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RESUMO

KUHN SILVA, Danilo. Festa, danca e alegria: uma etnografia musical pomerana ao
sul do sul do Brasil — Sao Loureng¢o do Sul/RS. 2019. 398f. Tese (Doutorado em
Memoria Social e Patrimonio Cultural) - Instituto de Ciéncias Humanas.
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2019.

Essa etnografia musical pomerana ao sul do sul do Brasil principia do meu
engajamento docente ao Projeto Pomerando, onde tive meus primeiros contatos com
a lingua e com a musica pomerana. Esse projeto foi desenvolvido na Escola
Municipal de Ensino Fundamental Germano Hiibner, situada na localidade de Santa
Tereza, 3° Distrito de Sao Louren¢o do Sul, zona rural. A etnografia percorreu,
primeiramente, um periodo (auto/pré)etnografico, objetivando o situar-se do
etndgrafo e a devida entrada de campo. Um periodo subsequente buscou o
amadurecimento e o aprofundamento metodologico e tedrico, dirigido a metodologia
de pesquisa e a utilizacdo da Nova Musicologia e do conceito de memoria cultural,
da Etnomusicologia e da etnografia musical, da Historia Oral, da fotografia, da
Organologia, e dos conceitos de hibridismo cultural e de tempo histérico como
categorias de andlise. Apos, a comunidade pesquisada, os descendentes de
pomeranos da Serra dos Tapes, foi contextualizada a luz da historiografia acerca dos
pomeranos e seu processo emigratorio, e da reflexao concernente a memoria, a
identidade e ao patriménio cultural pomerano na regido. Entdo, finalmente, realizei
uma etnografia musical pomerana propriamente dita, através da analise de algumas
cangoes tradicionais pomeranas registradas previamente, a luz da Nova Musicologia
e da memoria cultural, e de minha inser¢ao, enquanto bandoneonista, em uma
bandinha pomerana da regido, o Musical Boa Esperanca, periodo que possibilitou
uma andlise do contexto musical alemao/pomerano de dentro do mesmo. Apos a
referida etnografia, houve espaco para pesquisas complementares onde outros
aspectos da memodria e da identidade pomeranas foram abordados por meio de
entrevistas de Historia Oral — com bandoneonistas locais e uma filha de um falecido
luthier de bandoneons da regido — e de andlise organologica de fotografias pretéritas —
continentes da presenca da musica na comunidade estudada. Houve, ainda, espaco
para discussao sobre o aspecto mais evidente da etnografia musical empenhada, a
saber, o hibridismo, enquadrado na moldura de um conceito de tempo historico.
Concluiu-se que, apesar do evidente hibridismo — um futuro presente, seu horizonte
de expectativas, associado ao desejo de atualizagdo —, a musica alema/pomerana
praticada na Serra dos Tapes no presente permanece ligada as suas raizes — ao seu
passado presente, seu espago de experiéncia, vinculado as suas tradi¢des musicais —,
situada em um ponto de equilibrio cultural tal que a comunidade local a reconhece e
a respalda.

Palavras-chave: Pomeranos; Musica; Etnografia musical;, Memoria e identidade;
Hibridismo.



ABSTRACT

KUHN SILVA, Danilo. Party, dance and joy: a Pomeranian musical ethnografy in
the south of southern Brazil — Sdo Lourenco do Sul, RS. 2019. 398p. Dissertation
(PHD in Social Memory and Cultural Heritage) — Human Sciences Institute. Federal
University of Pelotas, Pelotas, 2019.

This Pomeranian musical ethnography in southern Brazil begins with my
engagement as a teacher in Pomerando Project, where I got in contact with the
Pomeranian language and music. This project was developed at the Municipal
School of Elementary Education Germano Hiibner, located in Santa Tereza, 3+
District of Sao Lourenco do Sul, state of Rio Grande do Sul, rural area. The
ethnography firstly went through both an auto-ethnographic period and a pre-
ethnographic one, aiming the necessary location of the ethnographer and the proper
entrance to the field. A subsequential period aimed a maturation methodological and
theoretical deepening, directed to the research methodology and to the utilization of
the New Musicology, the cultural memory’s concept, the Ethnomusicology, the
musical ethnography, the Oral History, the photography, the Organology, and the
cultural hybridism and historical time’s concepts as analytical categories.
Afterwards, the research community, the Serra dos Tapes Pomeranian descendants,
was contextualized in the light of the historiography about the Pomeranians and
their emigration process, and of the reflection concerning the memory, the identity
and the Pomeranian cultural heritage in the region. So, finally, I realized a
Pomeranian musical ethnography itself, through the analysis of some traditional
Pomeranian songs registered previously, in the light of New Musicology and cultural
memory, and my insertion, as bandoneonist, in a Pomeranian band of the region,
Musical Boa Esperanga. This allowed an analysis of the Pomeranian musical context
from within. After the ethnography mentioned previously, there was room for
complementary researches where other aspects of Pomeranian memory and identity
were approached through Oral History interviews — with local bandoneonists and a
deceased bandoneon luthier’s daughter — and organological analysis of ancient
photos — that contain the music presence in the community studied. It was also
possible to hold a discussion on the most evident aspect of the musical ethnography
performed, namely hybridism, set within a concept framework of historical time. It
was concluded that, despite the evident hybridism — a present future, its horizon of
expectations, associated with the desire to update — the Pomeranian music practiced
in Serra dos Tapes in the present remains linked to its roots — to its present past, its
space of experience, linked to its musical traditions —, situated in a cultural balance
point that the local community recognizes and supports it.

Keywords: Pomeranians; Music; Musical ethnography; Memory and identity;
Hibridism.
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1. INTRODUCAO

Essa pesquisa etnomusicologica dedicou-se ao estudo de aspectos da musica
pomerana, situada memorial e identitariamente, no contexto sociocultural e historico
da comunidade' de descendentes de pomeranos da Serra dos Tapes (regidao sul do
Rio Grande do Sul, Brasil), que se estende pelos municipios de Sao Lourengo do
Sul/RS, Turugu/RS, Pelotas/RS, Arroio do Padre/RS, Cangucu/RS, Capao do Leao/RS
e Morro Redondo/RS. Mais precisamente, o pesquisador empreendeu sua
performance musical através do bandoneon? em uma bandinha® da zona rural de Sao
Lourenco do Sul, o Musical Boa Esperanga, para realizar uma etnografia da musica
pomerana na referida regiao. Tratou-se, portanto, de uma pesquisa inédita, uma vez
que a musica nas comunidades de descendentes de pomeranos nao tem sido tratada
como objeto de investigacdo em ambito académico vinculado a memodria e a
identidade, assim como sao poucos os estudos nessa drea que tém a comunidade
pomerana da Serra dos Tapes como foco.

Essa tese € fruto de um trabalho iniciado no ano de 2010: na Escola Municipal
de Ensino Fundamental Germano Hiibner — 3° Distrito de Sao Lourenco do Sul, zona

rural —, onde lecionei Educagao Artistica entre os anos 2007 e 2014, notei que grande

1 O termo comunidade nessa tese de doutorado encontra guarida em Ferdinand Ténnies (1995), pois
se refere a um grupo humano que habita lado a lado, guardando certa restricdo quanto ao espaco e ao
numero de membros e certo grau de homogeneidade, como a ascendéncia e a lingua pomerana em
comum, por exemplo, onde se encontra relacdo social mutua e cddigos morais compartilhados,
resultado de ligagdes emocionais e/ou tradicionais entre os participantes. Nesse sentido, inclusive, no
artigo 3° do Decreto Presidencial nimero 6.040, publicado no Diario Oficial da Uniao do Brasil no dia
07 de fevereiro de 2007, povos e comunidades tradicionais sao considerados grupos culturalmente
diferenciados, que se reconhecem como tais, que possuem formas prdprias de organizagao social, que
ocupam e usam territorios e recursos naturais como condigao para sua reprodugao cultural, social,
religiosa, ancestral e econdmica, utilizando conhecimentos, inovagdes e praticas geradas e
transmitidas pela tradigao (Omnline. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-
2010/2007/decreto/d6040.htm. Acessado em: 13 mai. 2018).

2 Instrumento musical representativo da musica alema/pomerana na regido, haja vista seu uso
vinculado a essa musica e seu status na comunidade, verificado durante a pesquisa.

3 Como sao popularmente conhecidos na regido os grupos de musica alema/pomerana (HAMMES,
2010, vol. 3, p. 54-55).
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parte dos alunos era de origem pomerana. Devido a minha ascendéncia em comum?,
empenhei-me em aprender algumas palavras do pomerano, e tomei conhecimento de
que se tratava de uma lingua® agrafa na comunidade, transmitida de geracdo em
geragao apenas oralmente.

Incentivado pela comunidade escolar, iniciei o Projeto Pomerando® com as
turmas de 6° a 92 ano, o qual partiu de uma padronizacao simplificada da escrita do
pomerano proposta a comunidade escolar, baseada na representacao grafica dos sons
da fala dos alunos’. Desde entdo, o projeto vem registrando vocabulario,
organizando-o por tipos de palavras, e realizando estudos gramaticais, o que tem
aproximado a comunidade escolar da escrita do pomerano de maneira facilitada,
proporcionando-lhe uma reflexdao sobre sua propria lingua.

No ano de 2013, o projeto ampliou-se no sentido de registrar musicas
tradicionais e contos pomeranos®, ampliacao proporcionada pela padronizagao

simplificada da escrita, que também tornou possivel a transcricdo e a posterior

¢ Meu av0 materno, Hugo Kuhn (in memoriam), falante de pomerano e de portugués, e minha avé
materna, Lina Kuhn (in memoriam), falante de hunsriqueano e de portugués, ao casarem-se, optaram
por ensinar aos seus filhos, incluso minha mae, Helena Maria Kuhn, apenas o portugués. Apds alguns
anos, a familia mudou-se da zona rural para a zona urbana e minha mae casou-se com meu pai, Adao
Quevedo da Silva Filho, também falante apenas do portugués, o que acarretou no meu contato
incipiente, até o iniciar da docéncia na Germano, com o pomerano.

5 De acordo com Paulo César Maltzahn (2011, p. 138), nomear e até mesmo qualificar, sem incorrer em
preconceito linguistico, esse pomerano falado na regido e em outras comunidades de colonizacao
alema no Brasil ndo é tarefa simples. No senso comum, as linguas alemas aloctones costumam ser
denominadas dialetos do alemao, nomenclatura que pode se referir a uma conotagao abrangente de
sistema linguistico (linguagem propria de uma regido) ou significar uma variedade de menor
prestigio. Considera-se, porém, que o mais correto seria falar em variedades linguisticas minoritarias
com base alema (KUHN SILVA, BEILKE, 2017, p. 24), entre as quais, o hunsriqueano, o pomerano, o
vestfaliano, etc. O pomerano se define, entdo, como uma variedade do Plattdeustch (baixo-alemao), i.e.,
configura-se em um dialeto alemao — sem conotagdo semantica negativa, apenas como referéncia a sua
relagao frente a lingua histdrica da qual é tributério.

¢ Os primeiros dois anos de projeto foram registrados em um livro (KUHN SILVA, 2012), e em dois
artigos (KUHN SILVA, 2013a; 2013b).

7 Ainda que eu nao seja linguista, autorizei-me a incluir na presente tese notas acerca do Projeto
Pomerando por ter sido ele o promotor de minha aproximagao com a comunidade e com a musica
pomerana, foco da pesquisa. Ressalto, portanto, que as questdes linguisticas concernentes ao
Pomerando escapam ao escopo dessa tese, importando aqui apenas meu percurso etnografico e a
importancia do registro.

8 Em 16 de abril de 2013 registrei trés cangdes tradicionais — mais especificamente um acalanto, uma
cantiga, e uma parlenda —, uma brincadeira e um conto pomerano na residéncia da aluna Talia Heller
Rehbein (KUHN SILVA, 2013c; 2013e).
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andlise de duas cangdes tradicionais pomeranas que registrei em 2008. As cangoes De
muita éna hochtich (“O casamento da vovd”) e De fest (“A festa”) foram registradas
junto ao senhor Leopoldo Klug (in memoriam), por demanda do projeto da Secretaria
Municipal de Educagao, Cultura e Desporto (SMECD) de Sao Lourengo do Sul
intitulado Canto Coral nas Escolas’, do qual eu era coordenador. Dessas analises
advieram dois artigos: A emigracio pomerana através da can¢do De miita éna hochtich
(KUHN SILVA, 2013d), e A miisica pomerana como narrativa da memoria cultural
(KUHN SILVA, 2014a).

Foi através desses trabalhos que aproximei minha pesquisa a temadtica da
musica pomerana. No entanto, existiam também can¢des pomeranas populares
autorais, muitas delas portadoras de elementos significativos!®, sendo que algumas
partiam de trechos de cangdes tradicionais!,, os quais eram reelaborados ou
utilizados como embrido para o restante da composicao. Nessa perspectiva, no ano
de 2014, o Projeto Pomerando ganhou apoio do Programa Federal Mais Cultura nas
Escolas, ampliando as possibilidades de registro, catalogagao e analise de cangoes,
contos e brincadeiras pomeranas, que foram registradas em um CD (KUHN SILVA,
2014b) e divulgadas em radios locais e de outras comunidades pomeranas no Brasil
(Espirito Santo e Minas Gerais) e em apresentacdes de uma bandinha tocando as
cang¢oes em festas da escola Germano Hiibner — além de terem sido distribuidos CDs

a comunidade local e a pesquisadores da temadtica pomerana. Essa bandinha, o

9 O projeto Canto Coral nas Escolas (2007-2010) visava a estimular nas escolas a pratica do canto coral,
comum no interior do municipio de Sao Lourenco do Sul. Nas escolas municipais da zona urbana, o
projeto abria-se em consonancia com a demanda cultural local, mas, nas da zona rural, visava
exclusivamente a valorizagdo e ao incentivo da pratica do canto coral.

10 Na cancdo In uza tit (“No nosso tempo”), por exemplo, o autor Almiro Hoérnke, por mim
entrevistado no dia 23 de setembro de 2013, chama atengdo para as mudancgas socioculturais na
comunidade pomerana através da letra da cangao, cantada (e gravada) em pomerano: “No tempo do
vovo, todos caminhavam, no tempo do papai, andavam de carroca, e agora no nosso tempo, todos sdo
motorizados”.

11O mesmo autor revelou que a cangao Fdta Kriiiha (“Vovo Kriiger”), de sua autoria, considerada a
primeira cangdo em pomerano gravada na regido, e que se tornou grande sucesso regional (essa
cangao representa um divisor de dguas: segundo Almiro, antes da mesma, nenhum conjunto musical
da regido cantava em pomerano, mas, ap9s ela, devido a seu sucesso radiofénico, muitas cangdes em
pomerano foram gravadas e compostas, ndo so pelo Musical Boa Esperanga, mas por outros conjuntos
musicais), foi composta a partir de uma estrofe conhecida tradicionalmente.
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Musical Boa Esperanca, comp0Os varias musicas em pomerano, que, entre outras,
encontram-se registradas no referido CD e foram tocadas nas apresentacdes musicais.
Eu, enquanto pesquisador, coordenador e parceiro cultural do projeto, orientei o
processo de gravacao do material registrado e participei, como instrumentista
(tocando bandoneon'?), das apresentagdes musicais, juntamente com o Boa
Esperanga. Para tanto, foram necessdrios ensaios, conversas, trocas de experiéncias,
de ideias, de informagOes musicais e culturais, para que minha performance (e o meu
aprendizado do instrumento, pois até entdo eu nao tocava bandoneon — empreguei
minha condi¢do de aprendiz de bandoneon para aprender sobre musica pomerana,
para empreender a pesquisa, para a observagao participante na mesma) fosse de
acordo com a cultura de tradicio pomerana, segundo o olhar dos musicos
(pomeranos) e da comunidade (pomerana). Considerei esse contato e essa
experiéncia, mesmo que nao muito prolongada, como uma (pré)etnografia musical
pomerana, a qual me apontou possiveis caminhos a seguir para a realizacdo da
pesquisa, pois potencializou uma etnografia musical pomerana propriamente dita,
com uma maior imersao na cultura pomerana através do emprego da minha
performance (e aprendizado e observacao participante) em um conjunto musical
pomerano a fim de compreender sua pratica musical de dentro da mesma.

Nesse sentido, surgiram alguns questionamentos: Quem sao os pomeranos?
Quando, como e por que vieram para a Serra dos Tapes? Como se situam memorial e
identitariamente? O que pode revelar sua musica tradicional? E sua musica popular
autoral? Como compdem? Como fazem arranjos? Como se da o aprendizado
musical? Como se organizam e se estruturam suas festas? Quais manifestacoes

culturais e quais os procedimentos presentes nas mesmas? Como se comporta a

12 Importante salientar que, na Serra dos Tapes, o bandoneon (instrumento de origem alema,
posteriormente utilizado no género musical tango na Argentina e no Uruguai) é considerado
instrumento tradicional, utilizado na pratica musical alema/pomerana, o que nao ocorre na
comunidade pomerana do Espirito Santo, onde figura a concertina como instrumento representante
de sua musica (NASR, 2008). Além disso, o bandoneon que utilizo, que pertence a minha familia, foi
fabricado (artesanalmente) no interior do municipio de Sao Lourengo do Sul no ano de 1970 pelo
luthier Willi Boemeke (de acordo com inscri¢ao no interior do instrumento), in memoriam.
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audiéncia? E os musicos? Como se da a atuacao de uma bandinha nesse contexto
musical? Como se desloca, se organiza, musical, social, laboral e financeiramente?
Qual o papel do bandoneon nesse cendrio? Quao reveladoras do contexto musical
colonial pretérito seriam fotografias antigas de festas pomeranas e relatos orais?
Quais os aspectos mais relevantes que uma etnografia musical pomerana poderia
trazer a tona? Portanto, o problema de pesquisa pode ser tracado dessa maneira:
Quais aspectos da musica pomerana, situada memorial e identitariamente, podem
ser compreendidos por meio de uma etnografia musical no contexto sociocultural e
historico da comunidade pomerana da Serra dos Tapes?

A pesquisa teve como principal objetivo, portanto, a compreensao de
aspectos da musica pomerana, situada memorial e identitariamente, na regiao da
Serra dos Tapes. Para tanto, pretendeu-se atingir algumas metas que dessem suporte
ao principal intuito desse trabalho e lhe dessem forma, tais como: situar o etnografo
em uma (auto)etnografia musical; discorrer sobre a entrada de campo, i.e., o periodo
(pré)etnografico; expor a metodologia de pesquisa; utilizar a Nova Musicologia, o
conceito de memdria cultural Jan Assmann, a Etnomusicologia e a etnografia
musical, a Histdria Oral, a fotografia, a Organologia, o hibridismo em sua perspectiva
cultural e o conceito de tempo historico de Reinhart Koselleck como categorias de
analise; historicizar, ainda que brevemente, 0os pomeranos e seu processo emigratorio
para a regiao; refletir acerca da memoria e da identidade pomerana da regiao, bem
como problematizar seu patrimonio cultural; realizar uma etnografia musical
pomerana através da andlise musicoldgica (Nova Musicologia, memoria cultural) de
duas cangles tradicionais pomeranas — a fim de analisa-las, divulga-las, e
disponibiliza-las, e de compreender, em parte, o contexto da musica pomerana na
Serra dos Tapes — e da observacao de um conjunto musical pomerano, o Musical Boa
Esperanca, fazendo/experenciando musica no contexto da musica alema/pomerana
da Serra dos Tapes, bem como da audiéncia e de aspectos organizacionais — por meio
de pesquisa etnomusicoldgica (Etnomusicologia, etnografia musical), incluindo a

observagao participante do pesquisador e o emprego de sua prdpria performance ao
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bandoneon —; evidenciar a importancia do bandoneon e de um fabricante de
bandoneons da colonia Sao Lourengo nesse contexto musical através de entrevistas
(Historia Oral) com bandoneonistas pomeranos locais e com uma filha do falecido
luthier; analisar algumas fotografias antigas (fotografia, Organologia), continentes da
presenca da musica pretérita colonial, para perscrutar de maneira mais palpavel esse
passado musical; bem como discutir, por fim, os aspectos mais relevantes
diagnosticados por meio dessa etnografia musical pomerana da Serra dos Tapes
(hibridismo, tempo histdrico).

A presente tese constitui-se de seis capitulos, os quais se encontram
detalhados no indice disponibilizado acima®®. No primeiro capitulo encontram-se a
introducao a tese, uma breve (auto)etnografia musical do pesquisador e notas acerca
do periodo preparatdrio para a etnografia musical, ou seja, a (pré)etnografia —
referindo-se, portanto, a apresentagao do tema de pesquisa, ao meu lugar de fala e
aos meus primeiros contatos com a comunidade pomerana da Serra dos Tapes e com
a bandinha Musical Boa Esperanca. O segundo capitulo destina-se a apresentacao da
metodologia de pesquisa e dos referenciais tedricos que norteiam a tese — de forma a
dar conta do detalhamento e do aprofundamento necessarios a pesquisa, expondo as
ferramentas metodologicas utilizadas e detalhando as categorias de analise (Nova
Musicologia, memdria cultural, Etnomusicologia, etnografia musical, Histdoria Oral,
fotografia, Organologia, hibridismo e tempo historico). O terceiro capitulo ocupa-se
em historicizar os pomeranos e seu processo emigratdrio para a Serra dos Tapes,
situd-los memorial e identitariamente, e problematizar seu patrimonio cultural. No
quarto capitulo apresenta-se a etnografia musical propriamente dita, iniciando,
contudo, com a andlise musicologica de duas cangdes tradicionais registradas
anteriormente, precursoras de meus estudos musicais pomeranos — trata-se da
apresentacao do trabalho de campo em si, do desenrolar de sua pesquisa

etnomusicologica propriamente dita, a qual contou com o emprego de minha prépria

13 Objetivando certa consisao, os subitens e os topicos foram omitidos nessa lista, a qual leva em
consideracao apenas os capitulos, os subcapitulos e os itens.
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performance ao bandoneon junto a bandinha Musical Boa Esperanca durante um
ano, a fim de observar o contexto musical alemao/pomerano da Serra dos Tapes de
dentro. O quinto capitulo disponibiliza duas pesquisas realizadas paralela e
complementarmente a etnografia — uma de Historia Oral, acerca de um luthier de
bandoneons na colonia de Sao Lourengo do Sul e o papel desse instrumento no
contexto musical local, e outra organoldgica, utilizando a fotografia como documento
historico da identidade musical pomerana na referida regido —, bem como analisa o
aspecto mais evidente oriundo do campo de pesquisa, a saber, o hibridismo, sob sua
perspectiva cultural e o conceito de tempo historico. Ja o sexto e ultimo capitulo
dedica-se as consideracdes finais da pesquisa, sendo seguido pelas referéncias e pelos
anexos. Portanto, para além de organizar-se em uma estrutura considerada até certo
ponto tradicional — apresentacao; metodologia e referencial tedrico; contextualizagao
histérica; dados da pesquisa e discussao dos dados; e consideragdes finais —, essa tese
buscou privilegiar a concepgao etnografica da produc¢do do conhecimento, baseada
no estranhamento inicial ao objeto de pesquisa, na familiarizagdo ao mesmo por meio
da etnografia em si, e no reestranhamento necessario para a analise e discussao dos
dados do campo (DA MATTA, 1981; VELHO, 2008).

Ao final desse trabalho, enfim, estimou-se contribuir com a ampliagao do
conhecimento acerca da musica pomerana, situada memorial e identitariamente, no
contexto sociocultural e histérico da comunidade da Serra dos Tapes, por meio de

uma etnografia musical.

14 Nessa tese, a expressao colonia de Sao Lourenco do Sul, com inicial mintiscula, refere-se a
linguagem coloquial corrente atualmente no referido municipio para referir-se a zona rural municipal
localizada sobre a Serra dos Tapes, relativa a area original da Coldnia Sao Lourengo e seus entornos —
em oposi¢ao a zona rural municipal de planicie, composta notadamente por estancias. J4 a expressao
Colonia Sao Lourengo, com inicial maitscula, refere-se especificamente a Colonia Sdo Lourenco,
coldnia particular agricola fundada em 1858 por Jacob Rheingantz e José de Oliveira Guimaraes — em
terras hoje pertencentes ao municipio de Sao Lourengo do Sul — e vendida a Jodo Batista Scholl em
1898, seu continuador até sua morte, em 1935 (E. IEPSEN, 2008).
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1.1. Uma breve (auto)etnografia musical

Como se trata de uma pesquisa onde o pesquisador/musicista emprega sua
propria performance ao bandoneon junto a uma bandinha — Musical Boa Esperanca —
para etnografar a musica pomerana de uma comunidade — comunidade pomerana da
regido da Serra dos Tapes, sul do Rio Grande do Sul, Brasil —, faz-se necessario, de
antemao, detalhar sua formagao musical e sua trajetdria, a fim de situd-lo,
musicalmente, no processo investigativo dessa etnografia musical pomerana.

Minha relacdo com a musica adveio de meu pai, Adao Quevedo, musico
(violonista e guitarrista) e compositor empirico, a quem acompanhei, como fa, em
varios festivais de musica nativista durante minha infancia. Ainda crianga, algumas
vezes pedi a ele que me ensinasse alguns acordes ao violao e cheguei a fazer, por
duas oportunidades, aulas de teclado com o tecladista lourenciano Agnaldo
Medeiros, mas foi apenas aos quinze anos de idade que me interessei de fato pela
musica: em uma pescaria com meu pai e com meu tio e padrinho Vitor Hugo Kuhn, o
tio Mico, para ndo precisar ajuda-los com a colocagdo de algumas redes, pedi ao
primeiro que me mostrasse algum solinho de violao®, ja que ele sempre levava
consigo, nesses eventos, o bom e velho (violao da marca) Giannini. O solo era a
introducao de Cangdo da meia-noite'®, ao qual me debrucei durante alguns minutos, até
que o aprendi. Esse fato coincidiu com a descoberta tardia, de minha parte, da banda
de rock nacional Legiao Urbana — Renato Russo, lider da banda, inclusive, ja havia
falecido —, cujas letras poéticas e reflexivas assemelhavam-se, a seu modo, as
composi¢oes de meu pai e de outros compositores nativistas que eu admirava. Era o
estimulo que faltava para que eu comegasse meus estudos musicais.

Inicialmente, Adao Quevedo ensinou-me alguns acordes e algumas batidas

ao violao, e eu colecionava revistinhas de cifras — ainda na era pré-internet, ao menos

15 Quando se toca alguma melodia ao instrumento, nota por nota.
16 «Cangao da meia-noite», Almoéndegas [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=M-7tz20p4Dc.
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para mim —, majoritariamente legiondrias, porém, quando comecei a evoluir ao
instrumento, meu pai colocou-me em aulas particulares de violdo e teoria musical
com o violonista e compositor Mauricio Marques, amigo da familia, parceiro de
festivais e bacharel em violao pela Universidade Federal de Pelotas, cidade onde,
naquela oportunidade, residia — vinha a Sao Lourengo do Sul uma vez por semana,
para atender a mim e mais alguns alunos angariados para viabilizar suas vindas.
Mesmo que eu estivesse, a época, decidido a cursar Biologia na faculdade, cursando
o terceiro ano do segundo grau pela manha, estudando sozinho a tarde, e fazendo
cursinho preparatdrio pré-vestibular de noite, na ultima hora, apoiado por meus
pais, resolvi seguir o coragao e inscrever-me para Licenciatura em Musica na UFPel.
O ano era 2001, tempo em que havia, além do vestibular comum aos candidatos para
os demais cursos, um teste especifico musical bastante elementar, sem a necessidade
de prova pratica ao instrumento, por exemplo, como se configurou posteriormente,
nao s6 para o Bacharelado, mas também para a Licenciatura. Como eu estava
estudando muito, com a intengdo de ingressar nas Ciéncias Bioldgicas, e o curso de
musica nao tinha a mesma procura — disso decorria que os candidatos nao
precisavam estudar tanto para o vestibular em si —, acabei passando em primeiro
lugar no curso, algo que rendeu uma cena marcante em minhas participagoes em
festivais nativistas. O renomado cantor Victor Hugo — vencedor de varias edi¢oes da
Califérnia da Cangao, festival precursor do movimento nativista, em 1970 —, também
amigo da familia e parceiro de festivais, era apresentador do 21° Grito do Nativismo
de Jaguari/RS, onde eu estrearia na musica nativista, ao contrabaixo, tocando na
musica Um quadro inacabado (Mauro Marques/Adao Quevedo), e eis que, antes de
apresentar o grupo de musicos que defenderia a cangao, o referido
cantor/apresentador decidiu noticiar minha estreia: “Eu gostaria, por um momento,
de quebrar o protocolo para dizer que a musica nativista precisa de renovagao, e hoje
temos aqui o jovem Danilo Kuhn, que faz sua estreia em festivais nativistas”, falou,
mais ou menos com essas palavras. Nisso, o publico comegou a aplaudir,

.7

interrompendo, por instantes, Victor Hugo — ao passo que eu rezava para que este ja
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tivesse terminado sua fala, pois, para além do nervosismo natural de uma primeira
vez, o anuncio do apresentador atraira nao s6 aplausos, mas também cameras
fotograficas e filmadoras, estas ligadas aos teldes do evento —, mas ele, para aumentar
ainda mais minha timidez, prosseguiu, logo apds: “E tem mais, gente. O Danilo
acaba de passar no vestibular para Musica na Universidade Federal de Pelotas, e em
primeiro lugar”, exclamou. Embora eu me considere uma pessoa calma, elenco esse
fato como minha prova de fogo, meu ritual de passagem — para nao deixar de ser
etnografico — no mundo da musica.

Se eu ja havia aprendido a tocar contrabaixo elétrico antes da faculdade, por
dicas do pai e algumas aulas particulares esparsas com o contrabaixista Rodrigo
Maia, durante a Licenciatura (2001-2004) estudei teclado, piano, canto, canto coral,
flauta doce, além de mais violao e teoria musical (leitura musical, harmonia, arranjo,
improvisacao), aprendizados que vieram ao encontro do que eu mais gostava de
fazer — a época, ainda de maneira incipiente —, compor. Eu sempre cri que na
composi¢ao musical condensam-se todos os aspectos aprendiveis da musica:
melodia, harmonia, ritmo, poesia (em se tratando de cangdes), arranjo, etc., e, por
esse motivo, desde cedo me concentrei em apreender conhecimentos musicais
através da composicdo de musicas. As primeiras delas eram rockezinhos em
portugués, a la Legiao Urbana, Capital Inicial, Engenheiros do Hawaii, guardadas as
proporcdes. Mas, aos poucos, também fui reunindo subsidios para compor cangdes
nativistas, participando de festivais ndao sé como musico, mas também como
compositor.

Outra vantagem de eu ter me dedicado a estudos de teoria musical foi a
facilidade que disso decorreu de aprender a tocar novos instrumentos — ainda que
superficialmente —, pois eu conhecia as notas de antemao, a funcionalidade da
musica, restando apenas encontrd-las no instrumento em questdo e praticar sua
técnica especifica de execucgdao. Além disso, conhecer novos instrumentos me
agregava conhecimento composicional e de arranjo, sempre um objetivo. Desde o

inicio de meus estudos musicais, ja estudei — alguns com mais aprofundamento,
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outros nem tanto — os seguintes instrumentos: violao, contrabaixo, teclado, piano,
flauta doce, canto, violino, guitarra, bateria, flauta transversa, saxofone tenor,
clarinete, escaleta, gaita de boca, acordeon, bandoneon, guitarrén, viola caipira, cajon
e outros instrumentos de percussao.

No que tange ao bandoneon, instrumento musical fundamental para essa
pesquisa, em finais de 2013, quando jd me encontrava escrevendo artigos sobre
lingua e musica pomerana por conta do Projeto Pomerando e da vontade de cursar
doutorado em Memdria e Patrimonio na UFPel — algo que s6 veio a se concretizar em
2015 —, comecei a procurar um exemplar para comprar e estudar, a fim de utiliza-lo,
quem sabe, na musica pomerana (eu nao podia, ainda, divisar a importancia que esse
dificil e representativo instrumento iria ganhar em minhas pesquisas). Apds meses
de procura, soube, através do bandoneonista lourenciano Adolfo Peglow,
colaborador do presente trabalho, que havia um bandoneon, desativado, em minha
familia. Tratava-se do bandoneon de Waldemar Kuhn, meu ja falecido tio-avo, irmao
de meu também finado avd materno Hugo Kuhn, o qual se encontrava em posse de
um de seus filhos, Solismar Kuhn. Como nem ele nem seu sobrinho, Roger, haviam
conseguido aprender a tocar o instrumento, este jazia em sua caixa, jA bastante
avariado, desafinado e sem algumas teclas, mas, ao menos, o corpo de madeira e o
fole estavam em bom estado. Apds tratativas familiares — por causa de seu valor
estimativo —, alinhavei seu empréstimo a mim, quando pude deixa-lo aos cuidados
de Carlittos Magallanes, bandoneonista uruguaio radicado no Rio Grande do Sul,
também amigo da familia e parceiro de festivais nativistas, o qual foi responsavel
pela reforma e afinagcao do instrumento e pela copia de meu primeiro método de
bandoneon. No ano seguinte, em 2014, como se eu houvesse intuido, eu ja teria a
primeira oportunidade de utilizar o instrumento buscando uma apropriagao étnica,
nas primeiras apresentagdes junto ao Musical Boa Esperanca, atreladas ainda ao
Projeto Pomerando.

Ao longo de minha trajetodria até aqui enquanto musico, toquei contrabaixo

em centenas de festivais nativistas, violao e vocal em alguns deles, tive dezenas de
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composi¢oes proprias participantes de CDs e DVDs, algumas delas premiadas,
obtive algumas premiag¢des enquanto musico, e tive a oportunidade de ser jurado em
alguns festivais. Ainda na musica nativista gatcha, participei de varios grupos,
tocando contrabaixo, violao, ou acordeon, e de alguns festivais de poesia, como poeta
e como musico acompanhador — chamado, nesse cendrio, de amadrinhador —, ao
violao e ao guitarrén, obtendo também algumas premiagdes. Nesse contexto de
musica gatcha, tive contato com varios géneros musicais, como milonga (e seus
subgéneros, como a milonga arrabaleira, a milonga corraleira, etc.), o chamamé, o
chote, a vaneira, 0 magambique, a valsa, a rancheira, a chamarra, o bugio, a zamba, a
chacareira, a polca paraguaia, etc.,, e essa profusdo levou-me a estudar géneros
musicais gauchos — por meio de entrevistas musicais (onde os instrumentistas
respondiam perguntas e davam exemplos musicais, aos seus instrumentos) com
musicos gauchos (violonistas, acordeonistas e contrabaixistas) e da literatura
musicoldgica sobre o tema — durante meu mestrado em Composi¢ao Musical na
Universidade Federal do Parand, UFPR, em Curitiba/PR (2008-2010), a fim de utilizar
elementos musicais gauchos na composicao de musica de cdmara contemporanea.
Na musica de rock, formei uma primeira banda em 2000, chamada Ponto de Vista,
onde tocava contrabaixo ou guitarra e cantava covers de bandas de rock nacional e
algumas musicas proprias, e em meados de 2012 integrei a banda Flor de Létus (que
também tocava rock nacional, MPB e algumas composi¢des proprias) como
contrabaixista e formei, com alunos de musica, a banda Verve, a qual tocava apenas
composi¢oes minhas. Na musica erudita, toquei violino na Orquestra Musica pela
Musica de Pelotas, e compus algumas pegas para orquestra de camara durante o
mestrado. Ja na musica popular, toquei violao, teclado, acordeon e contrabaixo em
alguns grupos musicais, um deles instrumental. E, quanto a produtos culturais,
lancei um livro de poemas, O livro dos espelhos — coletdnea de poemas (2011), um de
cronicas, Cronicas afonicas (2014), e um livro de poemas, cronicas e contos, O cagador
de auroras (2018), além dos dois livros do Projeto Pomerando — Projeto Pomerando:

lingua pomerana na escola Germano Hiibner (KUHN SILVA, 2012) e Projeto Pomerando I1:
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lingua pomerana na escola Germano Hiibner — resgatando as raizes germdnicas do pomerano
(KUHN SILVA; BEILKE, 2017) —, e gravei um CD com minhas composi¢oes
nativistas, Na estrada dos festivais (2016) — além de participar como parceiro cultural
do CD Projeto Pomerando: muisicas, contos e brincadeiras pomeranas (KUHN SILVA,
2014b).

Além disso, enquanto professor de musica, comecei minha carreira docente
logo apos concluir a faculdade, como professor substituto de Teoria Musical, Canto
Coral e Regéncia e Prosddia Musical no curso em que me formei, entre 2005 e 2007,
onde ministrei também cadeiras como Arranjo e Improvisagaio e Mdusica e
Tecnologia. Apos, a partir de 2007, comecei a dar aulas de musica particulares em
Sao Lourenco do Sul, ensinando varios instrumentos e também teoria musical, e
entre 2007 e 2014 fui professor de Educagao Artistica concursado do municipio na
Escola Municipal de Ensino Fundamental Germano Hiibner, zona rural de Sao
Lourenco do Sul, escola esta essencial para a presente pesquisa, por conta de seu
papel quanto a minha aproximacao a lingua e a musica pomerana. Contudo, no ano
de 2014, em razao do Projeto Pomerando, fui convidado pela Secretaria Municipal de
Educagao, Cultura e Desporto (SMECD) de Sao Lourengo para atuar como
coordenador pedagogico de Arte no municipio, o que me retirou da Germano
naquele ano, sendo que em 2015 exonerei-me de meu concurso municipal para
ingressar no e dedicar-me ao doutorado com bolsa CAPES (Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) no Programa de P6s-Graduagao em
Memoria Social e Patrimonio Cultural da Universidade Federal de Pelotas (UFPel).
Para além, conduzi e conduzo varios grupos musicais, como o projeto Canto Coral
nas Escolas, a Orquestra e o Coral Municipal de Sao Lourengo do Sul, o Grupo de
Flauta Doce e Percussao da IECLB, o Coral e o Grupo Instrumental Professor Rodolfo
Bersch, e o Coral Pérolas da Lagoa (vinculado a AABB de Sao Lourengo do Sul), onde
trabalhei e trabalho com estilos musicais diversos, dependendo da demanda.

Contudo, sem mais me alongar nessa breve, mas ja um tanto extensa,

(auto)etnografia musical, sublinho que tal trajetdria serviu-me como preparatoria
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para a presente tese, haja vista os seguintes aspectos biograficos: o fato de cursar
Licenciatura em Musica orientou-me por caminhos pedagogicos que me levaram a
escola Germano Hiibner, palco do Projeto Pomerando, precursor dessa tese; gostar
de composicao e de estudar teoria musical induziu-me a aprender varios
instrumentos, inclusive o bandoneon, através do qual empreguei minha performance
nessa pesquisa etnomusicoldgica, e também a sempre intentar compor algumas pegas
para os instrumentos aprendidos, como forma de estudo, processo que originou
algumas musicas instrumentais para bandoneon solo, utilizadas junto a bandinha
para aumentar meu repertdrio instrumental e para verificar seu procedimento de
arranjo — além de uma canc¢ao autoral, com letra e musica, com o mesmo objetivo; e a
participagdo em contextos musicais varios, como a musica nativista gatacha'’, o rock, a
musica erudita, a musica popular brasileira, etc., colaborou para a percepgao de um
ambiente musicalmente hibrido no contexto musical pomerano da Serra dos Tapes,
algo que sera exposto e analisado ao longo desse trabalho.

Portanto, por conta de seu atrelamento a presente pesquisa, justifica-se, aqui,
essa breve (auto)etnografia musical, pois a mesma teve o papel de situar-me,
musicalmente, ante a pesquisa, elucidando relagdes, motivacdes e procedimentos,

nao intentando, de maneira nenhuma, atrair holofotes e protagonismo inoportunos.

1.2. Notas acerca de uma (pré)etnografia musical pomerana

Por se tratar de uma etnografia musical pomerana, apds introduzir o objeto
de pesquisa e situar meu lugar de fala através de uma (auto)etnografia musical, é
preciso discorrer acerca de meu estranhamento inicial ao objeto, aos meus primeiros

contatos com a comunidade pomerana da Serra dos Tapes e com a bandinha Musical

17 Antecipando aqui, de certa forma, a tematica do hibridismo, a propria musica gaticha ou musica
nativista gadicha é considerada, nessa tese, como hibrida, pois, conforme Silvio de Oliveira e Valdir
Verona (2016), a maioria dos géneros musicais que ainda ecoam na cultura do estado do Rio Grande
do Sul provém dos mais variados pontos do planeta, sendo aqui aclimatados, consistindo-se na
musica com a qual o gaticho do rio-grandense se identifica (OLIVEIRA; VERONA, 2006, p. 14).
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Boa Esperanga, viabilizadora da referida etnografia, ou seja, detalhar o periodo
(pré)etnografico.

Em 29 de marco de 2007 comecei a trabalhar como professor de Educacao
Artistica na Escola Municipal de Ensino Fundamental Germano Hiibner, no distrito
de Santa Tereza, interior do municipio de Sao Louren¢o do Sul, no estado do Rio
Grande do Sul. Pude notar em pouco tempo que a maioria dos alunos era de origem
pomerana, o que se revelava, além de por tragos fisicos, pelo idioma. Eu ouvia um i¢
(“sim”, em pomerano) aqui, um néi (“ndo”, em pomerano) ali... Como meu falecido
avO materno era falante de pomerano, aos poucos fui me interessando em aprender o
idioma. Esse envolvimento culminou na criagao do Projeto Pomerando no ano de
2010, onde eu propunha uma padronizacao simplificada da escrita do pomerano,
lingua utilizada apenas oralmente na comunidade do entorno da escola, em
contrapartida aos ensinamentos dos alunos: eles me ensinavam pomerano (através
de trabalhos pré-elaborados por mim) e eu os ensinava a escrevé-lo. Assim, em 2012
langamos o livro Projeto Pomerando: lingua pomerana na escola Germano Hiibner, o qual
apresenta a proposta de escrita, com palavras divididas por classes gramaticais e
conjugacoes verbais.

Ja em 2013, o projeto ampliou-se no sentido de registrar, catalogar e analisar
musicas, contos e brincadeiras tradicionais pomeranas. Primeiramente, por meio da
padronizacdo da escrita, pude, enfim, analisar duas cangdes tradicionais registradas
em 2008 através do senhor Leopoldo Klug, a partir de demanda do projeto Canto
Coral nas Escolas, do qual fui coordenador. Posteriormente, em 16 de abril de 2013
registrei, através de gravagdes em video, trés cangdes tradicionais — um acalanto,
uma cantiga e uma parlenda —, uma brincadeira e um conto pomerano na residéncia
da aluna Talia Heller Rehbein e, em 23 de setembro de 2013 entrevistei o musico e
compositor Almiro Hornke, integrante da bandinha Musical Boa Esperanca, quando
o mesmo me forneceu gravagoes de suas musicas autorais em pomerano. Somou-se a

isso o envio, e posterior aprovagao, de proposta para o Programa Federal Mais
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Cultura nas Escolas, atrelada ao Projeto Pomerando, a qual possibilitou o registro
desse material em CD.

Antes de mais nada, é necessario destacar o papel fundamental da colega
Olivia Tessmann, professora da Germano, a qual desde cedo me ajudou a me inserir
na comunidade pomerana da regiao sul do Rio Grande do Sul, haja vista sua grande
rede de conhecidos na mesma — saliento que o fato de eu ter nascido e me criado na
cidade, apesar da ascendéncia alema/pomerana por via materna, impoOs a
necessidade de uma entrée na referida comunidade, de uma negociacao de entrada
em campo, e Olivia foi minha abre-portas. Moradora da Fazenda das Tunas,
localidade relativamente proxima a escola, Olivia é esposa do musico Cleomar
Tessmann, a época trompetista do Musical Boa Esperanca’®, e intermediou os
contatos com o vocalista e compositor do conjunto, Almiro Hornke. Além disso,
Olivia fala pomerano fluentemente, e me ajudou desde o inicio do Projeto
Pomerando nas tradugdes, nas analises, nas conjugacOes, nas revisoes, além de me
acompanhar em entrevistas e em trabalhos de campo, seja por conhecer os
entrevistados ou colaboradores, seja para auxiliar na comunicagao e na quebra do
gelo.

Em 2014, com a liberacao da primeira parcela do apoio do Mais Cultura,
destinada a gravagao e promocao do CD, comegaram as gravagOes das cangoes
populares autorais do Boa Esperanca, bem como a gravacdo das duas cangdes
tradicionais registradas em 2008 e também das cangdes tradicionais, contos e
brincadeiras registradas em 2013. No que se refere as gravagoes, as cangdes do Boa
Esperanca foram gravadas em estudio com a participagao dos musicos do conjunto,
com 0s arranjos originais; as cangoes tradicionais que registrei foram arranjadas por
mim e por Elias Kuhn, musico e proprietdrio do Estidio Yaih, nas quais executei

bandoneon, com a interpretacio de Miro'; foi acrescentada uma versao em

18 Entre 2014 e 2015, i.e., entre a (pré)etnografia e a etnografia musical propriamente dita, Cleomar saiu
do conjunto, sendo substituido por Rudinei Hartwig, fato que sera abordado mais adiante.
19 Como ¢ conhecido Almiro Honke, cantor, guitarrista e compositor do Musical Boa Esperanga.
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pomerano da cangao natalina Bate o sino, escrita e interpretada por Miro, com arranjo
de Elias; e as novas cangoes tradicionais, os contos e brincadeiras pomeranas foram
entoadas pela aluna Talia Heller Rehbein, da escola Germano Hiibner, juntamente
com sua mae Andréia Inés Heller Rehbein, as quais haviam colaborado no registro
dos mesmos. Nesse interim, surgiu a possibilidade e a oportunidade de eu tocar
bandoneon junto ao Boa Esperanca, pois estava previsto na proposta do Projeto
Pomerando para o Mais Cultura que haveria apresentagbes musicais para a
comunidade com o material do CD: a primeira apresentagao seria em agosto de 2014
(Festa de Dia dos Pais e Aniversario da Escola), para divulgar o projeto, e a segunda
seria em dezembro do mesmo ano (Natal Luz), para o langcamento do CD.

No dia 15 de agosto de 2014 estive na casa de Olivia durante a tarde para
combinar com o pessoal do Boa Esperanga as cangoes em pomerano a serem tocadas
na apresentacao do final de agosto. O repertoério envolveria as cinco cangdes do
conjunto que fariam parte do CD, além de outras duas de outros autores®. Na
ocasiao, aproveitei para apresentar aos musicos as duas cangdes tradicionais que
havia registrado em 2008, com a intencao de inclui-las no repertdrio. Levei partituras,
e passei por pen drive a Miro os arquivos MIDI* com as melodias, mas o pessoal
acabou optando por deixa-las para a apresentacao de dezembro, pois estdvamos a
apenas uma semana da primeira apresentagdo. Eu ja havia entrevistado Miro, ja tinha
sido apresentado ao marido de Olivia, Cleomar, e ali conheci os demais musicos do
Boa Esperanca. Levei meu bandoneon com a intencao de ensaiar com eles — eu havia
estudado as musicas em casa, anotado na partitura a harmonia? e os solos, mas

sentia necessidade de ensaiar com o conjunto, e pedi a Olivia que organizasse isso —,

2 Segundo Miro, o que é confirmado por Olivia e reconhecido pela comunidade, a cangdo Féta Kruiha
(“Vovd Kriiger”), primeira can¢do composta e gravada em pomerano na regido — e que fez bastante
sucesso —, € de sua autoria. Porém, um compositor de um outro conjunto a registrou em seu nome,
tomando para si os direitos autorais da mesma. A referida cancdo foi executada na apresentacdo de
agosto e na de dezembro, mas nao pdde ser incluida no CD por conta da supracitada situagao.

21 Interface digital para instrumentos musicais (Musical Instrument Digital Interface). Tais arquivos
poderiam ser executados em um computador para que se pudessem ouvir as notas das musicas, os
quais, somados ao auxilio das letras e das partituras das musicas, poderiam auxiliar o pessoal do Boa
Esperanca a aprendé-las.

22 Os acordes do acompanhamento musical.
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mas o pessoal nao achou necessario. Sequer levaram os instrumentos para o que seria
o ensaio, mas foi apenas um encontro. Tratava-se de pessoas bem reservadas, que
deixavam Miro ser seu porta-voz, que as vezes falavam em pomerano entre eles, um
tanto por costume e outro tanto para que eu nao entendesse, e que, acima de tudo,
conforme me disse depois Olivia, me respeitavam enquanto musico, por eu ter, em
suas palavras, “estudado musica”. Talvez isso explicasse a falta de preocupacao deles
com um ensaio pré-apresentacao (pois eles, segundo Olivia, ja estavam “cansados de
tocar aquelas musicas” e eu, para os mesmos, “nao precisava ensaiar”’). Mas eu
precisava ensaiar! Eu tocava bandoneon ha menos de um ano... E queria interagir...
Mas tive de respeitar a posicao do conjunto. Dentro de uma semana, enfim,
tocariamos juntos.

No dia 23 de agosto de 2014, um sabado, fui a Germano para a Festa dos Pais
e Aniversario da Escola. Fui pela manha, para tentar dar uma passadinha em
algumas musicas (alguns solos eram rdpidos) e, quem sabe, ensaiar algumas com o
conjunto enquanto o mesmo instalava a aparelhagem de som e preparava o palco (a
festa comecaria entre duas ou trés da tarde, mas o conjunto iria ja pela manha para os
preparativos). O 6nibus do Boa Esperanca chegou por volta das nove e meia da
manha, e o pessoal comegou a descarregar caixas de som, instrumentos, pedestais,
mesas de som, computadores, cabos, etc. Cumprimentei-os, pedi pra dar uma
ensaiadinha em algumas musicas depois de instalado o equipamento e preparado o
palco, o que me foi atendido, mas “s6 depois do almog¢o”. Enquanto eu aquecia meus
dedos e relembrava os solos, observava o pessoal. Aquela hora da manha, em meio
ao trabalho de preparagao, os musicos e a equipe técnica ja estavam tomando cerveja,
“aquecendo os dedos”. Consegui, enfim, apos o almogo, ensaiar trés cangdes com o
conjunto, as mais complicadas para mim, a meu pedido. Isso feito, combinei com a
direcdo da escola e com Miro o horario, e como apresentariamos o projeto para o
publico. Por volta das duas e meia da tarde, a diretora Nilda Christmann tomou a
palavra para declarar aberta a festa, e para apresentar o projeto. Em seguida, ela

passou a palavra para mim, parceiro cultural da proposta e coordenador do Projeto
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Pomerando, quando detalhei o caminho percorrido até o momento e aproveitei para
convidar o publico presente para o langamento do CD em dezembro. Entao, passei a
palavra a Miro, o qual manifestou sua satisfagdo em fazer parte do projeto, e
comecamos a tocar.

A apresentagao transcorreu sem problemas. Os musicos estavam
acostumados a tocar as cangdes, Miro a cantar em pomerano (sua lingua materna), o
som estava bem regulado (ndo houve chiados ou microfonias), mas constatei a
necessidade de eletrificar meu bandoneon. Meu bandoneon nao possuia sistema de
amplificacao elétrica, o que demandou que a sonoriza¢ao do mesmo se desse através
de microfones em pedestais, um para a mao direita e outro para a mao esquerda.
Disso resultou que, na equalizagao da apresentagao, o instrumento ficasse com um
volume abaixo do ideal - para a apresentacio de dezembro, procurei o
bandoneonista Vitor Redmer, da banda Sul Brass, o qual microfonou meu
instrumento, instalando uma cdpsula de microfone em seu interior, resolvendo a
questao.

Como as cangdes apresentadas eram bailaveis (chotes e polcas), uma parcela
do publico dangou durante a apresentagao, enquanto outra assistiu com atencao as
musicas, por integrarem um projeto da escola, por balizarem uma (re)valoriza¢dao da
cultura pomerana, num misto de baile e recital. Eu, finalmente, estava tocando
aquelas cangdes que tanto trabalho me deram para aprender ao bandoneon, dada a
velocidade dos solos, as tonalidades que privilegiavam os instrumentos de sopro (Si
bemol, Mi bemol), e o meu pouco tempo de estudo ao instrumento. Coloquei o
caderno de partituras em uma estante, fato que causava estranhamento ao pessoal do
conjunto, mas que remediei com uma cerveja ao meu lado, que ia tomando ao longo
da apresentagao, a exemplo deles. Eu era um outsider® por ser da cidade, por ter o

portugués como lingua materna, por tocar por musica, enquanto eles eram do

2 Nessa tese, o termo insider refere-se a um observador interno, de dentro, pertencente a cultura ou
comunidade observada, enquanto que outsider designa um observador de fora, externo (CAMPOS,
2002, p. 65).
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interior, falavam o pomerano desde crianga e tocavam de ouvido; mas, ao mesmo
tempo, eu era um insider por trabalhar em uma escola do interior e coordenar um
projeto de (re)valorizacdo da cultura pomerana, por ter ascendéncia pomerana,
estudar pomerano e arriscar algumas palavras com eles, e por estar tocando musicas
pomeranas em um instrumento considerado tradicional em sua cultura. Portanto,
estando eu meio dentro e meio fora, talvez fosse mais correto eu me situar como um
midsider (MAIA, 2008, p. 40), isto é, nem estrangeiro a cultura pomerana e a bandinha
Boa Esperanga, nem nativo para ambos. Um meio-termo.

Passada essa primeira apresentacao, reencontrei Miro durante as gravagoes
do CD, mas somente reencontrei o conjunto todo na festa de dezembro, o Natal Luz,
para a segunda apresentacdo e para o lancamento do CD. O pessoal do Boa
Esperanga ficou muito contente com o resultado, e com a valoriza¢ao de seu trabalho
que viam refletidos no projeto. A aluna Talia e sua mae, que entoaram as novas
cangoes tradicionais, os contos e as brincadeiras pomeranas, estavam encantadas em
ver seus nomes na contracapa do CD (como ja haviam ficado maravilhadas de
entrarem em um estudio profissional de gravacao). A equipe diretiva da escola, a
Olivia, a diretora Nilda e demais colegas/amigas/colaboradoras Leila Schneider (ex-
diretora), Léia Nornberg, Ilaine Michaelis, Denise Podewils, Monica Silva, e as
demais professoras, todas eram so sorrisos. Salientamos que o CD nao seria vendido,
e sim distribuido a comunidade (posteriormente, para nao gerar tumulto), a radios,
escolas e pesquisadores. Além da diretora e de mim, a Secretdria Municipal de
Educacao a época, Fernanda Bork, também tomou a palavra para enaltecer o projeto.
De minha parte, além de ter o bandoneon microfonado/eletrificado, o que melhorou
significativamente a equalizagdo da apresentacao, tive bastante trabalho para
reensaiar as cangoes. Desde a primeira apresenta¢ao, nao tive tempo para tocar as
cangOes novamente e, quando fui reensaid-las, restando uma semana para o evento
de dezembro, abri o caderno de partituras e tive que reestuda-las todas. No entanto,
me deparei com uma situagao especial: a medida que eu ia estudando as notas do

solo na pauta e no instrumento, ia lentamente me lembrando, ajudado pela memoria
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muscular, isto €, meus dedos iam se lembrando da movimentacao aplicada em cada
solo, em cada acorde, até que, num repente, eu conseguia me lembrar da musica em
questdao na integra. Além disso, eu havia combinado com o Boa Esperanca de
tocarmos as duas cangOes tradicionais registradas por mim em 2008 e gravadas no
CD e tinha, inclusive, passado a letra, a partitura e o MIDI para Miro, bem como o
tinha ajudado a gravar os vocais de ambas no estudio. Porém, talvez por falta de
tempo, talvez por dificuldade técnica (ja que ndo dispunham ainda da gravacao feita
no CD para que os musicos aprendessem suas partes, seu procedimento habitual), o
pessoal nao conseguiu prepara-las a tempo?. Entao, o repertorio foi o mesmo, e os
procedimentos outros também, se deram a exemplo da apresentacao de agosto.

Mas relagao com a bandinha, depois desse primeiro contato (pré)etnografico
e musical, contudo, foi se transformando. Olivia, em seus comentarios relativos ao
Boa Esperanga, certa vez mencionou uma conversa com Pino%, trombonista do
conjunto, que disse ter lido uma matéria no Jornal Tradicio Regional publicada em
julho de 2015 em alusao ao Dia do Colono, intitulada Mais que uma escola, um cantinho
da Pomerdnia, na qual constavam detalhes do Projeto Pomerando e a participacao
fundamental do Musical Boa Esperanca®: “a gente se sente muito valorizado”! Além
disso, reencontrei Miro, no inicio de 2015, no centro da cidade, e conversei com ele
por alguns minutos, explicando que meu projeto de pesquisa de doutorado havia se
direcionado para uma etnografia musical pomerana e que, se possivel, gostaria de
tocar com o Boa Esperanca em alguns bailes no interior. Ele sorriu e disse, com seu
sotaque: “Opa! Sim”! Essas e outras coisas foram estreitando os lagos entre mim e o
conjunto, a fim de dar inicio a uma relacao etnografica de confianca e de troca

(TADDEL, GAMBOGG(I, 2012, p. 14).

24 No entanto, depois de um tempo fiquei sabendo, por meio de Olivia, que, enfim, o Boa Esperanca
estava tocando as referidas cangoes. E, além disso, as musicas estavam fazendo sucesso nos bailes
onde o conjunto tocava, o qual se via obrigado a tocar duas ou trés vezes cada uma. Eram, naquele
momento, as cangdes mais pedidas nos shows da bandinha...

%> Como é conhecido Eno Hartwig, trombonista do Musical Boa Esperanca.

2% O jornalista Cristian Iepsen me entrevistou por telefone no dia 15 de julho de 2015, e ap6s lhe
mandei material sobre o projeto por e-mail. A matéria foi publicada na edigdo de 24 a 30 de julho de
2015, a pagina 20.
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Ainda em 2015, a diretoria da Germano decidiu convidar a mim e ao Boa
Esperanca (no caso do conjunto, contratar) para tocarmos na Festa dos Pais e
Aniversario da Escola novamente, por conta de termos sido informados que, em
breve, o Projeto Pomerando receberia a segunda parcela referente a proposta enviada
ao Programa Federal Mais Cultura nas Escolas, com a qual editariamos um livro com
nossa proposta de escrita pomerana fundamentada linguisticamente, além de
disponibilizar e analisar as letras das cang0es, contos e brincadeiras pomeranas que
integraram o CD langado em 2014. Assim, tive de pegar o bandoneon e estudar
novamente as cangdes. Enfim, tocariamos também De muta éna héchtich (“O
casamento da vovd”) e De fest (“A festa”), as duas cangOes tradicionais que eu havia
registrado e que o Boa Esperanca ainda ndo havia ensaiado. Essa oportunidade,
decidi, seria pela primeira vez propriamente etnografada, consistindo-se no segundo
item — o primeiro refere-se a andlise musicologica (Nova Musicologia) das duas
cangoes tradicionais supracitadas — da etnografia musical pomerana propriamente

dita disponibilizada mais adiante.
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2. REFERENCIAIS TEORICO-METODOLOGICOS

Antes, porém, de apresentar a referida etnografia musical pomerana, ¢ mister
dedicar um capitulo para especificar a metodologia de pesquisa empregada na
presente tese e suas categorias de andlise (Nova Musicologia, memdria cultural,
Etnomusicologia, etnografia musical, Historia Oral, fotografia, Organologia,
hibridismo e tempo histérico) — além de contextualizar historica, memorial,
identitaria e patrimonialmente a comunidade estudada, ao que se destina o capitulo
posterior (terceiro). Trata-se o segundo capitulo dessa tese, portanto, de um capitulo

essencialmente teorico.

2.1. Metodologia de pesquisa

Especificando a metodologia dessa pesquisa etnografica — uma etnografia
musical pomerana na Serra dos Tapes —, essa tese valeu-se das seguintes técnicas de
pesquisa: levantamento bibliografico, registro e andlise documental, andlise musical e
cultural, caderno de campo (audidrio de campo), observagao participante, observacao
nao participante, entrevistas, conversas informais e registros através de fotos,
gravagoes de dudio e filmagens.

Quanto ao levantamento bibliografico, a propria pesquisa requereu
bibliografias especificas, de acordo com o seu desenrolar ou a partir do prdprio
registro e da andlise documental. Nesse sentido, a historiografia acerca dos
pomeranos, trabalhos sobre musica e cultura pomerana, referenciais tedricos, etc.,
foram sugeridos pelo contexto, pelo trabalho de campo, pelas reflexdes, pelas
musicas registradas, por relatos orais, indicios, etc.

Foi importante para essa tese a composi¢io de um acervo, continente de
materiais como fotografias antigas, CDs, LPs, K7s, cartazes, folderes e livros, ou
referente a producgao do campo de pesquisa, tais registros fotograficos, audiovisuais e

sonoros, ou, ainda, de carater virtual, quais sejam artigos, teses e dissertagdes em
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formato PDF, prints, flyers, figuras, i.e., todo e qualquer material passivel de registro e
analise. A analise de cada dado, contudo, variou de acordo com as caracteristicas do
mesmo. Nos itens a seguir, detalharei as categorias de analise empenhadas aos
distintos tipos de dados registrados, adiantando, porém, que tais andlises deram-se a
luz da Nova Musicologia e da memoria cultural (em relagio as duas musicas
tradicionais pomeranas registradas anteriormente a etnografia propriamente dita), da
Etnomusicologia e da etnografia musical (referente aos materiais oriundos do campo
de pesquisa, da etnografia musical em si), da Historia Oral (relativa as entrevistas
realizadas com bandoneonistas pomeranos locais e com uma filha de Willi Boemeke,
luthier da colonia), da fotografia (no tocante as fotografias pretéritas coloniais
portadoras da presenca da musica alemad/pomerana nesse contexto), da Organologia
(idem, haja vista que a referida presenca se deu principalmente pela comparéncia de
instrumentos musicais), do hibridismo em sua perspectiva cultural (em relagao ao
aspecto mais evidente da etnografia musical empregada, qual seja o hibridismo) e do
tempo historico (idem, haja vista as relacdes de espaco de experiéncia — um passado
ainda presente — e de horizonte de expectativas — um futuro ja presente — imbricadas
no presente musical hibrido da bandinha — e da comunidade — pesquisada).

A andlise musical e cultural empregada nessa pesquisa limita-se as recém-
mencionadas cangoes tradicionais pomeranas e baseia-se na Nova Musicologia e no
conceito de memdria cultural, abordagens a serem discutidas a seguir (item 2.2.1, a
pagina 43 dessa tese).

Ainda no tocante ao registro, nesse caso principalmente de informacgodes
fortuitas, observagdes — participantes ou nao -, ideias inusitadas e conversas
informais, foi essencial para essa pesquisa a manutengao de um caderno de campo —
o caderno de anotagdes do pesquisador, seu didrio de bordo. No entanto, inclusive
por demanda do campo, decidi utilizar, em vez disso, um audidrio de campo,
fazendo inser¢des de dudio em um smartphone. Essa questao sera mais bem detalhada
em seguida, em item acerca da Etnomusicologia e da etnografia musical (item 2.2.2, a

pagina 48 dessa tese).
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Quanto a observagao participante, que consiste na “participacao real do
pesquisador com a comunidade ou grupo”, onde o pesquisador “se incorpora ao
grupo”, e “fica tao proximo quanto um membro do grupo que esta estudando e
participa das atividades normais deste” (MARCONI; LAKATOS, 2003, p. 194), essa
se mostrou imprescindivel para uma satisfatoria insercao na comunidade a ser
pesquisada, bem como para participar de manifestagdes culturais e observa-las de
dentro. Para tanto, o aval do Musical Boa Esperanca para minha participacao no
conjunto, ao bandoneon, foi fundamental.

Algumas situagdes, no entanto, mostraram-se mais adequadas a observacao
nado participante, onde “[...] o pesquisador toma contato com a comunidade, grupo
ou realidade estudada, mas sem integrar-se a ela: permanece de fora. Presencia o
fato, mas nao participa dele; ndo se deixa envolver pelas situa¢des; faz mais o papel
de espectador” (MARCONI LAKATOS, 2003, p. 193). Dentre algumas dessas
situagOes podem-se citar as dan¢as comunais, como a danga da vassoura, a danga do
cesto e a polonese, quando observei de fora, sem participar da danga, um pouco por
eu nao consistir em um convidado das festas onde tais dancas ocorreriam -
casamentos, bodas, confirmacgoes, festas de comunidade e bailes de casais — e um
pouco para poder observar de um angulo mais abrangente.

As entrevistas mostraram-se de grande valia para a presente tese, pois, por
meio delas, obtive acesso a relatos orais reveladores. Sua estruturacao e analise
deram-se a luz da Historia Oral, cujos preceitos serao detalhados logo adiante (item
2.2.3, a pagina 53 dessa tese).

Ja as conversas informais em encontros casuais, situacdes inusitadas, ou
mesmo quando o pesquisador nao dispunha, por algum motivo, de um gravador ou
de um local adequado para uma entrevista, também tiveram sua relevancia na
pesquisa. Muitas delas levaram a informagdes importantes, ou a reflexdes
necessarias, e foram registradas posteriormente no audidrio de campo.

Por fim, os registros em campo através de fotos, gravagoes de audio e

filmagens também foram essenciais para a pesquisa, para dar corpus ao acervo e
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material para interpretacdo e comparagao, e foram analisados, bem como o audiario
de campo, a luz da Etnomusicologia e da etnografia musical — algo que sera
esmiucado em breve. Contudo, para além do material registrado em campo, foi
analisado também um acervo fotografico pretérito proveniente da regiao da colonia
de Sao Lourenco do Sul, portadoras da presenca da musica alema/pomerana nesse
contexto, este, a luz da fotografia e da Organologia, outro detalhamento que nao
tarda (itens 2.2.4 e 2.2.5, a partir da pagina 55 dessa tese). E, finalmente, o aspecto
mais evidente da etnografia musical empregada, a saber, o hibridismo, foi analisado
sob a otica do hibridismo em sua perspectiva cultural e do conceito de tempo
historico, ambas abordados a frente (itens 2.2.6 e 2.2.7, a partir da pagina 62 dessa

tese).

2.2. Referenciais tedricos

Nesse subcapitulo, abordam-se os principais referenciais teoricos que
norteiam essa tese, mais especificamente no que se refere a (Nova) Musicologia e ao
conceito de memoria cultural de Jan Assmann (1995), a Etnomusicologia e a
etnografia musical, a Historia Oral, a fotografia, a Organologia, ao hibridismo em sua
perspectiva cultural e ao conceito de tempo historico de Reinhart Koselleck (2006),
categorias que se relacionam a andlise do corpus etnografico — incluindo os dados
obtidos durante a (pré)etnografia, as duas pesquisas (para)etnograficas e a

(pos)etnografia — dessa pesquisa.

2.2.1. A (Nova) Musicologia e a memdria cultural

Ressalto que a utilizagdo de partituras — transcricoes e excertos — para
analisar musicas étnicas, levando-se em consideracdo a memoria cultural

(ASSMANN; CZAPLICKA, 1995) de uma comunidade, é um procedimento que,

embora nao seja exatamente relacionado com a Etnomusicologia, se aproxima mais
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da Nova Musicologia que da Musicologia Tradicional, ou Musicologia Comparada,
por afastar-se do canon da musica erudita europeia, ir além da estrutura da obra e
propor-se lidar com aspectos sociais e culturais (McCRELESS, 1996, p. 8).

Ao cunhar a expressao musikalische Wissenschaft (Ciéncia Musical, depois
Musikwissenschaft, Ciéncia da Mdusica, ou Musicologia), Karl Franz Friedrich
Chrysander (1826-1901) intentava, de acordo com Rafael José de Menezes Bastos
(1995, p. 40), romper com os estudos tradicionais de Histéria da Musica e de Teoria
da Musica, delineando, ainda no século XIX, o campo da Ciéncia da Musica, ou da
Musicologia. O sentido dessa ruptura era a criagao de um objeto de estudo: a musica
do passado. Essa criagdo, uma alteridade com relacdo a musica do presente, seria
seguida, no final daquele século, da criagio de mais um outro: a musica nao
ocidental, também abarcada no campo em expansao da Musicologia, sob a
denominagao de Musicologia Comparada, termo cunhado por Guido Adler em 1885
(ADLER, 1885, p. 14). Essas alteridades foram construidas, segundo Eduardo Henrik
Aubert (2007), baseadas em algumas premissas muito fortes, quais sejam a distin¢ao
entre musica de arte e musica funcional, a presenca ou a auséncia da polifonia, e,
inclusive, a posicao atribuida a teoria musical em cada uma dessas musicas. De
acordo com essa visao, a teoria musical inexistiria nas culturas nao ocidentais e
estaria presente na musica ocidental do passado apenas de forma rudimentar e
primitiva, sofrendo uma evolucao gradual — uma perspectiva, portanto, evolucionista
— em direcdo ao presente. Quanto a isso, conforme Steven Feld (1990), “a teoria
musical era aceita como uma realizacdo especial do Ocidente que permitia o nds
analisar a eles” (FELD, 1990, p. 63).

Mais adiante, Joseph Kerman (1980), em sua critica a teoria da musica, a
analise musical e a Musicologia, afirmou que esses campos de estudo se equivocaram
pela postura modernista colocada em pratica por meio de modelos formalistas e
cientificistas de investigacdo, pretensamente isentos de juizos de valor. A partir
dessas criticas, a andlise deveria reconstituir-se como um tipo de critica musical pos-

modernista e pluralista, abarcando julgamentos estéticos e histéricos a partir da
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contextualizacdo mais ampla das obras musicais analisadas, visando a insercao da
Musicologia em debates das correntes principais das ciéncias humanas (WILLIAMS,
2000, p. 385). As criticas de Kerman se dirigiam também para o que classificou de
positivismo da Musicologia Tradicional. Respostas a essas criticas e aos paradigmas
propostos pelo autor originaram novas linhas de pesquisa que, embora incluissem
uma enorme diversidade de abordagens, acabaram por constituir uma nova
disciplina de estudos académicos sobre musica. Essa Nova Musicologia, ou
Musicologia Pés-Moderna, op6s-se a Teoria da Musica (énfase na estrutura da obra)
e a Musicologia Tradicional/Comparada (énfase no canon da musica erudita
europeia/comparacao entre culturas consideradas exodticas e/ou primitivas),
propondo-se a lidar com aspectos sociais, culturais, histdricos, politicos e ideologicos
que as duas outras disciplinas nao exploravam (McCRELESS, 1996, p. 8).

Busca-se uma compatibilizagdao conceitual entre os campos da Nova
Musicologia e da memoria cultural. Nessa dire¢dao, Jan Assmann (ASSMANN;
CZAPLICKA, 1995) procura desenvolver um campo tedrico-conceitual que dé
suporte as discussoOes culturais acerca da memoria e da identidade, em que se insere
essa pesquisa musical. Conforme o autor, o sentido de pertencimento a uma
determinada sociedade, grupo, etnia, ou cultura é visto como o resultado da
socializacdo de costumes que se d& na interacdo entre as pessoas. Dessa forma, a
sobrevivéncia dos tipos sociais estd permeada e apoiada pelos aspectos que
envolvem o conceito de memoria cultural. Esse conceito procura dar conta de “todo
conhecimento que dirige o comportamento e experiéncia na estrutura interativa de
uma sociedade e que é obtido através de geracdes em repetidas praticas e iniciagdes
societais" (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995, p. 126). Nota-se, portanto, que a nogao de
memoria cultural trazida pelo autor visa a abarcar uma perspectiva mais
culturalizada (e comunicativa) da no¢ao de memoria coletiva e de identidade, onde
se consideram processos de transmissao, interagao e aprendizagem, bem como os
mecanismos pelos quais tais operagdes funcionam dentro de uma comunidade. Para

Assmann, o processo comunicativo € elemento chave para a constituicio da memoria
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cultural e, para tal, caracteriza o que nomeia como memoria comunicativa. Esse tipo
de memdria se constroi através daquelas "memorias coletivas que estao baseadas
exclusivamente sobre comunicagoes do dia-a-dia" (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995,
p. 126), as quais se caracterizam pela nao especializagdo, pela reciprocidade de
papéis, pela instabilidade temadtica e desorganizacao. E é a partir desse tipo de
comunicacao, ou seja, ha interagao com os outros, que cada individuo vai compondo
sua propria memoria, estabelecendo, consequentemente, sua propria identidade
cultural.

Assmann, a seguir, trata da questao da transicio no escopo da memdria
comunicativa. Elemento fundamental para se compreender os processos através dos
quais as pessoas de uma comunidade se comunicam, esse processo comunicativo se
da, na constitui¢ao de sua teoria, através de uma memdria cristalizada em produgdes
(sob a forma de textos culturais). Dessa forma, seria através desses produtos que os
conhecimentos que estruturam um determinado grupo se materializariam. Assmann
vé no contexto da cultura objetivada, cristalizada em cangdes, contos, ritos,
construg¢des, monumentos, etc.,, uma estreita conexao entre os membros do grupo e

sua identidade. Conforme o autor:

Podemos nos referir a estrutura do conhecimento neste caso como a
concre¢ao da identidade. Com isso, queremos dizer que um grupo baseia
sua consciéncia de unidade e especificidade sobre este conhecimento e
deriva impulsos formativos e normativos a partir deste, o qual permite ao
grupo reproduzir sua identidade. (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995, p. 128)

E através desse tornar-se concreto que a memoria cultural preserva o
armazenamento dos conhecimentos através dos quais o grupo deriva o
reconhecimento de sua unidade e peculiaridade. Esse reconhecimento de si, para
Assmann, parte de defini¢gdes identificatérias de significados. Nesse sentido, a
musica pomerana porta aspectos memorias e identitdrios da comunidade que a cria.

A capacidade para reconstruir uma memoria cultural opera na medida em

que os membros do grupo, bem como as intera¢oes que dai vem a tona, relacionam o
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seu conhecimento a situagdes contemporaneas. Embora existam qualidades imdveis
de memoria e armazenamento de conhecimentos, os contextos contemporaneos se
relacionam aos produtos dessa memdria através de apropriacdes, preservagoes,
transformacgoes. Exemplo disso sdao as musicas populares autorais pomeranas de
origem tradicional existentes na regiao da Serra dos Tapes, as quais sao compostas
tendo como embriao algum trecho musical conhecido tradicionalmente.

A formagao da memoria cultural é uma caracteristica que da conta da
cristalizagdo do significado comunicado e do conhecimento coletivamente
compartilhado como pré-requisitos para a transmissao de uma heranca cultural
institucionalizada de uma sociedade. Para tal, ndo somente a escrita atua como forma
para uma formacao cultural estavel: imagens pictdricas, rituais, bem como outras
formas — como, no tocante a referida pesquisa, a musica — funcionam para a
cristalizacao e compartilhamento de uma heranga cultural.

O autor, ao final de seu artigo, sintetiza o conceito de memoria cultural:

O conceito de memodria cultural compreende aquele corpo de textos,
imagens e rituais reutilizaveis especificos a cada sociedade e em cada época
em que a cultivagdo serve para estabilizar e transmitir a autoimagem dessa
mesma sociedade. Sobre tal conhecimento coletivo, a maior parte (mas nao
exclusivamente) do passado, cada grupo baseia sua consciéncia de unidade
de particularidade. (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995, p. 132)

Assim, apoiando-se no conceito de memdria cultural de Assmann, e a luz da
Nova Musicologia, essa pesquisa dedicou-se a analisar (item 4.1.1, a pagina 120 dessa
tese) as duas cangOes tradicionais pomeranas registradas anteriormente a producao
da etnografia musical, denominadas De miita éna hochtich e De fest, por fornecerem
um registro formal da tradi¢do oral pomerana, pois o colaborador que se converteu
em fonte oral/musical (sem ter sido registrado na ocasido) ja se encontrava falecido a
época da pesquisa de campo pertencente a presente pesquisa, impossibilitando

quaisquer gravagoes audiovisuais/sonoras posteriores.
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2.2.2. A Etnomusicologia e a etnografia (musical)

No entanto, em relacdo a pesquisa de campo, a etnografia musical
propriamente dita, tanto os procedimentos de registro quanto de andlise da presente
tese orientaram-se pela teoria etnomusicoldgica e pelo método etnografico. A entrada
em campo, o (au)didrio de campo, os registros visuais, audiovisuais, sonoros, as
observagOes participantes e nao participantes, os lagos com os colaboradores, o
emprego da propria performance ao bandoneon, a atengdo a audiéncia, a
organizacao dos eventos, ao entorno, etc., todos esses aspectos da pesquisa deram-se
sob a luz da Etnomusicologia e da etnografia (musical).

Nesse sentido, a etnografia musical mostrou-se uma ferramenta interessante

para se perscrutar os meandros da musica pomerana, posto que € considerada:

(...) uma abordagem descritiva a musica que vai além do registro escrito de
sons, apontando para o registro escrito de como os sons sdo concebidos,
criados, apreciados e como influenciam outros processos musicais e sociais,
individuos e grupos. A etnografia da musica ¢ o escrito sobre as maneiras
que as pessoas fazem musica. Ela deve estar ligada a transcricao analitica
dos eventos, mais do que simplesmente a transcricdo dos sons. (SEEGER,
2008, p. 239)

Sob essa abordagem, a musica pomerana sai de dentro da moldura (por
vezes fria) da partitura e do universo restrito do mero registro através da tradigao
oral para ganhar corpo e voz no fazer musical da comunidade. Nesse sentido, o
conjunto Musical Boa Esperanca, primeiro conjunto a cantar, compor e gravar
musicas em pomerano na regiao, habilitou-se como importante objeto de estudo e
seu aval  oportunizou  minha  observagio  participante = enquanto
pesquisador/musicista — na qual empreguei minha performance musical. Por conta
da pesquisa de doutorado, tive a oportunidade de observar o contexto musical
pomerano da Serra dos Tapes de dentro, tocando bandoneon com o Boa Esperanca

em casamentos, bodas, confirmacoes, festas de comunidade e bailes de casais.
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Dialogando com Roberto Da Matta (1981), pode-se afirmar que a bibliografia
etnografica e etnomusicoldgica da énfase a importancia metodoldgica da participagao
intensa do pesquisador nas comunidades estudadas, o que possibilita um encontro
real com as concepgdes dos atores, quando se vivenciam dois universos de
significacdo — do pesquisador e do pesquisado —, relativizando-se preconceitos e
confrontando-se subjetividades.

Para fins de situamento temporal, Jeff Tood Titon (1997, p. 91-92) sugere
quatro paradigmas no desenvolvimento da disciplina ou 4rea de pesquisa
Etnomusicologia: a Musicologia Comparativa, em voga no final do século XIX e
inicio do século XX; o Folclore, afinado com a ideologia nacionalista do inicio do
século XX, com énfase na preservacgao e no ensino; a Etnomusicologia propriamente
dita, fundada nos anos 1950 juntamente com a criacdo da Sociedade de
Etnomusicologia norte-americana, calcada no trabalho de campo e na imersao
cultural; e, a partir dos anos 1980, “o estudo das pessoas fazendo musica” ou “das
pessoas experenciando musica”, fruto das transformagoes politicas do final dos anos
1960 e, portanto, pautado no compartilhamento da autoridade entre o pesquisador e
seus colaboradores no campo. E no sentido desse tltimo e mais atual paradigma da
Etnomusicologia, i.e., no estudo das pessoas fazendo/experenciando musica, que a
presente pesquisa pretendeu direcionar-se.

Salienta-se, também, que, para observar e analisar de maneira mais intima a
musica pomerana, o pesquisador, ao empregar sua propria performance musical e a
introspecgao que resulta disso, sugere, assim, “um caminho para mediar a dicotomia
nativo/estrangeiro ou émico/ético que vem se configurando tao amplamente na teoria
etnomusicologica” (RICE, 1994, p. 64).

Além disso, evidencia-se a centralidade do trabalho de campo no oficio do

etnomusicdlogo como fator de distincdo em relagao a outras formas de estudo da
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musica (NETTL, 2005, p. 9), onde é importante, por exemplo, que haja um retorno?
aos colaboradores da pesquisa (PRASS, 2013, p. 293), e que se tenha um padrinho?,
quando a partir dai novas redes de colaboracao vao se formando (R. G. BRAGA,
2013, p. 275).

Mais especificamente conquanto a etnografia, segundo Hélio Raimundo
Santos Silva (2009), a mesma possui trés fases: situar-se, observar e descrever (ou,
ainda, andar, ver e escrever). De acordo com o autor, “o percurso no campo, sua
observacao e a descri¢ao do contexto percorrido e observado sado trés fluxos que se
misturam pela reciprocidade, interdependéncia e (inter)influéncias” (SANTOS
SILVA, 2009, p. 171). A etnografia seria, portanto, o relato de um percurso, ou, entao,
um “livro de andar e ver”, ou, ainda, “registros de andancas e de coisas vistas”. Para
Santos Silva (2009), o “situar-se” é a circunstancia na qual a condicdo e a
oportunidade sdo tornadas favoraveis pelo etnografo a obtencao dos dados e
informagoes pertinentes ao seu projeto de pesquisa. Nesse caso, um professor de
ensino fundamental que implanta um projeto de (re)valorizagdo da lingua e da
cultura pomerana em sua escola e, mais adiante, o converte em pesquisa, esta

/1,

“situado” de acordo com o autor. Ainda segundo o autor, o “ver” é diferente do
“olhar pura e simplesmente”, pois “implica uma organizagao do que foi olhado,
espiado, espionado, entrevisto, reparado, notado, percebido ao longo do percurso
etnografico”. O “ver” seria “um olhar que se organiza”. E a matéria desse olhar, i.e.,
o que esse olhar modela, é a matéria do “escrever”, ou seja, aquilo que a escrita
modela: “enquanto anda e olha, o etnografo estd sendo teleologicamente movido

para uma escrita e estd permanentemente entrevendo uma tarefa ao cabo de tudo:

escrever” (SANTOS SILVA, 2009, p. 181-182). Assim intentou organizar-se a

% Quando se pode citar o livro Projeto Pomerando: lingua pomerana na escola Germano Hiibner (KUHN
SILVA, 2012) e o CD Projeto Pomerando: muisicas, contos e brincadeiras tradicionais pomeranas (KUHN
SILVA, 2014b) como (pré)exemplos fecundos.

2 No meu caso, madrinha, ou melhor, madrinhas. Refiro-me as professoras Olivia Tessmann, Ilaine
Michaelis e Loia Nornberg, ex-colegas de escola Germano Hiibner, cuja inser¢do na comunidade
pomerana da Serra dos Tapes e atuagdo na minha socializagdo na mesma as configuraram como
imprescindiveis colaboradoras da pesquisa e, mais que isso, foram verdadeiras abre-portas, pessoas
que me inseriram nos mais variados e importantes contextos socioculturais.

50



etnografia musical pomerana apresentada mais adiante nessa tese, condensando em
texto aquilo no qual se situou, por onde se andou, e o que se viu. Registra-la em texto
foi, a sua maneira, o “relato de um percurso”, um “livro de andar e ver”, o registro
de “andancgas e coisas vistas”.

Ademais, de acordo, ainda, com Santos Silva, o “escrever” “implica uma

organizagao do que estd sendo escrito, rabiscado, insinuado, intuido, anotado”, e

pode envolver:

Notas, anotacdes, registros, palavra solta que evoca, frase interrupta,
palavras e expressoes copiadas de textos prévios expostos em neon, cartazes,
avisos publicos, rabiscos privados, transcricdes de entrevistas gravadas,
fixagdo de conversas mantidas longe do gravador, sinteses de
acontecimentos, reparos sobre didlogos escutados, comentdrios soltos,
fragmentos que se acumulam e sdo avidamente guardados sob a forma de
flagrantes textuais que parecem uma joia preciosa ao etndgrafo e que ele nao
sabe bem como colocar, onde engastar. Dispersos que se acumulam,
parecendo ao autor ora preciosidades, ora banalidades. Ficam por ali (o
etnografo duvida: “Estarei delirando.”), eis quando, vapt, e o termo, a frase,
a observagao esdruxula adquire sentido e consisténcia e se encaixa, sonora e
significativa, no fluxo do texto. (SANTOS SILVA, 2009, p. 182)

Ao longo do Projeto Pomerando, por exemplo, reuni inimeros registros,
matérias de jornal e de sites da internet, o proprio livro do projeto, o CD do mesmo,
impressOes, experiéncias, anotacdes, didlogos, reunides, entrevistas, reflexdes,
artigos, participacdoes em eventos académicos, etc., 0os quais, ainda que nao tenham
sido compendiados em um caderno de campo, perfariam um, pertenciam a minha
trajetdria de pesquisa, a sua memdria, ao seu percurso etnografico. Percurso esse que,
a partir de condensacdo em (pré)etnografia, encaminhou-me para iniciar uma
etnografia propriamente dita, dessa vez, consciente.

Uma ferramenta importante no que se refere ao registro dos dados oriundos

do campo de pesquisa foi o caderno de campo. Segundo Santos Silva (2009):

Estamos no campo permanentemente lutando contra o esquecimento. A
anotagdo sobre a perna, o debrucar diario sobre a caderneta de campo, os
expedientes mnemonicos aos quais recorremos como forma de assegurar a
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retencdo do fluxo indicam dramaticamente que ha uma outra tensao, além
daquela flagrante entre observar e participar e, talvez, mais importante que
esta. Trata-se da tensdao entre observar e participar, e reter, memorizar e
colocar no papel o que se observou e aquilo de que se participou. (SANTOS
SILVA, 2009, p. 182)

No entanto, por maior praticidade — e também por se tratar de uma pesquisa
que tinha como objeto primeiro o som —, decidi utilizar, em vez de um didrio de
campo, um audidrio de campo — com a licenga do neologismo -, i.e., no lugar de um
caderno de campo convencional, utilizei um gravador de som (através de aplicativo
de smartphone) para registrar minhas observagoes. Isso me tornou menos invasivo em
campo, pois nao tomava anotagOes freneticamente em um caderno — quando
necessario, simulava uma ligagao telefonica —, e também me possibilitou um volume
maior de informagdes registradas. A frequéncia e o tamanho das inser¢oes variaram,
dependendo do contexto de campo, mas eu fazia, geralmente: uma primeira inser¢ao
no caminho de ida ao evento — que chamei de pré-audio, com duragao média de
trinta minutos —, onde registrava os acontecimentos relevantes sucedidos no periodo
entre eventos; algumas inser¢des, sempre que necessarias, durante o trabalho de
campo — entre cinco e dez inser¢des, com duracao variada, entre cinco e dez minutos
— e também uma ultima insercdo, durante o trajeto de volta do evento, de carater
complementar — o pos-dudio durava em média trinta minutos.

Ja para Jodao Pacheco de Oliveira (2009), o campo precisa ser entendido
enquanto uma verdadeira “situagdo etnografica”, “onde os atores interagem com
finalidades multiplas e complexas, partilhando (ainda que com visdes e inteng¢des
distintas) de um mesmo tempo histérico” (PACHECO DE OLIVEIRA, 2009, p. 12).
Dessa forma, o que se ird pesquisar em campo, segundo o autor, ndo pode mais ser
“o fruto exclusivo de um interesse académico, justificado puramente por sua
relevancia cientifica e decidido entre ele [0 pesquisador], seu orientador e a
instituicdo universitaria ou equipe de pesquisa a qual esta vinculado” (PACHECO
DE OLIVEIRA, 2009, p. 12). E preciso, portanto, que a prépria comunidade

compreenda minimamente a pesquisa, aprovando-a ou exigindo reformula¢des. O
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aval do Musical Boa Esperanca e da escola Germano Hiibner, e mesmo o retorno que
o Projeto Pomerando da a comunidade pomerana da regido, sdao indicadores
positivos do aceite, por parte da comunidade, a minha atuacdo como pesquisador, a
minha pesquisa. Somente assim, de acordo com Pacheco de Oliveira (2009),
baseando-se em uma postura dialogica, compromissada e respeitosa, o pesquisador
estara tentando explorar as potencialidades de conhecimento que lhe sao abertas pelo
seu tempo.

Destarte, a luz da Etnomusicologia e da etnografia (musical), essa pesquisa
dedicou-se a analisar (item 4.1.2 e subcapitulo 4.2, a partir da pagina 143 dessa tese) o
trabalho de campo em si dessa tese, realizado entre abril de 2016 e marco de 2017
junto a bandinha Musical Boa Esperanca, em que empreguei minha propria
performance ao bandoneon para observar o contexto musical alemao/pomerano da

Serra dos Tapes visto/vivenciado de dentro.

2.2.3. Notas acerca da Historia Oral

Por seu turno, a Histéria Oral, definida por Ronald Grele (1996) como
"entrevistas com participantes, testemunhas oculares dos eventos do passado,
visando a reconstrugao historica" (GRELE, 1996, p. 63), também se mostrou um
valioso método de pesquisa. De acordo com Alistair Thomson (2000, p. 51), ela
permite acesso a experiéncia nao documentada e as "historias ocultas" dos
marginalizados: trabalhadores, mulheres, indigenas, minorias étnicas e membros de
outros grupos oprimidos, ou excluidos. A Histéria Oral teve como importantes
motivagOes iniciais proporcionar evidéncias empiricas sobre experiéncias nao
documentadas e potencializar grupos sociais ou personagens que haviam sido
ocultos da histdria. Esse € um dos motivos pelos quais a presente pesquisa recorreu a
Histéria Oral: o [luthier colonial/lourenciano Willi Boemeke nao figura na
historiografia da regiao da Serra dos Tapes, apesar de sua importante atua¢ao no

contexto musical desta — comprovada pela pesquisa etnografica e por relatos orais.

53



Edilberto Luiz Hammes (2010, vol. 1-4; 2014), memorialista natural de Sao Lourengo
do Sul, conterraneo do artesao musical, por exemplo, nao menciona o personagem
em sua primeira e robusta obra sobre o municipio (2010, vol. 1-4) e, em entrevista no
dia 29 de agosto de 2016, inclusive, afirmou desconhecé-lo, apesar de ter escrito
também detalhada obra dedicada a colonia, incluindo capitulo sobre musica (2014).

Nesse sentido, segundo Ian Mikka (1988, p. 132), na Historia Oral o objeto de
estudo do historiador é recuperado e recriado por intermédio da memodria dos
informantes. Somam-se a isso as palavras de José Carlos Sebe Bom Meihy (2006), que
considera que seria papel da Historia Oral “captar as vozes ocultas pelo saber
oficializado”: “O uso da Histéria Oral, portanto, deveria ser aplicado onde os
documentos convencionais nao atuam, revelando segredos, detalhes” (MEIHY, p.
197). Ademais, de acordo com Philippe Joutard (2000), a for¢a da Historia Oral é dar
voz aqueles que normalmente nao a tém, configurando-se como “uma via de acesso
privilegiada a uma historia antropolodgica” (JOUTARD, 2000, p. 34), mostrando que
cada individuo € ator da histdria.

E, ainda, de acordo com Verena Alberti (2004), a utilizacao de entrevistas de
Histdria Oral é pertinente a partir de possibilidades de pesquisa vinculadas tanto a
histdria de experiéncias, quanto ao registro de tradi¢des culturais, questoes as quais
essa pesquisa se relacionou. Segundo a autora, a Historia Oral privilegia a realiza¢ao
de entrevistas com pessoas que participaram de, ou testemunharam acontecimentos,
conjunturas, visdes de mundo, como forma de se aproximar do objeto de estudo. Um
exemplo disso, nessa pesquisa, foram as entrevistas® com os bandoneonistas

lourencianos e com uma filha de Willi Boemeke, o luthier da colonia.

2 Em relacao as entrevistas, alguns comentarios metodologicos fazem-se necessarios: cada entrevista
foi autorizada oralmente pelo entrevistado, durante a mesma, para que este ficasse mais a vontade,
evitando a situacdo mais formal, e potencialmente inibidora, de pedido de assinatura de termo de
autorizacdo ou uma carta de cessao; esses documentos orais integram atualmente o acervo etnografico
dessa pesquisa, devendo ser cedidos a um centro de documentagao competente.
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2.2.4. Notas acerca da fotografia

Como ja4 mencionado, foi analisado nessa tese, também, um acervo
fotografico pretérito colonial, continente da presenca da musica alema/pomerana
nesse contexto. Tal acervo teve andlise a luz da fotografia e da Organologia, cujas
acepgoes serao detalhadas a partir de agora, a comecar pela importancia da fotografia
enquanto registro memorial e documento historico.

Vale ressaltar que conservar a memoria, seja ela individual ou coletiva, é
acao diretamente relacionada ao tempo e a produgao e ao armazenamento de
informagoes. Quando memdria individual, tal conservacdo contribui para a
reafirmacao da identidade e, quando memdria coletiva, coopera para a formacao da
histéria, do imagindrio social e para a manutengao das tradi¢oes. Segundo Jacques Le
Goff (2003), a memoria é um fendmeno individual e psicoldgico, ao mesmo tempo
em que se vincula a vida social. Para sua preservacao sao produzidos e armazenados
diversos documentos e objetos, orais ou escritos, que definem e reconstroem a
Histdria. A memoria funciona, entdao, como um armazém de informacdes capaz de
suscitar recordacoes pessoais e sociais, um patrimonio social, organizado de forma
personalizada, de acordo com a maior ou menor importancia dada a determinados
fatos e acontecimentos cotidianos ou histéricos. Esse patrimonio € transmitido, por
meio de lembrangas e registros fisicos, as proximas geragdes. Assim, o ato de
recordar os processos vividos que cada individuo organiza e reinvoca no passado, do
ponto de observacao do presente, possui a capacidade de estruturar a experiéncia
num patrimonio utilizavel para si e comunicavel aos outros (TEDESCO, 2004, p. 38).

Dentre as formas de registro fisico do passado e sua difusao, consta a
fotografia. Esses arquivos de imagens sao fontes importantes que complementam a
tradicao oral, a memoria social, além de colaborarem para o registro do mosaico
identitario de povos e comunidades (DIAS MARTINS; NASCIMENTO JR., 2014, p.
6):
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Imagens, tais como textos, sdo artefatos culturais. E nesse sentido que a
producao e andlise dos registros fotograficos, filmicos e videograficos
podem permitir a reconstrugao da historia cultural de grupos sociais, bem
como um melhor entendimento de processos de mudanca social. (NOVAES,
2005, p. 110)

Boris Kossoy (2001) afirma que, embora a fotografia seja uma espécie de
memoria cristalizada, ela precisa estar relacionada a um contexto histdrico particular
para informar. No contexto musical da comunidade de descendentes de pomeranos
da colonia Sao Lourengo, na Serra dos Tapes, destacam-se as festas tradicionais
pomeranas, como casamentos, bodas, confirmagdes, festas de comunidades religiosas
e bailes de casais, onde a musica teve e ainda tem papel relevante. Atualmente, de
acordo com pesquisa etnomusicologica realizada, a musica tanto organiza eventos no
decorrer das festas (cortejos, dangas, informes) quanto fomenta relagdes sociais entre
0s musicos responsaveis pela animacao da festa e o publico (noivos, diretorias de
comunidades religiosas, convidados, outros musicos, politicos, publico em geral). Na
presente tese, em pesquisa paralela a etnografia, apresentada mais adiante, intentou-
se, através da fotografia, perscrutar o fazer musical pomerano regional passado, a fim
de analisar as permanéncias e as descontinuidades culturais atreladas a musica.

O registro historico, permitido pela fotografia, mostra-se de grande
importancia para a preservagao da memoria social coletiva, mas sdo as imagens
carregadas de sentidos que remetam a experiéncias individuais, familiares ou
comunitdrias, as maiores responsaveis pela manutencao das tradi¢oes e reafirmagoes
das identidades (DIAS MARTINS; NASCIMENTO ]JR., 2014, p. 6). A fotografia é,
pois, seletiva, tal como a memoria. Ao enquadrar um pedaco do real, o que fica no
interior deste é tido como memdria, confundindo-se com o préprio passado,
enquanto o que ficou de fora poderia ser concebido como o esquecimento, e, por isso,
nao mais levado em conta (POSSAMAL 2005, p. 142). Através da fotografia, poder-
se-ia dizer, os pomeranos da Serra dos Tapes enquadraram sua tradi¢do musical

passada.
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Para a moldura dessa pesquisa, foram utilizadas fotografias referentes a
musica colonial lourenciana constantes nos livros do memorialista local Edilberto
Luiz Hammes (2010, vol. 1; 2010, vol. 3; 2014), pertencentes ao seu acervo pessoal e
gentilmente por ele cedidas para a presente investiga¢cao, bem como alguns registros
fotograficos passados por mim encontrados durante minha etnografia musical
pomerana. Consideravel parte desse repertorio foi retratado por Heinrich Feddern
(1883-1952)%, fotografo alemao radicado na colonia Sao Lourengo em meados da
década de 1930, o que sera levado em conta na analise historico-fotografica.
Inclusive, o recorte temporal aqui adotado também se relaciona com a atuacgao de
Feddern: o registro visual/musical colonial mais antigo foi encontrado em Hammes
(2014, p. 680), datado de 1927, e as fotos selecionadas mais recentes, sem datagao, sao
de autoria de Feddern, referentes ao periodo em que ele, apds ser preso durante a
Segunda Guerra Mundial por suspeita de colaboracao nazista, alterou seu carimbo

de identificacao para Henrique Feddern, o qual utilizou até sua morte (1944-1952).

2.2.4.1. A fotografia enquanto documento historico

Gisele Freund (1976) confere a fotografia valor documental desde sua
invencdo em 1839, aspecto que nao foi algo generalizado ao longo do século XIX e
nas primeiras décadas do século XX. A maior parte dos profissionais com estudio
aberto, segundo Juan Miguel Sanchez Vigil (2001), se desfazia dos negativos apds um
tempo, sem antever seu valor historico ulterior.

Ja de acordo com Emilio Luis Lara Lopez (2005), nos anos 1930 reivindicou-
se a fun¢do essencialmente documental da fotografia como espelho da realidade. A
fotografia nao sé constituiria um objeto com o qual se obtém gozo estético, ludico,

didatico, etc., mas também possuiria um valor polissémico, pois, enquanto fendomeno

30 Para mais sobre Feddern, ver Gehrke (2018).
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complexo, mostra-se um crisol no qual se fundem multiplos valores. Um desses
valores seria o documental.
Julio Aréstegui (2001), em manual sobre teoria e métodos de investigacao

historica, considera que as fontes da Historia ja nao se restringem as fontes escritas:

[..] uma das caracteristicas mais acusadas do moderno progresso da
utilizagao da documentagao histdrica € a concepgao cada vez mais estendida
de que “fonte para a Histéria” pode ser, e de fato é qualquer tipo de
documento existente, qualquer realidade que possa aportar testemunho,
rastro ou reliquia, qualquer que seja sua linguagem?'. (AROSTEGUI, 2001, p.
378)

O conceito de fonte historica, de acordo com Jerzy Topolsky (1982), abarca
todas as fontes do conhecimento histdrico, i.e., toda a informagao sobre o passado
humano, onde quer que se encontre essa informagao, junto aos modos de transmitir
essa informacgao. Entendendo-se em um sentido amplo essa definicao, a fotografia,
como elemento transmissor de informacao (visual), seria fonte historica, ao ser o
documento fotografico um fragmento (congelado) da Historia, sendo seu valor de
fonte intrinseco ao fato de ser contemporanea aquilo que testemunha (LARA LOPEZ,
2005, p. 9).

Para se definir com clareza as relagdes proficuas entre Histdria e fotografia,
Ricardo Pérez Montfort (1998) elabora os conceitos de Historia Ilustrada e Historia
Grafica. Na Histdria Ilustrada a fotografia somente ilustra, acompanha visualmente o
texto, poe uma nota grafica que rompe a monotonia do discurso escrito. Porém, na
Histdria Gréfica, a fotografia é tomada como elemento principal ou complementar,
gerador de informacao, pelo qual o discurso historico elaborado parte das imagens

fotograficas.

31 Tradugao minha. Texto original em espanhol: “[...] una de las caracteristicas mas acusadas del
moderno progreso de la utilizaciéon de la documentacién histdrica es la concepcion cada vez mas
extendida de que ‘fuente para la historia’ puede ser, y de hecho es, cualquier tipo de documento
existente, cualquier realidad que pueda aportar testimonio, huella o reliquia, cualquiera que sea su
lenguaje”.
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Uma vez compiladas fotografias com um nexo comum tematico, esmiugcando
a informacao aportada visualmente, e refletindo acerca da imagem e sua fungao na
Historia dos séculos XIX e XX, o historiador deverd, de acordo com Lara Lopez
(2005), proceder com a reconstituicao do discurso historico relatado visualmente
pelas imagens, utilizando uma série de fontes: bibliograficas, hemerograficas,
arquivos documentais, iconograficas, orais, etc. Dessa maneira, os registros
fotograficos supoem um fildo informativo de primeira magnitude para a Historia,
pois sua versatilidade documental possibilita que, inclusive no ambito dos relatos
orais, signifique um apoio e uma ativagao da memdria. Para o autor, essa leitura
documental requalifica o terreno da Histdria dos séculos XIX e XX ao abrir um leque
de enfoques, de tratamento de tematicas particulares, o que permitiria, segundo
Pérez Montfort (1998, p. 17), “aproximar-se mais a uma reconstitui¢ao integral da
Histdria, essa relagao explicita e criativa do homem com seu passado”32.

A imagem, portanto, tem uma esclarecida dimensdao documental, pois a

fotografia, segundo Félix Valle Gastaminza (1999):

[..] desempenha um importante papel na transmissao, conservacdo e
visualizagdo das atividades politicas, sociais, cientificas ou culturais da
humanidade, de tal maneira que se constitui em verdadeiro documento
social®. (VALLE GASTAMINZA, 1999, p. 13)

Esse carater documental engloba, segundo Lara Lopez (2005), o papel de
documento historico, porque em Histdria as fotografias supoem um dos armazéns da
memdria individual e coletiva dos séculos XIX e XX.

Dessa maneira, levando tudo isso em conta, essa pesquisa intentou analisar

um acervo fotografico pretérito da musica alema/pomerana colonial de Sao Lourengo

% Tradugao minha. Texto original em espanhol: “acercarse mas a una reconstruccion integral de la
historia, esa relacion explicita y creativa del hombre con su pasado”.

% Tradugao minha. Texto original em espanhol: “juega un importante papel en la transmision,
conservacion y visualizacion de las actividades politicas, sociales, cientificas o culturales de la
humanidad, de tal manera que se erige en verdadero documento social”.
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do Sul, atentando, porém, a presenca de instrumentos musicais nesses retratos. Por

esse motivo, necessario € trazer a tona notas acerca da Organologia.

2.2.5. Notas acerca da Organologia

A Organologia constitui-se, conforme Tiago de Oliveira Pinto (2001), na
ciéncia dos instrumentos musicais e se ocupa da classificacao e da sistematica de
todos os instrumentos de musica, compreendendo igualmente o feitio desses
instrumentos (Ergologia), o material, sua forma e suas estruturas, bem como sua
nomenclatura e classificacao (émica e ética).

O objeto fundamental da Organologia ¢, de acordo com André Schaeffner
(1932), a enumeracao, descricao, localizagao e historia de instrumentos musicais de
todas as culturas e de todos os periodos. Além disso, a Organologia atém-se ao
estudo contemporaneo de instrumentos de musica (inventario, terminologia,
classificacao, descricao de sua construcao, suas formas e técnicas de uso), sem deixar
de considerar sua produc¢ao musical (a andlise de fendmenos acusticos e escalas de
uso), e critérios ligados a fatores socioculturais que determinam seu uso e o status de
seus musicos.

Uma das primeiras tentativas de desenvolver uma classificacdo de
instrumentos musicais que pudesse ter utilidade universal foi formulada por Victor-
Charles Mahillon em 1880 e entre 1893 e 1922. Em seus catalogos de instrumentos
musicais, Mahillon baseou-se em conceitos gregos, utilizando um diagrama em
forma de arvore para exemplificar as ramifica¢gdes dos instrumentos musicais dentro
de sua respectiva categoria. Uma outra classificacdo, proposta por Schaeffner em
1932, distingue os instrumentos musicais em duas classes: aqueles compostos por
substancias fixas que vibram (subdivididos em dilataveis, flexiveis e ndo dilataveis) e
em colunas de ar em vibragao. J& Hans-Heinz Drager (1947) apresentou uma
proposta de classificacao de instrumentos partindo de suas particularidades musicais

e levando em consideracao as suas fungdes fisioldgicas. Tentativa semelhante foi feita
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por Mantle Hood (1971), cuja classificacdo inclui observag¢des sobre praticas de
execucao musical, fung¢des musicais, ornamentos nos instrumentos, assim como
particularidades ligadas a simbolos e a contextos rituais, além de dados sobre
os luthiers e fabricantes de instrumentos.

Na musica do Ocidente, segundo Oliveira Pinto (2001), desde o século XVIII
orquestras e conjuntos europeus sao subdivididos em trés sec¢des: cordas, sopros e
percussao. A ultima categoria € subdividida em dois grupos: os idiofones, aqueles
em que o material soa por si, e 0s membranofones, ou seja, os tambores de pele. A
Musicologia ocidental distingue, portanto, quatro familias de instrumentos musicais.
Essas quatro familias formam o ponto inicial de uma sistematica dos instrumentos e
representam, até hoje, uma referéncia importante no estudo antropoldgico dos
instrumentos musicais, onde se destaca a sistematica proposta por Erich Moritz von
Hornbostel e Curt Sachs em 1914.

Tal sistematica enumera as quatro grandes familias de instrumentos musicais
da seguinte maneira: idiofones (1), membranofones (2), cordofones (3) e aerofones
(4). Cada uma dessas familias se ramifica em diversas subdivisoes, tentando abarcar
a maior variedade possivel de instrumentos. Posteriormente, revisou-se essa
organologia, a fim de incluir instrumentos musicais que escaparam aos autores ou
foram inventados posteriormente, acrescentando-se, por exemplo, uma quinta
grande familia de instrumentos musicais, a dos eletrofones (5). Apesar da
importancia dos sistemas de classificagao nativos, convencionou-se — também nessa
tese — utilizar a sistematica de Hornbostel e Sachs (1914) para efeitos de comunicacao
e de descrigao interdisciplinar e mesmo intercultural, nao se descartando o fato de
que muitas culturas exijam uma adaptacdo da sistemadtica exposta, quando a
pesquisa de campo pode levantar e buscar caminhos para solucionar os respectivos
problemas (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 274).

Ademais, de acordo com Jesse Alan Newhouse Johnston (2008), a
Organologia é frequentemente entendida como estritamente a descricdo e

classificacdo de instrumentos; no entanto, a Organologia Cultural adota uma
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abordagem mais ampla que considera instrumentos como objetos evocativos que
conectam o musical, o histérico, o experiencial e o conhecimento cultural.
Instrumentos musicais sao, sob essa otica, artefatos que enfocam o pensamento
musical e tornam tangiveis as experiéncias musicais pessoais e coletivas.
Instrumentos musicais implicam em instrumentistas, contexto, pedagogia, repertorio,
audiéncia, ethos, etc, o0s quais constituem uma comunidade interpretativa.
Instrumentos musicais podem ser, portanto, compreendidos localmente de maneiras
significativas. Nesse sentido, ainda, Sue Carole DeVale (1990) divide a Organologia
em trés dreas principais de estudo: classificatoria, analitica e aplicada. A primeira
area lida com categorizagao, o segundo com questdes especificas sobre instrumentos
ou sobre disciplina em si, e a terceira atende a usos praticos, educacionais ou
artisticos de instrumentos. Em ultima andlise, a autora afirma que o “propdsito da
organologia deveria ser ajudar a explicar a sociedade e a cultura”* (DEVALE, 1990,
p. 22).

Portanto, por conta da possibilitada classificacao e andlise, e por seu viés
cultural, a Organologia foi utilizada, juntamente aos preceitos da fotografia enquanto
registro memorial e documento historico, para analisar o acervo fotografico musical
alemao/pomerano reunido nessa tese, buscando revelar aspectos da musica colonial

pretérita.

2.2.6. O conceito de hibridismo em sua perspectiva cultural

A multiplicidade de elementos técnico-musicais, poéticos, processos sociais,
histéricos, culturais, dentre outros ligados a cultura que envolve a(s) musica(s)
popular(es) desafia qual(is)quer empreitada(s) no intuito de compreendé-la(s). Um

desses desafios se dirige ao fato de que a musica popular também se caracteriza

3 Tradugao minha. Texto original em inglés: “purpose of organology should be to help explain society
and culture”.
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como um “hibrido de tradicOes, de estilos e influéncias musicais®*®” (SHUKER, 2005,
p. XII).

Néstor Garcia Canclini (2011) corrobora essa perspectiva de ressignificagoes
quando menciona exemplos de cruzamentos (hibrida¢does) musicais através de
termos como fusao, mistura, reinterpretacao e reelaboracao no universo da musica
popular.

O autor apresenta uma ampla reflexdao acerca da complexidade envolvida na
nocao de hibridagao, principalmente pelo fato de que tal nocao passou a modificar, a
partir de fins do século XX, os modos de se falar sobre “identidade, cultura,
diferenca, desigualdade, multiculturalismo”, além de inserir-se em discussoes sobre
transitos como “tradi¢do-modernidade, norte-sul, local-global”.

Nesse sentido, o hibridismo se define como “[...] processos socioculturais nos
quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam
para gerar novas estruturas, objetos e praticas”. Essas “estruturas discretas” ja sao
frutos de hibridag¢Oes anteriores, o que leva a questionar a propria nogao de pureza
das fontes. Tratam-se de “ciclos de hibridacao”: “passamos de formas mais
heterogéneas a outras mais homogéneas, e depois a outras relativamente mais
heterogéneas, sem que nenhuma seja ‘pura’ ou plenamente homogénea”
(CANCLINI, 2011, p. XIX-XX). Ou seja, trata-se de um continuum hibridizante.

O olhar sobre processos hibridos questiona nogdes essencialistas
(representagOes de pureza, autenticidade) acerca das identidades culturais. Através
da “abstracdo de tragos (lingua, tradigdes, condutas estereotipadas)”, nogdes
essencialistas “definem” as identidades a partir de modos absolutizados de
representar as realidades, rejeitando “maneiras heterodoxas de falar a lingua, fazer
musica ou interpretar as tradigdes” (CANCLINI, 2011, p. XXII-XXIII).

As sociedades contemporaneas, segundo Hall (2011), sao marcadas por
processos de fragmentagao cultural, de classe, de género, sexualidade, etnias, cujo

efeito é a “perda de um sentido de si”. Novos contextos em que as identidades, antes

% Tradugdo minha. Texto original em inglés: “hybrid of musical traditions, styles, and influences”.
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percebidas como estaveis, passaram a ser analisadas no interior de um processo de
deslocamento e fragmentacao, e os individuos, antes concebidos como portadores de
uma identidade fixa, passaram a ser concebidos como individuos descentrados,
podendo assumir diferentes posi¢Oes identitarias, em diferentes momentos. Ainda de
acordo com Hall (2002), a identidade cultural apresenta-se sob dois focos: o primeiro
refere-se a cultura compartilhada em sociedade ou nacao, aquela que reflete
experiéncias histdricas comuns consolidadas em cddigos e referéncias; o segundo
foco refere-se, complementarmente ao primeiro, a experiéncia individual que agrega
valores e referéncias a uma cultura, tornando-se mecanismo de transformacao,
mudanca e adaptagao desta.

Uma identidade artistico-cultural hibrida pode ser induzida ou acentuada
pelos processos globalizadores que facilitam intercambios interculturais
conformados através de “mercados mundiais de bens materiais e dinheiro,
mensagens e migrantes”. Esses intercambios favorecem fluxos e interacdoes que

diminuem distancias entre fronteiras fisicas e simbdlicas:

As modalidades classicas de fusdo, derivadas de migragdes, intercambios
comerciais e das politicas de integragdao educacional impulsionadas por
Estados nacionais, acrescentam-se as misturas geradas pelas industrias
culturais. (CANCLINI, 2011, p. XXXI)

Tais processos interculturais geram fendmenos transculturais®*. Tais
fendmenos embolam a possibilidade de sequéncias historicas lineares, gerando uma
trama, composta por espirais — recuperando a metafora de Morin (1969) —, que se
entrelacam formando novas espirais.

Segundo Martha Tupinambd Ulhoa et al (2001, p. 352), a musica popular é

multifacetada em suas diversas manifesta¢Oes (regionais, étnicas, locais, nacionais),

circula através dos meios de comunicagao (o que a faz participar dos processos

3% Fendmenos transculturais, de acordo com Fernando Ortiz (1968), sdo processos nos quais ambas as
partes da equagao resultam modificadas, de onde emerge uma nova realidade, composta e complexa,
que ndo se configura como uma aglomeragao mecanica de caracteres, ou como um mosaico, mas como
um fendmeno novo, original e independente (ORTIZ, 1968, p. 13).
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ligados a globalizacao), e “tem se apropriado, reproduzido e recombinado blocos de
significagdo de varias matrizes, sejam elas cultas, artesanais ou industriais”. A
distribuicao mundial de bens de consumo, como os CDs, por exemplo, bem como
cancoes veiculadas através do radio, da televisao e da internet, refletem uma
perspectiva pouco atentada: a disseminacgdo global de contetidos estético-musicais
que ficam disponiveis ao acesso e a apropriacao de musicos das mais variadas
localidades do planeta. Isso apresenta uma perspectiva de acesso a informacgoes
potencialmente hibridizaveis que podem ser postas em pratica por musicos de outro
lugar do mundo com a simples atividade de tirar de ouvido, tocar em seu
instrumento e refletir (através de sua visao de mundo formada por suas experiéncias
musicais e de vida) sobre esse material sonoro disponibilizado e acessado via
audigao e execugao ao instrumento.

Assim, levando em consideracao o conceito de hibridismo em sua
perspectiva cultural, essa tese dedicou-se a analisar o aspecto mais evidente oriundo
do trabalho de campo atrelado a etnografia musical pomerana propriamente dita
realizada ao longo da pesquisa, a saber, o hibridismo cultural presente na musica

alema/pomerana da Serra dos Tapes.

2.2.7. O tempo histérico de Reinhart Koselleck

De acordo com José Carlos Reis (1996, p. 240), conhecer um mundo histdrico,
para Koselleck, é responder a uma questao maior: como, em cada presente, as
dimensoes temporais do passado e do futuro foram postas em relagao? Sua resposta
a essa questao € a sua hipdtese sobre o ser do tempo historico: determinando a
diferenca entre passado e futuro, entre espaco de experiéncia e horizonte de
expectativa, em um presente, é possivel apreender algo que pode ser chamado de
tempo histdrico, i.e., na forma como cada geracao lidou com seu passado (formando
seu espaco de experiéncia) e com seu futuro (construindo um horizonte de

expectativa) surge uma relagio com o tempo que permite que o caracterizemos,
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conforme Bruno Silva de Souza (2011), como tempo histdérico. Para esse autor, o
tempo historico se torna, portanto, uma experiéncia particular de uma sociedade
presente que se relaciona com seu passado e seu futuro, e o conhecimento histérico
produzido a partir desse conceito de tempo sera uma interpretacao qualitativa,
compreensiva, de um tempo humano tenso, inquieto entre o passado e o futuro.

Segundo José D’ Assungao (2016, p. 47), a escolha especifica de Koselleck por
essas duas expressOes — espaco de experiéncia para representar o passado, e
horizonte de expectativas para representar o futuro — nao ¢ aleatdria. A experiéncia
pertence ao passado que se concretiza no presente de multiplas maneiras: através da
memoria, dos vestigios, das permanéncias e, para os historiadores, das fontes
histdricas. Na experiéncia se fundem tanto a elaboracdo racional quanto as formas
inconscientes de comportamento, que nao estao mais, que nao precisam estar mais
presentes no conhecimento. Além disso, na experiéncia de cada um, transmitida por
geracgOes e institui¢cOes, sempre estd contida e é preservada uma experiéncia alheia
(KOSELLECK, 2006, p. 309-310).

Ja as expectativas — que visam ao futuro — correspondem a todo um universo
de sensagOes e antecipagOes que se referem ao que ainda vird: medos e esperangas,
ansiedades e desejos, apatias e certezas, inquietudes e confiangas — tudo o que aponta
para o futuro através das expectativas — fazem parte desse horizonte de expectativas.
A expectativa, enfim, é tudo aquilo que hoje (ou em um determinado presente) mira
o futuro, crivando-o das sensacdes as mais diversas. E por isso que Koselleck ressalta
que, tal como a experiéncia (essa heranga do passado) se realiza no presente, também
a expectativa se realiza no hoje, constituindo-se, portanto, em um futuro presente.
Para D’Assungao, ainda, embora a experiéncia se associe comumente ao passado
presente, e a expectativa ao futuro presente, é importante atentar para a afirmacao de
Koselleck de que essas duas categorias entrelacam o futuro e o passado. Elas nao se
opdem uma a outra, como em uma dicotomia qualquer; e de fato experiéncia e

expectativa estdo sempre prontas a repercutir uma sobre a outra; sao categorias
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complementares, visto que a experiéncia abre espacgos para um certo horizonte de
expectativas (D’ ASSUNCAOQ, 2016, p- 47).

Por seu turno, as expressdes espaco e horizonte, em Koselleck, também sao
eloquentes. De acordo com D’Assuncao (2016, p. 48), o passado presente pode
melhor ser representado como um espago porque concentra um enorme conjunto de
coisas ja conhecidas. Tudo o que ficou do que um dia foi vivido, e se projeta hoje no
presente de alguma maneira, estd concentrado nesse espago. Tal como esclarece
Koselleck (2006), a experiéncia elabora acontecimentos passados e tem o poder de
torna-los presentes, e nesse sentido esta “saturada de realidade” (KOSELLECK, 2006,
p. 312). Reinhart Koselleck (2006) assim justifica sua escolha da metafora espacial

para o campo da experiéncia:

Tem sentido se dizer que a experiéncia proveniente do passado € espacial,
porque ela se aglomera para formar um todo em que muitos estratos de
tempos anteriores estdo simultaneamente presentes, sem que haja referéncia
a um antes e um depois. (KOSELLECK, 2006, p. 311)

Quanto ao futuro presente, o futuro que ainda nao ocorreu, mas cuja
proximidade ou distancia repercute no presente sob a forma das mais diversas
expectativas, esse € representdvel por um horizonte, segundo D’Assuncao (2016, p.
49-50), porque € efetivamente o que estd para além da linha do horizonte,
correspondendo aquilo que ainda nao é conhecido. Tem-se apenas uma expectativa
sobre o futuro, mas efetivamente nao se pode dizer como ele serd. O horizonte é o
extremo limite que se oferece a visao, e para além do qual se sabe que ha algo, mas
nao se sabe exatamente o que é. Sempre que se se aproxima do horizonte, ele recua,
de modo que nunca deixara de persistir como uma linha além da qual paira o
desconhecido, que logo se tornara conhecido porque se convertera em presente.

Conforme as palavras de Koselleck (2006):

Horizonte quer dizer aquela linha por tras da qual se abre no futuro um
novo espago de experiéncia, mas um espago que ainda ndo pode ser
contemplado; a possibilidade de se descobrir o futuro, embora os
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prognosticos sejam possiveis, se depara com um limite absoluto, pois ela nao
pode ser experimentada. (KOSELLECK, 2006, p. 311)

Logo, para D’Assuncao (2016), os termos espago (relativo a experiéncia, ao
passado) e horizonte (referente as expectativas, ao futuro) sao metaforas entre as
quais se comprime o presente.

Para Koselleck (2006), o tempo historico € ditado, entdo, pela tensdao entre
expectativas e experiéncia: “o que estende o horizonte de expectativa é o espaco de
experiéncia aberto para o futuro” (KOSELLECK, 2006, p. 313), o que se pode dar de
multiplas maneiras, conforme a relacao estabelecida entre as duas instancias.

Dessa forma, o conceito de tempo histérico de Koselleck (2006), incluindo as
categorias espaco de experiéncia e horizonte de expectativas, foi utilizado nessa tese
para analisar o presente musical (hibrido) alemdo/pomerano da Serra dos Tapes,

tendo a bandinha Musical Boa Esperanga como foco.
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3. CONTEXTO HISTORICO, MEMORIAL, IDENTITARIO E PATRIMONIAL
POMERANO NA SERRA DOS TAPES

Esse terceiro capitulo destina-se a contextualizar a comunidade pesquisada,
os descendentes de pomeranos da Serra dos Tapes, através da historiografia acerca
dos pomeranos e seu processo emigratdrio para a regido, e das reflexdes
concernentes a memoria e a identidade pomerana local e também ao seu patrimonio
cultural. Trata-se, portanto, de um capitulo histdrico, embora lide com conceitos de

memdria, identidade e patrimonio cultural para cotejar objeto de pesquisa e contexto.

3.1. Os pomeranos: Da Po-Morje a colonia Sao Lourenco

Apds o detalhamento metodoldgico e analitico, € chegado o momento de
historicizar, ainda que brevemente, a gente produtora do objeto de estudo dessa
pesquisa, os pomeranos, imigrantes alemaes que, ao emigrarem para o Brasil, mais
especificamente, no tocante ao presente trabalho, para a Colonia Sao Lourenco, Serra
dos Tapes, regiao sul do estado do Rio Grande do Sul, Brasil, a partir de 1858,
constituiram uma comunidade de descendentes que ainda cultiva e produz musica
étnica.

No que tange a algumas nominacdes étnicas presentes nessa tese, contudo, é
preciso, desde ja, alguns esclarecimentos. Conforme destaca Paulo César Maltzahn
(2011), no contexto da imigracao alema no Brasil as evidéncias indicam que todos os
imigrantes de origem germanica®” e seus descendentes que compartilham origem,
lingua e tragos culturais comuns identificam-se e sao identificados como alemaes (P.

C. MALTZAHN, 2011, p. 166). No entanto, ao longo de sua pesquisa sobre a

% Para os propositos desse trabalho, seguindo a acepgao de P. C. Maltzahn (2011), o termo germano
sera usado para referir-se ao grupo ou grupos étnicos oriundos da Idade do Bronze que falavam
linguas germanicas e ocupavam a chamada Germania (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 22). A partir do
periodo histérico do Reino dos Francos do Leste sera empregado o termo alemao para designar os
habitantes do Sacro Império Romano-Germanico.
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identidade étnica teuto-brasileira em Sao Lourenco do Sul, através de entrevistas com
pessoas da comunidade, o pesquisador identificou dentro do grupo étnico teuto-
brasileiro muitas categorias étnicas, que denotavam tanto categorias mais gerais,
como alemdao e pomerano, quanto mais especificas, quais sejam: alemao ou
pomerano, alemao-pomerano, brasileiro de descendéncia/origem alema, alemao-
brasileiro, brasileiro de origem pomerana e alemao-pomerano-brasileiro. Ainda
segundo as percepgOes desse autor, esse leque de categorias étnicas so existe de fato
dentro do proprio grupo étnico teuto-brasileiro, pois, para quem € de fora desse
grupo, sao considerados alemaes todos os imigrantes alemaes e seus descendentes,
inclusive os imigrantes pomeranos e seus descendentes. Portanto, para os propdsitos
dessa tese, se considerou somente as categorias gerais, alemao e pomerano (musica
alema e musica pomerana), ou ainda uma forma hibrida, alemdo/pomerano (musica
alema/pomerana). Nessa pesquisa, entao, os termos alemao e musica alema referem-
se aquilo que dentro e fora do grupo étnico alemdo identifica-se como tal. Ja os
termos pomerano e musica pomerana referem-se aquilo que dentro do grupo étnico
alemao reconhece-se como tal, mas que pode também considerar-se alemao, musica
alema. A distingao entre as categorias étnicas alemaes e pomeranos, ou musica alema
e musica pomerana, sera feita nesse trabalho somente quando apropriada, ou seja, a
categoria pomerano ou musica pomerana serd usada quando denotar oposi¢ao a
categoria alemdo ou musica alema. Por sua vez, a categoria hibrida
alemao/pomerano, ou musica alemad/pomerana empregar-se-a para se referir a ambas

as categorias, indistintamente.

L

A historiografia aponta a origem eslava (WILLE, 2011, p. 16) dos pomeranos,
considerados, mais especificamente, descendentes do povo wende (COSTA, 2007, p.

36), pagaos que tinham como divindade principal um deus de trés cabecas chamado
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Triglaw. O nome da regido da Pomerania — em alemao, Pommern — provém do eslavo
Po-Morje, que significa terra ao longo do mar (SALAMON]I, 1995, p. 17). O processo
de cristianizacdo dos pomeranos® teve inicio com as viagens missionarias do prelado
Otto de Bamberg em 1124 e 1128 (SEIBEL, 2010, p. 69), e o processo de germanizacao,
para além dos assentamentos de populagdes alemas na regidao — que era de baixa
densidade demografica — oriundos da cristianizacdo, e da abertura das fronteiras
pomeranas para o comércio e para a cultura alema que disto resultou, se acirra a
partir de 1400 em virtude da oficializacao da lingua alema na regido da Pomerania
(P. C. MALTZAHN, 2011, p. 85), uma regido de amplas e férteis planicies na costa do
mar Baltico, pertencente hoje uma parte a Alemanha e outra a Polonia (Figura 1), e

que passou por constantes invasdes e disputas de territorio.
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Figura 1: Localizacao da Pomerania (BEILKE, 2013, p. 1).

% De acordo com o P. C. Maltzahn, os pomeranos acreditavam em deuses que se manifestavam na
natureza (animismo). Além dos deuses maiores — o maior deus dos pomeranos era Triglaw, cujo
templo se situava na atual cidade de Estetino —, havia também deuses menores que eram adorados
através de animais, arvores, matas, riachos e lagos existentes na Pomerania (P. C. MALTZAHN, 2011,
p- 84).

3 Essa cristianizacao foi, evidentemente, catdlica. A luteranizacao da Pomerania, de acordo com Seibel
(2010), comegou a partir do ano de 1534, quando a Assembléia de Treptow ordenou a implantagao da
doutrina de Lutero, efetivada por Johannes Bugenhagen, também chamado de Pomeranus (SEIBEL,
2010, p. 70)
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Quanto ao paganismo referido, a cristianizacdo das populagdes europeias
nao conseguiu apagar as diferentes tradi¢des étnicas preexistentes. A conversao ao
cristianismo deu lugar ao sincretismo e a criatividade propria das culturas populares,
agrarias e pastoris (ELIADE, 1983, p. 201-207). Segundo Jairo Scholl Costa (2007) e
Hammes (2010, vol. 1, p. 180), por exemplo, ainda no final do século XIX alguns
habitantes de regides isoladas da Pomerania — cidades de Biitow, Lupow e Leba —
falavam a lingua wende. Embora cristianizados e germanizados, tinham seus hindrios
em wende além de em alemao, editados em 1588, os quais foram utilizados até
meados de 1920. O mesmo se verifica nas pregagoes de alguns pastores da regiao,
que se davam em ambas as linguas. Contudo, alguns viajantes teriam relatado que
esses pomeranos nao haviam renunciado de todo ao paganismo e cultuavam
secretamente o deus Triglaw. Esse paganismo remanescente pode ser observado entre
os descendentes de pomeranos no Brasil, no que se pode denominar de misticismo
pomerano, um conjunto de costumes, crengas, simpatias e benze¢des que os
acompanham até os dias de hoje, como demonstra o livro de Joana Bahia, O tiro da
bruxa: identidade, magia e religido na imigracdo alemd (2011), sobre os pomeranos do
estado do Espirito Santo, ou ainda a tese de doutorado Educacio, histéria e memoria:
siléncios e reinvencoes pomeranas na Serra dos Tapes, de Carmo Thum (2009), sobre os
pomeranos da regiao sul do Rio Grande do Sul, interpretacdes estas verificadas
através de meu contato com a comunidade pomerana do interior do municipio de
Sao Lourencgo do Sul.

Acerca das constantes disputas territoriais na regidao da Pomerania, Hammes
(2010, vol. 1) e P. C. Maltzahn (2011) destacam que, desde o periodo das migracoes
dos povos, mais precisamente desde o século VII, quando os wenden migram para a
regidao da Pomerania, muitas guerras se sucederam ali, fustigando o povo pomerano.
Cedo a Pomerania despertou o interesse de povos wvikings, noruegueses e
dinamarqueses, que a ameagavam pelo mar Baltico, ao norte. Os poloneses, vindos
do sul 4vidos por uma saida para o mar Baltico, chegaram a dominar por trés vezes

parte do territorio pomerano. Entre os anos de 768 e 814, Carlos Magno, e entre 936 e
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973, Otto, o Grande, tentaram, sem éxito, anexar essas terras ao entao Sacro Império
Romano-Germanico. Entre os séculos X e XI, Dinamarca e Polonia lutaram pelo
dominio da Pomerania, arrasando parte daquelas terras. Em 1630, a Suécia, por seu
turno, invadiu a Pomerania. Entre 1655 e 1660, suecos e poloneses travaram disputa
por territorio, em solo pomerano. Em 1720, praticamente todo o territdrio pomerano
passou a pertencer a Brandemburgo-Prassia. Entre 1756 e 1763 o rei da Prussia,
Frederico, o Grande, enfrentou russos e suecos, vencendo-os e empenhando-se, apds
essa conquista, para recolonizar e reconstruir a Pomerania. Entretanto, em 1806,
Napoleao Bonaparte passou por terras pomeranas em direcao a Russia, deixando um
rastro de destrui¢ao. No ano de 1815, no Congresso de Viena, as grandes poténcias
europeias redesenharam o mapa europeu e, entre outras decisdes, a Suécia teve que
entregar as ultimas possessoes na Pomerania Ocidental a Prassia. Em 1817 surgiu,
entdo, a Provincia Pomerana da Prussia que, na unificagdo alema em 1871, foi
anexada ao Império Alemdo. Em 1914 explodiu a I Guerra Mundial e, apods seu
término, conforme o Tratado de Versalhes no ano de 1919, a Alemanha perdeu a
maior parte da Provincia Pomerana da Pruassia Ocidental (Pomerania Oriental) para a
Polonia, que finalmente conseguiu o tdo almejado acesso ao mar Baltico. Em 1939
teve inicio a II Guerra Mundial e, poucos meses antes de seu fim, o Exército
Vermelho da Unido Soviética invadiu a Pomerania Oriental e muitas cidades foram
destruidas, entre elas, Pyritz e Kolberg, que praticamente desapareceram do mapa.
Por fim, o desfecho da II Guerra impds ao povo pomerano derradeira didspora,
forcando-o a migrar para a Alemanha Ocidental, Europa e restante do mundo, em
razao da Conferéncia de Potsdam, que permitiu aos soviéticos e aos poloneses a
expulsao da populagao civil de origem alema que habitava ao leste dos rios Oder e
Neisse.

A emigragao pomerana* para o Brasil iniciou-se em meados do século XIX

(LANDO; BARROS, 1976, p. 9). A Pomerania era, nesse momento histérico, uma

4 Embora a emigragao pomerana possa ser arrolada a emigracao alema, devido a especificidade étnica
da pesquisa optei por utilizar a expressao emigracao pomerana aqui e nos demais pontos pertinentes.
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provincia da Prussia e, portanto, fazia parte da Confederagao Alema. Nessa época,
muitos pomeranos emigraram para o sul do Brasil. A vinda desses imigrantes (e dos
demais imigrantes europeus nesse periodo) esta estritamente vinculada a abolicao do
sistema feudal (servidao da gleba) no comeco do século XIX na Prussia. Nessa regiao,
houve uma reforma agraria*, mas como nao foram dados aos ex-servos os meios de
producao necessarios, os ex-senhores feudais readquiriram em pouco tempo a terra,
aumentando assim seus latifindios. Na pratica, a estrutura socioecondmica pouco
mudara, pois a nobreza continuava como detentora da maior parte das terras e do
controle dos meios de producdo. As transformacgOes sociais desse fato incidiram
preponderantemente na vida dos camponeses (pequenos proprietdrios de terras) da
Pomerania, que iam se tornando agregados (jornaleiros*)) da aristocracia rural
(Junkers — grandes proprietarios de terras) (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 90). Em
outras palavras (FLORES, 1983, p. 86), o desequilibrio entre a demanda e a oferta de
trabalho na Europa, agravado pelo aumento demografico, condicionou muitas
pessoas a busca de solugdes através da migracao, primeiramente em termos
europeus, dentro ou fora de seu pais. Porém, como esses paises nao tinham
capacidade de absorver o elemento flutuante e pendular, a solugao encontrada foi a
emigra¢ao para a América.

A emigracao pomerana para o Brasil foi favorecida também pela propaganda
feita na Europa, que mostrava o pais como uma terra capaz de proporcionar ao
imigrante uma vida tranquila e prospera. Para os camponeses, que viviam excluidos
social e economicamente, i.e., quase no limite da sobrevivéncia, a emigracao era o

que precisavam no momento (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 90). Segundo Klaus

41 Conforme lei promulgada pelo rei Frederico Guilherme III da Prussia, os ex-servos precisavam
pagar com dinheiro ou entregar parte da gleba recebida para se tornarem proprietarios. Além disso,
mediante o estabelecimento de um imposto a populagao, os mais pobres deveriam entregar ao Estado
“[...] um Groschen por més, ou seja, o valor equivalente a trés dias de trabalho”. Finalmente, a
mecanizagao da lavoura fez com que muitos jornaleiros (agregados) perdessem seu trabalho no campo
(COSTA, 2007, p. 24).

# Trabalhadores diaristas, que trabalhavam por jornada.
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Granzow (2009), havia incentivo a emigracao pomerana para o Brasil na prépria

Pomerania, onde o general prussiano Johann Jakob Sturz teria afirmado:

O Brasil possui muitas riquezas e oferece intimeras oportunidades para
quem quiser progredir e viver de uma forma feliz aqui na Terra, bem mais
do que qualquer outro pais do mundo possa oferecer e proporcionou aos
colonizadores um bom desenvolvimento. (GRANZOW, 2009, p. 121)

Quanto a esse processo, do ponto de vista brasileiro, segundo Denise
Podewils (2011), “o pais comecava a se desenvolver nesse momento, porém a
densidade demografica era baixa, fator que levou ao investimento nessa forma de
imigragao” (PODEWILS, 2011, p. 9). De acordo com Giralda Seyferth (2011), os
problemas de abastecimento oriundos da transferéncia da Corte Portuguesa para o
Rio de Janeiro em 1808 e a dificuldade de se promover uma nova migragao agoriana
(como a que ocorreu na segunda metade do século XVIII) influenciaram a decisao de
permitir a entrada de colonos imigrantes europeus (SEYFERTH, 2011, p. 7). Segundo
Granzow (2009), o primeiro imperador do Brasil, D. Pedro I, ao casar-se com a
princesa Leopoldina, da Casa dos Habsburgos e arquiduquesa austriaca, deu
preferéncia, ainda na primeira metade do século XIX, a imigracdo de colonos
provenientes da Alemanha e da Austria, por serem “conterraneos”, da esposa, mas
também por se mostrarem “bons trabalhadores e colonizadores” (GRANZOW, 2009,
p. 166)%. A regulamentacao da Lei de Terras, lei n® 601 de 18 de setembro de 1850,
abriu espaco para a colonizacao das terras publicas brasileiras (SEYFERTH, 2011, p.
10). De acordo com Giancarla Salamoni e Carmem Aparecida Waskievicz (2013, p.
78), nesse momento a colonizagdo passa a ser incentivada pelo Governo Geral, o qual
cede certa quantidade de terras com o fim de se formarem colonias agricolas. A
colonizagdo vinculada a imigracdo estava relacionada, ainda, segundo Seyferth

(2011), “a necessidade de povoamento do territorio brasileiro como forma de resolver

# Ademais, segundo Martin Dreher (2005), o principal objetivo da vinda de imigrantes europeus para
o Brasil era branquear a populagao brasileira, a chamada politica do branqueamento.
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a questao indigena*, consolidar as fronteiras internacionais e implantar um modelo
de agricultura diferenciada da grande propriedade monocultora” (SEYFERTH, 2011,
p. 8).

Quanto ao Rio Grande do Sul®, de acordo com Podewils (2011, p. 6),
prevaleceu a colonizacdo oficial, organizada pelo governo, e que instalou
importantes nucleos coloniais baseados na pequena propriedade em distintas areas
desocupadas do Estado. Em principio, segundo Salamoni e Waskievicz (2013, p. 78-
79), essa agao do governo nao foi bem vista pelos latifundiarios, porém muitos desses
proprietarios de terras aderiram a politica de colonizacao, parcelando porg¢oes das
propriedades que nao eram propicias ao desenvolvimento da pecudria, ou seja, as
areas de matas e de relevo mais ingreme. Na perspectiva de Marinés Zandavali
Grando (1989), os estancieiros-charqueadores viram nesse processo de colonizagao
mais uma oportunidade de enriquecimento, participando diretamente da
especulacao fundidria, pois “apossavam-se das terras de mato contiguas as suas
propriedades e transformavam-nas em colonias a serem vendidas aos imigrantes,
retendo para si, todavia, as terras planas. O sistema de colonizagao privada juntou-se,
assim, a colonizagao oficial” (GRANDO, 1989, p. 18). Assim, em muitos casos, a
colonizacdo também esteve amparada em iniciativas particulares, ainda que os
governos imperial e provincial tivessem o controle oficial sobre o processo de
instalacao de colonias, com base na imigra¢ao europeia nao portuguesa. Portanto, a
colonizacao de iniciativa privada, organizada por empresdrios particulares, em
parceria com latifundidrios, também buscava angariar trabalhadores rurais para fixa-

los a terra com o propdsito de formar colonias para produzir alimentos*.

4 Segundo Seyferth (2011), a colonizagao estrangeira era vista como um tipo de “processo civilizador”
que poderia pacificar os indios e transforma-los em mao de obra ttil (SEYFERTH, 2011, p. 8).

% A imigragao germanica no Rio Grande do Sul teve inicio em 1824, por ocasidao da Colonia Sao
Leopoldo (WILLEMS, 1980, p. 71).

4% A agao de um empresario alemao, Jacob Rheingantz, e a contribuicdo de seu sdcio na empresa
colonizadora, José Antonio de Oliveira Guimaraes (fazendeiro de origem luso-brasileira estabelecido
na regido), foram fundamentais para o agenciamento da vinda dos imigrantes e sua fixagdo nas terras
da Serra dos Tapes (COARACY, 1957, p. 23). Rheigantz adquiriu “8 léguas de terras devolutas, a razao
de % real por braga quadrada, com a obrigacao de medi-las dentro de 5 anos e povoa-las com colonos
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Quanto a regiao sul do Rio Grande do Sul, o grande impulso a mesma se deu
em 1858, por ocasido da criacdo da colonia particular Sao Lourengo (PODEWILS,
2011, p. 7), uma colonia agricola instalada na Serra dos Tapes, em terras do
municipio de Pelotas — drea que hoje se encontra no municipio de Sao Lourenco do
Sul (fundado no ano de 1884) —, composta majoritariamente por imigrantes
pomeranos.

Nessa regiao, e espalhados por areas adjacentes, muitos descendentes de
imigrantes pomeranos ainda vivem, conformando a comunidade pesquisada nessa
pesquisa no tocante a sua musica. Todos os eventos etnografados durante o trabalho
de campo junto ao Musical Boa Esperanca deram-se dentro da drea original da
colonia Sao Lourengo ou em suas proximidades, o que comprova que os casamentos,
as bodas, as confirmagoes, as festas de comunidade e os bailes de casais pomeranos
atuais observados e sua musica ainda estao intimamente relacionados a geografia e a

historia colonial.

3.2. Reflexdes acerca da memdria e da identidade pomerana na Serra dos Tapes

Esse subcapitulo propde-se a refletir acerca da memdria e da identidade
pomerana no contexto sdcio-historico da Serra dos Tapes* (Figura 2), regido sul do
Rio Grande do Sul, Brasil, a luz de discussao teorica, utilizando-se das tematicas
memdrias migrantes, usos do passado, memoria e esquecimento, e memdria coletiva.
O desenvolvimento do argumento passa por diferentes instancias: a instalacao de
uma colonia de camponeses majoritariamente pomeranos sob a administracao
conflituosa de um renano e em uma drea rodeada por estancias luso-brasileiras; a

forca dos anos jubilares na (re)construcao de representagdes e o interesse recente do

agricultores alemaes, suicos ou belgas. O seu numero ndo deveria ser inferior a 1440 almas”
(RHEINGANTZ, 1907, p. 8).

4 Na geografia politica atual, a zona colonial situada sobre a Serra dos Tapes distribui-se entre os
municipios de Sao Lourenco do Sul, Turugu, Pelotas, Arroio do Padre, Cangugu, Capao do Ledo e
Morro Redondo (CERQUEIRA, 2010, p. 872).
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poder publico em buscar uma identidade peculiar a regido; a interpretacao
académica de que a cultura pomerana foi silenciada pela ideologia do germanismo; e
a positivacao contemporanea da identidade pomerana sao elementos socio-historicos
que ensejam disputas memoriais e identitdrias na Serra dos Tapes. A partir da
reflexdao que aqui se propoe, em que o contexto socio-historico e a discussao tedrica
se imbricam, objetiva-se fazer emergirem subsidios que contribuam para uma melhor
compreensao de tais disputas, as quais envolvem a comunidade de descendentes de
pomeranos na regiao. Pode-se inferir que as escolhas da referida comunidade se
refletem em seu processo de memoria/esquecimento/rememoracao, porém, ao
mesmo tempo, também sofreram/sofrem interferéncias do contexto socio-historico no

qual a mesma se insere.

Figura 2: Municipios da Microrregido de Pelotas abrangidos pela Serra dos Tapes*®.

Fundada em 1858, a Colonia Sao Lourengo (Figura 3), uma colonia particular

para a qual se destinaram muitos imigrantes alemaes, majoritariamente pomeranos®,

8 Por Raphael Lorenzeto de Abreu — Image: RioGrandedoSul, MesoMicroMunicip.svg, own work, CC
BY 2.5, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=830555.
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foi o grande impulso para a imigragao na Serra dos Tapes, que atualmente constitui-
se um cendrio potencialmente proficuo a disputas memoriais e identitarias. Para
melhor compreender tais disputas, tendo como foco a comunidade pomerana da
regiao, se tecera discussao tedrica embasada em autores associados a memoria e a
identidade, discussao que estara atrelada a aspectos socio-historicos da comunidade
de descendentes de pomeranos da Serra dos Tapes, destacada por pesquisadores que

se debrucgaram sobre esta tematica.

# De acordo com P. C. Maltzahn (2011), em uma retrospectiva histdrica, a Pomerania era, no inicio da
segunda metade do século XIX, uma provincia da Prussia, portanto fazia parte da Confederagao
Alema (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 90). Foi nessa época que muitos pomeranos, ou seja, cidadaos da
Pruassia, emigraram dessa regido para o sul do Brasil, em especial, para Sao Lourengo do Sul.
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Figura 3: Area original da Colonia Sio Lourengo®.

Levando em consideragao as disputas memoriais e identitdrias nas quais os
pomeranos da Serra dos Tapes encontram-se envolvidos, as reflexdes aqui presentes
partem do seguinte questionamento: as escolhas da referida comunidade se refletem
em seu processo de memoria/esquecimento/rememoracao, ou foram/sao impostas
pelo contexto socio-histérico no qual a mesma se insere?

Segundo o pesquisador Carmo Thum (2009), a cultura pomerana foi
silenciada pela ideologia do germanismo, institucionalizada na Serra dos Tapes por

meio da igreja, da escola e do comércio. Essa interpretacao académica vai ao encontro

% Figura elaborada a partir de Patricia BOSENBECKER. Uma colonia cercada de estincias: Imigrantes em
Sdo Lourengo do Sul/RS (1857/1877). Porto Alegre, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2011, p.
154.
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do posicionamento de alguns autores, como Michael Pollak (1989; 1992), Jacques Le
Goff (2003), Pierre Nora (1993; 1996) e Alessandro Portelli (2010), os quais salientam
que a memoria tem sido alvo de disputas e conflitos, e reconhecem que a memoria
coletiva é passivel de manipulacdo nas lutas pelo poder. No entanto, outros
pesquisadores relativizam a interpretacao de Thum (2009), pois, segundo eles, essa
seria também uma forma de opressao cultural, onde haveria apenas a substituicao do
opressor (P. C. MALTZAHN, 2011), ou, entdo, se configuraria a partir de uma
positivagao contemporanea da identidade pomerana (WEBER; P. BOSENBECKER,
2010; FERREIRA; HEIDEN, 2009). Nesse quadro de disputas, pode-se acrescentar,
ainda, o papel do poder publico, mais especificamente da Prefeitura Municipal de
Sao Lourenco do Sul (municipio onde se situa a 4rea da antiga Coldnia Sao
Lourenco), o qual promove, ainda na década de 1980, um revival alemao, e, a partir
da primeira década do século XXI, um revival pomerano, ambos com apelo
turistico/comercial (P. C. MALTZAHN, 2011; FERREIRA; HEIDEN, 2009).

O germanismo e institui¢des como igreja, escola e casas comerciais atuaram,
ao longo da histéria, como opressores culturais frente aos pomeranos da Serra dos
Tapes? Ou a comunidade pomerana dessa regiao foi/é autonoma em suas escolhas de
memoria/esquecimento/rememoracao? A atuacao do poder publico tem contribuido
para “dar voz” a cultura pomerana local? Ou tem atuado como uma outra forma de
opressao cultural, no sentido de mercantilizar e supervalorizar essa cultura? Tais
hipdteses, oriundas do quadro de disputas memoriais e identitarias que envolve a
comunidade de descendentes pomeranos da Serra dos Tapes, serdao analisadas e
consideradas na contextualizagdo sdcio-histdrica e na discussao tedrica que

permeiam esse subcapitulo

3.2.1. Serra dos Tapes: um espaco de disputas memoriais e identitdrias

De acordo com Regina Weber e Patricia Bosenbecker (2010), a Colonia Sao

Lourenco — e, mais atualmente, a colonia de Sao Lourengo do Sul, por extensao —, em
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diferentes momentos, serviu como espago de elaboracdo e afirmagao de
representagdes, as quais situaram individuos e grupos, ora positivamente, ora
negativamente, configurando situacdes de disputas de memoria e de identidade. A
instalacio de uma coldnia de camponeses majoritariamente pomeranos sob a
administragao conflituosa de um renano (E. IEPSEN, 2008; KOLLING, 2008;
CUNHA, 1995) e em uma drea rodeada por estancias luso-brasileiras (P.
BOSENBECKER, 2011); a forca dos anos jubilares na (re)construcdao de
representagoes (WEBER; P. BOSENBECKER, 2010; E. IEPSEN, 2008) e o interesse
recente do poder publico em buscar uma identidade peculiar a regiao (P. C.
MALTZAHN, 2011; FERREIRA; HEIDEN, 2009); a interpretagao académica de que a
cultura pomerana foi silenciada pela ideologia do germanismo (THUM, 2009); e a
positivagao contemporanea da identidade pomerana (P. C. MALTZAHN, 2011;
WEBER; P. BOSENBECKER, 2010; FERREIRA; HEIDEN, 2009) sdao aspectos da
configuracdo socio-historica que ensejam tais disputas (WEBER; P. BOSENBECKER,
2010, p. 347).

3.2.1.1. De mitos e ilhas: memdrias que migram

A acao de um empresdrio alemao (renano), Jacob Rheingantz, e a
contribuicdo de seu socio na empresa colonizadora, José Antonio de Oliveira
Guimaraes (fazendeiro de origem luso-brasileira estabelecido na regiao), foram
fundamentais para o agenciamento da vinda de imigrantes alemaes e sua fixagao nas
terras da Serra dos Tapes (COARACY, 1957, p. 23). Se a imigracao alema no Rio
Grande do Sul teve inicio em 1824 (WILLEMS, 1980, p. 71), por ocasiao da Colonia
Sao Leopoldo, o grande impulso a essa imigragao, para a regido sul do Rio Grande
do Sul, foi a criacdo da colonia particular Sao Lourenco em 1858, uma colonia
agricola instalada na Serra dos Tapes, em terras a época do municipio de Pelotas —
area que hoje se encontra no municipio de Sao Lourengo do Sul (fundado no ano de

1884) —, composta majoritariamente por imigrantes pomeranos (CERQUEIRA, 2010,
82



p. 874)°L. De acordo com Ferdinand Schroder, a maioria pomerana deveu-se a sua
capacidade agricola: “Apods a chegada de mais de 115 pessoas no ano de 1858, os
anos posteriores trouxeram elementos mais apropriados: trabalhadores rurais da
Pomerania” (SCHRODER, 2003, p. 123).

Escritos laudatdrios a Jacob Rheingantz, consolidando-o como o fundador da
Colonia Sao Lourengo através da historiografia local, perduraram até décadas
recentes, mesmo que, desde o centendrio da imigracao alema no Rio Grande do Sul,
em 1924, tenham surgido obras que o descrevam como “ganancioso, imprudente e
espoliador” (WEBER; P. BOSENBECKER, 2010, p. 354). Coube a Jorge Luis da Cunha
(1995), com documentos encontrados na Alemanha, trazer novos dados que
demonstraram os expedientes utilizados por Rheingantz, que conduziam os
camponeses a uma condigdo servil. Em pesquisa mais recente, intentando
desconstruir o mito do fundador da colonia, Eduardo Iepsen (2008) analisa a Revolta
de 1867 — fato contemporizado pelos memorialistas e historiadores locais —, na qual
um grupo de aproximadamente duzentos colonos invadiu a casa de Rheingantz,
motivado pela atuagao gananciosa do empresario. Na esteira de E. Iepsen (2008),
Nilo Bidone Kolling (2008) também aborda a Revolta de 1867, tratando-a, porém,
como um levante pomerano. Com base na correspondéncia com reivindicagoes

enviada as autoridades prussianas, em 1865, Kolling (2008) afirma que:

Os oito pontos da pauta reivindicatdria expressam, de maneira clara, a pauta
de desleixo para com a melhoria das condi¢des aqui encontradas e
trabalhadas pelos prdéprios colonos. Em nada mudara a sua situagao de
servos da gleba da Pomerania para colonos livres no sul do Brasil. E,

5 No entanto, anteriormente a essa data ja havia organizacdo colonial na regido, como aponta o
pesquisador Fabio Vergara Cerqueira (2010): “Em meados do século, com a retomada do
desenvolvimento econdmico que se seguiu ao fim da Revolug¢ao Farroupilha, surgiu uma nova frente
de investimentos: a criagao de coldnias por particulares. Em 1849, foi criada a Associacao Auxiliadora
da Colonizacao, baseada em capital de empresarios da regidao, que tinha como objetivo a criagao das
colonias, que surgiram em grande numero. Entre as primeiras colonias criadas em Pelotas,
destacaram-se a Dom Pedro II (1849), Nova Cambridge (1850) e a colonia de Monte Bonito (1850), as
duas primeiras formadas por colonos ingleses (entre os quais alguns provindos do Pais de Gales), a
ultima por irlandeses e a primeira leva de alemaes prussianos” (CERQUEIRA, 2010, p. 874).

83



conclusivamente, o levante pomerano do Natal de 1867. (KOLLING, 2008, p.
889)

Segundo o pesquisador, o levante dos pomeranos foi “uma forma de protesto
popular contra a forma de semiescravidao e endividamento, bem como o nao
cumprimento de promessas da parte do colonizador Rheingantz” (KOLLING, 2008,
p. 884). Portanto, Kolling (2008) associa a condigao de servidao do povo pomerano,
que perdurou por séculos na Europa, as condi¢does de exploragdo econdmica
vivenciadas pelos imigrantes inseridos na colonia. Dessa maneira, a dire¢ao colonial
no minimo conflituosa de Rheingantz (E. IEPSEN, 2008; CUNHA, 1995) pode ser
associada, na dtica de Kolling (2008), a suposta disputa étnica entre renanos e
pomeranos que, em contato no seio da colonia, teriam reproduzido a condi¢ao de
exploradores e explorados oriunda da Europa.

Sao Lourengo, a colonia alema mais meridional do Brasil, foi considerada por
Jean Roche (1969, p. 179) um “ilha agricola numa mancha florestal, no meio de uma
zona luso-brasileira de pecudria, na planicie”. Essa ideia de “ilha de colonizagao”,
segundo Patricia Bosenbecker (2011), remete a certo grau de isolamento dos colonos.
No entanto, de acordo com a pesquisadora, houve contatos interétnicos desde o
principio (P. BOSENBECKER, 2011, p. 6). Para além do contato entre pomeranos e
renanos (e demais etnias minoritarias) no interior da colonia, P. Bosenbecker (2011)
aponta as vendas como casas comerciais de grande importancia social e econdmica
na época, as quais foram “transformando-se em espagos centrais nas relagdes entre os
habitantes locais” (P. BOSENBECKER, 2011, p. 124-125), onde os colonos
estabeleciam contatos com os luso-brasileiros, bem como com afrodescendentes e
familias italianas estabelecidas na Vila Boqueirdo — povoagao localizada ha alguns
quilometros da colonia — e também com os demais estrangeiros que por ali

passavam®. Além disso, alguns camponeses de origem lusa ou brasileira compraram

52 Segundo P. Bosenbecker (2011), “as regides de Pelotas e Rio Grande/RS recebiam grande contingente
de trabalhadores de paises vizinhos, ou de outras regides, seja pelo trabalho disponivel nas
charqueadas ou pelo grande volume de comércios realizados pelo porto de Rio Grande. Alias, a
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lotes e se estabeleceram na colonia, escapando da configuragao das estancias (P.
BOSENBECKER, 2011, p. 131). Em sua pesquisa, P. Bosenbecker demonstra contatos
interétnicos® através de varios exemplos, evidenciando que a “ilha colonial” nao era
tao isolada assim. Contatos interétnicos se sucederam desde muito cedo, o que
relativiza a afirmacdo de Roche (1969) e comprova que a colonia ndo era “fechada”,
“isolada” em si mesma, ja pouco tempo apos sua fundagao.

Em um contexto de imigra¢ao, Ana Maria Sosa (2011) considera o imigrante
como um sujeito privado de um lugar apropriado no espago social, “o imigrante
como um ser sem lugar, deslocado, inclassificavel”>* (SOSA, 2011, p. 216). Nesse

sentido, Pierre Bourdieu (1998) sublinha:

Nem cidadao nem estrangeiro, nem totalmente do lado do Mesmo, nem
totalmente do lado do Outro, o imigrante se situa neste lugar ‘bastardo’ [...]
na fronteira entre o ser e o ndo-ser social. Deslocado no sentido de
incongruente e inoportuno, e a dificuldade que se experimenta em pensa-lo
[..] apenas reproduz a dificuldade que sua existéncia incomoda cria.
(BOURDIEU, 1998, p. 11)

Na bagagem, os “bastardos” pomeranos trouxeram suas memorias
migrantes, deslocadas no novo espago social. Além disso, os pomeranos foram
instalados, no caso da Serra dos Tapes, em uma colonia onde eram etnia majoritaria,
porém, nao unica — havia uma minoria de renanos (incluindo o fundador e diretor
controverso Jacob Rheingantz), e ainda alguns austriacos, dinamarqueses e belgas (P.

BOSENBECKER, 2011, p. 46). Salienta-se, ainda, que a Colonia Sao Lourenco era

caracteristica portuaria da regido contribuiu para a passagem de pessoas de origens diversas por
tratar-se de uma area de transito” (P. BOSENBECKER, 2011, p. 129).

5% Quanto a presenca negra na Serra dos Tapes, por exemplo, ha indica¢des de que aproximadamente
43 comunidades negras rurais vivem atualmente na regiao denominada como Zona Sul, que tem como
polo o municipio de Pelotas, e podem ser mencionadas, até o momento, sete comunidades no interior
de Sao Lourengo do Sul, a partir de mapeamento realizado pela ONG CAPA (CAPA/MDA, 2010).
Dessas, de acordo com Pinheiro (2014), cinco ja receberam certificados de autorreconhecimento
emitidos pela Fundagao Cultural Palmares (FCP), o que significa um reconhecimento oficial por parte
do poder publico (PINHEIRO, 2014, p. 324-325). Essas comunidades sao: Monjolo (Serrinha), Picada,
Vila do Torrao (Canta Galo), Coxilha Negra e Rincao das Almas. Além dessas, as comunidades do
Faxinal (Campos Quevedos) e do Boqueirao ja foram identificados pela FCP (CAPA/MDA, 2010).

5 Tradugao minha. Texto original em espanhol: “el inmigrante como un ser sin lugar, dislocado,
inclasificable”.
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rodeada de estancias luso-brasileiras, e relativamente proxima a Vila Boqueirao,
povoado com aptiddes comerciais, dados que sugerem certo nivel de contatos
interétnicos (P. BOSENBECKER, 2011).

Ainda que as identidades étnicas se mobilizem com referéncia a uma
alteridade, e a etnicidade implique na organizacao de agrupamentos dicotomicos
nos/eles (POUTGNAT,; STREIF-FERNANT, 1998, p. 150), Michel Calapodis (2014)
ressalta que pode haver uma indefinicdo de fronteiras entre o “nés” e o “eles” em
contextos pluriétnicos e de imigracao, i.e., entre o grupo de pertenca primaria e os
outros. Conforme o autor, os grupos de imigrantes ndo sdao redutiveis somente a
inter-relacionalidade de seus membros, e as suas estratégias de conformidade podem
leva-los a adotar um comportamento social especifico para a sociedade de acolhida,
enfraquecendo sua relacdo com o seu grupo, limitando o seu grau de pertenca, por
exemplo, a simples caracteristica de origem comum (CALAPODIS, 2009, p. 428-471).

A coldnia de Sao Lourengo do Sul revela-se, portanto, um espaco complexo,
pluriétnico, inter-relacional, terreno fértil para disputas memoriais e identitdrias,
tanto para mais quanto para menos, i.e., tanto essas disputas podem evidenciar-se
através de dominacao ideoldgica — renanos versus pomeranos, o mito de Rheingantz,
a hipdtese de Carmo Thum (2009) sobre o silenciamento da cultura pomerana através
do germanismo —, quanto podem resultar em certo grau de hibridizacao, de geracao
de certo grau de pertenca comum — 0s contatos interétnicos, as memorias migrantes,
e a hipdtese de Paulo César Maltzahn (2011) sobre a constru¢do de uma identidade
teuto-brasileira na regiao, sem fronteiras fortemente marcadas entre “alemaes” e

“pomeranos”.

3.2.1.2. De anos jubilares e revivals: o poder publico como porta-voz da cultura

pomerana

Conforme Regina Weber (2008), a definicao de datas comemorativas ¢ um

recurso para a institucionalizagao de identidades étnicas, o que se pode verificar, em
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relacdo a colonia de Sao Lourengo do Sul, através da andlise de seus anos jubilares (E.
IEPSEN, 2008), i.e., das comemoragdes do cinquentendrio, do centendrio e do
sesquicentendrio de sua fundagao. Em 1909 sao publicados, no Almanaque Literdrio e
Estatistico do Rio Grande do Sul (RODRIGUES, 1909), dois textos em homenagem aos
cinquenta anos da coldnia: o primeiro, do filho de Jacob Rheingantz, Carlos
Guilherme, que buscou honrar a memodria de seu pai; o segundo, de Augusto
Moreira Paes, genro de Oliveira Guimaraes, que procurou, por seu turno, lembrar a
participagao de seu sogro no empreendimento. Conforme Weber e P. Bosenbecker
(2010), esses artigos ilustram uma disputa por posicdes na memoria local,
envolvendo a familia Rheingantz, com a colaboracao de alguns autores®, e os que
afirmavam a participagio de Oliveira Guimaraes na construcao da coldnia,
destacando a posicao da elite agrdria luso-brasileira dominante (WEBER; P.
BOSENBECKER, 2010, p. 352).

Segundo E. Iepsen (2008), em 1940, o jornal local A Tribuna ainda identificava
José Antonio de Oliveira Guimarades e Jacob Rheingantz, lado a lado, como
“prodromos” da campanha colonizadora de Sao Lourengo. Porém, anos depois, o
jornal Voz do Sul, que circulou em Sao Lourenco entre 1948 e 1964, pertencente a
Pamphilio Stenzel, filho de um imigrante alemao, teve papel fundamental na
exaltacdao de Jacob durante as celebragdes do centendario de fundac¢ao da colonia. E.
Iepsen destaca ainda dois outros marcos na afirma¢ao do mito de Rheingantz nesses
anos: o lancamento do livro de Vivaldo Coaracy, A colénia Sido Lourenco e o seu
fundador Jacob Rheingantz (1957), e a construgao do Monumento ao Colono (1958), onde
consta uma placa em homenagem a Jacob (E. IEPSEN, 2008, p. 48, 93 e 104). Nota-se
que, apesar da diregao colonial conflituosa por parte do empresdrio, a memoria da

comunidade lourenciana foi modelada, com o auxilio de anos jubilares, a ponto de

% Nos anos anteriores, 1907 e 1908, outros passos para a afirmagao da memoria de Rheingantz ja
haviam sido dados: a construgdo de um monumento, a transferéncia de seus restos mortais de Rio
Grande para uma igreja proxima a sua antiga residéncia na colonia, e o lancamento do livro de Carlos
Guilherme Rheingantz, Colonia de Sdo Lourenco. Histérico de sua Fundagdo por Jacob Rheingantz (E.
IEPSEN, 2008, p. 48).
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mitificar Rheingantz como “empresdrio visiondrio”, como “fundador pioneiro”,
como “diretor exemplar”. No sentido dessa personificagdo positiva, Joél Candau

(2012) aponta:

A prosopopeia memorial [personificacdo] apresenta varias caracteristicas:
idealizacdo, personagens-modelo nos quais sao mascarados os defeitos e
enaltecidas as qualidades, selecao de tragos de carater julgados dignos de
imitagao, lendas de vidas post mortem que podem fabricar deuses,
transcendendo as qualidades pessoais do defunto através de um modelo que
combina arquétipos e esteredtipos. (CANDAU, 2012, p. 143)

De acordo com P. C. Maltzahn (2011), no ano de 1983 a Organizagao
Lourenciana de Ac¢ao Comunitdria (OLAC) promove o Primeiro Festival de Folclore
Teuto e Gaticho em Sao Lourengo do Sul, no qual se destacou o Grupo de Dangas
Folcléricas Alemds Sonnenschein, fundado meses antes (P. C. MALTZAHN, 2011, p.
193). Esse festival esta inserido, segundo o pesquisador, no contexto politico de Sao
Lourengo do Sul, pois esta relacionado com o centendrio de emancipacao desse
municipio e, de certa maneira, vinculado a divulgacao turistica da cidade, bem como,
também, a valorizagao e a preservagao da cultura teuto-brasileira dessa comunidade,
congregando a populacdo de descendéncia alemad especialmente através do
Sonnenschein, de sorte que marcou o revival alemao em Sao Lourengo do Sul.

Conforme o pesquisador, a palavra pomerano comega a ter destaque em Sao
Lourengo do Sul no ano de 2006, quando a Associagao Caminho dos Pomeranos, em
parceria com a Prefeitura Municipal, cria uma rota turistica rural, o Caminho
Pomerano. Ja no ano seguinte, hd o lancamento do romance histérico O Pescador de
Arenques, de Jairo Scholl Costa (2007), o qual conta a histéria do personagem
pomerano Peter Kampke desde a Pomerania até o Brasil. No entanto, o termo
pomerano, mais precisamente, a forma hifenizada alemao-pomerano, ¢é
essencialmente enfatizada na ocasido das comemoragdes do Sesquicentendrio da
Imigracdo Alemd-Pomerana em Sao Lourenco do Sul em 2008. Este marca

definitivamente o revival pomerano no municipio. De acordo com Maria Leticia
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Mazzucchi Ferreira e Roberto Heiden (2009), a etnia pomerana, que por longo tempo
fora ignorada nessa regiao, passa a ser, entao, supervalorizada, atendendo a uma
politica de “invencao do passado” (FERREIRA; HEIDEN, 2009, p. 137).

Quanto as datas comemorativas, aos calendarios “nacionalistas” ou
“étnicos”, Candau (2012, p. 90-91) salienta que o tempo, assim provisoriamente
domesticado nesse “templo da memdria coletiva”, “autoriza a ancoragem de cada
sujeito em uma temporalidade fundadora da identidade (facilitagao a orientagao da
memoria que fornece referéncias a partir das quais os individuos organizam suas
existéncias)”. Segundo o autor, ha sempre uma selecdo, uma escolha dos
acontecimentos a serem destacados, quando é preciso observar o trabalho de
construcao da identidade que vai se fundar sobre “as coisas dignas de entrar na
memoria”. Assim, “o memoravel, longe de ser o passado registrado ou um conjunto
de arquivos, é um saber no presente, operando por reinterpretacoes” (CANDALU,
2012, p. 94-95). Tais reinterpretagdes sao visiveis no caso das datas comemorativas
alusivas a imigracao alema/pomerana para Sao Loureng¢o do Sul/Serra dos Tapes,
onde se travaram disputas por posi¢cdes na memoria local, se consolidaram mitos, e

se promoveram revivals étnicos. De acordo com Candau (2012):

Comemoragdes invadem os calenddrios para organizar as memdrias com a
esperanca de unifica-las, de tal maneira que elas possam participar do jogo
identitario no sentido desejado pelos grupos ou individuos: legitimacao,
valoriza¢do, conjuragao, exclusdo, adesao aos acontecimentos fundadores,
manutencdo da ilusao comunitdria, da ficcdo da permanéncia e do
sentimento de uma cultura comum, revitalizagdo, enrijecimento ou
congelamento da identidade quando considerada ameagada. (CANDALU,
2012, p. 147)

Nessa direcao converge a opiniao de Paul Ricoeur (1996), para quem essa
manipulagdo de memoria nas datas comemorativas é objeto de interesse em jogos
politicos, ideologicos, étnicos, entre outros. O uso perverso da selecdo da memoria
coletiva encontra-se, portanto, nesse processo de rememoragao social, cuja fungao é

justamente a de impedir o proprio esquecimento. Apagam-se da lembranca as
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situagOes constrangedoras (por exemplo, a direcdo conflituosa da colonia por parte
de Rheingantz, a Revolta de 1867, a servidao pomerana) e privilegiam-se os mitos
fundadores e as utopias étnicas (o fundador pioneiro, o colono desbravador, o
pomerano exotico) que sejam do interesse do poder publico na ocasiao.

Ao referir-se ao silenciamento que os pomeranos teriam sofrido, em sua
hipotese, na Serra dos Tapes, Carmo Thum (2009) entende que a escola e a
universidade podem ser “instrumentos de reinvencao, se e quando atuar sobre os
processos de opressao e siléncios vividos, na e sobre a cultura pomerana” (THUM,
2009, p. 334). Apesar de compreender a situagao dada como “produto de uma agao
histérica”, o pesquisador afirma ter consciéncia de que deve “intervir sobre essa
realidade, a fim de fomentar uma agao emancipatéria”, concluindo que “o
silenciamento realizado pelas agéncias formativas [igreja, escola, comércio] necessita
ser rompido” (THUM, 2009, p. 343). Nesse sentido, Thum (2008) sublinha que ja
“existem organizagOes civis atuando junto ao mundo pomerano, no sentido do
resgate da memoria, da interpretacdo dos movimentos historicos com vistas a
producao de um presente-futuro alicercados nos interesses e perspectivas dos
pomeranos” (THUM, 2008, p. 18).

No tocante a acdo do poder publico, o caso do municipio de Sao Lourengo do
Sul (onde se situa atualmente a drea da antiga Colonia Sao Lourencgo) se apresenta,
pelo grau de envolvimento da administracao publica local, como um exemplar de
uma tendéncia contemporanea de valorizagdo da dimensao local em um mundo
globalizado, a qual se insere no contexto nacional de “proliferacdao” (TORNATORE,
2008) da busca patrimonial que caracteriza o cendrio brasileiro desde os anos 1980
(FERREIRA; HEIDEN, 2009, p. 138). Para Candau (2012), o patrimonio pode
funcionar como um aparelho ideoldgico da memoria: “a conservagao sistematica dos
vestigios, reliquias, testemunhos, impressoes, tracos, serve de reservatodrio para
alimentar as ficgoes da histéria que se constrdi a respeito do passado” (CANDAU,
2012, p. 158-159), cumprindo um papel essencial para autenticar o discurso do

passado compartilhado. Segundo o autor, € a crenga no passado comum, nas origens,
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na memoria, que favorece a emergéncia de um real compartilhar desse passado.
Pode-se dizer, entao, que Sao Lourenco do Sul empreende uma “redescoberta” do
passado e, a0 mesmo tempo, passa a ser dependente dele (FERREIRA; HEIDEN,
2009, p. 151). Nesse sentido, Gaetano Ciarcia (2001), ao estudar a fabricagao folcldrica
entre os Dogon do Mali e sua relagao com o turismo étnico, revela que esses sujeitos
sdo praticamente obrigados a interpretar uma memoria mitica que foi transformada
em patrimonio desde que o etnélogo francés Marcel Griaule iniciou seus estudos
sobre essa cultura e implementou politicas de valorizagao patrimonial. O autor
demonstra que a tradi¢do, nesse caso, se transformou em uma poderosa fonte de
economia, porém, seguir a tradi¢do virou regra mercadoldgica, o que interferiu nos
processos culturais dos Dogon.

O discurso oficial, veiculado nos meios de comunicacao e nos materiais de
divulgacdo da Secretaria Municipal de Turismo, Industria e Comércio de Sao
Lourenco do Sul, falam da “recuperagao da tradicdo e afirmacao da identidade
pomerana”, quando a municipalidade cria diversos canteiros patrimoniais: o roteiro
turistico rural Caminho Pomerano, as festividades comemorativas aos 150 anos da
chegada dos primeiros imigrantes (e sua continuidade, com a festa dos 151 anos), o
Museu do Colono®, entre outros (FERREIRA; HEIDEN, 2009, p. 141). De acordo com
Gérard Lenclud (1987, p. 158), a tradicao de uma cultura sao suas referéncias, a sua
ficha funcional, os seus testemunhos de moralidade, a sua heranca. Mas,
diferentemente das herancgas politicas, trata-se de uma heranca constituida de modo
bem livre. Portanto, pode-se conjecturar que intervengdes politicas, ainda que a
comunidade possa vir a acreditar nessa reinvencdo, nessa recuperagao, nessa
redescoberta, interferem, de uma maneira ou de outra, na sua heranca cultural,
influenciando sua maneira de conservar o tempo, sua mensagem cultural e seu modo

particular de transmissao.

% O projeto de revitalizar a casa antiga casa de Jacob Rheingantz e transforma-la em Museu do Colono
foi anunciado pela municipalidade a época do Sesquicentendrio, mas acabou nao se realizando.
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Mais especificamente quanto ao Caminho Pomerano, sua importancia é
salientada por Guilherme Peglow Klumb (2009), por manter tragos peculiares da
cultura pomerana ao passo que busca por alternativas de desenvolvimento para os
espagos rurais onde os pomeranos se inserem. Criado em Sao Lourengo do Sul ainda
em 2006, o Caminho Pomerano apresenta propriedades rurais como locais de visitagao
onde o turista tem contato com o artesanato e a gastronomia local, o cultivo de
produtos baseados na agroecologia, além da possibilidade de visitar agroindustrias
com producao de derivados do leite e de arvores frutiferas, ainda que o atrativo
principal se encontre na figura dos descendentes de pomeranos e suas tradi¢oes, ou
seja, “tem-se o contato com a marcante heranga cultural dos povos vindos da
Pomerania”. No entanto, Klumb (2009) destaca que, apesar do nome do roteiro,
apenas algumas familias pomeranas estao inseridas no mesmo - ha presenca
marcante de familias de ascendéncia alemd nao pomerana (renana) —, o que tem
causado muita resisténcia ao empreendimento por parte dos moradores do

municipio, e fomentando o que Candau (2012) denomina “memorias artificiais”:

Nem mediadoras, nem criadoras de lagos sociais, as memorias artificiais, em
razao disso, nao permitem a tradicdo sobreviver e se renovar. Destinadas a
repeti¢do, essas memorias artificiais se opdem a memoria inventiva, irma do
esquecimento, quer dizer, a rememoracao ativa, propria as sociedades que,
em suas herangas, aceitam a triagem, o compartilhamento, a eliminacao e a
perda. (CANDAU, 2012, p. 115)

Na perspectiva de Candau (2012), para a tradigao prdpria a um grupo viver e
ndo apenas sobreviver, ou seja, para ser transmitida e, sobretudo, recebida pelas
consciéncias individuais em inter-relagao, ela deve estar de acordo com o presente de

onde obtém significado. Como obter significado de uma memoria artificial,

5% COSTA DOCE. Agéncia de Desenvolvimento do Turismo na Costa Doce. Caminho Pomerano.
Disponivel em: <http://www.costadoce.com.br>. s.p. Acesso em: 03 out. 2008.
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teatralizada (como exemplo, pode-se citar uma familia de ascendéncia renana que
interpreta um casamento pomerano durante o roteiro do Caminho Pomerano3®)?

Para Candau (2012), ainda, muitos rituais de memdrias migrantes conjugam
habilmente as incorporagdes e as rejeicdes da novidade através da conservagao da
heranga cultural, ou ainda na constante reinterpretacao de usos ancestrais que
assegura a vitalidade da identidade. A tradicao, nesse caso, € entao tradicionante, ou
seja, um modo de legitimacdo da tradicdo tradicional, uma referéncia legitimadora
do presente. No entanto, como no exemplo do Caminho “Pomerano”, ie. na
auséncia dessa legitimacao, “a tradi¢ao nao é mais do que uma forma vazia de todo
conteuado compartilhado pelo grupo” (CANDAU, 2012, p. 122).

Para Weber (2008, p. 257), a conexao do processo de afirmagao da identidade
pomerana com O turismo mostra que o movimento tem, também, fins econdmicos, o
que tende a tipificar tal identidade. Aquilo que pode ou nao ser apresentado ao
turista passa por um processo seletivo, que elege as praticas que serao utilizadas ou
adaptadas, gerando um cendrio que é resultado da negociacao de agentes oficiais e
turisticos com a populagao. De forma semelhante, Ferreira e Heiden (2009) entendem
que a busca pela recuperagao de formas tradicionais do “ser pomerano” é um
elemento central da politica de gestdo do passado com o fim de torna-lo mais
interessante e aceitavel, onde ficam evidenciadas as estratégias econdmicas e de
afirmacdo da cultura e etnia pomerana (FERREIRA; HEIDEN, 2009, p. 148). Os
pesquisadores concluem que a memoria pomerana, ao se tornar a verdadeira
memoria de Sao Lourenco — ainda que renegada por muito tempo, tanto que
necessita ser recuperada no presente — parece nao permitir uma compreensao
multicultural do municipio — perspectiva que pode ser ampliada e aplicada a Serra

dos Tapes como um todo. O poder publico, nesse caso, implanta um regime de

5 “E, ainda, alguns representantes tipicos da sociedade pomerana, como a noiva de preto e o
convidador [ver mais sobre estes em Roelke, 1996], sdo representados no roteiro por uma familia de
origem alema, porém de regido nao-pomerana” (KLUMB, 2009, p. 7).
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verdade, criando passados e memodrias que servem como artifices das politicas
governamentais.

Assim, pode-se inferir que, entre anos jubilares, revivals étnicos, reinvengoes,
recuperagoes, redescobertas, reinterpretagoes, o poder publico opera, sim, como
porta-voz da comunidade pomerana em Sao Lourengo do Sul e na Serra dos Tapes,
mas, moldando, a seu gosto, tais memdrias artificiais. Tal atuagao, ainda que possa
ser aceita pela comunidade e salvaguarde muitos bens culturais, de uma forma ou de
outra, interfere, sim, em sua heranca cultural. Entretanto, a voz da comunidade, vez
ou outra, pode ndo soar em unissono com seu porta-voz, ou, até mesmo, pode nao

soar, silenciar-se.

3.2.1.3. Réuda mul®! Pomeranos: uma cultura silenciada?

Na perspectiva de Thum (2009), o contexto da imigra¢ao pomerana na Serra
dos Tapes ¢ peculiar, em funcdo das “conjunturas historicas” e do “processo de
isolamento e silenciamento” vivido pelos pomeranos no sul do Brasil. Para o
pesquisador, o siléncio da cultura pomerana se da sob o jugo do poder religioso,
escolar, e comercial, o que nao impede, contudo, que a vida cotidiana da comunidade
“mantenha praticas” e “reinvente-se” no encontro com as demais culturas locais: “A
cultura do siléncio e o siléncio da cultura sdao, ao mesmo tempo, consequéncias do
processo de opressao vivido e modos de resisténcia silenciosa” (THUM, 2009, p. 9).

O conceito de memoria coletiva, estabelecido por Maurice Halbwachs (1990)
na década de 1920 (e, apos, amplamente debatido), aponta que a memoria ¢é
influenciada pelos quadros sociais que a antecedem e determinam - linguagem,
constru¢ao do passado, localizagdao das recordagdes, memoria coletiva da familia,
memoria coletiva religiosa, classes sociais e suas tradigdes. No entanto, é preciso
salientar que a memdria tem sido alvo de disputas e conflitos, o que parece nao ter

sido enfatizado por Halbwachs. Contribuem para tal problematizacao autores como

% “Cala a boca” em pomerano.
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Pollak (1989; 1992), Le Goff (2003), Nora (1993; 1996) e Portelli (2010), os quais

reconhecem que a memdria coletiva € passivel de manipulagao nas lutas pelo poder:

Tornar-se senhores da memoria e do esquecimento é uma das grandes
preocupacOes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e
dominam as sociedades histéricas. Os esquecimentos e os siléncios da
histéria sdo reveladores destes mecanismos de manipulagdo da memoria
coletiva. (LE GOFF, 2003, p. 422)

Pablo Colacrai (2010) também evidencia a possibilidade da memdria de fazer
producao de sentidos do passado, indicando uma releitura critica de Halbwachs,
pois na atualidade os trabalhos de memoria a entendem como um fendmeno
complexo em que se luta por sentidos do passado de um grupo ou de uma
sociedade: “E dizer, da ideia de ‘coisa’ que se impde aos sujeitos que subjaz no
pensamento positivista de principios do século passado, se passa a uma nogao de
processo simbolico onde o que estd em jogo € a possibilidade de impor a nominagao
legitima do passado” (COLACRAI, 2010, p. 72). O autor alerta, ainda, que ressaltar
uma funcao positivista da memoria, ao reforgar sua capacidade de coesao de grupos,
levou a ndo se analisar, naquele momento, os processos de constru¢ao de memoria
como uma forma especifica de dominacdo ou de violéncia simbolica.

Nesse momento, pode-se trazer também o conceito esquecimento/memdria
manipulada de Ricoeur (2007), no qual “tudo o que constitui a fragilidade da
identidade se revela assim oportunidade de manipulagdio da memoria,
principalmente por via ideoldgica” (RICOEUR, 2007, p. 455). Se os pomeranos se
encontravam subjugados por instituicdes como a igreja, a escola e o comércio, pode-
se inferir que sua memoria foi manipulada a partir disso, pois, ainda segundo o
autor, esta € “uma forma ardilosa de esquecimento, resultante do desapossamento
dos atores sociais de seu poder origindrio de narrarem a si mesmos” (RICOEUR,
2007, p. 455). Para Ricoeur (2007), é dificil dissociar a responsabilidade dos atores
individuais das pressdes sociais que trabalham subterraneamente a memoria

coletiva. E, ainda, segundo Nora (1993), "a memoria é a vida, sempre carregada por
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grupos vivos, [...] aberta a dialética da lembranga, e do esquecimento, inconsciente de
suas deformacgoOes sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulagdes” (NORA,
1993, p. 9).

Nessa direcao, Thum (2009) aponta a ideologia do germanismo, que teria
sido institucionalizada na Serra dos Tapes através da igreja, da escola e do comércio,
como a precursora do “silenciamento” cultural dos pomeranos (THUM, 2009, p. 311).
Sobre esta concepcao “ideologica” do germanismo, Haike Roselane Kleber da Silva

(2006) acrescenta:

O germanismo é um movimento intelectual surgido entre meados do século
XIX e a década de 1940 entre individuos do grupo étnico alemao no Brasil,
tendo como preocupacdo central a defesa da identidade étnico-nacional da
populacdo migrante. Foi encabecado por figuras da elite teuta — jornalistas,
professores, pastores, comerciantes, industriais —, que forjaram uma
identidade especifica para esta populacdo com base na distingdo étnica —
propriamente etnocéntrica — em que sdo tomadas caracteristicas culturais e
biolégicas como elementos diferenciadores. [...] O germanismo nao é apenas
um movimento de valorizacao de um carater, identidade ou modo de ser
alemao, mas também tem suas origens numa concepgao de unidade cultural
germanica propria ao nacionalismo do século XIX. (DA SILVA, 2006, p. 229-
230)

No que se refere a igreja, Thum (2009) afirma que, por meio dessa, os
imigrantes alemaes divulgaram ideais de supremacia da cultura alema sobre os
grupos imigrados, entre eles o pomerano, que aprendia a “desmerecer a lingua de
seus ancestrais”: “os luteranos necessitavam da aprendizagem da lingua na qual era
produzido o material religioso da época” (THUM, 2009, p. 133-134). De acordo com
Andreas Frederik Droogers (1984), o alemao, durante muitos anos, foi a lingua oficial
da Igreja Luterana, onde “identidade cultural e religido foram misturadas” e os
pastores ensinavam “a lingua da Igreja e da germanidade” (DROOGERS, 1984, p. 30).
Ainda segundo esse pesquisador, a religiosidade pomerana € resultado “de um
processo de reproducao de uma tradicao religiosa trazida da Pomerania”, a qual
possuia muitos costumes associados a religiosidade popular, a supersticao, praticas

essas combatidas pelos pastores luteranos: “A campanha dos pastores contra este
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conjunto de costumes desapropriou os membros e confirmou a posicao do pastor
como unico dono dos meios de produgao religiosa” (DROOGERS, 1984, p. 57). A essa
questao pode-se acrescentar a temdtica das Comunidades Livres, que “sao aqueles
nucleos eclesiais — comunidades ou congregagcdbes — que se mantiveram
independentes, ou seja, que nao se filiaram aos sinodos — organiza¢des para reunir e
unir as comunidades” (TEICHMANN, 1996, p. 1). Considerando a presenca
marcante de pomeranos nestas Comunidades, Thum (2009) conjectura que “as
Comunidades Livres sao também um movimento de resisténcia da cultura
pomerana, no conflito com a cultura oficial alema” (THUM, 2009, p. 312).

No que diz respeito a escola, Thum (2009) aponta que a mesma serviu como
difusora da lingua alema por interesse ideoldgico: “a lingua, como simbolo dos
valores étnicos, religiosos e politicos” (THUM, 2009, p. 133). Posteriormente, desde a
Campanha da Nacionalizagao, a lingua oficial do “silenciamento” se tornou o
portugués, quando o ensino passou a visar “a ideia de uma nacionalidade
padronizada” (THUM, 2009, p. 183).

Mais especificamente no que tange a lingua, de acordo com Thum (2009), o
valor dado a quem sabe falar alemao eleva o sujeito a um patamar de diferenciagao
na Serra dos Tapes. Falar pomerano significa “falar errado", o que nao era admissivel
para as familias mais abastadas, as quais, mesmo sendo de origem pomerana,
buscavam aprender e utilizar a lingua padronizada para se relacionarem
publicamente. O pesquisador, ainda, associa essa postura aos comerciantes da regiao:
“Essa postura é encontrada em todos os casos dos donos de comércio: falavam e
representavam o alemao alto” (THUM, 2009, p. 298). Para Thum (2009), no Brasil, o
pomerano seria considerado um dialeto de forma pejorativa, de sorte que teria valor

de lingua somente o Hochdeutsch (alemdo-padrao®), gerando um “silenciamento”

6 A lingua alema padrao, ou o alto-alemao (o Hochdeutsch), é a lingua oficial, isto é, a lingua da
comunicag¢ao formal, ensinada nas escolas, usada na imprensa, em cerimonias religiosas e reparti¢des
publicas. Segundo Erich Fausel (1959), a grande maioria dos imigrantes alemées, no entanto, ndo
falava o Hochdeutsch.
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provocado pela linguagem, onde “a lingua alema foi ganhando valor simbdlico de
lingua culta, sendo seu falante considerado mais esclarecido” (THUM, 2009, p. 131).

Elencados e abordados os trés agentes silenciadores da cultura pomerana,
Thum (2009) conclui que “a cultura do siléncio, na Serra dos Tapes, cria e sustenta o
circulo vicioso da negagao da identidade local”, onde “o mundo pomerano,
percebendo que teria ganhos momentaneos ao ser considerado alemao, permitiu,
aceitou e assimilou o imaginario alemao como sua referéncia cultural diante dos
outros grupos” (THUM, 2009, p. 309). No entanto, o pesquisador considera que, “ao
mesmo tempo em que esse processo de silenciamento ocorre nos espagos publicos
(escolas, igrejas, comércio), a vida cotidiana mantém praticas e reinventa-se, no
encontro com as demais culturas locais e sobrevive, silenciosamente” (THUM, 2009,
p. 309).

De acordo com Candau (2012), doutrinas e mitos inscritos em uma trama
narrativa tendem a ser “pedras angulares de memorias fortemente estruturadas que
contribuem, no interior de um grupo ou de uma sociedade, para orientar
duravelmente as representagdes, crencas, opinides e para manter a ilusao de seu

compartilhamento absoluto e unanime” (CANDAU, 2012, p. 182). Para o autor:

Essas grandes categorias organizadoras de representagdes identitarias
coletivas sdo mais eficazes quando dispdem, dispersos em todo o corpo
social, de meios de memoria: escola, igreja, Estado, familia, que com suas
praticas e ritos diversos difundem e fazem viver essas grandes memdrias
organizadoras. (CANDAU, 2012, p. 182)

Assim, pode-se conjecturar que, quando doutrinas e/ou mitos alemaes (o
germanismo, uma categoria organizadora de representa¢des identitdrias coletivas)
dispdem, no interior da comunidade pomerana da Serra dos Tapes, de meios de
memoria eficazes (igreja, escola, comércio), encontram um campo fecundo para
perpetrar suas representagoes.

No entanto, pode-se também, nesse contexto, utilizar as palavras de Candau

em outro sentido, pois, segundo o autor, “as sociedades tém necessidade, em alguns
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momentos, de refazer um passado tal como os individuos recuperam sua saude”.
Para esse autor, “o passado é modelavel, assim como o futuro”, e “a criacao de
artificios e artefatos memoriais serd mais fortemente marcada quanto mais as
identidades estiverem sob o efeito de grandes marcos histdricos” (CANDAU, 2012, p.
164), como é o caso da identidade étnica pomerana — e sua contemporanea
positivagao — no contexto das comemoragoes do Sesquicentendrio. No que se refere
as disputas de memoria que se travam sobre a Serra dos Tapes, pode-se também
utilizar as palavras de Candau (2012) quando o autor aborda as “memdrias
agonisticas” (combatentes), as quais seriam “o sinal de uma multiplicidade de
referéncias identitarias” (CANDAU, 2012, p. 170). E, por sinal, a tese de P. C.
Maltzahn (2011), oposta a de Thum (2009), enfatiza tal multiplicidade.

3.2.1.4. Ik dau dot blauma futéla®': de relativizagoes e positivagoes

De acordo com Weber e P. Bosenbecker (2010), embora os pomeranos fossem
etnia majoritdria na regiao da Serra dos Tapes, por longo tempo nenhuma identidade
pomerana apresentou-se nas disputas publicas de representagdes locais (WEBER; P.
BOSENBECKER, 2010, p. 354). Ao referirem-se a interpretacdao de Thum (2009), as
pesquisadoras afirmam que a mesma precisa ser matizada, “pois o que é dito do
passado parece estar a servico das positivagdes contemporaneas da identidade
pomerana, processo do qual seu autor participa”’: Thum escreveu sua tese de
doutoramento no contexto da comemoracao do Sesquicentendrio da Colonizagio Alema-
Pomerana da Serra do Tapes (WEBER; P. BOSENBECKER, 2010, p. 355), o que incluiria
seu trabalho no rol do revival pomerano e do uso dos anos jubilares para a construc¢ao
de representagdes. Enquanto Thum (2008, p. 18-19) afirma que “os pomeranos estao
em franco processo de reinvencao e de luta pela dignidade cultural” e que “espagos
de memodria estdo sendo planejados no conjunto da comunidade”, Weber e P.

Bosenbecker (2010, p. 361) destacam que o que se pode afirmar com clareza é que,

61 “Eu falo por entre as flores”, ditado pomerano.
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“atualmente, ha movimentos que buscam dar aos pomeranos uma visibilidade que
eles ndo possuiam no passado”.

Conforme Ferreira e Heiden (2009), os usos do passado em Sao Lourengo do
Sul (e na Serra dos Tapes, por extensdo), na atualidade, encontram-se
“operacionalizados através de politicas publicas e de agdes que objetivam tornar
positiva a identidade local” (FERREIRA; HEIDEN, 2009, p. 150). Os pesquisadores
consideram que, se por um lado essa proeminéncia salvaguarda muitos bens
culturais de sua destrui¢ao ou desaparicdo completa, por outro lado, a forma como
muitas dessas agdes vem ocorrendo, mobilizando imaginarios, construindo verdades
absolutas, precisa ser questionada. Weber e P. Bosenbecker (2010), por seu turno,
avaliam que essa “supervalorizagao” da cultura pomerana na regiao deve-se,
principalmente, as disputas atuais provocadas por uma reavaliacao sdcio-cultural da
conjuntura local, a qual visa a afirmagdo da cultura pomerana e que envolve tanto
novas politicas no nivel municipal e regional, quanto oportunidades de
desenvolvimento econdomico motivadas pelo turismo.

Na perspectiva de P. C. Maltzahn (2011), a redefinicaio do conjunto de
identificadores étnicos teuto-brasileiros em Sao Lourenco do Sul (Serra dos Tapes)
estd associada, por um lado, a mercantilizacdo da identidade, “a um apelo politico-
econdmico pelo poder publico”, mas, por outro lado, também, ao proprio grupo
étnico, ou seja, a autocompreensao de sua identidade étnica (P. C. MALTZAHN,
2011, p. 11). O pesquisador afirma, a partir de Jeff Lesser (2001), que estudos sobre
etnicidade apontam que o encontro, o contato e a intera¢dao entre dois ou mais grupos
étnicos “é antes um processo de troca e hibridizacao, tanto no que diz respeito a
aspectos objetivos quanto a subjetivos” (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 61). Para P. C.
Maltzahn (2011):

Os imigrantes alemaes eram, portanto, grupos étnicos distintos [renanos,
pomeranos] com diferencas significativas, mas que perante a nova realidade,
isto é, assentados em solo brasileiro e confrontados com uma cultura
estranha, comparada com a de seus vizinhos de origem “germanica”,
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desenvolveram entre eles um sentimento comum de pertencimento étnico.
(P. C. MALTZAHN, 2011, p. 61)

Nessa direcao, Candau (2012) salienta que as identidades ndo se constroem a
partir de um conjunto estavel e definivel de tragos culturais, elas sao produzidas e se
modificam no quadro das relagdes, das reagdes e das intera¢des socio-historicas, de
onde emergem os sentimentos de pertencimento, as visdes de mundo identitdrias ou
étnicas (CANDAU, 2012, p. 27). O autor, ainda, aplica o conceito de retdrica holista
ao emprego de termos, de expressoes e de figuras que visam a designar conjuntos
supostamente estaveis, durdveis e homogéneos (comunidades, sociedades, povos,
representacoes, crencas, recordacgdes, ideologias, religides, identidade étnica,
identidade cultural), os quais passam a ser conceituados como uma “outra coisa”, e
nao como a simples soma das partes.

P. C. Maltzahn (2011) considera que, apesar da Campanha de Nacionaliza¢ao
do Estado Novo, a qual imp0s a proibicao do ensino de lingua estrangeira, fechou
institui¢des comunitdrias, proibiu o uso de linguas maternas em publico e o cerceou
as liberdades individuais dos imigrantes e de seus descendentes (SEYFERTH, 2000,
p. 92), impedindo-os de expressar publicamente sua identidade étnica, essa nao foi
definitivamente apagada e pode ser rememorada e transmitida de geracao para
geracao na sua clandestinidade (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 71). O funcionamento

desse processo pode ser analisado a luz de conceitos trabalhados por Pollak (1989):

O longo siléncio sobre o passado, longe de conduzir ao esquecimento, é a
resisténcia que uma sociedade civil impotente opde ao excesso de discursos
oficiais. Ao mesmo tempo, ela transmite cuidadosamente as lembrangas
dissidentes nas redes familiares e de amizade, esperando a hora da verdade
e da redistribuicao das cartas politicas e ideoldgicas. (POLLAK, 1989, p. 5)

Contudo, nesse contexto, é importante destacar que P. C. Maltzahn (2011),
em sua pesquisa, conclui que a questao da ascendéncia étnica/origem comum ndo
estd clara para o teuto-brasileiro de Sao Lourengo do Sul, ou seja, muitos de seus
entrevistados ora se identificam como alemaes, ora como pomeranos, dando a
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entender que as duas categorias étnicas usadas por eles ora definem coisas iguais, ora
coisas diferentes (P. C. MALTZAHN, 2011, p. 274). A ideia de diferenciar o ser
alemdo do ser pomerano, ou seja, de construgao e afirmacdo da identidade
pomerana, é, portanto, recente.

Esse contexto analisado remete a nocao dindmica de memoria cultural de
Assmann (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995), para quem a reconstrugao do passado
opera sempre a partir de uma situagdo contemporanea que assinala os significados
objetivados (textos, imagens e regras de conduta) em sua propria perspectiva,
atribuindo sua prépria relevancia. No fortalecimento da identidade dos grupos
locais, ocorre sempre uma disputa pela memoria, “uma memoria que, ao definir o
que é comum a um grupo e o que o diferencia dos outros, fundamenta e reforga os
sentimentos de pertencimento e as fronteiras sdcio-culturais” (POLLAK, 1989, p. 5).

De acordo com Assmann (1995), ao conjugar ideias de Aby Warburg e
Maurice Halbwachs, para se compreender um grupo ou uma sociedade é preciso
atentar aos valores que sdao apropriados do passado, pois € a partir dessa heranca
cultural que um grupo ou sociedade torna-se visivel, tanto para si mesmo quanto
para os outros. Essa heranca cultural pode ser avaliada através de um estudo sobre a
memoria local e as suas transformagdes no decorrer do tempo. Nesse sentido, pode-
se dizer que ha grande proximidade entre a memoria e o sentimento de identidade,
tal como proposto por Pollak (1992), pois a memoria, um fendmeno construido social
e individualmente, atua como fator decisivo quanto ao sentimento de continuidade e
de coeréncia de um grupo, transformando-se em um elemento constituinte da
identidade, ou, mais especificamente, do sentimento de identidade desse grupo. Tal
sentimento de identidade, segundo P. C. Maltzahn (2011), entre pomeranos e
alemaes em Sao Lourengo do Sul (e na Serra dos Tapes, por extensao, haja vista o
protagonismo de Sao Louren¢o do Sul no processo de positivacao da identidade
pomerana na regiao, o que lhe aufere a condigao de amostragem privilegiada), como
visto, nao estd claro na comunidade, muito porque, pode-se conjecturar, nao fora

“construido social e individualmente” (POLLAK, 1992), e, sim, inventado,
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recuperado, redescoberto, reinterpretado pelo poder publico (Prefeitura de Sao
Lourengo do Sul), e por uma parte da academia (tese de Carmo Thum). Por isso,
considera-se importante a reflexao e a discussao tedrica travada aqui, para, sob
influéncia de Assmann (1995), melhor compreender a comunidade pomerana da
Serra dos Tapes, atentando para a sua heranca cultual, para a memdria local, e para
as suas transformacoes ao longo do tempo.

P. C. Maltzahn (2011), ainda, questiona o estudo de Thum (2009), afirmando
nao estar convencido de que a imigracao pomerana em Sao Lourengo do Sul
diferencia-se da de outros grupos de imigracao alema no Rio Grande do Sul, ou que
o siléncio da cultura pomerana seja uma consequéncia da opressdao das agéncias
ideolodgicas (igreja, escola, comércio), ou seja, do germanismo, conforme aponta
Thum (2009). O processo de construgao e afirmacao de uma identidade alema em Sao
Lourenco do Sul (e na Serra dos Tapes, por conseguinte), pergunta-se P. C. Maltzahn
(2011), nao poderia ter sido uma escolha do proprio coletivo pomerano e nao uma

imposicao das agéncias ideoldgicas? Nas palavras do pesquisador:

Sabemos que a cultura pomerana nao estd clara para o coletivo étnico
pomerano no momento, mas o comprometimento e a interven¢ao do
educador e da universidade no processo de formagdo e construcdo da
identidade étnica pomerana, ou seja, sua emancipagdo, nao seria também
um processo de opressao cultural? Nao teriamos aqui apenas a substituigao
do agente e da institui¢ao formadora por outro (o professor universitario) no
processo de formacgao e construgao de identidade? (P. C. MALTZAHN, 2011,
p- 281)

Sob a dtica de Dejan Dimitrijevic (2004), a dimensao politica que assume essa
recuperacao e gerenciamento da tradicdo pomerana € quase um “inventar uma
memoria para construir uma identidade”. O autor considera a busca memorial, o
1" b 77 b =

remanejo” do passado, como algo que sempre acompanha a instalagdo de um novo
poder e de uma nova ideologia. Candau (2012) corrobora essa posigao, pois, para
esse autor, “a memdoria, a0 mesmo tempo em que nos modela, é também por nos

modelada” (CANDAU, 2012, p. 16). Pode-se inferir, portanto, que na dialética entre a
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memoria e a identidade pomeranas, os remanejos do passado, as invengoes de
memoria, constroem a identidade pomerana. Dessa maneira, torna-se fundamental
esclarecer como vontades politicas se transformam em realidades sociais e como os

atores sociais passam a agir de acordo, ou nao, com essas vontades (FERREIRA;

HEIDEN, 2009, p. 151).

3.2.2. Reflexos

Para pensar e analisar as presencas e os sentidos do passado nos planos
politico, cultural, simbolico, pessoal, historico e social, Elizabeth Jelin (2002, p. 2)
estabelece trés premissas: entender as memorias como processos subjetivos,
ancorados em experiéncias e em marcas simbolicas e materiais; reconhecer as
memorias como objeto de disputas, conflitos e lutas, o qual aponta a prestar atencao
ao rol ativo e produtor de sentido dos participantes nessas lutas, demarcados em
relagdes de poder; e historicizar as memorias, ou seja, reconhecer que existem
mudancas historicas no sentido do passado, assim como o lugar assinalado as
memorias em diferentes sociedades, climas culturais, espacos de lutas politicas e
ideologicas. Acredita-se que tais premissas foram levadas em consideragao nesse
subcapitulo, no que se refere a tematica pomerana.

Se, conforme Mary Jane Paris Spink (1995, p. 128), “a realidade é
caleidoscdpica”, uma multiplicidade de olhares, de perspectivas, podem enriquecer a
compreensao do fendmeno em questao. No tocante a essa reflexao, o fendmeno em
questdo, ou seja, as disputas memorias e identitarias que envolvem a comunidade
pomerana da Serra dos Tapes, 0 mesmo foi observado sob varios aspectos, tanto
socio-histdricos, quanto tedricos, o que, espera-se, tenha contribuido para sua melhor
compreensao.

Pode-se constatar que a colonia de Sao Lourengo do Sul configurou-se — e
ainda configura-se — como um espago complexo, pluriétnico, inter-relacional, terreno

fértil para disputas memoriais e identitdrias. Tais disputas podem evidenciar-se
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através de dominagao ideoldgica (alteridades; mitos; silenciamento cultural) ou
resultar em certo grau de hibridizacao, de geracao de certo grau de pertenca comum
(contatos interétnicos; memdrias migrantes; identidade teuto-brasileira), dependendo
do referencial adotado. Pode-se, também, constatar que, apesar da direcao colonial
conflituosa por parte de Jacob Rheinghantz e do prolongado siléncio reivindicatdrio
dos pomeranos, a memoria da comunidade foi modelada, com o auxilio de anos
jubilares e revivals, mitificando Rheingantz e positivando identidades étnicas,
recentemente a pomerana. Portanto, pode-se conjecturar que intervengdes politicas
incidem sobre, de uma maneira ou de outra, a heranca cultural da comunidade.
Nesse contexto, pode-se conjecturar que, quando uma categoria organizadora de
representacOes identitarias coletivas (germanismo) dispde de meios de memoria
eficazes no interior de uma comunidade (igreja, escola, comércio), encontra um
campo fecundo para perpetrar suas representagdes. No entanto, pdde-se inferir,
também, que na dialética entre a memoria e a identidade pomeranas, os remanejos
do passado, as invencdes de memoria, constroem e reconstroem as identidades
pomeranas.

Mas, afinal, as escolhas da comunidade pomerana da Serra dos Tapes se
refletem em seu processo de memdria/esquecimento/rememorac¢ao, ou foram/sao
impostas pelo contexto sdcio-histérico no qual a mesma se insere? Diante do exposto,
poder-se-ia responder que sim, as escolhas da referida comunidade se refletem em
seu processo de memoria/esquecimento/rememoracao, haja vista a manifestagao da
identidade teuto-brasileira trazida a tona pela voz dos entrevistados lourencianos de
P. C. Maltzahn (2011), a revelia do discurso do poder publico e da contemporanea
positivacao da identidade pomerana, porém, ao mesmo tempo, também, em certo
grau, foram/sdo impostas pelo contexto sdcio-historico no qual a mesma se insere,
visto que igreja, escola, comércio e poder publico, de uma forma ou de outra,
interferiram nos processos memoriais e identitdrios pomeranos da regiao sul do Rio

Grande do Sul.
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Nesse sentido, segundo Candau (2012), as memorias e as identidades
contemporaneas seriam “mosaicos sem unidade”, “fragmentos das grandes
memorias organizadoras que foram despedacadas”, “pedagos compostos, restos
divergentes, tragos heterogéneos, testemunhos opostos, vestigios incoerentes”
(CANDAU, 2012, p. 188). Paisagem que em muito se parece com a analisada acima.
Para o autor, ainda, ha uma incapacidade crescente das sociedades modernas em
enfrentar a perda ou alteragao, o que as conduz a “petrificar o passado a fim de
salvaguarda-lo e, por isso mesmo, perdé-lo mais ainda” (CANDAU, 2012, p. 188-
189). A atuagao do poder publico, na Serra dos Tapes, parece corroborar esse cendrio,
pois os agentes politicos tém dificuldade em lidar com as caracteristicas apontadas
por Candau e gerar visao heterogénea.

Outrossim, de acordo com Weber e P. Bosenbecker (2010), o que a
perspectiva historica pode mostrar, ao enfocar representagdes identitdrias que se
processam num determinado local, € que os grupos étnicos sao “simultaneamente
reais e construidos”. Reais, porque ha diferencas consideradas importantes, que
podem ser de lingua e dialeto, de drea de procedéncia, de diferencas de costumes;
construidos, porque “a etnicidade se refere a construgao social da descendéncia e da
cultura, a mobilizacdo social da descendéncia e da cultura e aos significados e
implicacOes dos sistemas de classificagao construidos a sua volta” (FENTON, 2003, p.
14-16). Portanto, pode-se concluir, por fim, que as representacdes identitdrias,
dindmicas e desvinculadas de uma esséncia imutdvel, pertencem a histdria, mesmo
que os grupos e os individuos as vivenciem como permanentes (WEBER; P.

BOSENBECKER, 2010, p. 363).

3.3. Patrimonio cultural pomerano na Serra dos Tapes

Esse subcapitulo, por sua vez, propoe-se a refletir acerca do conceito de
patrimonio cultural elaborado por Lloreng Prats (1998; 2005) e a explorar algumas

relacoes possiveis deste com o contexto da comunidade pomerana da Serra dos
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Tapes, regiao sul do Rio Grande do Sul. A interpretagao académica de que a cultura
pomerana foi silenciada pela ideologia do germanismo, a positivacdo contemporanea
da identidade pomerana e o interesse recente do poder publico em buscar uma
identidade peculiar a regido sdao elementos constituintes de tal cendrio. A partir da
reflexdo que se propde aqui, objetiva-se trazer a luz aspectos do entendimento
patrimonial de Prats que podem ser verificados no contexto da comunidade

pomerana mais ao sul do Brasil.

3.3.1. Conceito & contexto

Conforme exposto no subcapitulo anterior, de acordo com Weber e P.
Bosenbecker (2010), a colonia de Sao Lourengo do Sul, em diferentes momentos,
serviu como espaco de elaboracao e afirmacao de representacoes, as quais situaram
individuos e grupos, ora positivamente, ora negativamente, configurando situagdes
de disputas culturais. A interpretagdo académica de que a cultura pomerana foi
silenciada pela ideologia do germanismo (THUM, 2009); a positivagao
contemporanea da identidade pomerana (MALTZAHN, 2011; WEBER; P.
BOSENBECKER, 2010; FERREIRA; HEIDEN, 2009); e o interesse recente do poder
publico em buscar uma identidade peculiar a regiao MALTZAHN, 2011; FERREIRA;
HEIDEN, 2009) sao aspectos do contexto da comunidade pomerana da Serra dos
Tapes que ensejaram/ensejam tais disputas (WEBER; P. BOSENBECKER, 2010, p.
347).

No artigo El concepto de patrimonio cultural, Lloreng Prats (1998) apresenta um
modelo tedrico e metodoldgico que pretende explicar os processos de construgao e
caracterizagao do patrimonio cultural em toda sua complexa casuistica. O autor
enfatiza que entende por patrimonio cultural tudo aquilo que socialmente se
considera digno de conservagao independentemente de seu interesse utilitario, o que
abarca também aquilo que comumente se conhece como patrimoénio natural, na

medida em que trata de elementos e conjuntos naturais culturalmente selecionados.
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Nas palavras do autor, “o patrimoénio cultural é uma invengdao e uma

construcao social”®? (PRATS, 1998, p. 63). Nesse sentido, Prats (1998) afirma que:

(...) nenhuma invencdo adquire autoridade até que se legitime como
construgao social e que nenhuma constru¢do social se produz
espontaneamente sem um discurso prévio inventado (seja em seus
elementos, em sua composi¢gdo e/ou em seus significados) pelo poder, ao
menos, no que se refere ao patrimonio cultural®. (PRATS, 1998, p. 64)

Para o autor, na utilizagdo social da no¢ao de patrimonio cultural se produz
uma confusdo recorrente (o antigo e o moderno, o uso e o desuso, o material e o
imaterial, o original e a cdOpia, a musealizacdo da realidade, a fragmentagao
disciplinar e a globalidade da experiéncia) que o mesmo entende que se deve ao fato
de que sob essa denominagao se engloba trés processos distintos, ainda que em
alguns pontos complementares, que obedecem interesses igualmente distintos, ainda
que também por vezes convergentes, de carater, respectivamente, politico,
econdmico e cientifico. Esses trés poderes justapdem-se, por conseguinte, também no
contexto da comunidade pomerana da Serra dos Tapes, engendrando um complexo

jogo patrimonial.

3.3.1.1. O patrimonio cultural: critérios constituintes e critérios concomitantes

Prats (1998) considera que, em seu processo de construgdao, a acepgao
contemporanea de patrimonio cultural ndo difere de outros processos de
representacao e legitimacao simbolica das ideologias: a legitimagdo de referentes
simbolicos a partir de fontes de autoridade (ou de sacralidade) extraculturais,

essenciais e, portanto, imutaveis (no contexto da Serra dos Tapes, exemplos de tais

¢ Tradugdo minha. Texto original em espanhol: “el patrimonio cultural es una invencién y una
construccion social”.

6 Tradugdo minha. Texto original em espanhol: “ninguna invencidon adquiere autoridad hasta que no
se legitima como construccion social y que ninguna construcciéon social se produce espontaneamente
sin un discurso previo inventado (ya sea en sus elementos, en su composicion y/o en sus significados)
por el poder, por lo menos, repito, por lo que al patrimonio cultural se refiere”.
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processos legitimatorios ideoldgicos do patriménio cultural pomerano siao a
positivagao contemporanea da identidade pomerana pelo poder publico e também
por parte da academia, e os revivals alemao e pomerano promovidos pelo poder
publico com apelo turistico e comercial). Para o autor, ao confluir essas fontes de
sacralidade em elementos culturais (materiais ou imateriais) associados com uma
determinada identidade e com determinadas ideias e valores, essa identidade, as
ideias e valores associados aos elementos culturais que a representam, assim como o
discurso que a justaposicao de um conjunto de elementos dessa natureza gera (ou
reforca), adquirem também um cardter sacralizado e, aparentemente, essencial e
imutavel.

Para o autor, tal acep¢ao advém do romantismo, o qual fixa os trés critérios
de legitimacdo extraculturais que considera fundamentais ainda na atualidade: a
natureza; a histéria; e a genialidade, filha da inspiragao criativa. Esses critérios
constituem os lados de um tridangulo dentro do qual se integram todos os elementos
potencialmente patrimonializdveis, na concep¢ao do autor. O contetado desse
triangulo consistiria em um pool virtual de referentes simbdlicos patrimoniais. No
entanto, esses elementos patrimonializéveis necessitam ser ativados para se tornarem
patrimonio, ativacdo essa sempre atrelada aos trés poderes, politico, econdmico e
cientifico.

Prats (1998) considera, entdo, a natureza, a historia e a genialidade os
critérios constituintes do patrimonio cultural, e a obsolescéncia, a escassez e a
nobreza critérios concomitantes, pois, para 0 mesmo, esses ultimos encontram-se
sempre dentro dos limites definidos pelos critérios constituintes do pool patrimonial,
e, ainda, seriam dependentes de valores hegemonicos cambiantes (enquanto os
critérios constituintes seriam firmes e estaveis). Entretanto, o proprio autor relativiza
tal estabilidade, pois, quanto mais préximo das margens do triangulo, mais
instabilidade se sente. O autor coloca-se, entdo, alguns questionamentos: Quando
algo € suficientemente velho para ser antigo? Quando uma paisagem € o

suficientemente natural ou antiga para ser patrimonializada? Quando uma obra se
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deve ao génio, a inspiragao criativa ou ao mero academicismo, e quem o determina?
Para Prats (1998), tais questdes tém a ver fundamentalmente com os valores
hegemonicos cambiantes, com as autoridades disciplinares e corporativas
socialmente sancionadas e com a ratificacao social dos critérios de selecao e ativagao.

Novamente, aqui, o patrimonio cultural é perpassado pelos trés poderes.

3.3.1.2. O patrimonio como construgao politica

O referido pool patrimonial € virtual, um imenso armazém de possibilidades,
uma colecdo hipotética de todos os referentes patrimoniais possiveis. Os patrimonios
realmente existentes sao repertorios de referentes patrimoniais procedentes desse
pool, ativados (a principio) por versoes ideoldgicas da identidade.

Prats (1998) entende que também a identidade ¢ uma construgao social e que
¢ um fato dinamico, ainda que com razoavel nivel de fixagao e perduragao no tempo.
Para o autor, toda formulacao de identidade ¢ unicamente uma versao dessa
identidade, um conteildo outorgado a determinada etiqueta. Portanto, podem
coexistir distintas versdes de uma mesma identidade (complementares, ou opostas).
Além disso, para Prats (1998), toda versao de identidade ¢é ideoldgica, no sentido em
que responde a ideias e valores prévios subsididrios de determinados interesses. O
patrimonio, i.e., as diversas ativacdoes de determinados referentes patrimoniais, sao
representacoes simbolicas dessas versdes de identidade. Essas representagoes
patrimoniais, de acordo com o autor, afetam principalmente as identidades politicas
basicas, ou seja, locais, regionais e nacionais.

Segundo Prats (1998), todas essas construgdes politicas necessitam ser
formalizadas, explicadas, representadas e legitimadas ideologicamente, devendo
penetrar profundamente no tecido social para garantir sua eficicia. Para o autor,
nenhuma ativacao patrimonial (escolher determinados referentes do pool e expd-los
de uma ou outra forma e articular um discurso avalizador) é neutra ou inocente,

sejam conscientes ou nao disso os correspondentes gestores do patrimonio. Prats
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(1998) também afirma que ndo é a sociedade quem ativa esses repertdrios
patrimoniais: na realidade social, quem ativa repertdrios patrimoniais sao,
principalmente, os poderes constituidos (fundamentalmente o poder politico, os
governos locais, regionais, nacionais — e singularmente o poder econdomico e
cientifico —; mas também o poder politico informal, alternativo, a oposicao, a
sociedade civil, agentes sociais diversos). Nas palavras do autor: “Sem poder,
poderiamos dizer, em termos gerais, nao existe patrimonio” * (PRATS, 1998, p. 69).
Nesse sentido, resta evidente, apds a reflexdo do subcapitulo anterior dessa
tese, o interesse recente do poder publico da Prefeitura Municipal de Sao Lourenco
do Sul (e Serra dos Tapes por extensao) em buscar uma identidade peculiar a regiao
através de revivals étnicos, processo esse que reflete no patrimoénio cultural local a ser
ativado. Além disso, tais revivals denotam certa coexisténcia ou até mesmo confusao
identitaria nesse contexto lourenciano, que perpassa a identidade local nominando-a

alema, ou pomerana e até mesmo alema-pomerana.

3.3.1.3. O patrimonio a servigo dos interesses comerciais

De acordo com Prats (1998), a II Guerra trouxe uma série de transformacdes,
principalmente conquanto as grandes diferencas geopoliticas. Houve, também, o
desenvolvimento do turismo em progressao geométrica, “o fendmeno de massas
mais importante da segunda metade do século XX”® (PRATS, 1998, p. 69).
Conjuntamente com o turismo, e tudo o que ele implica, outro grande fator, segundo
o autor, que vai transformar profundamente os hdbitos da sociedade nessa mesma
época é a revolugdo nas telecomunicagdes, principalmente a partir do advento da
televisao. Para Prats (1998), a televisao gerou, para além das mudangas dos hébitos

domésticos, uma mudanga na propria percepgao da realidade:

¢¢ Tradugao minha. Texto original em espanhol: “Sin poder, podriamos decir en términos generales, no
existe el patrimonio”.

¢ Tradugao minha. Texto original em espanhol: “el fenémeno de masas mas importante de la segunda
mitad del siglo XX”.
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A partir de entdo, e de uma maneira crescente, a realidade, desde a
intimidade de nossos vizinhos até os grandes massacres historicos, se pode
fazer presente instantaneamente nas salas de nossas casas, e,
correlativamente, essa mesma realidade se desnaturaliza, adquire um carater
virtual®. (PRATS, 1998, p. 69-70)

De acordo com o autor, com o turismo e a televisao, além da propria
realidade, passa-se a viver outras realidades distantes através das viagens (materiais
ou virtuais) e a habituar-se em converter a realidade em espetaculo, i.e.,, a tudo se
pode contemplar como espectador, e a tudo se pode converter em artigo de consumo.
Isso, segundo Prats (1998), também afeta o patrimonio. Tudo se converte em
espetdculos, artigos de consumo para a televisio ou para o turismo cultural. As
ativacoes de repertorios patrimoniais, velhas ou novas, se medem
fundamentalmente, ja ndo pela quantidade ou qualidade das adesdes, mas pelo
consumo (pelo nuamero de visitantes)) num parametro de competitividade.
Proliferam exposi¢des tempordrias, i.e., a renovacdo da oferta, associada a uma
continua e frenética inovacdo das técnicas expositivas (gerar novidade para atrair
turistas, visitantes, consumidores).

Exemplo dessa turistificagao/mercantilizacdo da cultura, no contexto da
comunidade pomerana da Serra dos Tapes, € o roteiro turistico Caminho Pomerano, ja
abordado no subcapitulo anterior. Segundo Klumb (2009), apesar do nome do
roteiro, a maioria das familias participantes do mesmo nao ¢ de origem pomerana, o
que tem causado resisténcia local ao empreendimento e fomentando artificialidades
como, por exemplo, o fato de alguns representantes tipicos da sociedade pomerana,
como a noiva de preto e o convidador, serem representados por uma familia de

origem renana.

6 Tradugao minha. Texto original em espanhol: “A partir de entonces, y de una manera creciente, la
realidad, desde la intimidad de nuestros vecinos hasta las grandes masacres historicas, se puede hacer
presente al momento en los salones de nuestras casas, Y, correlativamente, esta misma realidad se
desnaturaliza, adquiere un carécter virtual”.
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3.3.1.4. O patrimonio como construgao cientifica

Para Prats (1998), além do patrimonio biologico enddgeno (diversidade
genética) e do patrimdnio bioldgico exogeno (biodiversidade, por atribuicdo), o
homem como espécie tem um Unico patrimoénio cultural, a diversidade cultural, que
nao se transmite geneticamente, mas mediante aprendizagem. A cultura, as culturas,
a diversidade cultural, € cambiante e esse ¢ um fato inevitavel, ndo se pode obrigar a
ninguém a viver como seus antepassados em nome da conservacao do patrimonio
cultural. Os elementos inovados da cultura tem o mesmo interesse que os elementos
mais arcaicos e a vantagem, a medida que estdo vivos, de poderem ser estudados em
toda a sua complexidade e em todo o seu processo evolutivo. Segundo Prats (1998),
nao se pode conservar nenhuma cultura, porém, ainda que parcialmente, se pode

conservar seu conhecimento:

Esse é o verdadeiro patrimdénio que a humanidade pode conservar e
transmitir: o conhecimento, tanto o conhecimento das conquistas cientificas
e artisticas mais singulares, como o conhecimento dos sistemas e aparelhos
culturais que tém permitido ao homem, em situagdes sdcio-histéricas muito
cambiantes, adaptar-se a vida no planeta e a convivéncia com seus
semelhantes®”. (PRATS, 1998, p. 73)

Nesse sentido, para o autor, “a ciéncia parece ser o0 meio mais adequado para
a formalizagao desse patrimonio cultural a preservar”® (PRATS, 1998, p. 73), pois o
mesmo considera que ha um acordo geral sobre a adequacdo da ciéncia como forma
mais racional de aproximacao a construgdes baseadas fundamentalmente na razao.

Por fim, o autor afirma que a representacdo de uma identidade nao pode ser

afastada demais do pensamento social sob pena de perder sua efetividade, a

67 Tradugdo minha. Texto original em espanhol: “Este es el verdadero patrimonio cultural que la
humanidad puede conservar y transmitir: el conocimiento, tanto el conocimiento de los logros
cientificos y artisticos mas singulares, como el conocimiento de los sistemas y artilugios culturales que
han permitido al hombre, en situaciones ecoldgicas muy diversas y en situaciones sociohistéricas muy
cambiantes, adaptarse a la vida en el planeta y a la convivencia con sus semejantes”.

6 Tradugdo minha. Texto original em espanhol: “La ciencia parece ser el medio mas adecuado para la
formalizacion de este patrimonio cultural a conservar”.
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quantidade e a qualidade das adesdes, e salienta, ainda, que a sociedade, a cultura (as
ideias, os valores e inclusive os gostos) sao cambiantes, e, portanto, os contetdos
identitarios também. Nesse cendrio, para Prats (1998), somente a ciéncia reveste-se de
argumento ultimo de autoridade para formalizar novos conhecimentos, propor
novas interpretacoes e significados, estabelecer — sobre o papel — novos repertdrios
patrimoniais: “A ciéncia, em nossos dias, €, pois, a0 mesmo tempo, principio de
legitimacgao e parte de nosso patrimonio”® (PRATS, 1998, p. 75).

No entanto, a ciéncia também pode agir como aparelho ideoldgico e gerar
controvérsias. Como exposto no subcapitulo anterior, Thum (2009) aponta a
ideologia do germanismo, que teria sido institucionalizada na Serra dos Tapes
através da igreja, da escola e do comércio, como a precursora de um “silenciamento”
cultural dos pomeranos (THUM, 2009, p. 311). Contudo, ao se referirem essa
interpretacao, as pesquisadoras Weber e P. Bosenbecker (2010) recordam que Thum
escreveu sua tese de doutoramento no contexto da comemoracao do Sesquicentendrio
da Colonizagio Alema-Pomerana da Serra do Tapes (WEBER; P. BOSENBECKER, 2010, p.
355), o que incluiria seu trabalho no rol do revival pomerano e do uso dos anos
jubilares para a construgao de representagoes.

Portanto, a0 mesmo tempo que, nas palavras de Prats (1998), “a ciéncia
parece ser o meio mais adequado para a formalizagao deste patrimonio cultural a
preservar”” (PRATS, 1998, p. 73), a mesma também pode atuar como um ativador
patrimonial e, enquanto tal, comprometido ideologicamente. No entanto, ainda,
como restou evidente apds o subcapitulo anterior, a academia também pode

promover a discussao patrimonial, através da reflexao, do debate académico.

¢ Tradugdo minha. Texto original em espanhol: “La ciencia, en nuestros dias, es pues, a la vez,
principio de legitimacion y parte de nuestro patrimonio”.

70 Tradugao minha. Texto original em espanhol: “La ciencia parece ser el medio mas adecuado para la
formalizacion de este patrimonio cultural a conservar”.
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3.3.1.5. Criticando e humanizando o patrimonio local

Outrossim, em seu artigo Concepto y gestion del patrimonio local, Prats (2005)
considera que os processos de patrimonializacdo obedecem a duas construgoes
sociais, distintas, mas complementares e sucessivas. A primeira consiste na
sacralizacdao da externalidade cultural, i.e., um mecanismo mediante o qual cada
sociedade define um ideal cultural do mundo e da existéncia e tudo aquilo que cabe
nele. A segunda consiste na valorizagio ou ativacdo, a qual depende
fundamentalmente dos trés poderes (politico, econdmico e cientifico). Tal ativagao
tem a ver com o discurso que a mesma comporta, o qual é a coluna vertebral das
ativacOes patrimoniais. O autor afirma, entao, que nenhuma exposi¢ao, ou museu, ou
ecomuseu, ou parques de todo o tipo (ou roteiros turisticos, etc.) sejam neutros, sem
contetdo ideoldgico.

De acordo com o autor, a partir do desenvolvimento de sociedades
capitalistas avangadas, as ativagdes culturais adquiriram outra dimensado, entrando
abertamente no mercado e passando a avaliar-se em termos de consumo, o qual atua
como medidor tanto da eficicia politica quanto da contribuicdo a consolidagao do
mercado ludico-turistico-cultural (espetacularizacao, légica do mercado do ocio,
trivializagao) sem levar em conta a redugao extrema da polissemia dos elementos, ou
a total perda de seus significados.

Para Prats (2005), a partir da demonstrada natureza dos processos de
patrimonializagao, hd a necessidade de se desenvolver, e de se dotar de presenca

publica:

(...) uma critica patrimonial que nao se detenha, ou nao esteja especialmente
centrada, nos aspectos formais das ativagdes, como acontece habitualmente,
mas que outorgue primazia aos contetidos, aos discursos, inclusive aos
proprios projetos, interven¢des e politicas patrimoniais. Uma critica de
fundo, organizada e sistematica, que suponha na pratica por evidéncia e
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fazer chegar ao publico, a sociedade, para bem ou para mal, as chaves
ocultas de qualquer atuagao no campo do patrimonio’’. (PRATS, 2005, p. 22)

O autor considera que o patrimonio local estd composto por todos aqueles
objetos, lugares e manifestacdes locais que, em cada caso, guardam uma relacao
metonimica (estreita afinidade ou relacao de sentido) com a externalidade cultural.
Prats (2005) se refere ao patrimonio local das localidades sem patrimonio, i.e., das
localidades patrimoniais de escasso interesse para mais além da comunidade, o qual,
assim concebido, gera os seguintes questionamentos: Como atuam os processos de
patrimonializagao a nivel local? Quais sao suas especifidades?

Para o autor, uma estratégia espontdnea e eficaz de preservagao ¢é
patrimonializar o que é importante para a comunidade, o que, para o mesmo, revela
a verdadeira natureza do patrimonio local, que se baseia na memoria. Para Prats
(2005), a memoria compartilhada, antes que coletiva, é uma construcao social, ela

constitui os discursos, cambiantes, da comunidade sobre a comunidade:

Um recurso permanente ao passado para interpretar o presente e construir o
futuro, de acordo com ideias, valores, interesses, compartilhados em maior
ou menor grau. Achamo-nos bem no coragao da reprodugdo social”.
(PRATS, 2005, p. 26)

No entanto, segundo o autor, a valorizagdo e a ativagao dos referentes
patrimoniais nao correspondem a populagao, mas aos poderes locais.
Para Prats (2005), para converter-se o patrimonio local em um instrumento

aberto e de futuro é necessdria a priorizagao absoluta do capital humano: “as pessoas

7t Tradugao minha. Texto original em espanhol: “[...] una critica patrimonial que no se detenga, o no
esté especialmente centrada, en los aspectos formales de las activaciones, como sucede habitualmente,
sino que otorgue primacia a los contenidos, a los discursos, incluso a los propios proyectos,
intervenciones y politicas patrimoniales. Una critica de fondo, organizada y sistematica, que suponga
en la practica poner en evidencia y hacer llegar al publico, a la sociedad, para bien y para mal, las
claves ocultas de cualquier actuacion en el campo del patrimonio”.

72 Tradugao minha. Texto original em espanhol: “Un recurso permanente al pasado para interpretar el
presente y construir el futuro, de acuerdo con ideas, valores e intereses, compartidos en mayor o
menor grado. Nos hallamos en el corazén mismo de la reproduccion social”.
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antes que as pedras™” (PRATS, 2005, p. 28). Cientistas sociais capazes de trabalhar na
populagao e com a populagao, antropdlogos, trabalho de campo, e agentes culturais
trabalhando conjuntamente em uma gestao participativa: “Sem intervencao [ao
menos nas ciéncias sociais] ndao hd investigacao possivel e, sem investigacao, a
intervengao € ma ou, ao menos, temeraria”” (PRATS, 2005, p. 34).

Por fim, o autor propde que o patrimonio local ndo seja tomado como um
conjunto de referentes predeterminados por principios abstratos de legitimagao, mas
como um foro da memdria, que permita uma reflexividade complexa sobre suportes
diversos, que, partindo dos desafios do presente, reflexione seu passado, para
projetar, participativamente, o futuro.

Esse viés mais antropoldgico do patrimonio cultural parece humanizar os
processos de ativagao patrimonial, empoderando a comunidade da possibilidade de
mostrar aos outros como a mesma se reconhece, arrefecendo, de certa forma, a
atuacdo hierdrquica e ideoldgica (ainda que toda identidade também seja ideoldgica,
de acordo com Prats) dos trés poderes e, assim, fomentar a patrimonializacao do que
¢ importante para a comunidade, a verdadeira natureza do patrimdnio local. A

priorizagao absoluta do capital humano: as pessoas antes que as pedras.

3.3.2. (Pds)texto

Esse subcapitulo buscou demonstrar algumas relagdes possiveis entre o
conceito de patrimonio cultural de Prats (1998; 2005) e o contexto da comunidade
pomerana da Serra dos Tapes, regido sul do Rio Grande do Sul, Brasil.

Conforme demostra Prats (1998; 2005), o patrimonio cultural esta atrelado
aos trés poderes, o politico, o econdomico, e o cientifico, os quais se justapdem, por

conseguinte, também no contexto da comunidade pomerana da Serra dos Tapes,

7 Tradugao minha. Texto original em espanhol: “las personas antes que las piedras”.
74 Tradugdo minha. Texto original em espanhol: “sin intervenciéon no hay investigaciéon posible y, sin
investigacidn, la intervencidn es mala o, cuando menos, temeraria”.
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engendrando um complexo jogo patrimonial. Ao poder politico pode-se atribuir o
interesse recente do poder publico local em buscar uma identidade peculiar a regiao,
empreendendo uma redescoberta do passado e, ao mesmo tempo, passando a ser
dependente dele. Ao poder comercial, pode-se associar igualmente a atuacao do
poder publico, através da positivagao contemporanea da identidade pomerana (nao
somente oriunda do poder politicoo mas do cientifico também), onde a
turistificagdo/mercantilizacdo da cultura é exemplificada pelo roteiro turistico
Caminho Pomerano, do qual poucas familias pomeranas participam e cuja finalidade
econOmica tende a tipificar tal identidade. E, quanto ao poder cientifico, pode-se
destacar que, ao mesmo tempo em que a academia promove o debate e a discussao
acerca da cultura, do patrimdnio, a mesma também pode atuar enquanto aparelho
ideoldgico.

Em contrapartida, Prats (2005) propde, para atenuar a influéncia dos trés
poderes nas ativag0es patrimoniais, na selecio do que deve ou nao ser
patrimonializado, uma critica patrimonial dotada de presenca publica para trazer a
publico “as chaves ocultas de qualquer atuagao no campo do patrimoénio”, e um viés
mais “antropoldgico” do patrimonio cultural, a priorizacao absoluta do capital
humano, “as pessoas antes que as pedras”, a patrimonializacao do que é importante
para a comunidade. No que tange o contexto da comunidade pomerana da Serra dos
Tapes, um caminho possivel e vidvel para promover essa critica patrimonial de
fundo e essa humanizacdo do patrimonio cultural é a formac¢ao de associagdes
pomeranas municipais (alguns municipios como Cangucu e Camaqua ja estao se
organizando quanto a isso), a fim de que as mesmas tenham a representatividade
necessaria, dentro e fora da comunidade, para exercer o papel de porta-voz da
mesma, e de interlocutora com o poder publico e com a academia, participando
ativamente desse foro da memoria que o patrimonio cultural, na perspectiva de Prats

(2005), deve ser.
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4. UMA ETNOGRAFIA MUSICAL POMERANA NA SERRA DOS TAPES

Apds o primeiro capitulo introdutdrio, o segundo tedrico e o terceiro
historico, apresento o quarto capitulo dessa tese, onde comega a reinar, finalmente, o
objeto de pesquisa em si, qual seja a musica pomerana. O primeiro subcapitulo
aborda o reconhecimento do campo de pesquisa, i.e, meus primeiros estudos
musicais pomeranos, condensados na analise musicologica de duas cangoes
tradicionais pomeranas registradas anteriormente ao campo que gerou a observagao
etnografica propriamente dita e na descricdo do primeiro evento por mim
etnografado, minha terceira apresentacdo junto ao Musical Boa Esperanca, ainda
atrelada ao Projeto Pomerando, em 2015, anterior, portanto, a etnografia musical
pomerana em si. Ambos os trabalhos serviram-me como preparagao para a
etnografia que se avizinhava. Ja o segundo subcapitulo apresenta, enfim, minha
etnografia musical pomerana propriamente dita, relatando meu percurso etnografico
desde o primeiro até o ultimo evento etnografado, entre abril de 2016 e marco de

2017.

4.1. Reconhecendo o campo

Muito embora eu ja tivesse percorrido — e apresentado no primeiro capitulo
dessa tese — uma (pré)etnografia musical pomerana, no tocante ao Projeto
Pomerando, apenas através da andlise musicologica das duas cangdes tradicionais
registradas previamente e do primeiro evento etnografado junto a bandinha Musical
Boa Esperanca, ja em 2015, que produzi conhecimento académico, musicoldgico e
etnomusicologico. Nesse subcapitulo, o tltimo antes da apresentagao da etnografia
musical pomerana propriamente dita, apresento os resultados dessas duas analises,

distintas, porém, complementares, apropriadas a cada tipo de dados.
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4.1.1. A musica tradicional pomerana como narrativa da memoria cultural

Esse subcapitulo pretende ressoar minhas primeiras notas sobre a musica
pomerana na regiao sul do Rio Grande do Sul, sob a perspectiva da narrativa da
memoria cultural (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995). Analisam-se duas cangdes
pomeranas registradas no interior do municipio de Sao Lourengo do Sul, com énfase
em aspectos musicais, e identificam-se suas relagdes com a comunidade, onde sao
abordadas as formas que a comunidade utiliza para narrar sua memodria e sua
cultura através das cangoes.

As cangdes De miita éna héchtich e De fest foram registradas no ano de 2008
junto ao senhor Leopoldo Klug, por demanda do projeto da Secretaria Municipal de
Educagao, Cultura e Desporto de Sao Lourenco do Sul intitulado Canto Coral nas
Escolas, do qual eu era coordenador. Fornecidas oralmente as melodias e as letras,
procedi ao registro da melodia na pauta, a andlise harmodnica inicial e,
posteriormente, a arranjos para coral misto”®, os quais foram ensaiados e cantados
pelos alunos do referido projeto na Escola Municipal de Ensino Fundamental
Germano Hiibner. Porém, somente em 2014, através do Projeto Pomerando, pude
escrever as letras das cangOes e analisar o seu conteudo.

Tratou-se também de uma salvaguarda de memodria, pois essa regiao é
escassa em manifestacdes musicais de tradicio pomerana. Esse trabalho pretendeu
ser um precursor de outras investigacoes nesse sentido, para que a musica pomerana

que ainda se preserva na regiao sul do Rio Grande do Sul e seus ecos, através da

7> Termo difundido na regido que designa um coral masculino e feminino (baixo, tenor, contralto, e
soprano), distinguindo-se dos corais estritamente masculinos, uma pratica corrente na colonia de Sao
Lourenco do Sul. Conforme Airton Fernando Iepsen e Rogério Piva da Silva (2016), com relacdo aos
concursos de canto no interior do municipio de Sdo Lourenco do Sul, o 1° Concurso aconteceu no dia 8
de fevereiro de 1931, na localidade de Picada Evaristo (A. F. IEPSEN; R. P. SILVA, 2016, p. 138), tendo
sido realizado anualmente a partir de entdo, quase sem interrupgao. Ainda de acordo com os autores,
entre 1931 e 1977 os concursos de corais eram realizados somente com vozes masculinas, costume
patriarcal trazido pelos imigrantes, onde s6 os homens cantavam e mulheres, criancas e curiosos
assistiam. A partir de 1978, contudo, foi instituido um concurso de corais mistos junto as comunidades
religiosas, o qual obteve resultado positivo e consolidou-se também, a partir de entdo, um concurso
anual dessa modalidade.
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memoria de algumas pessoas dessa comunidade, nao se percam no tempo-espago
sem que se perceba a relacao entre a comunidade e sua propria memdoria e cultura

através da musica.

4.1.1.1. As cangdes pomeranas registradas

Ainda que as pessoas de origem pomerana do interior do municipio de Sao
Lourengo do Sul sejam bastante proximas a musica, tendo em vista sua massiva
participacdo em corais de igreja e o elevado niimero de conjuntos musicais na regido,
ndo sao muitas as musicas em pomerano que sejam de conhecimento da
comunidade. Em sua maioria, sao consideradas de origem exclusivamente alema
algumas musicas instrumentais e, quanto as cangdes, a maior parte delas parte é
cantada em alemao.

E importante ressaltar que, quanto as letras das cangbes a seguir analisadas,
elas estao escritas em pomerano de acordo com a padronizagao simplificada da
escrita (KUHN SILVA, 2012, p. 17-19) proposta pelo Projeto Pomerando. O
pomerano € utilizado na regido apenas oralmente, o que dificulta a preservacao de
letras de cangdes e contribuiu para que, hoje em dia, sejam poucas as cangdes

pomeranas que ainda tém lugar na memoria da comunidade.

4.1.1.1.1. De muita éna hochtich

A cangdo pomerana De miita éna hdchtich, ou “O casamento da vovd”,

apresenta as seguintes caracteristicas musicais gerais:

e Andamento rapido, 100 bmp;
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e Possui compasso bindrio, 2/4, uma polca’” também conhecida como
marchinha, ou mesmo bandinha;

e Ritmo de cardter marcial, duro, sem sincopes, com predominancia de
colcheias, seminimas, e da figura colcheia pontuada com semicolcheia;

e Melodia estritamente tonal, passeando em arpejos sobre os acordes de tonica e
de dominante com sétima, com algumas notas de passagem, e repeticOes
ritmicas de notas;

e Tonalidade Maior, com modulacgdes;

e Harmonia tonal, com a utilizacao de apenas tonica e dominante com sétima (I
—V7), mesmo nas modulacgdes;

e Apresenta duas modulagdes: a primeira, do tom original D6 Maior para a
subdominante F4 Maior; e a segunda, ocorre o retorno de Fa4 Maior para Do
Maior;

e Forma terndria, i.e., possui trés se¢des musicais.

A Figura 4 demonstra a partitura de De muita éna héchtich, com melodia,

harmonia e letra.

7% Segundo o The Concise Oxford Dictionary of Music (Online. Disponivel em:
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/0i/authority.20110810105629360?rskey="M7UmO&result=0
&g=polka. Acessado em: 08 mai. 2018), a polca caracteriza-se por ser uma danga, ou uma cangao,

originaria da regido da Bohemia, na Alemanha, no inicio do século XIX, realizada em compasso 2/4 e
com andamento rapido, que foi muito popular nos saldes europeus. Ja o Dicionario Grove de musica,
edigao concisa (1994, p. 732), acrescenta que a polca € uma danga animada e que geralmente a musica
¢ estruturada em forma terndria, i.e., tem trés se¢des, assim como a cang¢ao aqui abordada.
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Figura 4: Partitura da cancdo pomerana De miita éna hochtich (transcri¢do do pesquisador).

A Figura 5 apresenta a letra da cangao em pomerano e sua respectiva traducao

para o portugués.
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De muta éna hochtich O casamento da vovo

Zait muta éna hochtich héa Desde o casamento da vovo

ift dat kaina schuin flaisch méia. nao da mais carne de porco.

Ain, tuai, drai, faia, fiiv, zés, zudvan, Um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete,
voua is min brut doa bléva? onde esta minha namorada?

Is nich hia, is nich doa, Nao esta aqui, ndo esta ali,

is fon Nort Amérika. ela é dos Estados Unidos.

Fidal, fidal, fambal schtaia, Violino, violino, pedra de breu,

hést dau doch min brut ni zaia? vocé nao viu minha namorada?

listan zaits im braira schtaia, Ontem estava sentada na pedra larga,
hit hef ni méia zitan zaia. hoje ndao mais a vi sentada.

Figura 5: Letra da can¢do pomerana De miita éna héchtich em pomerano e tradugao (transcri¢ao do

pesquisador).

A cangao tem certo carater alegre, festivo, ambientado pelo casamento da avé
do eu lirico — reportado como um fato pretérito relevante, pois, a partir dele, nao
haveria mais carne de porco disponivel —, embora o personagem esteja a procura de
sua namorada norte-americana”.

A estrutura melddica apresenta uma quadratura padrdo. Sao trés pequenas
secoes, a primeira em D6 Maior, a segunda em Fa Maior, e a terceira em D6 Maior
novamente. As se¢Oes estdo organizadas de acordo com as estrofes, sendo que a
primeira estrofe tem apenas dois versos, enquanto a segunda e a terceira estrofes tém
quatro versos, o que influencia no tamanho das segoes.

A Secdo A possui oito compassos, e nao tem ritornelo. E formada por duas
frases musicais’®, cada uma delas dividida em duas semifrases de dois compassos.
Uma semifrase corresponde a um verso e uma frase corresponde a dois versos. O

total da estrutura é de quatro semifrases — ou duas frases —, que correspondem a

77’ A narrativa da memoria cultural pomerana através de aspectos da dessa cangdo encontra-se mais
adiante, no tdpico 4.1.1.2.1, a pagina 135 dessa tese, onde seus versos serdao abordados com mais
aprofundamento.

78 De acordo com Douglass Marshall Green (1979, p. 7), uma frase musical € uma pequena passagem
de musica que, havendo alcancado um ponto de relativo repouso, expressa mais ou menos uma ideia
musical completa. No presente trabalho, adoto esse conceito para analisar a estrutura melddica das
cangdes pomeranas, dividindo, ainda, as frases musicais em semifrases.
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quatro versos no total; como essa primeira estrofe tem apenas dois versos, ha a
repeticdo da letra. Os compassos 1 e 2 abrigam a primeira semifrase da primeira
frase, que também ¢é a primeira semifrase da segunda frase, nos compassos 5 e 6. Ja os
compassos 3 e 4 abrigam a segunda semifrase da primeira frase, da qual a segunda
semifrase da segunda frase, nos compassos 7 e 8, é uma variagao. Logo, a estrutura é
a-b -a-b’, uma repeticao variada. A Figura 6 a seguir revela a estrutura melddica

da primeira segao.

Secao A
[ frase 1 1
100 bpm | semifrase a I'I" semifrase b I
9 [ MY [ I
£ W M L e I i ! i =
Py 4 & —+ g - -
o @ @
Zait mu-ta €-na  hoch-tich héa iift dat kai-naschu - inflaisch méia. Zait
frase 2 |
~ semifrase a I semifrase b’ !
J
A | | Il
#" 1 | Il 1 I Y 1 —
o o o | 1 [ | | At [
N1V J v v v ;l é | |
Py 4 o ® ¢ e 4 ¢ 9
mi - ta ¢ - na hoch - tich  héa. iift dat kéai - naschu - in flaisch méia.

Figura 6: Analise melddica da Secao A de De miita éna héchtich (analise do pesquisador).

A Secdo B possui oito compassos, e tem ritornelo. Também ¢é formada por
duas frases musicais, cada uma dividida em duas semifrases de dois compassos. O
total da estrutura é de quatro semifrases — ou duas frases —, que correspondem a
quatro versos no total; como h4 ritornelo, o niimero de compassos da se¢ao sobe para
dezesseis (e o total de periodos e versos para oito) e, para tanto, ha a repeti¢ao da
letra. Seguindo o padrao da primeira se¢dao, os compassos 9 e 10 abrigam a primeira
semifrase da primeira frase, que também é a primeira semifrase da segunda frase,
nos compassos 13 e 14. Os compassos 11 e 12 abrigam a segunda semifrase da

primeira frase, da qual a segunda semifrase da segunda frase, nos compassos 15 e 16,
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€ uma variagdo. Mais uma vez, a estrutura € a - b - a - b’, uma repeti¢ao variada. A

Figura 7 mostra a estrutura meloddica da segunda segao.

SecdoB
 frase 1 |
100 bpm 'semifrase a 'l semifrase b '
0
A g — — p— p—
7 or [ i i = I
EGEa L a4 e F F eeep 3 |
5 == o — =
Ain, tuai. drai, faia. fiif. zés. zud-van., vou-a is min fiuch déa blé-va.
lfrase 2 l
| semifrase a I 'l semifrase b’ |
JSA — — |
7 I I » I
——— 0 = ] s
— | | | =
e) — — ‘q
is ni hi - a. is ni do - a. is fon Nort A - mé -1 - ka.

Figura 7: Analise melddica da Secdo B de De miita éna hochtich (analise do pesquisador).

A Secao C possui oito compassos, e tem ritornelo. E formada por uma
primeira frase musical de duas semifrases de dois compassos que guardam entre si
apenas uma nota de variacao, e de uma segunda frase, de duas semifrases distintas.
O total da estrutura é de quatro semifrases — ou duas frases —, que correspondem a
quatro versos no total; como h4 ritornelo, o nimero de compassos da se¢ao sobe para
dezesseis (e o total de semifrases e versos para oito) e, para tanto, ha a repeticao da
letra. Nessa secdo, os compassos 17 e 18 abrigam a primeira semifrase da primeira
frase, que se repete nos compassos 19 e 20 com apenas a primeira nota variada. Os
compassos 21 e 22 abrigam a primeira semifrase da segunda frase, e os compassos 23
e 24 guardam a segunda semifrase da segunda frase. Logo, a estruturaéa-a'-b-c.

A Figura 8 indica a estrutura melddica da terceira secao.
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Secéo C

' frase 1 |
[ : [ ; ' |
100 bplll semifrase a semifrase a
17
ﬂ' 4’” v  — I ' I ——
AN 3 o i—‘ & > -
e
Fi-dal. fi-dal. fum-balsch-tai - a. hést dau doch min brut ni zai-a?
! frase 2 !
| semifrase b | I semifrase ¢ |
21
9 u— 2 —®
y I I I o ‘—'—P:—I
® @ ] } —1
Iis - tan zaits im brai-rasch - tai - a.hit hef ni méi-a zi - tan zai - a.

Figura 8: Analise melddica da Secao C de De miita éna héchtich (analise do pesquisador).

Quanto a harmonia, que é estritamente tonal, mas com modulagdes, ¢é

interessante apresentar uma andlise cordal e gradual, como mostra a Figura 9.

24 C|%|G7|C|%|%|G7|C||:F|%|C7|F|%]|%|C7|F:

] 7

I VoI vV 1 v VIV TV VIV VIV

I:G7|C|G7|C|G7|C|GT|C

VvV OE SY I OsWE OE A 3

Figura 9: Analise harmonica cordal e gradual de De miita éna hochtich (analise do pesquisador).

E quanto a letra, esta dividida em trés estrofes, a primeira de dois versos, e a
segunda e a terceira, de quatro versos. Ha rima entre os dois versos da primeira
estrofe, e também entre os quatro versos da terceira estrofe, o que nao ocorre de
forma clara na segunda estrofe, apesar de o primeiro e o terceiro versos, assim como

o segundo eo quarto, guardarem certa parecenca sonora.
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4.1.1.1.2. De Fest

A cancdo pomerana De fest, ou “A festa”, apresenta as seguintes

caracteristicas musicais gerais:

e Andamento bastante rapido, 150 bmp;

e Possui compasso terndrio, 3/4, uma valsa’;

e Ritmo inicialmente simples, na primeira secao, mas, na segunda e na terceira
secOes, aparecem sincopes, em forma de ligaduras entre a seminima do
primeiro tempo com a primeira colcheia do segundo tempo, e entre
compassos, de seminima para seminima. H4 predominancia de seminimas e
minimas, mas também figuram colcheias, seminimas pontuadas, pausas de
seminima e minimas pontuadas;

e Melodia essencialmente tonal, passeando em arpejos sobre os acordes de
tonica, subdominante, e de dominante com sétima, com notas de passagem,
repeti¢Oes ritmicas de notas, e apojaturas;

e Tonalidade Fa Maior, sem modulagdes;

e Harmonia tonal, com a utilizagio de apenas tdnica, subdominante, e
dominante com sétima (I -V’ -L IV -1-V7-1);

e Forma terndria, i.e., possui trés se¢des musicais.

A Figura 10 demonstra a partitura de De fest, com melodia, harmonia e letra.

7  Segundo o The Concise Oxford Dictionary of Music (Online. Disponivel em:
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/0i/authority.20110803120811916?rskey=MnLqvZ&result=1&
g=waltz. Acessado em: 08 mai. 2018), a valsa caracteriza-se por ser uma danga, ou uma cangao, em

compasso 3/4, provavelmente decorrente de Lindler alemao, que entrou em destaque no ultimo quarto
do século XVIII tanto entre os compositores quanto nos saldes de baile. O Dicionario Grove de musica,
edigao concisa (1994, p. 997), acrescenta que a valsa ganhou muita popularidade no inicio do séc. XIX,
apesar de objecOes levantadas por motivos médicos (a velocidade com a qual os bailarinos
rodopiavam pelo salao) e também morais (0s casais se prendiam num abrago muito estreito).

128


http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/oi/authority.20110803120811916?rskey=MnLqvZ&result=1&q=waltz
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/oi/authority.20110803120811916?rskey=MnLqvZ&result=1&q=waltz
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(cancio tradicional pomerana)
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Figura 10: Partitura da can¢ido pomerana De fest (transcri¢do do pesquisador).
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A Figura 11 apresenta a letra da cangao em pomerano e sua respectiva

tradugao para o portugueés.

De fest

Ik kiin min fruch im béa nifina,

zai laich ni féa, zai laich ni hina.

Ik naim a béssam un rakt alas doa
dun laibs mi tischa baina doa.

Ik néicht min fruch tam nam fest hen moéka,
zai zéa ninéi, zai vul bits schldpa.

Ik zéia ta € kumas mit schén fruch,

véia tus bliva ik niin ruch.

Un vi moka 16us na dem gréuda fest
véua féel vila zinha

un dai muskandas schpéla zéia

un min fruch dau ik véra nich fina.

Vili, Vili Lindeman, drink ma nich zdu fel,

Ziza, ziza krist schacht mit ain béssam schtel.

Vili, Vili Lindeman, trek din hoéuza schiram,
ziza vets vat di passira kan. Hal Hal Hal

A festa

Eu nédo conseguia acharminha mulherna cama,
ela ndo estava deitada na frente, e nem atras
Peguei a vassoura e revirei tudo

e ai passou no meio das minhas pemas.

Convidei minha esposa para ir a festa,

ela ndo disse ndo, mas queria dormir um pouco.
Eudisse a ela, vem junto meu amor,

por que em casa eu néo fico sossegado.

E nos saimos para a grande festa
onde muitos querem cantar

e 0s musicos tocam muito

e minha mulherja ndo acho de novo.

Vili, Vili Lindemann, vé se nao bebe muito

senao, sendo tu vais apanhar com cabo de vassoura.
Vili, Vili Lindemann, afirma as calcas

sendo tu sabes o0 que vai te acontecer. Hal Hal Hal

Figura 11: Letra da can¢do pomerana De fest em pomerano e traducdo (transcri¢do do pesquisador).

A cangao tem carater alegre, festivo, jocoso, ambientado numa grande festa —

com a presenca da musica em seu contexto animico. Mais uma vez, assim como em
De miita éna héchtich, o personagem principal, o eu lirico, estd a procura de sua
namorada — porém, nessa cangdo, seu par romantico nao € oriundo do estrangeiro, e
€ encontrado apds uma procura inicial. Ha referéncia a bebida e a brincadeira, a
praticas musicais, e a musica finaliza com uma risada®.

A estrutura melddica dessa cancdo também apresenta uma quadratura
padrao. Novamente sdo trés pequenas se¢des, mas, dessa vez, todas em Fa Maior. As
segOes estao organizadas de acordo com as estrofes, sendo que as duas primeiras

estrofes fazem parte da primeira secdo, que tem ritornelo; a terceira estrofe

8 A narrativa da memdria cultural pomerana através de aspectos da dessa cangdo encontra-se mais
adiante, no topico 4.1.1.2.2, a pagina 138 dessa tese, onde seus versos serdo abordados com mais
aprofundamento.
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corresponde a segunda se¢ao, sem ritornelo, e a quarta estrofe a terceira secao,
também sem ritornelo.

A Secdo A possui dezesseis compassos, e tem ritornelo. E formada por duas
frases musicais, cada uma dividida em duas semifrases de quatro compassos. Uma
semifrase corresponde a um verso e uma frase corresponde a dois versos. O total da
estrutura é de quatro semifrases — ou duas frases —, que correspondem a quatro
versos no total; como essa secao tem ritornelo, o tamanho da estrutura dobra,
comportando a segunda estrofe da letra. Os compassos 1 a 4 abrigam a primeira
semifrase da primeira frase, que também é a primeira semifrase da segunda frase,
compassos 9 a 12, com apenas uma adaptacdo a letra no compasso 11. Ja os
compassos 5 a 8 abrigam a segunda semifrase da primeira frase, da qual a segunda
semifrase da segunda frase, compassos 13 a 16, € uma variagao. A estruturaéa-b - a

- b/, uma repeticao variada. A Figura 12 revela a estrutura melddica da primeira

secao.
Secdo A
| frase 1
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rh | | —
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fruch. vé - 1a tus b - i - wva ik nin_ ruch.

Figura 12: Analise melddica da Se¢do A de De fest (analise do pesquisador).
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A Secao B possui dezesseis compassos, e ndo tem ritornelo. Também ¢é
formada por duas frases musicais, cada uma delas dividida em duas semifrases de
quatro compassos. Uma semifrase corresponde a um verso e uma frase corresponde
a dois versos. O total da estrutura é de quatro periodos — ou duas frases —, que
correspondem a quatro versos no total, ndao havendo repeticao da letra. Seguindo o
padrdo da primeira se¢ao, os compassos 17 a 20 abrigam a primeira semifrase da
primeira frase, que também é a primeira semifrase da segunda frase — com pequena
adaptacao ritmica a letra no final —, compassos 25 a 28. Os compassos 21 a 24 abrigam
a segunda semifrase da primeira frase, da qual a segunda semifrase da segunda
frase, compassos 29 a 32, é uma variagdo. Novamente a estruturaé a-b - a-b’, uma

repeticao variada. A Figura 13 mostra a estrutura melddica da segunda secao.

Secao B
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150 bpm | semifrase a I semifrase b
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D ® o — — i
0 o] i —® ® 7z =
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Figura 13: Analise melddica da Secao B de De fest (analise do pesquisador).
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A Segao C possui dezesseis compassos, e nao tem ritornelo. Também é
formada por duas frases musicais, cada uma delas dividida em duas semifrases de
quatro compassos. Uma semifrase corresponde a um verso e uma frase corresponde
a dois versos. O total da estrutura é de quatro semifrases — ou duas frases —, que
correspondem a quatro versos no total, ndao havendo repeticao da letra. Seguindo o
padrao das se¢Oes anteriores, os compassos 33 a 36 abrigam a primeira semifrase da
primeira frase, que também ¢é a primeira semifrase da segunda frase, compassos 41 a
44. Os compassos 37 a 40 abrigam a segunda semifrase da primeira frase, da qual a
segunda semifrase da segunda frase, compassos 45 a 49, é uma variagao. Mais uma
vez, a estrutura € a - b - a - b’, uma repeticao variada. A Figura 14 indica a estrutura

melddica da segunda segao:
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Figura 14: Analise melddica da Secdo C de De fest (analise do pesquisador).

Quanto a harmonia, que é estritamente tonal, a Figura 15 apresenta uma

analise cordal e gradual.
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Figura 15: Analise harménica cordal e gradual de De fest (analise do pesquisador).

E quanto a letra, estd dividida em quatro estrofes de quatro versos. Ha rima
entre o primeiro e o segundo verso e entre o terceiro e o quarto verso na primeira
estrofe, assim como na segunda e na quarta, 0 que nao ocorre na terceira estrofe —

nessa, a rima acontece apenas entre o segundo e o quarto verso.

4.1.1.2. A narrativa da memoria cultural pomerana através das cangoes

Musicalmente falando, ndo sdo claras caracteristicas peculiares pomeranas
nas duas cangOes registradas, exceto sua origem alema. Tendo em conta a secular
germanizacao dos pomeranos, a primeira can¢ao pomerana apresentada, De miita éna
hochtich, é uma polca, ritmo oriundo da cultura alema, bem como a segunda cancao,
De fest, ¢ uma valsa, também de mesma origem.

No entanto, as tematicas e as letras das cancbes sao reveladoras de
significados, de maneiras de como os pomeranos veem o mundo que ali ficam
cristalizadas, das representacdes culturais intrinsecas, ie. sao uma forma de
narrativa cultural da memoria pomerana. Se as cangdes tém letra, elas contam
histérias, narram fatos, episddios, expressam ideias, revelam tragos culturais,
registram a memoria da comunidade que a cria. De acordo com Sandra Jovchelovitch

(2007), é pelo contar historias que o conhecimento social se torna palpavel, assim
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como as representacoes do passado e as apresentacoes da identidade, pois, com base
em narrativas, as comunidades resgatam a memoria o que aconteceu, dao sentido aos
acontecimentos e constroem o individual e o social.

Cada uma das cang¢des pomeranas revela caracteristicas culturais atreladas a

memoria e a identidade da comunidade.

4.1.1.2.1. O casamento da vovo e a emigra¢ao pomerana

Em seu romance histérico O pescador de arenques (COSTA, 2007), o autor
lourenciano Jairo Scholl Costa narra a historia de geragdes de uma familia pomerana,
a qual aporta em Sao Lourenco do Sul. Um dos personagens, Armin Kreitlow,
enfrenta problemas para manter a posse de suas terras, as quais pertenciam a um
nobre, o senhor Baumann, e que ainda estavam sendo pagas até que um dia Armin
nado teve como pagar, obrigando-se a devolvé-las, sem compensagao pelos valores ja

pagos, como previsto em contrato:

Havia uma conjuncdo de fatores como péssimas colheitas, desemprego
crescente, alta de precos, queda de saldrios e um mediocre desempenho do
comércio, circunstancias que levariam a depressao de 1846/47. (COSTA,
2007, p. 57)

Em poucos dias, enrascado, Armin suicida-se, deixando a familia apenas com
a casa e poucas perspectivas. Seus filhos, Rutger e Ernest, abatidos, encontram
esperanca em um folheto de publicidade de uma agéncia de imigracao de
Hamburgo, Alemanha, que informava que os Estados Unidos da América
precisavam de imigrantes para colonizar terras em Wisconsin e Minnesota, e que
“trazia informagoes de como um homem poderia ter rapidamente suas terras, fazer
logo um “pé de meia’ e ndo estar subjugado a nenhum nobre ou grande proprietario”

(COSTA, 2007, p. 73). Entusiasmado, Rutger explica ao irmao:
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E uma terra de homens livres. Os Estados Unidos é uma republica
democratica. L4, o valor esta nas pessoas. Nao interessam nomes de familia,
brasdes ou pais de origem. E uma terra de imigrantes. Todos sao iguais. (...)
Milhares de pessoas na Alemanha estao tomando este caminho. (COSTA,
2007, p. 74)

Enredo a parte, o romance, historicamente fundamentado, com extensa
bibliografia especializada, indica que, ainda na primeira metade do século XIX, antes
de os pomeranos comegarem a emigrar para a regiao sul do Rio Grande do Sul (a
fundacao da Colonia Sao Lourenco data de 1858), ja havia emigracao pomerana para
os Estados Unidos.

Ao se referir aos primeiros imigrantes pomeranos que chegaram ao Espirito
Santo, em 28 de junho de 1859, Ismael Tressmann (2008, p. 11) afirma que a grande
maioria deles, todavia, emigrou da Europa para os Estados Unidos e para a
Australia.

Leopoldo Wille (2011, p. 49-53), por seu turno, refere-se a Carta de Biifalo,
escrita em 1835 por G. Ziingler na cidade de Bufalo, Estados Unidos, a qual se
espalhou pela Alemanha provocando uma “febre de emigrar”. Dentre outras coisas,
o texto exalta as oportunidades e possibilidades econdmicas que oferece a nova
patria, a igualdade entre os cidadaos, além de motivos religiosos, como revela o

trecho transcrito abaixo:

Na América hd espago para milhdes de pessoas. (...) As pessoas nao
precisam pagar impostos. (...) Nao falta emprego para garantir o nosso
sustento. (...) Todos vao assistir ao culto na igreja. (...) Titulos de nobreza,
status e distingdes nao tém valor aqui. (...) Aqui é possivel servir ao Senhor
melhor que ai. A diarista vive melhor do que o agricultor proprietario de
muita terra na Alemanha. Quem uma vez pisou no solo americano, sente-se
como renascido. (ZUNGLER, 1835, apud WILLE, 2011, p. 50-53)

Ainda de acordo com Wille (2011, p. 54), no periodo de 1830 a 1890,
emigraram para o Brasil cerca de trinta mil alemaes, enquanto que o fluxo dirigido
para os Estados Unidos foi de trezentos e trinta e um mil alemaes no mesmo periodo.

Droogers (2008, p. 19), ao também se referir a alguns imigrantes alemaes que
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podem ter tido motivagao religiosa, por pertencerem a um movimento que se
opunha a unificacdo da igreja prussiana na Unierte Kirche, cita Helmar Reinhard
Roelke, que afirma que em 1839 um grupo de quinhentos e setenta pomeranos havia
emigrado para os Estados Unidos por motivos religiosos, dando o exemplo.

Isto posto, pode-se citar a segunda estrofe da letra da primeira cancao
pomerana apresentada acima, De miita éna hochtich (“O casamento da vovd”): “Um,
dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, onde estd minha namorada? Nao esta aqui, nao
esta ali, ela é dos Estados Unidos”. Como se trata de uma cancao cujo aprendizado se
da oralmente de geracdo em geragao, ¢ de dominio publico da comunidade e de
autoria desconhecida, e como a emigracao pomerana para os Estados Unidos é
anterior a para o Brasil, é possivel afirmar que, na narrativa da cangao, o personagem
representa um pomerano emigrado para os Estados Unidos, onde se relacionou com
uma mulher americana e, ao participarem de um casamento pomerano,
provavelmente em sua terra natal, sua mulher some. Pode ser uma referéncia, do
imagindrio da comunidade refletido na cangdo, a diferenca cultural entre os
pomeranos e os americanos, um tipo de adverténcia aos rapazes pomeranos
emigrados para que nao se relacionem com mulheres de outra cultura, o que
acarretaria em transtornos. A mulher americana, personagem da cangao, por nao
pertencer a cultura pomerana, desaparecera do casamento da vovo por
estranhamento cultural. Conforme Salamoni (1995, p. 59-60) e Bahia (2011, p. 97), a
endogamia, i.e., 0 casamento com pessoas de mesma origem étnica, é a pratica mais
comum entre os pomeranos. Ha, inclusive, o seguinte dito popular, extraido de Bahia
(BAHIA, 2011, p. 187): “O nosso sangue nao combina! O que vocé quer fazer com os
pretos (brasileiros), se aqui temos pomeranos suficientes!”.

H4 ainda outras duas representagdes culturais na letra dessa can¢ao que se
poderia destacar. Uma estd na primeira estrofe: “Desde o casamento da vovo nao da
mais carne de porco”. E uma referéncia a fartura de comida que ha tradicionalmente
nos casamentos pomeranos. Os festejos do casamento sao considerados pelos

pomeranos como a data mais importante no transcorrer da vida de uma pessoa
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(HAMMES, 2010, vol. 1, p. 200-203), chegando a contar com trés dias de festa, e é
quando eles mais dispdem de seus recursos economicos (BAHIA, 2011, p. 212), para
realizarem uma grande festa. A comilanca® teria sido tamanha no casamento da
vovo, que esgotara o estoque de carne de porco da comunidade. Aqui, fica evidente
também a relacio dos pomeranos com o seu habitat rural, consigo mesmos
reconhecendo-se como imigrantes camponeses de origem pomerana (BAHIA, 2011,
p. 47), atrelados a criagao de animais e ao consumo de seus produtos.

A outra representagao cultural pomerana estd na ultima estrofe: “Violino,
violino, pedra de breu, vocé ndo viu minha namorada?”’. Aparece aqui o violino,
instrumento musical europeu utilizado pelos pomeranos na Pomerania, absorvido da
Alemanha e dos paises vizinhos e trazido para o Brasil pelos emigrantes. Segundo
Hammes (2010, vol. 3, p. 43), até o inicio do século XX o violino ainda era presenca
marcante nos bailes de Sao Lourengo do Sul, tanto na cidade quanto no interior do
municipio, além das casas de familia. Hoje em dia, o violino ndo ¢ mais muito
utilizado na regiao, tendo perdido espago para os instrumentos de sopro, como o
trompete e o trombone, e instrumentos eletronicos, como guitarra, contrabaixo e
teclado, além de bateria, instrumentos caracteristicos das bandinhas atuais. Porém,

na memoria pomerana cristalizada na letra da cangdo ainda soa o violino.

4.1.1.2.2. A festa e o misticismo pomerano

As festas sao marcos na cultura pomerana (SALAMONI, 1995, p. 45).
Casamentos, bodas, confirmacgoes, festas de comunidade, bailes de casais sao eventos
muito importantes na vida social dos pomeranos. A essa importancia se refere a
terceira estrofe da segunda can¢ao pomerana apresentada nesse trabalho, De fest (“A
festa”): “E nds saimos para a grande festa, onde muitos querem cantar e os musicos

tocam muito”.

81 Em ditados pomeranos registrados por Roelke (1996, p. 56), ha expressdes de apetite e da comilanga
caracteristicos das suas festas de casamento.
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Nessas festas, é notdria também a presenca do que se pode denominar de
misticismo pomerano, um conjunto de costumes, simpatias e benzeduras que sao
elementos identitarios tanto étnicos quanto sociais. Essas praticas magicas® sao
profundamente debatidas no livro O tiro da bruxa: identidade, magia e religido na
imigragdo alemd (BAHIA, 2011), e mencionadas em relac¢ao a regiao sul do Rio Grande
do Sul através da tese de doutorado Educagio, histéria e memoria: siléncios e reinvencoes
pomeranas na Serra dos Tapes (THUM, 2009). H4 também mais autores que se referem
a tais praticas pomeranas, quais sejam Vanessa Patzlaff Bosenbecker (2012), Leopoldo
Wille (2011), Beatriz Ana Loner e Lorena Almeida Gill (2010), Edilberto Luiz
Hammes (2010), Nataniel Coswig Baysdorf e Paulo Roberto Quintana Rodrigues
(2007), Jairo Scholl Costa (2007), Marcelo Lindemann Zehetmeyr (2007), Helmar
Reinhard Roelke (1996), Giancarla Salamoni (1995), Ricardo Grinbaum (1994), Jorge
Kuster Jacob (1992), Gilda Rocha (1984), Jean Roche (1969), Ernest Wagemann (1949)
e Guilherme Santos Neves (1943).

De acordo com Bahia (2011):

A prética magica presente em alguns rituais nao € privilégio de individuos
especializados [com excecao das benzedeiras]. Estas praticas se inscrevem no
patriménio comum dos pomeranos, sendo transmitidas entre as geragdes de
cada familia. Este saber é permanente e acessivel a toda a comunidade e
compreende gestos rituais, oragdes, férmulas magicas e utilizagdo de varios
objetos. (BAHIA, 2011, p. 136)

A palavra em pomerano para se referir a estas praticas, segundo Bahia
(2011), é ouwaglouba, que significa “acima da fé”, a qual engloba “supersti¢oes e
bruxaria” (BAHIA, 2011, p. 137). As praticas magicas, ou ao misticismo pomerano, eu
associo a primeira estrofe da cangao De fest, por conta da representacao da vassoura
como instrumento auxiliar na busca do personagem pela sua mulher: “Eu nao
conseguia achar minha mulher na cama, ela nao estava deitada nem na frente, e nem

atras. Peguei a vassoura e revirei tudo e ai passou no meio das minhas pernas”.

8 Termo utilizado pela antropdloga Joana Bahia (2011).
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A vassoura € utilizada de diversas formas misticas pelos pomeranos. No
casamento, por exemplo, a vassoura entra em cena apos o quebra-lougas. Esse ritual
¢ bastante comum na Alemanha, onde muitas familias possuem suas “lougas para
serem quebradas” e espantarem com muito barulho os espiritos do barulho, os
chamados Poltergeister: a ideia de fazer barulho para espantar os maus espiritos esta
presente no significado do ritual (BAHIA, 2011, p. 236-237)®. Na oragao do quebra-
lougas, ha a seguinte passagem: “Assim como esta louga é quebrada (a louga comega
a ser quebrada neste ponto da oracao), e vocés tentam juntar os pedacgos, assim vocés
vao juntar o dinheiro na vossa propriedade” (BAHIA, 2011, p. 243). Logo apds o
quebra-lougas todos os presentes dancam em cima dos cacos. Entao, entra em cena a
vassoura: enquanto os noivos tentam varrer os cacos para dentro do terreiro, os
convidados tém a tarefa de impedi-los. Esses cacos serao guardados na nova casa,
pois o tempo de duracao desses significa a longa duracao do casamento. Muitos
casais enterram o0s cacos na terra em que irao morar, pois esses constituem um
simbolo de multiplicacdo dos bens da sua propriedade (BAHIA, 2011, p. 247).

Conforme relatam Jean Bernabé e Florica Elena Lorint (1977, p. 182),
camponeses romenos também usam a vassoura de forma magica nas festas
comunais, notadamente na festa de Sao Jodo, para espantar os maus espiritos da casa
ou da fazenda, além de vassouras serem mantidas atrds da porta das casas, durante
todo o ano, em caso de necessidade de utilizagdo magica. Joana Bahia relata que
durante sua estadia na colonia de pomeranos de Laranja da Terra, no estado do
Espirito Santo, soube desse uso magico da vassoura numa propriedade onde viviam
trés senhoras: elas usam a vassoura atras da porta e jamais entravam em casa recém-
varrida, para ndo “pegar nenhum mau espirito” (BAHIA, 2011, p. 238).

Segundo Roelke (1996, p. 74), a tltima danca da segunda noite do casamento

pomerano, ja com o dia clareando, era a danga da vassoura. Quem nao conseguisse

8 Realizado geralmente na noite da sexta-feira que antecede o casamento, o ritual do quebra-lougas é
conhecido como Polterabend (“noite do barulho”), ou festa do quebra-caco (GONCALVES DA SILVA,
2016, p. 357)
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um par para dancar, dangava com a vassoura. Quando a deixava cair, todos tinham
que procurar outros parceiros. Sempre sobrava alguém para dangar com a vassoura.

A vassoura, ainda, tem a denotagao de servico doméstico, obrigacao
matrimonial da mulher pomerana. De acordo com Bahia (2011), o cachimbo e o bule,
em varios ritos de quebra-lougas, presenteados aos noivos, simbolizam no casamento
a obediéncia da esposa a chefia do marido, como mostra o trecho de uma das oracdes
proferidas em pomerano: “Vocé tem que fumar, a fumaca tem que levantar até o teto
e rodar; vocé tem que esquentar esse café direitinho para ele, muitas vezes e sem
reclamar! Vocé tem que costurar as meias dele” (BAHIA, 2011, p. 247). A fumaca esta
relacionada a autoridade do homem, que tem que ser maior que a da mulher, e por
isso a sua fumaga tem que subir até o teto, e o trabalho doméstico esta associado a
subserviéncia da mulher ao marido.

Salamoni (1995) observa como aspecto muito relevante a sobrecarga da
mulher na divisao sexual do trabalho (SALAMONI, 1995, p. 35). Afazeres domésticos
e trabalho nas lavouras junto ao marido, tirar leite, tratar os animais, cuidar da horta
e do jardim, carregar lenha, cuidar dos filhos, tudo sao tarefas da mulher pomerana:
“Resignadamente, as mulheres assumiam suas obriga¢Oes, submissas e os maridos
extremamente dominadores” (SALAMONI, 1995, p. 65). Enquanto isso, as
atribui¢oes masculinas resumir-se-iam ao trabalho na lavoura — compartilhado com a
esposa —, reservando-se o direito de distra¢des, como ir beber em vendas e participar
de/assistir a jogos, como corridas de cavalo, jogo de bocha, ou de cartas.

A vassoura, entre os pomeranos, vem a representar a figura da mulher,
doméstica, atrelada aos afazeres da casa; na danca da vassoura, esta faz as vezes de
par para aquele ou aquela que sobrou, que nado tinha outra coisa para fazer senao
resignar-se e varrer. Também tem o poder de juntar, de agregar, sejam cacos de louca
ou a prosperidade que juntar esses representa. A vassoura tem o poder magico de
varrer maus espiritos, de juntar cacos, e simboliza o trabalho feminino pomerano. E
tem o papel de ajudar o personagem da cangao De fest a encontrar sua esposa: “Eu

nao conseguia achar minha mulher na cama, ela nao estava deitada nem na frente, e
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nem atras. Peguei a vassoura e revirei tudo e ai passou no meio das minhas pernas”.
O “revirar tudo” indica “limpeza”. Ao eliminar a “sujeira” — ou, como se pode
interpretar, as influéncias dos maus espiritos —, o marido poéde encontrar sua esposa.
Ha4 ainda, na ultima estrofe da cangao De fest, uma utilizagao mais jocosa da
vassoura, quando o personagem Vili Lindeman é ameacado de apanhar com um
cabo de vassoura se ele exagerar na bebida, o que evoca o lado mais festivo da
cancao, sem deixar de associar-se com o lado mistico, representado pela vassoura. A
vassoura também pode representar uma certa autoridade feminina, ao castigar o

marido por estar bebendo demais.

4.1.1.3. Coda

Jovchelovitch (2007) afirma que € contando historias que o conhecimento
social se torna reconhecivel, bem como as representacdes do passado e da identidade.
E com base nas narrativas que as comunidades resgatam 4 memoria o que aconteceu,
estruturam a sua experiéncia temporalmente, dao sentido aos acontecimentos. As
narrativas estao entrelacadas com a construcao e continuidade das comunidades,
com a producao dos saberes compartilhados pelas pessoas. Possibilitam a reflexao
sobre vida comunitaria e a heranca historica. De acordo com Denise Amon e Renata
Menasche, contar histérias ¢ uma das formas pelas quais as comunidades
compreendem seu passado, presente e futuro (AMON, MENASCHE, 2008, p. 20). Os
pomeranos narram-se a si mesmos através de sua cultura, suas tradi¢des, sua musica.

Quanto a identidade, pode-se observar um relativo consenso entre os
pesquisadores em admitir que essa seja uma construgao social, associada a uma
relacdo dialdgica com o outro (CANDAU, 2012, p. 9). Isso pode se manifestar na
oposicao entre etnias, como no caso dos pomeranos. Segundo o mesmo autor, um
consenso existe também em relacdo a memoria, reconhecendo-se esta como uma
“reconstrugao continuamente atualizada do passado” (CANDAU, 2012, p. 9). Enfim,

admite-se geralmente que memodria e identidade estdo indissoluvelmente ligadas,
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“pois sem recordar o passado nao é possivel saber quem somos. E nossa identidade
surge quando evocamos uma série de lembrangas” (LOWENTHAL apud SILVA;
SILVA, 2005, p. 204).

A memodria €, portanto, “um elemento essencial para a manutencao da
identidade coletiva” (BAYSDORF; RODRIGUES, 2007, p. 4). No presente estudo, a
memoria cristalizada nas letras das cangbes tradicionais pomeranas auxilia a
comunidade a preservar, de certa forma, elementos essenciais de sua identidade.

Finalmente, podemos considerar que comunidades sao “redes de pessoas
cujo sentido de identidade ou ligacdo deriva de uma relagao historicamente
partilhada que esta enraizada na pratica e transmissao” (UNESCO, 2006, p. 9). Em
relacdo a transmissao cultural, é importante salientar que a mesma € mais que do que
uma transmissao de técnicas, “ela envolve valores, constru¢ao de papéis, envolve a
manutenc¢ao da identidade étnica e social” (WOORTMANN; WOORTMANN apud
BAHIA, 2011, p. 137). E, no caso das cang¢des pomeranas estudadas nesse item, elas
transmitem a cultura de seu povo, elas narram seu povo. Sim, os pomeranos narram-

se a si mesmos através de sua musica tradicional.

4.1.2. Musical Boa Esperancga: uma primeira etnografia musical pomerana

Contudo, apesar de bastante esforco investigativo, durante a continuidade da
pesquisa nao consegui encontrar mais exemplos de cangdes tradicionais pomeranas
atreladas a tradicdo oral da comunidade estudada, pois as geragdes atuais ja nao
possuem esse conhecimento pretérito. Dessa forma, essa pesquisa naturalmente
direcionou-se para uma etnografia musical, buscando compreender a musica
pomerana de dentro da mesma, por meio da experenciacdo de sua pratica, viva,
presente, pulsante. O presente item apresenta, portanto, notas acerca de uma
primeira etnografia musical pomerana realizada ainda no ambito do Projeto
Pomerando. Apds minha (pré)etnografia musical pomerana, ie., um primeiro

contato com o conjunto, uma entrée na comunidade musical pomerana, uma
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introdugao ao campo, pude empreender uma primeira etnografia musical sobre uma
terceira apresentagao com o Boa Esperanca (no ano de 2015, antes da observacao
participante propriamente dita, portanto). Conclui-se que uma etnografia musical
tende a tornar menos dicotomica e mais dialégica e humana a relacdo entre
pesquisador e colaboradores e, por conseguinte, com a comunidade em questdao, com

sua cultura e com sua musica.

4.1.2.1. Etnografando uma apresentagao com o Musical Boa Esperanga

A preparacao para o encontro com o Musical Boa Esperanca na Festa dos
Pais e Aniversario da Escola Germano Hiibner em 2015 — ap0s as duas primeiras
apresentacdes (pré)etnograficas em 2014 — passou pelo estabelecimento de algumas
estratégias de carater tedrico e metodoldgico visando a observagao etnografica, tais
como elencar questdes importantes para serem acionadas, em uma entrevista
semiestruturada com o senhor Miro: dados gerais, integrantes e histéria do grupo, as
motivagoes para as composi¢des em pomerano e a repercussao dessas musicas, como
eram 0s ensaios, 0os shows, bailes, questdes econOmicas, questdes administrativas,
quem compunha o publico do grupo, onde tocavam, quais os planos futuros, etc. Os
demais integrantes do conjunto, o repertdrio e a instrumentagao dos arranjos também
foram outras fontes de informacao importantes, inclusive as observacdes dos
musicos sobre a presenca de um (semi)estranho que os estudava e tocava com eles.
Todas essas questdes foram observadas a partir das propostas de andlise de
performance e etnografia da musica de Anthony Seeger (2008), que leva em conta
ainda os efeitos causados na audiéncia e no contexto mais amplo composto pelo que
estd no entorno da apresentagao, ou seja, a escola, os professores, os funciondrios, os
habitantes da comunidade, na busca de compreender mais plenamente os diferentes

sentidos agenciados pela musica nesse tempo e espaco.

144



4.1.2.1.1. Escola Germano Hiibner, 29/08/2015

Pomeranos fazendo musica. Foi focado nessa frase que eu adentrei a Sprinter
da Germano cedo da manha. E antevia a paisagem que se reapresentaria em breve
aos meus olhos, da qual ja andava com saudade. Testemunharia a aurora sobre o
tapete verde das coxilhas, quicd entre brumas, e sob o manto azul do céu. Naquele
sabado, o céu contava com nuvens de glacé... Apods alguns quilometros de asfalto,
adentrariamos numa estrada sinuosa de chao batido que serpentearia um principio
de Serra dos Tapes, costearia casas simples com suas criagoes de animais, plantagoes,
mata nativa, acudes, riachos, arroios, em aclives e declives consideraveis... Na festa,
senhores de um outro tempo conversariam em pomerano com seus chapéus de feltro,
camisas e calgas sociais, mesmo sob forte calor (era agosto, inverno no Rio Grande do
Sul, mas estavamos com uma temperatura média de 30°C nos tltimos dias).

Porém, enquanto isso, eu era recepcionado pelas professoras e pelo motorista
da escola, Gilmar, com as risadas costumeiras. As idas e vindas na Sprinter sempre
foram divertidas. Jeito de passar o tempo, quase uma hora e meia de viagem...
Depois de cerca de sessenta quilometros, eu me encontrava cumprimentando
(abragando e beijando) as professoras reunidas na sala dos professores (o que era de
praxe no dia-a-dia da escola). Hora de comegar o trabalho bracal. Procurei uma sala
para ensaiar um pouco mais as musicas pomeranas ao bandoneon...

Saindo da sala, encontrei a professora Olivia, minha madrinha pomerana®.
Mostrei a ela (e a outras professoras) meu caderno de campo, e o motorista Gilmar,
ao vé-lo também, disse-me: “Tu t4 ficando louco de tanto estudar”. Tanta coisa pra
anotar! “Em campo, estamos sempre lutando contra o esquecimento”... Notei que
precisava dosar as anotagoes... Discri¢ao... Tensdo entre observar e participar e reter

(SANTOS SILVA, 2009, p. 182).

8 No sentido de padrinho etnografico, quando a partir do qual novas redes de colaboracdo vao se
formando (BRAGA, 2013, p. 275).
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Logo, sentei um pouco na sala dos professores para anotar algumas coisas.
As festas na colonia eram marcadas pelo consumo de muita cerveja, uma
caracteristica do ethos alemao/pomerano (BAHIA, 2011, p. 69)¥. O pessoal da copa da
festa ha pouco chegara a escola, e ja comegara a quebrar gelo (feitos em garrafas PET
de refrigerante de dois litros) para manter gelada a cerveja (ja havia chegado gelada,
vinda de caminhao de um mercado do municipio vizinho, Cristal/RS). Eles disseram-
me que geralmente vendiam vinte e cinco caixas (de doze unidades) de litrées de
cerveja nas festas da Germano (trezentos litros). Mas vi fardos de latdes também, sem
contar o uisque, a cachaga, e o samba®. Sim... bebidas alcodlicas em uma festa de
escola. Nao vendiam a menores, o que nao impedia que, de alguma forma, eles
tivessem acesso, embora professores e funcionarios estivessem sempre atentos. Penso
que se ndo houvesse bebida, a maioria do publico nao iria a festa... E a festa trazia
lucro a escola... Enfim. Ah... Cerveja, meu instrumento etnografico de aproximacgao
cultural preferido... Desde as apresentagdes anteriores, tomar cerveja com os musicos
do Boa Esperanga garantiu-me muitas informagoes e aproximou-me do grupo. Ainda
pela manha, eu ja havia bebido dois latdes de cerveja com eles. Adoraram. Eu
participar de sua cervejada simbolizava um aceite de sua cultura.

Mas nem s6 a cerveja aproximava. Antes dela, o Boa Esperanga chegara em
seu velho Onibus préprio. Desta vez, diferentemente das vezes anteriores,
prontifiquei-me a ajudar a descarregar o equipamento. “Querem uma forga?”,
perguntei. “Por que ndo?”, respondeu Miro, lider da bandinha. “Nao adianta sé abrir
o fole, né? Tem que arregacar as mangas...”, brinquei. Foi uma 6tima maneira de
aproximacgao, de interagir, de travar conversas, de quebrar o gelo (os pomeranos
tendem a ser fechados, reservados, de pouca conversa com estranhos, ou

semiestranhos).

8% Ha uma cancao tradicional pomerana que diz: “Ludwig, Ludwig, vocé estd bébado/ Ludwig,
Ludwig, vocé é um porco./ Isto é certamente verdade/ que vocé esta bébado” (BAHIA, 2011, p. 69). E
ha também o seguinte ditado pomerano: “O pomerano bebe no inverno e no verao” (BAHIA, 2011, p.
69).

8 Mistura de refrigerante de cola com cachaga, comumente consumida na colonia.
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Segundo Miro, em conversa informal, o Boa Esperanca teria um show por
semana durante o més de setembro, e ja tinha alguns agendados para outubro
(“agosto é sempre parado”, disse ele). Apesar de as bandas mais novas cobrarem um
caché muito mais barato, para ganharem mercado, Miro creditava a boa agenda do
Musical as musicas em pomerano, o seu diferencial (segundo ele, na regiao apenas o
Boa Esperanga tocava musicas em pomerano).

Conversa vai, conversa vem, descobri que a filha do baterista do Boa
Esperanca era minha aluna no Grupo Instrumental e Coral da escola Rodolfo Bersch,
na localidade da Boa Vista, 6° Distrito de Sao Lourenco do Sul, zona rural, e ele disse-
me que a colocou para fazer aula comigo porque queria que “ela aprendesse com
quem sabe”. Ele via-me realmente como professor de musica formado. O baixista
conversou comigo para ver se eu sabia de alguém que quisesse comprar sua bateria
(seu filho, ajudante da bandinha e baixista eventual, para o descanso do pai, havia
tentado aprender o instrumento, sem sucesso). O baixista, portanto, também me via
como professor de musica, o qual teria varios contatos e poderia achar comprador
para sua bateria em desuso. O trombonista, por sua vez, veio falar comigo sobre a
matéria no Jornal Tradicdo Regional, muito faceiro. “E assim que tem que ser”, disse
ele, “um ajudando o outro”. Também falou sobre Vitor Redmer, bandoneonista do
conjunto Sul Brass (com quem ele ja havia tocado “no antigo Universal”, conjunto o
qual deu origem ao Sul Brass), responsavel por eletrificar meu bandoneon. O que
uma forcinha para descarregar o equipamento de som e uma maozinha na cervejada

nao sao capazes de promover?

4.1.2.1.2. Uma entrevista com Miro Fota Kriiiha

Primeiramente, o susto. “Toda etnografia é inevitavelmente contingente”
(FABIAN, 2000, p. 280). Sim, o pesquisador estd sempre a mercé das contingéncias do
campo... E, por exemplo, das dores de cabeca que a tecnologia pode oferecer. No

entanto, afortunadamente, foi contornavel. Consegui entrevistar Miro antes de
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comecar a apresentacdo (a bandinha comegou a tocar as 14h musicas instrumentais e
em portugués, ao passo que esperariamos as autoridades chegarem - Prefeito
Municipal e Secretdria de Educacdo — para tocarmos as can¢gdes em pomerano).
Gravei em video no smartphone (como ja havia feito outras vezes), mas o aparelho
trancou quando fui encerrar a gravacao, tendo eu que reinicid-lo. Resultado: perdi a
gravagao! Conquanto a autorizacdo em dudio, ao final da entrevista, referentes as
informagOes fornecidas, nao haveria problema, Miro poderia me autorizar depois,
por escrito, se necessario. SO nao poderia esquecer-me das informacoes... Através de
consulta as perguntas da entrevista semiestruturada que utilizei®, consegui lembrar
de grande parte das respostas. Se o celular nao colaborou, o bom e velho papel nao
me deixou na mao...

Tao logo a entrevista acabou e o problema foi constatado, corri para a sala
dos professores e comecei escrever. A primeira lembranca foi a polémica — exposta
logo adiante — acerca da cangdo Féta Kriiha (“Vovo Kriiger” — interessante que até
mesmo 0s sobrenomes alemaes tém uma versao em pomerano..), a qual foi
composta, a partir de estrofe tradicional, por Miro entre 1998 e 1999 (ele nao soube
precisar). Em meados de 2000, o Boa Esperanca gravou a musica a pedido de um
radialista de Canguc¢u (Miro sé lembrou do sobrenome do locutor: Pinz). Foi um
grande sucesso. Miro € conhecido e chamado por Féta Kriiiha, é seu apelido, o qual
estd gravado na frente do 6nibus do conjunto, é sua marca.

Miro disse que sua motivagao para compor em pomerano veio do sucesso
oriundo de Féta Kriiiha, da repercussao desse papel precursor, por ter composto e
gravado a primeira cancao em pomerano na regiao. Ele conhecia a primeira estrofe
da tradigao pomerana, sua familia cantava, entdo ele sentiu vontade de inclui-la no
repertorio da banda, compondo as demais estrofes. “A gente falava o pomerano, mas

ninguém cantava em pomerano nos bailes”... “E, como deu certo, a gente

87 Esse roteiro de entrevista, bem como os relativos a primeira entrevista com Miro em 2013 e as
entrevistas com os bandoneonistas lourencianos, com uma filha do luthier Willi Boemeke, e com os
demais integrantes da bandinha, encontram-se disponibilizados ao final desse trabalho, nos anexos, a
partir da pagina 396 dessa tese.
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continuou”... Lembro que Miro disse no inicio da apresentagao: “Eu sempre digo que
a gente tem que se orgulhar de falar duas linguas, o brasileiro e o pomerano”. O
irmao de Miro, Volnei (o baterista), disse-me que os trés irmdos fundadores e
integrantes do conjunto, Miro, Egon e ele, quando menores, aprenderam a tocar seus
instrumentos sozinhos, ensaiando juntos trés vezes por dia. E que estavam na estrada
ha cerca de trinta anos com o Boa Esperanca. Unir a musica e a lingua pomerana foi
apenas uma questdao de tempo, de juntar duas paixoes (eles aprenderam a falar
primeiro o pomerano em casa, o portugués foi aprendido depois, no tempo de
comegar a ir para a escola). O sucesso de Féta Kriiiha foi a coroagao dessa juncao, e o
combustivel para continuar trilhando esse caminho.

Para além, ha a questao polémica da apropriacao dos direitos autorias de
Fota Kriitha por uma outra bandinha da regidao. De acordo com Miro, os CDs do Boa
Esperanca sao caseiros, nao possuem registro fonografico, tampouco vinculo com
gravadoras. Com o sucesso de Féta Kruiiha, esse outro conjunto, do municipio vizinho
Camaqua, ao gravar seu CD, sob o selo de uma gravadora, registrou a musica em seu
nome ao regrava-la. Perguntei a Miro como ele soube, e ele disse-me que viu o
encarte do CD, cada musica com seu numero de registro, inclusive a sua Féta Kriiiha,
o que lhe deixou chateado, para além da questao dos direitos autorais, mas pela falta
de reconhecimento a sua autoria, e por conhecer o cantor da bandinha. No entanto,
ele ndo foi atrds de seus direitos judicialmente, sequer falou com o pessoal dessa
banda sobre o assunto. Isso é uma questao delicada, pois a comunidade reconhece
Miro como o autor da cangdo, sua bandinha tem isso como sua marca registrada
(marca nao registrada, se poderia dizer...), mas, na letra fria da lei, ele nao ¢ o autor
da cancao...

Adentrando a estrutura administrativa da banda, Miro informou-me que ele
e seu irmao Egon (o baixista) eram os donos da mesma, os demais eram empregados,
recebiam menos. Eram nove integrantes no total. O caché do conjunto era de R$
1.200,00, sendo que “os menores” (adolescentes) “levavam menos”, e “a sobra” era

dividida entre Miro e Egon apds o pagamento dos musicos. As despesas
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(combustivel do Onibus, etc.) eram divididas somente entre os donos. Os
instrumentos eram adquiridos pelos musicos. Segundo Miro, geralmente, o montante
que cabia a ele e ao irmao equivalia a metade do caché total (vale lembrar que Miro
acumulava as fun¢des de guitarrista, vocalista, compositor e motorista do dnibus). A
época, a formagao do Boa Esperanca era a seguinte: Almiro Hornke (sécio-
proprietdrio, guitarrista, cantor, compositor; vulgo Miro, ou Féta Kriiha); Egon
Hornke (baixista, socio-proprietario, irmao de Miro), Volnei Hornke (baterista, irmao
de Miro e de Egon, pai de minha aluna na Rodolfo, vulgo Neiki), Eno Hartwig
(trombonista, gaiteiro — mas nao no conjunto —, o senhor que gostou da matéria do
Jornal Tradi¢do Regional, vulgo Pino), Cleomar Tessmann (pistom, ou, dito de outra
forma, trompete, marido de Olivia), Félix Tessmann (filho de Olivia e de Cleomar,
meu ex-aluno na Germano — aprendeu um de seus primeiros instrumentos musicais
comigo, flauta doce —, tocava pistom, sax, teclado e gaita, estudou teclado com Elias
Kuhn - meu primo-segundo e proprietario do estidio onde o CD do Projeto
Pomerando foi gravado), Rodrigo Hornke (filho de Miro, tocava pistom e, as vezes,
bateria), Otto Tessmann (pistom, era um guri também) e Rafael Hornke (filho de
Egon, nao aprendeu bateria, estava aprendendo contrabaixo, mas no conjunto seu
papel principal era a ajuda com o som e com o equipamento).

Quanto aos ensaios da bandinha, Miro falou-me que ultimamente eles nem
estavam ensaiado. Cada musico aprendia a sua parte em casa, e depois tocavam
juntos. Quanto a isso, durante a instalacio do equipamento, flagrei os sopros
tirando® uma musica, aproveitando que a aparelhagem funcionava como DJ na festa
(na colonia, se utiliza essa denominagao para aquela pessoa que “bota o som na
festa”, mas sem nenhuma outra semelhanca a um DJ propriamente dito além da
alcunha). Os musicos pediram ao guri do som para que ele rodasse determinada
musica, a fim de aprendé-la, e ficaram ali, perto de uma das caixas de som, tirando a

musica, em conjunto, dois pistons e um trombone, cada um tirando uma voz do

8 No vocabulario musical, tirar uma musica equivale a aprender sua parte, as notas que aquele
instrumentista tem a responsabilidade de executar no arranjo de uma musica.

150



arranjo, de ouvido. Miro relatou-me que essa pratica acontecia de vez em quando,
mas, como eles estavam tocado bastante seguido, nao sentiam necessidade de ensaiar
muito, a0 menos em grupo; cada um ensaiava sozinho em sua casa, exceto quando
decidiam de ultima hora tocar uma cang¢ao nova, ou alguma que ha muito tempo nao
tocavam. Quanto aos arranjos das composi¢des prdprias, Miro explicou: “A gente
sempre conhece uma musica que fica no ouvido, que soa bonita, entdao a gente muda
alguma coisa, adapta, e t4 pronto o solo”. Pensei em propor uma parceria, uma
composicao em parceria com Miro, em pomerano, para acompanhar esse interessante
processo mais de perto...

De acordo com Miro, as apresentacoes do Boa Esperanca se davam, em sua
grande maioria, em casamentos na colonia, mas também em aniversarios e em festas
de comunidades, geralmente em finais de semana, sendo que alguns casamentos
chegavam a durar dois dias (quando eu comecasse a tocar com eles, na etnografia
musical propriamente dita, no ano seguinte, poderia observar isso melhor, etnografar
um casamento pomerano). Para o lider da bandinha, eles faziam musica porque
gostavam de musica, e faziam musica pomerana porque eram pomeranos
(descendentes de), se orgulhavam disso. Miro garantiu-me que o Boa Esperanca
chegou a fazer oitenta e oito shows num s6 ano, antes mesmo de Féta Kriiha, por
“nao haver outros conjuntos na colénia” a época.

Quanto a procura por mais cang¢des tradicionais pomeranas, Miro confessou-
me achar dificil que eu encontrasse mais alguma na tradigao oral da regiao, como De
miita éna hichtich e De fest, mas que, caso eu encontrasse, ele incluiria no repertério da
bandinha, com certeza. E, quanto a possibilidade de novas composi¢des préprias em
pomerano, ele disse “estar sem ideia” a época... Perguntei a Miro, entao, sobre suas
motivagdes composicionais, pois, além de Fdta Kriiiha, o mesmo compds outras varias
cangdes em pomerano, as quais tocamos nas apresentagOes anteriores. Quanto a
motivacdo para a composicao de In uza tit (“No nosso tempo”), Miro disse-me que
nao tinha a inten¢ao de chamar a atengao para as mudangas culturais no transcorrer

das geragoes do avd, do pai, e do nosso tempo com um ar de preocupacgao, mas
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apenas em termos de comparacgao®. Para Xtiipas, Miro disse também que ndo se
tratava de preocupacao em preservar uma tradicao, pois, segundo ele, na regido onde
ele morava a época (Santa Augusta, a cerca de quarenta quilometros da Germano), o
pessoal ainda fazia xtiipas®. Quanto a Diitx gevéa (“Arma pomerana”) e Vii koipa
(“Nos compramos”), Miro disse-me que lhe foram dados trechos das letras pelo
rimador (definicio de Miro) Valdir Geppert, as quais o Féta Kriiiha musicou e
adaptou (colocou mais rimas, segundo ele) para se tornarem cangdes. Isso ¢
interessante, pois um senhor que gosta de escrever (ou montar, nas palavras de Miro)
versos em pomerano da ideias de possiveis can¢des em pomerano a Miro, ao Boa
Esperanga, justamente por reconhecé-los como expoentes da musica pomerana local.
E, quanto a Us zaina (“Nosso zaino”), a inspira¢do adveio das negocia¢des de outrora,
onde as pessoas percorriam grandes distancias para negociar animais e coisas.

Segundo Miro, sim, o Boa Esperanca foi realmente a primeira bandinha a
gravar musicas em pomerano na regiao e que as demais que o fizeram, o fizeram
posteriormente ao sucesso de Fota Kriiha. Essas demais também se mostram como
objetos importantes de estudo: Universal (extinta, mas com ex-dono ainda vivo,
autor de cangdes em pomerano), Sul Brass (interessante mais pelo bandoneon de
Vitor Redmer — instrumento em processo de desuso na comunidade —, pois nao
cantam mais em pomerano), e Centendrio (da cidade de Camaqua) sao objetos de
estudos futuros em potencial.

Por fim, falei um pouco com Miro sobre o bandoneon, instrumento que ele
percebia como tradicional (assim como a comunidade alema/pomerana da regiao) na
cultura alemad/pomerana e que estava contribuindo bastante com o Boa Esperanca —

que “nunca tinha tido um bandoneonista antes”. Segundo ele, era em torno de dez,

8 Na referida cangao, por exemplo, o autor escreve: “No tempo do vovo, todos caminhavam, no
tempo do papai, andavam de carroga, e agora no nosso tempo, todos sao motorizados”.

% Folguedo popular realizado na noite do sabado de Pascoa, quando homens saem tocando
instrumentos musicais — geralmente gaita, violdo e pandeiro — e cantando musicas, mascarados e
vestidos de mulher, indo de casa em casa na madrugada, aos quais é oferecido dinheiro, comidas e
bebidas por aqueles que “aceitam” sua entrada na casa. Os que néo aceitam e ficam espiando pelas
janelas sao cutucados — xtiipiados — por alguns dos participantes com galhos ou ramalhetes (THUM,
2009, p. 63).
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no maximo, o numero de bandoneonistas na coloénia a época, e isso se dava muito
pelo fato de que o instrumento se tornara raro. Miro também me relatou que eu
estava “tocando bem”, que apenas acrescentava nas apresentacdes, e que eu seria
muito bem-vindo ao Boa Esperanca em 2016, nos eventos que viriam...

Atento aqui para o fato de que, na medida em que eu empregasse minha
performance musical (em minha observacao participante) no Musical Boa Esperanca,
eu garantiria uma maior imersdao na cultura pomerana, a fim de interpretar sua
pratica musical de dentro da cultura (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2000, p. 33).
Inclusive, para Luciana Prass (2013), muitas conversas esclarecedoras com os
colaboradores da pesquisa ethomusicoldgica podem ocorrer com os instrumentos
musicais nas maos, entre a performance de uma e outra musica (PRASS, 2013, p.
292), algo que teria mais chances de acontecer tendo um periodo mais extenso para
contato. E, ademais, Seeger (2008) reconhece que “muito da sensibilidade de
etnomusicologos aos detalhes de outras tradi¢oes € em parte o resultado da pesquisa
como um encontro entre musicos” (SEEGER, 2008, p. 252).

Em tempo. Comprei uma camiseta da banda para tocar com eles, eles
gostaram muito disso, passei a fazer parte do Boa Esperanca, ao menos mais que
antes (Miro, inclusive, deixou que eu ficasse devendo os R$ 25,00 da camiseta para
ele, pois ele ndo tinha troco para R$ 50,00 — isso ja demonstrava um tanto de
confianga).

Por fim, Miro falou que o publico da bandinha pedia as musicas pomeranas
novas do repertorio (as por mim registradas) por outros nomes: De miita éna héchtich
(“O casamento da Vovd”) eles pediam por Fumbal schtdia (“Pedra de breu” — para
passar nas cordas do arco do violino —, um trecho da letra da musica), e De fest (“A
festa”) eles pediam por Vili Lindeman (“Willi Lindemann”, personagem beberrao da
cangao). Miro concordava com essas nomenclaturas, pois, segundo ele, eram trechos
das cangOes que ficavam mais na memoria da audiéncia. De acordo com ele, as
pessoas pediam as musicas novas porque as mesmas tocavam nas radios locais (em

momentos culturais — em 2014 fui a duas radios lourencianas para divulgar o CD do
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Projeto Pomerando e as presenteei com um exemplar...). Porém, as musicas em
pomerano, segundo Miro, ndao chegavam a alterar o baile, embora Féta Kriiiha fosse
muito cantada nos bailes a época que estourou, durante a execugdo da mesma pelo
conjunto. Miro considerava Fiimbal schtdia lenta para dangar, embora se tratasse de
uma polca com andamento de cem batidas por minuto (100 bpm). Ele disse que
apenas o pessoal mais velho gostava de dangar musicas assim, porque “na época
deles era assim”, ja o pessoal mais novo nao gostava muito. Eles poderiam acelerar o
andamento, mais isso, de acordo com Miro, a tornaria muito dificil de cantar. No
entanto, a valsa Vili Lindeman, de andamento mais lento (150 bpm em compasso 3/4),
nao era considerada lenta por Miro (para uma valsa em 3/4, eu a considero lenta). A
essa altura, ja estava dificil escrever, anotar, recordar, ja a bordo da Sprinter, no
retorno para casa. O caderno de campo estava ficando ilegivel. Resolvi, entao, deixar
o restante para o gabinete. Sobre a apresentagao? Um musico nunca esquece (sequer

da audiéncia).

4.1.2.1.3. No gabinete”!

Esperamos Prefeito Municipal e Secretdria de Educacdo chegarem para
iniciarmos a apresentagao das musicas em pomerano. Antes de comegarmos, porém,
jd com a presenca das autoridades, trés turmas da escola apresentaram-se com
coreografias de musicas que homenageavam os pais. Nesse interim, observei a festa
(e cumprimentei muitos ex-alunos) — tinha feito isso em outras oportunidades, mas
sem caderno de campo. Embora os homenageados fossem os pais, pelo Dia dos Pais,
esses se encontravam todos bebendo e conversando na copa, enquanto apenas as
maes, algumas avds e criangas e professoras assistiam as apresentagdes (em outras

festas, as apresentacdes das criangas eram realizadas no saldo da escola, mas isso

91 Esse termo, aqui, refere-se ao sentido que a Antropologia lhe confere, qual seja o trabalho pds-
campo, a textualizagdo final, a qual se da no escritério do antropdlogo/etndgrafo, em seu gabinete,
portanto (MALIGHETTL 2004, p. 109).
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tirava a unica audiéncia da apresentacdo do conjunto, que acabava servindo mais
como trilha sonora da festa que propriamente atracao — somente mais tarde, a noite,
o pessoal costumava dangar no saguao, no espago em frente ao palco improvisado).
A Secretdria de Educagao fez uso da palavra e citou meu nome e o Projeto
Pomerando varias vezes, e procurou-me com o olhar durante as citacdes, mas eu
estava atras do palco com os musicos e ela nao me viu — em outras oportunidades, eu
ficava ao lado da diretora e das autoridades antes da apresentacdo, para que eu
fizesse também a minha fala, mas, como a segunda metade da verba do Mais
Cultura, prevista para julho de 2015, ainda nao havia sido depositada, para a edicao
do segundo livro do projeto, preferimos na ocasiao nao abordar o assunto muito
enfaticamente, papel dos meus discursos. Se minha fala ajudava na minha
visibilidade diante da comunidade, me afastava dos musicos, e essa minha postura
mais etnografica foi bem vista por eles, que me olhavam sorrindo quando meu nome
era citado, como se me dissessem, zombando: “Tu é importante, hein? Mas mesmo
assim tu ta aqui, do nosso lado”... Isso levou a mais interagao entre mim e eles...
Nisso, o Prefeito acha-me com os olhos... Ao fazer uso da palavra, acenou-me
enquanto elogiava o projeto (o que provocava aprovagao nos musicos, embora nao
evitassem alguns sorrisos debochados: “Tu td bem com o homem”, eles diziam). Em
seguida, tiramos fotos, eu e o Boa Esperanca, com as autoridades e com as
professores (e com a Corte da Colonia — rainha e princesas e misses)... Ressonancias
extramusicais do projeto...

E, enfim, tocamos. O palco (improvisado, com mezanino apenas para a
bateria, trazido pelo baterista... o restante era no chao mesmo, na lajota do saguao...)
ficava no fundo do sagudo (coberto), ladeado por salas de aula e préximo a
corredores para o patio e para o refeitorio. Nesse espaco, que a noite fazia as vezes de
saldo de baile, poucas pessoas dangavam. Senhoras, maes e avos, prestavam atengao
(algumas professoras também), poucos homens. A copa ficava em frente, a uns trinta
metros do palco, de onde se ouvia bem a musica, mas a mesma nao impedia as

conversas em pomerano e a cervejada. Toquei bem, sem errar, apesar de o retorno de
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meu bandoneon aparentemente alto da passagem de som nao ter sido suficiente em
meio a massa sonora do conjunto, pois pouco me ouvia em meio ao turbilhdo, algo
eu deveria ajustar para as proximas apresentagdes. Ao final da ultima cangao
cumprimentei a todos os musicos, que seguiram o baile (comecamos com Fumbal
schtdia e Vili Lindeman, e tocamos mais quatro musicas — Vii kdipa, Diitx gevéa, In uza
tit e Xtiipas —, e encerramos com Fota Kriiha). Achei interessante que tenha sido eu a
puxar as musicas, isto ¢, a decidir qual musica seria tocada apos cada execugao. Miro
olhava-me, titubeante, eu fazia o solo de introducao, baixinho, ao bandoneon (isso
também me ajudava a preparar-me para a musica, a lembrar-me do solo), ele
confirmava fazendo pergunta com o titulo da cangao (“Vii kdipa”?...), eu acenava que
sim com a cabega, ele lembrava ao conjunto a tonalidade da can¢ao, e comegavamos a
tocar.

Outro ponto a ressaltar é o fato de eles terem tocado as cangdes em
andamento muito rdpido, mais rdpido que nas gravagoes. Talvez porque tenham
gravado mais lentamente para minimizar erros (Miro disse-me que as gravagoes do
conjunto eram feitas no galpao da casa dele, com todos os instrumentos ligados a
mesa de som e em apenas um canal de saida para o computador — utilizavam o
programa de gravacao Sound Forge, disponibilizado a eles por um radialista —, o que
fazia com que, se algum instrumentista errasse, todo o conjunto tivesse que parar e
tocar tudo novamente, pois nao havia a possibilidade de edi¢dao) e, no baile, eles
devam tocar mais rdpido, para animar mais o pessoal, até porque, segundo Miro,
atualmente o pessoal danga mais rdpido que antigamente. Lembro-me aqui de uma
frase, de outro contexto, mas que se aplica também a esse. Ao referir-se as mudangas
que vém ocorrendo nas tradi¢des performaticas e estéticas de géneros musicais
latino-americanos, Jorge Cardoso (2006) escreve: “outro elemento atual é a
valorizacao de um sensivel aumento da velocidade (se ama, canta, come, toca e,
enfim, se vive rapido)” (CARDOSO, 2006, p. 48).

Em meio a observacao e a performance, tentei também certo contato com o

publico, com a audiéncia, para ndo deixar de contemplar Seeger (2008). Antes da
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apresentacao, falei com a mae de uma ex-aluna e com essa ex-aluna, a menina queria
fazer aula de acordeon comigo (o eu professor e o eu professor de musica sempre me
acompanhando...). Eu expliquei que estava sem tempo no momento, por causa do
doutorado. Elas queriam assistir a apresentacao, pedi que a comentassem comigo
depois, mas tinham que ir embora as 16h, e a apresentacdo comec¢ou as 16h30min...
Antes, enquanto eu falava com a professora Loia, que estava perto do jogo da roleta
com amigas, ela quis falar comigo em pomerano. Eu nao entendi o que ela falou
(apenas algumas palavras), mas falei em pomerano que nao sabia falar pomerano, s6
um pouco, e falei em alemao que estava estudando inglés, alemao e, ha pouco tempo,
pomerano em aulas particulares. Uma das amigas dela se surpreendeu que eu nao
soubesse falar bem pomerano. Isso me fez perceber que parte da comunidade
percebia-me como alguém que sabia muito pomerano, pois coordenava o Projeto
Pomerando, editara o livro de escrita pomerana, o CD de musica pomerana, tocava
em uma bandinha que cantava musicas em pomerano...

Ja apos a apresentacao, consegui conversar com um senhor na copa, que
tinha por volta de setenta ou setenta e cinco anos (o pessoal € meio fechado, e eu
estava com pressa, tinha pouco tempo para tentar falar com o publico —ja eram 17h e
eu precisava voltar com a Sprinter dos professores oriundos da cidade, que sairia as
17h30min), e ele estava conversando comigo em portugués e de uma hora para outra
emendou o pomerano (eu ja havia me apresentado como “o professor do Projeto
Pomerando” e, antes ainda, ele tinha apontado para a minha camiseta nova do Boa
Esperanca — fato precursor da conversa). Quando ele me olhou e percebeu que eu
nao estava entendendo, ele também se surpreendeu com isso: “Ou tu nao sabe falar
pomerano?”... E... eu estava precisando estudar mais pomerano... Mas a cerveja e o
trabalho bragal e a camiseta do Boa Esperancga (além do livro, do CD, do bandoneon,
e das aulas na Germano durante sete anos, e do Projeto Pomerando em si) ja haviam
me proporcionado muitos didlogos com a comunidade. O sobrenome do senhor era
Hiibner (me esqueci de seu nome), e falamos sobre o fabricante do meu bandoneon, e

sobre as musicas em pomerano, das quais ele gostava muito. Em geral, a comunidade
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apreciava as musicas em pomerano, mesmo que os homens, por exemplo, em sua
maioria, permanecessem ao redor da copa conversando, socializando, ao menos
durante o dia, antes de o baile pegar fogo.

Também conversei com o responsavel pela copa, quando fui comprar um
churrasquinho de carne de porco assado em espeto feito poucas horas antes da festa,
de bambu apanhado em bambuzal que ladeia a escola (geralmente os membros da
Associagao dos Pais da escola colaboram com a festa, quando os homens cortam e
espetam a carne do churrasquinho, fazem os espetos, assam, vendem, cuidam da
roleta, dos outros jogos, e as mulheres fazem bolos, fritam pastéis, fazem cachorro-
quente; uma espécie de mutirdo comunitario € estabelecido, sem 6nus para a escola,
para o bem da festa). Esse senhor, que aparentava quarenta ou quarenta e cinco anos,
falou muito bem da apresentacdo, do Boa Esperanga, das musicas em pomerano...
Novamente nao consegui reter o nome do colaborador, mas, ao menos, o registro de
sua percepgao permaneceul...

Antes de eu ir embora, fui despedir-me das professoras: “Ah! Tu ja vai,
Danilinho?”... Enquanto abracava a professora Loia, lembrei-me de uma frase que ela
havia me dito sete anos atras, numa outra festa da escola, logo apds meu ingresso no
quadro docente da mesma: “Danilo, parece que te conhecemos ha anos, parece que
tu é daqui, que tu sempre foi nosso”. E respondi a mim mesmo: “Eu fui embora, mas

nunca fui”.

4.1.2.1.4. Bis

Isto posto, considero que aproveitei ao maximo a oportunidade de tocar mais
uma vez com o Boa Esperanca e, dessa vez, sob um enfoque mais etnografico, que me
agradou muito — e penso que a bandinha também —, que tornou menos dicotomica e
mais dialdgica e humana a minha relacdo com o conjunto — pois passei a encara-lo

nao mais como mero informante, mas como interlocutor (CARDOSO DE OLIVEIRA,
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2000, p. 24) — e, por conseguinte, com a comunidade pomerana e com sua cultura,
com sua musica.

Tive de lutar bastante contra o esquecimento em campo, e contra a tecnologia
também. Tao logo terminei de escrever o que me lembrava da entrevista com Miro,
perdida em virtude do bug do meu celular, recorri a internet para comprar um
gravador de som profissional, para tentar ndo mais sofrer com a perda de dados por
conta de um smartphone. Talvez eu tivesse que comprar uma camera de video
também. Ainda bem que eu tinha semiestruturado a entrevista, o que me ajudou, a
partir das perguntas, a lembrar das respostas.

Lembrei-me, nesse ponto da escrita, que algumas vezes eu havia ido as festas
da escola de carro, o que tornava a viagem ainda mais bonita (ja fui pela estrada do
meio, a estrada Pinheiros, que nao pega quase nada de asfalto, e que passa por
localidades mais povoadas, pequenos vilarejos com casas mais antigas, igrejas
centendrias, comércios tradicionais, onde até ja vi colonos lavrando com boi, ndo
aqueles bois comuns, mas aqueles de guampas grandes e largas... de um outro
tempo!). Estrada do meio... Midsider... Nessa apresentacao com o Boa Esperanga, fui
meio musico, meio pesquisador; meio forasteiro, meio nativo; meio da cidade, meio
do interior; meio observador, meio observado... Sim, a etnografia pode mesmo ser

uma via de mao dupla.

4.2. Uma etnografia musical pomerana: festa, danca e alegria

Esse subcapitulo apresenta, afinal, a etnografia musical pomerana
propriamente dita, realizada através do emprego de performance pessoal ao
bandoneon junto a bandinha Musical Boa Esperanca entre abril de 2016 e margo de
2017, a fim de observar a musica alema/pomerana da regiao da Serra dos Tapes de
dentro, a luz da Etnomusicologia e da etnografia (musical). Incluindo um (pré)texto
introdutdrio, uma breve biografia dos colegas de bandinha e um item conclusivo do

trabalho de campo, sao apresentados os doze eventos etnografados, entre
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casamentos, bodas, confirmacodes, festas de comunidades, ensaios e bailes de casais,
além de um encontro fortuito com Miro no centro de Sao Lourenco, perfazendo o

relato de um percurso etnografico.

4.2.1. (Pré)texto

Comecando o ano de 2016, apds percorrer o periodo (pré)etnografico,
etnografar uma apresentagio com o Musical Boa Esperanca, e travar contatos e
acertos com Miro, lider do conjunto, pude dar inicio, finalmente, a uma etnografia
musical pomerana propriamente dita, através de minha inser¢ao, enquanto musico
(bandoneonista), na referida bandinha, para observar o contexto musical pomerano
da Serra dos Tapes de dentro — uma observagao participante, empregando minha
propria performance ao bandoneon, instrumento considerado pela comunidade
como tradicional na musica alemd/pomerana da regiao. Com intencao de durar um
ano, a pesquisa de campo estendeu-se ao longo de 2016 e teve ainda um evento em
2017, perfazendo um total de doze eventos com a bandinha (um baile de casais,
quatro casamentos, uma boda de prata, duas confirmagdes, um ensaio, e trés festas
de comunidade) — apenas nao pude fazer-me presente em um evento com o Musical,
um batizado no interior de Pelotas, por conta de evento académico do doutorado na
mesma data —, e soma-se, ainda, um encontro fortuito com Miro no centro de Sao
Lourenco do Sul. O acervo da andlise quantitativa da etnografia musical pomerana
(Tabela 1) realizada, incluindo as pesquisas (para)etnograficas — as quais serao
apresentadas no capitulo subsequente e contém entrevistas de Historia Oral e analise
organoldgica de acervo fotografico musical pretérito —, € de 82,5 gigabytes de

informacoes, distribuidos em 1.498 arquivos.
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item |Descrigéio Detalhamento Localidade Data Audidrio | Min. Audios  |Min. Videos |Min. Faixas |Min. Fotos

1|Evento 1 Baile de casais Sesmaria - SLS 30/04/2016 7| 00:59:33 0| 00:00:00 7| 00:40:52 0| 00:00:00 61
2|Evento 2 Casamento Harmonia - SLS 21/05/2016 5| 00:44:41 0] 00:00:00 4| 00:08:00 0] 00:00:00: 99
4|Evento 3 Bodas de prata Bom Jesus Il - SLS 28/05/2016 7| 01:25:02 0| 00:00:00 3| 00:05:10 0] 00:00:00: 30|
S|Evento 4 Confirmacao Harmonia Il - SLS 29/05/2016 7| 01:01:39 0| 00:00:00 2| 00:10:25 0| 00:00:00: 158
7|Evento 5 Casamento Quevedos Il - SLS 18/06/2016 5| 01:32:27 0] 00:00:00 6] 00:33:12 0] 00:00:00 113
8|Evento 6 Ensaio Quevedos - SLS 25/06/2016 2| 00:40:38 2| 03:08:26 7| 00:10:53 0] 00:00:00 92
9|Evento 7 Festa de comunidade Picada Feliz - SLS 03/07/2016 7] 01:14:33 0] 00:00:00 10| 00:15:06 0] 00:00:00 149
12|Evento 8 Casamento Nova Gongalves - Cangugu 16/07/2016 8| 01:58:22 2| 09:26:57 8| 01:52:23 0| 00:00:00 150
15|Evento 9 Festa de comunidade Harmonia Il - SLS 21/08/2016 2| 00:57:37 1| 04:13:09 12| 01:46:04 0] 00:00:00 40
16JEvento 10 Festa de comunidade Evaristo - SLS 04/09/2016 1| 00:42:01 1| 05:04:48 6] 01:40:11 0] 00:00:00 63
18|Evento 11 Encontro Sdo Lourenco do Sul 24/10/2016 1| 00:07:10 0| 00:00:00 0| 00:00:00 0] 00:00:00 1
21|Evento 12 Confirmacao Campos Quevedos 11/12/2016 2| 00:37:37 11] 03:48:15 4| 00:53:33 0] 00:00:00 53
22|Evento 13 Casamento Picada Feliz - SLS 10/03/2017 6] 01:01:13 3| 08:39:44 7| 01:10:35 0] 00:00:00 186
23|Entrevista 1 Bandoneonista Jodo Bergmann Sdo Lourengo do Sul 22/08/2016 1| 00:10:49 1| 01:11:55 0| 00:00:00 14| 00:45:17 22
24|Entrevista 2 Bandoneonista Rubens Wetzel Sdo Lourenco do Sul 23/08/2016 0| 00:00:00 1| 01:26:49 0| 00:00:00 0] 00:00:00 6
25|Entrevista 3 Bandoneonista Wilson Barreira | Sdo Lourengo do Sul 24/08/2016 0| 00:00:00! 1| 00:16:48| 0| 00:00:00 0] 00:00:00! 0
26|Entrevista 4 Bandoneonista Wilson Barreira Il Sdo Lourenco do Sul 25/08/2016 0| 00:00:00 1] 00:47:58 0| 00:00:00 0| 00:00:00 7
27|Entrevista 5 Bandoneonista Adolfo Peglow S30 Lourenco do Sul 26/08/2016 0| 00:00:00 1] 02:04:43 5| 00:05:55 0| 00:00:00 38
28|Entrevista 6 Memorialista Edilberto Luiz Hammes Sdo Lourenco do Sul 29/08/2016 0| 00:00:00 1| 01:00:54 0| 00:00:00 0| 00:00:00 3
29|Entrevista 7 Reni Boemeke (filha de Willi) Bom Jesus - SLS 19/10/2016 0| 00:00:00 3] 00:56:54 0| 00:00:00 0] 00:00:00 32
30|Acervo fotografico |Acervo fotografico musical pretérito Sdo Lourenco do Sul 10/03/2017 0| 00:00:00 0] 00:00:00 0| 00:00:00, 0] 00:00:00 10
61| 13:17:22 29| 42:07:20| 81| 9:36:19 14| 0:45:17| 1313

Tabela 1: Analise quantitativa da etnografia musical pomerana propriamente dita, incluindo as pesquisas (para)etnograficas (elaboracao do pesquisador).
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Apods a andlise quantitativa, deu-se inicio uma analise qualitativa, de viés
etnomusicologico®, levando em consideracdo a prerrogativa de intentar perscrutar os
meandros do contexto musical pomerano na Serra dos Tapes. Para tanto, foi
necessario analisar todo o acervo, revisitar cada inser¢ao no audiario de campo, cada
foto, cada 4udio, cada video, para obter do material de campo seu extrato. Portanto,
enfatizando que a etnografia é “o relato de um percurso” (SANTOS SILVA, 2009, p. 171),
com esse (pré)texto introduzo o que de pertinente a pesquisa sucedeu-se, ao longo de
um ano de trabalho de campo, em minha etnografia da musica pomerana do sul do
sul do Brasil, mas nao sem antes trazer item continente de dados biograficos dos

colegas de bandinha.

4.2.2. Uma breve biografia dos colegas de bandinha

Durante o pentltimo evento etnografado junto ao Musical Boa Esperanga, a
saber, uma confirmagao® em Campos Quevedos, realizei entrevistas
semiestruturadas com os colegas de bandinha a fim de obter dados biograficos acerca
dos mesmos, algo que, durante a etnografia, ainda nao havia sido focalizado. Por
esse motivo, por exemplo, figuram entre os referidos colegas, nessa breve biografia,
tanto Félix Tessmann*, tecladista, trompetista e saxofonista que integrou o conjunto
até o antepenultimo evento, quanto Henrique Kriiger, tecladista, e Mauricio Bubolz,
trompetista, seus substitutos — ao menos durante os dois ultimos eventos. Suas
impressOes acerca de minha participacao ao bandoneon junto a bandinha e sobre o
ano que passamos juntos, contudo, serao expostas apenas no item relativo ao

supracitado evento, por questao cronoldgica.

92 De acordo com as questdes etnomusicoldgicas e etnograficas abordadas no item 2.2.2, a pagina 48
dessa tese.

% A confirmacao, de acordo com Adriele Schmidt (2015), é um marco religioso na vida dos luteranos
(equivalente a crisma no catolicismo) e se da apds o término de um periodo de estudos sobre a religiao
luterana, denominado ensino confirmatdrio. A maioria dos descendentes de pomeranos da Serra dos
Tapes sao luteranos.

% Como Félix ndo participava mais da bandinha na oportunidade, enviei-lhe as perguntas via
Messenger do Facebook, obtendo suas respostas para as mesmas através do referido canal virtual.
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Almiro Hornke, o Miro (Foto 1) — conhecido também como Féta Kriiiha,
referéncia ao seu maior sucesso, a musica homonima que se constituiu como a
primeira musica composta, gravada e cantada em pomerano na regiao da Serra dos
Tapes e que obteve grande sucesso radiofonico —, residente em Santa Augusta,
quarenta e um anos, nascido em 18 de maio de 1975 na Reserva, guitarrista, vocalista,
motorista, compositor e socio-proprietdrio — juntamente com seu irmado Egon — do
Musical Boa Esperanga, toca guitarra desde seus quinze anos, idade em que iniciou
os trabalhos junto a bandinha — em 1990, portanto. Enquanto lider do conjunto,
autorizou-me a participar como bandoneonista do Musical Boa Esperanga,
possibilitando a presente etnografia musical pomerana no contexto musical da Serra

dos Tapes.

Foto 1: Almiro Hornke, o Miro Fota Kriiiha, guitarrista e vocalista (e motorista, compositor e sdcio-
proprietario) do Musical Boa Esperancga, durante a confirmac¢ido em Campos Quevedos, interior de

Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Egon Hornke (Foto 2), nascido em 31 de abril de 1974 em Bom Jesus II,

quarenta e dois anos, comegou a tocar contrabaixo elétrico aos dezesseis anos —
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aprendendo também acordeon para tocar Xtiipas entre 2005 e 2010 —, dando inicio,
juntamente com Miro e Neiki, ao Musical. Aprendeu seu instrumento de ouvido, um
autodidata. Com residéncia fixada em Quevedos, sabia de cor seu tempo de servigo
enquanto soldador, tanto enquanto autdnomo quanto na empresa Kohler
Implementos Agricolas: 19 anos e 3 meses — sua atuacdo profissional incidia,
também, em seu papel na bandinha, pois, ndo raro, era visto soldando cabos ou fios
do equipamento de som e de luz. Embora nao tenha dito em sua entrevista, de
acordo com Miro, Egon era, a época, juntamente consigo, sdcio-proprietario do
Musical Boa Esperanga, um conjunto formado, inicialmente, por apenas trés jovens
irmdos — em 1990, ano de fundacdo da bandinha, Egon tinha dezesseis anos, Miro
quinze, e Neiki apenas doze. Egon atuou algumas vezes, nessa pesquisa, como meu
padrinho etnogréfico, apresentando-me a organizadores e colaboradores de eventos
coloniais durante os mesmos — Egon também era, naquele momento, presidente de
uma comunidade, e, por esse motivo, forneceu-me informagdes importantes do

ponto de vista organizacional.

Foto 2: Egon Hornke, contrabaixista (e sdcio-proprietario) do Musical Boa Esperanca, durante a

confirmag¢do em Campos Quevedos, interior de Sdo Lourengo do Sul (foto do pesquisador).
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Volnei Hornke (Foto 3), apelido Neiki, 38 anos, nascido em Bom Jesus II em
21 de outubro de 1978 e residente em Quevedos, comecou a tocar bateria aos onze
anos de idade — tinha doze anos quando comecou a tocar com o Musical Boa
Esperanca. Desde entdo, sempre tocou com a bandinha, além de tocar
esporadicamente nos conjuntos Escalasom e Nova Emocao, quando estes o
requisitavam. Autodidata, juntamente com Egon e Miro ensaiavam sozinhos, ja em
conjunto, na casa da familia. Ensaiavam, segundo Neiki, trés vezes por dia, uma vez
pela manha, uma ao meio dia e outra a noite, tudo por conta da vontade de formar
uma banda. Informou que tinha como profissao a marcenaria, trabalhando em

telhados na empresa Irmaos Raatz.

Foto 3: Volnei Hornke, o Neiki, baterista do Musical Boa Esperanca, durante a confirmacao em

Campos Quevedos, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Félix Westphal Tessmann (Foto 4), vinte e um anos, nascido em 23 de
dezembro de 1994 na Santa Casa da cidade de Sao Lourenco do Sul, residente da
localidade Fazenda das Tunas, comecou a tocar teclado aos seis anos de idade,
iniciando sua participacao no Musical Boa Esperanca com apenas dez anos, em 2005.
Estudou teclado com Elias Kuhn na cidade, e foi meu aluno de musica (flauta doce e

teoria musical) durante um ano na escola Germano Hiibner. Tecladista, gaiteiro,
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saxofonista (sax alto) e trompetista, Félix acabou parando de tocar com a bandinha
durante a etnografia, pois recebeu proposta de outro conjunto e resolveu aceita-la —
esse assunto sera detalhado mais adiante —, mas, enquanto fez parte do Musical Boa
Esperanga, demonstrou sua importancia para o mesmo tanto por sua performance
multi-instrumental quanto pelo seu papel nos processos de arranjo musical — esse
assunto também serd aprofundado mais a frente. Sua namorada, Juliana Franz, que o
acompanhava em alguns eventos, apoiou essa pesquisa com registros visuais e

audiovisuais enquanto eu encontrava-me tocando.

Foto 4: Félix Tessmann, tecladista (e gaiteiro e saxofonista e trompetista) do Musical Boa Esperanca,
durante a festa de comunidade em Picada Feliz (seu ultimo evento com a bandinha antes de sua

saida), interior de Sdao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Eno Liidtke Hartwig (Foto 5), apelido Pino, quarenta e sete anos, nascido em
Bom Jesus aos 23 dias de maio de 1969 e residente em Harmonia, autodidata,
comegou a tocar bateria aos quinze anos na banda Embaixador. Quinze anos apos,
aprendeu a tocar trombone, tendo tocado esse instrumento na banda Universal e no

Musical Boa Esperanca. Agricultor, plantava fumo e milho em sua propriedade. Pino
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mostrou-se um improvisador nato, emprestando sua habilidade e criatividade aos
arranjos de sopro do conjunto para além das musicas que solava ao trombone de

vara.

Foto 5: Eno Liidtke Hartwig, o Pino, trombonista do Musical Boa Esperanca, durante a confirmacao

em Campos Quevedos, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Rudinei Liidtke Hartwig (Foto 6), irmao de Pino, quarenta anos, nascido em
22 de agosto de 1976 na localidade de Harmonia, onde ainda reside, comegou
tocando bateria com dezenove anos na banda Universal. Depois, por conta de ter um
trompete em casa, aprendeu sozinho o instrumento. Quando a Universal parou,
Rudinei ficou parado, enquanto musico, por trés anos, até receber convite da banda
Novo Horizonte, onde tocou por um ano e meio. Parou de tocar com a referida
banda por conta da distancia de sua sede e de seus eventos, aceitando recentemente
convite para tocar junto ao Musical Boa Esperanca — para substituir Cleomar
Tessmann, pai de Félix, assunto esse que também sera abordado mais adiante.
Trabalhava na agricultura plantando fumo, milho, feijao e batata em sua

propriedade, além de possuir desde 2014 uma radio online, a Radio-web Harmonia,
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com programas de musicas de estilos variados, mas majoritariamente musica de
bandinha. Além disso, Rudinei também sonorizava eventos e prestava servigo como
mestre de cerimOnia em festas coloniais, e, junto ao Boa Esperanca, encarregava-se da

comunicagao e de alguns vocais.

Foto 6: Rudinei Liidtke Hartwig, trompetista do Musical Boa Esperanca, durante a confirmacao em

Campos Quevedos, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Rodrigo Schroder Hornke (Foto 7), filho de Miro, dezenove anos, nascido na
localidade de Santa Augusta em 19 de novembro de 1997, comecou a tocar bateria
aos quinze anos, para ajudar na bandinha — entre outros motivos, principalmente
para dar minutos de folga a Neiki. Estudou bateria na cidade (Sao Lourengo do Sul)
com o professor Oberdan Waskow, estudou trompete em Canguc¢u com o professor
Alex Pinz, e aprendeu guitarra com seu pai — interessante perceber que Miro
preocupou-se em disponibilizar a Rodrigo o estudo musical ao qual nao teve acesso
em seu tempo. Seu papel no Musical Boa Esperanga era ajudar com o equipamento
(montagem e desmontagem), com a sonorizagao (regulagem), com a organizagao do

repertorio, e com sua performance musical a bateria, ao trompete e a guitarra, para
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descanso dos colegas. Assim como outros guris, ajudantes da bandinha, Rodrigo, aos
poucos, foi galgando mais protagonismo, participando, progressivamente, de
musicas e de destacamentos, tanto na bateria quanto ao trompete ou na guitarra. Esse
procedimento visava a formagao musical dos meninos, fomentando a continuidade

da bandinha e da musica na coldnia.

- |

Foto 7: Rodrigo Schroder Hornke, filho de Miro, ajudante (equipamento, sonorizagao e
instrumentos — bateria, trompete e guitarra) do Musical Boa Esperanca, durante a confirmacao em

Campos Quevedos, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Rafael Hornke (Foto 8), o Didinho, ou, ainda, Rafa, filho de Egon, vinte e um
anos, nascido e domiciliado em Quevedos, trabalhava com manutengao de maquinas
na empresa Kohler Implementos Agricolas, onde também trabalhava seu pai. Seu
papel na bandinha incluia a montagem e a desmontagem do equipamento, a
regulagem da sonorizagao, e também sua performance ao contrabaixo, em momentos
de descanso paterno. Rafa apoiou essa pesquisa com alguns registros visuais e

audiovisuais realizados enquanto eu estava tocando no palco ou em destacamentos

da bandinha.
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Foto 8: Rafael Hornke, ajudante (equipamento, sonorizagio e contrabaixo) do Musical Boa
Esperanca, durante confirmacao em Harmonia II%, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do

apoiador Volmir Gehrmann).

Volmir Heller Gehrmann (Foto 9), o Ipi, dezessete anos, nascido em 12 de
maio de 1999, na localidade de Santa Augusta, onde ainda residia, ajudava a montar
e desmontar a estrutura de som e luz da bandinha (vez em quando tocava algum
instrumento de percussao para ajudar no ritmo, principalmente em vaneiras) e
estudava trompete para comecar a ajuda-la ao instrumento — até o momento,
estudava sozinho, com a ajuda de Rudinei durante as folgas nos eventos, mas disse
ter intencdo de estudar na cidade, com um professor. A partir da saida de Félix, sua
participagdo ao trompete tornou-se mais solicitada e necessaria. Volmir também
apoiou essa pesquisa, realizando fotos e filmagens em momentos em que eu estava

ao bandoneon.

% Por falta de registro durante a confirmagio em Campos Quevedos, utilizei fotografia tirada durante
a confirmagao realizada em Harmonia II, em 29 de maio de 2016.
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Foto 9: Volmir Heller Gehrmann, o Ipi, ajudante (e aspirante a trompetista) do Musical Boa
Esperanca, durante a confirmag¢ao em Campos Quevedos, interior de Sao Lourengo do Sul (foto do

pesquisador).

Leonidas Miguel Schroder (Foto 10), de apenas onze anos, nascido na cidade
de Sao Lourengo do Sul, residente de Quevedos, ajudava a bandinha em pequenas
tarefas, e apoiou também essa pesquisa com fotografias e filmagens. Em uma
oportunidade, Lednidas — que é parente de Mdrcia, esposa de Miro — e alguns amigos
interessaram-se pelo bandoneon, quando os deixei maneja-lo um pouco. Esse fato
indicou que o instrumento ainda incitava a curiosidade infanto-juvenil no contexto

musical da Serra dos Tapes, apesar de seu atual processo de desuso.
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Foto 10: Lednidas Miguel Schrider, ajudante (pequenas tarefas) do Musical Boa Esperanca, durante

festa de comunidade® em Picada Feliz, interior de Sao Lourengo do Sul (foto do pesquisador).

Henrique Beilfuss Kriiger (Foto 11), quinze anos, nascido em 9 de margo de
2001, comegou a tocar teclado aos dez anos de idade, tendo aprendido o instrumento
com seu pai, Gérson José Thurow Kriiger, ex-musico da bandinha Nova Emocao,
onde Henrique tocou por cinco anos. Natural de Pelotas e residente em Herval, 2°
Distrito de Cangugu, estava recém em seu segundo evento com o Musical Boa
Esperanca — o primeiro foi no interior de Pelotas, ao qual faltei —, substituindo Félix
Tessmann, sem ter feito ainda algum ensaio com a bandinha — baseava-se em seu

conhecimento prévio do repertorio de bandinha e em seu bom ouvido musical.

% Por falta de registro durante a confirmag¢ao em Campos Quevedos, utilizei fotografia tirada durante
a festa de comunidade em Picada Feliz, em 03 de julho de 2016.
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Foto 11: Henrique Beilfuss Kriiger, (novo) tecladista do Musical Boa Esperanca, durante a

confirmagao em Campos Quevedos, interior de Sdo Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Mauricio Schroder Bubolz (Foto 12), vinte e oito anos, nascido em 04 de
junho de 1988, aprendeu sozinho a tocar trompete com quatorze anos, quando
comegou a tocar na bandinha Nova Emocao. Segundo ele, encontrava-se apenas
“quebrando um galho” para o Musical Boa Esperanca naquele dia — a tendéncia era
Ipi e Rodrigo revezarem-se ao primeiro trompete, passando Rudinei para o segundo
trompete, alteragOes necessarias por conta da saida de Félix da bandinha. Natural da
cidade de Cangucu e residente de Campos Quevedos, também estava em seu

segundo evento com o Musical.
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Foto 12: Mauricio Schréder Bubolz, trompetista (provisorio) do Musical Boa Esperanca, durante a

confirmac¢iao em Campos Quevedos, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Apresentados 0s personagens, essa pesquisa passa, a partir de agora, a
apresentar a etnografia musical pomerana propriamente dita, que se realizou junto
ao Musical Boa Esperanga entre abril de 2016 e margo de 2017 no contexto musical
alemdo/pomerano da Serra dos Tapes. Os doze eventos etnografados, mais um
encontro fortuito com Miro no centro da cidade de Sao Lourenco do Sul, perfazem
meu percurso etnografico e revelam, cada qual a seu modo, aspectos relevantes da

musica alema/pomerana local.

4.2.3. Baile de casais em Sesmaria — 30/04/2016

Uma vez mais, ao dirigir-me a casa de Olivia — minha madrinha pomerana e
mae de Félix Tessmann, musico do Musical Boa Esperanca a quem combinei de dar
carona até a casa de Egon, situada na localidade Quevedos, ponto de encontro pré-
evento da bandinha —, na localidade de Fazenda das Tunas, préxima a escola
Germano Hiibner, escolhi o caminho do meio, i.e., ndo fui pela RS-265, a esquerda,
asfaltada, representando a cidade, meu lado outsider, e tampouco fui pela estrada da

Escola Técnica Estadual Santa Isabel (ETESI), a direita, caminho de estradas de chao
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(nao pavimentadas) mais longo, representando a zona rural e a Germano - trajeto
que a Sprinter da Prefeitura Municipal de Sao Lourenco do Sul cumpria
diuturnamente para levar e trazer os professores que trabalhavam na referida escola,
meu itinerdrio por sete anos de docéncia naquele educandario —, meu lado insider; a
estrada Pinheiros, o caminho do meio, midsider, etnograficamente, ja havia ganhado
minha preferéncia.

O roteiro utilizado para chegar a casa de Olivia Tessmann foi o seguinte:
rodovia RS-265, partindo da sede do municipio de Sao Lourenco do Sul em direcao
ao Boqueirao (a oeste); estrada Real, a direita logo apds a Escola Estadual de Ensino
Fundamental Maximiliano Strauss (Boqueirdo, 1° Distrito de Sao Lourengo do Sul),
estrada de chao, no sentido da localidade de Espinilho; estrada Pinheiros, a esquerda
na Figueira (uma figueira grande e antiga situada em uma bifurcacao e que serve de
ponto de referéncia rural) — lembrei-me de uma instru¢ao de Cleomar, marido de
Olivia, quanto ao caminho e as dire¢des a serem seguidas nas bifurcagoes da
Pinheiros: “Segue sempre a estrada maior”, o que, na pratica, nem sempre ficava
claro —; estrada Cintea; e, ap0s alguns ziguezagues em estradinhas secundarias, o
destino, a casa dos Tessmann, na localidade Fazenda das Tunas.

O fato de eu ir de carro até Olivia, dar carona para Félix e namorada até Egon
para, logo apds, seguir com o 6nibus do Musical Boa Esperanca até o local do evento
e, ainda, ajuda-los a carregar e descarregar o equipamento, situava-me, a meu ver,
em um posicionamento bastante participante”. E isso, além de essencial para a
pesquisa, aprazia a mim e aos demais. Assim seria nesse dia. No entanto, eu ainda
nao sabia onde iria tocar. Sabia que meu primeiro evento com a bandinha seria
naquele dia 30 de abril, nada mais. Cheguei a sugerir um churrasco com Miro e
conjunto, para alinhavar as coisas, mas nao foi possivel, por conta de compromissos

sociais do lider do Boa Esperanga aos fins de semana - festas pomeranas, i.e.,

97 Mediando dicotomias etnograficas (RICE, 1994, p. 64) em um encontro real com os colaboradores
(DA MATTA, 1971), afinado com as concep¢des mais atuais da Etnomusicologia (TITON, 1997).
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casamentos e confirmagoes na familia, eventos sociais pomeranos — e dos afazeres
laborais de todos durante os dias tuteis.

Seria 0 meu primeiro “toque” com a bandinha, e aqui se faz necessario
destacar que esse termo era utilizado pelos integrantes do conjunto para se referirem
as suas apresentagoes nos eventos coloniais. Essa categoria nativa vai além do ato de
tocar simplesmente, pois nao se refere a um ensaio, por exemplo, ela se refere a uma
apresentacao perante um publico e envolve todo o contexto da performance. Isto
posto, através de contato telefonico com Miro, realizado duas semanas antes do baile
de casais em Sesmaria, ficou acordado que eu poderia circular pela festa durante o
“toque”®, a fim de observar o evento a partir das propostas de andlise de
performance e etnografia da musica de Anthony Seeger (2008). Contudo, ele gostaria
que eu tocasse bandoneon para a bandinha nao somente nas musicas cantadas em
pomerano, como sucedera até o momento, mas também que eu protagonizasse
algumas musicas solo ao instrumento. O bandoneon tornara-se o diferencial da
bandinha, e Miro apostava nisso, pois nenhum outro conjunto da regiao contava com
esse instrumento a sua disposi¢ao, o que poderia garantir novos toques. Nas palavras
de Miro: “Mas, e tu nao toca umas mausicas solo no bandoneon? Fica bonito”
(Audidrio de campo, inser¢ao n® 1 [pré-audio], 30/04/2016, 14h46min). Minha
performance ao bandoneon consistia, portanto, em um retorno musical a etnografia.
Para Ana Luiza Carvalho da Rocha e Cornelia Eckert (2008), a maioria das
etnografias estreia com um processo de negociacdo do(a) pesquisador(a) com
individuos e/ou grupos que pretende estudar, transformando-os em parceiros de
seus projetos de investigagao (CAVALHO DA ROCHA; ECKERT, 2008, p. 9). Para
que eu pudesse iniciar o trabalho de campo, fez parte do processo de negociagao com
Miro, lider do Musical Boa Esperanca, um maior aproveitamento, por parte da

bandinha, de minha performance ao bandoneon.

% Daqui em diante, dada a recorréncia do termo, passarei a utiliza-lo de forma corrente, sem o uso das
aspas.
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Meus estudos bandoneonisticos ainda eram incipientes, embora eu ja
houvesse comegado a tocar o repertdrio em pomerano da bandinha com as duas
maos simultaneamente - solos das introdu¢des com a mao direita e
acompanhamento de acordes para os mesmos na mao esquerda, bem como
acompanhamento harmoénico com as duas maos para as partes cantadas das
cangoes”. Por esse motivo, havia passado as tltimas semanas ensaiando musicas solo
para tocar com o Boa Esperanca, mesmo que nao houvesse feito nenhum ensaio com
a bandinha. Alguns meses antes, Delmar, filho de Adolfo Peglow - um
bandoneonista pomerano morador da cidade de Sao Lourengo do Sul —, sugeriu que
eu entrevistasse seu pai, registrasse partituras, etc. Abria-se uma importante via para
a pesquisa e para meus estudos bandoneonisticos: entrevistas com bandoneonistas
pomeranos com a finalidade de grava-los, filma-los, trocar ideias sobre técnicas de
execu¢ao musical ao instrumento, registrar partituras, aprender musicas, tudo em
prol da pesquisa'®, algo que culminaria em meu desenvolvimento bandoneonistico,
fundamentado etnograficamente.

Houve um primeiro racha na bandinha desde o inicio dessa pesquisa.
Cleomar Tessmann (trompetista e trombonista), pai de Félix e marido de Olivia,
havia comecado a ajudar outra bandinha, a Evolusom, onde tocava seu outro filho
(Felipe, contrabaixo). Essa bandinha estava com um problema com o trombonista, e
Cleomar, para ajuda-la, ausentava-se, as vezes, do Boa Esperanca. Isso desagradava a
Miro, pois este se obrigava a contratar outro musico as pressas para suprir a auséncia
do trompetista, situacdo que levou a um desentendimento entre ambos e ao
desligamento de Cleomar do Musical. Os dois gostariam de continuar a parceria
musical — a amizade permaneceu, porém, sem comentar o assunto —, mas seu jeito de

ser, ambos um tanto turrdes, nao permitiu. A etnografia, por dar-se no tempo, estd

9 Nos trés toques anteriores com a bandinha, atrelados ao Projeto Pomerando, meus estudos iniciais
ao instrumento apenas me permitiam tocar os solos na mao direita sem acompanhamento de acordes
na mao esquerda e realizar o acompanhamento harmonico somente na méo esquerda para as partes
cantadas das cangdes.

10 Essa ideia foi levada a cabo posteriormente e integrou uma das pesquisas (para)etnograficas
apresentadas no capitulo 5, a partir da pagina 300 dessa tese.
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sempre sujeita as contingéncias (FABIAN, 2000, p. 280), as intempéries
(ROSISTOLATO; PIRES DO PRADO, 2015, p. 61).

Segundo Félix, em conversa informal acerca do contexto musical local,
durante o ano de 2015 o Musical teria tocado cerca de quarenta vezes, tendo havido
anos nos quais chegou a tocar oitenta vezes ou mais. Essa diminui¢ao nos toques, na
opinido do musico, se devia, em parte, ao numero crescente de bandinhas de fora do
municipio com atuagdo no cendrio colonial, mas também por conta do
comportamento da comunidade (contratantes, e também audiéncia), a qual teria
passado a valorizar mais essas bandinhas que as locais — pagando cachés de R$
4.000,00 ou R$ 5.000,00 para as forasteiras e lotando festas, enquanto o caché de R$
800,00 ou R$ 900,00 para as nativas era considerado caro. O sucesso radiofdnico seria
um fator a ser levado em conta para essa discrepancia, mas também o estilo musical —
as musicas das bandinhas de fora do municipio seriam consideradas mais modernas,
as quais definimos, eu e Félix, em reflexao dialoégica ao ouvirmos um exemplar do
género em questdo como trilha sonora a conversa, ja dentro do 6nibus do Boa
Esperanga, como um tipo (hibrido) de musica sertaneja com caracteristicas de
bandinha (sopros, ritmica). Onibus e equipamentos caros também foram fatores
apontados por Félix que somavam a favor das bandinhas mais famosas, e a
“banca”!" que eles botavam impressionava e excitava o publico, pois tais elementos
contribuiam para pintar uma imagem de banda prospera.

Para amenizar a dicotomia pesquisador/pesquisado (RICE, 1994, p. 64),
etnograficamente ajudei a bandinha a descarregar o equipamento: pesadas caixas de
som, pecas de bateria, estrado de madeira para a mesma, pedestais, instrumentos,
tudo de mao em mao, a quatro, oito maos, trabalho em conjunto. Contudo, a
montagem era mais complicada, envolvia o encaixe correto das partes das torres de
metal que emolduravam o palco e serviam de suporte para os refletores, a devida

ligacao de fios e cabos para o sistema de som, a montagem adequada da bateria, a

101 Botar banca, no sentido de se impor, querer ser o maioral, segundo o site Dicionario Popular
(Online. Disponivel em: https://www.dicionariopopular.com/botar-banca/. Acessado em: 06 fev. 2018).
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disposicao costumeira dos instrumentos, etc., trabalho que resolvi deixar a cargo dos
demais, que ja estavam acostumados. Observando aquela movimentagao, percebi
que os guris eram os roadies'?, os ajudantes de palco, que ajudavam a montar o
equipamento, passar o som, subir as luzes, afinar os instrumentos, mesmo que os
demais musicos nao se furtassem dessas tarefas.

Enquanto o pessoal terminava de montar o equipamento, mostrei a Félix
algumas musicas que eu tocava ao bandoneon, uma pequena prévia que lhe serviu
para aprendé-las de ouvido, rapidamente. Enfim, entre um ajuste e outro, e entre
uma cerveja e outra, passamos o som, 0 que valeu como um ensaio, mesmo que
breve. Primeiramente, o guitarrista (Miro) e o baterista (Neiki) executavam a base da
musica, harmonica e ritmica, ao bandoneon, e, em seguida, os sopros — trombone
(Pino) e trompetes (Félix e Rudinei'®) — iam tirando as musicas no decorrer da
passagem. Mais especificamente, em primeira mao, os sopros buscavam encontrar as
tonicas dos acordes vigentes para descobrirem a tonalidade da musica em questao —
em uma cangao, por exemplo, as tonicas eram D¢ e Sol, dos acordes D6 Maior (C) e
Sol Maior (G), I e V graus, tonica e dominante, da tonalidade de D6 Maior. A partir
dai, iam tirando a melodia, dentro da escala da tonalidade e, inclusive, dividindo-se
por vozes, também em tempo real, também de ouvido, o que revelou grande pratica
musical e percepcao auditiva por parte dos musicos e, também, uma pratica comum
do contexto musical pomerano regional: tirar e arranjar musicas de ouvido.

Dentre as musicas as quais me considerava apto para tocar ao bandoneon,
propus tocar Féta Kriiiha instrumental em D6 Maior — a versao original da bandinha,

cantada, € em Sol, mas eu ja havia tirado em D6 por estar mais acostumado a essa

102 Em traducao livre do inglés popular, teria o sentido de estradinha — de acordo com o site Casa do
Roadie (Online. Disponivel em: http://casadoroadie.com.br/blog/o-que-faz-um-roadie-e-como-se-
tornar-um/. Acessado em: 02 fev. 2018) —, pessoas que pegam a estrada, que viajam com grupos
musicais para ajuda-los com a montagem de equipamentos e com ajustes nos instrumentos.

103 Como relatado anteriormente, Cleomar Tessmann, pai de Félix, ladeava-o aos trompetes do Musical
Boa Esperanca, mas, apds desentendimento com Miro, desligou-se da banda. Rudinei Hartwig,
trompetista, irmao de Pino, foi quem herdou seu posto. Além dessa alteracdo na formagao da
bandinha, o ajudante Otto Tesmann parou de acompanha-la do interim entre a (pré)etnografia e a
etnografia propriamente dita para servir no quartel, cedendo lugar a Volmir Gehrmann, vulgo Ipi.
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tonalidade, e eles conseguiam toca-la em D6 também, sem problemas, transpondo
suas partes de pronto — e as duas cangdes tradicionais pomeranas, De miita éna
hochtich (C) e De fest (F), também em versdes instrumentais — nas mesmas tonalidades
das versOes cantadas, as quais o Boa Esperanca ja estava ambientado —, e também a
cangao E eu fui junto'™ — um chote cOmico que era sucesso radiofonico a época na
Radio Sao Lourenco'®®, em seus programas de musica alema/pomerana —, mais as
pomeranas cantadas da bandinha, que ja eram as musicas previstas para eu tocar, e
as minhas musicas instrumentais autorais, Xots ddi kots (“O chote do gato”) e A valsa
da Vitéria, que mostrei para o pessoal e os agradou, principalmente o chote. Afora
isso, o pessoal pediu-me para que eu tocasse, posteriormente, uma gaudérial®, uma
vaneira — uma cangao chamada Jodo Balaio, na nomenclatura da bandinha, mas que
eu conhecia como Fica amor'”’, do cantor capixaba Alemao do Forrd, a qual escutei
pela primeira vez em versao instrumental durante o primeiro toque com a bandinha,
na Festa dos Pais e Aniversario da Escola Germano Hiibner, em 23 de agosto de 2014;
somente mais tarde ouvi a versao cantada pelo Alemao do Forro e, depois, o proprio
Boa Esperanca incluiu-a no repertdério — que eu estava tentando aprender, tocando
em um canto do saldo, quando fui surpreendido por Neiki, o baterista, dizendo-me
gostar muito da cangao e daquele género musical. O pedido para que eu tocasse Jodo
Balaio partiu dele, e foi endossado por Miro, quem a nomeou assim pela primeira vez
aos meus ouvidos. Fazia parte, entao, do contexto musical da bandinha, certo
hibridismo!® (CANCLINI, 2011), haja vista o fato de tocarem uma musica com ritmo
de vaneira, um género musical gaticho — de propagacao europeia, de acordo com

Oliveira e Verona (2006, p. 57-61) —, em festas pomeranas, onde a maior parte das

104 «E eu fui junto», de Pedro Elizio, o Rudi da dupla Rudi & Willy [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=iWmiZiD21 0.

105 A referida radio pode ser escutada a partir da internet, através de seu site:
http://www.radiosaolourenco.com.br/.

106 Termo utilizado no Rio Grande do Sul para designar musica gaticha, ou gauchesca.

7 «Fica amor», de Werner Niero, o Alemdo do Forré [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0x92Goi]cKg.

108 A questdo do hibridismo na musica pomerana da Serra dos Tapes sera aprofundada no subcapitulo
5.3, a pagina 341 dessa tese.
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musicas sao polcas e valsas — o Boa Esperanga também toca muitos chotes, outro
geénero musical de propagacdo europeia amplamente utilizado na musica gadcha
(OLIVEIRA; VERONA, 2006, p. 51-53) —, considerados géneros musicais étnicos,
caracteristicos das comunidades de ascendéncia alema/pomerana (WERLING, 2016,
p. 62) — embora também utilizados, aclimatadamente, na musica gaticha (OLIVEIRA;
VERONA, 2006, p. 28).

O horario previsto para o comeco do baile era 22h, mas as 21h30min ainda
havia pouca gente. Se Olivia era minha madrinha pomerana, no sentido etnografico,
mas que durante essa etnografia nao poderia fazer-se presente em todos os toques'®,
naquela noite foi Egon, o contrabaixista, que atuou como meu padrinho (R. G.
BRAGA, 2013, p. 275), apresentando-me a novos colaboradores. Entre uma cerveja e
outra, Egon convidou-me para acompanha-lo até a copa do saldo, a fim de comprar
mais cerveja e conversar um pouco com o pessoal, e ld me apresentou,
etnograficamente, a Jodozinho e Claudio, dois senhores de meia-idade que faziam
parte da comunidade local e estavam ajudando a atender o publico do baile, atuando
detrds do balcao. A referida comunidade chamava-se Comunidade Religiosa
Evangélica Independente Sao Lucas de Sesmaria, e se situava perto da Escola
Municipal de Ensino Fundamental Francisco Fromming, distrito de Harmonia, quase
na divisa de Sao Lourenco do Sul com o municipio de Turugu (ao sul), lado oposto
da Germano, que se localiza perto da divisa com o municipio de Cristal (ao norte).
De acordo com Tamara Oswald (2014, p. 26), comunidades luteranas livres foram
organizadas no Brasil, a principio, de modo a suprir as necessidades religiosas e
educacionais dos colonos recém-imigrados. Desses grupos religiosos luteranos
iniciais, alguns que se formaram permaneceram livres, sem se filiarem as duas
principais institui¢des luteranas eclesidsticas no Brasil, o Sinodo Rio-Grandense, hoje
IECLB - Igreja Evanggélica de Confissao Luterana no Brasil — e o Sinodo de Missouri,

hoje IELB - Igreja Evangélica Luterana do Brasil. Esse independentismo religioso

109 Para acompanhar seu filho Félix. Um fator que contribuiria para um menor acompanhamento de
Olivia a bandinha e, por conseguinte a pesquisa, foi a saida de Cleomar, seu marido, do Musical.
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seria um trago caracteristico de imigrantes pomeranos que, segundo Martin Dreher
(2005, p. 20), evitaram submeter-se a uma organizagdo sinodal para nao
reproduzirem sua condi¢ao de servos da gleba na Pomerania. Tais grupos religiosos
livres dividiam-se, na colonia lourenciana ao tempo dessa etnografia, entre
comunidades livres e comunidades independentes (caso da comunidade de
Sesmaria), as quais se distinguiam das comunidades livres, dentre outros motivos,
por terem um carater associativo mais aberto (OSWALD, 2014, p. 97).

A bandinha iniciou o toque por volta das 22h30min tocando musicas
instrumentais, em sua maioria chotes, marchinhas (polcas), valsas, e algumas
vaneiras, soladas majoritariamente pelos sopros (trompetes e trombone), em
alternancia com o teclado, uma troca de papéis que ja soava bastante usual naquele
contexto musical. Logo depois, o repertdrio passou por musicas cantadas, quase
todas polcas. Vez em quando, contudo, a apresentacao do conjunto era interrompida
por alguma manifestagao cultural que servia de atrativo, sendo que a primeira delas
foi a “danca polonese”, na qual o salao lotou e que se configura, segundo Renata
Menasche e Leila Claudete Schmitz (2009), em uma danca “em que um casal vai a
frente e os demais repetem seus movimentos” (MENASCHE; SCHMITZ, 2009, p.
176), tendo se originado, de acordo com o The Concise Oxford Dictionary of Music, de
uma danga processional polonesa cujo primeiro registro data de 1697'1°.

A filmagem completa da “polonese” possui 23'34” (dezoito minutos e
cinquenta e quatro segundos) e registra a danca desde suas preliminares, porém, por
concisao, logo adiante disponibilizo audiovisualmente apenas um trecho

representativo do registro!''. No inicio do video, Miro e bandinha apresentam como

110 (Online. Disponivel em:
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100335241?rskey=a3ZCaz&result=08&q
=polonaise. Acessado em: 08 mai. 2018).

1 Uma tonica na concepgao dessa pesquisa foi a necessidade da inclusdo da musica em si, do som,

seja em dudio ou video, por tratar-se de uma etnografia musical. A maneira mais vidvel encontrada
para dar conta disso, considerando a versao em PDF, foi anexar os arquivos audiovisuais diretamente
ao documento — um icone em forma de clipe fica habilitado na visualizacdo deste, na barra lateral
esquerda, o qual disponibiliza a lista completa de anexos (recomenda-se a utilizacao do software Adobe
Acrobat Reader DC para a visualizacao do PDF e do software Windows Media Player como aplicativo
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seria a trilha sonora da danca — nas palavras de Miro, o ritmo —, que consistia em um
chote solado pelo teclado em dueto com o trombone, com o acompanhamento
ritmico/harmonico da guitarra, do contrabaixo e da bateria. Durante a preparacao,
que durou quase cinco minutos, Miro convida as pessoas que participavam do baile a
se organizarem em pares atras do casal-festeiro da comunidade, Edemar Pagel e
esposa, os quais ditariam os movimentos dos demais pares, que os seguiriam pelo
saldo. Miro agradece as comunidades presentes no baile e segue convidando as
pessoas, em portugués, mas também falando algumas frases em pomerano, como
que para aproximar-se um pouco mais do publico presente, majoritariamente de
origem pomerana. Cada casal ganha um ntimero anotado em um pedaco de papel
para poder participar do sorteio de brindes que se daria logo apos a danca. Aos
poucos, uma roda de pares forma-se no saldo, em frente ao palco.

Na minutagem 4'40” tem-se o inicio da polonese, ao chamado da bandinha, e
0s pares comegam a movimentar-se, acompanhando o ziguezaguear do casal-festeiro,
desenhando amistosa serpente no salao. Eu estava em um canto do prédio, em cima
de um banco, em posicao privilegiada para a filmagem, mas que, por vezes, saltava
aos olhos dos participantes da danca, no limiar da interferéncia. Aos poucos os
sopros ganhavam mais for¢a no arranjo e, inclusive, Félix, multi-instrumentista,
revezava-se no teclado e no trompete. A bateria e o acompanhamento (guitarra e
contrabaixo), por sua vez, alternavam-se entre um chote e uma vaneira. Podia-se
reconhecer duas partes bem distintas na trilha sonora: a primeira parte da forma
bindria (LAITZ; BARTLETT, 2010, p. 156), que se poderia denominar Se¢ao A em
termos de forma musical, era um chote, solado intercaladamente entre o teclado
somente e o trompete de Félix com o dueto de trombone de Pino (acompanhavam
guitarra, contrabaixo e bateria em ritmo de chote); e a segunda parte, a Secao B, era

uma vaneira, quando o solo era feito exclusivamente pelo naipe de sopros (e o

padrao para a execugdo dos anexos). Entretanto, levando em consideragdo a versdao impressa, os
mesmos foram disponibilizados através de um DVD-ROM. O acervo audiovisual da presente tese
conta com dezesseis videos e nove audios, perfazendo o total de vinte e cinco anexos.
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acompanhamento da guitarra, do contrabaixo e da bateria variava para o ritmo de
vaneira) — ainda que houvesse variagoes, pois as vezes o ritmo de vaneira aparecia
antes, ja nas respostas do dueto de trompete e trombone ao teclado da Secdo A,
dependendo da iniciativa de Neiki-baterista. Essas alternancias, no entanto, nao
interferiam diretamente na danga, pois essa era regida pelo casal-festeiro e consistia
mais em coreografias grupais que em passos de danca em determinado género
musical — as pessoas, basicamente, caminhavam/embalavam-se no tempo da musica
e respeitavam os movimentos propostos pelo primeiro-casal'?>. Em dado momento,
por exemplo, os pares posicionavam-se lado a lado, dando-se as maos entre si e aos
vizinhos, em uma danga de roda. Essa ciranda também se movimentava pelo salao,
agora rompida em um de seus elos, em bonito movimento espiral. Esses movimentos
pareciam ser de dominio comunal, mesmo que leigos pudessem participar,
atentando para os movimentos do casal-festeiro e dos demais. Viam-se
majoritariamente casais de mais idade, mas casais mais jovens, e até mesmo criangas
podiam-se observar, inclusive bem pequenas.

Entre alternancias de pares e cirandas, em determinada altura da danca os
participantes formaram uma fila que se moveu pela peca lateral do salao, passando
pela cozinha, dividindo-se, detras de uma parede, em duas filas, uma composta por
homens e outra por mulheres; a fila de homens adentrava o saldo por um caminho,
enquanto a fila de mulheres entrava por outro, passando a ziguezaguear, cada fila
em um lado do salao, até encontrarem-se novamente. Tratava-se de uma danca
comunal, para se dangar, se coreografar, em grupo, denotando agregacao, sentimento

comunitario. Na minutagem 18307, quando a roda de pares ja se reestabelecera, o

n2 - Segundo o The Concise Oxford Dictionary of Music (Online. Disponivel em:
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100335241?rskey=a3ZCaz&result=0&q
=polonaise. Acessado em: 08 mai. 2018), a polonese é uma danca executada em compasso 3/4 (trés
tempos por compasso), caracteristico do género musical valsa, por exemplo. No entanto, no contexto
atual da musica pomerana da Serra dos Tapes, ao menos no baile de casais observado, o
acompanhamento musical a polonese deu-se em compassos 4/4 (chote) ou 2/4 (vaneira), evidenciando
uma adaptagao cultural hibrida (CANCLINI, 2011), onde géneros musicais gauchescos — ainda que de
propagacao europeia — de compassos quaterndrios ou bindrios servem de trilha sonora para uma

danca polonesa de compasso ternario.
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primeiro-casal para de movimentar-se, e festeiro e esposa dao-se uma das maos, cada
um deles suspendendo o braco com o qual deu a mao, sugerindo que o par
subsequente passe por debaixo desse tinel recém-formado e faga o mesmo
movimento, isto é, dé-se as maos também, erguendo-as, e pare de movimentar-se
pelo salao, a exemplo do casal-festeiro, aumentando o referido tinel. Assim, cada par
imita o procedimento, e o tinel vai-se encompridando, num movimento conjunto
acumulativo. Quando a fila que passa por debaixo do tinel comecado pelo primeiro-
casal termina, 0 mesmo toma a iniciativa de recomecar a passagem, encabecando-a,
incitando que os proximos casais fagam o mesmo. Quando essa passagem acaba, o
casal festeiro, finalmente, enlaca-se e comega a dangar, ao passo que a bandinha,
atenta, comega a tocar uma polca animada. Todos os pares que seguem o primeiro-
casal nessa ultima passagem repetem o ato, até que todos os pares dispdem-se pelo
salao, libertos daquele ritual de passagem, livres para dangar. Um trecho dessa
descricaio pode-se observar, audiovisualmente, no Video 1'% (Anexo 1),
correspondente a minutagem 18’30” a 19°30” do registro original.

Ainda aguardando minha vez de tocar, aproveitei o tempo para circular pela
festa e conversar um pouco com a audiéncia (SEEGER, 2008), intentando, porém,
manter discricdo para nao interferir demais no contexto. Conversei com quatro
senhores, que foram unanimes em afirmar que o baile estava bom, bastante animado.
E parecia, mesmo, um bom baile para casais. Pude observar, também, algumas
senhoras dancando de par, bem como algumas criangas, evidenciando que nao
apenas casais aproveitavam a danga. Com o pessoal da entrada, verifiquei que o
ingresso custava R$ 8,00 por pessoa, R$ 16,00 por casal, mas solteiros podiam entrar
também, pelo mesmo valor unitario. Apds, revisitei a copa e os colaboradores
Jodozinho e Claudio, e constatei que a cerveja ia-se vendendo bem. Segundo eles,
havia entre duzentas e trezentas pessoas no baile, mas poderia haver mais, contava

com menos gente que de costume, por conta do frio. Em sua opinido, antigamente os

113 Trecho final da danga polonese no baile de casais em Sesmaria, interior de Sdo Lourengo do Sul
(filmagem do pesquisador).
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bailes de casais atraiam mais pessoas ainda, mas as festas de comunidade teriam os
superado no quesito publico — pela parte da tarde o publico de mais idade, pela noite
o publico mais jovem. Explicaram-me, ainda, que as pessoas de uma comunidade
iam a festa de outra comunidade para prestigid-la e garantir, assim, que as pessoas
daquela fossem a festa da sua, uma colaboragao intra/intercomunitaria. Quanto a
esse procedimento colaborativo dentre os pomeranos, ha referéncia sobre estratégias
de trabalho em equipe nas comunidades pomeranas capixabas, onde era comum, no
passado, a organizacao de mutirdes para a construcao de casas, igrejas, etc.,
chamados de juntaments (SCHMIDT, 2015, p. 137). Em contrapartida, aquele que era
ajudado sentia-se compelido a ajudar a quem lhe havia ajudado tao logo fosse
necessario, firmando, assim, uma troca de favores, uma via de mao dupla, certa
reciprocidade. Essa reciprocidade desempenha um papel importante nas relagoes
sociais, uma vez que os agentes nao agem somente em funcao de seus interesses
pessoais, mas também de acordo com as normas e valores da sociedade em que estao
inseridos (GODBOUT, 1998, p. 2). No contexto pomerano das festas de comunidade
da colonia de Sao Lourenco do Sul, essa reciprocidade era evidente e ajudava a
manter o ciclo de festas comunais vivo.

Ao sinal de Miro, subi no palco e incorporei-me a bandinha, bandoneon em
punho. Do repertorio cantado em pomerano do Boa Esperanca, tocamos apenas duas
cangoes: Foléran ina schtat (“Perdido na cidade”), de autoria de outra bandinha'*, e
De fest (A festa”), a polca tradicional pomerana por mim registrada anteriormente a
essa etnografia. Logo em seguida, tocamos algumas musicas soladas ao bandoneon:
Xots ddi kots (chote), Fica amor (vaneira), e A valsa da Vitéria. No Video 2% (Anexo 2),

de 1177, disponibilizo um trecho da cangao De fest, tocada pelo Musical Boa

114 Trata-se da Banda Universal, atualmente desativada. O autor da cang¢ao é Hilmo Hartwig, irmao de
Pino e Rudinei, atuais integrantes do Musical Boa Esperanca que, anteriormente, também fizeram
parte da Universal.

115 Trecho da cangdo tradicional pomerana De fest, tocada pelo Musical Boa Esperanga no baile de
casais em Sesmaria, interior de Sdo Lourenco do Sul (filmagem da apoiadora Juliana Franz) — Juliana
Franz, namorada de Félix, emprestando-me seu apoio, prontificou-se a ajudar-me com fotos e
filmagens da bandinha enquanto eu estivesse tocando, porque eu ainda nao tinha intimidade
suficiente com os roadies para pedir-lhes esse favor.
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Esperanca com minha participagdo ao bandoneon. O andamento utilizado pela
bandinha foi bastante rapido, em comparagdao com a gravacao original do CD do
Projeto Pomerando, o que, segundo Miro, deu-se pela necessidade da danca: “Os
pomeranos de hoje gostam de dangar valsas rapidas” (Audidrio de campo, Baile de
casais em Sesmaria, inser¢ao n® 6, 01/05/2016, 03h21min). Pode-se observar, através
do registro audiovisual, Miro cantando em pomerano, minha atuagao ao bandoneon
executando acompanhamento ritmico-harmonico durante as partes cantadas — na
Secao B da cangao, incluso o solo da melodia a mao direita — e o solo apos o refrdo, e
o acompanhamento de teclado, bateria e contrabaixo por conta de Félix, Neiki e
Egon.

No entanto, ao contrario do itinerario etnografico programado, apds tocar as
musicas em pomerano e as musicas solo ao bandoneon, em vez de circular mais pela
audiéncia, resolvi permanecer no palco, tocando (fazendo acompanhamento em)
musicas que nunca havia tocado ou ensaiado, pois percebi que era de interesse e
vontade da bandinha e do publico, fazia parte daquele contexto musical que eu
atuasse mais, doasse mais, empregasse mais minha performance musical ao
bandoneon. Ademais, nessa pesquisa etnografica, procurei assimilar a cultura
musical pomerana da Serra dos Tapes através do emprego de minha propria
performance ao bandoneon, intentando utiliza-lo dentro dos limites culturais da
comunidade em questao, i.e., tocando bandoneon a maneira nativa''®.

A bandinha tocava, majoritariamente, musicas em F4 Maior, em Sib Maior, as
vezes em D6 Maior, algumas tinham modulagdes, de F& Maior para Sib Maior (de
tonica para subdominante), ou de Fa Maior para D6 Maior (de tonica para
dominante). Como também toco violao e guitarra, fiquei sentado (estrategicamente) a
direita do palco, enquanto Miro-guitarrista ficava a esquerda, o que me permitia

consultar, quando necessario — quando o ouvido musical nao era suficiente ou nao

116 Se, inicialmente, essa intencdo baseava-se no empirismo, em observacdes prévias e na minha
propria limitagdo enquanto bandoneonista, mais adiante, apds alguns toques e entrevistas com
bandoneonistas pomeranos locais, ganhou respaldo técnico e cultural.
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me dava a seguranga necessaria —, a tonalidade e os acordes da musica que
estavamos tocando; ou, ainda, quando Miro fazia pestanas!” muito agudas e eu nao
conseguia reconhecer a casa do brago da guitarra que estava sendo pressionada, eu
olhava para a minha direita e consultava a casa!’® que Egon-contrabaixista estava
tocando, o musico mais a destra do palco — ha pequenas vantagens em ser um multi-
instrumentista rudimentar, i.e., tocar um pouquinho de varios instrumentos. Quando
surgia uma musica em alguma tonalidade com a qual eu nado estava acostumado ao
bandoneon, como Ré Maior, por exemplo, eu nao tocava, mas eram poucas'®.
Lembro-me de ter utilizado um procedimento de pergunta e resposta'® entre

teclado ou sopros e bandoneon em alguns momentos, para incrementar o

117 Pestanas sao formas de acordes utilizadas no violdao e na guitarra que, conforme a casa que esta
sendo pressionada com o dedo indicador — esticado, geralmente, sobre as seis cordas do instrumento —
e a forma dos demais dedos pressionados nas casas subsequentes, indica, visualmente, a quem tem
algum conhecimento acerca das mesmas, o acorde que esta sendo executado.

118 J3 no contrabaixo, considerando-se o contexto de musica tonal onde o Musical Boa Esperanga esta
inserido e sua simplicidade harmonica inerente — a maioria das cangdes utiliza-se somente de dois ou
trés acordes da sua tonalidade, sendo eles o acorde de tdnica, o acorde de dominante e o acorde de
subdominante — e, ainda, os padrdes simples de acompanhamento contrabaixistico utilizados nesse
cendrio — onde o contrabaixo executa, principalmente, as tonicas, as tercas e as quintas dos acordes
como base ritmico-melddica para o acompanhamento —, pela casa do brago do instrumento que esta
sendo utilizada como toénica do padrdo de acompanhamento é possivel, para quem possui
conhecimento da relacdo entre as casas e as notas, deduzir a tonica do acorde em questao.

119 Em suma, a bandinha — ndo somente o Musical Boa Esperanga, mas a maioria das bandinhas da
regido — toca a maior parte do repertorio em Fa Maior, e em Sib Maior, porque sdo tonalidades faceis
para sopros (trompetes e trombones), instrumentos com papel central nessa estética. Como sao
instrumentos transpositores — afinados em Sib, isto €, um tom abaixo da afinacdo padrao, em que sao
afinados instrumentos como o teclado, a guitarra e o contrabaixo das bandinhas -, as tonalidades Fa
Maior e Sib Maior correspondem, nos sopros, as tonalidades Sol Maior e D6 Maior, consideradas mais
faceis de tocar por conterem notas com as quais os instrumentistas estdo mais habituados — grosso
modo, Sol Maior possui apenas um sustenido, uma nota “mais dificil”, e D6 Maior, nenhum. Quanto
as tonalidades das cangdes, ha, inclusive, um codigo visual dentre os musicos da bandinha: quando
Miro sinaliza o nimero um com a mao direita (erguendo apenas o dedo indicador), os demais
musicos sabem que a tonalidade da préxima cang¢ao sera Fa Maior; se o niumero indicado for o dois, a
tonalidade sera Sib Maior; ja o nimero trés indica a tonalidade de Mib Maior. Somente o que escapa a
essas trés tonalidades mais usuais € anunciado verbalmente. Essa ordem cordal usada pelos musicos
do Musical Boa Esperanca permite elencar, hierarquicamente, as tonalidades mais utilizadas no
contexto musical alemao/pomerano do sul do sul do Brasil.

120 Improvisar um segmento musical depois de ouvido um estimulo, i.e. a partir da frase
ritmico/melddica executada pelos sopros ou pelo teclado (a pergunta), eu improvisava uma frase
seguinte (a resposta), intercaladamente, baseando-me na estrutura musical da frase executada pela
bandinha. Um exemplo auditivo desse procedimento pode ser escutado no Audio 9 (Anexo 24) dessa
tese.
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acompanhamento musical com frases melddicas — quando eu sentia-me seguro para
improvisar dentro da escala da tonalidade em questdao — ou ritmicas — imitando a
ritmica das frases do teclado ou dos sopros em meu acompanhamento cordal. Afora
esse procedimento um pouco mais elaborado, empenhei tdo somente a ritmica
evidente dos géneros musicais utilizados, distribuida entre as notas dos acordes da
cangao, tanto na mao esquerda quanto na mao direita do bandoneon. Lembrei-me da
necessidade de conferir com bandoneonistas pomeranos como eles faziam os
acompanhamentos dos géneros musicais, mas, quanto a isso, Miro-Féta-Kruiha foi
enfatico ao afirmar que meu acompanhamento estava muito adequado. Se eu
agradara ao meu chefe musical pomerano, era sinal de que minha performance
estava bem situada etnograficamente, dentro de seus limites culturais, ainda que de
maneira um tanto empirica, baseada em minhas percepgdes culturais prévias e nas
minhas possibilidades técnicas ao bandoneon!?!.

Ainda quanto ao meu acompanhamento, Pino-trombonista, inclusive,
enalteceu o fato de eu ndo ter precisado perguntar nenhuma vez a tonalidade das
cangoes, fato que me permitiu inferir que o musico que tem um bom ouvido musical,
que consegue aprender e executar musicas rapidamente através de simples
audicao'?, é valorizado naquele contexto musical. No entanto, o pessoal da bandinha
mostrou-se desejoso de que eu tocasse mais cang¢Oes instrumentais ao bandoneon,
pois identificavam o instrumento como o diferencial da bandinha e, evidentemente,
captavam a mesma vontade do publico, do saldo, dvido por mais musicas puxadas

pelo bandonio'®. Pino, por exemplo, relatou: “O pessoal ficava olhando quando tu

121 Eu j4 havia assistido alguns bandoneonistas locais tocarem musicas alemas/pomeranas, ainda que
sem a atengao apropriada em relacdo ao acompanhamento, e minhas possibilidades técnicas de
execugdo ao instrumento ndo me permitiam muito mais que acompanhar as cang¢des com acordes de
trés notas na mao esquerda, acrescidos de mais duas notas do mesmo acorde, mais agudas, na mao
direita, em subdivisdes baseadas na ritmica dos géneros musicais usuais.

122 Evidentemente, essa audi¢ao ndo € tao simples, envolve capacidade de ouvir, de aprender musica
de ouvido, e a aquisi¢ao de vocabulario musical (DA COSTA, 2016, p. 4), i.e., o reconhecimento e
reproducdo de notas, acordes, ritmos, frases musicais, capacidade de improvisagao, etc.

123 Termo usual na colonia e na regido da Serra dos Tapes para referir-se ao bandoneon, uma forma
aportuguesada/pomeranizada.
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tava tocando bandoneon, eles gostam, instrumento tradicional” (Audiario de campo,
Baile de casais em Sesmaria, insercao n° 6, 01/05/2016, 03h21min).

Durante o toque, também houve a danga da vassoura, da qual fiz o registro
audiovisual de sua primeira parte, quando os homens deviam trocar de par. Durante
a segunda parte da danca, quando as mulheres deviam trocar de par, resolvi tocar
bandoneon com a bandinha para experimentar a musica e observar as pessoas
dancando de cima do palco, em um outro ponto de vista, etnograficamente possivel,
recomendavel'?*. Conforme abordado anteriormente, uma referéncia a danga da
vassoura dentre os pomeranos encontra-se em Roelke (1996, p. 74), que a descreve
como uma danca onde quem nao consegue um par para dangar, danga com a
vassoura, e este, ao deixa-la cair, faz com que todos tenham que procurar outros
parceiros.

O video original possui 1021”7, e a trilha sonora para a danca seria
inicialmente um chote, mas o pessoal pediu uma polca — reclamaram, de certa forma,
interagiram com a bandinha. Repetindo o procedimento da danca polonese, Miro, ao
microfone, comega a convidar as pessoas para participarem da danga. Apds, ele
relembra aos participantes o funcionamento da mesma, o qual se confirmou em
seguida: um homem comeca dancando com a vassoura enquanto os demais
participantes dancam aos pares — sempre um homem com uma mulher; toda vez que
Miro anuncia a troca, com um “um, dois, trés: foi!”, o homem que estd dancando com
a vassoura deve deixa-la no chao e, assim como os demais homens, tem que buscar
outro par; nesse interim, as mulheres acenam aos homens, para mostrar-lhes
disponibilidade a danca; resta que aquele homem que nao consegue um par a tempo
€ 0 novo par da vassoura. Aos poucos, os pares vao formando uma roda, e um dos
participantes — nesse caso, um voluntario — posiciona-se ao centro da mesma, com a

vassoura em punho.

124 Quanto a essa reflexao, estendo-a as demais manifesta¢des culturais/musicais pomeranas passiveis
de observagao e registro ao longo dessa etnografia: partindo do pressuposto que algumas dessas
manifestagdes repetir-se-iam no decorrer do trabalho de campo, observa-las sob diversos angulos
permitiria uma apreensao mais ampla de seus significados.
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Depois de 3'37” de preparativos, inicia-se a musica e a danga, e pares e
homem-e-vassoura fundem-se pelo saldo, até o primeiro “um, dois, trés: foi!”, cerca
de 45” ap0s. 10” depois, ja havia novos pares, e novo homem-e-vassoura. E assim a
danga seguiu, variando o tempo de chamada para a troca de pares. Os pares vao-se
formando ao acaso, resultando, as vezes, em combinagOes inusitadas de alturas e
idades e estilos de dancar. Os homens que dancam com a vassoura, geralmente,
tratam-na como uma dama, dangando alegremente com ela na posigao de danga, com
um brago enlacando-a na cintura virtual e outro mais acima, de maos dadas, em
abraco imagindrio — as cerdas da vassoura, ndo raro, ficam viradas para cima,
fazendo as vezes de cabega, par ficticio, de cabelos loiros; outros, no entanto, menos
gentis, tratam-na como um mero objeto, empunhando-a pelo saldo, erguendo-a em
movimentos repetidos, avidos por jogd-la ao chdao as primeiras palavras do
chamamento. Miro anunciou, no preludio da danga, que quem restasse com a
vassoura ao término da musica, além de leva-la para casa como lembranga, teria que
varrer o salao apds o baile, 0 que nao se confirmou, contudo, ao final da noite,
revelando-se ser apenas uma brincadeira — ainda assim, os homens empenhavam-se
para nao restarem como o “premiado”. Alguns, inclusive, vagavam pelo saldo atras
dos ultimos pares disponiveis, procurando com afinco aquela que lhe livraria da
vassoura.

Durante os quase 7" de danga filmados, a trilha sonora foi a mesma polca, a
mesma marchinha, que o Musical Boa Esperanca executava com os solos divididos
entre o sax alto de Félix somente e seu dueto com o trombone de Pino, além de contar
com o acompanhamento da guitarra de Miro, do contrabaixo de Egon e da bateria de
Neiki. Ao término do registro audiovisual, a primeira parte da danca da vassoura —
quando os homens deviam trocar de par, e as mulheres, apenas acenar — ainda nao
havia acabado (apenas a bateria de minha maquina fotografica que fazia as vezes de
filmadora), o que se deu dentro de 1’. Quando a musica acabou, ao sinal de Miro, o
ultimo par da vassoura foi conhecido e, em seguida, deu-se inicio a segunda parte da

danca, quando era, entdao, a vez das mulheres trocarem de par, procurarem por um
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novo enlace, enquanto os homens apenas acenavam, e assim sucedeu-se por mais
oito minutos, mas, dessa vez, eu estava no palco, ao bandoneon, para experenciar a
danca da vassoura musicalmente. A polca — ainda a mesma da primeira parte da
danca — era na tonalidade de Fa Maior, e seus acordes alternavam-se entre tonica (F,
Fa Maior), dominante (C, D6 Maior) e subdominante (Bb, Sib Maior), os quais, para
mim, ja eram faceis de executar ao instrumento, permitindo-me, inclusive, alguns
improvisos ritmico-melddicos dentro daquela tonalidade e da ritmica do género
musical em questdao. O video 3'® (Anexo 3) disponibiliza trecho do registro
audiovisual da danca da vassoura, correspondente ao seu primeiro minuto de
execucao.

Em dado momento do baile, Miro falou ao microfone: “O mogo que esta
tirando fotos e filmando aqui na festa é o Danilo Kuhn, que faz pesquisa sobre
pomeranos” (Audidrio de campo, Baile de casais em Sesmaria, inser¢ao n°® 7 [pds-
audio], 01/05/2016, 08h19min). O lider do Boa Esperanga anunciara minha presenga,
sem consulta prévia. Obviamente, sua intengdo era louvavel, pois intentava
contribuir para minha pesquisa, buscar a colaboracao da comunidade presente no
baile para com minhas perguntas, minhas conversas. Em seguida, complementou:
“Se ele perguntar sobre pomeranos, ajudem ele, respondam” (Audidrio de campo,
Baile de casais em Sesmaria, inser¢ao n® 7 [pds-audio], 01/05/2016, 08h19min). No
entanto, aquele antincio inibiu ainda mais a audiéncia, naturalmente retraida. Renzo
Taddei e Ana Laura Gamboggi (2012) comentam que a resisténcia ao encontro
etnografico ¢ um fato marcante em muitos trabalhos de campo. Se, por vezes, os
membros de uma comunidade “irdo querer saber quem € o pesquisador, por que esta
ali, quais suas intengdes e por que devem gastar seu tempo ajudando-o” (TADDEIL
GAMBOGGI, 2012, p. 14), em outras, pesquisador e membros da comunidade
precisam desenvolver, aos poucos, uma relagao de confianga. Embora eu ja contasse

com um percurso considerdvel na comunidade pomerana da colonia de Sao

125 Trecho da danca da vassoura no baile de casais em Sesmaria, interior de Sdo Lourengo do Sul
(filmagem do pesquisador).
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Lourengo do Sul, com engajamento em projetos acerca da lingua e da cultura
pomeranas, muitas pessoas nao conheciam a mim ou a meu trabalho, sem contar que
os pomeranos sao considerados, por eles mesmos, desconfiados por natureza
(CAPUCHO; JARDIM, 2013, p. 36). Acabei nao repreendendo Miro pelo andncio,
pois, se ele julgou interessante, tinha 14 suas razoes, mas desejei que ele nao repetisse
a agao. Essa pequena amostra ja me fora suficiente para observar que, quanto mais
discreto eu fosse, quanto menos interferéncia no campo eu causasse — em uma
antropologia ética, busca-se a interferéncia minima no campo, uma espécie de
horizonte ético dos antropdlogos (HEILBORN, 2004, p. 59) —, mais colaborativo e
menos acanhado mostrar-se-ia o pessoal.

Apds tocarmos, quando ja estdvamos no 6nibus do Boa Esperanca, escalando
as infindaveis subidas do trajeto entre as localidades Sesmaria e Quevedos até a casa
de Egon, Miro fez mencao de dar-me dinheiro, referente ao caché pelo toque, mas
insisti que ele ndo me devia nada. Assim, impus, seria durante toda a pesquisa: a
oportunidade de tocar com a bandinha seria meu melhor pagamento.

Em suma, para além de todas as informacgdes, citagdes, contribuicoes,
colaboragoes, reflexdes, aprendizados, trocas, considerei o meu primeiro toque com a
bandinha bastante compensador, pois os lagos etnograficos, até entao ainda frageis,
se fortaleceram!”, e minha atuagdo no campo de pesquisa, apesar do anuncio
inesperado de Miro, transcorreu tranquila e discreta, interferindo o minimo possivel
na cena. O proximo toque com o Musical seria no dia 21 de maio de 2016, um
casamento. L4, comegariamos a tocar ja de manha, descansariamos um pouco depois
do almocgo e recomecariamos a tarde, estendendo-nos até o inicio da noite. Eu fora
convidado para participar de um encontro de bandoneonistas pomeranos em
Camaqua na mesma data, a noite, mas Miro, compreensivamente, autorizou-me a

dividir-me entre os eventos. Minha pesquisa e minha performance ao bandoneon

126 Meu posicionamento etnografico, que colocava por terra a dicotomia pesquisador/pesquisado
(RICE, 1994, p. 64), considerando os integrantes da bandinha como interlocutores, foi, aos poucos,
permitindo-me manter uma relacdo dialdgica com os integrantes do Musical Boa Esperanca,
fomentando proximidade e confianga reciprocas (CAPRARA; LANDIM, 2008, p. 370).
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comegavam a ganhar reconhecimento regional, reverberacdes de uma etnografia

musical pomerana comprometida com a comunidade local.

4.2.4. Casamento em Harmonia —21/05/2016

Trés semanas haviam-se passado desde o primeiro toque com a bandinha, o
baile de casais em Sesmaria, eu mal assimilara aquele turbilhdo etnografico, aquele
primeiro estranhamento, e ja era chegada a data de nova saida de campo, dessa vez,
um casamento. De acordo com Carolina Dalla Chiesa e Leticia Dias Fantinel (2014),
para o etnografo, as tensoes entre o familiar e o estranho se fazem presentes nao so
no inicio do trabalho de campo, mas durante todo o processo de pesquisa (DALLA
CHIESA; FANTINEL, 2014, p. 10). Esse estranhamento, fundamental para o
desenvolvimento do trabalho etnografico, implica um ato de livre pensar, no sentido
de problematizar e estranhar categorias de pensamento nativas, suas praticas,
representacgoes e relacoes (TORNQUIST, 2007). Particularmente, nutria curiosidade
especial pelos casamentos pomeranos, muito por conta de relatos de casamentos
antigos pela voz da comunidade e pela pena de pesquisadores da cultura pomerana
(SALAMONI, 1995; ROELKE, 1996; Gislaine Maria MALTZAHN, 2007; 2011;
HAMMES, 2010, vol. 1; BAHIA, 2011). Imagens pré-concebidas acerca da fartura de
comida e de bebida, da profusao de manifesta¢cdes culturais — algumas delas ja
observadas no baile de casais, como a polonese e a danga da vassoura — e da
importancia social dada ao evento pela propria comunidade habitavam-me as
expectativas. No entanto, como ja exposto, eu fora convidado para tocar bandoneon
em um evento em Camaqua e, com a autoriza¢ao de Miro, dividir-me-ia entre os dois
eventos, o tao esperado casamento pomerano, em Harmonia, 4° Distrito de Sao
Lourenco do Sul, durante a manha e a tarde, e o 1° Festival do Band6nio da 12
Pommer Fest de Camaqua, a noite, o que nao me permitiria observar o casamento até

o final, algo que, provavelmente, eu teria oportunidade em algum toque futuro.
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Atrelada ao convite para tocar no Festival do Bandonio em Camaqua foi a
presencga, nesse casamento, de José Curbelo, musico (gaita de 8 baixos e bandoneon)
e pesquisador norte-americano de pai uruguaio, a época mestrando do Programa de
Pos-Graduagao em Memdria e Patrimonio, mesmo programa de meu doutorado, cuja
dissertacao versou sobre a musica para acordeon e bandoneon do norte do Uruguai
(CURBELO, 2017). Por confluéncia musical’” e etnografica'”®, convidei-o para
acompanhar-me na 1* Pommer Fest, farifamos um duo de gaita de 8 baixos e
bandoneon, mas, como essa apresentacao seria na mesma data do casamento, a noite,
e precisariamos ensaiar um dia antes e, ainda, eu iria diretamente do casamento para
Camaqua por questao de tempo, autorizado por Miro levei José para o trabalho de
campo em Harmonia.

Chegamos ao local do evento cedo da manha, a Igreja Evangélica Luterana
do Brasil (IELB) Sao Marcos de Harmonia, fundada em 1935'%. A paisagem do
percurso entre a casa de Egon e Harmonia, aquela hora, estava especialmente bonita:
apesar do dia nublado, havia coxilhas e coxilhas pontilhadas por casas antigas,

envoltas em véus de névoa, vestidas de noiva, em homenagem ao casoério (Foto 13).

127 No dia 9 de abril de 2015, José e eu tocamos juntos pela primeira vez, ele gaita de 8 baixos e eu
bandoneon, por conta de apresentagao de trabalho sobre memdria e musica na disciplina Memoria e
Patrimdnio, ministrada a época pela Prof.? Dr.2 Maria Leticia Mazzucchi Ferreira e pela Prof.? Dr.? Ana
Maria Sosa Gonzalez, no Campus Canguru, UFPel, Pelotas; ja no dia 6 de novembro do mesmo ano,
apresentamo-nos sob a alcunha Prata da Casa na audi¢do musical de encerramento do evento
académico II Coléquio de Ensino e Pesquisa em Memdria e Patrimdnio, promovido pelo nosso
Programa de Pés-Graduagao no mesmo local de nossa primeira apresentagao, porém, dessa feita, ndo
toquei bandoneon, e sim violdo, e cantei algumas musicas, ao passo que José tocou gaita de 8 baixos,
com direito a reapresentagao em barzinho do Mercado Publico de Pelotas logo apds.

128 Em sua dissertacdo de mestrado, José utilizou-se de material etnografico registrado por ele que
conta com cerca de 80 entrevistas com acordeonistas e bandoneonistas do norte do Uruguai e cerca de
700 registros de temas musicais executados pelos informantes entre 2001 e 2003 (CURBELO, 2017, p.
13).

129 Conforme placa de marmore afixada ao lado da porta de entrada da referida igreja.
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Foto 13: Retrato de paisagem do trajeto Egon/Harmonia, 4° Distrito de Sdo Lourenco do Sul, em

21/05/2016, por volta das 8h (foto do pesquisador).

Enquanto a bandinha terminava os preparativos de instalacio da
sonorizagao, montagem de estrutura de palco, iluminagdo, etc, eu e José
conversavamos com os musicos. Eles estavam encantados com a figura de meu
parceiro que, se por ser estrangeiro, norte-americano/uruguaio, era percebido como
outsider, com o espanto inerente ao estranhamento inicial, ao mesmo tempo
relativizava essa suposta distancia entremundos com sua simplicidade, boa conversa
e interesse cultural. Além disso, tratava-se de um excelente musicista, ao passo que,
assim que apresentamos a bandinha alguns trechos de musicas que tocariamos no
encontro de Camaqua, veio o convite para que ele tocasse conosco algumas delas.
Muito embora estivesse eu um tanto preocupado com a interferéncia involuntdria na
estrutura da bandinha que sua participagao causaria, considerei que nao seria justo
priva-los daquele contato improvavel;, ademais, a gaita de 8 baixos de José e sua
musicalidade nao eram exatamente uma interferéncia, e sim, uma contribuicao.
Como a propria pratica do Musical Boa Esperanca no contexto da musica

alema/pomerana da Serra dos Tapes ja me permitia inferir, a cultura pomerana local
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era constituida por contatos, convivéncias, trocas, misturas, hibridismos (CANCLINI,
2011) e, portanto, nao seria José precursor de perturbacao: o proprio conjunto ja
possuia um repertorio de carater étnico alemao/pomerano permeado por elementos
musicais gatuchos e sertanejos, por exemplo. E, ainda: José estudava e atuava como
musicista no contexto da musica de bandoneon do norte do Uruguai, um contexto
nao tao distante, geografica e musicalmente!®, do contexto da musica pomerana do
sul do sul do Brasil.

A cerimonia religiosa do casamento comegaria as 9h, mas ndo aconteceria na
igreja que ladeava o saldao, e sim em outra igreja da regiao, na comunidade Sao
Matheus, que distava cerca de um quilometro dali'®. Ao informar-me isso, Miro
afirmou que eu e José poderiamos ir até 1a para observar o rito, porém, preferimos
prolongar o contato com a bandinha e observar a organizacao da festa do casamento,
até porque eu teria outras oportunidades de observar tal cerimdnia durante a
pesquisa. Assim, circulei pelo saldao e arredores, a fim de realizar registros
fotograficos capazes de condensar as principais caracteristicas daquele cendrio pré-
festivo, os quais resultaram em um mosaico descritivo (Mosaico 1). A Igreja
Evangélica Luterana do Brasil Sao Marcos de Harmonia localizava-se em uma
coxilha; atrds da igreja havia uma casa pastoral e, ao seu lado, o saldo da
comunidade; este, bastante amplo, ao contrdrio da igreja que era modesta, possuia
duas portas laterais e um estacionamento a céu aberto aos fundos; dentro dele, entre
as duas portas laterais, ficava a decoracao da festa de casamento, que consistia em
tecidos suspensos, dispostos na parede como pano de fundo e mesas, tolhas, flores e
folhagens, e serviria de cendrio para as fotografias com os noivos; podia-se ver, em

uma das mesas, um par de vassouras para ser utilizado na danga da vassoura, um

130 Haja vista o grande nimero de valsas, polcas, chotes e vaneiras presentes em ambos os contextos
musicais (CURBELO, 2017).

131 Conforme informado por Miro, a época da confeccdo dos convites, a reforma do saldo da
comunidade Sao Matheus, comunidade dos noivos, ainda ndo estava pronta e nao se sabia se
terminaria a tempo do casamento, por isso, agendou-se a cerimonia religiosa naquela comunidade e a
festa de casamento na comunidade Sao Marcos.
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cesto para a danga do cesto’® e alguns brindes a serem sorteados nas atividades do
casOrio; na mesa principal estava o bolo dos noivos, com uma réplica do casal sobre o
mesmo, adornado com a palavra love, em reveréncia a globalizagao e seu idioma; na
outra lateral do saldo havia uma outra peca, separada do saldo para a danga por uma
mureta e alguns pilares, onde se encontravam as mesas para os convidados comuns —
aqueles que ndo eram da familia dos noivos ou dos padrinhos/madrinhas —, que
consistiam em mesas de tdbuas sobre cavaletes, cobertas por uma toalha branca
simples; ja as mesas dos convidados de honra margeavam o salao para a danca e
contavam com decoragao especial, em harmonia com o arranjo principal; a cozinha
secundaria'® localizava-se na peca contigua ao saldo, separada das mesas dos demais
convidados por um balcdo, e contava com vdarias mesas e uma prateleira; por sua vez,
a copa ficava na mesma parede do arranjo, apos a segunda porta lateral, quase na
frente do salao, e contava com balcao de material (tijolo, cimento) que fazia as vezes
também de freezer — além dos convencionais, dispostos do lado interno da copa -,
pois seu interior era repleto de gelo e bebidas, e sobre o qual jaziam as cobigadas
chopeiras; na frente do saldo localizava-se a mesa do buffet; e, nos fundos, o palco,
onde estendido encontrava-se o pano do Musical Boa Esperanga, com a frase que era

seu slogan: “Festa, danca e alegria” 3.

132 Até esse momento da pesquisa, tal danca ainda nao havia sido por mim observada, porém,
encontra-se descrita mais adiante, em item referente ao toque na confirmacdao em Harmonia II, a
pagina 224 dessa tese.

133 Anexa ao prédio do salao, na parte frontal, entre o salao e a casa pastoral, localizava-se a cozinha
principal — donde se erguiam imponentes chaminés, todas a pleno vapor —, que continha os tachos
para a feitura da sopa de galinha e do mocotd, espago e mesas para o trabalho com as saladas, e
também as churrasqueiras.

134 Nao por acaso, essa frase tornou-se parte do titulo dessa tese, pois, além de ser o slogan do Musical
Boa Esperanca, é também uma frase que resume os toques etnografados durante essa etnografia
musical pomerana.
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Mosaico 1: Mosaico descritivo do cenario da festa de casamento em Harmonia, interior de Sao

Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

Tradicionalmente, as 10h da manha sao servidos sopa de galinha e mocotd
(Foto 14) aos convidados nas festas matrimoniais da colonia (SCHNEIDER;
MENASCHE, 2015, p. 237), bem como em festas de comunidade, bodas e
confirmacgoes, mas antes, as 9h, é a vez dos musicos e dos colaboradores da festa —
muitos deles nas lidas culindrias ou organizacionais desde a madrugada ou do dia
anterior — sentarem-se as mesas e servirem-se, e assim sucedeu no casamento em

Harmonia. A sopa de galinha, chamada em pomerano de hiiinazup, continha os
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seguintes ingredientes'®: galinha caipira (ou colonial), pimenta-da-Jamaica, salsinha,
sal, caldo de galinha, massa aletria’®, e tinha como caracteristica uma coloragao
amarelada, advinda da gordura da carne de galinha colonial. Seu modo de preparo
consistia em: cozinhar as galinhas inteiras e depois desossa-las e desfiar a carne,
temperar o caldo usado no cozimento com pimenta-da-Jamaica, salsinha, sal e caldo
de galinha e, apds, colocar a massa, geralmente na proporcao de um quilo e meio de
massa para quatro galinhas em cada paneldo. J& o mocoto, também chamado de
caldo pomerano (SCHNEIDER; MENASCHE, 2015, p. 237), por sua vez, continha:
patas de rés (sem o casco), feijdo branco, azeitona, caldo de galinha, salsicha,
salsinha, cebolinha, ovo cozido fatiado, vermelhao, extrato de tomate, ervilha, milho,
guisado de rés e cebola. Seu modo de preparo exigia mais trabalho: na tarde do dia
anterior, cozinhar os 0ssos com carne das patas em um paneldo, a noite moer a carne
extraida dos ossos e deixar esfriar, coar o caldo do cozimento para garantir que
pedagos de osso ndo restassem no caldo (com o auxilio de uma peneira), e as 5h da
manha do dia seguinte esquentar o caldo, misturar a carne das patas e acrescentar os
demais ingredientes, deixando a salsinha e o ovo cozido por ultimo. Antigamente,
mondongo picado também era um ingrediente do mocotd na colonia, mas caiu em
desuso, criando-se uma variacao do prato tradicional. De acordo com Mauricio
Schneider e Renata Menasche (2015), o mocot6 é um prato bastante comum em
regides proximas as de criagdo de gado. Em geral, o prato costuma levar, além de
feijao, ovos cozidos e tempero verde, carne moida, linguica e o mondongo, termo
empregado no Rio Grande do Sul para referir-se aos mittdos bovinos (SCHNEIDER;
MENASCHE, 2015, p. 237), podendo ser interpretado esse ingrediente como uma
influéncia luso-brasileira, ou gaticha, por extensao, na culindria pomerana (KRONE,
2014). No entanto, conforme relatado, o mondongo nao ¢ mais utilizado em larga

escala no mocotd pomerano da Serra dos Tapes. Em cada paneldo sdo preparados

135 Os ingredientes da hilinazup e do mocotd, bem como seu modo de preparo, foram-me gentilmente
informados pelas colaboradoras Marlene e Margarida, cozinheiras participantes da festa de casamento
em questao.

136 Como as cozinheiras denominam a massa do tipo cabelo-de-anjo.
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cerca de cento e cinquenta litros de mocotd. H4, ainda, uma divisao de género no
preparo dos pratos: enquanto a hiinazup € delegada as mulheres, é tarefa masculina
preparar o mocotd. Ambos os pratos sao servidos em panelas de aluminio, deixadas
espacadamente ao longo das mesas, com suas respectivas conchas, e acompanhados
por pratos de pao caseiro e de cucas fatiadas. O dia estava frio e aqueles pratos

quentes apeteciam ainda mais.

Foto 14: Registro (da esq. p/ dir.) do mocoté e da hilinazup servidos pela manha, juntamente com
pao caseiro e cuca, na festa de casamento em Harmonia, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do

pesquisador).

Por volta das 9h30min ouviram-se foguetes, disparados por um colaborador
da festa: era a anunciacdo de que os noivos aproximavam-se'¥”. Primeiramente,
comecaram a chegar carros e mais carros de convidados, que estavam assistindo a
cerimonia religiosa na igreja vizinha; em seguida, padrinhos e madrinhas chegaram,
os quais se distinguiam dos demais convidados por seu traje social — homens de
terno e gravata e arranjo na lapela e mulheres de vestido longo, enquanto os demais

utilizam roupas comuns, em geral, mas pude notar alguns homens vestidos de

137 ]a foi mencionado nessa tese que em alguns casamentos pomeranos pretéritos era costume proceder
com o ritual do quebra-lougas, o qual ainda é bastante comum na Alemanha, onde muitas familias
possuem suas “loucgas para serem quebradas” e espantarem com muito barulho os espiritos do
barulho, os chamados Poltergeister: a ideia de fazer barulho para espantar os maus espiritos esta
presente no significado do ritual (BAHIA, 2011, p. 236-237). Infiro que o ato de soltar foguetes para
receber os noivos pode ser uma alusao a tal ideia.
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gaucho'; somente apos chegaram os noivos. Nesse momento, um destacamento da
bandinha organizou-se para recepcionar o casal recém-casado.

No pequeno Video 4% (Anexo 4), pode-se averiguar a formacdao do
destacamento da bandinha, que consistia em sopros — Félix ao sax alto, Rudinei ao
trompete em Sib e Pino ao trombone de vara em Sib — e percussao — Miro toca o
surdo da bateria e Neiki a caixa. A musica ¢ uma polca em F4 Maior (F), conta com
acordes'® de tonica (F, Fa Maior), dominante (C, D6 Maior) e subdominante (Sib, Si
bemol), com melodia solada pelo trompete, dobrada uma terca abaixo!*! pelo sax alto,
enquanto o trombone improvisa, e com acompanhamento percussivo de surdo e
caixa, com o surdo tocando nos tempos um e dois dos compassos bindrios e a caixa
tocando nos contratempos e realizando algumas variagdes em rufos'*2. Em seguida,
desfila a hierarquia do cortejo: pajens e dama de honra; noivos; padrinhos e
madrinhas; e demais convidados. Todos os convidados devem seguir o cortejo para
adentrar ao salao, onde se sentarao as suas respectivas mesas para servirem-se de
sopa e mocoto. Por fim, apds conduzir o cortejo as mesas, a bandinha encerra a danga
da sopa e os guris, na retaguarda, acionam o som mecanico para servir de trilha
sonora a refei¢ao, nunca desatentando a animacdo da festa. Conforme depoentes de

G. M. Maltzahn (2011)%, esse procedimento de recepcao musical aos convidados, a

138 O hibridismo entre a cultura alema/pomerana e a cultura gatcha na Serra dos Tapes aparece nao sé
na musica — chotes, vaneiras —, ou na culinaria — mocoto, churrasco —, mas também no vestuario.

13 Trecho inicial da danca da sopa no casamento em Harmonia, interior de Sdo Lourengo do Sul
(filmagem do pesquisador).

140 Embora nao houvesse um instrumento harmonico, i.e., capaz de produzir acordes (conjuntos de
trés ou mais notas simultidneas), ha a harmonia subentendida da divisdo de vozes entre os
instrumentos de sopro. Para exemplificar, considere-se uma dada passagem da musica em que o sax
alto toca a nota Mi enquanto o trompete toca a nota Sol e o trombone toca a nota D9,
simultaneamente, resultando no acorde de D6 Maior (que é formado pelas notas D6, Mi e Sol).

41 Trata-se da especificacdo da divisao de vozes dos sopros: enquanto o trompete sola as notas da
melodia, o sax alto executa uma voz em um intervalo de uma terca (maior ou menor, dependendo dos
acordes em questdao, e podendo, inclusive, variar para um intervalo de quarta ou quinta) abaixo da
melodia principal, ou seja, duas notas abaixo (mais grave) da melodia, geralmente.

142 Segundo o Diciondrio de Percussao (FRUNGILLO, 2002, p. 282), um rufo, também conhecido como
rulo, consiste na utilizagdo da técnica de rebote das baquetas sobre a caixa, uma sequéncia rapida de
batidas.

4 Em sua dissertagdo apresentada ao Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncias Sociais da
Universidade Federal de Pelotas, Gislaine Maria Maltzahn (2011) entrevistou trés gera¢des de trés
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fim de conduzi-los a mesa da alimentacao, ja era utilizado na zona colonial da Serra
dos Tapes ha décadas — quando se tinha o costume de recompensar os musicos
colocando dinheiro em uma caixa destinada a esse fim —, porém, sem a denominagao
de dancga da sopa.

Quando os convidados ja haviam se servido de sopa e mocoto e pao e cuca,
além dos bebes disponiveis na copa que ja se iam consumindo, ao sinal dos noivos o
destacamento da bandinha foi novamente recrutado, dessa vez para proceder com a
danca da recepgao!*. A finalidade desse toque é dar inicio aos cumprimentos, por
parte dos convidados, aos noivos, ou, de um outro ponto de vista, trata-se da
recep¢ao dos noivos aos convidados. No Video 5% (Anexo 5), observa-se o
destacamento conduzindo pajens, daminha, noivos e padrinhos/madrinhas — pouco a
pouco os demais convidados também vao aderindo ao cortejo — do centro do salao a
segunda porta lateral, convidando-os a passear pelo lado externo do prédio até a
primeira porta lateral, adentrar novamente ao salao e, depois de posicionados os
noivos em frente ao arranjo principal da festa, dar inicio a recepgao, aos
cumprimentos e as fotos. Conforme observado, todos os convidados que quisessem
tirar uma foto com os noivos podiam requerer uma fotografia ao fotografo da festa, e
quase todos o faziam, resultando em um longo itinerario que se estendeu até a hora
do almogo, por volta de 1h da tarde. O Musical Boa Esperanca utilizou-se da mesma
trilha sonora da danga da sopa para a danca da recep¢ao, a mesma polca, com
basicamente a mesma formacao, incluindo apenas a participagao de Rodrigo Hornke,
filho de Miro, ao segundo trompete em Sib, ladeando Rudinei. Para além da
contribui¢do musical, reforcando a melodia, primeira voz, e executando fungao

ritmico/harmonica em acompanhamento ao sax e ao trombone na Secao B da musica,

familias de ascendéncia pomerana, provenientes do interior do municipio de Pelotas, tratando da
transmissao de valores e saberes na dindmica das relagdes intergeracionais. Por conta de seus
depoentes referirem-se a casamentos e confirmagdes pretéritas de tradi¢ado pomerana na regido da
Serra dos Tapes, mesmo situamento étnico e geografico dessa tese, mas em outro recorte temporal, tais
relatos foram considerados e permeiam essa etnografia.
14 Nomenclatura definida por mim, na falta de nomeagao nativa.
145 Danga da recepcdo no casamento em Harmonia, interior de Sao Lourengo do Sul (filmagem do
pesquisador).
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a insercao de Rodrigo no cortejo tinha também funcao didatica: o aprendizado
musical no contexto da musica alema/pomerana da regiao da Serra dos Tapes, infiro,
demanda que os novatos assumam, aos poucos, mas progressivamente, um
protagonismo maior dentro das bandinhas — se Rodrigo vinha ensaiando trompete
em casa, progredindo em sua pratica musical, esse estudo era respaldado e
incentivado a partir de sua maior participagdo musical ao instrumento dentro das
atividades do conjunto, o que se refere também a transmissao cultural (CANDAU,
2012, p. 105) e a renovagao do cenario musical local, configurando-se o conjunto
como um espa¢o de compartilhamento da musica pomerana na colonia de Sao
Lourenco do Sul. Tao logo a bandinha conduz o cortejo ao seu destino, cessa a danca
da recepgao e, sincronizadamente, a retaguarda ativa o som mecanico. Nao toquei
com o destacamento da bandinha nessas duas dangas, da sopa e da recepgao, por
dois motivos: primeiramente, porque esqueci a al¢a'* do bandoneon em casa, e
também porque gostaria de filma-las em algum momento da pesquisa, para fins de
registro, deixando para uma proxima oportunidade a possibilidade de tocar no
cortejo e contemplar a vontade e a necessidade de observar manifestagdes culturais
reincidentes sob vdrios pontos de vista/escuta/experenciagao.

Em seguida, o Musical Boa Esperanca subiu ao palco para dar de fato inicio a
animacao da festa de casamento, enquanto os convidados cumpriam o ritual de
cumprimentar os noivos e tirar fotos. Félix puxou a musica ao teclado, em claro
procedimento mnemonico utilizado para fazer a bandinha recordar a musica em
questao, uma polca instrumental, j4 contando, quase que imediatamente, com o
acompanhamento da bateria, da guitarra e do contrabaixo; a partir da frase musical

seguinte, os solos se intercalaram entre trombone e dueto de trompete, as vezes

146 Em sua origem, na Alemanha do século XIX, o bandoneon era utilizado em mtusica de igreja
(MASELLA LOPES, 2015, p. 251) e a possibilidade de acrescentar-lhe uma alga para ser executado em
pé, com o instrumento apoiado ao pescoco, subentende que seu uso nao estava restrito ao prédio
sagrado, mas também poderia acompanhar cortejos e procissdes religiosas. No caso da bandinha,
embora a “profanagao” do instrumento, por conta de sua utilizacdo em festas, nesse caso em especifico
0 bandoneon, em cortejo, estava ainda atrelado a uma funcao religiosa — mas também festiva —, a de
celebrar um casamento.
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reforcado pelo improviso de Pino ao trombone. Poder-se-ia, aqui, salientar uma
espécie de memdria coletiva musical alema/pomerana, pois os musicos da bandinha
nao tém um repertorio em comum listado, em determinada ordem pré-definida, vao
tocando conforme um deles puxa essa ou aquela musica, sem comunicagao prévia
sendo a musical, através do ritmo da bateria, ou da primeira frase musical executada
a um dos instrumentos. Para Halbwachs (2006), a memdria técnica musical depende
do grupo que domina sua linguagem, através de seus codigos e convengoes, o qual
da sentido aos mesmos, perpetuando-os. Pode-se afirmar, portanto, que a memdria
musical dos integrantes da bandinha ¢é cultural, alema/pomerana.

Repetindo a estratégia usada para a abertura do baile de casais, o conjunto
comegou o toque com musicas instrumentais de carater bastante alegre, de
andamento rdpido, em ritmo de Kerb¥, como é comum Miro referir-se a essas
musicas ao anuncia-las a audiéncia; no entanto, e seria de se esperar, dada a hora da
manha, o pessoal ainda nao estava dancando, tratava-se apenas do esquenta: a
bandinha tocava pela manha para comecar a animar a festa, que aos poucos se ia
esquentando. Enquanto assistiamos a abertura do toque, eu e José observamos um
pouco a festa e decidimos beber um chope. Notamos que o chope era servido com
muita espuma. O atendente deixava o copo bem abaixo da torneirinha da chopeira,
além de inclinar a valvula de saida para frente, fazendo com que houvesse muita
espuma na servida, branqueando o copo, inicialmente, por completo; aos poucos a
espuma ia baixando, caso nao bebida, deixando-se ver um pouco do liquido dourado
na parte inferior do copo. Por esse motivo, por esse estranhamento, passamos a beber
cerveja, mas a maioria da audiéncia preferia beber chope, o que permitia intuir que

aquela era a maneira de consumir a bebida de preferéncia da comunidade.

1470 termo Kerb, segundo Cyanna Missaglia (2016), vem da palavra alema Kirchweih, que significa
“inauguracdo da igreja”, introduzida no Brasil com o advento da imigracdo alem3d, e designa uma
espécie de festa religiosa e familiar que acabou por incorporar-se como atividade caracteristica das
comunidades de imigrantes alemaes/pomeranos (MISSAGLIA, 2016, p. 4). Miro utiliza a expressao
ritmo de Kerb para designar polcas bastante animadas, de andamento rapido, caracteristicas de bailes
de Kerb.

205



Enfim, Miro chamou-nos para tocar, e tocamos trés musicas com a bandinha:
Xots ddi kots (dessa vez, ao contrario do baile de casais, os sopros ndao nos
acompanharam, nem o trombone improvisatorio de Pino, estavam se resguardando
para o restante do dia, conclui eu), a valsa De fest (Neiki puxou um andamento muito
rapido, mais rapido que no baile de casais, quase me atrapalhei para tocar) — o meu
retorno'*® nessas duas musicas estava muito baixo, mas na ultima cangao que
tocamos, Rodrigo deu-se por conta desse fato e virou uma caixa de retorno somente
para mim'¥ — e A wvalsa da Vitéria (0o acompanhamento de José soou bonito,
principalmente na rapida Secdo B, onde ele acrescentou uma segunda voz a melodia,
uma terca acima). Durante nossa participagao, o mestre de cerimodnias!*® anunciou-
nos ao microfone, disse que éramos da Universidade Federal de Pelotas, que
faziamos pesquisa sobre pomeranos, e que José era meio americano e meio uruguaio,
para espanto e curiosidade da audiéncia — José tornara-se quase uma atragao na festa.
Uma vez mais o trabalho etnografico era anunciado, algo que ndo contribuia para a
colaboracao da audiéncia, interferia no contexto, e novamente eu nao era informado
previamente do anuncio. Porém, como se tratava de iniciativas proprias, naturais, ao
menos enquanto possivel intentava nao coibi-las, pois denotavam reagdes nativas a
pesquisa.

A bandinha continuou tocando apds nossa pequena participagao, algumas
musicas cantadas e outras instrumentais. A intencao de Miro era que tocdssemos

novamente mais tarde, com mais publico no saldao, quando o baile ja estivesse

148 Retorno € o termo utilizado pelos musicos para referirem-se as caixas de som que ficam
posicionadas em frente ao palco, direcionadas para eles, para que os mesmos escutem-se tocando seu
instrumento, tenham o retorno sonoro de sua execucdo musical, haja vista a amplificacdo eletronica
dos instrumentos utilizados em detrimento a amplificagao actstica, natural.

149 José insistiu-me para que eu experimentasse o seu pré-amplificador — o qual detalharei mais a
frente nessa tese, pois posteriormente adquiri um exemplar —, mas eu nao quis arriscar assim, sem
testes, logo em um toque com a bandinha — no palco eu escutava a gaita de José mais alta que meu
bandoneon, mas para a frente a sonorizacao estava equilibrada, segundo o pessoal dos sopros que
estava descansando em frente ao palco, assistindo-nos.

150 Dessa vez, como se tratava de uma festa de casamento, os andncios que competiam a Miro no baile
de casais estavam a cargo de um mestre de cerimonia oficial, de nome Luciano Holz, contratado pelos
noivos, mas que conhecia a bandinha, pois ja haviam trabalho juntos em outras oportunidades.
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esquentado. Naquele momento o publico estava bastante disperso, em sua maior
parte no patio da comunidade. Ali, formavam-se claramente varios ntcleos de tipos
de pessoas diversos: meninas conversando sobre ficantes e bailes na colonia,
senhores conversando em pomerano, e familias sentadas juntas. Na copa, contudo,
encontrava-se a maioria dos homens, e algumas pessoas assistiam a bandinha
acomodadas as mesas do saldo. O publico, portanto, gozava de certa liberdade de
movimentacao e de escolha de atrativos na festa, entre os varios ambientes, embora
os rituais pré-estabelecidos de cumprimentos e as fotos com os noivos.

Ja eram 13h15min e desde as 10h30min os noivos estavam naquele ritual de
recep¢ao do casamento, sendo cumprimentados e tirando fotos com toda a festa,
quando, finalmente, o itinerdrio acabou e a bandinha destacou-se novamente e
comecgou a tocar para chamar para o almogo, com a mesma musica de chamamento,
como na danga da sopa e na danga da recepgao, mas agora denominada danga do
churrasco. Se as duas primeiras dangas eu havia filmado, a danga do churrasco eu
registrei em uma sequéncia de fotografias (Mosaico 2), por variedade de registro.
Quando consegui aproximar-me da manifestacao cultural, o destacamento da
bandinha ja havia conduzido os noivos e os padrinhos/madrinhas e os demais do
centro do saldo ao patio da comunidade, saindo do saldo pela primeira porta lateral;
entdo, o destacamento conduziu todos a readentrarem o prédio, dessa vez pela
cozinha, modo de reverenciar churrasqueiros e cozinheiras, a fim de encaminhar o
cortejo ao almogo; logo, a bandinha dividiu-se em duas ao chegar a mesa do buffet,
passando cada parte por um lado da mesa, dirigindo noivos, padrinhos/madrinhas e
convivas; apds, reagrupou-se um pouco depois da mesa, tocando ali por mais um
tempo; por fim, a bandinha cessou de tocar e seguiu-se 0 som mecanico durante o
almoco. A mesa continha, além de pratos e talheres, farinha de rosca, saladas de fruta
em potinhos, frutas (abacaxi, figo e péssego, os quais eram consumidos com os
demais itens, no mesmo prato, juntamente com pao ou cuca), uma grande variedade
de saladas (tomate, pepino, repolho ralado, salada de maionese com batata, etc.) e

bandejas de carne de churrasco de rés, galinha e porco. A trilha sonora da danga do
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churrasco fora, novamente, a mesma das dancgas anteriores, contando com a mesma
formacao da danca da recepgao, i.e., com a participagdo de Rodrigo ao segundo

trompete.

Mosaico 2: Mosaico descritivo da danga do churrasco na festa de casamento em Harmonia, interior

de Sio Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

A bandinha, no entanto, regalias de musico colonial, ndo precisou entrar na

fila, passou direto a cozinha para almocar. Almogavamos de pé, musicos e
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funciondrios da festa, junto ao balcao das churrasqueiras, quando aproveitei para
conversar com um senhor — com um churrasqueiro, na nomenclatura local —, o qual
me informou que os organizadores de festas de casamento na colonia costumam
calcular setecentos gramas de carne por pessoa'™, sendo que havia quinhentos
convidados para aquele casamento, perfazendo o total de trezentos e cinquenta
quilos de carne, ofertados pelo pai da noiva, criador de gado. A conversa com os
musicos da bandinha, durante o almogo, também trouxe informagoes importantes,
como os nomes dos noivos, Cléber e Denise Konzgen, e a data do proximo toque, ja
no fim de semana vindouro, onde tocariamos em dois eventos distintos: no sabado
em uma boda de prata e no domingo em uma confirmacdo, em locais ainda a
averiguar. Mas foi o pds-almogo que rendeu mais a essa etnografia. Fomos eu e José
para um barrancao ao lado do saldo a fim de ensaiar nosso repertério atrelado ao
festival de bandoneon do qual participariamos a noite, um tanto retirados da festa,
para nao interferirmos naquele contexto; entretanto, aos poucos algumas criangas e
alguns senhores achegavam-se, curiosos e interessados na nossa musica, que nao
deixava de ser deles também. Logo, um dos senhores do grupo que se acercara disse-
nos: “Porque vocés ndo tocam pra gente ld nas churrasqueiras? Nds somos os
churrasqueiros. Por que vocés vieram se esconder aqui no mato? Ta tdo bonito”
(Audidrio de campo, Casamento em Harmonia, inser¢ao n° 5, 21/05/2016, 17h).
Assim, solicitos, dirigimo-nos a cozinha, as churrasqueiras, e 14 tocamos.
Conforme acomoddvamo-nos, o evento corria de boca em boca, em pomerano, entre
os colaboradores da festa, até que o local estava repleto. Foi uma apresentagao
atipica, que se configurou inesperadamente e que nao fazia parte da festa até o

momento, mas que, devido a maneira como transcorreu, transformou-se em uma

151 O pessoal da bandinha confirmou-me a informacao, porém, contextualizou-a: antigamente, quando
os churrascos eram feitos em campo aberto, com a carne assada em valas, onde as pessoas pegavam
um espeto para cada uma, a referida conta fazia mais sentido, pois nao havia a variedade de saladas e
acompanhamentos de hoje em dia; no entanto, atualmente, a proporcao soa exagerada, até mesmo
para os pomeranos, acostumados as comilangas de suas festas. Contudo, como experenciado, o calculo
permaneceu na tradi¢do dos churrasqueiros pomeranos, mesmo sem a necessidade de tanta carne por
pessoa.
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atragao vinculada a mesma. Muito embora tenha ocorrido esse toque por conta da
interferéncia que causamos no campo de pesquisa, reflito que a naturalidade com
que se deu, a afinidade entre musicos, repertério e audiéncia e o resultado da
performance no publico a respaldam cultural e etnograficamente. A audiéncia gostou
muito, filmaram, aplaudiram, bateram palmas durante as musicas, cantarolaram,
apenas nao dancaram aos pares porque nao havia espago. Tocamos seis musicas de
nosso repertorio de dez cangdes para o encontro de Camaqua, trés soladas pela gaita
de 8 baixos e trés pelo bandoneon, em um misto de ensaio, apresentacdo e
etnografia!®.

Ao retornarmos para o saldao, um senhor desavisado ainda reclamou-nos que
perdera nossa apresentacdo na cozinha, e alguns dos senhores que nos assistiram ja
estavam proximos ao palco onde o Musical Boa Esperanga se preparava para
prosseguir com a animacao da festa, dvidos para que tocdssemos mais, dessa vez no
palco, seu pedido expresso. Ficamos, entdo, esperando uma brecha da bandinha para
subirmos e tocarmos com eles, mas por volta das 16h estragou o microfone do
bumbo da bateria de Neiki e o conjunto pediu um intervalo para tentar remediar o
problema, o qual foi utilizado pela organizacao da festa de casamento para proceder
antecipadamente com as homenagens aos noivos em um telao. Por conta disso,
acabamos nao tocando mais e, ao constatarmos que o toque nao seria possivel devido
ao hordrio e a viagem a Camaqua por vir, despedimo-nos da bandinha, quando José
trocou contatos com o pessoal e recebeu convites de presenca em mais toques.

Saimos do distrito de Harmonia pela estrada de chdo local em direcao a

localidade de Quevedos, morada de Egon, onde, apods algumas dobradas,

152 O detalhamento do repertério de meu duo com José Curbelo que dizia respeito ao seu protagonisto
na gaita de 8 baixos perdeu-se em alguma conversa virtual via Messenger ou Whatsapp, e tampouco foi
registrado no audidrio de campo (o ensaio que antecedeu o casamento em Harmonia e o Festival do
Bandonio nao foi etnografado). Forcando a memoéria, lembro-me apenas de Westphalian Waltz, uma
valsa, inica musica de seu repertério que tocamos no festival, e de Beer Barrel Polka (“Barril de
chope”), uma polca animada, composta nos Estados Unidos por Jaromir Vejvoda (1902-1988), um
imigrante tcheco (DEVEBEC, 2014, p. 111), muito conhecida no contexto musical alemao/pomerano
brasileiro. Entretanto, se trés das cinco musicas de José foram esquecidas, recordo-me das minhas
cinco: De miita éna hochtich, De fest — a escolhida de meu repertério para ser tocada no Festival do
Bandonio —, Valsa da Vitéria, Xots dii Kots e Jodo Balaio.

210



encontramos a estrada Cintea, que atravessa o interior do municipio de Sao Lourenco
do Sul, desembocando na BR-116, ja no municipio de Cristal, rumo a Camaqua. Aos
poucos, eu ia aumentando meu conhecimento dos percursos coloniais e minha
bagagem etnografica. Agora, eu ja tinha um casamento pomerano na mala de

viagem.

4.2.5. Bodas de prata em Bom Jesus II —28/05/2016

Ao longo daquela semana de espera entretoques, ensaiei bandoneon ao
menos duas horas por dia, pois esperava tocar um tanto mais com a bandinha, algo
que eles também esperavam de mim. Além disso, gravei em dudio no celular as trés
composicoes autorais que havia composto para o conjunto, o chote (Xots ddi kots, “O
chote do gato”), a valsa (Valsa da Vitoria)'> e uma polca (Xtat polka, “Polca da cidade”)
e as mandei a Félix, a quem identifiquei como o chefe dos metais do Boa Esperanca:
via Messenger do Facebook, perguntei-lhe qual era o procedimento da bandinha para
fazer arranjos para musicas novas e ele me respondeu que ele mesmo era o
encarregado de compo-los'™; Félix, inclusive, ja havia composto, durante a semana,
os arranjos para o chote e para a valsa, restando apenas a polca por arranjar.

Cabe mencionar que, para além do pedido original de Miro para que eu
tocasse musicas solo ao bandoneon, compus as referidas musicas instrumentais para
me auxiliarem em estudos bandoneonisticos: mais fécil era, para mim, compor
musicas dentro de minhas limita¢Oes técnicas que aprender outras musicas. Nesse

momento, contudo, eu as aproveitara para uma outra investidura, para investigar o

15 Na gravacao, fiz um ajuste na cadéncia final dessa valsa. Explico: quando a toquei pelas primeiras
vezes e a apresentei para a bandinha, eu fazia uma cadéncia no final da terceira e ultima Secdo, a
Secao C, que cortava um tempo do compasso ternario, despercebidamente. O ouvido de Miro notara
esse corte em uma das vezes em que tocamos a Valsa da Vitéria, em toques anteriores, embora nao
soubesse explicitar o que estava soando errado para ele. Ao refletir sobre a composi¢ao, em casa,
identifiquei o corte e o ajustei, aumentando em um tempo a duragao da antepentltima nota,
corrigindo o compasso — nao que fosse um erro composicional, mas, em se tratando de musica para
danga, ndo era apropriado uma mudanga de compasso nesses moldes.

134 Entretanto, quando a bandinha aprende musicas prontas, ja arranjadas e gravadas de antemao,
cada musico tira sua parte de ouvido, conforme verificado ja na (pré)etnografia.
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procedimento de arranjo musical da bandinha. Embora eu pudesse averiguar tal
procedimento utilizando-me de musicas ja compostas, de terceiros, resolvi propor
minhas musicas autorais porque elas nao contavam com um arranjo de antemao,
assim, a bandinha as arranjaria de maneira mais plena e autdonoma. Quanto a isso,
ainda, Félix, durante a composicao dos arranjos, havia me pedido opiniao sobre os
mesmos, mas relutei em nao interferir no processo, para que se pudesse observar o
procedimento natural da bandinha, embora ja reconhecesse formulas recorrentes de
arranjo utilizado por eles.

Ao chegar na casa de Egon, ponto de encontro pré-toque, por volta das
13h30min, perguntei-me onde estava o 6nibus da bandinha. Sua esposa Leda, entao,
atendeu-me cortesmente, e informou-me que Miro e conjunto, os quais inicialmente
se reuniriam ali antes de rumar a comunidade de Bom Jesus II, local das bodas de
prata, mudaram de ideia de ultima hora: o onibus partira diretamente da casa de
Miro, alguns quilometros além da de Egon, para o saldo do evento. Leda explicou-me
sucintamente o nem tao longo caminho por vir e em alguns minutos eu cheguei ao
local do evento e avistei a bandinha. Prontamente, comecei a ajudar o pessoal a
descarregar o equipamento do onibus, como de costume, e em seguida dediquei-me
a fotografar o salao e arredores (Mosaico 3). A primeira imagem registrada revela a
exiguidade da estrada secundéria que interligava a RS-265 e a comunidade do
evento, com as precariedades de uma tipica estrada interiorana e ladeada por
trabalho colonial: pasto plantado e lenha cortada. Tratava-se de uma comunidade
bastante antiga, a Comunidade Evangélica de Bom Jesus II, fundada em 1878, que
contava com um amplo saldo, uma igreja, um cemitério, e um patio entre o saldo e os
fundos da igreja onde a bandinha estacionou seu veiculo, com sua porta traseira,
donde se descarregava o equipamento, proxima a porta de entrada do saldao. O
onibus, um Marcopolo da década de 1980, um tanto judiado pelo tempo e pelo uso,
possuia algumas poltronas para os musicos realizarem os translados sentados, e
também algumas camas beliche para ocasides como a daquele fim de semana,

quando a bandinha teria que dormir no dnibus entre um toque e outro para poupar
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trajeto. No lado direito do saldo localizava-se a copa, encimada por estantes repletas
de troféus obtidos pelo coral da comunidade em concursos coloniais; no lado oposto
situavam-se as churrasqueiras, onde os assadores ja trabalhavam nos preparativos
para o jantar; e ao centro estava a decoracdo das bodas, em frente ao palco
improvisado — tocamos no chao, pois o saldao nao contava com palco elevado. Sua
igreja atual, chamada Igreja Evangélica Bom Jesus Continuacao!®, datava de 1962, e
seu cemitério possuia jazigos bastante antigos — suas idades saltavam aos olhos em
virtude da arquitetura de um outro tempo e da agao visivel dos anos —, os quais

jaziam em paz entre timulos recentes.

155 Infiro que, a época da construcao dessa igreja, a localidade Bom Jesus II se denominava Bom Jesus
Continuagao, pois ambas as nomenclaturas dao a ideia de extensao da localidade primeva, Bom Jesus,
ou Bom Jesus I.
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Mosaico 3: Mosaico descritivo do saldo e arredores das bodas de prata em Bom Jesus II, interior de

Sao Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

A bandinha ainda trabalhava na montagem do equipamento, entre caixas de
som, cabos, pedestais, refletores e bateria, quando Félix chamou Rudinei e convidou-
me para assistir e participar do ensaio dos arranjos de sopro para minhas musicas
instrumentais, em um canto do saldo. Fui pego de surpresa, mas, afortunadamente,
dei-me por conta da importancia daquele momento e atinei-me a registra-lo em
audio no celular, categorizando-o como a insercao n° 3 do audidrio de campo do dia
28 de maio de 2016 e possibilitando sua posterior andlise e descrigao. Félix trouxera,

anotado em sistema de pistos'®, as partes dos arranjos que competiam a Rudinei, o

156 Esse sistema sera detalhado em breve. O termo pisto refere-se aos botdes de instrumentos como o
trompete ou trombone de pistos, os quais, quando apertados, produzem notas musicais.
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qual, de pronto, comegou a tentar aprender, primeiramente sua voz em Xots ddi kots
(Foto 15). Enquanto isso, Félix pediu-me para que tocasse uma vez ao bandoneon a
Secao A do chote, para que Rudinei compreendesse o tempo da musica, ja que aquele
sistema de notacao nao fornecia a duragdo das notas, nem sua altura exata, apenas os
pistos do trompete a serem pressionados — nesse instrumento, em um mesmo pisto,

se pode obter mais de uma nota, dependendo da pressao de labios e da coluna de ar.
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Foto 15: Notacdo em sistema de pistos do arranjo de Félix Tessmann para Xots ddi kots contendo a
primeira voz para o primeiro trompete, a cargo de Rudinei Hartwig, em ensaio durante as bodas de

prata em Bom Jesus II, interior de Sdo Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Depois, Félix tocou sua voz, a segunda, ao passo que Rudinei tocava a sua
voz, a primeira (a melodia), ainda referente a primeira Se¢ao da musica. Sem muito
tempo para assimilagdo, os musicos passaram para a aprendizagem da segunda
Secao, quando Félix tocou a voz de Rudinei para que ele a aprendesse, variando o
método de transmissao, mas ainda com o suporte do papel com o sistema de notacao

de pistos utilizados pelos trompetistas da bandinha. Félix, entdo, tocou a segunda
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voz da Secao B do chote, para Rudinei tentar tocar a primeira voz sozinho, até que os
musicos intentaram tocar a referida musica desde o inicio; mas a frase final da Se¢ao
A, mais movida, ainda era um empecilho. Em nova tentativa, agora com o apoio do
bandoneon, novamente esbarramos na ja mencionada frase rdpida. No entanto, o
arranjo comegou a tomar forma a partir da sugestdio de Rudinei para que
utilizdssemos a seguinte formula'®”: a primeira vez da Secdo A ficaria a cargo do
bandoneon, e na repeticaio dessa Secdo, 0s sopros tocariam as vozes primeira
(Rudinei) e segunda (Félix) junto ao solo do bandoneon — que seguiria tocando a
primeira voz, reforcado pelo trompete de Rudinei. Nesse ponto do ensaio, Pino, que
ainda estava ajudando na montagem do som, aproximou-se com seu trombone e
comegcou a tirar a musica de ouvido. Seguindo a cartilha de Rudinei, tocamos a Segao
B respeitando a mesma formulagdo: a primeira execug¢do consistia em um mondlogo
bandoneonistico, ao passo que a repeticao ganhava o coro dos sopros. Como a
musica foi composta na forma ABA, ou seja, toca-se a Se¢ao A, depois a Secao B, e
depois se volta a Secao A, assim estruturamos o arranjo, ndo esquecendo das
repeticoes de cada Secao — em verdade, a forma detalhada do Xots ddi kots é
AABBAABBAA, e assim o ensaiamos. Através do Audio 1'®® (Anexo 6), disponibilizo
registro sonoro de trecho do ensaio de Xots dai kots, de minha autoria, tocado por
mim e pelo naipe de sopros do Musical Boa Esperanca — arranjo para sopros de Félix
Tessmann, com Rudinei Hartwig no primeiro trompete, Félix no segundo trompete e
Eno Hartwig (Pino) ao trombone de vara.

Ap6s definirmos o chote, comecamos a ensaiar a Valsa da Vitéria, a qual Neiki
comegou a acompanhar na bateria, a distancia, do palco, enquanto passava o som,
para nao ficar de fora do ensaio. Félix pediu-me para que eu comegasse a tocar a

valsa ao bandoneon, e os sopros ensaiaram-se para tocar simultaneamente,

157 Em verdade, ndo verifiquei se Félix ja concebera o arranjo dessa maneira, no entanto, como a
sugestdo partiu de Rudinei antes da indicagao de Félix, atribui ao primeiro tal formulagao.

158 Trecho do ensaio de Xofs ddi kots durante as bodas de prata em Bom Jesus II, interior de Sao
Lourengo do Sul (gravacao do pesquisador).
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conseguindo executar suas respectivas vozes'” (Foto 16) ja na primeira passada, na
primeira apresenta¢do das Secoes A e C da musica, sendo que a Segao B, por ser
muito rapida para a participacao do naipe, foi deixada pelo arranjador somente para

o bandoneon em suas duas apresentagoes.

Foto 16: Notacdo em sistema de pistos do arranjo de Félix Tessmann para Valsa da Vitoria contendo
a primeira voz para o primeiro trompete'®’, a cargo de Rudinei Hartwig, em ensaio durante as bodas

de prata em Bom Jesus II, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Assim, a valsa foi também tomando forma: o bandoneon solava na primeira
execugao de cada Segao, entrando os sopros na repeticao, excetuando-se a Secao B,
onde o bandoneon solava as duas repeti¢oes; a Valsa da Vitoria, diferentemente de

Xots ddi kots, baseia-se na forma ABC, mais especificamente AABBCCAABBCC, algo

1% Novamente, Félix adota o mesmo procedimento do arranjo anterior: escreve a primeira voz —
através do sistema de notagao de pistos — para o primeiro trompete, a cargo de Rudinei; executa de
memoria a segunda voz em seu trompete, o segundo trompete; e deixa o trombone de Pino a vontade
para improvisar sobre a harmonia e a melodia.

160 A 12 parte do arranjo refere-se a Secao A da musica, enquanto a 2 a Segao C.
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mantido e respeitado pelo arranjo. Depois de tocarmos duas vezes completas a
musica, os trompetes e o trombone continuaram a memorizar suas partes, tocando
sem o suporte do bandoneon. Para encerrarmos a atividade, tocamos mais uma vez a
valsa, e o arranjo ja comegava a soar bem. Apds 23'30”" de ensaio, as duas musicas
estavam devidamente ensaiadas, com suas vozes assimiladas, prontas para serem
executadas durante os toques. Por meio do Audio 2! (Anexo 7), disponibilizo
registro sonoro de trecho do ensaio de Valsa da Vitéria, de minha autoria, tocado por
mim e pelo naipe de sopros do Musical Boa Esperanga — arranjo para sopros de Félix
Tessmann, com Rudinei Hartwig no primeiro trompete, Félix no segundo trompete e
Eno Hartwig (Pino) ao trombone de vara.

Importante reforcar que durante todo o ensaio mantive a discricio e o
posicionamento etnografico de ndo intervir, ou de intervir minimamente'®?, no fazer
musical da bandinha, em seu procedimento natural, nativo. Mantive-me
bandoneonista e pesquisador/observador, recusando o papel de protagonista
potencializado pela expectativa dos musicos do conjunto por conta de meus estudos
musicais, alienigenas aquele contexto, ou mesmo por ser o autor das musicas.
Busquei deixar o pessoal trabalhar, ajudando com o bandoneon apenas quando
solicitado. Disse a eles, inclusive, que nao queria intervir nos arranjos, nas formas e
no ensaio porque minha intencao era justamente verificar como eles procediam, para
eu compreender o seu modo de fazer musica, de fazer arranjos, de ensaiar: “Nao sou
eu que vou ensinar isso pra vocés, vocés vao me ensinar como vocés fazem, isso que
€ a pesquisa; a pesquisa ndo € eu dizer pra vocés como € que é pra vocés fazerem, €
vocés me ensinarem como vocés fazem” (Audiario de campo, Bodas de prata em

Bom Jesus II, insercao n® 4, 28/05/2016, 14h57min). Em resposta simples e sabia, Pino

161 Trecho do ensaio de Valsa da Vitéria durante as bodas de prata em Bom Jesus II, interior de Sao
Lourenco do Sul (gravagao do pesquisador).

162 Conforme Hubert Morse Blalock Jr. (1973), destaca-se, em uma etnografia, o ideal da nao
interferéncia do pesquisador no cotidiano no qual se insere. Para o autor, o pesquisador deveria
apenas apreender, sem alterar o que veio investigar. Entretanto, Neusa Rolita Cavedon (1999)
reconhece as limitagdes para alcangar esse ideal proposto, pois quando o pesquisador se revela para
qualquer comunidade como um novo elemento em seu cotidiano, a fim de investiga-la, é inevitavel a
ocorréncia de algum tipo de alteragdo, mesmo que minima.
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complementou: “Ah, isso é sempre assim, né? A gente aprende contigo e tu aprende
com a gente” (Audiario de campo, Bodas de prata em Bom Jesus II, insercao n® 4,
28/05/2016, 14h57min). E era isso mesmo, nos éramos, ali, todos colaboradores.
Observei também — e isso saltava aos ouvidos durante o ensaio — que Pino
improvisava bastante, as vezes tocava a melodia uma oitava abaixo do trompete, as
vezes criava uma voz independente, inclusive com ritmica diferente das demais
vozes, desfilando seu dominio do instrumento e da linguagem musical em questao.
Ainda em relagdo ao ensaio, faltava esmiugar o sistema de pistos utilizado
por Félix para notar os solos de trompete, o qual simplesmente indica a numeracao
dos pistos a serem apertados para produzirem as notas desejadas: o nimero 1 indica
o primeiro pisto, mais proximo ao bocal; o 2 o segundo; o 3 o terceiro; e o numero 12
refere-se ao primeiro e ao segundo pistos apertados simultaneamente; o 23 ao
segundo e ao terceiro; o 13 ao primeiro e ao terceiro; o 123 aos trés pistos; enquanto o
numero 0 denota nado pressionar nenhum pisto. No entanto, o trompetista deve
regular a nota de acordo com a embocadura — com a pressao dos labios e do sopro —,
que varia se a nota em questao € grave, ou média, ou aguda; por isso é necessario
aprender a melodia, para regular as notas, para além do sistema de pistos, que nao se
basta por si s6. E necessaria a utilizagdo do ouvido para se apreender as notas da
melodia (e também para se reconhecer o ritmo), tal como sucedeu em nosso ensaio.
Apenas por volta das 16h30min a cerimdnia das bodas comecou a
transcorrer, a consonancia do Coral Queréncia, coral misto'®® — vozes femininas e
masculinas — da Comunidade Evangélica Independente Sao Pedro, da localidade
Quevedos, sob a regéncia do maestro Laudemir Venzke, que cantava

intercaladamente as palavras do pastor encarregado, o pastor Reneu Prediger. O

163 A musica coral, de fato, é bastante presente no contexto musical alemao/pomerano da Serra dos
Tapes, de participacdo ativa das comunidades, tanto na liturgia quanto nas festas de comunidade,
casamentos, bodas, confirmagdes, e também em festivais entre comunidades (A. F. IEPSEN; SILVA,
2016). Como essa tese baseia-se na performance bandoneonistica do pesquisador em uma bandinha, o
foco da mesma é a musica de baile. No entanto, quando possivel, observagdes acerca da musica coral
local sao pinceladas, a fim de demarcar, ao menos, sua moldura.
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maestro® usava um teclado programado, com acompanhamento ritmico e
harmonico de bateria eletronica, cordas, piano, violao e contrabaixo, segurava com
uma das maos a pasta com as partituras e com a outra regia o coral. O pastor, que
também era musicista, cantou algumas musicas, acompanhando-se ao acordeon.
Adentrei o saldo e registrei algumas cangdes do coral, em sua maioria de carater
religioso, sendo que a ultima era uma cangao tematica, de homenagem ao casal,
ofertada pelo cerimonial por conta de sua colaboracdo para com a comunidade,
segundo as palavras do maestro. Conforme pude observar, a letra dessa cangao
versava sobre generalidades matrimoniais — amor, unido, familia —, mostrando-se
adequada para quaisquer casais. No entanto, a ultima estrofe mencionava os nomes
do casal em questao, em dedicatoria. No Video 6! (Anexo 8), registro do primeiro
minuto da referida canc¢ao, intitulada Amor e reconhecimento a vida a dois, de autoria do
pastor Jorge Antonio Signorini, pode-se verificar o coral em agao, seu maestro, um
pouco da audiéncia — inclusive a aten¢ao dos musicos da bandinha a apresentagao — e
do cendrio das bodas. Em termos musicais, a primeira estrofe é cantada em unissono
pelas vozes femininas, reforcadas pelas vozes masculinas, uma oitava abaixo; ja no
refrao, as vozes masculinas subdividem-se, sendo que uma delas executa uma
segunda voz, em intervalos de terca, acima da primeira voz. Harmonicamente, a
can¢ao nao difere das cangOes utilizadas pela bandinha, embora de carater secular:
baseia-se em encadeamentos de acordes de tonica (G, Sol Maior), subdominante (C,
Do Maior) e dominante (D, Ré Maior), sendo Sol Maior (G) a tonalidade vigente.
Logo apds essa cangado, o pastor prosseguiu com a pregagao e com a béngao
ao casal e foi encerrada a cerimonia religiosa das bodas de prata, dando-se inicio a
festa e ao nosso toque. A bandinha estava sofrega: “E ai, vai tocar com a gente hoje?”,
perguntavam de quando em quando (Audidrio de campo, Bodas de prata em Bom

Jesus II, insercao n® 6, 28/05/2016, 18h22min). Procedi, entao, com acompanhamento

164 Denominacgado nativa para regente de coral.

165 Trecho da apresentacdo do Coral Queréncia, da Comunidade Evangélica Independente Sao Pedro —
cangao Amor e reconhecimento a vida a dois —, durante as bodas de prata em Bom Jesus I, interior de Sdo
Lourencgo do Sul (filmagem do pesquisador).
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bandoneonistico em chotes, polcas, valsas e algumas vaneiras, inclusive em cangoes
cantadas.

Logo, observei a festa desde o palco, que ficava a esquerda da porta de
entrada do saldao e que nao chegava a ser um palco propriamente, pois tocamos sobre
0 piso, a0 mesmo nivel do saldao, sem palco de madeira ou elevado. Em dado
momento, Miro pediu-me para tocar Fica Amor, chamado por ele de Jodo Balaio, em
ritmo de vaneira, instrumental. Em seguida, tocamos Xotfs dai Kots com o arranjo de
sopros, sendo executada com éxito pelo Boa Esperanga, com arranjo composto por
Félix, a maneira da bandinha, observado etnograficamente, sem minha interferéncia
enquanto musico. Tocamos a valsa também, apesar de Miro considera-la dificil e ter
ficado um tanto temeroso de executa-la em publico, sem muito ensaio: houve alguns
erros de acompanhamento, mais especificamente a bandinha ainda estava insegura
dos momentos nos quais a subdominante era o acorde vigente; os sopros, por sua
vez, anteciparam em alguns compassos a segunda repeticao da Secao C; e a musica,
de modo geral, foi tocada um pouco rapida demais'®. Félix, um pouco antes de
tocarmos a Valsa da Vitéria, criou uma segunda voz para acompanhar-me ao teclado,
com timbre de acordeon, na Secao B, tal como José Curbelo havia executado na
semana anterior, a gaita de 8 baixos, uma terca acima da melodia, para nao deixar o
bandoneon sem apoio na referida Segao — a qual os sopros nao tocavam por conta da
velocidade das frases.

De resto, como se tratava, mais uma vez, de uma festa particular, ndo queria
intervir demais no contexto, fazendo registros fotograficos e audiovisuais que
pudessem inibir ou desgostar os promotores da mesma e seus convidados, por isso
me ative mais ainda a aplacar os anseios da bandinha e a acompanhei ao bandoneon
na maioria das musicas, observando a festa quase que apenas do ponto de vista do

palco, além de desenvolver e empregar minha performance ao bandoneon.

166 Quando a isso, Miro comentou-me que a audiéncia, atualmente, prefere dancar valsas em
andamentos mais rapidos, por isso a tendéncia de aceleragao da Valsa da Vitéria por parte da bandinha.
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Ja em pos-audio, as 01h15min do dia 29 de maio de 2016, registrei citagao de
Pino: “Tu tocou mais de cinco horas de bandoneon hoje” (Audidrio de campo, Bodas
de prata em Bom Jesus II, inser¢ao n® 7 [pds-audio], 29/05/2016, 01h15min). Eu parava
de tocar apenas para ir ao banheiro, pegar uma cerveja, e descansar um pouco a
postura. Houve a danca da vassoura, executada nos mesmos moldes do baile de
casais em Sesmaria, e foi realizada também a danca do bolo, a qual nao consegui
registrar porque estava tocando, mas haveria outras oportunidades em toques
futuros. Em determinada altura do toque, Rafael, filho de Egon, ofereceu-me o
contrabaixo para eu tocar, pois queria descansar um pouco - ele ja estava
substituindo seu pai —, mas fiquei temeroso em intervir demais na bandinha e refutei,
pedindo-lhe que tocasse um pouquinho mais, até seu pai retornar. No entanto, em
uma outra musica, ndo pude declinar a funcdo de quebra-galho. Miro teve de ir ao
banheiro e a bandinha seguiu tocando, sem o acompanhamento de guitarra; Félix
sentiu que o instrumento estava fazendo falta e me pediu socorro: “Tu ndo te anima a
tocar guitarra?” (Audidrio de campo, Bodas de prata em Bom Jesus II, inser¢ao n® 7
[pos-audio], 29/05/2016, 01h15min). Percebendo a situagao emergencial, peguei o
instrumento e sai tocando, pois ja havia tocado uma parte da musica ao bandoneon e,
portanto, sabia em que tonalidade a mesma estava. Executei uma batida de vaneira a
moda gaticha, com chasquidos'” e rasgueados'®®, coisas que Miro nao fazia, usava
apenas a palheta, em palhetadas para cima e para baixo, na pulsacao da musica, mas
nao no ritmo de vaneira, que ficava a cargo apenas da bateria; quando Miro retornou,
ficou observando e, ao terminar a musica, brincou: “Até parece que sabe” (Audidrio
de campo, Bodas de prata em Bom Jesus II, insercao n°® 7 [pds-audio], 29/05/2016,
01h15min). Fiquei contente com o reconhecimento e com a possibilidade de ajudar a

bandinha em situa¢des como essa, socorrendo-a a guitarra, ou ao contrabaixo, se

167 De acordo com Oliveira e Verona (2006), um chasquido é obtido ferindo as cordas do violao ou da
guitarra de cima para baixo e abafando imediatamente o som com a borda interna da mao direita —
pressupondo-se um executante destro (OLIVEIRA; VERONA. 2006, p. 11).

168 Ainda segundo Oliveira e Verona (2006), um rasgueado € um efeito produzido pelo arrastar dos
dedos minimo, anular, médio e indicador (em forma de leque) sobre as cordas do violao ou da
guitarra (OLIVEIRA; VERONA, 2006, p. 11).
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fosse o caso, porém, reiterei-me que nao poderia negligenciar meu papel coadjuvante
no conjunto, dentro das margens de minha performance ao bandoneon.

De Bom Jesus II, decidiu-se, iriamos até a casa de Egon, e 14 dormiriamos no
onibus, estacionado em seu patio. Antes de partirmos, porém, o casal em boda
solicitou uma fotografia (Foto 17) com a bandinha, no palco, com instrumentos em
punho, e fez questao de posicionar-se ao lado do bandoneon. Pedi a Miro,
imediatamente, que contatasse a fotdgrafa, conhecida sua, para ter acesso a foto, que
disponibilizo a seguir, para ilustrar e encerrar o item referente as bodas de prata de
Renato e Liani Bartz, marcado pela observacio do procedimento de
composi¢ao/organizacgao de arranjos e do ensaio dos mesmos por parte da bandinha,
pelo papel litargico'® de corais em eventos religiosos/festivos, por minha atuagao
enquanto musico durante praticamente todo o toque, e pelo meu socorro ao

conjunto, ajudando-o como guitarrista. Ah! Os imponderaveis'”!

16 Sua participacao durante os oficios religiosos.

170 De acordo com o Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa (Online. Disponivel em:
https://www.priberam.pt/dlpo/imponder%C3%Alvel. Acessado em: 28 mar. 2018), a palavra
imponderavel, no sentido de imprevisivel, denota um fato que nao se prevé, mas que tem influéncia

ou poder para alterar uma situagdo. Na Antropologia, desde o conceito malinowskiano de
“imponderaveis da vida real” (MALINOWSKI, 1978), a expressao refere-se a fendmenos culturais que
ndo podem ser apreendidos através de instrumentos de pesquisa formais, como entrevistas ou
questionarios, mas somente por meio da observagao participante, os quais revelam o fluxo da cultura
nativa em sua realidade e seus acontecimentos ou comportamentos cotidianos (NAGAMI, 2004). Em
outras palavras, emprestam carne e sangue ao esqueleto cultural. Nessa etnografia das bodas de prata
em Bom Jesus II, por exemplo, foram justamente os imponderaveis, os imprevistos, o elemento
humano da pesquisa, i.e., 0 ensaio sem aviso prévio, a apresentacdo do coral misto, o anseio da
bandinha por minha performance ao bandoneon e a necessidade de socorré-la tocando guitarra, que
nutriram o trabalho de campo de pomeraneidade.
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Foto 17: Renato e Liani Bartz com o Musical Boa Esperan¢a em suas bodas de prata em Bom Jesus

I, interior de Sao Lourenco do Sul (foto gentilmente cedida pela fotdgrafa Natarcia Bubolz).

4.2.6. Confirmacgdo em Harmonia I1I — 29/05/2016

Na noite anterior, apds as bodas, dormimos'”' no Onibus da bandinha,
estacionado no patio de Egon, e, ja as 6hs da manha do dia seguinte, seguimos para
Harmonia II de 6nibus. Quanto a montagem do equipamento de som e luz -
registrada no Mosaico 4, disponibilizado abaixo —, ap6s descarregarmos, come¢amos
a organizar as caixas, as mesas, os instrumentos, e também a montar a estrutura de
ferro que servia de suporte para o sistema de iluminagdo, além de emoldurar a
bandinha, tela viva da cultura alema/pomerana da Serra dos Tapes. Cada parte da
moldura de estanho era numerada, para bem de seu encaixe, e possuia um sistema
motorizado de erguimento. Enquanto os roadies afinavam e testavam os

instrumentos, Miro e Neiki ocupavam-se em soldar um cabo, ressaltando o do it

171 Ressalto aqui que o emprego da primeira pessoa do plural tem motivagao etnografica: nesse ponto
da etnografia, eu jA comecara a sentir-me parte, mais solidamente, da bandinha, por conta do
estreitamento de lagos e confianca mutua, a ponto de ndo me sentir mais a vontade para dicotomizar,
mesmo que discursivamente, e ainda que em trechos especificos de relatos, o eu e o eles (RICE, 1994,
p- 64). Portanto, nao fomos eu e a bandinha que dormimos no dnibus ou montamos o equipamento de
som, mas sim nds, e assim por diante.
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yourself (“faga-vocé-mesmo”, em inglés) costumeiro dos toques, onde a bandinha
resolvia problemas de vdrios géneros, desde problemas mecanicos no Onibus a
reparos e consertos em instrumentos'’> e equipamentos. Em alguns minutos, o palco

estava preparado, e 0 som mecanico prenunciava a musica ao vivo por vir.

Mosaico 4: Mosaico descritivo da montagem do equipamento de som e luz do Musical Boa

Esperanca durante a confirmagdo em Harmonia II, interior de Sdo Lourenco do Sul (fotos do

pesquisador).

172 Aqui me insiro também, ao recordar reparos e consertos por mim realizados em meu bandoneon,
como destrancar ou colar uma tecla, lixar ou desgastar pegas para desemperra-las, ajustar parafusos e
presilhas, etc.
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A Comunidade Evangélica Luterana Independente de Harmonia II fora
fundada em 1868 — apenas dez anos apds o inicio da emigragao alema/pomerana
para a colonia Sao Lourengo (CERQUEIRA, 2010, p. 874), portanto —, mas contava
com igreja e saldao novos (Mosaico 5). O salao era muito amplo, e se encontrava
decorado com fitas coloridas no teto, além de contar com o arranjo principal da festa,
onde as fotos oficiais com o confirmando seriam tiradas. Adornando a copa, uma
estante repleta de troféus do coral da comunidade, onde repousavam, prestes a
serem deflorados, barris de chope, chopeiras, refrigerantes, e freezers repletos de gelo
e bebidas. Mais ao lado havia uma segunda copa, destinada apenas aos comes,
repleta de paes. Ao fundo, as churrasqueiras, pré-aquecidas, e uma estante artesanal
abarrotada de espetos e carnes'”’. Com o equipamento devidamente instalado,
tivemos um breve momento de socializagao, do qual o cigarro (com fumo artesanal) e

o chope a moda pomerana também se fizeram presentes.

173 Importante mencionar que, de acordo com depoentes de G. M. Maltzahn (2011), as festas de
confirmagdo passaram por grandes transformagdes na zona colonial da Serra dos Tapes nas ultimas
décadas, pois o rito era tratado com mais sobriedade e as festas em sua comemoragao nao tinham a
profusao de bebidas, comidas, dancas, musica e animagao das atuais.
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Mosaico 5: Mosaico descritivo do saldo e arredores da confirmacao em Harmonia II, interior de Sao

Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

Ainda durante os preparativo matinais, apds comermos o costumeiro café da
manha refor¢cado, a moda colonial, com sopa de galinha, mocotd, pao e cuca, Miro
solicitou-me algumas musicas novas para o repertorio de bandoneon solo, entre elas

uma musica intitulada Dobrado futurista, quando lhe perguntei o que seria um
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dobrado, pois ja havia ouvido essa expressdo nas conversas entre os musicos da
bandinha e intuia que se referia a um determinado género musical. Miro foi sucinto e
enfdtico em sua resposta: — Dobrado ¢ marchinha, disse, com um sorriso jocoso,
explicando-me o que para ele era 0bvio. Aproveitei a oportunidade e perguntei-lhe
sobre outros géneros musicas distintos aos majoritarios polca (marchinha), chote,
valsa e vaneira que figuravam em titulos de musicas do repertério do Musical Boa
Esperanca: segundo Miro, enquanto um dobrado'* denotava uma marchinha, tanto
maxixe'”> quanto forré'7® denotavam vaneira, i.e., ainda que outros géneros musicais
fossem citados em algumas musicas do repertorio, os mesmos eram tocados
enquadrados em um dos quatro géneros de dominio do conjunto. Ressalto a
importancia dessas categorias nativas'”” apontadas por Miro, pois elas evidenciam
sua visao acerca dos referidos géneros, enquadrando alguns deles em outros por
considera-los portadores de caracteristicas similares.

Miro, ainda, enfatizou seu desejo de que eu tocasse bandoneon o maximo de
tempo possivel com eles, principalmente para, em suas palavras, manter o tom das
musicas. Penso que se referia ao papel de sustentacao harmonica, por meio da

manutengao constante do acompanhamento musical ao instrumento, o qual

174 A origem do dobrado remonta as musicas militares europeias: pasodoble ou marcha redobrada para
os espanhdis; pas-redoublé para os franceses ou passo doppio para os italianos (GRANJA, 1984, p. 119).
Pasodoble é uma referéncia ao passo acelerado da infantaria. O dobrado geralmente aparece em
andamento rapido e em compasso bindrio 2/4 ou, menos frequentemente, 6/8 (LISBOA, 2005, p. 5).
Segundo Maria de Fatima Duarte Granja (1984, p. 119), o dobrado foi um género musical criado
especificamente para ser tocado por bandas marciais.

> Para Tinhordo (1991, p. 58), o maxixe, mais que uma dancga brasileira, constituiu-se em género
musical, unindo elementos da polca, do schottisch e da mazurca. Também conhecido como tango
brasileiro (BARTOLINI, 2000, p. 302), o maxixe traz em seu padrao ritmico de acompanhamento, em
compasso bindrio, a figura de semicolcheia-colcheia-semicolcheia seguida de colcheia-colcheia
(MARCILIO, 2009, p. 51), semelhante a ritmica da vaneira (KUHN SILVA, 2010, p. 55), justificando o
enquadramento por conta da bandinha.

176 Segundo a Enciclopédia da Musica Brasileira (1998, p. 301), o termo forré é uma derivagao de
forrobodd, baile popular nordestino onde se executa diversos géneros musicais locais, como o xaxado,
o xote e 0 baido. Quanto a associacao do termo a vaneira, por parte da bandinha, para além das
semelhangas ritmicas entre alguns géneros do forr6 e a vaneira, houve e ha fusdes e intercAmbios
musicais entre esses géneros musicais, como relata Braga (2011, p. 9-10) sobre a influéncia da vaneira
gaucha no forré nordestino, e vice-versa, a partir da década de 1990.

177 Sistema classificatério da comunidade ou grupo ou individuo que organiza sua pratica e que, por
vezes, é distinta ao do pesquisador (VELHO, 2008, p. 116-117).
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preencheria o fundo musical, junto a guitarra, ao contrabaixo e a bateria, aos
instrumentos solistas — sopros e teclado. Logo, ndo somente as musicas solo ao
bandoneon eram caras a Miro, por seu carater performatico e apelo étnico/cultural,
mas também o acompanhamento bandoneonistico as musicas as quais eu nao solava,
algo que me deixava um pouco mais seguro de minha performance, mas que,
também, impunha-lhe mais importancia e me demandava mais dedicagao a esse
quesito, privando-me de outras diligéncias etnograficas.

Logo no comeco do toque matinal, fui surpreendido com a execugao da
danca da sopa também na confirmagao, mas houve tempo de pegar a alca do
bandoneon e tocar junto ao destacamento. A musica era em Fa Maior (F), na qual
facilmente consegui executar um acompanhamento apropriado, a revelia da
dificuldade técnica de tocar bandoneon de pé — ao abrir do fole, os teclados do
instrumento tendem a direcionar-se ao chao, modificando a percepgao tatil do
bandoneonista em relagdo a quando toca o instrumento sentado, apoiando-o sobre as
duas pernas. Recepcionamos confirmando e familiares, e os levamos até a mesa da
sopa, naquela espécie de procissao, guiando o cortejo encabecado pelo sax de Félix,
ladeado pelo trombone de Pino, seguidos por meu bandoneon e pelo trompete de
Rudinei logo atrds, em seguida pelo trompete de Rodrigo, e na retaguarda, restavam
a caixa de Neiki e o surdo de Miro (Foto 18). Enquanto tocava, percebi que havia
uma cobertura fotografica da confirmacdo, contratada pelos pais do confirmando,
que se preocupava em fazer varios registros das participagdes da bandinha. Em
contato com o fotdgrafo da festa, soube que se tratava da empresa Foto Hildrio, com
sede na cidade de Sao Lourenco do Sul, onde eu poderia ter acesso as fotos do
evento, com a autorizagao dos promotores da festa e do fotdgrafo, para fins

académicos, o que de fato consumou-se.
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Foto 18: Destacamento da bandinha na danca da sopa durante a confirmacdo em Harmonia II,

interior de Sao Lourenco do Sul (foto gentilmente cedida por Foto Hilario).

Logo apos a danga da sopa houve, também, o cortejo para a recepcao dos
convidados, a danga da recepgdao, a exemplo, novamente, do casamento ora
etnografado. Em seguida ao procedimento musical, sucedeu-se o som mecanico,
quando tivemos uma breve folga. Comegamos o toque desde o palco, enfim,
perfazendo mais ou menos a mesma ordem de musicas das bodas de prata, sendo as
primeiras marchinhas instrumentais, seguidas por algumas musicas cantadas.
Tocamos Jodo Balaio instrumental, solada ao bandoneon, Vili Lindeman'’®, cantada,
mas contando com o solo da melodia ao bandoneon durante quase toca a musica, e
também Xots ddi Kots, sendo que Miro encompridou-o um pouco, tocando mais uma
vez a Secao B - segundo ele, porque audiéncia que dangava no saldo estava
empolgada com a danga, fato que o compeliu a dar-lhes um minuto mais de baile ao
som daquele chote!” (Audiario de campo, Confirmacao em Harmonia II, inser¢ao n®

3, 29/05/2016, 11h42min). Em seguida, o confirmando, Alessandro Klug, aproximou-

178 Nomenclatura nativa para a musica tradicional pomerana De fest (“A festa”).

179 Acabamos néo tocando a Valsa da Vitéria porque, quando Félix deu-se por conta que ainda nédo a
haviamos tocado, mais tarde, no comeco da noite, o pessoal no saldo ja estava empolgado com a
danga, com o baile, aquela hora, e como a valsa era considerada lenta para dangar a pomerana, de
acordo com Miro, optamos por ndo toca-la, apesar do desidério feliciano.

230



se do palco, pousou para uma foto conosco (Foto 19), e aproveitou para fazer um
pedido musical: queria que tocassemos Fota Kriiiha, sucesso da bandinha, pedido que

atendemos prontamente.

Foto 19: Confirmando Alessandro Klug com a bandinha durante a confirma¢do em Harmonia II,

interior de Sao Lourenco do Sul (foto gentilmente cedida por Foto Hilario).

Em seguida, viria o almogo, o intervalo, e mais toque durante a tarde. Porém,
antes, foi realizada a danca do churrasco (Foto 20) — os eventos da confirmagao
configuravam-se de maneira similar a um casamento alemao/pomerano, auferindo-
lhe, de fato, grande importancia, a importancia de um rito de passagem!¥. Fizemos
frente a fila formada por confirmando, parentes, padrinhos e convidados,
conduzimos a procissao desde o arranjo onde se procedia com a recepgao até a mesa
do buffet, quando nos dividimos, passando uma parte pela esquerda da mesa e outra

pela direita, reunindo-nos novamente logo ap9s.

180 Para o pesquisador Ivan Seibel (2016), a confirmagao é considerada um rito de passagem pomerano
entre a infancia e a idade (quase)adulta, quando os iniciados passam a ser autorizados a fumar, beber
e dangar, por exemplo (SEIBEL, 2016, s.p. Online. Disponivel em:
http://www.brasilalemanha.com.br/novo_site/noticia/a-confirmacao-como-rito-de-passagem-por-ivan-
seibel/8553. Acessado em: 07 abr. 2018).
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Foto 20: Destacamento da bandinha na danc¢a do churrasco durante a confirmacao em Harmonia II,

interior de Sao Lourenco do Sul (foto gentilmente cedida por Foto Hilario).

O toque vespertino iniciou as 15h30min e estendeu-se até as 21h30min —
calos nas maos eram meus documentos comprobatdrios. A festa de confirmagao
contou com uma profusao de dancas, as quais serviam de entretenimento para
confirmando e convidados, como a dancga do bolo, a danca da vassoura, a danga do
cesto, a danca da jardineira e a danga das cadeiras, devidamente observadas, ainda
que desde o palco.

Na danga do bolo foram distribuidas senhas aos participantes, mediante
contribuicao financeira para a festa, e apds a danca Miro sorteou dois bolos
oferecidos pela organizagao. Consistia em uma danca habitual, onde os pares
dancavam enlacados ao som de uma polca por nos tocada apods sua oferta'®!. Na
ocasiao, o confirmando e uma menina que faria seu par durante a danga assim que
todos os pares contribuissem, seguravam dois sacos: em um deles, portado pelo

confirmando, eram depositadas as ofertas; noutro, de posse da menina, eram

181 Esse é o termo nativo ao procedimento de contribui¢do financeira para a festa, oriundo,
provavelmente, das ofertas em dinheiro a dada igreja ou comunidade em cultos religiosos, utilizado
também para se referir aos produtos doados pelos participantes para a realizagdo de festas, como
galinhas, ovos, legumes, verduras, etc. (SCHMIDT, 2015, p. 146).
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retirados 0s nimeros a serem sorteados logo mais, depois da danga. Os pares
sorteados ganhavam bolos, prenda que definia a nomenclatura da danca. O sorteio,
por sua vez, ficava a cargo de Miro, o qual era informado por um membro da
organiza¢ao dos numeros constantes no saco e decidia, aleatoriamente, que nimero
anunciar.

A danca da vassoura transcorreu de forma similar a descrita anteriormente
nessa pesquisa, durante etnografia do baile de casais em Sesmaria, inclusive sob a
mesma trilha sonora, uma musica de duas Se¢oes distintas, sendo a Se¢ao A em ritmo
de chote e a Secao B em ritmo de vaneira. Se, em Sesmaria, havia filmado tal
manifestacao cultural, a fim de descrevé-la, e constatado as caracteristicas musicais
citadas acima, agora, em Harmonia II, pude experencid-la do palco, observando a
movimentacao do saldo e tocando bandoneon, empregando minha performance
musical sobre o que antes fora observado da audiéncia. Essa apreensdao multifocal
(SPINK, 1995, p. 128) do fenomeno, levando em consideragao que a cultura é
caleidoscdpica’®?, favorecia-me enquanto pesquisador, pois podia verificar
constatagoes e consolidar intui¢des e experimentar o evento de dentro do mesmo, e
também enquanto musico, porque era capaz de antever procedimentos e adequar a
performance amparado por conhecimento prévio.

Na danga do cesto foi adotado o mesmo procedimento da danga do bolo, os
nuameros em um saco, as ofertas em outro, os pares dancando, bandinha tocando,
Miro sorteando, a iinica variagao era a premiacdo: em vez de bolos, cestas com doces,
doces caseiros, em um cesto.

Ja a danca da jardineira mostrou-se particularmente hibrida: primeiramente,
os participantes dancavam individualmente, pulando ao som da musica A

jardineira’®, uma marchinha de carnaval®; os convidados, entao, pegavam o

182 De acordo com Cristina da Cruz Alves (2010), a cultura é caleidoscopica, pois nela uma
multiplicidade de olhares, de imagens, recortes de realidade misturam-se (ALVES, 2010, p. 38).

185 «A jardineira», Orlando Silva, marchinha de carnaval, 1938 [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=zBZQk3CGWwk.
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confirmando nos bragos e o jogavam para cima vdrias vezes, em movimento
comemorativo; logo apds, dancavam em pares, sem enlacarem-se, apenas um ao lado
do outro em fila dupla, fazendo uma volta no saldo; depois, o confirmando e seu par
dancavam enquanto uma roda formada pelos demais se aproximava e se afastava
deles, em felicita¢Oes; e, por fim, a bandinha mudou de musica para uma polca e em
seguida para um chote, para o pessoal dancar enlagado. Evidentemente, a musica A
jardineira dd nome a danga e, quanto a isso, a presenca de marchinhas de carnaval no
repertorio e no fazer musical alemao/pomerano da regido, fazem-se necessarios
alguns apontamentos. Historico e musicologicamente, tanto a marchinha de carnaval
quanto a bandinha (género musical, terminologia nativa para polcas ou marchinhas
de cunho étnico) tém origem na polca europeia'® e, nao obstante suas diferencas
culturais e étnicas, durante essa etnografia musical varios foram os relatos de
musicos alemaes/pomeranos mais velhos, entrevistados entre 22 e 26 de agosto de
2016, que mencionaram terem tocado em carnavais pretéritos, como o bandoneonista
Adolfo Peglow, o também bandoneonista Rubens Wetzel, o gaiteiro e bandoneonista
Wilson Barreira, e até mesmo o trombonista Eno Hartwig, o Pino do Musical Boa
Esperanga, o qual relatou, durante o baile de casais em Sesmaria, em 30 de abril de
2016, ter tocado em carnavais passados nas cidades de Dom Feliciano/RS e Amaral
Ferrador/RS, mostrando o intercambio cultural envolvendo alemaes/pomeranos e
carnavais desde décadas atras. Outro fator que pode ter favorecido tal contato

cultural se refere a configuracdo instrumental: ambos géneros centram-se no

184 De acordo com Ronald Clay dos Santos Ericeira (2013), os historiadores do carnaval carioca frisam
que, até o final do século XIX, nao havia musicas especificas para o folguedo. Os grupos carnavalescos
saiam pelas ruas cantando e dangando, livremente, maxixes, habaneras, modinhas, valsas e polcas
(ERICEIRA, 2013, p. 96). Em 1899, porém, foi composta a marcha-rancho “Q) abre alas”. Essa foi a
primeira musica composta conscientemente para ser cantada durante o triduo momesco, de autoria de
Chiquinha Gonzaga, a pedido do cordao carnavalesco Rosa de Ouro (DINIZ, 1999). No entanto, essa
cancao foi composta especificamente para aquele grupo e nao para a sociedade mais ampla. As
musicas de carnaval sé efetivamente passaram a ser produzidas em larga escala, para serem cantadas
pelo povo nas ruas, entre as décadas 1910 e 1920 (MORAES, 1959), impulsionadas pelo radio.

185 Edgar Alencar (1979) afirma que as marchinhas carnavalescas seriam oriundas de uma mistura
musical entre a polca e duas dangas norte-americanas — o one-step e o rag-time — difundidas no Rio de
Janeiro entre 1910 e 1920.
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protagonismo dos sopros enquanto instrumentos solistas, o que, infiro, contribuiu
para que musicos de bandinha fossem requeridos por — ou formassem — conjuntos
carnavalescos, e vice-versa — na cena musical lourenciana, hd anos é comum ver
musicos oriundos da cidade, tukas'®, serem requisitados por bandinhas, alguns deles
formados pela Banda Musical Municipal Luiz Carlos Colvara'®. Portanto, embora
evidencie notdrio hibridismo, a presenca de A jardineira em uma confirmagao
alemd/pomerana no meio da colonia de Sdo Lourenco do Sul justifica-se
(inter)culturalmente.

Por fim, a danca da cadeira, brincadeira amplamente difundida em
ambientes festivos, majoritariamente infantis e sem apelo étnico, mostrou que os
alemaes/pomeranos da colonia lourenciana nao se furtam em incluir divertimentos
ex()genos a sua cultura caso se sintam inclinados a isso, sem, no entanto, evitar
alguma pomeranizacao: utilizando a mesma divisdo e ordem de género da danga da
vassoura, primeiro brincaram as mulheres, depois os homens — embora se tratasse de
uma brincadeira originalmente infantil, brincaram apenas adultos; nas primeiras
rodadas o confirmando ficou no centro da roda, para incentivar o pessoal e pousar
para fotos; nessa danga, a trilha sonora nao ficou a cargo, diretamente, da bandinha,
mas do som mecanico por ela disponibilizado, para que se pudesse abaixar o volume
da musica como sinalizador do ato de sentar-se (Rudinei, nosso trompetista,
controlou o som nessa danga e ficou de costas para a brincadeira, para nao
influenciar no resultado da mesma; enquanto isso, Miro animava o pessoal e dava
instrugdes ao microfone); mas essa trilha sonora, entretanto, era essencialmente
étnica, uma polca instrumental solada por teclado e sopros, em ritmo de Kerb,
pomeranizando, também musicalmente, a danga da cadeira. Por conta dos tombos e
confusOes divertidas decorrentes da brincadeira, alids, a mesma foi a mais

prestigiada da festa — embora a danga da jardineira também tenha acalorado o

18 Palavra em pomerano que designa brasileiros, geralmente de cor morena.

187 Banda marcial do municipio de Sdo Lourengo do Sul, fundada em 1984, através da Lei Municipal n®
1.681, na gestao do prefeito Sérgio Renato Becker Lessa (Online. Disponivel em:
http://bmmlcc.blogspot.com.br/p/quero-postar.html. Acessado em: 08 abr. 2018).
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publico —, sendo que uma turba de curiosos aglomerava-se em seu entorno, a fim de
espiar e divertir-se. O Video 7' (Anexo 9) disponibiliza registro audiovisual de
trecho da danga da cadeira, relativo ao inicio da brincadeira.

O proximo toque dar-se-ia apenas no dia 18 de junho — teriamos um hiato de
20 dias — em uma igreja azul a beira da RS-265, a Comunidade Evanggélica Sao Paulo,
da qual Egon era, a época, presidente, e seria em um sabado, as 7hs da manha. A
titulo de notas finais, foi interessante perceber que cerca de trinta anos de bandinha
emprestaram a Miro alto grau de observacdo da audiéncia: enquanto toca e canta,
Miro Féta Kriiiha identifica, no publico, o tipo de musica que o conjunto deve tocar; se
o saldo estd empolgado com marchinhas, seguem-se mais marchinhas; vez em
quando intercala uma valsa, experimenta, até para dar um descanso aos mais velhos,
mas se o pessoal reclama, muda de género imediatamente; de vez em quando, uma
vaneira, para contemplar a gauchada, i.e., o pessoal que gosta de musica gatcha; as
vezes, engata uma sequéncia de musicas cantadas, muitas delas sertanejas, outras
tantas, bandinhas de grupos famosos; mas sempre observando a festa. Outra questao
relevante e importante de se ressaltar é a informalidade do trabalho de musico para
os colegas de bandinha, ou seja, nenhum deles vive tinica e exclusivamente da
musica, todos tém um trabalho paralelo — a maioria sao agricultores. De acordo com
Pino, o pessoal muitas vezes nao tem tempo nem para tirar o instrumento do estojo
em casa, porque trabalha muito no fumo: “Aqui nao da pra viver da musica. A gente
vem pra se divertir, pra ver os amigos, quanto lugar a gente conheceu por causa da
musica” (Audiario de campo, Confirmacdo em Harmonia II, inser¢ao n® 7 [pds-
audio], 30/05/2016, 14h34min). Em sua fala, ha énfase ao entretenimento, as relagoes
sociais e as experiéncias advindas do fazer musical, ie. razdes culturais, ndo

econdmicas.

188 Trecho da danga da cadeira durante a confirmag¢do em Harmonia II, interior de Sdo Lourengo do Sul
(filmagem do pesquisador).
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4.2.7. Casamento em Quevedos I — 18/06/2016

No hiato entre toques, compus a cancao (letra e musica) Menina pomerana,
para verificar o procedimento de arranjo da bandinha para uma musica cantada.
Enviei dudio da mesma a Miro, para apreciacdo e aval, o qual sugeriu que
muddassemos o ritmo da cangao, originalmente uma polca, para um chote, porque,
segundo ele, “os pomeranos gostam mais de chote” (Audidrio de campo, Casamento
em Quevedos II, inser¢cao n° 1 [pré-dudio], 18/06/2016, 7h33min), referindo-se aos
pomeranos da colonia de Sao Lourenco do Sul. Félix, por sua vez, apds receber o
dudio da cangdo por e-mail, criou um arranjo para a introducdo, inicialmente ao
acordeon, para que eu o realizasse ao bandoneon. Ao pedir-me opinido sobre o
restante do arranjo, novamente nao quis interferir no processo, e Félix decidiu trocar
ideias com Rudinei e Pino assim que tivesse oportunidade.

Os colegas de bandinha haviam montado o equipamento de som e luz ja na
noite anterior, dada a proximidade de suas residéncias a Comunidade Evangélica
Sao Paulo de Quevedos II, local do casamento em que tocariamos, de Rafael Alberto
e Liziane Hartwig, e da qual, ainda, Egon era o presidente. O mandato de um
presidente de comunidade, segundo o contrabaixista, é de dois anos, tendo sido ele
reeleito na ultima elei¢ao. Para ele, em seu mandato haviam sido feitas bastantes
melhorias na comunidade, como a feitura de um sino novo para a igreja, a reforma
da torre da mesma, a pintura dos prédios, o piso novo no saldo, etc. (Audidrio de
campo, Casamento em Quevedos II, inser¢ao n® 1 [pré-audio], 18/06/2016, 7h33min).
Margeando a RS-265, a referida comunidade contava com amplo saldo, ladeado, por
um lado, pela sua igreja, e por outro, por seu cemitério, como registra a foto aérea
(Foto 21) disponibilizada a seguir, emoldurada junto a galeria de troféus que orna o

salao, datada de novembro de 2015.
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Foto 21: Vista aérea da Comunidade Evangélica Sao Paulo de Quevedos II, interior de Sao Louren¢o

do Sul (foto do pesquisador).

Se, durante a (pré)etnografia, eu havia comprado uma camiseta do Boa
Esperanga, nesse toque fui presenteado com uma, algo que marcava, talvez, minha
aceitagdo por completo como mais um integrante da bandinha, ainda que
temporariamente!®.

Em contraponto ao casamento em Harmonia, nessa ocasido a cerimonia
religiosa foi realizada na igreja da comunidade onde aconteceria a festa,
oportunizando-nos, o destacamento da bandinha, a proceder com o cortejo da danga
da sopa desde a porta da igreja até o saldo da mesma comunidade. Através da
amizade com Lednidas Miguel Schroder, menino que nos acompanhava em alguns
toques por ser parente de Marcia Schroder Hornke, esposa de Miro'*, e por gostar de
ajudar, pude tocar na danga da sopa enquanto ele filmava. O registro audiovisual
inicia com um imponderdvel musical: a costumeira musica utilizada para as dangas

da sopa, da recepcao e do churrasco, além de ser na tonalidade de F4 Maior (F) — que

189 Conforme informado anteriormente, o trabalho de campo com a bandinha duraria cerca de um ano,
e um afastamento etnografico ja estava pré-estabelecido, haja vista que “a etnografia se constitui tanto
no momento do encontro quanto nos ecos que este produz no tempo” (PINA CABRAL, 2013, p. 263).
Vale destacar que fazer etnografia requer dois movimentos, o de aproximac¢do com a comunidade
investigada, mediante imersao naquela realidade, e o de afastamento da mesma, para permitir
posteriormente a andlise (CLIFFORD, 1998, p. 33).

19 Lednidas € filho de um primo de Marcia — é, portanto, seu primo-sobrinho —, e vem a ser primo em
segundo grau de Rodrigo, filho de Marcia e Miro.
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contém a nota L4 em sua escala e, por conseguinte, em varios acordes de seu campo
harmonico —, possui como terceira nota da melodia a nota La; por coincidéncia, a
nota do sino da igreja, que estava a badalar, marcando o final da cerimonia religiosa
do casamento, também era L4, resultando em um acompanhamento eclesidstico-
musical a nossa musica, sacramentando o ato festivo, “profano”. Participaram do
destacamento: Félix ao sax alto, Pino ao trombone de vara, esses como solistas; eu ao
bandoneon, e Rudinei e Rodrigo aos trompetes, esses como acompanhamento
harmonico; e Miro ao surdo e Neiki a caixa, esses como acompanhamento ritmico.
Destaco o papel de acompanhamento harmonico do bandoneon, o qual era bastante
audivel por conta do volume do instrumento e que, inclusive, em trechos da musica
em que o trombone solava, apenas com o dueto de sax, mas sem 0 acompanhamento
ritmico-harmonico dos trompetes — apenas com o acompanhamento ritmico do surdo
e da caixa —, sustentou a harmonia, evidenciando sua importancia no destacamento.
O Video 8! (Anexo 10) disponibiliza trecho da filmagem da danca da sopa do
casamento em Quevedos II, referente aos seus primeiros 1’30”, onde se pode conferir
os destaques citados acima.

Tocamos no palco, pela manhd, musicas instrumentais, cantadas, e soladas
ao bandoneon - a costumeira Jodo Balaio, e Rainlender'?, mutsica por mim tirada
recentemente, por sugestao de Félix, a qual mostrei aos colegas mais cedo, sendo
avalizada para comecar a integrar nosso repertério de bandoneon solo. Em relagao as
musicas novas, Miro relatou o seguinte: Rainlender seria tocado nao so6 pela parte da
manha, mas a tarde e/ou a noite, dada sua vocagdo para a danga e para a animagao
da festa; Xtat Polka, a polca instrumental que eu havia composto para bandinha
semanas atras, ainda com arranjo pendente, mostrava-se um pouco complicada,

harmonicamente, para a rotina da bandinha, devendo ser bastante ensaiada suas

191 Trecho da danga da sopa durante o Casamento em Quevedos II, interior de Sdo Lourengo do Sul
(filmagem do apoiador Lednidas Schroder).

2 «Rainlender», Grupo Callendula. Nao foi possivel localizar essa musica no YouTube, e Félix nao
possuia mais o CD da qual a mesma era oriunda, apenas mantinha o arquivo em formato MP3 em seu
computador.
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cadéncias peculiares — Miro referiu-se a um trecho da harmonia o qual se baseia na
repeticio de subdominate (F, F& Maior) e dominante (G, Sol Maior)'*® —; e Menina
pomerana seria ensaiada em ensaio a ser marcado em breve, pois, segundo ele, “agora
que t4 mais quente, e que o fumo ta dando uma folga, a gente vai ensaiar” (Audidrio
de campo, Casamento em Quevedos II, insercao n® 2, 18/06/2016, 12h), atrelando a
possibilidade de um ensaio geral da bandinha ao ciclo do fumo que, aquela época do
ano, entrava em entressafra, entre fins de junho e inicio de julho.

Ao meio dia, foi realizada a danga do churrasco, mas eu estava gravando
insercao no audidrio de campo e ndo pude tocar e/ou registrar, e ouviram-se foguetes
novamente, a exemplo do casamento em Harmonia, porém, dessa vez, a hora do
almoco. Almogamos, entao, churrasco acompanhado de buffet e desfrutamos do
intervalo. Os colegas de bandinha jogaram pife!®* no dnibus enquanto sentei-me na
calcada da igreja para ensaiar bandoneon, algo que atraiu algumas atencoes,
especialmente de um grupo de criangas. Tratava-se de um grupo de amigos de
Lednidas (Foto 22) que, através dele, aproximaram-se para saciar sua curiosidade
com relagcao ao tradicional instrumento. Ainda que essa faixa etdria nao costume
interessar-se, segundo pessoas da comunidade pomerana local, por musica étnica —
preferem mtusicas provenientes de estilos propagados pelos veiculos de comunica¢do

de massa, como funks'®, discoteca', sertanejo universitario'”, etc., aos quais eles tém

193 A tonalidade da referida musica era D6 Maior (C).

194 Também conhecido como pife-pafe, ou cacheta, o pife, segundo o Dicionario Michaelis (Online.
Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/busca?id=Md4aw. Acessado em: 14 abr. 2018), € um jogo
de cartas com dois baralhos de 52 cartas. Cada jogador recebe nove cartas, com as quais forma trincas
e sequéncias, que ndo podem ser baixadas, a menos que seja para bater.

19 Refere-se, aqui, ao funk carioca. Segundo José Geraldo da Rocha e Rodrigo Corréa Cardoso (2016),
as melds da década de 1980 foram as primeiras formas de apropriagdo criativa e nacional que podem
ser subscritas ao funk carioca, sendo elas “uma miscelanea de estilos, influéncias e adaptagdes
[estrangeiras, tais como o miami bass, a soul music, e o funk norte-americano], em forma de musica
totalmente regional” (DA ROCHA; CARDOSO, 2016, p. 51).

19% Como os jovens da colonia referem-se a musica dance, ou dance music, a qual, de acordo com o
Grove Music Online (Online. Disponivel em:
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article. A2224259. Acessado em: 18 abr. 2018), é um tipo
de musica eletronica destinada principalmente a danga em boates e foi criada na década de 1980.

197 Segundo o Diciondrio Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira (Online. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/musica-sertaneja/dadosartisticos. Acessado em: 18 abr. 2018), o
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acesso através de radio, televisao, internet, bailes locais dirigidos ao publico jovem',
etc. —, o referido grupo mostrou-se dvido por manusear o bandoneon e experenciar
sua produgao sonora. Para além, muitos eram os depoimentos dos pequenos
referentes a parentes mais velhos, como avds ou bisavds, que possuiam o
instrumento e sabiam toca-lo, ainda que nao profissionalmente (Audidrio de campo,
Casamento em Quevedos II, inser¢ao n® 3, 18/06/2016, 17h53min). Embora o flagrante
desuso do bandoneon e de outros instrumentos tradicionais do passado musical da
comunidade, e o grande contato da mesma com musicas exdgenas, € mister notar
que, a partir de determinado estimulo, seja através da admiragao por dado grupo
musical ou instrumentista ou instrumento, seja por fruto de conhecimento e
incentivo, as faixas etdrias mais jovens da comunidade pomerana da colonia de Sao
Lourengo do Sul e da Serra dos Tapes ainda permitem-se interessar pela musica

pretérita, até mesmo porque ela ainda ecoa no presente musical comunal.

sertanejo universitdrio é um movimento musical da primeira década dos anos 2000, tendo alcangado
maior indice de divulga¢do na segunda metade da mesma. Surgiu, inicialmente, como o proéprio nome
ja sugere, em festivais de musica das universidades das regides metropolitanas de Goiania (GO),
Campo Grande (MS), e Cuiaba (MT), no qual influéncias do axé, da mtisica eletrdnica, e até mesmo do
funk carioca passaram a ser mescladas com o sertanejo, unindo estilos que, pouco tempo atras, seriam
considerados inconciliaveis (Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Online. Disponivel
em: http://www.dicionariompb.com.br/musica-sertaneja/dadosartisticos. Acessado em: 18 abr. 2018).

198 Como os bailes dos saldes Pinz (localidade Santa Isabel) e Kunde (localidade Cantagalo), famosos
na colénia por promoverem shows regionais e nacionais e por difundir a musica de discoteca ao

publico jovem na regiao.
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Foto 22: Amigos de Lednidas (a direita) manuseado o bandoneon do pesquisador durante o

casamento em Quevedos II, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Durante o toque vespertino, Miro anunciou ao microfone, entre habituais
musicas instrumentais e cantadas, a presenga de um senhor bandoneonista, Erwin
Janke, e convidou-o, em pomerano, para tocar conosco, recebendo como resposta o
apontamento, por parte do instrumentista, de sua mao enfaixada, em sinal de
impossibilidade. O simpatico senhor ficou a observar minha performance durante
algum tempo e, ao primeiro ensejo, desci do palco para conversar um pouco com ele.
Falou-me, com seu sotaque carregado, dos bailes antigos, aos quais ele ia de carroga,
bebendo cerveja na ida e na volta para aplacar o frio das noites de inverno, onde
tocavam a noite toda. Segundo Erwin, naquela época havia dificuldade em se formar
repertorio para bandoneon, sendo necessdrio, por vezes, tocar mais de uma vez
alguma musica para contentar a audiéncia. Disse ter tocado em varios bailes na
colonia, sem amplificagao eletronica, com sua bandinha, Jazz Alegria, a qual contava
com tuba, trompete, bandoneon e jazz, que, segundo Janke, era termo usual, ao
menos na colonia, para referir-se a bateria reduzida utilizada por grande parte das
bandinhas, constituida, geralmente, apenas por bumbo, caixa e prato.
Complementou sua fala, em contraponto ao interesse bandoneonistico infanto-
juvenil relatado logo acima, lamentando que “os velhos ainda gostam do bandoneon,

mas o pessoal mais novo nem sabe o que que ¢” (Audidrio de campo, Casamento em
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Quevedos 1I, inser¢ao n® 3, 18/06/2016, 17h53min). Passado e presente e futuro
parecem imbricar-se na realidade musical/cultural pomerana local; convivem, tais
temporalidades'””, diariamente, entre tensdes e relaxagdes, dissonancias e
consonancias, permeando geragdes, dividindo-as e unindo-as, inexoravelmente. Se,
ao mesmo tempo, as geracoes mais velhas preocupam-se em preservar o passado
cultural da comunidade, e as geragdes mais novas, por sua vez, ainda que abertas a
influéncias exogénas, ainda se interessam pela cultura pretérita, configura-se um
presente hibrido, no seio do contexto musical alemao/pomerano da Serra dos Tapes,
entre o pretérito, o hoje, e o porvir, onde sua identidade cultural®® percebe-se viva®!.

Em determinada hora da tarde, foi-nos solicitado um intervalo para que se
procedesse com a apresentagao do coral misto Sempre Alegre, do qual os noivos
eram participantes, sobre a regéncia do maestro Bruno Feltz. Apds cantarem uma
can¢ao romantica, em ode a unido matrimonial — uma valsa na tonalidade de Ré
bemol, que contava com arranjo de baixos e tenores, em alguns momentos, baseado
no padrao ritmico-melddico de acompanhamento de valsa, e com algumas perguntas
e respostas entrevozes —, entregarem ao casal nubente uma lembranga, e cantarem
outra valsa temédtica — agora em Mi bemol —, os coralistas cantaram um trecho da
cangao festiva alema Ein prosit*? (“Um brinde”, em alemao). De acordo com a voz da
comunidade e com a literatura especializada (THUM, 2009, p. 133-134; DROOGERS,
1984, p. 30), a Igreja Luterana, no passado, funcionou como um o6rgao difusor da
lingua alema, do Hochdeutsch, dentre os pomeranos da Serra dos Tapes, realizando

cultos em alemao, exigindo algum dominio da mesma por parte dos confirmandos,

199 O conceito de tempo historico, de Reinhart Koselleck (2006), foi apresentado anteriormente, a fim
de dar conta das temporalidades passado, presente e futuro no contexto musical alemao/pomerano da
Serra dos Tapes, no item 2.2.7, a pagina 65 dessa tese.

20 Conforme Stuart Hall (2006), o conceito de identidade cultural enfatiza aspectos relacionados ao
pertencimento a culturas étnicas, raciais, linguisticas, religiosas, regionais e/ou nacionais.

201 Considerando-se a identidade cultural como um conjunto vivo de relagdes sociais e patrimonios
simbdlicos que sao compartilhados entre gerac¢des, cujos valores sdo comuns entre os membros da
comunidade. Trata-se de um conjunto de constru¢ao continuada, modificado por varias fontes no
tempo e no espaco (BARBOSA OLIVEIRA, 2010).

202 «Ein prosit», The Polka Brothers [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=dX5QNZtQXX4.
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dos coralistas, etc. Em concursos de corais na colonia de Sao Lourencgo do Sul, ainda é
bastante comum entoarem-se cantos em alemao*®. A referida apresentagao
exemplifica tal questdao, demonstrando, em pequeno recorte musical, o
multilinguismo?* inerente a uma comunidade que desde cedo se viu obrigada a lidar
com sua lingua-mae, o pomerano, com a lingua da igreja, o alemao, e com a lingua
vigente em sua nova terra, o portugués brasileiro — sem contar com outras linguas
presentes na regiao, como hunsriickisch®® falado por muitos imigrantes oriundos do
Hunsriick e o polonés dos imigrantes poloneses (PITANO; NUNES, p. 26) instalados
em areas dos municipios de Dom Feliciano/RS, Amaral Ferrador/RS e Camaqua, por
exemplo. O Video 92 (Anexo 11) disponibiliza trecho do registro audiovisual de Ein
prosit, na voz do coral Sempre Alegre, sob a regéncia de Bruno Feltz.

Apo6s mais um momento de toque do Musical Boa Esperanga, ocorreu a
danca do bolo, a qual, dessa vez, registrei audiovisualmente. A danca teve inicio com
o casal recém-casado dancando enlacado em torno do cesto das ofertas que
repousava sobre uma cadeira no meio do saldo, em meio aos convidados que a
assistiam. Em seguida, o noivo fez sua oferta, incitando os demais a procederem da
mesma forma, enquanto a noiva pds em maos O saco COmM 0OS NUMeros a serem
distribuidos para o sorteio. Logo apos os noivos, os pajens imitaram o ato, exceto a
oferta, depois foi a vez dos padrinhos, e logo dos demais convidados, mantendo a
hierarquia costumeira das festas coloniais — bem como a divisao sexual da atuacdo
dos casais na danca do bolo e do cesto: os homens fazem a oferta em dinheiro e as

mulheres retiram o nimero para o sorteio?”. Durante dez minutos o procedimento

203 Tive a oportunidade de julgar alguns concursos de corais na coldnia lourenciana na década de 2000,
onde verifiquei, in loco, tal afirmacao.

204 Define-se multilingue como alguém capaz de se comunicar em trés ou mais linguas com certo grau
de proficiéncia (BIALYSTOK, 2001).

205 Trate-se de uma variedade da lingua alema falada na regido do Hunsriick, situada entre os rios
Reno e Mosela no sudoeste da Alemanha (HORST; KRUG, 2012, p. 369).

2% Trecho da cangao alema Ein prosit, na voz do coral misto Sempre Alegre e sob a regéncia do maestro
Bruno Feltz, durante o Casamento em Quevedos 1I, interior de Sao Lourengo do Sul (filmagem do
pesquisador).

207 No entanto, pode-se observar um par de mae e filha que dangou e dividiu-se de forma diversa a
tradicional — talvez por falta da figura paterna naquela familia especifica —, e um par de trés, um trio,
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repetiu-se, conferindo substancial contribuigao financeira a festa. A trilha sonora foi
uma polca solada por Félix ao teclado, com acompanhamento de guitarra (Miro),
bateira (Rodrigo) e contrabaixo (Egon), subdividida em duas Segoes, A e B, sendo a
Secao A na tonalidade de Fa Maior (F), com harmonia restrita aos acordes de tonica
(F, Fa Maior) e dominante (C, D6 Maior), e a Se¢ao B na tonalidade de Sib Maior (Bb),
contando com os acordes de tonica (Bb, Sib Maior), subdominante (Eb, Mib Maior) e
dominante (F, F4 Maior). Foram sorteados trés bolos e, apds o sorteio, a bandinha
tocou uma “pequena valsa”, nas palavras de Miro, para os casais contemplados
dangarem enlagados, com o bolo em maos, fazendo jus a nomenclatura da danca. O
Video 10?® (Anexo 12) disponibiliza trecho do registro audiovisual da danga do bolo,
referente aos seus primeiros 1'30” de execugao.

Algumas horas depois, ja durante a noite, houve também a dancga polonese.
Como alguns musicos queriam descansar, entre eles Miro, Neiki e Egon, os trés
irmaos Hornke, os colegas solicitaram-me ao contrabaixo. Um tanto renitente, por
temer interferir demais no contexto, acabei cedendo e resolvi colaborar com a
bandinha — minha principal preocupagao era etnografica, i.e., ndo ultrapassar as
fronteiras de minha observa¢ao participante ao bandoneon, porém, naquela
conjuntura, compreendi que aquele convite era, sim, etnografico, partia da bandinha,
por uma razao bem delimitada a situacdo de descanso para os irmaos fundadores.
Ao longo da polonese, entdao, toquei contrabaixo para o Musical Boa Esperanca,
participacdo registrada visualmente (Mosaico 6) por Rafael Hornke?”, filho de Egon —
que também € contrabaixista, mas ndo estava disposto a desempenhar o papel de
instrumentista na ocasiao -, cuja formagao naquele momento era a seguinte: Félix ao

sax alto e Pino ao trombone, desempenhando o papel de solistas; e Rodrigo a

formado por pai, mae e filho, em que o pai fez a oferta e o filhinho retirou a senha, indicando que a
referida divisao sexual da danga nado ¢ muito rigida.

208 Danga do bolo durante o Casamento em Quevedos 1II, interior de Sao Lourengo do Sul (filmagem do
pesquisador).

209 Agora sim, no quinto toque etnografico junto a bandinha, eu ja havia cultivado intimidade
suficiente com os guris do Boa Esperanca para solicitar-lhes apoio aos registros visuais e audiovisuais
dessa etnografia musical.
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guitarra, Rudinei a bateria, e eu ao contrabaixo, realizando o acompanhamento. A
trilha sonora da polonese consistia em uma polca em Mib Maior (Eb), cuja harmonia
nao ultrapassava os acordes de tonica (Eb, Mib Maior), dominante (Bb, Sib Maior) e
subdominante (Ab, Lab Maior) da referida tonalidade, por onde eu desempenhava o
padrao ritmico-melddico de polca utilizado por Egon?'’ e suas variagdes, algumas
parecidas com as utilizadas pelo contrabaixista oficial, outras diversas, e também
acrescentando frases musicais na linha de contrabaixo, algo nao muito usual na
pratica contrabaixistica corrente naquele contexto musical. Esse procedimento
chamou a atencdo dos colegas de bandinha, principalmente de Egon, que me
observava ao lado do palco. Enquanto os convivas procediam com as coreografias da
polonese pelo salao, mais uma vez eu ajudava o Musical Boa Esperanga como “multi-
instrumentista”, em um momento de necessidade, cumprindo o dever a contento,

mas esgueirando-me no limiar do transgredir fronteiras etnograficas.

210 Intercalando a nota tonica e a nota quinta justa, mais grave, uma casa acima da tonica, em ritmo de
seminimas.
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Mosaico 6: Mosaico descritivo da atuacdo do pesquisador como contrabaixista junto ao Musical Boa
Esperanca durante a danga polonese no casamento em Quevedos II, interior de Sdo Lourengo do

Sul (fotos do apoiador Rafael Hornke).
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Mais tarde, Miro solicitou-me que tocasse novamente o chote Rainlender,
recém-tirado, e que ja comegava a ganhar sua preferéncia no rol de nosso repertorio
de bandoneon solo. Também tocamos Xots ddi Kots, outro chote convidativo a danga,
género musical da preferéncia dos pomeranos da colonia de Sao Lourengo do Sul.
Ademais, permaneci no palco realizando acompanhamento para outras musicas
instrumentais, soladas pelos sopros e/ou pelo teclado até o final da festa, que se deu
por volta das 20h30min.

Combinou-se, apos a festa, de ensaiarmos no préximo final de semana na
casa de Egon, onde ensaiariamos as musicas instrumentais soladas ao bandoneon e
também novas musicas cantadas a serem incluidas no repertorio da bandinha. Ainda
durante o pos-festa, quando 14 permanecemos a convite da organizacao para
alimentacdao e confraternizagdo — enquanto tocava um som mecanico, a cargo da
sonorizagao do conjunto —, os noivos, Rafael e Liziane Hartwig, solicitaram-me uma
selfie, em cima do palco, com o bandoneon, para registro fotografico. Pediram-me,
ainda, que eu publicasse a referida selfie no Facebook, mesmo que o casal nao
possuisse perfil naquela rede social, e sequer havia forma de enviar-lhes a foto
posteriormente. Portanto, nao lhes importava ter o registro em maos, ou em algum
perfil virtual, e sim, o registro por si. O pedido trouxe-me certo alivio enquanto
pesquisador, pois o receio de interferir no contexto, principalmente em festas
particulares, persistia. Nessa feita, ao contrdrio, o pesquisador, e sua pesquisa, foram
recebidos de bracos abertos.

No retorno do casamento, Neiki, nosso baterista, convidou-me para beber
uma cerveja em uma venda da colonia — a venda da Marlene, ou da Malena, como
dizem os pomeranos —, que ficava no caminho entre a Comunidade Evangélica Sao
Paulo de Quevedos II e sua casa. L4, pela primeira vez durante a etnografia, surgiu a
preocupagao, por parte da bandinha, em relagao a minha retirada do conjunto apos o
término da pesquisa. Nas palavras de Neiki: “O que a gente vai fazer sem nosso
bandoneonista”? (Audiario de campo, Casamento em Quevedos II, inser¢ao n® 5

[pos-audio], 19/06/2016, 15h47min). Para além dos lagos etnograficos e de amizade,
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essa frase denota — bem como o pedido de selfie dos noivos — o status do bandoneon

nesse contexto musical.

4.2.8. Ensaio em Quevedos — 25/06/2016

Uma semana apds o casamento em Quevedos II, entdo, por proposi¢ao de
Miro, marcamos um ensaio na colonia, na casa de Egon, em Quevedos, a partir das
16h da tarde. Ensaiamos algumas musicas relativas ao bandoneon, como a Xtat Pdlka,
a pedido de Félix, da qual Miro seguia considerando complicada para a bandinha a
Secao C, onde a harmonia ficava apenas nos acordes de subdominante (F, F4 Maior) e
dominante (G, Sol Maior), repetidamente, em relacao a tonalidade da musica (C, D6
Maior), de modo que decidimos, portanto, nao prosseguir com as tentativas de
ensaid-la e inclui-la no repertério — e, de fato, o pessoal da bandinha sentia
dificuldade em apreender essa musica que, apesar de ser uma polca, 0 género mais
proximo a eles, possuia uma sequéncia harmonica que escapava ao que estavam
acostumados. Mostrei a Neiki e Félix o chote O bandoneon do Vitor?'!, de Vitor
Redmer, em L4 Maior, tonalidade que complicava a participagdo do naipe de
sopros??, mas que, no entanto, mostrava-se propicia para justamente dar um
descanso ao mesmo, uma das fungdes do bandoneon na bandinha. Tocamos Fdta
Kritiha em D6 Maior, instrumental, ao bandoneon, para inclui-la nas possibilidades
de repertdrio solo bandoneonistico, a qual tocamos eu, Miro, Neiki, Egon e Félix, sem
dificuldades — ainda sem sopros, cumprindo a mesma func¢ao d’O bandoneon do Vitor.

Tocamos também In uza tit, com minhas adaptagoes para a versao instrumental, e

211 Faixa 2 do CD No embalo do bandoneon e da 8 baixos, vol. 1, de Vitor Redmer, bandoneonista e multi-
instrumentista da Banda Sul Brass, do interior de Sao Lourengo do Sul, gravado na sede da bandinha
em 2014.

212 Como os trompetes e o trombone da bandinha sao afinados em Bb (5i bemol), um tom abaixo da
afinacdo padrao, por convengado o naipe precisa tocar determinada musica sempre um tom acima de
seu tom original. Nesse caso, como a musica era em La Maior, os sopros precisariam toca-la em Si
Maior para que suas notas soassem naquela tonalidade, sendo que esta possui cinco sustenidos em
sua escala, dificultando sua execugdo, ja que os sustenidos sdo notas que tais instrumentistas
geralmente ndao dominam.
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debatemos sobre os andamentos de De miita éna hdchtich e De fest, especialmente, que
a bandinha tocava mais rapidamente ao vivo que no CD do Projeto Pomerando, algo
que foi justificado por seu atrelamento, nas festas, a danga — nao se pode perder de
vista que a funcao primordial da bandinha é a animagdo e a incitacdo a danca.
Quanto a Valsa da Vitéria, Miro justificou as poucas vezes em que ele foi tocada pelo
conjunto devido as localidades, pois, dependendo do local da festa, Miro sabia, de
antemao, por conta de suas trés décadas a frente do Musical Boa Esperanga, se a
audiéncia gostaria ou nao de dangar uma valsa: “Tua valsa € bonita. [...] Depende do
lugar. Tem lugar que o pessoal gosta de valsa, mas tem lugar que nao, por isso as
vezes a gente toca a tua, as vezes nao” (Audidrio de campo, Ensaio em Quevedos,
insercao n° 4 [pos-audio], 25/06/2016, 22h12min).

Ensaiamos, por seu turno, muitas musicas cantadas, algumas que ha muito
tempo a bandinha nado tocava, segundo os colegas, sendo cinco delas em Ré Maior,
tonalidade a qual eu ainda estava adaptando-me. Algumas cangdes precisaram ser
transpostas, baixadas de tom, pois Miro considerou-as agudas para cantar, fato que
conferiu trabalho ao naipe dos sopros, o qual necessitou transpor suas partes.
Ensaiamos, também, musicas instrumentais para sopros e teclado, algumas delas
com modulagdes de Fa Maior (F) para Mib Maior (Eb) e outras de F4 Maior (F) para
Sib Maior (Bb). E ensaiamos, por fim, Menina pomerana, por mim composta com a
intencao de averiguar o processo de arranjo e ensaio do Musical Boa Esperanca em
relacdo a uma musica com letra. Conforme relatado anteriormente, apds enviar a
cangao por e-mail e obter o aval de Miro, levando em conta sua sugestao de trocar o
género musical de polca para chote, Félix ficou encarregado de arranja-la.
Considerando o momento apropriado, haja vista o primeiro ensaio de Menina
pomerana junto a bandinha e o interesse etnografico inerente a mesma, detalharei a
seguir seu processo composicional e de arranjo desde o principio.

No dia 29 de maio de 2016 havia comecado a compor a cancao Menina
pomerana, ainda em saida de campo, referente ao toque na confirma¢ao em Harmonia

II, compondo a letra e a melodia de seu refrao: “Menina linda, pomerana/ seus olhos
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sao da cor do céu/ O seu sorriso me encanta/ cabelos loiros como a luz do sol”
(Audidrio de campo, Confirmacdo em Harmonia II, inser¢io n°® 7 [pds-dudio],
30/05/2016, 14h34min). No entanto, somente no dia 31 de maio do referido ano

conclui sua composicao, resultando na seguinte letra/cifra (Figura 16):

MENINA POMERANA

F Cc7
Menina linda, pomerana,
F C7 F
seus olhos sao da cor do céu...
Cc7
O seu sorriso me encanta,
F Cc7 F
cabelos loiros como a luz do sol.

Cc7
E. quando o dia acordar,
F
nos seus bragos eu quero estar. ..
C7
Amor. amor, vem ca.
juntos vamos sonhar
Bb F C7
€ para sempre se ama......a...aaar

C7
E. quando a noite cair,
F
nos seus bragos eu quero curtir...
C7
Amor, amor, vem ca,
juntos vamos dangar
Bb F C7
€ para sempre se ama......a...aaar

Figura 16: Letra/cifra da can¢ao Menina pomerana, de autoria do pesquisador (edi¢ao do

pesquisador).

Para envia-la por e-mail a Miro, gravei a cangao, cantando e acompanhando-
me ao violao. Criei a letra, de cunho romantico, alinhado a tematica pomerana e

apoiado no ineditismo do tema: a mulher pomerana — descrigdes fenotipicas étnicas
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podem ser observadas na letra, como os olhos azuis e os cabelos loiros?, além de
uma referéncia a festa e a dancga. Ja a melodia, compus acompanhando-a com ritmo
de polca, em compasso binario 2/4, com andamento acelerado, de forma a aproxima-
la, musicalmente, a algumas musicas cantadas pelo Musical Boa Esperancga, de outras
bandinhas, baseadas no referido género musical, preocupando-me, ainda, em nao
extrapolar as fronteiras harmonicas do contexto musical alemao/pomerano local —
i.e., além de basea-la na tonalidade de Fa Maior (F), a mais utilizada naquele contexto
devido aos instrumentos de sopro, inclui apenas os acordes de tonica (F, F& Maior),
dominante (C, D6 Maior) e subdominante (Bb, Sib Maior) em seu acompanhamento
cordal. Através do Audio 324 (Anexo 13), disponibilizo trecho do registro sonoro da
composicao Menina pomerana, de minha autoria, referente a sua primeira exposicao,
ainda em ritmo de polca, i.e., a versao original enviada por e-mail a Miro.

Apods o retorno de Miro, via Messenger do Facebook no dia 01 de junho de
2016, no qual ele sugeria que se trocasse o género musical de polca para chote, pois,
segundo ele, os pomeranos gostavam mais de chote, regravei a can¢ao no mesmo dia,
atendendo seu pedido, enviando-a por e-mail novamente e obtendo seu aval. Como a
melodia e a harmonia permitiam, apenas mudei a batida, ao violao, de polca para
chote, acomodando acentuagdes, transformando o compasso binario 2/4 em
quaternario 4/4. O resultado sonoro pode ser conferido no Audio 42 (Anexo 14), o
qual contém trecho do registro sonoro da composicao Menina pomerana, de minha
autoria, referente a sua primeira exposicdo, ja em ritmo de chote, i.e., a segunda
versao enviada por e-mail a Miro.

Assim, depois do i6 (“sim”, em pomerano) de Miro, enviei essa segunda

versao a Félix, ainda no mesmo dia, para que criasse o arranjo da cangao, dentro dos

213 Muito embora nem todas as mulheres pomeranas tenham esses tragos, algo que pode ser
consultado em fotos e videos disponibilizados nessa etnografia. Ainda correndo o risco de rotulagao e
generalismo, justifico tais mengdes fenotipicas as metaforas relacionadas a olhos azuis e céu e cabelos
loiros e sol.

214 Trecho do registro sonoro original da cangao Menina pomerana, de autoria do pesquisador (gravacao
do pesquisador).

25 Trecho do registro sonoro da segunda versao da cangdo Menina pomerana, de autoria do
pesquisador (gravacao do pesquisador).
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procedimentos usuais do conjunto, sem minha interferéncia musical. Ainda que eu
houvesse sublinhado isso, Félix nao resistiu em pedir minha opinido e sugestoes, as
quais lhe furtei por motivos etnograficos evidentes — o objetivo da cancao era, tao
somente, diagnosticar tais procedimentos dentro do contexto da bandinha. No dia 02
de junho de 2016, Félix enviou-me por e-mail a introdu¢do que havia criado para
Menina pomerana, tocada ao acordeon, onde intrinsecas ouviam-se varias vozes, bem
como o acompanhamento ritmico-melddico na baixaria do instrumento, incluindo
frases musicais. O Audio 5 (Anexo 15) disponibiliza o registro sonoro da introdugao
composta por Félix para Menina pomerana, ao acordeon.?'

Félix sugeriu-me executar a introdugao ao bandoneon, a qual tratei de
ensaiar durante os dias que antecederam o ensaio, inclusive com a frase final de
baixos a mao esquerda, a maneira de sua gravacao ao acordeon. Uma das duvidas de
Félix recaia sobre a instrumentacdo da introducao: a deixariamos somente a cargo do
bandoneon, ou tocariamos sua primeira execugdo solada apenas pelo bandoneon e a
sua repeticao reforcada pelos sopros? Como nao queria interferir no processo,
recomendei a Félix que discutisse com Miro e com o naipe de sopros qual seria a
melhor férmula, haja vista que no processo de arranjo das minhas musicas
instrumentais a troca de ideias entre Félix e os colegas de bandinha havia se
mostrado proficua, e etnografica. Entao, durante o ensaio em Quevedos, Félix tocou
ao teclado, acompanhado por mim ao bandoneon, a melodia da introducdao da
cancao para que Rudinei a aprendesse ao trompete — dessa vez, sem o apoio do
sistema de pistos, pois Félix havia se esquecido das partes para trompete em casa —,
enquanto Pino também a tirava de ouvido. Apos a aprendizagem, Félix demonstrou
a estrutura que havia pensado para o arranjo introdutdrio: a primeira frase da
introdugao, composta de 2 semifrases de 2 compassos, era solada apenas pelo
bandoneon, enquanto a segunda frase, composta de 1 frase de 4 compassos, era

reforcada pelos trompetes — enquanto o primeiro trompete, de Rudinei, solava a

216 Registro sonoro da introdugao composta ao acordeon por Félix para cangao Menina pomerana, de
autoria do pesquisador (gravacao de Félix Tessmann).
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melodia junto ao bandoneon, o segundo trompete, a cargo de Félix, executava uma
voz uma terca acima da melodia. Tratava-se, portanto, de uma resolucao diversa por
parte de Félix que, em vez de delegar o solo apenas ao bandoneon ou dividir as
repeticoes da intro entre somente bandoneon e bandoneon e sopros, sua duvida
inicial, decidiu optar por uma solugao intermedidria, por intercalar a instrumentacao
de acordo com as frases da mesma. No entanto, restava ainda a atua¢ao do trombone
de Pino no arranjo, o qual seria, a principio, na ideia de Félix, de carater
improvisatorio durante as frases dadas aos trompetes — procedimento usual do
trombonista. Porém, Pino, utilizando-se de sua experiéncia e percep¢ao musical,
sugeriu reforcar a melodia justamente nas frases atribuidas somente ao bandoneon,
acrescentando glissandos nas notas finas das semifrases. O resultado do arranjo de
Félix, com a contribuigao de Pino, para a introduc¢ao de Menina pomerana pode ser
verificado no Video 11%7 (Anexo 16), que contém o registro audiovisual?® de trecho
do ensaio da cangao durante o ensaio na casa de Egon em Quevedos, referente a
introducdo — ainda sem os glissandos de Pino — e ao refrdo em suas duas
apresentacoes.

A andlise do procedimento de arranjo da bandinha para uma musica com
letra permitiu observar que, para além de férmulas pré-estabelecidas, as quais se
poderiam julgar dominantes a partir do observado em investigacao similar referente
as musicas instrumentais, hd espago para a criatividade e para a experimentacao.
Assim como Félix optou por um caminho distinto aos inicialmente cogitados,
mediante reflexao e experenciagao — além da criatividade musical aplicada na criagao
da melodia da introdugdo, que nao era uma mera repeticao de algum trecho da

melodia da cancdo, e sim, uma linha melddica independente, mas que, ao mesmo

217 Registro audiovisual de trecho do ensaio da cangao Menina pomerana, de autoria do pesquisador,
durante o ensaio na casa de Egon, em Quevedos, interior de Sao Lourengo do Sul (filmagem do
apoiador Volmir Gehrmann) — Volmir Gehrmann, mais um dos guris da bandinha a apoiarem-me na
pesquisa, realizando registros enquanto eu estava tocando.

218 Nesse video eu aparego cantando, porque Miro ainda nao estava seguro para cantar a nova cangao
— algo que sera mais bem explicado logo adiante —; por esse motivo ndo estou tocando bandoneon e,
por conseguinte, o arranjo nao se encontra completo. Contingéncias de ensaio.
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tempo, remetia a melodia do refrao —, Pino utilizou-se de sua percepcao e experiéncia
para mudar seu procedimento usual das musicas instrumentais, onde atua
improvisando junto as partes delegadas aos sopros, escolhendo, dessa vez, solar
junto ao bandoneon, intercalado aos trompetes, emprestando instrumentacao
diferenciada a costumeira. O arranjo para Menina pomerana, até o momento, resumia-
se a introdugdao — no restante da can¢dao os sopros nao atuavam -, algo que a
bandinha poderia modificar ao longo de mais ensaios ou toques, adicionando mais
frases, mas, somente a introducao ja fora capaz de condensar um procedimento de
arranjo genuinamente alemao/pomerano regional, consistindo-se em um recorte do
contexto musical da Serra dos Tapes de valor etnografico.

Ainda referente a Menina pomerana, por Miro ainda estar inseguro em canta-
la, pediu-me que a cantasse durante o ensaio, o que incitou os colegas de bandinha a
me solicitarem que a cantasse nos toques, e outras musicas também. Se as solicitagoes
anteriores de contribui¢ao ao conjunto que nao a bandoneonistica foram justificaveis
etnograficamente, essa foi por mim refutada de pronto, pois me proveria
protagonismo desnecessdrio e causaria interferéncia demais no contexto. Contudo,
no ensaio, para ajudar Miro a aprender a melodia e a bandinha a ensaia-la, cantei a
cangao algumas vezes. Enquanto isso, Miro observava e analisava, a ponto de sugerir
mudangas na forma da musica. Na versao original, Menina pomerana comega com o
refrao — apos a introducao instrumental, evidentemente —, cantado duas vezes, para
depois passar-se as estrofes, duas, A e B, quando se retorna ao inicio e repete-se tudo,
encerrando com mais uma apresentacao da intro. Para Miro, no entanto, a forma
mais adequada seria a seguinte: intro, duas vezes o refrao, depois estrofe A, refrao
uma vez, intro, refrao duas vezes, estrofe B, e refrao uma vez, além de cortar um
compasso da ultima nota da estrofe que antecede o refrao. O objetivo de Miro era
tornar a cancao passivel de ser tocada em seu contexto musical, por isso, adaptou sua
forma a maneira que achava mais adequada para tal, indicando certa resisténcia

formal, uma vez que Menina pomerana comegava pelo refrao, algo que causou
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estranhamento ao Féta Kriiha. O Audio 6%° (Anexo 17) disponibiliza o registro
sonoro de trecho do ensaio de Menina pomerana, de autoria do pesquisador, referente
a sua primeira apresentagao, na voz do Musical Boa Esperanga — agora sim, com os
glissandos de Pino.

Foram seis horas de ensaio, contabilizando também o tempo dispendido para
comer mocotd com pao, carreteiro, beber cerveja e jogar conversa fora, perfazendo
um encontro informal, dada a proximidade entre os membros da bandinha e a
relacdo de parentesco entre muitos deles, mas que carregava também certa seriedade,
pois os musicos esforcavam-se para relembrar ou aprender suas partes, até porque
eram raros os momentos de ensaio do conjunto, haja vista seus trabalhos paralelos e
os toques. O local do ensaio foi o galpao da casa de Egon, onde ele trabalhava como
soldador autonomo — embora trabalhasse também formalmente como soldador em
uma empresa colonial — e também fazia churrascos, misto de lazer e servi¢o, em
consonancia com minhas impressoes referente ao ensaio. Além de eu ter gravado em
dudio todo o ensaio com o aplicativo de gravacao de meu smartphone, algumas fotos —
além de algumas filmagens — foram feitas pelo apoiador Volmir Gehrmann, as quais
disponibilizo a seguir, sob a forma de mosaico descritivo (Mosaico 7). O proximo
toque ja seria na semana seguinte, uma festa de comunidade na localidade Feliz.
Feliz também estava o pesquisador, com o resultado etnomusicoldgico de seu
instrumento investigativo e com o contato prolongado com seus colaboradores:
Menina pomerana, composta para investigar o processo de arranjo no contexto musical
alemao/pomerano local, acabou compondo o mesmo, através do recorte que

proporcionou.

219 Registro sonoro de trecho do ensaio de Menina pomerana, de autoria do pesquisador, na voz do
Musical Boa Esperanga (gravagao do pesquisador).
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Mosaico 7: Mosaico descritivo do ensaio na casa de Egon, em Quevedos, interior de Sao Lourengo

do Sul (fotos do apoiador Volmir Gehrmann).

4.2.9. Festa de comunidade em Picada Feliz — 03/07/2016

Ap0s o baile de casais, os casamentos, a boda, a confirmagao e o ensaio, essa
seria minha primeira festa de comunidade junto a bandinha. Sabia de antemao que
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nao teriamos acesso livre a copa, como no casamento ou na confirmacdo, mas, a
exemplo do baile de casais, talvez Miro e algumas pessoas da audiéncia nos
oferecessem bebidas*® e a comunidade alimentagdo. Estava previsto que as
esposas/namoradas dos musicos iriam acompanha-los — ao contrdrio de casamentos e
confirmacgOes, que sao festas particulares, as festas de comunidade, por seu carater
mais aberto, tinham essa caracteristica —, o que permitiria um contato mais intimo
com as extensoes da bandinha.

Para chegar a festa — dessa, devido a localizagdo da mesma, fui de carro —,
segui placas de madeira afixadas a beira das estradas para guiar visitantes,
especialmente nas bifurcagoes das estradas secundarias. Por volta das 10h da manh3,
ao badalar dos sinos da igreja da Comunidade Evangélica de Picada?! Feliz, iniciou-
se o culto de celebracao da festa da comunidade, o qual nao quis adentrar e observar
para nao me tornar invasivo e profanador, mas pude escutar, ao longe, a
apresentagao de um coral. Preferi, entdo, registrar o espaco da comunidade (Mosaico
8), que contava com igreja, cujo prédio fora fundado em 1980, cemitério, bom espaco
para estacionamento e, mais abaixo da coxilha, um salao amplo, como de praxe, para
comportar grandes festas, que contava com duas copas — uma para as bebidas e outra
para as comidas —, seis churrasqueiras, e vdrias mesas compridas para o almogo, as
quais seriam retiradas depois, para abrir espaco para a audiéncia e para a danca.
Logo em seguida, chegou o 6nibus da bandinha, inclusive portando as esposas de
Miro, Egon e Neiki, além de uma de suas filhas e uma amiga da mesma, o qual fora
estacionado ao lado do 6nibus da Sul Brass, inaugurando a interagao entrebandas ja
no estacionamento. Como a referida banda tocaria o baile da festa, a noite,
tocariamos em seu equipamento e, por isso, ndo necessitamos carregar e montar o
Nnosso, mas, sim, passar o som em torno das 11h30min. A Sul Brass contava, em sua

estrutura, com quatro televisores de plasma e com um técnico de som proprio,

20 Esse procedimento nao fora relatado nessa etnografia até o momento, mas sera mais bem detalhado
mais adiante.

21 Necessaria, talvez, faga-se a mengao de que o termo picada, aqui, refere-se a um caminho estreito,
alusao as picadas abertas pelos imigrantes alemaes/pomeranos quando de sua chegada a regiao.
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situado em frente ao palco, mas mais afastado, equipado com uma mesa de som. O
turno da manha era, portanto, destinado ao culto festivo na igreja, aos ultimos
preparativos para o toque e para o grande almogo, e as pessoas iam-se chegando aos

poucos.
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Mosaico 8: Mosaico descritivo do espaco da Comunidade Evangélica de Picada Feliz durante a festa

de comunidade em Picada Feliz, interior de Sdo Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

Pouco antes do almogo, fui ao 6nibus da Sul Brass para assistir um pouco do

Grenal valido pelo campeonato brasileiro de 2016, a convite da banda — pensava que
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seria esse mais um momento de interacdo entrebandas, com mais componentes do
Boa Esperanca, mas fui apenas eu —, pois seu 6nibus contava com antena de sinal via
satélite. Logo apos, ainda comemorando a vitdria por 1 a 0 na casa do arquirrival,
dirigi-me a fila do buffet, uma grande fila — os colegas de bandinha ja estavam
almocando. Nisso, Egon e Pino vieram ao meu encontro para advertir-me: “Danilo,
tu ndo fica na fila, vai direto 14, vai no buffet direto, pega um prato e te serve”
(Audiério de campo, Festa de comunidade em Picada Feliz, inser¢ao n® 4, 03/07/2016,
13h46min). Mesmo em uma festa de comunidade, portanto, os musicos tém regalias.
Pods-almocgo, registrei (Foto 23) a presenca das acompanhantes da bandinha, esposas,
namoradas, filhas, parentes e amigas que, ao contrdrio dos toques anteriores, de
carater mais particular, puderam acompanha-la na festa de comunidade de Picada
Feliz. Da esquerda para a direita, reconhece-se: Caroline, prima de Marcia (esposa de
Miro); Monica e Luiza, esposa e filha de Neiki, respectivamente; Leda, esposa de
Egon; Marli, tia de Madrcia e vo de Lednidas; Nara, mae de LeoOnidas; Juliana,

namorada de Félix; Marcia, esposa de Miro; e Lorena, vizinha da vo de Lednidas.

Foto 23: Registro da presenca das acompanhantes dos musicos do Musical Boa Esperanca durante a

festa de comunidade em Picada Feliz, interior de Sdo Lourengo do Sul (foto do pesquisador).

No inicio da tarde, conversei um pouco com Vitor Redmer, multi-
instrumentista, bandoneonista e proprietario da banda Sul Brass, autor da musica
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instrumental para bandoneon por mim recém-tirada O bandoneon do Vitor, sobre
bandoneon e a musica pomerana. Segundo ele, nao tem tido tempo para ensaiar
bandoneon, tanto que nem havia trazido o instrumento para a festa. Entretanto,
aproveitou o ensejo para apresentar-me a Altair Liidtke, considerado por Vitor um
expoente bandoneonista da coldnia, o qual aprendeu a tocar o instrumento com seu
pai e que tocava em um conjunto chamado Recordando o Passado. Perguntou-me
Altair sobre as tonalidades em que eu tocava, e disse-lhe tocar em F4 Maior, em D6
Maior, em Sol Maior as musicas instrumentais, e os acompanhamentos em Sib Maior,
Mib Maior e Ré Maior também, ao passo que me respondeu tocar apenas em Mi
Maior. Esse fato ja fora comentado por mim e Félix anteriormente, em uma conversa
informal a caminho do baile de casais em Sesmaria, quando ele me relatou ter
identificado tal limitagao tonal em varios instrumentistas expoentes coloniais, que
tocam muito bem, mas em apenas uma ou algumas tonalidades (Audiario de campo,
Baile de casais em Sesmaria, insercao n° 2, 30/04/2016, 18h40min). Altair também
tinha um bandoneon fabricado por Willi Boemeke, e disse tocar com os polegares por
dentro das algas laterais do bandoneon, algo que considerei peculiar, haja vista a
técnica usual de se colocar os polegares por fora dessas alcas, até mesmo para
pressionar o respiro do fole, e, por tanto, perguntei-lhe o porqué dessa maneira de
tocar, obtendo o seguinte como resposta: “Eu tinha onze anos quando comecei a
aprender, e minha mao era muito pequena, entdo eu tinha que usar o polegar 14
dentro, ai me acostumei” (Audidrio de campo, Festa de comunidade em Picada Feliz,
insercao n® 4, 03/07/2016, 13h46min). As técnicas bandoneonisticas na regiao da Serra
dos Tapes, conforme o observado até o momento, e muito em virtude de se tratar de
musicos empiricos, provém da propria intui¢do dos instrumentistas, adaptando-as a
sua maneira.

O toque da tarde comegou as 14hs, e tocamos até as 18h30min. Muitas
criangas subiram ao palco para interagir com os musicos, principalmente com o
bandoneonista (Mosaico 9), enfatizando o interesse infanto-juvenil no instrumento e

na musica. Uma das criangas portava um trompete de brinquedo, e outras duas
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pediram para cumprimentar o bandoneonista, alcan¢cando sua mao e oferecendo um
sorriso impagavel. Além delas, outras tantas observavam a bandinha atentamente,
proximas ao palco, enquanto a audiéncia comecava a aglomerar-se pelo salao.
Consegui realizar algumas fotos, outras, o apoiador Lednidas, e, a musica, nao

cessava.

Mosaico 9: Mosaico descritivo do toque vespertino durante a festa de comunidade em Picada Feliz,

interior de Sdo Lourenco do Sul (fotos do pesquisador e do apoiador Leénidas Miguel Schrioder).
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De musicas instrumentais ao bandoneon tocamos Jodo Balaio e Rainlender na
sequeéncia e, depois, a pedido de um senhor para mais uma ao instrumento, tocamos
Xots ddi Kots, o qual precisou ser prolongado para saciar a audiéncia que o dangava
com afinco. Se havia quatrocentas pessoas para servirem-se no almogo, conforme a
organizacao da festa, infiro que havia cerca de seiscentas pessoas no salao durante a
tarde, sem contar o pessoal mais jovem que permanecia no lado de fora, em torno a
carros com alto-falantes poderosos tocando musica de discoteca, funk carioca e
sertanejo universitdrio — esse publico apenas adentraria o saldao (alguns deles)
quando comegasse o show-baile??? com a banda Sul Brass, banda de prestigio (nao so,
mas majoritariamente) dentre essa faixa-etaria. ApoOs guardar meu bandoneon em
meu carro, ao percorrer de volta o trajeto entre a parte externa e a parte interna do
salao, a fim de registrar aquela paisagem sonora®? tao diversa e tao vizinha, decidi
dedicar a inserg¢ao n° 6 do audidrio de campo referente aquela festa de comunidade
ao registro da mesma, a qual disponibilizo através do Audio 7224 (Anexo 18). Comego
o dudio com a referenciacdo: “Audidrio de campo, 3 de julho de 2016, insercao 6,
tocada em Picada Feliz, paisagem sonora” (Audiario de campo, Festa de comunidade

em Picada Feliz, inser¢ao n® 6, 03/07/2016, 18h50min); logo, pode-se ouvir a musica

22 Segundo Félix e Juliana, muitas pessoas no contexto musical da colonia consideram que a banda Sul
Brass estd em “um outro nivel” (Audidrio de campo, Festa de comunidade em Picada Feliz, inser¢ao
n® 7 [pés-audio], 03/07/2016, 20h24min) em relagdo as demais bandinhas locais, por conta de seu
sucesso radiofonico, investimento em equipamentos, em instrumentos musicais e em visual. Talvez
por isso, em um panfleto da festa anual da comunidade de Egon, a Comunidade Evangélica Sao Paulo
de Quevedos II, ofertado a mim pelo colega contrabaixista — festa aconteceria no més de agosto, e
Egon a estava divulgando —, constasse o termo show-baile ao lado da referida banda, enquanto ao
lado da outra bandinha, que tocaria durante a tarde, contasse apenas o termo animagao. Ainda que
esses termos possam referir-se apenas ao tipo de toque — quem toca durante a tarde anima a festa,
quem toca a noite faz o baile —, é evidente que a banda Sul Brass goza de bom status na regiao.

23 Conforme Raymond Murray Schafer (2001), a paisagem sonora equivale tecnicamente a “qualquer
porcao do ambiente sonoro vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes
reais ou a construgdes abstratas” (SCHAFER, 2001, p. 366). Lembrei-me desse conceito durante a
caminhada de retorno ao salao — havia ido até meu carro para guardar o bandoneon — e decidi,
subitamente, gravar em inser¢ao do audidrio de campo aquela paisagem sonora plena de
ambiguidades e hibridismos, a fim de ilustrar, sonoramente, o ambiente no qual circulava. Assim,
como “uma paisagem sonora consiste em eventos ouvidos, e ndo em objetos vistos” (SCHAFER, 2001,
p- 24), um registro em audio mostrava-se adequado para registrar tal ambiente.

24 Paisagem sonora de percurso entre a parte externa e a parte interna da festa de comunidade em
Picada Feliz, interior de Sdo Lourenco do Sul (gravacao do pesquisador).
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Seu policia®®, da dupla sertaneja Z¢é Neto & Cristiano, em versao remix** na versao do
DJ Rodrigo Campos?”; intercalado a musica de bandinha que se pode ouvir ao
fundo, em seguida ouve-se uma musica em inglés, de discoteca, a qual ndo consegui
identificar; até o adentrar ao salao, em meio a musica de Kerb. Dessa forma, intento
dar uma pequena amostragem da hibrida paisagem sonora de uma festa de
comunidade, especialmente ao cair da noite, onde faixas-etdrias e estilos musicais
competem, demarcam seus territdrios, culturais e temporais.

Permaneci por cerca de uma hora na festa, pds-toque, para bem de observar
um pouco a banda Sul Brass, embora ja soubesse que o motivo maior de minha
intencao de observa-los ndo poderia ser observado: Vitor Redmer nao havia levado
seu bandoneon. De toda sorte, identifiquei algumas musicas em comum no
repertorio das bandinhas, Sul Brass e Boa Esperanga, como uma musica instrumental
(chote) que incluia um acorde menor (a tnica dentre as musicas do Musical), a
cancao gauchesca Adeus Mariana®®, a bandinha Amada Minha?®, entre outras;
inclusive, segundo Pino, algumas do repertorio do antigo conjunto Universal,
bandinha atualmente desativada, mas que deu origem a Sul Brass e onde tocou por
varios anos. Afora isso, a referida banda contava com um repertério um pouco mais
atual, de musicas de sucesso no momento, incluindo muitas musicas no estilo
sertanejo universitario, forrd, e musicas gatichas de baile — embora tenha como slogan

a frase “O novo som da musica alema” e toquem bastante musica alema/pomerana —,

25 «Seu policia», da dupla Zé Neto & Cristiano [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=u2C2UU0UpZc.
26 Segundo o Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa (Online. Disponivel em:

https://www.priberam.pt/dlpo/remix. Acessado em: 19 abr. 2018), a palavra remix refere-se ao registro

de uma musica ja gravada anteriormente, mas com nova sobreposi¢ao ou combinagao de sons. Nesse
caso, a musica sertaneja ganhou o acréscimo de elementos musicas de musica eletronica, de discoteca,
para fazer-se mengao a terminologia nativa.

27 O qual possui um site (Online. Disponivel em: http://www.djrodrigocampos.com.br/. Acessado em:
19 abr. 2018).

228 «Adeus Mariana», Pedro Raymundo [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v= 2G2ma9mrXw.
29 «Amada minha», Os Atuais [online]. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=RnNrmmWcaeA.
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algo que a diferia um pouco do Musical Boa Esperanca, de repertdrio mais
conservador, embora nao se furtasse a ja comentados hibridismos.

Teriamos um final de semana de folga, e o proximo toque seria em mais um
casamento. Essa etnografia musical pomerana ja se encontrava no sexto toque, e
“segue o baile”, como diz o ditado gadcho. Nao havia como prever quantos toques
teriamos durante o ano, mas, como encontrava-nos em julho, era possivel que
chegassemos a marca de quinze toques juntos. Até o momento, eu nao havia
disponibilizado nessa tese nenhum registro audiovisual da audiéncia dangando,
exceto as dangas tradicionais. Portanto, gracas ao apoio de Leonidas, que procedeu
com tal registro enquanto eu tocava, por pedido meu, disponibilizo, através do Video
12230 (Anexo 19), registro audiovisual de casais e pares dancando, na festa de
comunidade de Picada Feliz, um chote ao som do Musical Boa Esperanga, a fim de

exemplificar o papel primordial da bandinha: animar a danga.

4.2.10. Casamento em Nova Gongalves — 16/07/2016

Ainda no dia 15 de julho de 2016, a tardinha, sai de casa rumando a casa de
Egon para reunir-me aos colegas de bandinha e iniciar os preparativos para o toque
no casamento na Comunidade Evangélica de Confissao Luterana Paz, de Nova
Gongalves, 2° Distrito do municipio vizinho Cangucu, fundada em 1966 — o primeiro
toque intermunicipal com o Musical Boa Esperanga. Levava equipamento novo para
ampliar e otimizar os registros etnograficos, incluindo camera e tripé para filmagem
enquanto tocava, e gravador de dudio para registrar o toque na integra, visto que sua
capacidade de gravacao era de varias horas — assim, uma gama maior de eventos
mencionados no audidrio de campo poderiam ser conferidos nos registros.

Durante a viagem com o Onibus da bandinha, no trajeto Egon/Nova

Gongalves, o pessoal comentou que a festa de comunidade em Picada Feliz, na qual

20 Audiéncia dangando ao som do Musical Boa Esperanga durante a festa de comunidade em Picada
Feliz, interior de Sao Lourenco do Sul (filmagem do apoiador Lednidas Miguel Schroder).
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tocamos em 03 de julho, havia rendido o valor bruto de R$ 65.000,00, tendo a despesa
de R$ 40.000,00, perfazendo o lucro de R$ 25.000,00 para a comunidade (Audidrio de
campo, Casamento em Nova Gongalves, inser¢ao n° 2, 15/07/2016, 21h34min). J4 no
casamento em Quevedos II, onde também tocamos, em 18 de junho, os noivos teriam
angariado cerca de R$ 37.000,00 — embora se desconhecesse as despesas, tratava-se de
um montante considerdvel (Audidrio de campo, Casamento em Nova Gongalves,
insercao n® 2, 15/07/2016, 21h34min). Citar os referidos valores, ainda que coletados
de maneira informal, é relevante para se ter uma dimensao economica das festas
pomeranas, onde, devido a importancia cultural que lhes é dada pela comunidade
local, o investimento em comida, bebida, animacao, etc., sdao altos, assim como € alta
a receita oriunda de ofertas (casamento), ingressos, copa, almogo, cozinha (festa de
comunidade), etc.

Ainda referente ao pré-toque, Rafael, filho de Egon, oportunizou-me comer
uma iguaria tipicamente pomerana, desde sua terra natal. Enquanto esperavamos
todos os colegas chegarem para partirmos de 6nibus em direcao a Nova Gongalves,
Rafa trouxe-me, da venda Tio Guido, vizinha a sua casa, dois rollmops. Eram
sardinhas em conserva, enroladas em um pedaco de cebola, espetadas em palitos.
Apos divertirem-se com meu aceite e minha degustagdo — esperavam que eu
recusasse, por considerar o prato exdtico demais —, disseram-me que se tratava de
uma comida pomerana. Segundo o pessoal, roll significaria “enrolado” e mops uma
espécie de cachorro (mais especificamente € a denominacao alema para a raca de caes
pug, de acordo com pesquisa na internet®'). O prato seria proveniente da regiao da
Pomerania — norte da Alemanha, margens do mar Baltico — e feito originalmente com
filés de arenque, peixe tipico daquela regiao, o qual teria sido adaptado no Brasil,

adotando-se o filé de sardinha??. Na volta da festa, parei na venda para comprar um

21 Segundo o site Guia de Ragas (Online. Disponivel em: http://www.guiaderacas.com.br/pug.shtml.
Acessado em 24 abr. 2018).

22 De acordo com o site  Baixa  Gastronomia  (Online.  Disponivel  em:
http://www.bgastronomia.com.br/2008/08/0-que-e-um-rollmops/comment-page-1/. Acessado em: 21
abr. 2018.
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vidro de rollmops e Tio Guido relatou-me que, décadas atras, quando o pessoal da
colonia ainda conseguia comprar sardinha salgada em Rio Grande, muitas familias
faziam suas prdprias conservas, mas que, atualmente, somente sua venda
disponibiliza a iguaria, importando-a de Itajai/SC.

Chegamos a comunidade Paz por volta das 22h e comegamos a montar o
equipamento, incluindo um sistema novo de luz adquirido pela bandinha que
permitiria um jogo de luzes automatico. Egon providenciou com a organizacao da
festa alguns espetos de carne para fazer um pequeno churrasco, nossa janta pré-
nupcial, e ja tomavamos chope e cerveja a vontade. A copa informou-me que haveria
quatrocentos e quarenta litros de chope disponiveis, além de doze fardos de vinte e
quatro latoes de cerveja, refrigerantes e destilados.

Entreconversas, Félix confidenciou-me ter sido convidado para tocar em
outra bandinha, o Musical Mocidade, encontrando-se em uma encruzilhada
(Audidrio de campo, Casamento em Nova Gongalves, inser¢cao n°® 3, 15/07/2016,
22h58min). Sua saida do Musical Boa Esperanca provavelmente seria bastante
sentida, tanto por parte da bandinha — haja vista seu protagonismo na confeccao de
arranjos e na execugao multi-instrumental (teclado, trompete, sax) — quanto por parte
de Félix — tocava com a bandinha hd4 vérios anos —, mas pesava em sua decisdo a
maior proximidade geografica com a outra bandinha, em termos de sede e em termos
de toques. Nao querendo interferir, mas atendendo seu pedido de aconselhamento,
recomendei-lhe conversar com Miro, negociar, profissionalmente. Antevendo
desfecho similar a situacdo de seu pai, Cleomar Tessmann, haja vista a parecenca de
personalidade entre eles — ambos sdao reservados —, eu tive vontade de ajuda-lo, de
intermediar, de ser o interlocutor da negociagao, mas ndao me senti no direito,
etnograficamente falando, de manipular as teias do destino da bandinha, aquele era

um assunto para ser resolvido entre eles, sem minha interferéncia?®.

23 Nesse ponto de impasse, sofri minha condigdo ambigua, de meio pesquisador e meio musico. Ao
mesmo tempo em que recordava a orientagdo ética/etnografica de minima interferéncia, também
integrava a bandinha, a servia, de certa forma. Abster-me do assunto, embora respeitasse a pesquisa,
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Dessa vez, os foguetes — e sua alusdo a limpeza do ambiente através do
barulho no imaginario pomerano —, ja recorrentes em casamentos da regiao, soaram
as 5h da manha, fazendo as vezes de despertador etnografico. Tratava-se da
anunciagao do inicio dos trabalhos do dia no mocoto e na sopa de galinha, ao qual
observei por algum tempo. Entre tachos, ferramentas especiais para aquelas lides
culindrias especiais — incluindo grandes utensilios artesanais, feitos de madeira, de
forma com que o cozinheiro pudesse mexer mocotd e sopa sentado e afastado do
calor demasiado do fogo —, lenha e ingredientes para as iguarias, um dos cozinheiros
— que preparava o mocotd, recordando-me da subdivisao sexual do trabalho na
cozinha: homens responsabilizam-se pelo mocotéd e pelo churrasco; mulheres
encarregam-se da sopa e das saladas — alertou-me que, no verdo sim, aquele trabalho
era complicado, devido ao calor que passavam a beira dos braseiros.

A cerimonia religiosa, nos casamentos da colonia, geralmente comega em
torno das 9h da manha, em contraponto aos casamentos urbanos — geralmente
celebrados a tardinha ou a noite —, acarretando em preparativos, por parte dos
noivos, convidados e organizacao, desde as primeiras horas do dia. Dessa forma, a
festa estende-se durante todo o dia, até um pedago da noite. Devido a procedimentos
e manifestagdes culturais recorrentes em matrimonios coloniais — esse era o terceiro
casamento etnografado —, considerei oportuno elencd-los em uma tabela (Tabela 2),
em ordem cronoldgica, nao no intento de formatar o casamento pomerano da Serra
dos Tapes dos dias atuais®*, mas de contornar sua forma. Embora essa ordem nao

seja fixa, nem seus itens obrigatorios, e haja espago para a variacao, a tabela referente

parecia-me falta de zelo a bandinha pesquisada, e eu sentia que provavelmente conseguiria equalizar
a situacdo, mas resisti em intervir, em nome da etnografia.

24 Interessante observar que, baseando-se relatos de depoentes de G. M. Maltzahn (2011), as
manifestagdes culturais em casamentos de descendentes de pomeranos na Serra dos Tapes atuais sao
bastante distintas das de outrora — sem mencionar as diferencas na configuragao dos procedimentos.
Se, por um lado, as dangas da sopa, da recepgao, do cesto, da vassoura e a jardineira ndo constam
naqueles relatos, manifestagdes como o quebra-lougas, o craval (quando uma boneca pendurada no
teto indicava que era o momento das mulheres tirarem os homens para dangar), a danga da noiva e a
figura do convidador (pessoa encarregada de, entre outras coisas, entregar os convites de casamento)
ndo puderam ser observadas nessa etnografia — onde apenas a danga do bolo configurou-se como
permanéncia.
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aos procedimentos e manifestagdes culturais sucedidos no casamento de Ederson e
Andressa Saalfeld, na Comunidade Paz de Nova Gongalves, 2° Distrito de Cangugu,
permite apreender um modelo recorrente de sua forma e compara-lo com os demais

casamentoss.

Procedimentos e manifesta¢oes culturais do casamento de Ederson e Andressa Saalfeld
Item Descricio Turno Horirio (aprox.)
Procedimento 1 Preparativos do saldo Dia e noite | Dia anterior
Procedimento 2 Montagem do equipamento (som e luz) Noite Dia anterior
Procedimento 3 Abertura oficial da cozinha (fogos) Manha 5h
Procedimento 4 Sopa e mocoto para os colaboradores Manha 8h
Procedimento 5 Ceriménia religiosa Manha %h
Manifestagdo cultural 1 | Danga da sopa (fogos) Manha 10h
Procedimento 6 Sopa e mocoto para os convidados Manha 10h
Manifestagdo cultural 2 | Danga da recepgao Manha 10h30min
Procedimento 7 Toque matinal Manha 11h
Manifestacdo cultural 3 | Danca do churrasco Manha 12h30min
Procedimento 8 Almogo Tarde 13h
Procedimento 9 Intervalo Tarde 14h
Procedimento 10 Toque vespertino (fogos) Tarde 15h
Manifestagdo cultural 4 | Danca do cesto Tarde 15h
Manifestagdo cultural 5 | Danga do bolo Tarde 16h
Manifestacdo cultural 6 | Danca da vassoura Noite 18h
Manifestagdo cultural 7 | Danga da jardineira Noite 19h
Procedimento 11 Encerramento (fogos) Noite 19h30min
Procedimento 12 Desmontagem do equipamento (som e luz) | Noite 19h30min
Procedimento 13 Churrasco para os colaboradores Noite 20h30min

Tabela 2: Tabela referente aos procedimentos e manifesta¢des culturais do casamento em Nova

Gongalves, interior de Cangucu (elaboracao do pesquisador).

Das etapas listadas acima, os preparativos do salao nao puderam ser
totalmente observados, mas enquanto montdvamos o equipamento de som e luz
ainda havia movimentagao em ajustes no arranjo, na copa, e na cozinha; apos a
abertura oficial da cozinha, com foguetério, durante o preparo da sopa de galinha e

do mocoto o interesse maior da bandinha era conseguir dgua para o chimarrao®¢; a

25 Nota-se que nesse casamento em especifico nao houve a danga polonese, dangada no casamento em
Quevedos II, por exemplo.

26 Ainda que, a olhos gatichos, ndo haja estranhamento em tomar-se chimarrao no Rio Grande do Sul,
trata-se de descendentes de alemaes/pomeranos, de uma comunidade étnica que admitiu, ao longo
das geragdes, esse habito exodgeno a sua cultura.
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sopa de galinha e 0 mocoto, junto ao pao caseiro, forneceram energia necessaria para
as lidas festivas; como o prédio da igreja, naquela comunidade, distava cerca de
cento e cinquenta metros do salao*” (Foto 24), a danga da sopa, ou o cortejo dos
noivos, foi mais longo, em interessante trajeto junto a estrada de chao batido,
destacamento da bandinha, noivos, padrinhos/madrinhas e convidados em procissao
colonial; em seguida da degustagao da sopa e do caldo por parte dos noivos e dos
convidados, procedeu-se a danga da recepgao, quando os convivas cumprimentaram
os noivos; logo apds, iniciou-se breve toque matinal, interrompido pela execucao da
danca do churrasco, na qual o destacamento do Musical Boa Esperanca guiou o
cortejo de maneira a passar proximo as churrasqueiras, em saudagdao aos
churrasqueiros; depois do almogo e de breve intervalo, deu-se inicio o toque
vespertino, mais longo, entrecortado pelas dancgas do cesto, do bolo, da vassoura e da
jardineira — todas transcorridas nos moldes das observagoes anteriores —, tendo essa
ultima encerrado as atividades do casamento; procedemos, entdo, com a
desmontagem do equipamento para s6 depois comermos churrasco, oferecido pela

organizacao, para restabelecer-nos.

27 Conforme foto aérea emoldurada junto a galeria de troféus que orna o saldo, disponibilizada a
seguir.
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Foto 24: Foto aérea da area (da esq. p/ dir.: saldo, casa pastoral, igreja e cemitério) da Comunidade
Evanggélica de Confissdo Luterana Paz, de Nova Gongalves, interior de Cangucu (foto do

pesquisador).

Em virtude de ter deixado o gravador de dudio gravando em cima do palco
desde as 9h30min, antes mesmo de procedermos com a danca da sopa, pude registrar
sonoramente a entrada desse cortejo no salao, daquele ponto de escuta. Ao passo que
os guris da bandinha, na retaguarda, abaixaram o volume do som mecanico,
comecgou-se a ouvir o destacamento aproximar-se, saudado por novo foguetorio. A
musica habitual das dancas da sopa, da recepcao e do churrasco®®, aos poucos, toma
o ambiente, exemplificando a paisagem sonora mais marcante dos matrimonios
coloniais animados pelo Musical Boa Esperanca e dotando-a de espacialidade. O

Audio 8 (Anexo 20) disponibiliza o referido registro, desde o abaixar do volume do

238 De acordo com Miro, em contato via Whatsapp no dia 22 de abril de 2018, o nome da referida musica
seria Porto Alegre, de autor ja desconhecido por se tratar de “uma musica muito antiga”. Nao foi
possivel localiza-la no site YouTube. Devido ao seu titulo, em portugués e homenageando a capital do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre pode ter sido composta por alguma bandinha alema/pomerana gaticha
pretérita, ou entao, haja vista uma pratica do contexto da musica de bandinha ja verificado nessa
etnografia, a citada musica instrumental pode ter sido rebatizada em algum momento — assim como
De fest virou Vili Lindeman e De miita éna héchtich tornou-se Fumbal schtdia para o Musical Boa
Esperanca, e, posteriormente, Xots ddi kots tornar-se-ia Xote do Danilo —, restando sua origem ainda
mais duvidosa.

29 Registro sonoro da danca da sopa desde o ponto de escuta do palco durante o casamento em Nova
Gongalves, interior de Cangugu (gravacao do pesquisador — gravador no palco).
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som mecanico até o estabelecimento do pelotdao musical dentro do salao, perfazendo
2'04” de gravacao.

Ja devido a ter deixado a camera nova em um tripé ao lado do palco, para
registrar audiovisualmente boa parte do toque, registrei o uso percussivo do
bandoneon, por minha parte. Trava-se da musica Fica amor, tocada pela bandinha em
Mi Maior, tonalidade da qual eu ainda nao dominava os acordes ao instrumento para
proceder com o acompanhamento. Resolvi, portanto, ajudar percussivamente,
batucando na madeira do corpo do bandoneon, aproveitando a captagao da capsula
interna de microfone de seu sistema de amplificacao eletronica. Tal recurso e reuso
do bandoneon foi recebido com surpresa e divertimento por parte da audiéncia,
resultando em um elemento performatico que adotaria dali em diante na execugao
daquela cangdo nos toques posteriores. Através do Video 13* (Anexo 21),
disponibilizo o trecho inicial da referida musica, incluindo o reuso percussivo do
bandoneon por parte do pesquisador/musicista, além de frases de animacao de
Miro?.

Dentre as demais musicas tocadas durante os toques matinal e vespertino, a
musica cantada Feiticeira?*? consolidou-se como uma oportunidade de empenhar o
recurso de arranjo de pergunta e resposta, parafraseando o teclado de Félix nos
espacos da melodia, especialmente no refrao; tocamos uma das musicas autorais da
bandinha, em pomerano, Vii kdipa (“Nos compramos”), algo nao muito corriqueiro,

para minha surpresa®® — a referida cangdo possui o solo mais dificil ao bandoneon

240 Reuso percussivo do bandoneon durante o casamento em Nova Gongalves, interior de Cangugu
(filmagem do pesquisador — cdmera ao tripé).

241 VibragOes na filmagem — verificadas apenas posteriormente — ocorreram pela disposi¢ao da camera
em cima de uma caixa de som, tinico local disponivel na oportunidade, mas que, em toques futuros,
foi evitado devido a essa contingéncia.

242 «Feiticeira», Amado Batista [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MBYdrnnlhEY.

23 Ja que durante a (pré)etnografia eu tocava com o Musical sete musicas em pomerano autorais da
bandinha, esperava que as mesmas fossem recorrentes durante os toques etnograficos. Contrariando
minha expectativa, pela necessidade de animar as festas, a maior parte do repertério do Boa Esperanca
era constituido por musicas instrumentais soladas aos sopros, voltadas a danga, restando pouco
espago para esse tipo de musica — ademais, infiro, o fato de tratarem-se de musicas autorais deixava
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dentre as demais musicas autorais pomeranas do Boa Esperanca, mas que eu sempre
treinava, mais por estudo que por precaugao —; tocamos também a cancao tradicional
pomerana De fest, cantada por Miro, com segunda voz de Rudinei, e com solo de
bandoneon, solando a melodia durante quase toda a musica; Rainlender e Jodo Balaio,
os maiores acertos bandoneonisticos junto a bandinha até aquele momento, seguidas
por Xots ddi kots, também foram solicitadas por Miro, tendo a primeira ganhado
arranjo de segunda voz ao teclado de Félix; e Miro pediu-me, ainda, que eu tocasse
Féta Kriiiha instrumental, pois ele ndo queria cantd-la no momento, e o fiz, mas em
D6 Maior (C), tonalidade na qual havia tirado a musica de ouvido e ensaiado sua
versao ao bandoneon, e nao em Sol Maior (G), a tonalidade original — como os sopros
e o teclado estavam descansando, avisamos o contrabaixista e tocamos sem
problemas.

Em conversas pos-toque, soube-se que o nosso proximo toque seria apenas
em 21 de agosto, em festa de comunidade em Harmonia II, mesmo local onde
haviamos tocado a confirmacao de Alessandro Klug em 29 de maio - teriamos um
recesso mais de um més, portanto.

Demos carona, no 6nibus da bandinha, as senhoras do Buffet da Véka**, as
quais haviam chegado a festa as 5h, mas que um dia antes ja haviam ido ao local do
casamento para cortar os legumes. Segundo elas, algumas empresas de buffet na
colonia fornecem até mesmo os ingredientes para o preparo dos alimentos da festa,
mas o Buffet da Voka oferecia apenas a mao de obra (no preparo de doces, saladas,
sopa de galinha, paes, o trabalho de lavar a louga, etc.). Esse contato denotou certa
profissionalizagao da area culinaria colonial em detrimento ao sistema comunitario,

ainda vigente?5, mas em menor escala.

Miro incerto da receptividade das mesmas por parte da audiéncia, exceto, é claro, o sucesso Féta
Kriiiha.

24 Segundo as senhoras, véka é a maneira como os netos da proprietaria se referiam a ela, sua avd, fato
que deu origem a denominacdo da empresa.

25 Schneider e Menasche (2015), por exemplo, ao estudarem a festa de comunidade da localidade
Sesmaria, interior de Sdo Lourengo do Sul (a mesma comunidade do primeiro toque com a bandinha),
reportam que certo casal, ao ser convidado para um casamento alemao/pomerano na regido, ja sabe
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Ao apagar das luzes nupciais, os noivos, novamente, fizeram questao de
posar para uma fotografia junto a bandinha (Foto 25), e mais uma vez posicionaram-
se proximos ao bandoneon. O retrato, clicado pela empresa de fotografia Foto Hilario
(assim como na confirmagao em Harmonia II), porta, além do registro festivo e
etnografico, certa irreveréncia do conjunto, uma vez que Miro e Pino trocaram de
instrumentos, propositada e especialmente para a ocasiao. Na foto, da esquerda para
a direita, vé-se Rafael Hornke, Egon Hornke e seu contrabaixo, Volnei Hornke
(Neiki), os noivos Andressa e Ederson Saalfeld, eu com meu bandoneon (ladeado,
por mera coincidéncia, por duas garrafas de cerveja), Rudinei Hartwig e Félix
Tessmann com seus trompetes, Eno Hartwig (Pino) com a guitarra de Miro, Almiro

Hornke (Miro) com o trombone de Pino, e Rodrigo Hornke.

Foto 25: Registro fotografico dos noivos junto ao Musical Boa Esperanca durante o casamento em

Nova Gongalves, interior de Cangucu (foto do gentilmente cedida por Foto Hilario).

que o presente que se espera que eles deem aos noivos € a ajuda na feitura da sopa e no mocoto.
Também em outras festas da comunidade, assim como outros alemaes/pomeranos da regido, eles
doam seu trabalho, “além de aportarem a maior parte dos ingredientes a serem empregados na
preparacao dos pratos sob sua responsabilidade” (SCHNEIDER; MENASCHE, 2015, p. 238).
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4.2.11. Festa de comunidade em Harmonia Il —21/08/2016

Naquela tarde, fui até a casa de Egon, onde encontrei Félix e Juliana para
rumarmos ao saldo da comunidade de Harmonia II, local do toque do dia com a
bandinha, o qual comecaria, inicialmente, as 15h. No entanto, por volta de 12h30min,
Marcia, esposa de Miro, ligou para mim e para Félix para nos informar que a
organizacdo da festa gostaria de antecipar nosso toque para as 13h30min. Na
impossibilidade de chegarmos ao local em tempo, apressamo-nos no intento de
chegar o mais cedo possivel. Como o bandoneon nao tocava em todas as musicas,
minha auséncia nao seria muito sentida, mas, em contrapartida, Félix era
fundamental para o Musical Boa Esperanca, pois centralizava arranjos, atuacao ao
teclado, ao trompete e ao sax. Para piorar a situagao, ainda nos perdemos durante o
trajeto, precisando pedir informacdes para chegar a Comunidade Evangglica
Luterana Independente de Harmonia II as 14h.

O toque do Musical Boa Esperanca estendeu-se entre 14h e 19h, quando
comegaria o show-baile da banda Guarani — uma bandinha mais moderna, a exemplo
da banda Sul Brass. Mais uma vez, chamou a atencao o envolvimento das criancas
com a bandinha, dessa vez nao s6 com relacado ao bandoneon, mas também ao
trombone — devido ao rider*® de palco da banda Guarani, detentora do equipamento
instalado na festa, o trombonista ficava bem a frente do conjunto, ao lado do
bandoneon, auferindo-lhe mais destaque visual que o de costume. Quanto ao
trombone (Mosaico 10), dois meninos, de idades provavelmente entre 5 e 6 anos,
subiram no palco, aproximaram-se de Pino-trombonista, alinharam-se a ele e, com as
duas maos, comegaram a imitar o instrumentista, passando a integrar a bandinha em
seu imagindrio infantil. Logo em seguida, Pino disponibilizou o bocal do trombone a
eles, mas segurando o instrumento, ainda pesado para seu porte, causando frenesi.

Daquele interesse todo, daquela atividade ltidico-musical, de fundo étnico, talvez

26 Termo usual na terminologia musical que se refere ao mapa do palco, i.e., a disposicao dos
microfones, dos instrumentos, etc.
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resultem novos musicos coloniais, algo que o contato com a bandinha, incentivado

pelos musicos, propicia.

Mosaico 10: Interesse infantil no instrumento trombone durante festa de comunidade em

Harmonia II, interior de Sdo Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

Ja quanto ao bandoneon, um menininho de cerca de trés anos, portando uma
pequena gaita, deliberadamente subiu ao palco, posicionou-se ao meu lado e ali ficou
por quase uma hora, observando a movimentagao do fole e das teclas, imitando-me
tocar, colega de banda momentaneo. Apesar de pousar para fotografias (Foto 26), o
pequeno mantinha um semblante concentrado apenas desmanchado pela musica
Féta Kriitha, do Musical Boa Esperanga, executada ao vivo pela bandinha e por ele,
cangao em pomerano a qual cantou a plenos pulmoes. Ainda que esse momento

tenha escapado as cameras, com o registro fotografico a seguir pontua-se, uma vez
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mais, o interesse infantil a musica pomerana e ao bandoneon, reservando a um ponto

futuro sua continuidade.

7

Foto 26: Pequeno gaiteiro durante festa de comunidade em Harmonia II, interior de Sdo Lourengo

do Sul (foto do apoiador Leénidas Miguel Schrider).

Em determinada altura do toque, Miro, ao microfone e com uma folha de
papel em maos, comegou a listar as comunidades que haviam feito sua inscri¢ao na
festa, perfazendo até aquele momento o total de trinta comunidades presentes. Como
relatado anteriormente, pessoas de uma comunidade marcam presenca em festas de
outras comunidades para que pessoas daquelas prestigiem a festa da sua em
retribuicdo. O dado recém-referido dd uma amostragem da quantidade de
comunidades envolvidas nesse jogo de troca comunal, destacando-se como um fator
fomentador cultural bastante relevante.

Outro papel da bandinha, além de listar as comunidades presentes, é

proceder com os convites de festas dessas comunidades. Em momentos de breve
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descanso do conjunto, Rudinei responsabiliza-se por essa comunicacao, revelando
um outro papel das visitas de comunidades a uma determinada festa, o de
divulgacdo de sua propria festa. Ademais, esses convites sao mais um revelador da
profusao de festas comunais alemas/pomeranas na regido. A cada convite, listam-se
as atragd0es, como a cargo de que banda estard a animagdo, os jogos que serao
disponibilizados, a sortida copa, o buffet, etc., além do nome da comunidade, o local e
a data.

O fato de disponibilizar de uma camera sobre um tripé, para bem de gravar
algumas dezenas de minutos dos toques, possibilitou a apreensao de momentos
musicais relevantes ainda nao registrados anteriormente, dada suas caracteristicas
fortuitas. Um desses casos é o Video 14** (Anexo 22), flagrante de um trecho de
acompanhamento bandoneonistico caracteristico de valsa, desempenhador de um
papel do bandoneon na bandinha enaltecido por Miro, o de instrumento
acompanhador, seja em musicas instrumentais ou em cangoes. Tal acompanhamento,
além de manter o tom, nas palavras do Féta Kriiiha, empresta coloratura pomerana ao
conjunto, haja vista seu apelo étnico, e faz as vezes de sopros em respostas ritmico-
harmonicas nos trechos onde o0os mesmos descansam, acrescentando variedade
timbristica ao arranjo. No registro audiovisual, a valsa instrumental inicia-se ao solo
do trombone, acompanhado em seguida pela guitarra, pelo bandoneon, pela bateria
e pelo contrabaixo, e, quando da repeticao da primeira Se¢ao da musica, os trompetes
também passam a acompanhar o solo de trombone, em ritmica semelhante a do
bandoneon.

Outro momento musical relevante inédito captado pela camera ao tripé
durante a festa de comunidade de Harmonia II foi a segunda voz ao teclado
composta por Félix para o chote Rainlender, solado por mim ao bandoneon. O
tecladista utiliza-se de timbre de bandoneon para realizar seu acompanhamento,

criado de maneira livre, sem o compromisso de unicamente dobrar a melodia em

247 Acompanhamento bandoneonistico de valsa durante a festa de comunidade em Harmonia II,
interior de Sao Lourengo do Sul (filmagem do pesquisador — cimera ao tripé).
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intervalos de tergas ou sextas, por exemplo. No Video 158 (Anexo 23), o supracitado
chote é solado pelo bandoneon, contando com a segunda voz do teclado com timbre
de bandoneon e com o acompanhamento de guitarra, bateria e contrabaixo. O
menininho da gaita, referido acima, alids, figura também no video, em sua
apresentagao imagindria.

Vale lembrar que um dos papéis importantes do bandoneon e do teclado
enquanto instrumentos solistas na bandinha € de conferir descanso aos sopros. Com
essa funcao foram tocadas a recém-citada Rainlender, mas também Jodo Balaio e mais
uma valsa, referida por Miro como “aquela valsa em D6 que tu e o Félix tocam”
(Audiario de campo, Festa de comunidade em Harmonia II, inser¢cao n° 2 [pos-
audio], 22/08/2016, 11hl6émin). Quando o guitarrista/vocalista do Musical Boa
Esperanga solicitou-nos tal musica, a partir dessa referéncia, nao consegui lembrar-
me de pronto de que valsa se tratava, quando Félix, em piscadela, iniciou-a ao
teclado. Era o convite musical para meus contracantos, minhas respostas, em forma
de frase musical, as perguntas melddicas do teclado — eu sequer recordava, mas Miro
havia memorizado que havia uma valsa em D6 Maior (C) na qual eu contraponteava
o teclado com o bandoneon. Procedimento ja descrito anteriormente, mas nao
registrado, dessa vez encontrou guarida no gravador de dudio disposto sobre o palco
em tempo integral durante as apresentagdes, outro ganho das melhorias no
equipamento de pesquisa. Através do Audio 92* (Anexo 24), disponibilizo trecho da
valsa em D6 Maior (C) solicitada por Miro, a qual, a partir de entdo, poderia ser
incluida no repertério de descanso dos sopros e em meu repertdrio bandoneonistico,
ainda que em dueto com o teclado.

Testemunhava-se mais uma festa de comunidade repleta, de salao lotado,
que aos poucos foi animando-se e dispondo-se a dancgar. A seguir, disponibilizo

registros fotograficos (Mosaico 11) que corroboram tal afirmagao. Se o palco ficava

48 Segunda voz ao teclado de Félix para o chote Rainlender durante a festa de comunidade em
Harmonia II, interior de Sdo Lourengo do Sul (filmagem do pesquisador — camera ao tripé).

29 Procedimento de pergunta e resposta entre teclado e bandoneon em valsa em D6 Maior (C) durante
a festa de comunidade em Harmonia II, interior de Sao Lourengo do Sul (gravagao do pesquisador).
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junto a parede frontal do salao, em um dos lados menores do retangulo que consistia
o prédio, logo a sua frente reservava-se justo, mas concorrido, espago a danga; a
direita, o portdo de entrada; a esquerda, copa, banheiros e cozinha; nos fundos,
mesas de tdbua compridas destinadas aos comes e bancos para o descanso dos mais
velhos; e, no teto, algumas fitas penduradas conformavam a enxuta decoragao. Como
de costume, a bebida e a comida iam-se vendendo aos borbotoes, especialmente o
espumarado chope a moda colonial. A trilha sonora, contudo, ganhou novos matizes,
em virtude de a bandinha incluir musicas instrumentais ndo tocadas
costumeiramente nos toques, inclusive algumas continentes de modulagdes pouco
recorrentes, como de Sib Maior (Bb) para D6 Maior (C) — uma subida de tom, de um
tom — e de Sib Maior (Bb) para Sol Maior (G). E, por conta de uma audiéncia de faixa
etdria mais avangada, Miro solicitou-nos que tocassemos a valsa em pomerano De
fest, dessa vez em andamento mais moderado, quando pude solar a melodia durante
toda a cancao, endossando o canto. Apos o susto inicial, e nosso (quase)atraso, por

minha parte e de Félix, a festa era, enfim, um sucesso.
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Mosaico 11: Audiéncia da festa de comunidade em Harmonia II, interior de Sdo Lourengo do Sul

(fotos do pesquisador).

Apos o Musical Boa Esperanga, como ja referido, tocaria a banda Guarani, a
qual pude observar um pouco, contemplando um repertdrio repleto de musica
gatcha e sertaneja amparado por uma instrumenta¢ao constituida por sopros (dois
trompetes e um trombone), guitarra, teclado, contrabaixo e bateria. Antes de subir ao

palco, entretanto, um dos integrantes da banda, mostrando-se conhecedor do
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contexto musical colonial, dirigiu-me a palavra e referiu-se ao bandoneon: “Parabéns,
hein? Fazia tempo que a gente ndo via um desses” (Audidrio de campo, Festa de
comunidade em Harmonia II, inser¢do n® 2 [pds-audio], 22/08/2016, 11hl6min).
Encerrava-se mais uma tarde comunal embalada pelo bandoneon e, apds o
crepusculo, uma noite de duas semanas emudeceria sua voz, mas apenas para torna-

la ainda mais eloquente no préximo toque.

4.2.12. Festa de comunidade em Evaristo — 04/09/2016

Haja vista a repeticio de eventos coloniais, em especial festas de
comunidade, progressivamente havia menos informagoes inéditas relevantes para a
pesquisa, passiveis de entextualiza¢gdo?’: novamente havia indicacao do caminho nas
bifurcacoes através de placas pintadas e talhadas especialmente para o evento; outra
vez havia um salao lotado de uma audiéncia sedenta por danga — e chope —; e uma
vez mais tocamos o repertdrio corriqueiro, da maneira costumeira. Dessa forma, o
filtro etnografico tornou-se mais refinado, podendo-se pontuar, por comparagao aos
eventos anteriores, somente o ainda nao observado, o ndo analisado, o nao descrito, o
nao etnografado.

A principal novidade que eu levava era meu equipamento acessorio ao
bandoneon (Foto 27), adquirido por sugestao de José Curbelo, amigo e pesquisador e
musico que tocou conosco no casamento em Harmonia, em 21 de maio.
Conformavam o novo equipamento: um pré-amplificador universal Gigpro da L. R.
Baggs, comprado através do site eBay, produto importado dos Estados Unidos que
serviu para aumentar o volume do bandoneon, devido ao aumento da capacidade de
sua amplificagdao sonora, além de possibilitar uma pré-equalizagao, tornando possivel

regular grave, agudo e ganho para além da equalizagdo da mesa de som; um pedal

250 Muito embora o aumento do material registrado, a partir da camera ao tripé e do gravador de audio
sobre o palco, o guia fundamental da anadlise etnografica continuou sendo o audiario de campo, a
partir do qual se buscava, no material, suas referéncias relevantes a pesquisa — ainda assim, todos os
videos e audios foram escutados na integra.
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de reverb da Behringer, modelo DR600, adquirido para acrescentar alguns efeitos ao
som natural do bandoneon, uma vez que a mesa de som da bandinha nao contava
com esse tipo de regulagem; e uma fonte chaveada Chip Sce, para a alimentagao
(eletronica) do pedal de efeito. O resultado foi bem recebido pela bandinha, sendo
que pedi a Félix para que se posicionasse em meio a audiéncia enquanto eu passava o
som, a fim de que ele pudesse afiangar minha equalizagao. Se o pré-amplificador
mostrou-se indispensavel, por conta do alto volume dos demais instrumentos do
conjunto, o pedal de reverb indicou seu uso moderado, pois a actstica dos saldes
coloniais, naturalmente, ja emprestava certa reverberacao, e a utilizagao exagerada
desse efeito resultava em um som embolado, pouco definido, quase um eco, algo

indesejavel naquele contexto.

Foto 27: Equipamento acessorio ao bandoneon utilizado durante a festa de comunidade em

Evaristo, interior de Sao Lourenco do Sul (foto do pesquisador).

Outro fato novo foi a realizagao do cortejo ao casal festeiro e os demais casais
da presidéncia da comunidade apds o culto festivo, algo nao observado nas festas de
comunidade anteriores — Félix relatou-me que esse procedimento acontecia apenas
esporadicamente (Audidrio de campo, Festa de comunidade em Evaristo, insergao n®

1 [pds-audio], 05/09/2016, 00h20min). Como diferencial da danca da sopa, cortejo que
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conduz noivos ou confirmandos até o saldo, para além da auséncia da sopa — o
referido cortejo ocorreu por volta de 11h30min da manha, cerca de uma hora antes
do almogo —, esse evento processional encerrou-se com os supracitados casais
enlacando-se em danca inaugural da festa, a0 som da mesma musica das dangas da
sopa, da recepcao ou do churrasco, ie., a polca instrumental Porto Alegre, ja
mencionada anteriormente. O referido evento ocorreu logo quando da minha
chegada a festa, motivo pelo qual ndo toquei no mesmo, e sim o registrei
audiovisualmente. Através do Video 16*! (Anexo 25), disponibilizo tal registro,
complementando a descrigdao anterior com a instrumentagao do destacamento da
bandinha encarregado da conducao: primeiro trompete (Rudinei), segundo trompete
(Félix), trombone (Pino), caixa (Rodrigo) e surdo (Miro).

Uma vez mais, também, as acompanhantes dos musicos colegas de bandinha
foram a festa, quando conversei longamente com Marcia, esposa de Miro. Dentre
outros assuntos, Mdrcia perguntou-me sobre a possibilidade de eu ajudar a bandinha
com alguns patrocinios para a confeccdo de um cartaz para a mesma, além de
comentar sobre a possivel gravacao de um CD novo do Musical Boa Esperanca, entre
outras promogoes®2. Obviamente, nao me neguei a ajudar, mas, no entanto, sublinhei
que tais coisas nao podiam partir de mim, por razdes etnograficas, de interferéncia
minima no contexto estudado. Tudo o que partisse da bandinha eu poderia abragar,
porém, ndo proporia nada que interferisse na naturalidade de seus procedimentos.

Surpreendentemente, o proximo toque com a bandinha dar-se-ia apenas em
dezembro, ou seja, passariamos o restante de setembro, outubro e novembro em
férias forcadas, salvo toque contratado emergencialmente. Eu ja comecava, entao, a

premeditar meu afastamento da bandinha, ap6s o periodo de trabalho de campo -

251 Cortejo aos casais da presidéncia da comunidade durante a festa de comunidade em Evaristo,
interior de Sao Lourengo do Sul (filmagem do pesquisador).

22 A ajuda a bandinha referente aos patrocinios para a feitura de um cartaz da mesma efetivou-se
apenas em 2018, posteriormente ao trabalho de campo, quando a mesma organizou-se e consumou o
pedido. Na oportunidade, fui até a casa de Miro, onde o Musical Boa Esperanca reuniu-se, para
fotografar o conjunto e encaminhar o registro a grafica, bem como alinhavar detalhes graficos do
cartaz. A pedido do pessoal, eu participei do cartaz, incluido como participagdo especial junto a
bandinha.
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para analisar o material registrado com o olhar de quem esteve dentro do contexto
musical pomerano, mas que agora situar-se-ia fora do mesmo, seguindo o paradigma
etnografico recomendado (PINA CABRAL, 2013, p. 263; CLIFFORD, 1998, p. 33) —, o
qual provavelmente seria um tanto dolorido para ambos os lados, tendo em conta os
lacos de amizade estreitados.

Ja em clima de pré-despedida, disponibilizo a seguir uma sequéncia de
mosaicos descritivos da festa de comunidade em Evaristo, incluindo registros visuais
do entorno — foto aérea da 4rea da comunidade, a igreja, o cemitério, o salao
(Mosaico 12) —, da bandinha — 0s musicos, os instrumentos, o equipamento (Mosaico
13) — e da audiéncia — o publico que lotava o salao, os dangarinos, as acompanhantes
da bandinha, as criancas (Mosaico 14). Um sentimento de nostalgia comecava a

invadir-me.
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Mosaico 12: Mosaico descritivo do entorno da festa de comunidade em Evaristo, interior de Sao

Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).
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Mosaico 13: Mosaico descritivo da bandinha durante a festa de comunidade em Evaristo, interior de

Sao Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).
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Mosaico 14: Mosaico descritivo da audiéncia durante a festa de comunidade em Evaristo, interior

de Sao Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

4.2.13. Encontro fortuito com Miro no centro de Sao Lourenco do Sul —24/10/2016

No dia 24 de outubro encontrei Miro, fortuitamente, no centro de Sao
Lourenco do Sul, quando conversamos um pouco. Ao perguntar-lhe “tudo bem”,
respondeu-me: “Tudo bem, pena o Félix” (Audidrio de campo, Encontro fortuito com
Miro, insercao n® 1 [pds-audio], 24/10/2016, 13h11lmin). O tecladista, trompetista e
saxofonista do Musical Boa Esperanca havia informado o Féta Kriiiha que o proximo
toque seria seu ultimo com a bandinha. Félix dissera a Miro que o dono de outra
bandinha, o Musical Mocidade, havia lhe convidado para tocar com ele, sendo, tanto
a sede do conjunto quanto seus toques, mais proximos de sua casa. Confessei a Miro
que era sabedor da situagao, que nao quis interferir por conta da pesquisa, mas que
havia aconselhado Félix a conversar com ele, explicar a circunstancia, a fim de
compor algum tipo de contraproposta. Miro, por sua vez, disse-me que Félix apenas
ligou para informar-lhe que o proximo seria seu ultimo toque com o Musical Boa

Esperanga e que, a partir de entdo, passaria a tocar com a outra bandinha porque a
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mesma localizava-se mais perto de si. A préopria Olivia, mae de Félix, havia me
encontrado dias antes e me relatado o impasse do filho, que sentia falta de conselhos
de minha parte — a resolugao da situacao coincidiu com as férias forcadas do Musical,
o que dificultou nosso contato.

Miro falou-me que iria procurar uma reposicao, mas chegou a cogitar
encerrar as atividades da bandinha caso nao conseguisse suprir a auséncia. Tal
reposigao, ou reposicoes, teriam de guarnecer as fungoes de tecladista e trompetista,
no minimo, sendo que Félix tocava também sax alto, acordeon, e encarregava-se dos
arranjos para os sopros. Se Rodrigo, filho de Miro, que ja se ensaiava ao trompete, ja
estivesse preparado para tocar tal instrumento em regime integral, ainda assim
restaria a caréncia urgente de um tecladista. O momento era delicado e tenso, e eu
estava preocupado com o destino da bandinha, mas, principalmente, chateado pelo
meu posicionamento etnografico, ético, porém, impotente. Ainda restava mais de
meés para o proximo toque, uma confirmagao em Campos Quevedos, interior de Sao
Lourenco do Sul, no dia 11 de dezembro, ultimo toque de Félix, para aumentar

minha angustia. O futuro da bandinha era incerto.

4.2.14. Confirmacdo em Campos Quevedos —11/12/2016

A confirmac¢dao de Mailon Maltzahn, em Campos Quevedos, interior de Sao
Lourenco do Sul, no dia 11 de dezembro, foi o marcador de meu ultimo toque com o
Musical Boa Esperanga — ou, ao menos, seria, pois ainda houve mais uma
oportunidade, conforme sera detalhado logo adiante —, o derradeiro evento previsto
para essa etnografia musical pomerana que se estendeu ao longo do ano de 2016.
Logo, a melancolia inerente era inevitavel, tanto bandinha quanto
pesquisador/bandoneonista restaram com um vazio dentro de si causado pelo
afastamento etnografico prenunciado, mas nao pré-sentido. O mesmo toque marcaria
também a despedida de Félix do conjunto, porém, desde o evento anterior, em

Pelotas, do qual ndo pude participar, Miro ja havia encontrado substituto, ou melhor,
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substitutos: Henrique Kriiger, de apenas 15 anos a época, assumira o teclado (e o
acordeon) e Mauricio Bubolz** o segundo trompete, por indicagio de Pino e de
Rudinei®*.

Cheguei a Comunidade Evangélica Luterana Independente Sao Joao de
Campos Quevedos antes mesmo que a bandinha — o 6nibus saira diretamente da casa
de Miro naquela oportunidade, ndao havendo ninguém na casa Egon, ponto de
encontro do conjunto, quando da minha passada — e registrei fotograficamente o
entorno do evento (Mosaico 15), ainda sob a luz do alvorecer. A citada comunidade
contava com duas igrejas (a mais velha inaugurada em 1964, a mais nova em 2010),

dois cemitérios, e um amplo saldo de festas com casa pastoral em anexo.

23 O referido musico estava apenas quebrando um galho, tocando provisdriamente na bandinha.
Segundo Miro, a ideia era efetivar Rodrigo, seu filho, no primeiro trompete (encarregado das
primeiras vozes), passado Rudinei para o segundo trompete (a cargo das segundas vozes), e ainda
havia Volmir Gehrmann, um dos roadies do Musical, que estava preparando-se para também ajudar a
esse instrumento (Audidrio de campo, Confirmagao em Campos Quevedos, insergao n® 1 [pos-audio],
11/12/2016, 18h35min).

24 Quanto a isso, Pino comentou-me que, realmente, Miro estava pensando em desistir da bandinha,
mas ele e seu irmao esforcaram-se para encontrar substitutos a tempo do toque em Pelotas — ainda que
o trompetista em carater provisdrio —, para que a bandinha conseguisse sobreviver aquele momento
delicado (Audidrio de campo, Confirmagao em Campos Quevedos, insercio n® 1 [pds-audio],
11/12/2016, 18h35min).
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Mosaico 15: Mosaico descritivo do entorno da confirmac¢do em Campos Quevedos, interior de Sao

Lourenco do Sul (fotos do pesquisador).

Durante a manha, tocamos apenas uma hora, incluindo as instrumentais Jodo
Balaio e Rainlender, quando o avd do confirmando veio ao palco parabenizar a
bandinha pelo repertdrio e pela a inclusdo do bandoneon em sua instrumentacao,
instrumento tradicional local que contava com poucos tocadores nos dias atuais.
Além disso, consegui entrevistar, brevemente, cada integrante do Musical Boa
Esperanca presente naquele evento, a fim de registrar dados biograficos dos mesmos,
os quais foram apresentados no item referente a breve biografia dos colegas de
bandinha, segundo item dessa etnografia musical pomerana propriamente dita.

Contudo, algumas impressdes dos colegas referentes a minha atua¢dao ao bandoneon
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junto a bandinha e ao tempo que compartilhamos serdo a seguir relatadas, por
questao cronologica.

Miro mostrou-se agradecido pela parceria e pelo empenho do bandoneon ao
longo do ano, instrumento que, segundo ele, ajudou a bandinha tanto nas musicas
solo — variedade de repertoério — quanto nas musicas instrumentais a cargo de outros
instrumentos e nas musicas cantadas — sustentagao da harmonia. Egon, sobre o ano
que passamos juntos, relatou que gostou de ter um bandonio tocando junto a
bandinha, e sobre os anos de estrada com o Musical Boa Esperanca, comemorou a
convivéncia sadia com os demais integrantes, organizadores de festas e audiéncia.
Neiki, por sua vez, salientou que se sentia feliz por ter tido a chance de tocar
acompanhando um bandoneon, mas colocou em primeiro lugar a amizade e o
companheirismo construidos ao longo daquele ano entre pesquisador/bandoneonista
e bandinha. Pino tinha-me como um companheiro, sublinhou que a audiéncia local
gostava muito do bandoneon e refor¢ou a esperanga de que eu continuasse tocando
com o conjunto assim que possivel: “Isso é a melhor coisa da banda, a amizade que
nos temos” (Audiario de campo, Confirmagao em Campos Quevedos, entrevista com
Pino, 11/12/2016, 11h10min). Segundo Rudinei, o aspecto mais interessante do pouco
tempo de toque com o Musical foi a participagao do bandoneon junto a bandinha —
nunca havia tocado com esse instrumento na formacao — e o fato dessa participagao
incluir uma pesquisa acerca da musica pomerana regional. Ja Ipi reforcou que
fizemos forga juntos. E, por fim, Félix, entrevistado via Messenger do Facebook por ja
ndo mais integrar a bandinha naquele toque, relatou que jamais havia imaginado que
um dia tocaria junto com seu ex-professor de Educacao Artistica/Musica e que havia
ganhado experiéncia na funcdo de arranjador por conta de minhas
composigoes/exercicios etnograficos.

Durante a tarde, houve a danca do cesto, do bolo e da vassoura, e tocamos
durante horas musicas instrumentais e cantadas. No entanto, haja vista o longo
trabalho de campo, ndo surgiram quaisquer questdes etnomusicoldgicas inéditas.

Aquele ultimo toque servira mesmo como uma despedida etnografica:
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agradecimentos por parte do pesquisador; cultivo de lacos de amizade; entrevistas;
fotografias; e referéncia ultima aos colegas de bandinha.

A tardinha, um pouco antes do encerramento do toque, para evitar
despedidas mais formais, cumprimentei, ainda em cima do palco, todos os
integrantes da bandinha, e retirei-me da festa e do campo. Contudo, a medida que
me afastava, escutava a musica do Musical Boa Esperanca cada vez mais baixa,
primeiro ainda dentro do saldo, depois no estacionamento da comunidade, e apds,
dentro do carro, e, por fim, ja na estrada. Era o meu afastamento etnografico,

manifestado em paisagem sonora.

4.2.15. Casamento em Picada Feliz — 10/03/2017

Mas, e um mas sempre existe, houve um toque a mais com a bandinha, no
casamento de Diego e Milena Andrade em Picada Feliz, no dia 10 de marco de 2017.
De acordo com Miro (Audidrio de campo, Casamento em Picada Feliz, insercao n® 2,
10/03/2017, 13h13min), a noiva colocou como condic¢do de contrato a participagao do
bandoneon junto a bandinha — Milena conhecia-me das aulas de musica na escola
Rodolfo Bersch, na localidade de Boa Vista, e também das festas coloniais — e, por
consideragao a bandinha, e também por ser um dado importante para a pesquisa,
resolvi aceitar o convite.

Se as manifestacOes culturais inerentes ao casamento mantiveram-se dentro
das caracteristicas ja observadas durante essa etnografia, dessa vez o protagonismo
do bandoneon era tamanho que, a pedido de Miro, posicionei-me a frente do cortejo
dos noivos (Foto 28). Ainda que o referido protagonismo bandoneonistico tenha
partido de uma preferéncia particular, o gosto da noiva, 0 mesmo nado deixa de ser
um exemplo emblematico e uma prova cabal da importancia do instrumento para a
musica e a cultura da colonia de Sao Loureng¢o do Sul: o condicionamento da
participagao do bandoneon para a contratagao da bandinha e a atencao dispendida

da mesma para que o instrumento tivesse um papel de destaque nos cortejos — danga
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da sopa, danga da recepgao, dancga do churrasco — e durante todo o toque — tocando
musicas solo e acompanhando musicas instrumentais e cantadas durante o maximo
de tempo possivel — consolidam seu status de instrumento representativo da musica

alema/pomerana da Serra dos Tapes.

Foto 28: Cortejo dos noivos (com o protagonismo do bandoneon) durante o casamento de Diego e
Milena Andrade em Picada Feliz, interior de Sdo Lourenco do Sul (foto do apoiador Rafael

Hornke).

Por fim, muito embora tenha produzido material nessa, agora sim, ultima
saida de campo, optei por nao utilizad-lo porque, excetuado o acima exposto, nao
continha novidades. Entretanto, por conta da consolidagao da percepcao que esse
toque pos-etnografico propiciou, de que o bandoneon €é um instrumento
representativo da musica alema/pomerana da Serra dos Tapes, a inclusdao do mesmo

na presente tese justifica-se.

295



4.2.16. Trabalho de campo: a festa da colheita

Ao término do trabalho de campo, apds a profusao de material — festas,
eventos culturais, aspectos musicais, culturais, étnicos, memoriais, identitarios —, é
chegada a hora da festa da colheita, parafraseando, etnograficamente, a festa anual
de ethos camponés?®. Desde o baile de casais em Sesmaria, no dia 30 de abril de 2016,
até o casamento em Picada Feliz, realizado em 10 de margo de 2017, o percurso
etnografico estendeu-se ao longo de quase um ano de pesquisa, perscrutando
estradas, comunidades, audiéncias, bandinhas, musicos, musicas, géneros musicais,
instrumentos, repertorios, técnicas, performances, hibridismos, temporalidades,
faixas etdrias, contextos, intera¢des, dangas, manifesta¢oes culturais, procedimentos,
processos, saberes, fazeres, etc. Durante esse periodo, minha performance musical ao
bandoneon, instrumento representativo da musica alema/pomerana da Serra dos
Tapes, afiangou essa pesquisa etnomusicoldgica junto a bandinha Musical Boa
Esperanga, primeiro conjunto a compor e gravar musicas em pomerano na regiao e
com o qual foram estabelecidos lagos musicais e afetivos. Para tanto, meu
posicionamento etnografico, relativizando a dicotomia pesquisador/pesquisados, foi
fundamental, pois, ao ajudar os colegas de bandinha e colaboradores de pesquisa a
carregar e descarregar o equipamento de som e luz, beber chope e cerveja com eles,
arriscar algumas frases em sua lingua materna e empregar minha performance
bandoneonistica em contribui¢do ao conjunto durante todo o tempo possivel eu
instaurava a confianga, o respeito e o aprego necessarios entre as partes para fazer

etnografia.

255 De acordo com Bahia (2001), as festas comunais, tais como Festa da Colheita e Festa do Colono, sao
reinvencgdes que a Igreja Luterana faz dos simbolos alemaes/pomeranos (BAHIA, 2001, p. 79).
Segundo a autora, a Festa da Colheita € realizada no periodo da colheita na Alemanha, que se da uma
Unica vez ao ano, no més de setembro, ainda que, no Brasil, os descendentes de pomeranos colham
suas verduras e legumes o ano inteiro, ndo havendo, portanto, nenhuma colheita especial nesse més.
Além disso, a comunidade alema/pomerana da Serra dos Tapes, diferentemente das comunidades
capixabas estudadas por Bahia, comemora sua Festa da Colheita tradicionalmente em julho (Jornal
Tradigao Regional [online]. Disponivel em:
http://jornaltradicao.com.br/site/content/cultura e turismo/index.php?noticia=22597. Acessado em: 07
mai. 2018).
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Com a finalidade de condensar os aspectos essenciais diagnosticados em
campo, elaborei a tabela a seguir (Tabela 3), onde sumarizo, nessa conclusao de
subcapitulo, o relato etnografico apresentado anteriormente, item a item, toque por
toque. Contudo, se a referida tabela ja ¢ um filtro, um filtro ainda maior foi
necessario para elencar os dados a serem incluidos nessa tese e os que precisaram

ficar de fora, decantando, esperando nova oportunidade®®.

2% Tendo em conta as melhorias referentes aos equipamentos de registro, como uma camera para
filmagem sob um tripé, e um gravador de audio capaz de gravar durante varias horas, horas e horas
de gravacao perfizeram um notdavel acervo etnomusicoldgico, onde diversos aspectos dos toques junto
ao Musical Boa Esperanga ficaram registrados.
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Aspectos essenciais de uma etnografia musical pomerana na Serra dos Tapes

Toque Data Aspectos essenciais

1- Baile de casais em Sesmaria 30/04/2016 | Repertorio de bandoneon solo; Cleomar sai dabandinha; ensaio durante a passagem de som; hibridismo
(vaneira); danga polonese; acompanhamento bandoneonistico; danga da vassoura;

2- Casamento em Harmonia 21/05/2016 | Presenga de Jose Curbelo; danga da sopa; danga da recepgdo; danga do churrasco; apresentagdo com Jose
Curbelo para os churrasqueiros;

3- Bodas de prata em Bom Jesus II 28/05/2016 | Processo de arranjo da bandinha para musicas instrumentais; coral misto; quebra-galho na guitarra;

4- Confirmagao em Harmonia IT 29/05/2016 Géneros musicais de dominio do conjunto; dangas da sopa, da recepgdo, do churrasco, do bolo, da vassoura, do
cesto, da jardineira e das cadeiras; hibridismo (marchinhas de carnaval);

5- Casamento em Quevedos II 18/06/2016 Fazendo parte dabandinha (camiseta); danga da sopa; danga do churrasco; jovens manuseando o bandoneon;
conversa com o bandoneonista Erwin Janke; coral misto; danga do bolo; polonese; performance ao contrabaixo;

6- Ensaio em Quevedos 25/06/2016 | Processo de arranjo da bandinha para musicas cantadas; a preferéncia pelo chote;

7- Festa de comunidade em Picada Feliz 03/07/2016 Interagdo entre bandinhas; presenga das acompanhantes; conversa com o bandoneonista Altair Liidtke; interesse
infanto-juvenil no bandoneon; paisagem sonora hibrida;

8- Casamento em Nova Gongalves (Cangugu) 16/07/2016 | Modernizagdo do equipamento de luz dabandinha; Felix recebe proposta de outra bandinha; impasse
etnografico; tabela de procedimentos e eventos culturais em casamentos coloniais;

9- Festa de comunidade em Harmonia II 21/08/2016 | Interesse infantil no bandoneon e no trombone; importancia do material registrado atraves dos equipamentos
novos; procedimento de pergunta e resposta entre teclado e bandoneon; antincios;

10- Festa de comunidade em Evaristo 04/09/2016 | Equipamento acessorio ao bandoneon; cortejo a presidéncia da comunidade; clima de preé-despedida;

11- Encontro fortuito com Miro no centro de SLS | 24/10/2016 Antncio dasaida de Félix do Musical Boa Esperanga; risco de encerramento das atividades da bandinha;

12- Confirmagao em Campos Quevedos 11/12/2016 | Ultimo toque com a bandinha; integrantes novos; entrevistas com os integrantes do Musical Boa Esperanga;

13- Casamento em Picada Feliz 10/03/2017 | Mais um tltimo toque, por imposigdo da noiva; consolidagdo do bandoneon como instrumento representativo

da musica alemd/pomerana da Serra dos Tapes.

Tabela 3: Sumarizacio dos aspectos essenciais da presente etnografia musical pomerana na Serra dos Tapes (elaboragido do pesquisador).
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De todos os aspectos essenciais listados acima, um deles saltou aos
olhos/ouvidos, o evidente hibridismo na musica alemd/pomerana da Serra dos
Tapes, onde se nota a presenca de elementos da musica gaucha, sertaneja e até
mesmo carnavalesca em seu contexto étnico-musical. Por conta disso, esse aspecto
sera mais bem explorado em subcapitulo porvir, dentro do capitulo seguinte, sob a
alcunha de uma (pds)etnografia musical pomerana na Serra dos Tapes. Antes,
porém, duas pesquisas (para)etnograficas, i.e., pesquisas paralelas e complementares
ao trabalho de campo na colonia junto ao Musical Boa Esperanca, serdao apresentadas,

de modo a preencher algumas lacunas desse trabalho.
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5. DUAS PESQUISAS (PARA)ETNOGRAFICAS E UMA (POS)ETNOGRAFIA
MUSICAL POMERANA NA SERRA DOS TAPES

Paralela e complementarmente a etnografia musical pomerana propriamente
dita, realizei também duas pesquisas (para)etnograficas, através de entrevistas de
Historia Oral com bandoneonistas lourencianos e uma filha de um [uthier colonial e
de andlise organoldgica de fontes visuais — primeiro e segundo subcapitulos do
presente capitulo.

Se minha intengao inicial era entrevistar bandoneonistas locais para verificar
se minha performance bandoneonistica estava adequada ao contexto musical
alemao/pomerano da Serra dos Tapes, essa verificagao ja havia se realizado durante a
etnografia musical em si, através do aval da bandinha e da comunidade. Ainda
assim, questoes técnicas foram abordadas nas entrevistas — realizadas apenas em fins
de agosto daquele ano —, embora nao sejam mencionadas a seguir por conta de ja
terem sido elucidadas no campo. O foco dessas entrevistas foi, por conseguinte, a
atuacdo de um [uthier de bandoneons que viveu na colonia, Willi Boemeke, e que
fabricou, artesanalmente, meu bandoneon, entre outros. O mesmo foco tiveram a
entrevista com uma filha do referido luthier e conversas com outras pessoas da
comunidade local, as quais, somadas as anteriores, contribuiram para a composi¢ao
de uma breve biografia de Willi que, por sua vez, ao longo do processo, ajudou a dar
ainda mais luz a uma parcela importante do contexto musical colonial: 0 bandoneon
como instrumento representativo da musica alema/pomerana da Serra dos Tapes.

Ja a andlise organoldgica de fontes visuais foi empregada para preencher
uma lacuna temporal da tese: uma apreensao mais palpavel da musica
alema/pomerana pretérita na regidao. A partir de fotografias da primeira metade do
século XX continentes da presenga da musica colonial, cotejadas a etnografia musical,
foi possivel perscrutar um pouco do passado musical da colonia de Sdo Lourengo do

Sul, a fim de identificar algumas praticas musicais, registrar alguns conjuntos de
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musica e a variedade de instrumentos utilizados, além de observar algumas questdes
identitdrias.

Permeiam, dentre os subcapitulos relativos ao luthier e as fotografias
musicais passadas, aspectos (pré)conclusivos, auferidos pelo trabalho de campo e
endossados pelas pesquisas (para)etnograficas. Além disso, no terceiro e ultimo
subcapitulo desse capitulo, discute-se o aspecto mais evidente da etnografia musical
pomerana propriamente dita, a saber, o hibridismo, a luz dos conceitos de
hibridismo cultural de Canclini (2011) e de tempo histérico de Koselleck (2006) —
trata-se, pois, de uma (pods)etnografia musical pomerana na Serra dos Tapes. Esse
capitulo, portanto, encaminha a tese para sua conclusao, sendo que as consideragoes

finais alocam-se no capitulo posterior.

5.1. Um luthier na colonia de Sao Lourengo do Sul: Willi Boemeke, 0 bandoneon e

a tradicao musical pomerana

Esse subcapitulo objetiva enfocar um personagem da cena musical da colonia
de Sao Lourengo do Sul até entdo relegado pela historiografia local. Willi Boemeke
(1915-1994) foi um instrumentista e [uthier de atuacao destacada na colonia entre as
décadas de 1960 e 1990. Através da memoria da comunidade - a luz da
Etnomusicologia e da Histdria Oral —, a partir de minha observacao participante no
meio musical colonial e de entrevistas com bandoneonistas locais e familiares, foi
possivel esbocar uma breve biografia de Willi remontar alguns de seus
procedimentos e constatar sua importancia para a musica no contexto sociocultural e

histérico da comunidade alema/pomerana da Serra dos Tapes.

5.1.1. Contexto

A lingua (ou dialeto, ou variedade dialetal) (BEILKE, 2016) pomerana

sobreviveu aos séculos e ainda € falada na regido da colonia de Sao Lourengo do Sul,
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situada na Serra dos Tapes, no entanto, apenas sob a forma oral. Os descendentes de
pomeranos dessa regiao, além da lingua, ainda preservam caracteristicas peculiares,
como o seu misticismo — ou praticas magicas, termo utilizado pela antropologa Joana
Bahia (2011) —, heranca do paganismo eslavo, presente em inimeras manifestagoes
culturais. Podem-se citar também as festas tradicionais pomeranas, como
casamentos, festas de comunidades religiosas, confirmacoes, bailes de casais, as
quais, de acordo com Bahia (2011) e Salamoni (1995), sao permeadas de
manifestagOes culturais caracteristicas, tais como dangas tradicionais, cortejos
musicais, e musica e gastronomia tipicas. Nesse contexto, a musica tem um papel
relevante, pois tanto organiza eventos no decorrer das festas (cortejos, dancas,
informativos) quanto fomenta relagdes sociais entre os musicos responsaveis pela
animacdao da festa e o publico (noivos, diretorias de comunidades religiosas,
convidados, outros musicos, politicos, ptblico em geral).

Pode-se afirmar que o bandoneon destaca-se como instrumento
representativo da cultura pomerana na Serra dos Tapes, haja vista seu uso em larga
escala durante a segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX até
meados da década de 1970 — diferentemente da comunidade pomerana do estado do
Espirito Santo, regidao sudeste do Brasil, onde o instrumento representativo é a
concertina (NASR, 2008), um instrumento aparentado ao bandoneon, porém,
diatonico. Fotos antigas, relatos orais e a literatura memorialista (HAMMES, 2010) da
regido comprovam a macica presenca do bandoneon na colonia. Houve, inclusive,
devido a grande demanda, a atuacdo de um luthier de bandoneons no interior do
municipio de Sao Lourengo do Sul, na localidade de Picada Moinhos. Willi Boemeke
foi um acordeonista e bandoneonista que aos poucos passou a consertar e afinar
gaitas e bandoneons, até que comecou a fabricar, artesanalmente, bandoneons.
Estima-se que tenha construido uma dezena de bandoneons, aproveitando pecas e
fabricando outras.

Nesse subcapitulo, através de minha observacdo participante

etnomusicologica enquanto pesquisador/musicista no contexto musical pomerano da
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Serra dos Tapes e de entrevistas de Historia Oral com bandoneonistas da regiao e
com familiares do luthier, observa-se o fendmeno da utilizagao tradicional do
bandoneon na musica pomerana da Serra dos Tapes, um instrumento alemao num
contexto de imigracao ao sul do sul do Brasil. Ademais, enfoca-se o personagem Willi
Boemeke, até entao relegado a segundo plano na historiografia local, e sua atuagao

nesse cenario.

5.1.2. Observagio participante do pesquisador/musicista

No ano de 2014, através da confeccao do CD do Projeto Pomerando, em
parceria com o Musical Boa Esperanca, comecei a ter contato com esse repertorio
popular autoral — a bandinha possui, em seu repertorio, cerca de dez musicas
populares autorais em pomerano. Em 2015, no primeiro ano de doutorado, a
pesquisa debrugou-se em levantamento documental e bibliografico, organizacao das
leituras e fichamentos, organizagao e sistematizagao de fontes, e dediquei-me, ainda,
a cursar as disciplinas obrigatdrias e optativas do doutorado concernentes a pesquisa
e a produzir artigos para periddicos e trabalhos para eventos académicos. No
entanto, no ano de 2016, imergi no campo de pesquisa, i.e., inseri-me na bandinha
Musical Boa Esperanga, empregando minha performance ao bandoneon, considerado
na regido um instrumento tipico da cultura alema/pomerana — apesar de se tratar de
um instrumento originalmente alemdo, o bandoneon tornou-se mundialmente
conhecido devido ao seu reuso no tango argentino e uruguaio.

Através de minha participagdo na bandinha, passei a observar festas de
comunidade, casamentos, confirmagoes, bailes de casais, bodas, etc., ethografando-
as. Dessas andlises, pode-se destacar o papel estrutural que a musica desempenha
nas festas pomeranas. O ato de fazer o cortejo dos noivos e os padrinhos e os
convidados da cerimonia através de um destacamento da bandinha tocando musicas
para puxa-lo da igreja onde se realizou o casamento até o saldo onde se dard a festa, e

a adogao do mesmo procedimento para recepcionar o confirmando ou confirmanda e
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para levar noivos, padrinhos e convidados para a mesa do buffet ou do churrasco, ou
ainda para o local de recepcao dos convidados, por exemplo, sao atribuicoes
musicais. Além disso, a musica se relaciona com a animagdo da festa em si e tem
estreita ligacdo com a danga. A organizagao das dangas tradicionais dos referidos
eventos, como a danga da vassoura, a danca do bolo, a danga do cesto, a danga das
cadeiras, a jardineira, a polonese, etc., e dos sorteios, agradecimentos, avisos e
anuncios, também esta a cargo da musica.

Além disso, a musica também tem papel social na cultura pomerana, pois
politicos, musicos de outras bandinhas e pessoas em geral oferecem cervejas a
bandinha no palco e recebem a contrapartida do agradecimento da mesma ao
microfone, criangas sobem no palco ou ficam em frente ao mesmo ou sao levadas por
seus pais ou avos para contemplarem a apresentagao, musicos de outras bandinhas
sobem ao palco para dar uma palhinha (tocar algumas musicas), e os musicos da
bandinha também tém certo status nas festas, pois nao pagam ingressos em festas de
comunidade nem precisam entrar na fila para o almogo destas, tém passagem livre
na copa (chope, cerveja, bebidas em geral) e na cozinha (sopa, caldo, café, buffet,
churrasco) de casamentos e confirmagdes, e sao conhecidos e reconhecidos pela
comunidade.

Quanto ao bandoneon, hoje em dia, nas festas da comunidade de
ascendéncia pomerana na Serra dos Tapes, ha poucos bandoneonistas, um tanto pela
dificuldade de aprendizagem do instrumento (e sua substitui¢do, no contexto dos
conjuntos musicais tipicos, pelo teclado), outro tanto pela venda em larga escala do
instrumento para pessoas de outras regides (onde se destaca a atuacao de um
bandoneonista e negociante de bandoneons, por mim entrevistado em 22 de agosto
de 2016). Porém, o instrumento incita nostalgia, curiosidade e excitagdo no publico
em geral das festas tradicionais onde ainda atua, inclusive nas criancas.

Outrossim, a iniciativa de noivos, confirmandos e membros da comunidade
em geral de pedirem fotos comigo enquanto pesquisador/bandoneonista ou

abordarem-me sobre o instrumento, perguntarem-me onde o consegui, como aprendi
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a tocad-lo, e também de relatarem que algum familiar ou conhecido tocava
bandoneon, geralmente falecido ou ja idoso, atestam a representatividade desse
instrumento na memoria e na identidade da comunidade pomerana local. O
bandoneon, mesmo em processo de desuso no contexto musical da Serra dos Tapes,

ainda soa.

5.1.3. Entrevistas com bandoneonistas locais e com uma filha de Willi Boemeke

Por conta de minha trajetéria enquanto musico em Sao Lourenco do Sul, em
meus contatos musicais havia alguns bandoneonistas de origem pomerana os quais
eu conhecia de antemdo, constituindo um primeiro publico-alvo passivel de ser
entrevistado acerca do papel do instrumento no contexto musical local, bem como
potencialmente detentor de informagoes sobre Willi Boemeke, o luthier de meu
bandoneon.

Joao Bergmann, pai de Luiz Fernando Bergmann, violinista e ex-colega de
Orquestra Musica pela Musica (em Pelotas) e de Triunviratum (em Sao Lourenco do
Sul) — um trio de violinos que criei e dirigi anos atras —, foi o primeiro bandoneonista
lourenciano por mim entrevistado, por sua participacdo em um conjunto de quatro
bandoneons e um violao e, principalmente por sua notdria atuagdo como negociante
de bandoneons.

A prépria entrevista com Joao levou-me a seu cunhado, Rubens Wetzel,
outro participante do mesmo conjunto, indicado por Bergmann por conta de sua
habilidade de contar historias envolvendo o bandoneon e o contexto musical colonial
pretérito.

Também por indicacdo de Jodo entrevistei Wilson Barreira, pai de Nené,
violonista, percussionista, cabeleireiro e amigo, que, embora nao atuasse como
bandoneonista profissional, era conhecido como portador de grande conhecimento

acerca do bandoneon, incluso sobre Willi.
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Outro ex-companheiro de conjunto de Joao, Adolfo Peglow, além de também
ter sido indicado por Bergmann, ja estava na minha mira por conhecé-lo de outra
oportunidade (musical): haviamos tocado juntos, ele bandoneon, eu acordeon, além
de Rui Geri ao violino, na segunda encenacao da chegada dos alemaes/pomeranos a
Sao Lourenco do Sul, evento relacionado com as comemoragdes do sesquicentendrio
da imigracdo alema/pomerana no municipio, em 2009 (em verdade, tratava-se de
uma reedicdo das comemoragOes, realizadas em 2008, ano exato do
sesquicentenario).

Minha trajetdéria musical, e também docente, possibilitou, ainda, no tocante a
essa etapa da pesquisa, o contato com Marta Iepsen, professora da escola Rodolfo
Bersch, localidade de Boa Vista, onde eu ministrava aulas de musica. Por ser sabedor
de que Marta residia em localidade proxima daquela em que residiu Willi — de
acordo com informagao fornecida por Bergmann e confirmada por Barreira, o luthier
viveu em Picada Moinhos, e Marta morava em Reserva —, conversei com a mesma e
ela se prontificou a ajudar-me. Foi através de sua ajuda que cheguei até Reni, tinica
filha ainda viva de Willi, cuja entrevista rendeu-me uma breve biografia de Boemeke.

Assim, através de minha rede de contatos, e das ramificacoes da mesma,
conformou-se o publico-alvo das entrevistas de Histdria Oral a seguir apresentadas,
realizadas a fim de investigar o papel do bandoneon no contexto musical
alemao/pomerano da Serra dos Tapes e de Willi Boemeke, o luthier da colonia

lourenciana, nessa cena.

5.1.3.1. Entrevista com o bandoneonista Joao Bergmann — 22/08/2016

Joao (Germano) Bergmann, setenta anos, natural da regiao de Faxinal,
interior do municipio de Sao Lourengo do Sul, distante sessenta e dois quilometros
da cidade, é comerciante, taxista e bandoneonista, e aprendeu a tocar bandoneon ha
cerca de trinta anos, quando um senhor lhe emprestou um. Entao, foi aprendendo

“uns tonzinhos”, sozinho. Nao lé partitura: “Eu olhar para o papel das notas e para
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um cachorro na rua € a mesma coisa”, disse, bem-humorado. Integrava um grupo de
quatro bandoneons e um violdo, chamado Quatro Ases e Um Coringa. Faziam parte
do grupo ele, Joao Bergmann (70 anos), Adolfo Peglow (80 anos), Rubens Wetzel (75
anos) e Octavio Hellwig (in memoriam) aos bandoneons e Paulo Klug (in memoriam)
ao violdo. Quatro Ases e Um Coringa tocou em muitos bailes de terceira idade no
clube Sete de Setembro, cidade de Sao Lourengo do Sul, em festas de igreja na
localidade de Quevedos, interior do municipio, e em outros lugares. Parte de seu
repertorio, composto por bandinhas (marchinhas), valsas, e chotes, foi registrado em
uma fita cassete (Foto 29). Quatro Ases e Um Coringa existiu durante trés ou quatro
anos, mas quando Octavio Hellwig, maior incentivador do grupo, faleceu, o conjunto

parou.

Foto 29: Fita K-7 do grupo Quatro Ases e Um Coringa, localizada por Joao Bergmann dias apods a

entrevista (foto do pesquisador).

Mas, no contexto musical da Serra dos Tapes, além de instrumentista, Joao
Bergmann é também negociante de bandoneons e acordeons. Segundo ele, com o
passar dos anos, passou aos poucos a comprar e revender os instrumentos, pois
sempre havia gente querendo comprar. De acordo com Joao, no passado havia

muitos bandoneons na colonia, mas hoje em dia ¢ raridade. Seu desuso € atribuido
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pelo negociante a dificuldade de aprendizado do instrumento, o tempo de estudo
que demanda, e a facilidade de aprendizado de instrumentos como o acordeon ou o
teclado em comparagao ao bandoneon, instrumentos esses que o substituiram,
gradativamente, nos conjuntos locais. Para seus negocios, Joao tem um parceiro, um
bandoneonista uruguaio radicado em Porto Alegre/RS — Carlittos Magallanes —, o
qual reforma os bandoneons e encontra interessados em adquirir o instrumento.
Quanto a essa faceta da atuagao de Bergmann no cenario musical da coldnia, infiro:
revender bandoneons ajuda/ajudou a manter o instrumento vivo, de certo modo,
visto que se mantiveram em atividade muitos exemplares, mas, a0 mesmo tempo, o
desregionaliza/desregionalizou, contribuindo para o seu desuso na colonia.

Joao Bergmann reconheceu o trabalho do luthier Willi Boemeke, o qual,
segundo ele, afinava e consertava acordeons e bandoneons, e teria feito alguns
bandoneons, mas poucos, trés ao todo (Wilson Barreira, em suas entrevistas dias
apos, em 24 e 25 de agosto, soube citar mais trés), e a razao para a pequena produgao
seria a dificuldade de se conseguir matéria-prima. O ultimo bandoneon que teria
feito, e o melhor deles, segundo Joao, esta no municipio de Chuvisca/RS, préximo a
Camaquda, com Hugo Venzke. Um outro bandoneon estd com um senhor de
sobrenome Bubolz, da estrada da Camponesa. Este Bubolz teria pagado pelo
instrumento o valor equivalente a dez hectares de terra. O terceiro bandoneon Willi
Boemeke referido por Joao Bergmann é o bandoneon de minha familia (Foto 30), que

pertencia a meu tio-avo Waldemar Kuhn, e que esta sob meus cuidados e utilizacao.

308



Foto 30: O bandoneon Willi Boemeke do pesquisador (foto do pesquisador).

Inclusive, o ponto de partida desse trabalho investigativo acerca do
bandoneon e do luthier, possibilitado pela pesquisa de doutorado, foi a inscri¢do no
interior desse bandoneon (Foto 31), onde se 1é: “Este bandonion foi fabricado por

Willi Boemeke. 1970. Picada Moinho. S. L. do Sul”.

Foto 31: Inscri¢do do luthier no interior do bandoneon do pesquisador (foto do

pesquisador).

Willi Boemeke morava em Picada Moinhos, interior de Sao Lourenco do Sul,

confirma Jodo Bergmann. A seu juizo, Willi ficava com algumas pecas de
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bandoneons avariados e montava outros, fabricando as demais pecas. Fazia foles de
bandoneon e de acordeon. Joao, ao final de sua entrevista, mostrou-me seu Doble A,
e disse-me que a placa e as palhetas dele (pecas metalicas internas) eram de zinco, e
que tais pecas do meu bandoneon (em destaque na foto anterior) eram de aluminio
(Wilson Barreira, ao contrdrio, disse em sua entrevista que as mesmas eram também
de zinco — ele ja me prestou assisténcia, por conta de teclas emperradas). Segundo
Bergmann, bandoneons com pecas de aluminio sao mais “pesados” (no resultado
sonoro), e mais estridentes. Por fim, ofereceu-me seu Doble A, que estava a venda.

Sim, Joao (Foto 32) é um bom negociante.

Foto 32: Joao Bergmann tocando seu Doble A (foto do pesquisador).
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5.1.3.2. Entrevista com o bandoneonista Rubens Wetzel — 23/08/2016

Apos a entrevista com Joao Bergmann, primeiro bandoneonista entrevistado,
se pdde listar os demais ases do conjunto Quatro Ases e um Coringa ainda vivos,
Rubens Wetzel e Adolfo Peglow, bem como Wilson Barreira, o qual fora citado por
Jodao durante a mesma e ja havia prestado assisténcia ao meu bandoneon. Assim
formou-se a rede de bandoneonistas entrevistados nesse trabalho, a partir da
entrevista inaugural.

Rubens Wetzel, agricultor aposentado, setenta e cinco anos, era acordeonista
na Bandinha da Saudade, que tocava polcas, valsas e chotes nos bailes da colonia, e
entdo negociou um revolver por um bandoneon, ha vinte anos, para aprender
sozinho. Adquiriu o instrumento de um senhor de sobrenome Kohler, que tinha uma
venda no interior do municipio e o expunha sobre o balcao do estabelecimento. “Ja
naquela época, digamos, um bandoneon era mil reais, né? E eu comprei por duzentos
pila”, disse Rubens, orgulhoso do bom negdcio. Seu sogro, pai de Joao, Willi
Bergmann (in memoriam), disse-lhe a época: “O que tu quer com um bandoneon,
rapaz? Isso é muito dificil!”. Mas ele foi aprendendo, devagar, tendo demorado
quatro anos para encorajar-se a tocar o instrumento em um evento.

Wetzel também tocou em outra bandinha na col6nia, na juventude, chamada
Jazz Brotinho. Tocavam em “brincadeiras”, que eram uma espécie de baile para
jovens, aos domingos de tarde, pois nao podiam ir aos bailes noturnos. “E eu fiz uma
coisa que hoje eu me arrependo”, relatou. O pessoal da bandinha disse: “Wetzel, tu
tinhas que cantar”, e Rubens: “Ah, mas com [instrumentos de] sopro, cantar?”. Ele foi
entdo a Porto Alegre, e 14 adquiriu um autofalante. Segundo Rubens, ninguém na
colonia, a época, conhecia o aparelho e, no primeiro baile em que ele o utilizou,
comegou a cantar e falar e perguntaram-lhe “que negocio é esse”? “Autofalante”,
respondeu. Um dos espectadores entendeu errado, e saiu espalhando que o aparelho
se chamava Alfredo Janke (nome e sobrenome comuns na colonia — talvez uma

associacao com a denominacao da marca de bandoneon Doble A, AA, Alfred
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Arnold). Entao, logo em seguida outro conjunto comprou um também, tendo
iniciado o processo de amplificagdo na regiao, o que culmina, hoje em dia, segundo
Wetzel, em um exagero de volume e aparelhagem: “Hoje é barulho demais (...), culpa
do Alfredo Janke™!

Certa vez, Rubens (Foto 33) levou seu bandoneon para Willi Boemeke afinar
e dar manutencao: “Logo quando eu comprei ele nao estava muito bom, ele tinha uns
probleminhas de afinagao, ai eu levei pro Boemeke, esse velho deu uma caprichada,
depois nunca mais, nunca mais incomodou”. Tal relato atesta que o luthier, além de

construir bandoneons, também prestava servigos de consertos e reparos.

Foto 33: Rubens Wetzel tocando seu bandoneon (foto do pesquisador).

5.1.3.3. Entrevistas com o bandoneonista Wilson Barreira — 24/08/2016 e 25/08/2016

Wilson Barreira (da Silva), oitenta anos, cabeleireiro (Foto 34), musico
(acordeonista e bandoneonista empirico), tinha um conjunto musical em Camaqua,
chamado Miramar, onde tocou acordeon por cinco anos, tendo aprendido a tocar
bandoneon posteriormente. Tocavam de tudo, musica de carnaval, musica gatdcha, e
bandinha também. Disse ter tocado um carnaval em Camaqua durante uma semana
inteira. Tocavam de maneira acustica, sem amplificacao. Mas é como consertador e

entusiasta que Wilson se destaca, prestando manutencao a acordeons e bandoneons e
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pesquisando sobre a historia desses instrumentos, trazendo datas e nomes na ponta

da lingua.

Foto 34: Wilson Barreira, o bandoneonista cabeleireiro (foto do pesquisador).

Barreira afirma ter levado muitos acordeons para Willi Boemeke reparar e
afinar, utilizando um equipamento que o [uthier teria comprado na fabrica de
acordeons Veronese, em Caxias do Sul/RS. Segundo as contas de Wilson, sempre
muito bem informado, teriam sido seis os bandoneons fabricados por Willi.

Segundo Wilson, Willi ndo revelava seus procedimentos, ndao mostrava
muito suas ferramentas e sua maneira de trabalhar, para proteger seu conhecimento.
Ainda de acordo com ele, nao era muito caro que Willi vendia seus bandoneons,
apesar de todo o trabalho que envolvia — em contraponto a informacao de Joao
Bergmann, em sua entrevista, sobre o senhor teria pagado a quantia equivalente a
dez hectares de terra por um Willi Boemeke.

Wilson recorria frequentemente a Willi e na adolescéncia passava horas em
seu atelier, assistindo-o trabalhar, chegando, inclusive, a ir de Sao Lourengo do Sul
até Picada Moinhos de bicicleta, carregando um acordeon nas costas para o luthier
afinar, perfazendo uma distancia de cerca de sessenta quilometros ida e volta, entre

aclives e declives consideraveis.
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Wilson Barreira relatou que Willi Boemeke comprava matéria-prima para
fazer as pegas internas do bandoneon, como zinco para fazer a placa e as palhetas, e
alpaca para as cantoneiras do fole, utilizando-se de matrizes para a fabricacdo em
série. Segundo Barreira, 0 meu bandoneon € feito com pecas de zinco, e nao de
aluminio como afirmou Bergmann. Meses atras, recorri a Wilson para que ele me
prestasse manutencao, pois algumas teclas do meu WB estavam emperrando; por
conta disso, Wilson conhece bem meu bandoneon, inclusive internamente. Para ele,
complementa, os bandoneons feitos com pecas de aluminio tém o som mais “lerdo”,
sao mais “patetas”, meio “dorminhocos”, e o zinco “da o choque”, “quase todos sao
bons”.

Ao discorrer sobre a vida de Willi, sua familia e o desconhecido paradeiro
das ferramentas e equipamentos do luthier, Wilson Barreira (Foto 35) deixou
transparecer que faz uso de seu trabalho como cabeleireiro para conversar com as
pessoas sobre assuntos de seu interesse, bandoneon, acordeon, musica, Willi
Boemeke, etc., e coletar informagdes. Também falou que muitas informacdes sobre a
historia do acordeon e do bandoneon ele retirou de pesquisas na internet, nas quais
seu neto lhe ajuda. Recorda com nostalgia o tempo em que tinha contato com
Boemeke: “Eu tinha dez anos, conhecendo o Willi, j& passei dos oitenta, e ele

juntando peca e afinando gaita [acordeon]”.
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Foto 35: Wilson Barreira exercendo seu oficio (foto do pesquisador).

5.1.3.4. Entrevista com o bandoneonista Adolfo Peglow —26/08/2016

Natural da localidade de Pinheiros, interior de Sao Lourenco do Sul, Adolfo
Peglow, oitenta anos, parou de tocar profissionalmente em 1968, quando foi
trabalhar na lavoura e nao mais tocou em bandinhas. Tocava em festas, bailes,
casamentos, e carnavais. Entre as bandinhas das quais fez parte, destacam-se Jazz

Trinquinha (Foto 36) e Coragao do Rio Grande.
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Foto 36: Adolfo Peglow (ao centro) e seu bandoneon, com seus irmaos (Ernesto ao trombone e

Antonio na bateria) no Jazz Trinquinha (acervo de Adolfo Peglow).

Adolfo também conheceu Willi: “A gente ia muito 13, aquele trabalhava
bem”. Boemeke também reformou o Doble A de Adolfo, pintou e consertou. Mas é
como bandoneonista que Adolfo se destaca, tendo comegado a estudar o instrumento
em 1948.

Quando Adolfo tocava, os casamentos coloniais come¢avam ao meio dia e se
iam noite adentro, depois mudaram, comecavam de manha e terminavam a noite,
mais cedo. No inicio, ele e os demais musicos do conjunto iam de carroca para esses
casamentos, apenas depois um destes adquiriu uma camionete, dando carona aos
companheiros. Comegou a tocar bem jovem, e sua aprendizagem traz a tona um
personagem insolito: Adolfo aprendeu bandoneon com um senhor que veio da
Alemanha, de nome Jodo (Johann), o qual bebia muito. Ele atuava na localidade de
Boa Vista, e teria ensinado bandoneon, por musica — i.e., via leitura musical, fazendo
uso de partituras —, a varios bandoneonistas da colonia, como Walter Heinrich,
Octavio Hellwig, Oscar Westendorf e Artur Hellwig. Segundo Peglow, Johann
andava de casa em casa, bebendo sempre, caindo nos valos, mas ganhava a vida

ensinando e tocando bandoneon. Adolfo também estudou misica com Arno
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Neuenfeld em Pelotas depois que serviu no quartel, onde tocava corneta. Nos
ultimos anos, tocou no Quatro Ases e Um Coringa, mas, segundo ele, apenas os
acompanhava, pois nao tocavam por partitura e, portanto, nao lhe interessava
muito®”.

Quando, durante a entrevista, referi-me ao grande numero de bandoneons
constantes nas fotos dos livros de Edilberto Luiz Hammes (2010; 2014), tanto na
colonia quanto na cidade, Adolfo afirmou: “Era oficial. Bandoneon era oficial”. “O
instrumento a sopro ndo aguenta a noite, e também tem que folgar, né?”, prosseguiu.
“Agora terminou, o orgao [teclado] tomou [conta]”. “Bandoneon hoje ninguém
aprende mais, porque nao da dinheiro que chega, entao eles pegam o 6rgao e tocam
de qualquer jeito”, cobrando bem mais barato que uma “orquestra”’, que uma
“musica boa”, a seu juizo. Quanto ao nimero reduzido de bandoneons hoje em dia
na colonia, Adolfo foi categdrico: “O Jodao [Bergmann] levou tudo embora”. “Vai
terminar”. Mais uma vez, aqui, destaca-se o papel de Jodo como comerciante de
bandoneons, nao visto com bons olhos por Adolfo Peglow, apesar de minha
inferéncia acima, de que o mesmo ajudou, de certa forma, o instrumento a perdurar.

Peglow (Foto 37) recordou, durante a entrevista, que foi por indicagao dele
que encontrei, em minha prdpria familia, um bandoneon para comegar meus

estudos. Um bandoneon Willi Boemeke.

%7 Cabe ressaltar que, diferentemente dos demais bandoneonistas entrevistados durante essa
etnografia, ou mesmo os que contribuiram através de conversas informais, os quais traziam consigo
uma bagagem essencialmente pratica, de aprender e tocar “de ouvido”, Peglow tem uma expertise
calcada na leitura musical. No entanto, embora contraste com os colegas de instrumento nesse quesito,
sua aprendizagem também ocorreu na colonia, na figura do professor Johann. Talvez Adolfo ainda
seja um exemplo do processo ensino-aprendizagem pretérito colonial, baseado na partitura musical,
vide fotografia de aula de musica da primeira metade do século XX analisada no subcapitulo
posterior.
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Foto 37: Adolfo Peglow e seu bandoneon (foto do pesquisador).

5.1.3.5. Conversa com Marta Iepsen, a madrinha da Reserva — 13/09/2016

Depois das entrevistas, principalmente as realizadas com Wilson Barreira,
senti-me compelido a realizar o trabalho detetivesco de ir a campo, na colonia,
pedindo informagdes, seguindo as instrucdes de localizacao da antiga casa de Willi
Boemeke fornecidas por Bergmann e Wilson, em busca das ferramentas e
equipamentos do luthier e de detalhes de sua vida. No entanto, recordei que o
pessoal alemdo (aquela regido, Picada Moinhos, tem mais descendentes de
hunsriiquianos que de pomeranos, mas o fato ndo muda muito a inferéncia) é um
pouco desconfiado, nao seria o0 modo mais indicado de atuagao eu ser o solista,
outsider, pesquisador da cidade, desconhecido. Entdo, lembrei-me da professora de
Portugués Marta Iepsen, minha amiga, que participava de meu coral e depois de meu

grupo instrumental na Escola Estadual Professor Rodolfo Bersch, localidade de Boa
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Vista. Lembrei-me, inclusive, que ela residia em Reserva, localidade proxima a
Picada Moinhos. Assim que a encontrei na escola, conversei com ela sobre a
pesquisa, e sobre Willi. E...

A casa de Marta distava um quilometro da antiga casa de Willi, a qual
pudemos visitar; Marta ia 1& quando crianga, e ela e o [uthier eram até aparentados.
De acordo com a professora, Willi Boemeke tinha duas filhas, uma ja falecida, Nelda,
a qual era casada com um tio seu, e a outra ainda era viva, Reni, que morava em Bom
Jesus I; Marta a conhecia, e intercedeu o contato.

Marta, a madrinha da Reserva, foi minha abre-portas nessa entrevista,
colaborando para a continuidade da pesquisa através do contato com a familia do
luthier, foi minha madrinha, qual o conceito de padrinho na Etnomusicologia,
referido R. G. Braga (2013, p. 275), quando a partir desse
apadrinhamento/amadrinhamento, novas redes de colaboracdo vao se formando
para o éxito da pesquisa. E, de fato, se formaram. Com a entrevista, inimeras
possibilidades de novas entrevistas, com outros parentes, com amigos, vizinhos, se
alinhavaram. Em complemento, trazendo a baila também a Histdéria Oral, em alguns
contextos, uma identificagdo com um membro do grupo (insider) pode ser pré-
requisito para uma entrevista bem-sucedida (THOMSON, 2000, p. 49). E, ainda, nas
palavras de Thomson (2000): “Se houver um conselho universal sobre entrevistas de
Histdria Oral, este serd que o entrevistador precisa estar constantemente alerta para
perceber qual a boa pratica de entrevista em culturas e circunstancias particulares”

(THOMSON, 2000, p. 51).
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5.1.4. Willi Boemeke: uma breve biografia®®

Natural da localidade de Picada Moinhos (colonia de Sao Lourengo do Sul),
Willi Boemeke (Foto 38), nascido em 19 de maio de 1915 e falecido em 20 de janeiro
de 1994, foi agricultor, musico (acordeonista e bandoneonista) e luthier empirico. Em
sua casa, possuia uma sala exclusiva para seu métier, onde mantinha inimeras
ferramentas (chaves, formoes, alicates), equipamentos (afinador, lixadeira, serra),
materiais (madeiras, metais, papéis, couro) e pecas (compradas em Porto Alegre ou
reutilizadas de outros instrumentos). Apesar de trabalhar em siléncio e solitdrio,
delegava algumas fung¢oes a familia, como a confec¢ao de algumas pegas sob medida
ao filho e o trabalho mais delicado, como os adornos dos instrumentos, as filhas e a
esposa. Ao adquirir, em meados da década de 1960, um bandoneon “que nao tinha
conserto”, decidiu desmontd-lo e usd-lo como escola, utilizando suas pecgas e
medidas como modelo. Estima-se que tenha construido cerca de uma dezena de
bandoneons, além de afinar e reformar varios acordeons, bandoneons e orgaos de
igreja. Buscava algumas pecas, como os arremates para os foles e zinco para as placas
e as palhetas, em uma loja de musica em Porto Alegre, aproveitando carona de
caminhao de seu irmdao Hugo, comerciante de bebidas, bem como adquiria
acordeons em Bento Gongalves/RS para revender. No entanto, utilizava-se também
de matéria-prima regional para a fabricacio dos bandoneons: as teclas, fazia de
bucho (um arbusto tipico da regiao), e a madeira para o tampo era de canelinha-
branca, muito leve, apropriada para o oficio. Tocava em casamentos e outras
festividades, além de ter o costume de tocar em casa depois do almogo e a noite,
embora tenha se dedicado a profissio de musico apenas na juventude. Como

agricultor, cultivava milho, batata, e depois também soja, mas dedicava-se bastante

28 Apos a entrevista com a unica filha viva de Willi Boemeke, Reni, realizada no dia 19 de outubro de
2016 na localidade de Bom Jesus I, interior do municipio de Sao Lourenco do Sul, se pode redigir uma
breve biografia do luthier da colonia de Sao Lourengo do Sul, a qual apresento nesse item. O relato
oral, infelizmente, foi perdido por problemas técnicos com o gravador de voz, sendo que tive de
recorrer a minha memoria e a da colaboradora Marta Iepsen para lembrar das informagdes aqui
disponibilizadas.
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ao seu oficio de luthier, sendo uma referéncia regional a época. Musicos percorriam
quilometros para encomendar seus servigos. Infelizmente, por disputa familiar apos
sua morte, o paradeiro de suas ferramentas e equipamentos € desconhecido, material
esse que em muito ajudaria a reconstituir sua historia. Entretanto, bandoneons Willi
Boemeke soam ainda hoje, e seu trabalho ecoa nos relatos de musicos, amigos e
familiares e, quicd, no processo de desuso atual desse instrumento tradicional na
regido, pois, sem um luthier local, muitos bandoneons ficaram sem manutencao.

Contudo, o luthier ainda vive, na voz de seus bandoneons.

Foto 38: Willi Boemeke (a esquerda), em fotografia tirada em frente a sua casa em Picada Moinhos,

interior de Sdao Lourenco do Sul (acervo da familia Boemeke).
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5.1.5. Ultimas notas

Através da inscricdo no interior de meu bandoneon, iniciou-se pesquisa
acerca da atuacao do luthier Willi Boemeke na colonia de Sao Lourenco do Sul e sua
importancia para a musica pomerana da regiao da Serra dos Tapes. Por meio de
pesquisa de campo no interior do municipio, a luz da Etnomusicologia, e de
entrevistas de Historia Oral com familiares de Willi e com bandoneonistas que o
conheceram, foi possivel refazer um pouco de sua historia e de seus procedimentos.

Muitas arestas ainda precisam ser aparadas, ha muitas lacunas para serem
preenchidas, como o paradeiro de suas ferramentas e equipamentos, e fotos que
possam elucidar sua atuagao como musico e luthier na colonia. No entanto, apesar de
carecer de ampliacao, considero ter sido importante essa pesquisa para dar destaque
a esse personagem até entao desconhecido pela historiografia local para além da
moldura de seus ecos, personificados em seus instrumentos construidos e na
lembranca de seus familiares, conhecidos e musicos que encomendaram seus
préstimos. Além disso, pode-se evidenciar, ainda mais, o papel do bandoneon como
instrumento representativo da musica alema/pomerana no contexto da Serra dos
Tapes, tendo contado, inclusive, com um [uthier na coldnia lourenciana. Ainda que
em processo de desuso na regiao, o bandonio ainda ressoa em eventos coloniais, e

Willi Boemeke, certamente, € responsavel por muitas dessas notas.

5.2. A fotografia como documento histdrico da identidade musical pomerana na

colonia de Sao Lourengo do Sul (1927-1952)

Com o objetivo de acessar a musica alema/pomerana pretérita da Serra dos
Tapes, para além de relatos orais (Historia Oral e Etnomusicologia) decidi analisar
também um repertdrio fotografico continente de sua presenga em eventos e contextos
coloniais. O acervo, em parte cedido gentilmente pelo médico e memorialista

lourenciano Edilberto Luiz Hammes e em parte constituido por meio da etnografia
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musical empregada, emoldura instrumentos musicais, musicos, conjuntos,
casamentos e situagdes socio-musicais varias e foi analisado a luz da fotografia, da
Etnomusicologia e da Organologia. Dessa maneira, foi possivel abordar aspectos da
memdria e da identidade musical alema/pomerana através de fotografias, recortes de

tempo e espago cristalizados em imagem.

5.2.1. Heinrich Feddern, um fotégrafo itinerante alemdao na colonia de Sao Lourenco do Sul

Parte do repertorio fotografico utilizado nesse item advém da producao de
um dos mais importantes fotdgrafos atuantes na primeira metade do século XX na
colonia de Sao Lourengo do Sul. Julius Ernst Heinrich Feddern nasceu no ano de 1883
na cidade alema de Hamburgo, e veio para o Brasil juntamente com sua familia no
ano de 1923. Instalou-se definitivamente na zona rural do municipio de Sao Lourengo
do Sul em 1938%°, onde entao passou a exercer a atividade de fotdgrafo itinerante
(GEHRKE, 2016, p. 58).

A importancia de tragar-se aqui uma minibiografia de um profissional ligado
a producao de registros fotograficos é justificada pelo fato de este ser considerado o
que Kossoy (2009) chama de filtro cultural, i.e., Feddern foi responsavel por fixar a
imagem de uma coletividade, fazendo, segundo Gehrke (2016, p. 58) sugestoes,
cortes, retoques, o que incide sobre todo o grupo onde este atuava.

Através do trabalho de pesquisa de Gehrke (2016, p. 62), nota-se que
Heinrich Feddern teve destacada atuacao profissional na regiao, a qual nao ficou

restrita apenas a zona colonial lourenciana, pois registros de sua autoria podem ser

2 Segundo consta em Cristiano Gehrke (2016), Heinrich Feddern adquiriu uma propriedade rural em
Picada Moinhos, localidade da colonia lourenciana, em 06 de julho de 1938 (GEHRKE, 2016, p. 61). No
entanto, uma fotografia de um porco-banha (porco criado especialmente para a producgao de banha)
encontrada durante minha etnografia, de autoria de Feddern e pertencente a familia Peter, residente
na colonia desde 1869 (HAMMES, 2017, p. 595), data de 02 de abril de 1937. Além disso, uma das
fotografias do presente repertorio, pertencente ao acervo de Edilberto Luiz Hammes (HAMMES, 2010,
vol. 3, p. 136) e também de autoria do referido fotdgrafo, data de 1936 (seria esse, até 0 momento, o
primeiro registro encontrado da presenga de Heinrich Feddern na colonia de Sao Lourengo do Sul).
Esses exemplos denotam a presenca do fotégrafo na regiao mesmo antes de adquirir sua propriedade.
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encontrados nos municipios de Pelotas, Camaqud, Cangugu, Arroio do Padre,
Turugu, entre outros. Como nao possuia um estudio fotografico fixo, Feddern pode
ser considerado um representante da categoria de fotdgrafo itinerante. Quase todos
seus registros foram obtidos em cenas externas, feitos nas propriedades ou
residéncias dos fotografados, em festas ou eventos, registrando grupos familiares em
seu ambiente natural, o que confere, de certa forma, ares etnograficos a sua
producao.

A partir de relatos de descendentes, Gehrke (2016, p. 63) traz a tona certas
imposigoes do fotografo para produzir seus registros, como o rigor com os penteados
das mulheres e com as roupas dos fotografados, que deveriam ser as melhores que a
familia possuisse, bem como a obrigatoriedade de usarem sapatos. Por conta disso,
as precarias condi¢des em que, segundo relatos, viviam os agricultores da colonia de
Sao Lourenco do Sul na primeira metade do século XX, nao transparecem em suas
fotografias. Assim, percebe-se a influéncia que Feddern exercia sobre seus
fotografados e a pouca liberdade que os retratados possuiam na construgao do
registro.

Em relacao a identificagdo dos seus registros, Heinrich Feddern possuia um
carimbo, que em baixo relevo marcava no canto inferior direito da fotografia a sua
assinatura: “Heinrich Feddern Photograph”. A referida marca encontra-se em boa
parte do repertério fotografico analisado a seguir, e a identifica autoral e
temporalmente entre os anos 1936 (data provavel de sua chegada a colonia) e 1943.
Isso porque, em maio de 1943 — durante a Segunda Guerra Mundial, portanto —, apds
a delacao de um vizinho, Heinrich Feddern teve a sua casa revistada, materiais
confiscados e sua prisao decretada por ter sido considerado um colaborador nazista.
ApOs sua soltura, em fins de dezembro do mesmo ano, Feddern alterou sua marca
impressa nas fotografias, passando a assinar “Henrique Feddern Retratista”,
aportuguesando seu prenome e sua profissao. Essa marca também aparece em
algumas das fotografias pertencentes ao repertdrio desse item, situando-as entre os

anos 1944 (sua soltura) e 1952 (ano de seu falecimento) (GEHRKE, 2016).
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A qualidade técnica e artistica dos registros do retratista, produzidos ha mais
de meio século, fez com que muitos deles permanecessem até os dias atuais
decorando salas de estar coloniais, da mesma forma como se tivessem sido
produzidos ha pouco tempo, constituindo-se em artefatos que eram considerados
sinais de distingdo social na comunidade (GEHRKE, 2016, p. 63). Dentro desse
mundo colonial emoldurado por Feddern, ha intmeros registros fotograficos de
onde a musica faz ecoar sua presenga, 0s quais reverberam praticas musicais
coloniais pretéritas e, aos olhos/ouvidos do pesquisador, equivalem a partituras de

musica alema/pomerana.

5.2.2. A musica pomerana pretérita da Serra dos Tapes (1927-1952) através da fotografia

Quanto as bandas e conjuntos musicais da colonia de Sao Lourengo do Sul, o
memorialista lourenciano Edilberto Luiz Hammes, em seu livro A imigracio alema
para Sdo Lourengo do Sul: da formacdo de sua colonia aos primeiros anos apds seu
sesquicentendrio (2014), traz o registro fotografico mais antigo de seu acervo a pagina
439: a Banda e Orquestra Ziebell (Foto 39), que era composta por Emilio Waskow,
Alberto Ehlert, (?) Bubolz e os irmaos Adolfo, Albino e Leopoldo Ziebell e atuava na
colonia ja no ano de 1927 (HAMMES, 2014). Na fotografia®?, anonima, pode-se
constatar que a banda era formada por seis instrumentos pertencentes a familia dos
aerofones, subfamilia instrumentos de sopro, sendo um instrumento pertencente a
subdivisdao palhetas/clarinetas (um clarinete) e os outros cinco a subdivisao

trompetes/trompetes cromaticos (um pistom?!, um bombardino, um trombone de

260 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Helmy Ziebell Lopes.

261 De acordo com Fernando Binder e Paulo Castagna (2005), é erroneo considerar, no contexto da
musica no Brasil do século XIX e inicio do XX, o trompete e o pistom como sendo o mesmo
instrumento. Conforme os autores, o pistom é conhecido em francés como cornet a pistons, tendo caido
em desuso no Brasil no inicio do século XX, sendo substituido pelo trompete moderno, apds certo
periodo de convivéncia (como denota a Foto 38). Através de comparagao visual entre a Foto 38 e fotos
de cornets a pistons em catalogo disponivel na infernet (Typologie des instruments a vent selon leur
mode de production des notes - Fiches d'illustration: cornet a pistons. Disponivel em
http://jeanluc.matte.free.fr/articles/typologie/cornetpist.htm. Acessado em: 26 de setembro de 2017),
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pistos, provavelmente um trompete, e um helicon). Em minha etnografia musical
pomerana, realizada durante o ano de 2016, pude verificar que o clarinete encontra-
se em processo desuso na pratica musical colonial; sua utilizagdo, no municipio de
Sao Lourenco do Sul, se restringe as bandas marciais da cidade. O pistom, ou cornet a
pistons, também nao figura mais entre os grupos musicais pomeranos da regiao, nem
nas bandas marciais lourencianas, remanescendo apenas sua nomenclatura, na
colonia, emprestada ao trompete. O uso do bombardino foi resgatado recentemente
pelo trombonista do Musical Boa Esperanga, Eno Hartwig, o Pino, no entanto,
segundo relatou o musico, o instrumento também se encontra em desuso na pratica
musical colonial atual. Pino é um representante do métier de tocador de trombone,
mas nao de pistos, como o presente na fotografia a seguir, e sim de vara, instrumento
em pleno uso na Serra dos Tapes — no entanto, sao poucos os trombones de pistos em
atividade na regido. J& o trompete, geralmente afinado em Bb (Sib), é um dos
instrumentos mais utilizados na zona rural lourenciana, sendo que ha também um
relativo niimero de trompetes em C (Do) na ativa. Contudo, o helicon, instrumento
relacionado as tubas, também se encontra em desuso na colonia, onde apenas a tuba
propriamente dita figura em bandas marciais e em algumas bandinhas, fazendo as

vezes do contrabaixo elétrico na instrumentacdo padrao atual®?.

foi possivel classificar o instrumento da referida fotografia como pistom. Além disso, mesmo em
desuso na coldnia lourenciana, ainda é comum testemunhar musicos e pessoas em geral referirem-se
ao trompete moderno como pistom (ou pistao, por metonimia).

262 Em minha pesquisa etnomusicologica, identifiquei como instrumentagao padrdo atual das
bandinhas pomeranas da col6nia de Sao Lourengo do Sul a seguinte: dois trompetes em Bb (Sib) e um
trombone de vara também em Bb (aerofones/instrumentos de sopro/trompetes/trompetes cromaticos),
teclado, guitarra elétrica e contrabaixo elétrico (eletrofones) e bateria — as pecas principais das baterias
atuais utilizadas na colénia sdo: bumbo, tons, surdo (membranofones/tambores de
percussao/tambores percutidos diretamente/tambores tubulares), caixa (membranofones/tambores de
percussao/tambores percutidos diretamente/tambores de pele emoldurada), chimbal e pratos
(idiofones/idiofones de percussao direta/idiofones percutidos).
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Foto 39: Banda e Orquestra Ziebell (HAMMES, 2014, p. 439).

Também de acordo com o mencionado memorialista lourenciano, porém
agora a partir de outra obra sua, o livro Sio Lourengo do Sul. Radiografia de um
municipio: das origens ao ano 2000 (HAMMES, 2010, vol. 3, p. 66), o imigrante Otto
Becker (Foto 40) fixou residéncia na colonia Sdao Lourengo apds uma das ultimas
levas de emigracao alema. Becker era bandoneonista e a fotografia®, andnima,
obtida na década de 1930, atesta a presenca do instrumento a época na regiao — o
bandoneon estaria pendurado no cavalo, dentro da bolsa de couro. Segundo relatos,
o referido musico, ao viajar pela primeira vez para o Brasil, acabou por ser convidado
a permanecer no navio veleiro por um ano, indo e voltando entre Europa e América,
para alegrar os passageiros com seu instrumento, seu companheiro inseparavel
enquanto viveu na colonia (HAMMES, 2010, vol. 3, p. 66). Como ja mencionado,
pode-se afirmar que o bandoneon se destaca como um instrumento representativo da
cultura pomerana na Serra dos Tapes, haja vista seu uso em larga escala durante a
segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX até meados da

década de 1990 — diferentemente da comunidade pomerana do estado do Espirito

263 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Erica Becker Hiibner.
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Santo, regiao sudeste do Brasil, onde o instrumento representativo ¢ a concertina*
(NASR, 2008). Fotografias, relatos orais (Historia Oral e Etnomusicologia) e a
literatura memorialista (HAMMES, 2010; 2014) regionais comprovam a macica
presenca do bandoneon na coldnia. Houve, inclusive, como ja explicitado, a atuagao
de um luthier de bandoneons no interior do municipio de Sao Lourengo do Sul, na
localidade de Picada Moinhos, proximo a localidade Sao Joao da Reserva. Entretanto,
atualmente, o bandoneon encontra-se em processo de desuso na coldnia, restando

poucos bandoneonistas em atuagao.

Foto 40: Otto Becker, com bandoneon e amigo Alberto Waskow (HAMMES, 2010, vol. 3, p. 66).

Ja a partir 1932, de acordo com Hammes (2014, p. 439), atuou em varios
eventos coloniais a Banda Musical Reserva (Foto 41) - a nomenclatura
provavelmente é uma referéncia a localidade colonial Sao Joao da Reserva. O autor
nao fornece os nomes dos integrantes da banda, mas a fotografia revela que a mesma
se constituia majoritariamente por aerofones/instrumentos de sopro - sentados,

esq./dir.: um clarinete (da subdivisao palhetas/clarinetas), um pistom e um trombone

264 Tanto o bandoneon quanto a concertina sao instrumentos da familia dos aerofones, subfamilia
aerofones independentes, subdivisdao aerofones de interrup¢ao/aerofones de interrupgao autossoantes
ou linguetas.
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de pistos; de pé, esq./dir.. uma tuba e dois bombardinos (todos esses cinco da
subdivisdao trompetes/trompetes cromaticos) —, mas contava também com um violino
(familia dos cordofones, subfamilia cordofones compostos, subdivisao alatdes de
cabo, bastao ou de bragco) e uma concertina (aerofones/aerofones
independentes/aerofones de interrupgao/aerofones de interrupgao autossoantes ou
linguetas) — talvez tocada pelo também clarinetista, ja que o instrumento jaz ao seu
lado no retrato. Quanto ao violino, atualmente se encontra em processo de desuso na
musica colonial lourenciana, exceto pelo fazer musical do conjunto Recordando o
Passado, formado pelo bandoneonista Altair Liidtke e pelo violinista Hilmar Miiller.
Instrumento semelhante ao bandoneon, porém mais restrito musicalmente, a
concertina, caracteristica da musica pomerana capixaba (NASR, 2008), encontra-se
também em desuso no ambiente musical pomerano da Serra dos Tapes. Devido a sua
parecenca com o bandoneon, em fotografias frontais ambos instrumentos
confundem-se, porém, na fotografia a seguir®®, como o instrumento repousa em um
angulo um tanto ladeado, pode-se averiguar, através do teclado mais enxuto, que se
trata de uma concertina. Importa aqui destacar que, até o momento, esse estudo
relacionava o bandoneon aos pomeranos do Rio Grande do Sul e a concertina aos
pomeranos do Espirito Santo, baseado na literatura (NASR, 2008) e na prodpria
pesquisa etnografica. No entanto, dada a presenga da concertina na fotografia a
seguir, no contexto musical da Serra dos Tapes, hd necessidade de maior
aprofundamento nessa questdao em estudos posteriores, pois a concertina pode ter
feito parte do referido contexto musical em determinado momento e, talvez por
influéncia platina, devido a proximidade geografica, tenha sido gradualmente

substituida pelo bandoneon.

265 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Carlos Germano Hammes.
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Foto 41: Banda Musical Reserva (HAMMES, 2014, p. 439).

O violinista, um dos bombardinistas (ambos nas extremidades da cena
anterior) e também o trombonista chamam a atencdo por aparentarem ser mais
jovens que os demais musicos. Isso denota certa renova¢ao no cendrio musical e
demonstra que jovens aprendiam musica na colonia, seja de maneira autodidata,
através de ensino informal, ou ainda por meio de ensino formal de musica. A
fotografia seguinte (Foto 42), constante em Hammes (2010) e datada de 1936,
localidade de Bom Jesus, comprova que havia ensino musical formal na col6nia de
Sao Lourengo do Sul. Enquadrados, os irmaos (esq./dir.) Nestor (com um helicon) e
Walter Timm e Bruno e Lili Klug*® (todos esses trés cada qual com seu violino)
aprendem musica (provavelmente através de leitura musical, conforme o registro
fotografico) com o professor Franz Pinz (violino). Essas aulas de musica e a pratica
musical da época, contudo, ndo foram suficientes para evitar desusos instrumentais.
A fotografia a seguir, ainda, traz consigo a assinatura em baixo relevo de seu autor,
Heinrich Feddern, e trata-se, até o momento, do primeiro registro da presenca do

fotografo na colonia lourenciana (1936).

266 Hoje Lili Klug Timm, cedente da fotografia original a Edilberto Luiz Hammes.
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Acervo: EdilBertaliz Hammes
-

Foto 42: Aula de musica com o professor Franz Pinz em Bom Jesus, 1936 (HAMMES, 2010, vol. 3, p.
136).

Segundo Hammes (2014, p. 441), um conjunto musical colonial que marcou
época foi o Jazz Quatro Azes e um Curinga, fundado em 1942 na localidade de Boa
Vista e ativo até a década de 1970. O bandoneonista Octavio Hellwig e o musico e
professor Rodolfo Bersch foram os tinicos integrantes a persistirem durante as quatro
décadas de conjunto, tendo variado a formacdo restante ao longo dos anos. De
acordo com o autor, Quatro Azes e um Curinga tocava qualquer tipo de musica,
desde o estilo musical bandinha até marchas carnavalescas. Na fotografia?’ a seguir
(Foto 43), data ndo encontrada, a formagao é a seguinte: sentados (esq./dir.): Octavio
Hellwig (bandoneon), Oscar Westendorff (bateria de cinco pecas) e mais um musico,
nao identificado (bandoneon); de pé (esq./dir.), Guilherme da Silva (saxofone alto) e
Rodolfo Bersch (violino). O registro retrata a presenca maci¢a do bandoneon na
musica alema/pomerana a época, traduzido na utilizacao de dois bandoneons no
mesmo conjunto musical, a persisténcia do violino, a inclusao do saxofone alto,

geralmente em Eb (Mib) (aerofones/instrumentos de sopro/palhetas/clarinetas), e da

267 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Octavio Germano Hellwig.
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bateria, inicialmente com cinco pecas: bumbo (membranofones/tambores de
percussdao/tambores  percutidos  diretamente/tambores  tubulares),  caixa
(membranofones/tambores de percussao/tambores percutidos diretamente/tambores
de pele emoldurada), duas campanas (idiofones/idiofones de percussao
direta/idiofones  percutidos) e prato (idiofones/idiofones de percussao
direta/idiofones percutidos). Ha também, pela primeira vez no presente repertorio
fotografico, a presenca de um musico de origem nao alema/pomerana (luso-
brasileira). De autoria de Heinrich Feddern, apesar de ndo datada, pode-se afirmar
que essa fotografia remonta ao periodo entre a prisao e o falecimento do fotdgrafo,

pois o mesmo ja havia passado a assinar “Henrique Feddern Retratista” (1944-1952).

{ N

Acervo! Edilberto|Lihiz Hammes &

aill ul;ﬁ 5

Foto 43: Jazz Quatro Azes e um Curinga (HAMMES, 2014, p. 441).

Ja nesse outro registro fotografico®® do mesmo conjunto (Foto 44), também
de Feddern, periodo entre 1944-1952, a formacao ja € outra: sentados (esq./dir.),

Octavio Hellwig (bandoneon), Crispim Peil (banjo de seis cordas), Arthur Voss

268 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Carlos Germano Hammes.
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(bateria); de pé, Hugo Boemeke?® (trombone de pistos), Rodolfo Bersch (saxofone
alto); mais ao alto, no carro, Udo Boesche, ndao era musico (talvez atuasse como
motorista da bandinha e o veiculo fotografado fosse o seu meio de transporte — ha
um suporte acima do teto do carro que provavelmente servisse para transportar a
bateria). Dessa formagao — posterior a fotografia anterior, haja vista a fisionomia dos
musicos que figuram em ambas — infere-se que, por conta de tocar varios estilos
musicais, o conjunto diversificou sua instrumenta¢do, excluindo um dos dois
bandoneons, acrescentando um prato a mais na bateria (agora, personalizada, porém,
sem as duas campanas), um trombone de pistos, um banjo de seis cordas
(cordofones/cordofones compostos/alatides/alatides de cabo, bastdao ou de brago) —
instrumento bastante raro na colonia —, e passando Rodolfo Bersch do violino para o
saxofone alto (talvez esse instrumentista alternasse de instrumentos durante as

apresentagoes, atuando como curinga).

Foto 44: Quatro Azes e um Curinga (HAMMES, 2014, p. 441).

Mais um conjunto da colonia registrado fotograficamente (Foto 45) que

consta em Hammes (2014) é o trio formado pelos irmaos Helmut (trombone de

260 Conforme minha pesquisa etnografica, Hugo Boemeke é provavelmente irmao do luthier Willi.
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pistos), Erwin (bandoneon) e Arthur Strelow (bateria), da localidade Araga. Nessa
configuragao de bateria, apresenta-se novamente a inclusao de duas campanas
acopladas ao bumbo. No fundo da fotografia?’’, sem autor ou datagao, pode-se ver
uma carroga, o que denota o ethos camponés pomerano (BAHIA, 2011, p. 47), atrelado

ao seu habitat rural, assim como aparecem animais (cavalos) na Foto 39.

Acerve: Edilberto Luiz Hammes

Foto 45: Helmut, Erwin e Arthur Strelow (HAMMES, 2014, p. 441).

Conforme Salamoni (1995, p. 59-60) e Bahia (2011, p. 97), a endogamia, i.e., o
casamento com pessoas de mesma origem étnica, € a pratica mais comum entre os
pomeranos. A comunidade de descendentes de pomeranos da colonia de Sao
Lourengo do Sul, aos menos a época do recorte temporal proposto no presente
trabalho, infere-se que seria uma comunidade étnica alema fechada. A referida
colonia foi considerada por Jean Roche (1969, p. 179) uma “ilha agricola numa
mancha florestal, no meio de uma zona luso-brasileira de pecudria, na planicie”. Essa

ideia de “ilha de colonizagao”, segundo Bosenbecker (2011), remete a certo grau de

270 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Erica Becker Hiibner.
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isolamento dos colonos. No entanto, de acordo com a pesquisadora, houve contatos
interétnicos desde o principio (BOSENBECKER, 2011, p. 6). A musica da regiao
corrobora essa afirmagao, através do exemplo fotografico a seguir. Segundo Hammes
(2010, vol. 1, p. 166), Manoel Fernando Centeno?! (1900-1985), conhecido pelos
colonos como Schwarz Guri (“Guri Preto”), era filho de ex-escravos e, aos 7 anos de
idade, foi albergado por imigrantes alemaes/pomeranos recém-chegados, tendo, por
conta disso, aprendido a falar, além do portugués, alemao e pomerano (Foto 46).
Aprendeu a tocar acordeon de botdes (aerofones/aerofones independentes/aerofones
de interrupcao/aerofones de interrupgao autossoantes ou linguetas), instrumento
vinculado, na regido, a musica tradicional gaucha, fato que evidencia certo
hibridismo musical na colonia, algo experenciado por mim durante a pesquisa
etnomusicologica. Nao consta em Hammes (2010, vol. 1) se Schwarz Guri também
cantava em alemado ou pomerano, no entanto, ouvi relatos em minha etnografia de
que hd atualmente um cantor e gaiteiro negro que canta em pomerano, nascido em
Cristal, municipio vizinho a Sao Lourenco do Sul, o qual se apresenta em eventos
festivos coloniais. Essas sao, pois, evidéncias de que a musica pomerana na colonia
lourenciana contém, e ja continha na primeira metade do século XX, elementos

hibridos e interétnicos.

71 Fotografia original cedida a Edilberto Luiz Hammes por Ana Hermelinda Rodrigues Centeno.
335



Foto 46: Schwarz Guri (HAMMES, 2010, vol. 1, p. 166).

Os festejos do casamento sdao considerados pelos pomeranos como a data
mais importante no transcorrer da vida de uma pessoa, chegando a contar com trés
dias de festa, e é quando eles mais dispdem de seus recursos econdmicos, para
realizarem uma grande festa (HAMMES, 2010, vol. 1; BAHIA, 2011). Em ditados
pomeranos registrados por Roelke (1996), ha expressdes de apetite e da comilanca
caracteristicos das suas festas de casamento. Outra peculiaridade do povo pomerano
€ seu gosto pela bebida alcoolica, tanto cerveja quanto cachaca. H4 uma cangao
pomerana conservada no Espirito Santo que diz: “Ludwig, Ludwig, vocé esta
bébado/ Ludwig, Ludwig, vocé é um porco./ Isto € certamente verdade/ que voceé esta
bébado” (BAHIA, 2011, p. 69). E ha também o seguinte ditado pomerano, igualmente
conservado naquela regidao: “O pomerano bebe no inverno e no verao” (BAHIA,
2011, p. 69). Esse ambiente festivo foi também retratado por Heinrich Feddern,

embora de maneira bastante organizada, com os noivos, pais, padrinhos, musicos e
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convidados dispostos em pose coletiva. No entanto, pode-se notar algumas supostas
subversoes por conta de alguns convidados, ao quebrarem a seriedade da fotografia
jogando seus chapéus para o alto (Foto 47), ou servindo-se cerveja ao tempo exato do
registro (Foto 48). A fotografia a seguir (Foto 47) registra o casamento da familia
Peter (o nome dos noivos nao pdde ser identificado), acessada através da etnografia
musical, onde os musicos fazem parte da cena, a esquerda, portando uma tuba, um
bombardino e um pistom. O retrato remonta ao periodo entre a chegada do retratista

na colonia e a sua prisao (1936-1943)>2.

Foto 47: Casamento na familia Peter (acervo da familia Peter).

272 Ha a marca de seu carimbo “Heinrich Feddern Photograph”, impressa em baixo relevo, na moldura
de papel da referida fotografia.
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A ultima fotografia (Foto 48) do presente repertdrio € do casamento de meus
avos maternos, Hugo e Lina Maria Kuhn (nascida Harter), ambos ja falecidos, e foi
retratada no ano de 1947. No retrato, um irmao de Hugo, Waldemar Kuhn, porta um
bandoneon — o bandoneon que hoje estda em minha posse e que foi utilizado por mim
em minha pesquisa etnografica também pertenceu a Waldemar, porém, foi fabricado
posteriormente, em 1970 pelo luthier Willi Boemeke —, repousa uma bateria de trés
pecas (bumbo, caixa e prato) e ha um outro musico, nao identificado, segurando o
que provavelmente seja um bombardino. Nota-se nessa fotografia, assim como na
anterior, que os personagens vestiam-se com roupas sociais, em contraponto a
condigao precaria de agricultores da época. Se, por um lado, conforme Gehrke (2016,
p. 67), havia interferéncia do fotdgrafo Heinrich Feddern nas vestimentas e nas poses
dos retratados, havia também certa liberdade, mesmo que supostamente tomada de
assalto, para poses mais descontraidas, em consonancia com o espirito festivo dos
eventos. Cabe ressaltar também que o quadro a seguir, mesmo nao sendo de autoria
de Feddern (é andnimo), preserva os mesmos elementos de vestimentas e poses,
tanto as sérias quanto as jocosas, o que ou relativiza a interferéncia do referido
fotografo (a propria comunidade poderia intentar, de certa forma, representar-se

dessa maneira), ou assinala uma tendéncia fotografica de época.
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Foto 48: Casamento de Hugo e Lina Kuhn (acervo da familia Kuhn).

5.2.3. Ultimos flashes

Esse subcapitulo visou a perscrutar aspectos da identidade musical
alema/pomerana na regiao da Serra dos Tapes, mais especificamente da colonia de
Sao Lourengo do Sul, por meio de repertorio fotografico, a luz da Etnomusicologia —
utilizando-se das experiéncias de campo da pesquisa etnografica por mim realizada
no ano de 2016 sobre a musica alema/pomerana na regiao — e da Organologia —
ciéncia que emprestou elementos para a andlise de instrumentos musicais presentes
nas fotografias.

O recorte temporal iniciou na datacao do retrato colonial lourenciano mais
antigo encontrado, contendo elementos musicais, datado de 1927, e findou com a
data de falecimento do fotdgrafo Heinrich Feddern, autor de vdrios registros

analisados — uma breve biografia do importante retratista foi exposta, a fim de

339



aclarar certos fatores envolvidos na relagao deste com os retratados e com o contexto
sociocultural local.

Averiguaram-se processos de desuso e/ou substituicdo instrumental na
formacao dos grupos musicais da comunidade, apesar das aulas de musica e da
pratica musical fremente, mas também algumas permanéncias. Determinado
hibridismo musical e contatos interétnicos também puderam ser evidenciados
através da anadlise aqui empregada, bem como a manutencdo do ethos camponeés
alemdo/pomerano e certo grau de endogamia. Também se pode verificar a
importancia dos casamentos como eventos festivos da comunidade local,
corroborada pelos trajes, numero de convidados, presenca de conjuntos musicais,
alegria — embora comedida — e de bebidas alcodlicas nas fotografias.

Se os conjuntos musicais coloniais lourencianos do século XIX, de acordo
com Hammes (2014, p. 442), ficaram no esquecimento, intentou-se, com esse
subcapitulo, descortinar um pouco da musica alema/pomerana local realizada
durante as primeiras décadas do século XX.

Esse subcapitulo vem preencher uma lacuna da minha pesquisa etnografica,
que por planejamento primeiro se apropriou da oralidade pomerana — trabalhos
junto a Escola Municipal de Ensino Fundamental Germano Hiibner, zona rural de
Sao Lourenco do Sul, acerca da lingua e da musica pomerana —, depois se dedicou ao
trabalho de campo da pesquisa etnomusicoldgica e a observacao participante
imanente a esta — o emprego de minha performance musical ao bandoneon junto a
bandinha Musical Boa Esperanca a fim de observar festas alemas/pomeranas na
regiao —, e, por fim, debrugou-se sobre a materialidade (instrumentos musicais) —
cultura material/Organologia —, incluindo a pesquisa de fontes visuais — que tornou
possivel identificarem-se algumas praticas musicais, mesmo que idealizadas,
registrar alguns grupos musicais e a variedade de instrumentos utilizados, observar
algumas questOes étnicas, etc. —, para se obter uma pesquisa alimentada por
perspectivas variadas, podendo assim aproximar-se um pouco do caleidoscépico das

memorias e da Histdria.
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As fotografias do repertdrio aqui analisado sao, portanto, registros visuais
que ressoam praticas musicais coloniais pretéritas, revelando aspectos identitarios
alemaes/pomeranos, sao um documento histérico de um passado musical, sdo
retratos musicais alemaes/pomeranos, sao partituras visuais emolduradas pelo

tempo.

5.3. A danca do hibridismo no contexto musical pomerano da Serra dos Tapes

O terceiro e ultimo subcapitulo do quinto capitulo dessa tese refere-se a
analise do aspecto mais evidente e condensador?® da etnografia musical pomerana
propriamente dita realizada no ano de 2016 na Serra dos Tapes, qual seja o
hibridismo cultural (CANCLINI, 2011) na musica alemd/pomerana da regido,
analisado, aqui, através do conceito de tempo histérico de Reinhart Koselleck (2006),
o qual permitiu atribuir praticas musicais/culturais endogenas ao espago de
experiéncia do Musical Boa Esperanca (o seu passado ainda presente) e exdgenas ao
horizonte de expectativas da bandinha (o seu futuro musical ja presente). A partir
dessas duas categorias, mesclam-se passado e futuro em um presente atual, onde a
tradi¢ao musical colonial - instrumentagao acustica; protagonismo dos instrumentos
de sopro; ritmo dancante, i.e., a musica atrelada a danga; canto em pomerano; e
conteado da letra com ethos camponés — convive com o novo — a utilizacao de
elementos musicais oriundos da musica gaucha, sertaneja e nordestina; a
modernizacao da instrumentagdo outrora actstica; o emprego de recursos
tecnologicos para gravagao musical e divulgagdo; o uso de palavras da lingua
portuguesa (e expressoes gauchescas) pomeranizadas; e a pomeranizagao de cangoes

exogenas — sem deixar de ser alema/pomerana, em justo equilibrio cultural.

73 Tratar-se-ia, portanto, de uma (pds)etnografia musical pomerana.
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5.3.1. A cangio Jambalaya (Ina Koni) numa bandinha pomerana do Sul do Brasil: o novo

como hibrido musical recriado de tradigoes exogenas dentro de tradigoes enddgenas

Através da analise de uma cancao hibrida, Alas folora**, da bandinha Musical
Boa Esperanga, esse item objetiva abordar o processo de hibridismo musical recriado
de tradicdes exdgenas dentro de uma tradigao enddgena: enquanto a referida cancao
estd inserida em um contexto musical alemao/pomerano, na colonia de Sao Lourengo
do Sul, regiao da Serra dos Tapes, sul do Rio Grande do Sul, Brasil, a cangao
Jambalaya (On the Bayou), da qual a primeira é uma versao, advém da musica country
estadunidense e, ainda, contém elementos musicais da cultura cajun (descendentes
de colonizadores franceses da Acadia, regiao do atual Canadd, posteriormente
emigrados para o estado norte-americano da Luisiana). Trata-se, portanto, de um
Jambalaya (Ina Koni?s). Por meio da concepcao de tempo histdrico utilizada para a
analise, de Reinhart Koselleck (2006 [1979]), levou-se em consideracao o espago de
experiéncia (passado/tradi¢ao) e o horizonte de expectativa (futuro/hibridagao) na
constituicao de um presente (musical).

Jambalaya (On the Bayou) é uma cangao gravada em 1952 pelo cantor country
estadunidense Hank Williams (1923-1953) que gerou muitas versdes e alcangou
popularidade em varios géneros musicais (ESCOTT, 2004). Seu titulo faz mengao a
um prato da cozinha cajun - grupo étnico formado por descendentes de
colonizadores franceses estabelecidos na Acadia, uma regido do nordeste americano
que se encontra em territorio do atual Canada (CARON, 2015, p. 5) —, uma espécie de
paella de influéncia multicultural, bastante apreciada no estado da Luisiana, Estados
Unidos (SIGAL, 2007, p. 102), onde cajuns assentaram-se apds sua expulsdo da
Acddia no século XVIII (C. A. BRASSEAUX, 1985, p. 126).

Segundo Caroline-Isabelle Caron (2015, p. 4), ja no final do século XVI a

regiao mais conhecida como Canadd Atlantico atraiu o interesse da Franga. Em 1605

274 “Tudo perdido”, em pomerano.
275 ”Na colonia”, em pomerano.
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a colonia da Acadia (Figura 17) nasceu oficialmente com a constru¢ao do forte de
Port-Royal, capital acadiana entre 1605 e 1710, atual Annapolis Royal, provincia da
Nova Escdcia, Canada. Mas foi em 08 de setembro de 1632, na cidade de LaHave, que
se instalou o primeiro assentamento permanente de colonos franceses na Acadia, um
grupo de cerca de trezentos homens, marinheiros, soldados, jornaleiros (diaristas) e

artesaos, e cerca de quinze familias.
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Figura 17: Localizacdo da Acadia?7s.

No entanto, tropas da Nova Inglaterra tomaram Port-Royal em outubro de
1710. Depois da conquista, que foi selada pelo Tratado de Utrecht em 1713, a Acadia
desapareceu como unidade politica. As novas autoridades coloniais adquiriram a
Acdadia, que renomearam de Nova Escocia, enquanto as tropas francesas recuaram
para a atual Nova Brunswick. De acordo com os termos do tratado, a Franca devia

entregar a Acddia a Gra-Bretanha, “na sua totalidade dentro das suas antigas

76 By Mikmaq - Own work, CC BY-SA 3.0 (Online. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=1351882. Acessado em: 18 mai. 2018).
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fronteiras?”” (CARON, 2015, p. 7). No entanto, o Tratado nao especificou o que eram
essas fronteiras anteriores. Para a Franca, eles estavam limitados a peninsula da
Nova Escdcia. Para a Gra-Bretanha, a Acadia também se estendia a Nova Brunswick.
Essa diferenca de opinido, entre outros fatores, levou a Guerra dos Sete Anos quatro
décadas depois.

Em 1754, quando as hostilidades entraram em erupgao entre a Nova Franca e
a Nova Inglaterra (dois anos antes de Franca e Inglaterra declararem oficialmente
guerra uma contra a outra), o tenente-governador Charles Lawrence convenceu-se de
que os acadianos estavam prestes a tomar as armas contra os ingleses, o que veio a
confirmar-se na batalha de Beauséjour (03 a 06 de julho de 1755). Em 28 de julho de
1755, Lawrence decidiu poOr fim ao problema, expulsando os acadianos da regido.
Embora essa decisao politica e militar estivesse de acordo com as taticas militares do
século XVIII, seu escopo era sem precedentes (CARON, 2015).

Em seu panorama historico, Caron (2015) esclarece que os governos das
Treze Colonias (futuro Estados Unidos) nao foram informados sobre a decisao final
de Lawrence. Por terem ficado despreparados para lidar com centenas de acadianos
— a maioria deles doente e sem dinheiro —, eles os receberam com grande relutancia e
suspeita. A maneira como os acadianos foram tratados variou de colonia a coldnia:
foram aceitos como servos contratados (Maryland e Pensilvania); tiveram seus filhos
alocados com familias protestantes (Massachusetts); trabalharam juntamente com
escravos africanos nas plantagdes (Georgia); passaram o inverno a bordo dos navios
que os carregaram, em péssimas condi¢des (Virginia); ndo tiveram seu desembarque
permitido (Carolina do Norte); etc. Os sobreviventes foram deportados para a
Inglaterra e colocados em campos de prisioneiros nas cidades portuarias de
Falmouth, Portsmouth e Bristol. Sao os filhos e netos desses prisioneiros, transferidos
para a Franca em 1765, que viajaram para a Louisiana (Figura 18) em 1785 para

tornarem-se os cajuns de hoje (CARON, 2015, p. 11).

277 Tradugao minha. Texto original em inglés: “in its totality within its former borders”.
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Figura 18: Localiza¢dao do estado norte-americano da Luisiana?”.

Em contraponto, no contexto musical da comunidade de descendentes de
pomeranos da colonia de Sao Lourengo do Sul, destaca-se o Musical Boa Esperanga,
primeiro conjunto musical a compor e gravar musicas em pomerano na regiao. Na
estrada desde 1990, o conjunto foi fundado pelos irmdos Almiro Hornke (conhecido
como Miro), cantor, guitarrista e compositor, Egon Hornke, contrabaixista, e Volnei
Hornke (Neiki), baterista, tendo sua formacgao variado desde entao. A época da
etnografia musical pomerana acima apresentada, durante o ano de 2016, juntamente
aos irmaos Hornke tocavam Félix Tessmann (teclado, acordeon, trompete e saxofone
alto), Rudinei Hartwig (trompete), Eno Hartwig (Pino, trombone e acordeon), além
da participagio dos meninos Rodrigo Hornke (trompete, guitarra), Volmir
Gehrmann (trompete) e Rafael Hornke (contrabaixo), os quais revezavam com os
instrumentistas oficiais para descanso desses e para seu proprio desenvolvimento
musical.

Através de pesquisa etnomusicoldgica junto a bandinha, pode-se encontrar

uma versao em pomerano de Jambalaya (agora, “na colonia”). Alas foléra foi gravada

78 By TUBS - Own work, CC BY-SA 3.0. (Online. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=15948630. Acessado em: 18 mai. 2018).
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pelo Boa Esperanca em maio de 2017 com arranjo para metais (influéncia da musica
tradicional alema/pomerana) e em ritmo de vaneira/forré (influéncia da musica
tradicionalista gatcha e regional nordestina), um notavel exemplo de hibridismo
cultural.

Tal qual o anjo da histéria de Walter Benjamin (1987, p. 226), os descendentes
de pomeranos do Boa Esperanca, através de Alas foléra, ndo deixam de voltar seu
rosto para o passado, representado por sua musica tradicional, mas o futuro os
impele para processos hibridos, incorporando elementos multiculturais a sua musica.
Portanto, a concepcao de tempo histérico utilizada para analisar o hibrido objeto de
pesquisa, um Jambalaya (Ina Koni), é a de Reinhart Koselleck (2006, p. 16), pois a
mesma leva em consideragao o espaco de experiéncia (passado/tradi¢cao) e o
horizonte de expectativa (futuro/hibridacdo) na constituicilo de um presente
(musical), ie., através da forma como a bandinha lida com seu passado (musica
tradicional alema/pomerana) e com seu futuro (aceitando hibridismos na expectativa
de agradar a seu publico e de atualizar-se) surge uma relagdo com o tempo que
permite que o caracterizemos, enquanto tempo histdrico, como “uma grandeza que
se modifica com a histdria, e cuja modificacdo pode ser deduzida da coordenacao

variavel entre experiéncia e expectativa” (KOSELLECK, 2006, p. 309).

5.3.2. Um jambalaia na colénia

Conforme exposto anteriormente nessa tese, pouco antes de comegar meu
trabalho de campo, em 2016, tocando bandoneon junto ao Musical Boa Esperanca
para etnografar festas tradicionais pomeranas, fui informado, por meio de um
telefonema do lider da bandinha, Miro, que “seria bom” se eu tocasse musicas
instrumentais no meu instrumento, acompanhado pelo conjunto.

Nesse processo preparatdrio, procurei ensaiar cangdes que se mostrassem
apropriadas para o contexto musical alemao/pomerano da regido, de meu

conhecimento devido a (pré)etnografia realizada através das apresentacoes
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anteriores com a bandinha: chotes, valsas, polcas e vaneiras eram os géneros
musicais mais utilizados pelo Boa Esperanca. As primeiras cangdes por mim
estudadas eram de autoria da propria bandinha ou ja executadas por ela, mas a partir
de entao seriam tocadas em versao instrumental. Em seguida, vieram algumas
cangoes de minha autoria, e outras a pedido da bandinha. No entanto, ainda faltava
uma vaneira no repertdrio pessoal desse aprendiz de bandoneonista.

Ao refletir sobre isso, lembrei-me que em meu primeiro toque com a
bandinha ouvira uma cancdo instrumental em ritmo de vaneira/forrd e que se fazia
ouvir nas caixas de som durante um momento de descanso do grupo, enquanto um
dos integrantes deixava rodar, a partir de um notebook, musicas para servirem de
fundo musical. A referida cang¢ao era uma versao instrumental de Fica amor?”,
composta e gravada pelo cantor capixaba Alemao do Forro, que obteve determinado
sucesso dentro do mundo da musica de baile no Brasil. A melodia e a harmonia
foram de facil assimilagao e, com algum treinamento de simultaneidade de maos, de
acompanhamento e melodia, em pouco tempo Fica amor estava pronta para ser
tocada junto a bandinha. Quando a mostrei aos musicos do conjunto a cangao, eles de
pronto exclamaram: “Tu sabe tocar Jodo Balaio”! A bandinha conhecia Fica Amor como
Jodo Balaio. E gostavam muito da cangao.

Em outro contexto musical, a partir dos preparativos para uma apresentagao
com meu pai, Adao Quevedo, na Inauguracao da Praca Central de Sao Lourengo do
Sul, no dia 16 de junho de 2016, o referido musico, ao ensaiar a musica denominada
pela bandinha Jodo Balaio, disse reconhecé-la como uma cangao country, intitulada
Jambalaya. Logo, através de pesquisa na internet, identifiquei a cangao Jodo Balaio®*’, do
quarteto vocal brasileiro Boca Livre — da qual aparentemente Fica amor era uma

versao —, cujo titulo era acompanhado por uma palavra em inglés: Jodo Balaio

279 «Fica amor», de Werner Niero, o Alemao do Forré [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0x9zGoi]cKg.

280 «Joao Balaio (Jambalaya)», versdao de Jodo Bosco, interpretada pelo quarteto vocal Boca Livre.
(Online. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8ADX-6npgyA).
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(Jambalaya). Localizei, entao, a cancao Jambalaya (On the Bayou)*!, uma cangao country
estadunidense do cantor Hank Williams, gravada em 1952 (ESCOTT, 2004, p. 213), da
qual as demais versdes eram oriundas. Para completar o circulo, ainda na mesma
pesquisa, encontrei uma versao para Jambalaya do cantor gaucho Mano Lima,
também intitulada Jodo Balaio®®?, a qual era, efetivamente, uma vaneira.

Em geral, Jodo Balaio instrumental era tocada nos toques da bandinha solada
ao bandoneon, mao direita, com acompanhamento de acordes na mao esquerda em
ritmo de vaneira, acompanhada por bateria, contrabaixo e guitarra base, e com
contracantos ritmico/melodicos executados ao teclado, com timbre de acordeon, em
momentos em que os metais descansavam. O apre¢o do Boa Esperanca ao Jodo Balaio
era tanto que, em maio de 2017, Miro escreveu sua prdpria versao, em pomerano, de
Jambalaya, Alas foléra, a qual foi arranjada e gravada (em estudio caseiro) pela
bandinha e distribuida a rddios da regiao, além de ter sido produzido um videoclipe
veiculado na internet através do YouTube** (canal Pomeranos TV, publicado em 02 de
junho de 2017), tendo atingido consideravel sucesso, angariando, inclusive, varios
contratos para o conjunto?+,

Alas foléra foi gravada no estidio caseiro da bandinha, localizado em um
galpao na propriedade de Miro, localidade de Santa Augusta, interior de Sao
Lourenco do Sul*. A cangao conta com arranjo para metais — dois trompetes — na
introducado, que ¢é repetida ao final de cada refrao. O acompanhamento é realizado
pela bateria, pelo contrabaixo, pela guitarra e pelo teclado. E com essa
instrumentacdo que Miro canta, em pomerano, seu jambalaia na colonia, com certa

liberdade ritmico/melddica, sem demasiado compromisso com a versao original ou

281 «Jambalaya  (On  the  Bayou)», @ Hank  Williams [online]. Disponivel  em:
https://www.youtube.com/watch?v=LqlFBwLqgdQ.

282 «Jodo Balaio», Mano Lima [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=1sfVZ1bpWMec.
283 «Alas foldra», Musical Boa Esperanca [online]. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=SkJts3hCKgY.

284 Segundo informacao de Pino, trombonista do Musical Boa Esperanga, em conversa informal em 22
de agosto de 2017.

25 Segundo informacao de Pino, trombonista do Musical Boa Esperanga, em conversa informal em 22
de agosto de 2017.
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com quaisquer outras versoes — ainda assim, o contorno melodico de Jambalaya (On

the Bayou) é facilmente reconhecivel.

Quanto a letra, Alas foléra ndo guarda quaisquer semelhancas com Jambalaya,

ou com Jodo Balaio do Boca Livre ou do Mano Lima, ou, ainda, com o Fica amor do

Alemao do Forrd. A letra, em pomerano, trata da crise politica e econdmica que vivia

o Brasil a época, contextualizada no habitat alemao/pomerano, colonial, de ethos

camponeés. Relatos sobre a crise sao escutados no radio, e seus reflexos sao

verificados em problemas rurais cotidianos. Por fim, por conta da tal crise, esta “tudo

perdido”, diz a cancdo. A seguir, disponibiliza-se (Figura 19) a letra da cangdo Alas

folora (“Tudo perdido”) — versao do Musical Boa Esperanca de Jambalaya (On the

Bayou), de Hank Williams — em pomerano e com sua tradugdo para o portugués.

ALASFOLORA

Ik hef héit in min radio mit pilhas

ain schlim tit kimp in tiza Brazilian.
Hef al kéf aina bai un ain rozilha,
gasolina is fel dira as dai milha.

Nu dauk faira mit aina scharét,

ova daihef al fokéf véia schevét.

Ven z6u blift gasolina kricha ni keft,
den is béta péia ut bina manga milha.

Vi biicha hiina schtal un schuin biichta,
daimelk dauf foschika dem melk fuira.
Ven nich planda den féihalt tam étan,
den zéchas dai konista héva schult.

Ven viupa koni us tdup stoch,

rakf mit vurst den rikt uk nam palva.
Vi buscha mit hex un mit zichal,

ven mut zin dai Brazilian buscha vi gro.

Groéuda kéils € lon is véra stéia,

mia lon dau ik nia méia kricha.
Licht is stéia, «oh que barbaridade»,
ven z6u blift kan mi béra ais up vek.
Strot is schelt vif goina fon fotéla,

«cobrira» alas un locha krichas ni tauch.

Zbu ast is us Brazilian héit nich forbeist,
ven z6u blift is doch alas folora.

TUDO PERDIDO

Hoje eu escutei no meu radio de pilha,

um tempo dificil vem no nosso Brasil.

Ja comprei um baio e uma rosilha,

gasolina é mais caro que o milho.

Agora ando com uma charrete,

masja vendi por causa do Chevette.

Se ficar assim gasolina ndo consigo comprar,
aié melhor atar os cavalos no milho.

Nos construimos galinheiros e chiqueiros,
O leite vendemos para o leiteiro.

Se ndo plantamos entio falta comida,

ai dizem que os colonos sio os culpados.

Se na col6nia nos unirmos,

mexemos com linguica dai cheira a pélvora.
Nos rocamos com machado e foice,

se for preciso o Brasil nos endireitamos.

Dos governantes o salario subiu de novo,
o meu salario eu ndo ganho mais.
A luz subiu de novo oh que barbaridade,

se ficar assim tomo banho uma vez por semana.

A estrada esta ruim nem vamos falar,

cobram tudo e os buracos ndo conseguem tapar.

Desse jeito nosso Brasil ndo vai pra frente,
se ficar assim esta tudo perdido.

Figura 19: Letra da cangao Alas fol6ra, do Musical Boa Esperanca, em pomerano e traducio para

portugués (traducio e escrita do pesquisador e da colaboradora Olivia Tessmann).
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Todo esse percurso cultural foi percorrido por Jambalaya (On the Bayou) no
Brasil até chegar a Alas foléra, i.e., a cangdo country estadunidense promoveu varias
versoes que incidiram no seu conhecimento e apropriacdo por parte da bandinha
pomerana: Jodo Balaio (Boca Livre, 1989), pertencente ao contexto da musica popular
brasileira, MPB, responsavel pela adaptagao do titulo original para o nome/apelido
em portugués pelo qual a bandinha conhecia a melodia; Jodo Balaio (Mano Lima,
1995), atrelada a musica tradicionalista gaucha e precursora do avaneiramento de
Jambalaya; Fica amor (Alemao do Forro, 2013), oriunda do mundo da musica de baile e
promotora do sucesso recente (re)atingido pela melodia no Brasil e da insercao de
elementos musicais do género forrd, advindo da musica regional nordestina; e Jodo
Balaio instrumental (Danilo Kuhn, 2016)**, incitadora da utilizacdo da melodia para
uma versio em pomerano. Esse ciclo culminou em Alas foléra (Musical Boa
Esperanca, 2017)*’, com melodia de Jambalaya (adaptada) e com letra autoral da
bandinha, em pomerano. Além da pomeranizac¢do da letra, o Musical Boa Esperanca
também pomeranizou a instrumentacdo, valendo-se de tradigdes musicais
enddgenas, de dentro de sua cultura, atreladas a sua tradi¢ao. No entanto, a adogao
do género musical vaneira/forr6 denota a influéncia de tradi¢des musicais exdgenas a
pomerana, no que se refere a musica tradicionalista gaicha e a musica regional
nordestina. Outrossim, a cangado original, Jambalaya (On the Bayou), além de provir de
outra tradicao musical exdgena (a musica country norte-americana), também tem um
histérico hibrido, valendo-se de tradi¢des musicais cajuns. Alas folora é, portanto,

definitivamente, um Jambalaya (Ina Koni)?s,

2% Arranjo para bandoneon criado pelo pesquisador/musicista durante sua etnografia musical
pomerana em 2016.

287 Publicada no YouTube em 02 de junho de 2017 (Online. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Sk]ts3hCKgY).

288 Um jambalaia na coldnia. Referéncia as influéncias multiculturais na cancéo, a exemplo do prato da
cozinha cajun.
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5.3.2.1. Tradi¢des musicais endogenas pomeranas e o espago de experiéncia da

bandinha

Segundo o experenciado por mim em minha etnografia musical pomerana,
as tradicdes musicais endogenas pomeranas que podem ser relacionadas
a/condensadas em Alas foléra sdo: arranjo para metais (dois trompetes);
instrumentacdo do acompanhamento delegada a bateria, ao contrabaixo, a guitarra e
ao teclado; timbre caracteristico do teclado e utilizacao de frases de contracanto ao
instrumento; ritmo dancgante, i.e., a musica atrelada a danga; letra da cangao e canto
em pomerano; e conteudo da letra com ethos camponés.

O arranjo para metais (dois trompetes) da introducado € repetido ao final de
cada refrao, para efeito de solo, onde os trompetes executam notas em intervalos de
sexta (0 primeiro trompete toca a melodia do solo e o segundo trompete toca uma
segunda voz, uma sexta abaixo da melodia). Esse procedimento habitual foi por mim
verificado em um exercicio de pesquisa realizado no dia 28 de maio de 2016, durante
toque nas bodas de prata em Bom Jesus II. Inicialmente, minha intengao de compor
cangOes instrumentais ao bandoneon era unicamente de ampliar repertdrio, porém,
quando as apresentei a bandinha, a mesma manifestou interesse de compor e
acrescentar a elas arranjos para metais. Logo, vislumbrei a possibilidade de analisar o
processo de arranjo do conjunto. O chote Xots ddi kots (“Chote do gato”) e a valsa
Valsa da Vitéria, cangOes instrumentais de minha autoria, receberam arranjos para
metais compostos por Félix Tessmann, musico do Boa Esperanca a época, tendo este
se utilizado do mesmo procedimento adotado pela bandinha para gravar Alas foléra:
solo a dois trompetes, ficando o primeiro trompete encarregado da melodia e o

segundo da segunda voz?®.

28 No referido procedimento utilizado por Félix Tessmann, o trombone estava incluido no naipe de
metais utilizado no arranjo, porém, tinha carater improvisatdrio, algo atrelado a pratica musical do
trombonista Pino, eximio improvisador. No entanto, segundo Rodrigo Hornke, através bate-papo no
aplicativo Messenger em 15 de setembro de 2017, em Alas félora nao foi gravado trombone porque a
bandinha nao julgou necessario.
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O acompanhamento musical da cancdao é realizado pela bateria, pelo
contrabaixo — esses dois instrumentos tém a fungao ritmica de remeter o ouvinte ao
género musical em questao, utilizando-se de suas células ritmicas caracteristicas,
tendo ainda o contrabaixo fun¢ao harmoénica -, pela guitarra — com um
acompanhamento ritmico mais simples, sem responsabilidade de caracterizar o
género musical, evidenciando uma fung¢do quase que estritamente harmonica, mas
também timbristica®® - e pelo teclado. Esse procedimento padrao de
acompanhamento verificou-se em grande parte do repertdrio cantado da bandinha,
sendo alterado algumas vezes em fungao do género musical utilizado — incluindo o
acordeon (musica gatucha e/ou sertaneja) ou o bandoneon (quando eu integrava o
conjunto, durante a etnografia), ou até mesmo os metais, em fraseados ritmicos,
marcadamente em polcas — ou para dar descanso a musicos.

Ao teclado sao conferidas fungdes para além do acompanhamento (acordes
na mao esquerda). Na mao direita, em Alas foléra, figuram frases de contracanto a
melodia. No restante do repertério da bandinha, esse recurso € bastante recorrente,
quase sempre de carater improvisatorio, porém, em algumas cangoes, sdo atribuidos
ao teclado as introdugoes e os solos, ou o papel de segunda voz para a melodia ou
solo de sopros. Além disso, o timbre de teclado utilizado na cangdo é caracteristico
das bandinhas alemas/pomeranas locais, servindo de fundo timbristico/harménico —
bem como o timbre de guitarra utilizado por Miro —, de modo a preencher os espagos
deixados pelo canto e pelas células ritmicas do contrabaixo, da bateria, e dos metais

quando o caso®!.

2% De acordo com Miro, através de bate-papo no aplicativo Messenger em 11 de setembro de 2017, o
timbre de guitarra utilizado por ele na gravagao de Alas foléra é o patch clean delay, da pedaleira Zoom
50511, por ele modificado, utilizado na maioria das cangdes da bandinha e que tem o papel de
preenchimento timbristico/harmoénico. Segundo o manual da referida pedaleira, este patch se
caracteriza por aliar os efeitos chorus e delay (ZOOM 50511 GUITAR, s/d, p. 131).

21 Segundo Henrique Kriiger, tecladista substituto de Félix Tessmann no Musical Boa Esperanca,
através de bate-papo no aplicativo Messenger em 11 de setembro de 2017, o referido timbre de teclado
¢ Fantasia I, escolhido para a gravagao por ser um timbre recorrente na musica alema/pomerana que
ao mesmo tempo ¢ brilhante para as frases de contracanto e apropriado para servir de pano de fundo.
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A exemplo dessa cangao, a musica alema/pomerana na Serra dos Tapes esta
intimamente relacionada ao baile, atrelada a danga. As musicas instrumentais e as
cangOes sao invariavelmente dangantes, utilizando-se de géneros musicais bailaveis,
melodias alegres e andamentos rapidos para estimular a danga e garantir a animagao
do baile. Todas as festas pomeranas etnografadas durante o ano de 2016 se deram em
saloes de baile — majoritariamente pertencentes a comunidades religiosas —, onde o
publico/audiéncia contava com consideravel espaco destinado a danga. Casais de
todas as idades, criancas, amigos, amigas — pares formados por duas mulheres —
dancam durante boa parte das festas, intercalando com momentos de descanso da
bandinha, ou de homenagens, sorteios, informes, refei¢des, etc. Miro, inclusive,
durante uma das festas, revelou que continuamente observa o saldo, para
diagnosticar, através da danga, a receptividade do repertorio por parte da audiéncia.
Portanto, a funcdo principal da musica nas festas pomeranas ¢ a animagao,
diretamente ligada a danca.

A letra em pomerano, lingua materna da maior parte da comunidade de
descendentes de imigrantes da colonia de Sao Lourenco do Sul, é um importante
indicativo de prética enddgena. Quanto a isso, destaca-se o papel da bandinha Boa
Esperanca no fomento a musica e a lingua pomerana na regiao, pois, em 1999,
compOs e gravou a cangao Fota Kriiha (“Vovo Kriiger”), cangao baseada em
quadrinha conhecida da tradi¢do oral pomerana, primeira can¢ao em pomerano
composta e gravada na regiao®?. Féta Kruiha atingiu grande sucesso, sendo até hoje a
marca registrada do conjunto, e de seu autor, Almiro Hornke, conhecido na
comunidade por Miro Fdta Kriiiha. Apos esse primeiro sucesso, nao s6 o Boa
Esperanca continuou a compor e gravar em pomerano, mas também outras
bandinhas da regiao foram incitadas a compor e gravar em sua lingua materna,
dando origem a um crescente repertério de musica popular autoral pomerana na

Serra dos Tapes.

22 De acordo com Miro, lider do Musical Boa Esperanga, em entrevista em 29 de agosto de 2015.
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E quanto a letra, ainda, nota-se a presenca do ethos camponés
alemado/pomerano (BAHIA, 2011, p. 47), manifestado nas referéncias a produtos
oriundos da colonia, meios de transporte rurais, ferramentas de trabalho no campo,
animais e seu habitat, etc. Essencialmente campesinos, os pomeranos valem-se de seu
contexto rural para expressarem-se através das letras das cangdes e para que as
mesmas tenham sentido para si proprios. A ruralidade como territdrio e modo de
vida acaba sendo um suporte de preservacdo da memoria como proprio modus
vivendi.

Tudo isso faz parte do espaco de experiéncia da bandinha, atrelado a cultura
pomerana e as tradi¢des musicais/culturais endogenas, a sua prépria tradi¢do. Sao
esses elementos que dao a coloratura pomerana necessaria a Alas foléra, embora o
hibridismo evidente. A cancdo soa muito adequadamente a audiéncia pomerana
atual da regidao, sem causar quaisquer estranhamentos, por conta dessas
caracteristicas. E através desse espaco de experiéncia que os descendentes de
pomeranos do Musical Boa Esperanca e sua audiéncia ndo deixam de olhar para o
passado, e por meio do qual a pratica musical pretérita ainda faz sentido no presente.

As praticas musicais enddgenas pomeranas sao seu passado (musical) presente.

5.3.2.2. Tradi¢des musicais exodgenas, hibridismo musical e horizonte de expectativas

Por outro lado, mesmo sem deixar de olhar para o seu passado cultural, a
bandinha também ¢é impelida para o futuro, a modernizacdo, a atualizacdo, incluindo
processos hibridos em seu fazer musical através da incorporacdo de elementos
advindos de tradicdes musicais exdgenas a cultura pomerana. A cangio Alas foléra
traz consigo os seguintes exemplos desse processo: a utilizagao do género musical
vaneira, pertencente a tradicdo musical gatuicha; a inclusao de elementos do género
musical regional nordestino forro; a modernizacdo da instrumentagdo outrora
acustica; o emprego de recursos tecnoldgicos para gravacao e divulgacao da cangao;

o uso de palavras da lingua portuguesa (e expressoes gauchescas) pomeranizadas; e
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a utilizagdio e pomeranizagdo de uma cancdo oriunda da mdusica country
estadunidense que, em si mesma, guarda processos hibridos outros.

Dentre os géneros musicais alemaes/pomeranos mais utilizados na colonia
lourenciana estdo a valsa e a polca. No entanto, Alas foléra é uma vaneira®®, género
musical também atrelado a danga, mas pertencente a tradicao musical gaticha, um
caso de hibridismo musical, de reuso de tradi¢des exdgenas dentro de tradi¢des
enddgenas. Isso fica evidente, por exemplo, na adaptagao da instrumentacao gadcha
a pomerana: em vez de violao e acordeon, caracteristicos da vaneira, metais tornam-
se os instrumentos protagonistas. Além da vaneira, o chote?® é outro género musical
gauchesco bastante utilizado pelo Musical Boa Esperanca e por outras bandinhas do
contexto musical alemao/pomerano da Serra dos Tapes, sendo citado, inclusive, por
Miro, como a danga preferida dos pomeranos da regiao®®. Esse contato com a musica
gaucha e a inclusao de elementos da mesma na musica pomerana da zona colonial de
Sao Lourenco do Sul vem de décadas, conforme relatos de musicos entrevistados?®, e
o motivo € bem claro para eles: agradar ao publico. Na medida em que esse tipo de

musica chegou a colonia através do rddio e agradou a audiéncia, em meados da

2 Segundo Oliveira e Verona (2006), a vaneira gaucha tem origens na habanera cubana, um
acrioulamento da contradanca europeia levada a Cuba pelos colonizadores espanhois. No fim do
século XIX, a vaneira — corruptela de havaneira — tomou lugar de destaque nos bailes gatichos, sendo
adaptada as caracteristicas regionais, ao som do acordeon e do violdo, constituindo-se no principal
género musical dangante dos bailes gauchescos (OLIVEIRA; VERONA, 2006, p. 56-59).

24 Para Oliveira e Verona (2006), o chote é também um género musical procedente de uma danga
europeia, o schottisch, lancada em Paris em 1849 alguns anos apds a polca. Essa danga de salao foi
importada para o Brasil, entrando em voga no fim do século XIX. No ambiente gauchesco, o
aparecimento do chote coincidiu com a difusao do acordeon como instrumento musical
(OLIVEIRA;VERONA, 2006, 51-53).

25 Através de bate-papo no aplicativo Messenger em 01 de junho de 2016, quando o lider da bandinha
pediu ao pesquisador/musicista/compositor que o género musical de uma composigdo autoral sua
fosse alterado de polca para chote. Eu, entdo, quis saber o porqué, e Miro respondeu: “Porque chote os
pomeranos gostam muito”. Identificou-se, portanto, uma preferéncia pomerana local por esse género,
fato que explica o porqué de tantos chotes fazerem parte do repertério do Musical.

2% Referéncias a inclusao da musica gadcha no contexto pretérito da musica alema/pomerana na
colénia de Sao Lourengo do Sul foram citadas pelos musicos/bandoneonistas lourencianos Joao
Bergmann, Rubens Wetzel, Wilson Barreira e Adolfo Peglow, entrevistados entre 22 e 26 de agosto de
2016.
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década de 1950%”, os conjuntos musicais passaram a incorporar cangdes, geéneros
musicais e outros elementos da musica gatcha ao seu fazer musical.

Quanto a inclusao de elementos do género musical regional nordestino forro6
em Alas foléra, para além das semelhancas ritmicas entre o forrd e a vaneira, houve e
ha fusdes e intercambios musicais entre esses géneros musicais, como relata Robson
da Silva Braga (2011) sobre a influéncia da vaneira gaticha no forré nordestino, e
vice-versa, a partir da década de 1990 (R. S. BRAGA, 2011, p. 9-10). Além disso, para
José Campos Reinato (2014, p. 58), a vaneira € conhecida também como forr6 gatcho.
A fusdo entre tais géneros, para o Musical Boa Esperanca, é tanta que, segundo
Neiki*®, baterista da bandinha, a batida de bateria usada por ele é a mesma para
ambos — além disso, no exemplo musical em questdo, ha pequenas frases ritmicas
executadas a um dos pratos do instrumento, durante a introdugao e os solos, que
remetem a sonoridade do instrumento triangulo, caracteristico do forrd. Referéncias
ao forréd no repertoério das bandinhas da colonia também foram encontradas em
entrevistas com musicos locais*” sobre as praticas musicais coloniais passadas, e sua
utilizagao tinha 0 mesmo intuito que a musica gaticha: agradar a audiéncia.

Também através das narrativas dos musicos lourencianos entrevistados3®, e
de registros fotograficos (HAMMES, 2014, p. 429-447), pode-se detectar algumas
ressignificacoes instrumentais ao longo das geracoes de descendentes de pomeranos
na Serra dos Tapes. Essas ressignificacdes indicam um processo de continua

atualizagao por parte das bandinhas, as quais nao deixaram de tentar acompanhar a

27 Segundo Hammes (2014), a primeira radio lourenciana, a Radio Sao Lourengo, foi fundada em 1955,
incluindo programacdes especialmente dirigidas para a colonia, fato que indica que a época ja havia
demanda local (HAMMES, 2014, p. 554).

28 Segundo Neiki, em bate-papo através do aplicativo Messenger — pelo perfil de sua filha Luiza — em
13 de setembro de 2017, a bandinha toca Alas foléra como uma mistura de vaneira e forré, sendo que
isso ocorre por uma questao de facilitacdo ritmica: enquanto a vaneira exigiria dois ou trés toques no
pedal do bumbo da bateria, o forr6 exige apenas um. Esse procedimento é recorrente em outras
vaneiras do repertorio do Boa Esperanca.

29 Entrevistas com os musicos/bandoneonistas lourencianos Joao Bergmann, Rubens Wetzel, Wilson
Barreira e Adolfo Peglow, entrevistados entre 22 e 26 de agosto de 2016.

30 Entrevistas com os musicos/bandoneonistas lourencianos Joao Bergmann, Rubens Wetzel, Wilson
Barreira e Adolfo Peglow, entrevistados entre 22 e 26 de agosto de 2016.
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evolugdo tecnologica no mundo da musica ao longo dos séculos XX e XXI, mesmo
que, em contrapartida, tenham permitido que instrumentos musicais tradicionais
entrassem em processo de desuso em favor de instrumentos importados de outras
culturas. No passado, por exemplo, a bateria era reduzida a trés pegas, sendo elas o
bumbo, a caixa e o prato®; o bandoneon fazia o trabalho do teclado, realizando
acompanhamento harmonico, solos e contracantos; e a tuba ou o helicon atuavam
como um contrabaixo, executando as notas graves e desempenhando os padrdes
ritmicos de acompanhamento de cada género musical®®. Notadamente instrumentos
acusticos, a progressiva eletrificagio dos instrumentos e a tecnologia musical
disponivel foram, aos poucos, substituindo-os, modificando a instrumentag¢ao usual
na colonia. Quanto a isso, o depoimento de um entrevistado destaca-se. O
musico/bandoneonista Rubens Wetzel, entrevistado em 23 de agosto de 2016, relata
que nenhum conjunto na colonia, em meados da década de 1960, tocava de forma
que nao fosse essencialmente acustica. Wetzel, por necessidade de amplificagao — ele
comecaria a cantar em um conjunto musical que incluia um naipe de metais —,
adquiriu um autofalante. Logo em seguida outro conjunto resolveu adquirir o
mesmo equipamento, tendo iniciado, segundo Wetzel, o processo de eletrificagao
musical na regiao.

O uso da tecnologia, por parte do Musical Boa Esperanca, no entanto,
extrapola a questdao da instrumentagao. O emprego de recursos tecnoldgicos para
gravacao e divulgacio de Alas foléra demonstra o quanto a tecnologia estd presente
atualmente na zona colonial lourenciana, incidindo no contexto musical local. Apesar

de contarem com um estidio caseiro que, segundo Pino, em ja citada conversa

301 Também conhecida na coldnia como [bateria] jazz — de acordo com o bandoneonista Erwin Janke
(Audiario de campo, Casamento em Quevedos 1I, inser¢ao n° 3, 18/06/2016, 17h53min) —, explicando a
nomenclatura de varios conjuntos passados coloniais — uma bandinha era chamada de jazz (tal o Jazz
Trinquinha, de Adolfo Peglow, ou o Jazz Brotinho, de Rubens Wetzel) quando a mesma possuia em
sua formagao um exemplar desse tipo de bateria.

302 Salienta-se que o violino e o clarinete também eram instrumentos enddgenos muito utilizados no
contexto musical pretérito da colonia, tendo perdido espago nos conjuntos musicais atuais. Salienta-se
também a inclusao exégena da guitarra nas bandinhas, instrumento sem antecedente na regiao, i.e., o
violao, acuistico, ndo era utilizado na musica alema/pomerana da Serra dos Tapes.
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informal no dia 22 de agosto de 2017, localiza-se improvisadamente em um galpao
na residéncia de Miro, os musicos do Boa Esperanca tém os meios necessarios para
gravar suas musicas autorais a fim de distribui-las as radios locais e obter a
divulgacao do seu trabalho. Outrossim, tém a disposicao a internet e, com a parceria
com um canal temdtico do YouTube®®, puderam produzir um videoclipe da cangao
para divulga-la ainda mais, através das redes sociais.

O uso de palavras da lingua portuguesa (e expressdoes gauchescas)
pomeranizadas na letra de Alas foléra, por sua vez, ¢ algo corriqueiro nas letras das
cangOes autorais do Musical Boa Esperanca e também nas de outras bandinhas da
Serra dos Tapes, e advém do contato linguistico ja secular entre o pomerano e o
portugués e o gauchés. O pomerano passou por transformacdes linguisticas e
histdricas ao longo do tempo e, no contexto brasileiro, com o distanciamento do lugar
de origem, em contato com o portugués do Brasil e com o gauchés do Rio Grande do
Sul, o pomerano da colénia de Sao Lourengo do Sul apresenta, consequentemente,
evidéncias dessas interferéncias (KUHN SILVA; BEILKE, 2017, p. 29). Por isso, ja é
possivel falar em uma variedade brasileira, nomeada como Brasilianische-Pommersch
(BEILKE, 2014, p. 187). Seria o caso, em outras palavras, de um hibridismo
linguistico.

H4 também a utilizagdo e pomeranizagao de uma cangao oriunda da musica
country estadunidense que, em si mesma, guarda processos hibridos outros.
Enquanto Alas foléra lanca mao de instrumentacio tradicional alema/pomerana de
sua regiao e possui letra em pomerano e de ethos camponés, Jambalaya (On the Bayou)

¢é instrumentada por fiddle’™, violao ago, guitarra solo, guitarra base e contrabaixo

303 O canal Pomeranos TV foi criado em dezembro de 2016 por alunos da Escola Estadual de Ensino
Médio Rodolfo Bersch, localidade de Boa Vista, zona rural de Sao Lourenco do Sul, e caracteriza-se
por produzir videos comicos em pomerano.

304 Segundo o The Concise Oxford Dictionary of Music (Online. Disponivel em:
http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/acref/9780199203833.013.3332. Acessado em: 24 abr. 2018),
fiddle é um termo coloquial de origem alema que designa um tipo de instrumento de arco, semelhante
ao violino, utilizado em mtusica folclorica. No contexto musical norte-americano, o fiddle € utilizado na
musica folcldrica de varios grupos étnicos, dentre eles os cajuns. No entanto, no contexto da Serra dos
Tapes, em uma cancao tradicional pomerana tocada pelo Musical Boa Esperanca, De miita éna hichtich
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(ESCOTT, 2004, p. 347) e contém letra estereotipada acerca da cultura cajun3®. A
musica country é um estilo musical que se originou no sul dos Estados Unidos na
década de 1920, o qual tem raizes na musica folclorica — especialmente a apalache —e
no blues (PETERSON, 1999, p. 9). Sua difusao no pais esta ligada a propagacao do
radio no meio rural estadunidense, principal veiculo de comunica¢dao nessas regioes
a época (MIRANDA, 2007, p. 23). Segundo John Broven (1983, p. 34), a melodia de
Jambalaya (On the Bayou), de Hank Williams, baseia-se em uma cangao cajun-
country®®, intitulada Grand Texas’”, gravada pelo grupo do tocador de fiddle Chuck
Guillory em 1949. Contudo, de acordo com Wade Falcon®®, Grand Texas, por sua vez,
¢ oriunda da cangdo cajun Le garcon negligent’®, gravada pelo conjunto Guidry
Brothers em 1929. Jambalaya projetou mundialmente, através de seu sucesso,
portanto, uma interpretacao americanizada da cultura cajun. Aqui, cabe lembrar que
o proprio prato da culindria cajun a que faz mencao o titulo da cangao, o jambalaia, €
um tipo de paella multicultural, com influéncia francesa, espanhola, africana,
americana e indigena (SIGAL, 2007, p. 115). Igualmente, tanto Jambalaya (On the
Bayou) quanto Alas foléra — ou Jambalaya (Ina Koni) —, sao originarias de processos
fortemente hibridos.

Todo esse hibridismo faz parte do horizonte de expectativa da bandinha,
incorporando elementos advindos de tradi¢des musicais exdgenas a cultura
pomerana. Tais elementos relacionam-se com o processo de globalizacdo, de

modernizacdo e de contatos culturais. Alas foléra é uma fusao de praticas musicais

(“O casamento da vovo”), ha referéncia ao fiddle (fidal), e a palavra é entendida, pela comunidade
pomerana da regido, estritamente como violino em pomerano.

305 De acordo com Clarence Moritz Jr., em texto intitulado Jambalaya lyrics: cajun interpretation no site
Cajun Radio (Online. Disponivel em: http://www.cajunradio.org/wordscajun3.html. Acessado em 24
abr. 2018).

306 Fusao entre musica cajun e musica country (R. A. BRASSEAUX, 2004, p. 96).

307 «Grand Texas», Chuck Guillory [online]. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?time continue=3&v=yD2vIM2m4h8.

38 Wade Falcon, em texto intitulado Big Texas: Julius Papa Cairo Lamperez no site Early Cajun Music
(Online. Disponivel em: http://earlycajunmusic.blogspot.com.br/2015/07/big-texas-julius-papa-cairo-
lamperez.html. Acessado em: 24 abr. 2018).

309 «Le garcon negligent», Guidry Brothers [online]. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?time continue=9&v=U911102DWaE.
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enddgenas e exdgenas em dado ponto de equilibrio cultural que a comunidade local
a aceita como parte do seu repertdrio pomerano e, ao mesmo tempo, confere-lhe
destaque, avalizando o hibridismo que revitaliza a tradicdo. Esse aval da
comunidade autoriza os descendentes de pomeranos do Musical Boa Esperanca a,
sem deixar de olhar para o seu passado cultural, contemplar seu horizonte de
expectativas, rumo ao futuro, a atualizacdo, compelidos pelo desejo de estar em
consonancia com sua audiéncia, com seu tempo3!. As praticas musicais exogenas as

pomeranas, incorporadas através de hibridismos, sao seu futuro (musical) presente.

5.3.3. Digestivo®!

A partir de pesquisa etnomusicolégica realizada, identificou-se a cangao Alas
folora, do conjunto Musical Boa Esperanga, como um exemplo de incorporacao de
praticas exdgenas, através de hibridismos, consonante a praticas enddgenas na
musica alema/pomerana da regiao da Serra dos Tapes, sul do estado do Rio Grande
do Sul, Brasil.

Nesse contexto, o conceito de hibridismo cultural, de Canclini (2011),
atrelado aos processos de globalizacao e de fragmentacao identitaria das sociedades
contemporaneas salientados por Hall (2002; 2011), contribuiu para questionar uma
visdo essencialista sobre a musica pomerana, permitindo evidenciar hibridismos
musicais evidentes diagnosticados no ja mencionado trabalho de campo.

Para analisar tais hibridismos, aliados a tradi¢do musical pomerana, foi
utilizada a conceitualizacdo de tempo historico de Reinhart Koselleck, pois a mesma
outorgou a inclusao das categorias espago de experiéncia e horizonte de expectativas

na investigacdo. Por meio delas, pode-se situar as praticas musicais endogenas

310 Parafraseando a cangdo autoral da bandinha intitulada In uza tit (“No nosso tempo”).

311 Bebida alcodlica que auxilia na digestdo. Aqui, faz alusao a assimilacdo do jambalaia musical
apresentado, i.e., do hibridismo musical alemao/pomerano da Serra dos Tapes exemplificado através
de Alas foléra, cangdo (hibrida) gravada pelo Musical Boa Esperanca — sua versao, pomeranizada, de
Jambalaya (On the Bayou), do cantor country estadunidense Hank Williams.
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pomeranas, ligadas a sua musica tradicional, no espago de experiéncia da bandinha e
de sua audiéncia, onde o fazer musical pretérito ainda encontra sentido no presente;
e pode-se também situar as praticas musicais exdgenas a pomerana, através da
incorporacao de elementos hibridos, no horizonte de expectativas do conjunto e de
seu publico, horizonte onde os processos de globalizacdo e de fragmentacao
identitaria acenam através da modernizagdao, dos contatos interculturais e dos
hibridismos. Como visto, esse presente musical € um ponto de interseccdo complexo,
onde o passado é o espaco de experiéncia e o futuro é o horizonte de expectativas,
mas, contudo, segundo Jelin (2001, p. 13), é exatamente nesse ponto que se produz a
acao humana, onde se encontra o espacgo vivo da cultura.

Relembrando as palavras de Koselleck (2006, p. 313), o tempo historico, para
ele, é ditado pela tensdo entre as expectativas e a experiéncia: “o que estende o
horizonte de expectativa é o espago de experiéncia aberto para o futuro”. E essa
tensao, conforme o autor, pode se dar de multiplas maneiras, conforme a relacao
estabelecida entre as duas instancias. Conclui-se, portanto, através da cancao
analisada, que os descendentes de pomeranos da Serra dos Tapes mantém seu espaco
de experiéncia (sua tradi¢ao musical) aberto para o futuro, estendendo, assim, seu
horizonte de expectativas, concedendo o uso equilibrado de hibridismos em seu
fazer musical tradicional atual em nome da consonancia com seu publico e seu
tempo. Alas foléra representa, assim, o novo como hibrido musical recriado de

tradi¢Oes exdgenas dentro de tradigdes endogenas.
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6. ASPECTOS CONCLUSIVOS

O sexto e ultimo capitulo dessa tese, como resume seu titulo, dedica-se em
abordar os aspectos conclusivos da pesquisa. Mais especificamente, trata das
consideracOes finais, pincelando dados obtidos, aspectos analisados e discutidos,
algumas conclusodes, pontos futuros, etc. A festa estd chegando ao fim, mas ainda ha

que se dancar a tltima danga, e varrer o salao.

6.1. Varrendo o salao3!?

Fim de festa. Durante o baile dessa etnografia musical pomerana, o
pesquisador, ao empregar sua observagao participante em uma danga da vassoura,
acabou por venceé-la, sendo premiado com seu ultimo par, uma encantadora vassoura
de cabelos loiros, com a qual recebeu a incumbéncia de varrer o saldao, juntando,
assim, os cacos que o quebra-loucas etnografico espalhou em seu percurso.

Um dos primeiros pontos que eu ressaltaria refere-se ao engajamento inicial.
Sem duvida, o Projeto Pomerando — desenvolvido por mim a partir do ano de 2010
na Escola Estadual de Ensino Fundamental Germano Hiibner, interior de Sao
Lourenco do Sul -, precursor de meus estudos etnomusicais, teve papel
preponderante em minha iniciagdo na tematica dessa tese. Ainda que inicialmente
voltado para a lingua pomerana, o Projeto aos poucos foi se alinhando com minha
formacao, percorrendo o trajeto linguistico-cultural até chegar a musica

alema/pomerana e culminar na presente pesquisa.

312 Referéncia a seu carater conclusivo (de fim de festa) e em alusdo a danca da vassoura —
manifestagdo cultural alema/pomerana etnografada nessa tese onde o vencedor da danga é premiado
com uma vassoura e com a tarefa de varrer o saldo ao final da festa —, esse subcapitulo trata de
aglutinar aspectos conclusivos, sumarizando os resultados da pesquisa, e de apontar possiveis
caminhos cientificos futuros — se a festa acabou, é chegada a hora de se comegar a pensar nas
proximas. A vassoura, esse objeto magico do imaginario alemao/pomerano, além de encerrar o baile,
tem a incumbéncia de juntar, portanto, os cacos de um quebra-lougas etnografico e deposita-los sob o
solo donde se ergue essa tese, a fim de conferir-lhe prosperidade intelectual/académica, com a
permissao da metafora étnico-cultural (BAHIA, 2011, p. 247).
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O conceito de memoria cultural de Jan Assmann (ASSMANN; CZAPLICKA,
1995), aliado a Nova Musicologia — utilizagao de partituras para analisar musica
étnica, considerando sua matriz cultural (BURNHAM, 1996) —, permitiu a analise de
duas cangdes tradicionais pomeranas por mim registradas no seio da comunidade,
De miita éna héchtich (“O casamento da vovd”) e De fest (“A festa”), as quais
revelaram aspectos culturais atrelados a memoria e a identidade alema/pomerana da
regido. A partir de entdo tive a intengao de registrar e analisar, sob esse conceito,
mais musicas tradicionais pomeranas, o que, no entanto, nao foi possivel devido ao
esquecimento comunal desse repertorio. Durante toda a etnografia musical, indaguei
musicos, audiéncia, organizac¢ao, noivos, senhores e senhoras de mais idade, e nada
encontrei. Ao revisitar a casa de Leopoldo Klug em 2013, por exemplo, senhor que
me fornecera oralmente as duas referidas cangdes tradicionais pomeranas em 2008, o
mesmo ja havia falecido, levando consigo consideravel repertdrio tradicional®?® sem
repassa-lo a seus descendentes, por falta de interesse dos mesmos. Esse fato chama
atencdo para a fragilidade das fontes orais®, especialmente em se tratando de
pessoas idosas, detentoras do saber tradicional.

Esse periodo, ainda, a fim de estudar mais aprofundadamente o contexto da
pesquisa, trouxe a baila dados historiograficos acerca da emigracao pomerana para a
Serra dos Tapes e reflexdes acerca da memdria e da identidade pomerana na regiao,
onde pude observar que a colonia de Sao Lourenco do Sul configura-se como um
espaco complexo, pluriétnico, inter-relacional, terreno fértil para disputas memoriais
e identitdrias. Tais disputas podem evidenciar-se através de dominagao ideoldgica
(alteridades; mitos; silenciamento cultural) ou resultar em certo grau de hibridizacao,
de geracdo de certo grau de pertenca comum (contatos interétnicos; memorias

migrantes; identidade teuto-brasileira), dependendo do referencial adotado. Além

313 Ressalto que, na primeira oportunidade, a intencado era de registrar apenas duas cangdes, para bem
de constituir repertério para uma apresentacao coralistica tematica referente a um projeto intitulado
Canto Coral nas Escolas.

314 Nas palavras de Amadou Ambaté Ba (2003), cada ancido que morre é uma biblioteca que se queima
(BA, 2003, p. 32).

363



disso, discuti o patrimoénio cultural pomerano local, utilizando o conceito de Prats
(1998; 2005), para quem o patrimonio cultural estd atrelado aos trés poderes, o
politico, o econdmico, e o cientifico, os quais se justapdem, por conseguinte, também
no contexto da comunidade pomerana estudada, engendrando um complexo jogo
patrimonial. Prats (2005) propde, para atenuar a influéncia dos trés poderes nas
ativagOes patrimoniais, na selecao do que deve ou nao se patrimonializado, uma
critica patrimonial dotada de presenca publica para trazer a publico “as chaves
ocultas de qualquer atuacdo no campo do patriménio”, e um viés mais
“antropologico” do patrimodnio cultural, a priorizagao absoluta do capital humano,
“as pessoas antes que as pedras”, a patrimonializacdo do que é importante para a
comunidade.

Destarte, em boa hora iniciei-me na Etnomusicologia — as pessoas fazendo
musica, nas palavras de Seeger (2008) —, vislumbrando a possibilidade de empenhar
uma etnografia musical junto a comunidade alema/pomerana da Serra dos Tapes,
algo que representou uma guinada na pesquisa. O objeto de pesquisa, anteriormente
constituido por musicas tradicionais pomeranas, analisados a luz da memoria
cultural (ASSMANN; CZAPLICKA, 1995) e da Nova Musicologia — na concepgao de
Scott Burnham (1996) -, cambiou para a etnografia da musica pomerana
contemporanea, personificada na bandinha Musical Boa Esperanga, primeiro
conjunto musical a compor e gravar musicas em pomerano na regiao, a qual conheci
através do Projeto Pomerando. Por conta de produzirmos um CD em parceria
(KUHN SILVA, 2014b) — apoiado pelo Programa Federal Mais Cultura nas Escolas —,
que incluia as duas musicas tradicionais pomeranas por mim registradas
anteriormente, musicas populares pomeranas autorais da bandinha e algumas outras
manifesta¢Oes culturais orais — um acalanto, uma cantiga, uma parlenda e um conto

em pomerano —, surgiu-me a oportunidade de tocar bandoneon®® algumas vezes com

315 Gragas a estudos iniciados um pouco antes, em preparacdo para essa pesquisa, eu ja reunia
condi¢des minimas de tocar bandoneon junto a bandinha, um instrumento de dificil aprendizado, o
qual ainda nao dominava e possuia ha pouco tempo. Devido a minha formagao musical académica
(Licenciatura e Mestrado em Mdusica), a minha pratica musical precedente (tocando varios
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o conjunto, em apresentagoes referentes ao Projeto, no ambito escolar. Iniciou-se,
entao, uma (pré)etnografia musical pomerana, onde procedi com um reconhecimento
de campo acerca da etnografia e da Etnomusicologia, amparado em autores como Da
Matta (1981), Santos Silva (2009), Pacheco de Oliveira (2009), Rice (1994), Titon (1997),
Nettl (2005), Seeger (2008), Prass (2013), entre outros, realizando minha entreé no
contexto musical alemdo/pomerano da Serra dos Tapes fundamentado
etnograficamente. Disso resultaram um caderno de campo a posteriori referente aos
meus primeiros toques com a bandinha e um primeiro toque etnografado, os quais
serviram de ensaio para a etnografia musical propriamente dita que se avizinhava.
No dia 30 de abril de 2016 dei inicio a minha etnografia musical pomerana
propriamente dita, tocando bandoneon junto ao Musical Boa Esperanga em um baile
de casais em Sesmaria, localidade do interior do municipio de Sao Lourengo do Sul.
Esse trabalho de campo estendeu-se até 10 de marco de 2017, perfazendo cerca de um
ano de etnografia, onde toquei com a bandinha em onze “toques” coloniais (um baile
de casais, quatro casamentos, uma boda de prata, duas confirmacdes, e trés festas de
comunidade) — apenas nao pude fazer-me presente em um evento com o Musical,
por conta de evento académico do doutorado na mesma data —, além de ter
participado de um ensaio com o conjunto e ter tido um encontro fortuito com Miro
no centro de Sao Louren¢o do Sul, todos esses eventos etnografados. O acervo da
analise quantitativa da etnografia musical pomerana realizada totalizou 82,5 gigabytes
de informacoes distribuidos em 1.498 arquivos. A partir de entao, levando em
consideracao que a etnografia é “o relato de um percurso” (SANTOS SILVA, 2009, p.
171), relatei, em texto etnografico, o que de pertinente a pesquisa sucedeu-se em

minha etnografia da musica alema/pomerana do sul do sul do Brasil.

instrumentos, como violao, teclado, contrabaixo, etc.) e a0 meu envolvimento étnico e familiar com o
instrumento (tenho ascendéncia alema/pomerana e meu bandoneon pertenceu ao meu tio-avo
Waldemar Kuhn), dediquei-me com sucesso a essa empreitada etnomusicoldgica, de aprender sobre a
musica de uma comunidade utilizando-me de minha propria performance, tocando um instrumento
representativo dessa cultura.
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Logo apos, apresentei duas pesquisas (para)etnograficas, realizadas paralela
e complementarmente a etnografia musical propriamente dita. A primeira delas,
calcada na Histdria Oral e na Etnomusicologia, permitiu evidenciar um importante
personagem do contexto musical alemao/pomerano local, Willi Boemeke, ja falecido
— que foi um instrumentista e [uthier da colonia de Sao Lourengo do Sul de atuacao
destacada entre as décadas de 1960 e 1990, tendo fabricado cerca de dez bandoneons
artesanalmente, inclusive o meu —, bem como dar luz a uma importante faceta do
referido contexto musical: 0 bandoneon como instrumento representativo da musica
alema/pomerana regional. J4 a segunda, através de andlise organoldgica de
fotografias coloniais da primeira metade do século XX continentes da presenca da
musica pretérita da regiao, cotejadas a etnografia musical, possibilitou perscrutar de
maneira mais palpavel um pouco do passado musical da colonia lourenciana —
preenchendo uma lacuna temporal dessa tese —, a fim de identificar algumas praticas
musicais, registrar alguns conjuntos de musica e a variedade de instrumentos
utilizados, além de observar algumas questdes identitarias. Alguns aspectos
abordados foram a instrumentacao (usos e desusos), o0 bandoneon como instrumento
representativo da musica alema/pomerana da Serra dos Tapes, a renova¢ao musical
(aulas de musica para criangas e jovens), o hibridismo, os contatos interétnicos, o
ethos camponés, e a musica relacionada as festas (notadamente casamentos).

Por fim, antes de varrer o saldo, utilizei uma cancao hibrida do Musical Boa
Esperanca, Alas foléra (“Tudo perdido”), para exemplificar o aspecto mais evidente e
condensador dessa etnografia musical pomerana, qual seja o hibridismo cultural
(CANCLINI, 2011). A partir da fragmentacao cultural mencionada por Hall (2011), a
identidade pomerana, em vez de fazer-se perceber como algo estavel, passa a ser
analisada no interior de um processo de deslocamento e fragmentacao onde os
individuos, antes concebidos como portadores de uma identidade fixa, passam a ser
concebidos como individuos descentrados, podendo assumir diferentes posigoes
identitarias, em diferentes momentos. Para Canclini (2011), o olhar sobre processos

hibridos questiona nog¢des essencialistas (representacdoes de pureza, autenticidade)
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acerca das identidades culturais. Através da “abstracao de tracos (lingua, tradigdes,
condutas estereotipadas)”, nocoes essencialistas “definem” as identidades a partir de
modos absolutizados de representar as realidades, rejeitando “maneiras heterodoxas
de falar a lingua, fazer musica ou interpretar as tradi¢des” (CANCLINI, 2011, p.
XXI-XXIII). Assim, relativizando a identidade pomerana na Serra dos Tapes,
identifico, a partir do conceito de tempo histoérico de Reinhart Koselleck (2006 [1979])
e das categorias espaco de experiéncia e horizonte de expectativas, praticas musicais
alemas/pomeranas endodgenas e exdgenas na regido. Sao praticas enddgenas —
atreladas ao passado musical presente da comunidade, seu espaco de experiéncia — a
instrumentacdo acustica, o protagonismo dos instrumentos de sopro, o ritmo
dangante, i.e,, a musica atrelada a danga, o canto em pomerano, e o contetido das
letras de cang¢des com ethos camponés. Por seu turno, sao praticas exdgenas —
vinculadas ao futuro musical presente comunal, seu horizonte de expectativas — a
utilizagao de elementos musicais oriundos da musica gatuicha, sertaneja e nordestina,
a modernizacdo da instrumenta¢do outrora essencialmente actstica, o emprego de
recursos tecnologicos para gravagao musical e divulgacdo, o uso de palavras da
lingua portuguesa (e expressoes gauchescas) pomeranizadas, e a pomeranizagao de
cangOes exogenas. Ainda assim, mesmo com todo esse hibridismo evidente, tanto a
cancao Alas foléra, quanto a bandinha Musical Boa Esperanca e demais bandinhas
coloniais igualmente (ou até mais) hibridas, aos olhos/ouvidos da comunidade da
Serra dos Tapes sdo consideradas alemas/pomeranas, em ténue equilibrio cultural.

Se o caminho se faz ao andar®®, e a etnografia é “o relato de um percurso”
(SANTOS SILVA, 2009, p. 171), assim constituiu-se essa tese, onde a bibliografia, os
documentos, as fontes, a pesquisa, a reflexao, o trabalho de campo e a andlise dos
dados foram tragando o caminho, deixando rastros os quais nomeei etnografia. Cada

passo, cada curva, cada bifurcacdo, subida ou descida, o sol, a chuva, a poeira, o

316 Referéncia ao poema Caminante (poema XXIX de Proverbios y Cantares), de Antonio Machado, poeta
modernista espanhol (1875-1939). (Online. Disponivel em: http://poemascastellano.foroactivo.com/t16-
antonio-machado-proverbios-y-cantares-caminantes-no-hay-camino. Acessado em: 26 abr. 2018).
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vento, as estrelas, tudo fez parte da caminhada: a formagao musical; a docéncia rural
na EMEF Germano Hiibner (professores, alunos, funciondrios, pais, entorno); um i6
(“sim”, em pomerano) ou um #éi (“nao”, em pomerano) que me chamou a atengao; a
ascendéncia alema/pomerana e a curiosidade acerca das raizes familiares; o Projeto
Canto Coral nas Escolas; o Projeto Pomerando; Olivia Tessmann, minha madrinha
pomerana; o bandoneon da familia Kuhn; o Programa Federal Mais Cultura nas
Escolas; o Musical Boa Esperanca; a produgao académica pré-doutorado; as
disciplinas do doutorado e os artigos e trabalhos oriundos destas; as orientagoes da
professora orientadora e do professor co-orientador; as reflexdes advindas das
participagOes em eventos académicos; a bibliografia; as fontes; o trabalho de campo e
tudo o que emanou dele — o aprendizado etnografico, os lagos com a bandinha, as
festas coloniais, a performance ao bandoneon, o contato com a audiéncia, etc. —; o
exame de qualificagdo; as entrevistas com bandoneonistas lourencianos; as aulas de
musica na EEEM Rodolfo Bersch e as conversas com Marta Iepsen, minha madrinha
da Reserva; a pesquisa sobre o luthier de bandoneons Willi Boemeke; a andlise
organoldgica das fotografias antigas coloniais continentes da presenca da musica
alema/pomerana pretérita na regido; a cangio Alas folora e a condensagio do
hibridismo; o tempo historico de Koselleck (2006); enfim, cada pegada revela o
trajeto, perfazendo um caminho constituido ao caminhar, ao pesquisar, propenso a
mudancas de rota, desvios de percurso, percalcos, tropecos, duvidas, escolhas, erros,
acertos, aprendizados, ensinamentos.

No ponto futuro, figuram algumas possibilidades cientificas abertas pela
presente pesquisa, quais sejam: investigacdo, junto a comunidade alemd/pomerana
da Serra dos Tapes, acerca de mais musicas tradicionais, especialmente no tocante as
geracoes mais velhas, fontes orais frageis; problematizacdo da positivagao de
identidades étnicas e de patrimonios culturais outros; aprofundamento de pesquisa
acerca da producdo musical contemporanea em pomerano e em outras linguas
minoritarias presentes na Serra dos Tapes; empenho de performances musicais

outras em conjuntos outros e em contextos musicais outros; ampliagio e
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aprofundamento de pesquisa sobre o [uthier Willi Boemeke; ampliacdo e
aprofundamento de pesquisa sobre o histdrico da bandinha Musical Boa Esperanca,
incluindo CDs gravados, cartazes e fotos antigas, formacodes etc., ja que, durante essa
etnografia, tais dados e materiais nao puderam ser acessados®’; realizacao de
biografias de bandoneonistas e de outros musicos, coloniais ou nao, lourencianos ou
nao; ampliacdo e aprofundamento de pesquisa sobre a presenga da musica
alemd/pomerana na Serra dos Tapes através da fotografia pretérita; ampliagao da
discussao sobre o hibridismo musical em contextos étnicos; utilizacao do conceito de
tempo historico de Koselleck (2006) em contextos culturais outros; etc. Em um outro
momento, revisitar o audidrio de campo, rever fotos, videos, reescutar audios,
gravagoes, CDs, entrevistas, todo um sem ntuimero de informagoes preteridas, que
jazem fora do escopo desse trabalho por iniimeros motivos, também pode mostrar-se
proficuo, pois 0 mesmo material, com um outro enfoque e em um outro espaco de
tempo, podera ser capaz de gerar interpretacoes outras. Além disso, algum
repertorio ficou sem andlise ou sem uma analise mais aprofundada, por falta de
tempo e espaco, como algumas faixas do CD do Projeto Pomerando (KUHN SILVA,
2014b), musicas cantadas e instrumentais que o Musical Boa Esperanca utilizou nos
toques, musicas em pomerano de outras bandinhas regionais, enfim, todo um
material fecundo que decanta, a espera. Ou seja, sao varias as possibilidades de
prosseguimento investigativo, de minha parte ou de outrem, que se abrem a partir
dessa tese, algo que, de certa forma, a justifica ainda mais enquanto pesquisa.

Por fim, considero, tendo em conta os presentes aspectos conclusivos, que foi
proficuo realizar uma etnografia musical pomerana na Serra dos Tapes com o
emprego da propria performance musical, onde uma (pré)etnografia colaborou para
a iniciagao ao trabalho de campo e pesquisas (para)etnograficas contribuiram para

complementa-la. Dessa forma, apds perscrutar um pouco dos meandros do contexto

37 Em entrevistas e conversas informais com os integrantes, verifiquei que nao ha um acervo
organizado de tais dados e materiais. Existem, contudo, materiais dispersos de posse de alguns
integrantes, e/ou familiares, os quais podem ser reunidos e analisados e, inclusive, podem servir de
gatilho para memdrias a serem registradas através de novas entrevistas com os musicos da bandinha.
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musical alemao/pomerano da Serra dos Tapes, observando-o e experenciando-o de
dentro, esse trabalho etnografico chega ao fim, intentando reverberar
academicamente seus resultados e possibilidades de prosseguimento investigativo.
Resta a gratidao pela oportunidade e pelo aprendizado, sobretudo no que diz
respeito ao ensinamento etnografico: pessoas/comunidades fazem/experenciam
musica. Aprendi mais sobre musica alemad/pomerana ajudando a bandinha a
descarregar o equipamento de som e luz, tocando bandoneon e bebendo chope e
cerveja com eles, que transcrevendo e analisando suas musicas em partituras.

Téngaschein!
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8. ANEXOS

8.1. DVD-ROM

DVD-ROM da tese, versao impressa, contendo vinte e cinco arquivos
audiovisuais (dezesseis videos e nove audios), numerados de 1 a 25, na ordem em
que aparecem no trabalho — na versao em PDF, os mesmos deverao ser acessados
diretamente no documento, através de um icone em forma de clipe que fica
habilitado na visualizagao deste, na barra lateral esquerda, o qual disponibiliza a lista
completa de anexos (recomenda-se a utilizagao do software Adobe Acrobat Reader DC
para a visualizagao do PDF e do software Windows Media Player como aplicativo

padrao para a execucao dos anexos).
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8.2. Lista de anexos

1- Video 1: Trecho final da danga polonese no baile de casais em Sesmaria, interior de
S30 Lourencgo dO SUL......ccvouiiiiiieieeieeeeee e Anexo 1
2- Video 2: Trecho da cancao tradicional pomerana De fest, tocada pelo Musical Boa
Esperanga no baile de casais em Sesmaria, interior de Sao Lourengo do Sul Anexo 2
3- Video 3: Trecho da danga da vassoura no baile de casais em Sesmaria, interior de
Sa0 Lourengo do SUl ..ot Anexo 3
4- Video 4: Trecho inicial da danga da sopa no casamento em Harmonia, interior de
S30 Lourengo dO SUL......ccveuieiiiieiceeeeeeeeee e Anexo 4
5- Video 5: Danga da recepgdo no casamento em Harmonia, interior de Sao Lourengo
O SUL .ttt sttt Anexo 5
6- Audio 1: Trecho do ensaio de Xots ddi kots durante as bodas de prata em Bom Jesus
II, interior de Sao Lourengo do Sul........ccccecueeieviieienieieeeeeeeee e Anexo 6
7- Audio 2: Trecho do ensaio de Valsa da Vitéria durante as bodas de prata em Bom
Jesus II, interior de Sao Lourengo do Sul..........ccoeeeieeieniecieniiereeeeeeeeie e Anexo 7
8- Video 6: Trecho da apresentagao do Coral Queréncia, da Comunidade Evanggélica
Independente Sao Pedro — cangao Amor e reconhecimento a vida a dois —, durante as
bodas de prata em Bom Jesus II, interior de Sao Lourengo do Sul.................. Anexo 8
9- Video 7: Trecho da danca da cadeira durante a confirmacao em Harmonia II,
interior de S30 Lourengo do Sul ........ccceooeeiieienieiieeeeeeeeeee e Anexo 9
10- Video 8: Trecho da danca da sopa durante o Casamento em Quevedos II, interior
de Sao Lourengo do Sul.........coeeiiiiiiiieniiinecceeeeee e Anexo 10
11- Video 9: Trecho da cangao alema Ein prosit, na voz do coral misto Sempre Alegre
e sob a regéncia do maestro Bruno Feltz, durante o Casamento em Quevedos II,
interior de S30 Lourengo do Sul ........ccceeveiieiieiiiceeeeceeeeee e Anexo 11
12- Video 10: Dancga do bolo durante o Casamento em Quevedos II, interior de Sao

Lourengo do SUL ..o Anexo 12
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13- Audio 3: Trecho do registro sonoro original da cancdo Menina pomerana, de
autoria do pesquisador .........ccoeviiiieiiiiii Anexo 13
14- Audio 4: Trecho do registro sonoro da segunda versao da cangio Menina
pomerana, de autoria do pesquisador ... Anexo 14
15- Audio 5: Registro sonoro da introdugao composta ao acordeon por Félix para
cangao Menina pomerana, de autoria do pesquisador............ccceeevvevivereiinnnnnnes Anexo 15
16- Video 11: Registro audiovisual de trecho do ensaio da cancao Menina pomerana,
de autoria do pesquisador, durante o ensaio na casa de Egon, em Quevedos,
interior de S3o Lourengo do Sul .........ccevieiieciieienieeceecee e Anexo 16
17- Audio 6: Registro sonoro de trecho do ensaio de Menina pomerana, de autoria do
pesquisador, na voz do Musical Boa Esperanga..........cccccceeiviiiciniininncnnne Anexo 17
18- Audio 7: Paisagem sonora de percurso entre a parte externa e a parte interna da
festa de comunidade em Picada Feliz, interior de Sao Lourengo do Sul...... Anexo 18
19- Video 12: Audiéncia dangando ao som do Musical Boa Esperanca durante a festa
de comunidade em Picada Feliz, interior de Sao Lourengo do Sul ............... Anexo 19
20- Audio 8: Registro sonoro da danca da sopa desde o ponto de escuta do palco
durante o casamento em Nova Gongalves, interior de Cangugu .................. Anexo 20
21- Video 13: Reuso percussivo do bandoneon durante o casamento em Nova
Gongalves, interior de CanguQCU.........c.cccvviiiiiiiiiniiiiiiiee Anexo 21
22- Video 14: Acompanhamento bandoneonistico de valsa durante a festa de
comunidade em Harmonia II, interior de Sao Lourenco do Sul.................... Anexo 22
23- Video 15: Segunda voz ao teclado de Félix para o chote Rainlender durante a festa
de comunidade em Harmonia II, interior de Sao Lourenco do Sul............... Anexo 23
24- Audio 9: Procedimento de pergunta e resposta entre teclado e bandoneon em
valsa em D6 Maior (C) durante a festa de comunidade em Harmonia II, interior de
S30 Lourengo do SUL.......cuecieiieiecieeceeeeeee et Anexo 24
25- Video 16: Cortejo aos casais da presidéncia da comunidade durante a festa de

comunidade em Evaristo, interior de Sao Lourenco do Sul.............cccccueenee Anexo 25
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8.3. Roteiros de entrevistas

8.3.1. Primeira entrevista com Almiro Hornke (Miro Fota Kruiha) — Santa Augusta,

23/09/2013

8-
O-

10-

11-

12-

Vocé conhece musicas tradicionais pomeranas? Quais? Tais musicas tém algo
em comum com musicas tradicionais alemas, ou seja, usam a mesma melodia,
so trocando a letra, por exemplo?

As cangOes Fota Kriiiha e Foléran ina schtat sao musicas tradicionais pomeranas,
ou foram compostas nos dias de hoje? Por quem? Utilizam-se de dados ou
trechos de musicas tradicionais pomeranas?

Vocé conhece as cang¢des De miita éna héchtich e De fest? Conheceu o Seu
Leopoldo Klug?

Cite algumas pessoas antigas que talvez conhegam musicas folcldricas
pomeranas.

Fale sobre os instrumentos musicais utilizados em musicas pomeranas.

Fale sobre os bailes onde se canta musicas em pomerano, e outras festas.

O que encoraja em cantar em pomerano? Tinha muito preconceito quanto a
lingua?

Como voce faz para anotar as letras? Escreve de alguma maneira?

Vocé acha importante cantar em pomerano? Por qué?

Vocé tem musicas em pomerano gravadas? Quais? Posso copiar para meu
computador?

Vocé tem contato com o pessoal do Espirito Santo? Que tal? Lingua; musica;
etc.

Canto coral em pomerano? Quando? Como? Quais?
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8.3.2. Segunda entrevista com Miro Fota Kruiha — Santa Tereza, 29/08/2015

1- Motivagoes para as composigdes em pomerano.
2- Ensaios, como sao?

3- Arranjos, como fazem?

4- Os shows, como estao?

5- Bailes, cachés, audiéncia...

6- Onde?
7- Quando?
8- Por qué?
9- Quem?
10- Como?

11-Repercussao das musicas novas em pomerano (De miita éna héchtich e De fest).

12- Planos de composi¢des novas em pomerano?

13- A questao do Féta Kriiiha... Historia, data de gravagdo, quem “roubou” a
autoria?

14- Motivacao para In uza tit...

15- Para Xtiipas...

16-Para Diitx gevéa...

17-Para Vii kdipa...

18- Para Us zdina...

19- Outras bandinhas que cantam em pomerano vieram depois de Féta Kriiiha? E
aquela matéria do Pomerblad?

20- E minha atuagdao enquanto bandoneonista? E o histoérico do bandoneon no Boa

Esperanca e na musica da regido? E o construtor Willi Boemeke?
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8.3.3. Entrevistas com bandoneonistas lourencianos — Sdo Lourengo do Sul, 22 a 26/08/2016

Como, quando e com quem aprendeu a tocar o instrumento.

Técnicas de execucgdo do instrumento, acompanhamentos, repertorio, ritmos
musicais, tonalidades.

A musica na colonia: as bandinhas, as musicas instrumentais, as musicas em
pomerano, os bailes, as festas, o bandoneon, demais instrumentos.

Willi Boemeke, o fabricante e consertador de bandoneons da coldnia.

8.3.4. Entrevista com Reni Boemeke — Bom Jesus I, 19/10/2016

1-

Uma breve biografia de Willi Boemeke (entrevista aberta, a fim de registrar

informagoOes acerca da vida pessoal e profissional do luthier).

8.3.5. Entrevistas com os integrantes da bandinha — Campos Quevedos, 11/12/2016

10-
11-

Nome completo?

Data de nascimento?

Localidade de nascimento?

Localidade onde reside?

Com que idade comecou a tocar o primeiro instrumento musical?
Quais instrumentos toca?

Fez aula de musica? Se sim, com quem?

Em quais bandas ja tocou?

Quando comegou a tocar com o Boa Esperanca?

Em que trabalha?

Por fim, fale um pouco sobre minha participacdo ao seu lado durante os

toques de 2016.
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