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Tenho esta pesquisa como a busca por tudo
0 que torna possivel o conhecimento, o que
traduz o signo e o multiplica em acervos de
falas que, imanentes, se deixam escapar em
sons, imagens, movimento, aberturas e
infinitudes, complementando a existéncia
humana com a consciéncia do sentir e
pensar. Por isso este trabalho existe em seu
estado de incompletude, deixa rastros que
convidam a serem investigados para que
possamos nos aproximar do “caminho do

meio” das coisas da vida.



RESUMO

Esta pesquisa procurou fazer uma analise do processo de criacdo e recriagdo na obra
de arte verbo-sonora “Tuyabaé Cuad” (A Sabedoria dos Antigos Pajés), de autoria do
compositor e escritor paraense Walter Freitas, uma obra que repercute a amazonidade e
o conhecimento fundamental desta cultura. Teve como objetivo observar o processo de
tradug¢do cultural e as mesclas transformadoras, apontando o novo conjunto que se
intercomunica, a partir de caminhos, pressupostos e veiculos de uma obra de arte
complexa. Sobre no¢des de memoria e mesticagem, foram utilizados pensamentos de
autores como Jerusa Pires Ferreira e Amalio Pinheiro e de tedricos como Jesus Martin
Barbero e Serge Gruzinski, que pensam a mesticagem e relagdes entre comunicagdo e
cultura na América Latina, como um lugar de multiconfluéncias de elementos diversos.
A semiotica da cultura, através de Iuri Lotman, Aron Gurévitch e também utilizando a
nog¢do da festa em Mikhail Bakhtin fundamentaram os caminhos, dando apoios ao seu
desenvolvimento. Tuyabaé Cuaa cumpre, portanto, sua funcdo de recuperar e ativar
certa memoria coletiva. Além da traducgdo intersemiotica, outros processos de recriagao
e tradug¢do foram realizados, partindo da obra de Walter Freitas. Trata-se de outro
registro fonografico, “Medievo Cabano”. Assim, esteve presente, como experiéncia
complementar deste trabalho, uma releitura sonora, fundindo a musica do compositor
com elementos dos periodos medieval, renascentista e barroco. Foi também realizada
uma experiéncia no campo do criativo visual. Ai, o sentido do som transformou-se em
imagem (oito telas), plasmadas a partir do universo poético e musical de Walter Freitas.
Para terminar, foi pensada uma proposta de documentério que, compartilhando novas
estéticas e varias linguagens, pudesse se encaixar no tipo de produgdo cinematografica
que venha futuramente a considerar as dimensdes que apontam para o etnografico mas
sobretudo para a sua desconstrug¢do e elementos do autobiografico. Ai tudo remete

também para discursos subjetivos e reflexivos sobre o mundo.

Palavras-chave: Tuyaba¢ Cuad, memoria, mesticagem, multiconfluéncias,

desconstru¢do, tradugdo intersemiotica.



ABSTRACT

This research has proposed an analysis of the creation and the recreation process in
the verb-sonorous work “Tuyabaé Cuaa” (The knowledge of the Ancient Pajés),
whose author is the composer and writer Walter Freitas, born in Para, Brazil — a work
which reverberates the Amazon culture and the author’s fundamental knowledge of it.
Its objective was to observe the process of cultural translation and the transformative
mixes preset at the work, pointing the new ensemble which intercommunicates since
ways, presuppositions and vehicles of a complex work of art. About notions of
memory and “meétissage”’, the thoughts of authors like Jerusa Pires Ferreira and
Amalio Pinheiro were utilized, moreover theoretical works such as Jesus Martin
Barbero’s and Serge Gruzinski’s, that think the “métissage” and the relations between
communication and culture in Latin America as a place of multi-confluence of diverse
elements. The Semiotics of the Culture, beyond Iuri Lotman, Aron Gurévitch, and also
using the party concept formulated by Mikhail Bakhtin, has grounded the followed
courses, also providing a backup to its development. “Tuyabaé Cuaa” fulfils its
function of recuperate and activate some kind of collective memory. Besides the inter-
semiotics translation, other recreation and translation processes were realized since
Walter Freitas work. That’s another phonographic register, “Medievo Cabano.
Therefore, it was presented, such as complementary experience of this paper, a sonorous
re-lecture, funding the composer music with elements from medieval, baroque and
renaissance period elements. It was also realized an experience in the visual creative
field: the sense of sound has turn into image (eight paintings), established above the
poetic and musical universe of Walter Freitas. To finalize, it was elaborated a
proposition of a documentary work which, sharing new esthetics and diverse languages,
could fit the kind of cinematographic production that, in the future, will be able to
considerate the dimensions that point to ethnographic, overall to its deconstruction, and
to the elements of the autobiography. Into this, everything also remits to subjective and

reflexive discourses about the world.

Key-words:  “Tuyabaé  Cuaa”, memory, “métissage”’, multi-confluences,

deconstruction, inter-semiotics translation.
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INTRODUCAO

“Tuyabaé Cuaa — A Sabedoria dos Antigos Pajés”, a obra de arte verbo-
musical do compositor amazdénico Walter Freitas, cumpre uma fungao: a de recuperar e
ativar uma certa memoria coletiva. Registro fonografico de 1987, inaugura uma
linguagem nova na Amazodnia, ao criar sinais graficos e acrescentar novas palavras aos
dialetos africanos e indigenas, ja existentes no Brasil. Deste modo, a poética se
constréi/reconstroi de forma alternativa, reunindo ao mesmo tempo elementos, objetos e
as séries culturais presentes na cultura amazonica: as lendas, as festas populares, a
culindria, os rituais (sacros, profanos). Enquanto musica, ritmo, melodia e harmonia sao
diferenciadas e nao se pode falar apenas de objeto estético, pois que funciona também
como uma espécie de documento antropolédgico, cultural, politico e social.

Walter Freitas, o autor desta obra de arte que traduz as tradi¢des da cultura na
Amazonia, ¢ apresentado no primeiro capitulo desta pesquisa como autor (dramaturgo),
ator, musico e compositor. Criador de uma nova estética musical, adora causar
“estranhamento”, partindo de ritmos e compassos irregulares e estruturas harmonicas e
melddicas complexas. No teatro, como autor, passa a escrever em versos, como fazia
Shakespeare, em sua dramaturgia inglesa. Sempre narrando as estérias do ponto de vista
interior (a visdo de dentro pra fora), procura reativar a memoria dos eventos historicos,
sociais, politicos e culturais. E o que faz em “Tuyabaé Cuad”. E o que faz também em
“Hanerea, Lendas Amazonicas” e em “DezMemodrias”, textos que misturam o teatro e
a musica, que ele chama carinhosamente de “Opera Cabocla”. A seu modo, vai nos
apresentando a fala do caboclo da Amazonia, criando e recriando palavras, sonorizando
fonemas indigenas e africanos ¢ deixando muito clara a mesticagem presente em sua
obra de arte. Suas imagens poéticas sdo narradas sempre através de metaforas, em que,
com bastante énfase, costuma louvar o sexo feminino com muito erotismo ¢
sensualidade. Esta ¢ uma de suas principais marcas.

O segundo capitulo abre-se para receber “Tuyabaé Cuaa”, uma obra de arte
que opera entre natureza e cultura. Reflete sobre as etnias de nossa formagao, narra fatos
da historia politica e social na Amazdnia e procura manter viva a lembranca dos
episodios. Preservando as falas originais, ha o uso constante de termos tupi e africanos,
além dos neologismos, que sdo re-criados pelo autor. “Tuyabaé Cuad”, em alguns
momentos, perpassa o limite da subjetividade e da objetividade. Em suas narrativas ha

estorias de amor e perda, os encantamentos da floresta, analogias as esséncias e aos
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sabores de frutas, e, ¢ claro, a apresentagdo de paisagens exoOticas e belas, como a Ilha
do Marajd, com seus muitos passaros, peixes € cobras.

“Tuyabaé Cuaa”, a obra de arte verbo-sonora, ¢ composta de oito musicas,
todas de autoria de Walter Freitas, algumas em parceria com outros compositores da
Amazonia. E uma obra que trabalha também com imagens poéticas sobre a passagem do
tempo, passeia pelas festas e folguedos populares, pelas narrativas indigenas, mostra a
importancia das ervas que curam, das oracdes, ladainhas, rezadeiras e benzeduras, que
em geral ¢ praticado por mulheres. Evidencia-se ai mais uma vez a valorizacao do sexo
feminino, para o autor, e sua importancia no contexto cultural amazonico. Freitas
trabalha nesta obra com conceitos musicais alternativos, brindando-nos com um
trabalho primoroso, que traduz a Amazdnia e o Brasil na sua mais absoluta grandeza,
riquezas € misturas.

A obra de Walter Freitas ¢ tdo carregada de elementos, sons, movimentos,
formas, cores e cheiros, que abre caminhos para outras tradugdes e recriagdes.
“Medievo Cabano” ¢ uma releitura e recriagdo de “Tuyabaé Cuaa”. Uma experiéncia
artistica que apostou na criatividade e no risco de fazer e refazer. Como a traducdo da
traducdo. O terceiro capitulo inicia mostrando este processo criativo, onde o sentido do
som transformou-se em imagem (traducdo visual) e a musica contemporanea de Freitas
foi encaixada na musica européia dos periodos antigos, com direito a uma sonoridade
caracteristica da Idade Média e da Renascenga (tradugcao sonora). Depois de ter saido da
oralidade, entrado na musica e na expressdo pictorica, porque ndo arriscar mais uma
experiéncia que transversalizasse as linguagens artisticas? Porque ndo o cinema? A
idéia foi lancada. A realizagdo de um discurso audiovisual, um documentario
experimental, em que o autor da obra falaria da propria obra. “Tuyabaé Cuaa’,
portanto, poderd até se transformar, através da linguagem cinematografica, em um
manifesto poético de um artista revoluciondrio, que busca construir e reconstruir

identidades e, principalmente, a valoriza¢ao da cultura amazonica.
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CAPITULO 1

Um Criador, Re-criador ¢ Comunicador da Arte e da
Cultura na Amazonia

(...) Traduzir um certo setor da realidade em linguagem,
transforma-la num texto, isto ¢, numa informagao codificada de
um certo modo e introduzir esta informacdo na memoria
coletiva ¢, para Lotman um ponto fundamental. Num
crescendo, vai nos mostrando que cultura ¢ informacgao,
codificagdo, transmissdao, memoria, ¢ conclui, de forma a nao
deixar lapsos: somente aquilo que foi traduzido num sistema de
signos pode vir a ser patriménio da memoria. (Jerusa Pires
Ferreira)
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1. Um Criador, Re-criador e Comunicador da Arte e da Cultura na Amazonia

Walter Freitas, caboclo da floresta amazonica nasceu no Acre, migrou cedo
pras bandas 14 da Mucaja, na Sacramenta, em Belém do Para, cresceu entre
canais, igap6s. Menino, a fantasiar rituais, religiosos, profanos, missas,
pastorinhas, bois-bumbas, absorve, realiza (n)ele proprio um ritual, onde os
elementos essenciais da natureza entram e saem de um circulo, em espiral,
dangam, ao som de tambores tribais. O espirito musical de Walter Freitas
pulsa ritmos de uma ancestralidade mitica, os antepassados, negros,
indigenas, evocam-nos os sons de uma natureza in-consciente, remetendo-
nos para dentro de nossas obscuras florestas cosmologicas. Impregnada por
esse imaginario, universal, a obra de Walter Freitas realiza-se nos elementos
profundos da alma e da natureza humana, produz sentidos, provoca
sentimentos, ininteligiveis.

Zenito Weyl

Um artigo publicado no jornal O Liberal, de Belém do Para, em setembro de
2002, escrito por Henry Burnett (musico, compositor e professor de filosofia da
Unifesp/SP), falava de Walter Freitas como um génio, “no exato sentido em que conduz
ao coragdo da criagdo de seu povo”. (BURNETT, 2002). Apos invocar Schopenhauer -
o primeiro filésofo a considerar a miisica como a unica arte universal' e Nietzsche, que
na esteira das leituras de Schopenhauer considerava a musica “a arte por exceléncia™,
ele dizia que era preciso estar fora do corpo para tentar aproximar-se do que ha de mais
fantéstico no seu som. “Sua musica ¢ um exercicio de reencontro com nossas mais
profundas e fantésticas existéncias anteriores, num ato mitico que permite refazer o
caminho de nossa criacdo. Ouvi-lo ¢ viajar rumo ao nada, ao espago desconhecido de
nossas mais profundas existéncias” (BURNETT, 2002).

Ele tem razdo quando fala que “Tuyabaé Cuad”, Unico registro fonografico
realizado em 1987, ¢ uma obra de arte, e que poderia ter sido feita antes de “nos
sabermos gente”, de uma época para além do tempo. Um som que a principio €
inescutavel, insondavel, intocavel, conduz a reconditos lugares, templos sacros do povo
da Amazonia, ambientes da memoria, momentos de criagdo/recriagdo de identidades,
lugar de espiritos, de medos, de sonhos, de fabulas. E uma musica que ndo habita o
espaco comum da emogao e da técnica. Para Burnett, ¢ quase como a musica da Grécia,

pensando nos efeitos daquela musica sobre a tragédia e a historia do povo heleno.

! SCHOPENHAUER, Arthur. O Mundo como Vontade e Representacdo, Rio de Janeiro: Contraponto, 2001.
2NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1993.
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Decerto, ele esta se referindo a tradi¢do classica nas artes ¢ na ciéncia, a uma
centralidade que comecou na Grécia e foi, mais tarde, adotada pela Europa. Percebe-se,
neste comentario, que Henry Burnett pensa na musica de Freitas ndo apenas como
objeto estético, mas também como uma espécie de documento antropologico-
sociologico-psicologico. Um testemunho que refor¢a uma das caracteristicas essenciais
da arte, quando ampla, universal.

Isto pode ser explicado pelo fato de o compositor, ao adotar em sua obra o
linguajar tipico do caboclo da Amazdnia, em suas varias micro-regioes, mescla (o uso
deste material vocabular) as informagdes colhidas através de um vasto intercambio de
conhecimento musical com todos os tipos de culturas desenvolvidas, porventura, em
outras partes do mundo. Em Tuyabaé Cuaa, Freitas apropria-se “fisicamente” da
linguagem popular presente na Amazonia e a potencializa. Traz de volta expressoes em
desuso, acrescenta novos termos aos dialetos indigenas e africanos, ja existentes, e
chega ao requinte de inaugurar uma linguagem nova, ao criar sinais graficos (acentos
invertidos, apostrofes no inicio, meio e final das palavras) para significar peculiaridades
de pronuncias, sonoridades, supressao de letras e fonemas. Deste modo, pode-se afirmar
que sua obra de arte verbo-sonora, da primeira a ultima silaba, da primeira a tltima
nota, se constitui de seqiiéncias desdobradas em caleidoscopio, que passam pelos

mosaicos € finalmente concretizam a estrutura de uma unidade.

Tuyabaé Cuaa ¢ o resultado de uma indescritivel relacdo de amor entre a
minha consciéncia e o ato de compor; a minha poténcia criadora e a musica;
o meu sexo e o desgaste fisico da criacdo; das formas — até da forma do
violao — a tradugdo formal de conteudos e a significacdo das formas, cheiros,
peles, dores, alegrias; minha musica ¢ visceral, untada com gosma e suor,

forjada em varias forjas, nota a nota, minuto a minuto, parida.

Walter Freitas, Jornal “A Provincia do Para”, 1998.

Walter Freitas afirma que em Tuyabaé Cuaa existe uma enorme quantidade de
elementos que sao “repisados” para reforgar uma idéia, um conceito musical alternativo.
Entre estes elementos estdo os compassos diferenciados, os “compassos-fémea”, como
denominou Z¢ da Gaita, musico de Caruaru. Compassos de cinco, sete tempos e até

cangées S€m Ccompasso.

3 FREITAS, Walter. Entrevista concedida ao jornal “A Provincia do Para”, Caderno 2, 12 de julho de 1998.
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As melodias também sdo diferenciadas, estdo dentro de extensdes improprias
para a voz humana em suas diversas classificagdes € a uma série de outros elementos,
inclusive a poética, que parte dos subdialetos africanos e indigenas para se construir/re-
construir de forma alternativa.

Como se vé, a obra ¢ toda radical, no melhor dos sentidos, e ndo cai no equivoco
de se rotular “regional”. Freitas ndo realiza um trabalho a la Dom Quixote, para salvar a
“integridade da cultura amazonica”. Apenas se coloca poeticamente na posi¢ao do
caboclo (um ser que, entretanto, tem uma consciéncia césmica universal) para criar, re-
criar e narrar suas estorias a partir de um ponto de vista interior. “Quem fala ¢ o homem
amazoOnico, e isso ja seria o bastante para fazer uma diferenga extraordindria”, afirma
ele. O interessante ¢ que nessa fala, nessa musica, nesse texto sonoro e verbal, estdo
presentes o geral e o particular, assim como a unidade e a diversidade. Freitas parece
saber aquilo que nos diz Aron Gurevitch (1990): “o conhecimento das diferentes épocas
da histdria, incluindo as mais longinquas, que podem nao ter nenhuma relagdo direta e
evidente com o nosso tempo, permite-nos observar tanto a unidade como a diversidade
da humanidade™. Para lembrar o pensamento do semioticista:

Confrontados com as diferencas e com a diversidade dos modos de vida do
homem ao longo dos outros periodos da histdria ou nas outras civilizagdes
ou regides culturais, nds discernimos melhor a nossa propria originalidade,

percebemos melhor qual a nossa posi¢cdo no processo histérico universal”
(GUREVITCH, 1990: 14).

Deste modo, a Amazdnia de Walter Freitas desemboca em outras Amazonias,
mutantes, plurais. O objeto de sua obra ndo se esgota, pois parte de uma cosmovisdo e

assimila outras tantas traducdes, vindas de imagens, sons, palavras, gestos.

1.1. O Comeco de Tudo

Como ele mesmo conta, queria compor. Queria descobrir uma sonoridade nova,
diferente de tudo que estava sendo feito. Queria, principalmente, traduzir a Amazonia (e
o Brasil), na sua mais absoluta grandeza, riquezas e misturas. Para isso, precisava de
uma linguagem nova, para falar de coisas que tivessem correspondéncia com todos
aqueles elementos absorvidos e vivenciados na infancia: o boi-bumba na rua (o terreiro

de boi-bumbd), a pastorinha, os rituais (sacros, profanos). Tudo se tornava consciéncia

4 GUREVITCH, Aron. As Categorias da Cultura Medieval, Editorial Caminho: Lisboa, 1990.
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de pesquisa, “no fundo do quintal, com um banquinho e um violdo, por horas a fio,
durante anos”. (FREITAS, 1998).

E foi dessa maneira, entdo, que Freitas comecou a organizar em seu fexto” a
“experiéncia histérica de uma coletividade”. Aquilo que Jerusa Pires Ferreira, em seu
livro “drmadilhas da memdria e outros ensaios™ ao falar do pensamento de Turi

Lotman, semioticista russo, chamou de “uma luta pela memoria”. Segundo a autora:

Instiga-nos ainda uma vez, quando nos lembra que a historia intelectual da
humanidade (e eu acrescentaria, a da criacdo) se pode considerar uma luta
pela memoria. A origem da historia e, antes, do mito como determinado tipo
de consciéncia € uma forma de memoria coletiva. E em tal sentido, mostra-
nos como sdo importantes as cronicas medievais russas, que representam um
modo extremamente interessante de organizar a experiéncia historica de uma
coletividade. A cronica era, na realidade, isomorfa, como nos afirma, ¢ o
registro anual dos fatos consentia construir um texto, sem limite final, que se
acrescia, continuamente, ao longo do eixo do tempo. A nogdo de fim trazia
um toque escatologico, que vinha coincidir com a idéia fixa de tempo, isto ¢,
o tempo da terra. A modelizagdo fundada sobre principios de causa e efeito
trouxe, no entanto, o fim do texto e o fez passar da crdnica a historia e ao
romance. Fala-nos que a transformagdo da vida em texto ndo € interpretagao
mas a introdu¢do de eventos na memoria coletiva. Lotman vé os textos de
cronicas e daquilo que considera seus contiguos, como inscri¢des, signos
comemorativos etc., como os proprios signos da existéncia. E entdo que nos
fala da captagdo do mundo, mediante sua transformagdo em texto cultural.
(FERREIRA, 2003: 78).

Freitas, em sua obra, passou a promover o encontro de todos os objetos presentes
na cultura amazonica: lendas, rituais, culindria, artesanato, festas — religiosas, profanas.
Objetos que sdo compostos por codigos de linguagem, provenientes de todas as
civilizagdes que vieram para o Brasil e das que aqui j& se encontravam - como os indios
- que na sua maioria eram (também) imigrantes, em transito. Sao objetos da cultura que
foram construidos desde antes da colonizacdo, onde ja aconteciam as trocas
interculturais entre as diversas etnias existentes e que ampliou-se com a formagao das
primeiras provincias do Brasil. Provincias estas, que, segundo Amalio Pinheiro, em
“Aquém da Identidade e da Oposicdo: formas na cultura mestica” ", também nasceram

de um universo humano Arabe, que veio da Peninsula Ibérica. “Este, um lugar onde

SA defini¢ao de texto de cultura, segundo o semioticista Iuri Lotman, é qualquer comunicagio registrada em um
determinado sistema signico. Deste ponto de vista, pode-se falar de um balé, de um espetaculo teatral, de um desfile
militar e de todos os demais sistemas de signos de comportamento como texto, na mesma medida em que aplicamos
este termo a um texto escrito em uma lingua natural, a um poema ou a um quadro (Lotman, Iuri, A Estrutura do Texto
Artistico. Lisboa: Editorial Estampa, 1978)

6 FERREIRA, Jerusa Pires Ferreira. Armadilhas da Memoria e outros Ensaios, Cotia-SP: Atelié Editorial, 2003.

7 PINHEIRO, Amalio, em Aquém da Identidade e da Oposigdo: formas na cultura mestica, Unimep, 1994
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construiu-se com mais diversidade o processo de mestigagem, tanto étnica quanto
cultural”. (PINHEIRO, 1994). O autor nos fala que ¢ um universo constituido por
diferentes células de linguagem, que foram trocadas pelas civilizagdes e entraram
na composi¢ao dos objetos que estdo presentes hoje, na América Latina, e sdo formados
por elementos africanos, indigenas, portugueses e espanhois, numa traducdo mutua.
Freitas realizou, portanto, aquilo que se resume no conceito de Tradu¢do, segundo Iuri
Lotman (1996). Para o semioticista, a partir do momento que surge a informagao no
outro, um sistema (cultura, lingua, etc.) reconforma sua estrutura, “traduzindo em
signos que existem a sua disposicao dentro da sua realidade, da sua experiéncia, aquilo
que recebeu, que absorveu, que leu no outro, modificando-se, acrescentando em si uma
nova experiéncia, fruto de sua vivéncia com as informagdes novas, vindas de fora”

(LOTMAN, 1996).

1.2. Entre o Passado e o Presente

Uma vida de convivéncia com o antigo € o contemporaneo (incessante
contaminagdo entre os elementos do passado e do presente), numa mescla continua,
gerou uma personalidade mesti¢a, assim como ¢ o povo da Amazdnia. Em meio as
leituras de Dalcidio Jurandirs, Guimardes Rosa, Carlos Drummond de Andrade, Jodo
Cabral de Melo Neto e da musica de Waldemar Henrique (compositor paraense,
pianista, de formagdo cldssica, mas que trabalhou como Villa-Lobos, se apropriando de
temas populares e produzindo sua musica), foi aos poucos conhecendo também a
linguagem do teatro, no grupo “Maromba”, onde foi ator e autor. Um aprendizado, que,
carreado para a musica, deu inicio a criagao de personagens (a visao de dentro pra fora).

O desfile de bois-bumbas na rua, os terreiros de boi, as pastorinhas e os passaros
(autos-juninos) eram comuns na Sacramenta (“pras bandas 14 da mucaja”), bairro da
periferia de Belém, onde Freitas passou sua infancia e adolescéncia. As brincadeiras de
roda, que aconteciam no bosque onde cresceu - quintal de sua casa - foram, talvez, o
primeiro estimulo para a musicalidade e a poesia que iria se desenvolver. No bairro,

pescava, tomava banho de rio, passeava de canoa no “Igarapé do Galo”, e convivia com

8 Ly . . A . .

Dalcidio Jurandir ¢ “um escritor de vivéncias paraenses”. Para Rosa Assis, estudiosa ¢ comentadora da obra do
romancista, nascido em Cachoeira do Arari, no Pard, “ler Dalcidio € comer as frutas e peixes paraenses, remar e nadar
por seus rios, andar por suas paisagens catando, cagando, pescando, sentindo a regido”.
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as pessoas que vinham de micro-regides vizinhas: o Baixo Tocantins, o Baixo
Amazonas e a Ilha do Marajo, um dos maiores arquipélagos do mundo, lugar onde se
desenvolveu uma das mais importantes civilizagdes da América Latina: uma civilizagao

autoctone marajoara.

O arquipélago do Marajo, formado pelas ilhas do Maraj6, Caviana, Mexiana
entre outras, corresponde a quase 20% do territorio paraense. E o maior
arquipélago fluvio-maritmo do mundo, tem uma area de 65.394 km®. A Ilha
do Marajé detém 49.606 km” dessa area territorial, segundo o IBGE. Uma
demonstragdo da grandeza geografica marajoara ¢ a comparagdo com as
dimensdes da Bélgica (33.520 km?), da Holanda (33.940 km?), Dinamarca
(43.075 km®) e Suica (41.285 km?). O espaco localiza-se no delta do rio
Amazonas, no extremo norte do Pard, proximo a linha do Equador, entre os
paralelos 0° e 2° de latitude e meridionais 48° a 51° de latitude Oeste. E
banhada ao norte pelo oceano Atlantico, a leste e ao sul pelo rio Pard e a
oeste pelo rio Amazonas (foz). (FARES, 2003: 27).

Walter Freitas foi ‘embalado’ - no pequeno bairro da periferia - pelos diferentes
e citados eventos culturais, que se realizavam através de aglomerados de objetos da
cultura. Este era o seu espago do cotidiano, lugar que Jesus Martin Barbero (1997), em
“Oficio de Cartografo, Travesias Latinoamericanas de la Comunicacion en la

Cultura”, ?

afirma ter que “ser levado em conta”, quando se contextualiza aquilo que ¢
produzido nos meios de comunicagdo social. “Refiro-me a algumas areas fundamentais:
0 bairro como um novo local de luta pela identidade dos grupos populares”.
(BARBERO, 2002). Segundo Martin Barbero, a cultura popular traca o seu proprio
caminho, transformando o significado de expressoes e de conteudo. O processo de
mesticagem de que falou Amalio Pinheiro (1994), se revela, portanto, na obra artistica e
cultural de Walter Freitas. A certeza de que todas as coisas tem uma inter-combinagao

entre estruturas internas e externas. A mescla entre os elementos de fora e os de dentro.

Do passado e do presente.

o MARTIN-BARBERO, Jesus. Oficio de Cartdgrafo, Travesias Latinoamericanas de la Comunicacion en la Cultura,
Santiago: Fondo de Cultura Econémica, 2002.
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1.3. Culturas Populares na Amazonia

Sdo Benedito da Praia era uma festa popular, religiosa, mas que ndo tinha a
participacdo da Igreja e do Estado. Freitas conta que os caboclos acharam a imagem de
Sao Benedito dentro d’agua, jogada na costa do Marajo6, e a recolheram. Ao chegar em
Belém, a imagem do santo foi vendida e colocada em um bar, que funcionava no
mercado de peixe do Ver-o-Peso (lugar que transpira as cores da terra e da cultura
paraense). A feira do Ver-o-PesolO, em Belém do Pard, ¢ o lugar onde se encontra a
grande inter-relacdo de elementos mesti¢os. Segundo opinides diversas, “¢ um dos
lugares mais impressionantes do mundo”. Lugar em que se encontra a totalidade de
qualquer periferia, através da venda de produtos que estdo inseridos numa “cultura de

911

bordas™" " e que ainda resistem no mercado informal.

Paisagem cromdtica, banhada continuamente de sol, sem mangueiras para
abrandar a fartura de luz: sol que ali se espoja num a vontade escandaloso.
Paisagem crua, as vezes cheirando a bicho podre (mas s6 um instante,
porque o urubu ¢ um bon gourmand), de onde escorre o suor da experiéncia
de uma comunidade que vive a poesia rustica do cotidiano. O paraense
acrescentou ao Ver-o-Peso um vigor de formas e de valores intensamente
regionais, marcados pelo frémito da vida e o dinamismo do barroco
(TOCANTINS, 1987: 328).

Em torno da imagem de Sao Benedito a popula¢do criou um culto, uma
procissdo que acontecia no Ver-o-Peso, na década de 50, onde os feirantes levantavam e

»12 comiam, bebiam e montavam

derrubavam o mastro, faziam a ‘“ladainha branca
arraial. Freitas nos fala que isso tudo foi registrado pelo poeta paraense Bruno de
Menezes em 1959, mas a festa ja existia desde o inicio dos anos 50 e acabou em 1964,

com a interveng¢ao da ditadura militar.

0 mercado do Ver-o-Peso ¢ um ponto turistico da cidade de Belém do Para, situado as margens da Baia do Guajara. E a
maior feira livre da América Latina e completou 380 anos em 2007.

" Jerusa Pires Ferreira, ao conceituar “cultura das bordas”, enfatiza a exclusdo do centro, aquilo que fica numa faixa de
transi¢do entre uns e outros, entre as culturas tradicionais reconhecidas como folclore e a daqueles que detém maior
atualizagdo e prestigio, uma produgdo que se dirige, por exemplo, a publicos populares de varios tipos, inclusive aqueles das
periferias urbanas (FERREIRA, Jerusa Pires. Heteronimos e cultura das bordas: Rubens Luchetti. Revista USP, 1990).

12 As folias e ladainhas sio musicas cantadas em latim ou portugués e representam cada etapa do ritual de entrada das
comitivas de Santos Catolicos em uma residéncia. Ha a folia de entrada e de despedida. Quando o dono da casa pede para
que eles pernoitem, hd uma ladainha de agradecimento, a folia da ceia, a da Ave Maria (cantada as 18 horas em ponto) e a

da alvorada, as seis da manha (Wikipedia. A enciclopédia Livre na Internet, disponivel no site www.wikipedia.com.br).
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A procissdo acontecia nos meses de novembro e dezembro, porém, como ele
afirma: “ela ainda acontece, mas foi deslocada pelo poder publico, e hoje ¢é realizada em
junho” (FREITAS, 1998). A festa de Sao Benedito da Praia nao foi criada pela igreja e
nem pelo Governo do Estado. Para Freitas, a cultura popular ¢ assim: “algo que nasce
espontaneamente. As pessoas se organizam € ndo precisam de institui¢do que venha

dizer como fazer” (FREITAS, 1998). E como falou Martin-Barbero:

O valor do popular ndo reside em sua autenticidade ou em sua beleza, mas
sim em sua representatividade sociocultural, em sua capacidade de
materializar e de expressar o modo de viver e pensar das classes subalternas,
as formas como sobrevivem e as estratégias através das quais filtram,
reorganizam o que vem da cultura hegemonica, e o integram e fundem com
o que vem de sua memoria historica (BARBERO, 1997: 105).

1.3.1 - Tum-ta-ta

Ei, neném/ Sdo ras e sapos no quintal vazio/ Ei, neném/ Sdo chuvas finas na
beira do rio/ Um bicho brabo nas "brenha"/ Pras bandas 14 da mucaja/
Neném, a ginga das "égua"/ Na noite preta, tum-ta-td/ E ¢ tanto terco no
roxo do frio/ Tum-ta-td/ Sdo sete embalos na rede navio/ Um tiro longe,
quem fere/ Pras bandas 14 da mucaja/ Neném, teus "filho" no mundo/ Na
noite preta, tum-ta-td/ Mata de mata que na terra de tua saia/ Menina, mae
d'agua aguou/ Terra de terra que na mata de teu cabelo/ Recende cheiro-
cheiroso/ Chuva, funga que fungou/ Rio de rio, de rio que na maresia dos
olhos Menina, desembocou/ Noite de noite que na cabeceira da ponte/ Se
afoga, peixe bubuia/ Moga, caboco emprenhou/ Ei, neném, adeus, quem
dera/ Velas, ai marés/ Ei, neném, rio, Acre, o mundo/ Ai igarités/
Um pau-de-arara, siléncio/ Pras bandas 14 da mucaja/ Tum-ta-td morto,
matado/ Na noite preta, tum-ta-td/ Preta tu ndo "tem" medo/ Tu ndo "tem"
guia manicoré/ Flor, flor dos aramados/ Ferpa, farpado, seu coroné.

Walter Freitas

Nesta cancdo, melodia e letra ndo obedecem a padrdes estabelecidos para
métricas, compassos € ritmos. Na Musica, Freitas introduz os diversos elementos da
cultura (que vivenciou), dando-lhe nova estética. Nao extingue a caracteristica
regionalista (apesar de ser uma das composi¢des em que o Iéxico tupi ndo esta tdo
intensificado), mas radicaliza na abordagem.

Para ele, a arte € estética, politica e social, e de posse desses argumentos, “Tum-
ta-ta” foi inspirada na “estética do bem-te-vi”, que ¢ a “estética do misticismo”, do
“pavor da natureza” e da “noite quando cai no meio da floresta”. A estética do bem-te-

vi, como ele mesmo explica, remete as narrativas indigenas, as estorias de
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transformagao do homem em elementos da natureza: “essa coisa do tempo mitico, que o
homem se transforma em arvore, animal, ou numa séric de outros elementos da
natureza”'? (FREITAS, 2004).
Nas narrativas indigenas, como lembra Claude Lévi Strauss em “Tristes
T ro'picos”14 alguns seres humanos ndo pertencem inteiramente ao universo fisico nem
ao mundo social, mas seu papel, na verdade, ¢ estabelecer uma mediagdo entre os dois
reinos. Segundo ele, esses seres, cujo efetivo aumenta regularmente com as almas dos
finados feiticeiros, sdo responsaveis pela marcha dos astros, do vento, da chuva, da
doenca e da morte."> Ao falar do bari, o “chefe” da tribo no idioma bororo, ele
exemplifica:
O bari ¢ um personagem a-social. A ligacdo que o une a um ou vérios
espiritos lhe confere privilégios: ajuda sobrenatural quando parte para uma

cacada solitaria, poder de se transformar em bicho e o conhecimento das
doengas, assim como dons proféticos (STRAUSS, 1996: 221)

A morte, em “Tum-ta-ta” (elemento significativo que usou como material
poético), foi percebida por Dona Neném, personagem principal, matriarca que tinha o
costume de se embalar na rede e “ndo dormia enquanto os filhos ndo chegassem”. Dona
Neném, ao ver o filho mais novo correndo no quintal atras do bem-te-vi, sabia que era
um sinal da tragédia que iria acontecer: a morte do proprio filho. Freitas utiliza fatos
marcantes de sua vida, alguns impressionantes (como este), que podem ser usados

estéticamente, como motor de criagao.

3 Em entrevista concedida a revista “Para Zero Zero”, Ano 1, Junho/Julho de 2004, Walter Freitas refere-se ao bem-
te-vi que apareceu no quintal de sua casa, durante a infancia, e que seria, segundo Dona Neném, sua mae, um sinal de
que uma tragédia iria acontecer. Neste episodio, o irmao mais novo do autor brinca e corre atras do bem-te-vi. No dia
seguinte, uma arma dispara acidentalmente e o garoto morre, com cinco anos de idade.

“LEVI STRAUSS, Claude. Tristes Tropicos — Tradugdo Rosa Freire d’Aguiar, Sio Paulo: Companhia das Letras,
1996.

15 Estes seres dotados de poderes sobrenaturais sdo os “xamas”. No Brasil, os pajés sdo considerados “xamas” e tem a
capacidade de operar milagres, realizar curas e prever problemas futuros, refor¢ando e reelaborando assim, os mitos
de sua tradigdo.
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Tum-ta-ta é som onomatopaico. Vem dos tambores que tocavam nos ensaios de
boi-bumba e nos terreiros de umbanda, na Sacramenta. O uso do tambor, como explica
Mircea Eliade'® teérico das religides, desempenha papel de primeira ordem nas
cerimOnias xamanicas: “seu simbolismo ¢ complexo, suas fungdes magicas sdo
multiplas. E indispensavel ao desenrolar da sessdo, seja por levar o xama para o “centro
do mundo”, por permitir que ele voe pelos ares, por chamar e aprisionar os espiritos,
seja, enfim, porque a tamborilada permite que o xama se concentre e restabeleca contato
com o mundo espiritual que estd prestes a percorrer” (ELIADE, 2002). Em “Tum-ta-

2

ta”, o batuque dos tambores (que podia ser escutado em todo o bairro) embala, ao

mesmo tempo, o “tiro longe que fere, pras bandas la da mucajda/ tum-ta-ta morto,

7y

matado, na noite preta tum-ta-ta”’.

1.3.2 - Rituais sacros, profanos

Quando menino,Walter Freitas foi sacristdo de igreja catolica. Ajudava na missa
da paréquia de Sdo Sebastido'’, no bairro da Sacramenta. Tinha verdadeiro
encantamento pelo ritual catélico: o uso de incensos, velas, calice, vinho e gostava de
usar as roupas de sacristdo, as “batinas reconfortadoras”, como ele considerava. Na
mesma época, em momentos diferentes, participava de rituais de fundo de quintal. Eram
terreiros de umbanda e os terreiros de boi, ritual que consistia em apreciar a matanca do
boi: “mete a faca, derrama o vinho, apara numa bacia e depois bebe” (FREITAS, 2004).
Saindo do sacro e entrando no profano, o menino perpassava os rituais, naturalmente,
sem violéncia e sem espanto. S3o rituais que conseguem misturar varias tendéncias.
Neste caso, rituais religiosos e/ou de magia, que aconteciam na periferia de Belém, e
que continham cédigos de linguagem especificos, porém, contaminados por estruturas
externas. Nestes eventos, estdo presentes elementos multiplos de proximidade e
diferenca, que geram cruzamentos que contém ramificagdes arcaizantes das vidas

primitivas, re-atualizadas no presente.

16 ELIADE, Mircea. O Xamanismo e as Técnicas Arcaicas do Extase. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002.
A Pardquia de Sdo Sebastido, em Belém do Pard, segundo conta Walter Freitas, “dava trabalho pra ditadura militar
nos anos 70, porque era lugar de reunides politicas”.
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Tais experiéncias justificam a for¢ca magico-religiosa do xamanismo, que, para
Mircea Eliade (2002): “transitando por um conjunto de crencas ancestrais, ¢ uma das
mais antigas praticas espirituais, filoséficas e religiosas da humanidade”.

No Brasil, as praticas xamanicas se fundem com os rituais catélicos, com os de
umbanda e ainda outras religides que se mesclaram a crengas de povos africanos.
Mircea Eliade esclarece que, ¢ quase certo, que pelo menos parte das crengas magico-
religiosas da humanidade pré-litica se tenha conservado nas concepgdes religiosas e

mitologicas ulteriores:

Evidentemente, cada religido que, ap6s longos processos de transformagao
interna acaba por constituir-se numa estrutura autdbnoma, apresenta uma
“forma” que lhe ¢é propria e que passa como tal para a historia posterior da
humanidade. Mas nenhuma religido ¢ inteiramente “nova”, nenhuma
mensagem religiosa elimina completamente o passado; trata-se antes, de
reorganizagdo, renovagdo, revalorizagdo, integracdo de elementos — e dos
mais essenciais — de uma tradigdo religiosa imemorial (ELIADE, 2002: 24).

1.4 - Obra e Processo de Criacdo: O Projeto Poético de Walter Freitas

- FREITAS

_auteur (Belém).

"~ musicien, chanteur,
compositeur, chorégraphe
et metteur en scéne

Walter Freitas a tout d’abord été diplémé en Architecture et
Urbanisme a I"'Université de I"'Amazonia. Son projet de fin de cycle était
une proposition de réurbanisation des 600 maisons sur pilotis de la ville
de Barca, a la périphérie de Belém.

Depuis 1980, il participe a plusieurs formations .-musicailes et
compose de nombreux morceaux pour lui-méme comme « Tuyabaé
Cuaa » ou pour différents groupes et interprétes brésiliens.

Il congoit égalerment le projet « Omami, Omami - luttes popu-
laires en Amazonie », disque collectif soutenu par une OMNG hollandai-
se dont il assure la direction artistique. Les bénéfices sont versés aux
travailleurs ruraux.

En 1987, il devient président de [I"Association des Auteurs,
Compositeurs, Interprétes et Musiciens de Para.

Pour le théatre, il adapte plusieurs textes dont « Marajo » de
Dalcidio Jurandir, en 1982 ou encore le roman « Tijuco, Leito de
amores », en 1986. Cette méme année, « Fiau Babau » comeédie musi-
cale gu'il a écrit pour les enfants et les adolescents avec marionnettes
et acteurs est éditée et recoit un prix.

En 1998, il écrit et compose I'opéra « Dezmemorias » pour le
10&éme anniveéersaire de la mort de Chico Mendes, qui a été edite par
I"institut des Arts de Para (lAP) en 2003.

En 2002 il écrit et compose l'opéra « Hanérea - Légendes
Amazoniennes »

En 2004, il participe en tant gu'acteur, musicien et drama-
turge au spectaclie « Tambor de Agua » a I'lAP.

. Il appartient au Collectif d'Auteurs de I'Institut des Arts de la
ville de Belém.
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O amor e a vida na Amazdnia permeiam a obra e o processo de criagdo do
musico, compositor, escritor e dramaturgo Walter Freitas. E como diz Cecilia Salles
(2004): “o artista esta em seu momento historico, cultural e social, no ambiente no qual
0 processo estd inserido e que, naturalmente, o nutre e forja algumas de suas
caracteristicas”. Pode-se dizer que o Projeto Poético "* de Freitas divide-se em dois
grandes momentos.

No primeiro, ¢ o musico que procura registrar e traduzir “musicalmente” a
realidade amazonica, musicando a regido a partir de elementos conceituais, que ele
chama de “elementos musicais amazonicos”. E o inicio do processo criativo do
compositor, que apenas ‘parte’ dos tais “referenciais amazoOnicos”, para mais tarde
utilizar diferenciais musicais cada vez mais diversos. E confessa: “o que eu procuro ¢
causar estranhamento. Quero ter diferenciais cada vez mais profundos. Se as pessoas
vao entender ou gostar, eu ndo sei” (FREITAS, 1998).

Mas de onde vem essa escolha por uma sonoridade estranha? Seria das operas de
Mozart, que o compositor considera ‘fantasticas’, ou das pecas de Bach, Wagner e
Beethoven, que Freitas costumava ouvir quando menino? Ou quem sabe este
querer/tornar/buscar o diferente vem do popular, dos boleros, lambadas e merengues
que tocavam nos auto-falantes de rua, no bairro da Sacramenta? Para Edson
Coelho,"este universo de pluralidades do compositor é o modo como defende seu povo,
sua regiao, “imaginagao aplicada ao imaginario”. Segundo Coelho, a facilidade de rima

¢ também uma caracteristica popular de seu estilo:

As vérias métricas utilizadas, muitas irregulares — métricas de melodista —
também vem do povo. Este sabor popular pode aqui ser ilustrado num
crescendo, saindo do mais ‘simples’ para, talvez, o mais ‘erudito’. Sua
relacdo com a natureza é, ao mesmo tempo, explicita e cheia de sutilezas,
profunda na vivéncia emocional e sensacional, e também nas abstragdes
poéticas e musicais. Ressalte-se que sua artesania ¢é ‘subjetiva’,
incorpora/vivencia/é/ aquilo que canta. O mesmo acontece com o melodista.
As sensagdes que sua musica causa sdo as cenas que narra. O Walter escritor
casa construcdo com enredo, temas, relatos, ambientacdes. Como se sabe,
este casamento ¢ dificilimo em poesia e a maior prova de que nosso autor
sobrevive ¢ sua densidade do conjunto, seu universo, suas impressoes.
(COELHO, 2003: 12).

" Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados a produgdo de uma obra especifica que, por sua vez, atam
a obra daquele criador, como um todo. Sdo principios envoltos pela aura da singularidade do artista; estamos,
portanto, no campo da unicidade de cada individuo. Sdo gostos e crencas que regem o seu modo de a¢do: um projeto
pessoal, singular e tinico (SALLES, Cecilia — Gesto Inacabado — Processo de Criacdo Artistica, 2004).

Y Edson Coclho, jornalista e escritor paraense, escreve sobre a obra de compositor, no prefacio do livro
“DezMemorias, pelos 10 anos de morte de Chico Mendes”, Belém, IAP, 2003.
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Consciente ou inconscientemente, nosso artista parece ter apostado na historia.
A escolha de estruturacdes melodicas e ritmicas complexas e as harmonias fechadas,
com acordes diferenciados, experimentados e construidos marcam o final da década de
80, no ambiente artistico de Belém do Pard, quando Freitas langa-se como compositor
na “Feira Pixinguinha”. Organizado pelo Governo do Estado, o evento foi onde Freitas
apresentou as primeiras cangdes: “Estrela Negra” e “Verdoenga”. Sob o ponto de vista
de sua estética de criagdo, “Estrela Negra” arriscava um discurso social, ao falar da
estoria de uma prostituta. J& “Verdoenga” era o comeco de uma visada descritiva,
naturalista, da realidade amazonica. Como explica Cecilia Salles:
A arte estd sendo abordada sob o ponto de vista do fazer, dentro de um
contexto historico, social e artistico. Um movimento de sensa¢des, agdes e

pensamentos, sofrendo intervengdes do consciente e do inconsciente.
(SALLES, 2004: 27).

No segundo momento, Walter Freitas vai enveredar pelo caminho do teatro e da
literatura. Comeca entdo o processo de pesquisa teatral, do texto para teatro (onde
escreve em versos, como fazia Shakespeare), da encenacdo como ator, da composi¢ao
de trilhas sonoras, da dire¢do musical e artistica dos espetaculos. Freitas passa a
adentrar, segundo nos fala Cecilia Salles (2004), em movimentos transformadores da
mais ampla diversidade. Para a autora:

Uma atividade ampla que se caracteriza por uma sequéncia de gestos, que
geram transformagdes multiplas na busca pela formatagdo da matéria de uma
determinada maneira ¢ com um determinado significado. Processo que

envolve selecdes, apropriacdes e combinagdes, gerando transformacdes e
tradugdes. (SALLES, 2004: 27).

Os textos para teatro, como se sabe, oferecem grande diversidade de
informacdes. Fazendo um mapeamento inicial dos textos escritos por Freitas (agora
dramaturgo), temos: em 1982, uma adaptagdo do romance “O Marajo”, de Dalcidio
Jurandir. “Tijuco, Leito de Amores”, “Leva Longe” ¢ “Meu Berro Boi” viriam depois,
escritos com parceria de Ramon Stergmann e montagem do grupo de teatro “Maromba”.
Em “Meu Berro Boi”, a arte dramatica de Freitas comecava a entrar no terreno da
estrutura politica e social do pais, com o tema da questao fundiaria.

O texto infantil “Fiau Babau” viria em 1986, mostrando a cria¢cdo de um grupo
folclorico e sua luta com a cultura estrangeira que, para Freitas (1998): “nos ¢

i . “Hamlet” ui <
constantemente imposta”. Para “Hamlet”, encenado pelo grupo “Cuira”, de Belém, e
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dirigido por Cacd de Carvalho, Freitas compds a trilha sonora, assim como para
“Quintino, a outra face da sacanagem”, encenado pelo grupo “Cena Aberta”, também
de Belém do Para. Em 1998 escreveu e musicou “DezMemérias”, ** dpera dividida em
04 atos, que narra acontecimentos marcantes na Amazonia -nos ultimos dez anos-desde
o assassinato de Chico Mendes. O seringueiro e a morte sdo 0s personagens principais.
Em 2002 escreveu e musicou a opera “Hanérea, Lendas Amazonicas” e em 2004
atuou como ator, misico e dramaturgo em “Tambor de Agua”, espetaculo que mistura as
linguagens do teatro e da musica. Neste espetaculo, Alberto Silva Neto e Walter Freitas,
atores-musicos, mergulham em exercicio cénico para criar multiplas imagens a partir de
elementos e referéncias da cultura amazdnica e trazer a tona questdes universais,
inerentes a condicdo humana. Na montagem, planos de existéncia real e mitica se
alternam para falar de paixdo, erotismo, violéncia, sofrimento ¢ morte. Falemos um
pouco mais sobre o processo de criagdo no teatro, em Walter Freitas, e sobre a génese de

tais pecas teatrais, onde o autor, com exclusividade, concedeu entrevista a mim, em

janeiro de 2008, em Belém do Para.

1.4.1 — O Marajo

Esta adaptacdo da obra do Dalcidio Jurandir, que se engaja na linguagem do
romancista, explica Freitas, procura trabalhar também a questao teatral com uma visao
experimental. Entdo estd preservada a histdria (ou histdrias), digamos assim, contada
pelo Dalcidio, com todas as suas imbricagdes, todos os seus vieses, toda a sua pujanca

literaria, mas abre espago para o teatro se realizar.

Creio que dessas experiéncias o que mais marca, na realidade, ¢ o fato de eu
ter a oportunidade de desenvolver varias linguagens, varios talentos. Poder
escrever o texto, dirigir os atores, escrever a trilha sonora, participar como
ator, tudo isso compde uma experiéncia riquissima. Tira o Walter de um
contexto restrito, eminentemente musical e abre perspectivas. Acho que esse
¢ o grande e mais delicioso fruto, a experiéncia radical de mistura das
linguagens, das minhas possibilidades enquanto artista. E sem duvida isso
me leva a um resultado diferenciado na criagdo musical.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

20 FREITAS, Walter. DezMemorias: Pelos 10 anos de morte de Chico Mendes (1998). Belém, IAP, 2003 (Prémio
Jabuti de Literatura).
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Fala-nos que “Tuyabaé Cuad, A Sabedoria dos Antigos Pajés”, sua obra de arte
poética e musical, s6 foi gravada em 1987 e langada em 1988, porém, muito do
resultado dessas experiéncias ¢ que esta 14. Até a possibilidade de ousar, o que pode
representar uma diferenca, Freitas acredita ter nascido dessa vivéncia. E ¢ uma marca
que procura imprimir em todos os trabalhos. Na mesma época, enfatiza, viveu a
experiéncia musical do “Sol do Meio-Dia”, grupo, como ele mesmo afirma, ‘quase’
profissional de musica, onde comegou a experimentagao desestruturadora, re-criadora e

transformadora de sons e palavras.

1.4.2 — Tijuco, Leito de Amores

Freitas foi chamado pelo grupo que estava montando a adaptacdo da novela
“Tijuco, Leito de Amores”, para trabalhar na direcdo musical e trilha sonora, mas
acabou se envolvendo com o texto, porque todos no grupo achavam que a adaptagdo
original ndo estava respondendo as necessidades do trabalho. Entdo, o elenco, o diretor,
o proprio autor da primeira adaptacdo e os representantes da familia do autor, todos,
concordaram que uma nova adaptacdo deveria ser escrita. Foi entdo encarregado de
realizar o trabalho e acabou por fazer uma coisa muito agradavel, que fez crescer o
espetaculo, mas que afinal de contas jamais estreou, por problemas internos de

producao.

1.4.3 — Leva Longe

Leva Longe ¢ um texto encenado em 1980, pelo Grupo “Maromba”. Na
montagem, Freitas fez a dire¢do musical e interpretou um dos protagonistas. A cena se
passa na Vila da Barca, uma favela na periferia de Belém, instalada sobre palafitas, na
qual o autor viria a trabalhar muito a partir de 2001 (e até hoje), tendo se tornado,
inclusive, seu tema de conclusdo da graduagdo em Arquitetura e Urbanismo. E uma
peca de teatro classica, que aborda temas sociais, de periferia, mas que coloca de
mistura temas rurais, a questdo da migracdo, a ocupacao da periferia pelos ribeirinhos. E
fala, também, de uma maneira que Freitas considera insuficiente, até¢ disfarcada, da
Guerrilha do Araguaia. Segundo ele, uma falha que se deve muito a duas coisas:
primeiro, a ousadia de abordar um tema desses ainda naquele momento, tdo recente,

sem a perspectiva necessaria. A questdo da censura mesmo. A outra, o medo que
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confessa ter, de que seus textos ou sua musica ‘soem’ de forma panfletaria. “E um lado

social da minha dramaturgia, sem davida”, (FREITAS, 2008).

1.4.4 — Meu Berro Boi

Meu Berro Boi ¢ um texto poético que, segundo o autor, se joga para a cena
muito mais com um sentido de experimentagao teatral do que de expressao politica. Foi
um texto que resultou da colagem de dois poemas: um de Freitas, que representa a
primeira parte do espetaculo, e outro de Ramon Stergmann, que fecha o trabalho.
“Simplesmente foram emendados e encenados, dai a magnifica experiéncia teatral que
nos rendeu”, enfatiza Freitas. Os textos todos sdo em versos, mas ditos pelos atores
como se fossem falas, didlogos. H4 uma teatralidade poética insuperavel, uma “senver-
gonhice, um fingimento dos atores de que estdo conversando, embora estejam apenas
recitando versos, que no final resulta em uma coisa profundamente encantatéria...”
(FREITAS, 2008). Como uma experiéncia nova de conversagdo, explica ele, uma

técnica forjada ali, e que avanga no sentido cénico e visual. Confessa o autor:

Para mim, essa montagem do “Meu Berro Boi”, feita em 1981, resultou, 23
anos depois, em 2004, na montagem do “Tambor de Agua”, onde pude
assumir varias frentes de trabalho, como texto, encenagio, dire¢do musical e
trabalho de ator. La atrds, no “Meu Berro Boi”, o Ramon ficou com a
direcdo e eu, que era seu discipulo em teatro, me encarreguei da diregdo
musical e da trilha sonora, além de participar como ator. Entretanto, em
1981, ainda viviamos aquele clima de ditadura, a expressao era limitada, a
censura forte e nés frequentemente nos expressivamos por metaforas. A
minha parte do texto ¢ muito metafoérica e experimental, j&, do ponto de vista
sonoro, lingiiistico, ¢ a do Ramon aborda a questdo do gado, do boi. Nos
metemos as metaforas cénicas do Boi-Bumba, a danga, a musica, um visual
singelo, porém muito intenso, a morte do boi... E tudo isso leva a uma
metafora de busca do homem, seu sacrificio, em uma sociedade
profundamente injusta, que acaba sendo, ao final, um grande libelo politico.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

1.4.5 — Fiau Babau

13

Na ¢época, Freitas atuava como diretor musical de um grupo que “se
transplantou” de Caruaru (PE) para Belém e o texto foi escrito praticamente com a
intencao de “municiar” os atores com material que pudesse propiciar a continuidade do
trabalho que estava sendo desenvolvido. Isso ndo aconteceu, porque o grupo se

desmontou naturalmente nos meses seguintes. No entanto, o texto, escrito em 1983,
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acabou sendo publicado numa premiacao da Secretaria Municipal de Cultura (SEMEC),
de Belém, em 1986, mesmo ano em que escreveu a adaptagdo de “Tijuco, Leito de

Amores”’. Fala-nos o autor:

Acho que o importante nesse trabalho ¢ ja o uso dos experimentos com o
verso nos meus textos teatrais. O “Fiau Babau” nunca foi montado, mas eu
cheguei a ensaid-lo e pude ver o resultado maravilhoso que dava pra
conseguir com didlogos escritos em versos. Nele eu fiz uso de varias
métricas, com versos de sete, cinco, seis silabas. Cada uma delas representa
uma intenc¢do ligada a origem ou carater das personagens. Funcionou muito
bem! Havia interesse, na época, de minha parte de desenvolver esse
trabalho, que na realidade ¢ infanto-juvenil, na verdade uma intencdo de
envolver criangas ¢ adolescentes nesse contato artistico, sem excluir os
adultos, 6bvio. Trata-se de um musical, escrito em versos ¢ misturando a
prosa, conferindo uma intengdo de qualidade a cada uma das linguagens,
elementos muito apropriados a essa faixa etdria.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Trata-se de um texto que aborda os ritmos das festas e folguedos tradicionais,
materializados na criagdo dos passaros juninos. E o “caso” dos passaros juninos,
segundo Freitas, tem uma dimensdo maior, uma questdo histdrica, que se origina na
repressao contra os bois-bumbds, por causa das brigas de rua que havia na época entre
os integrantes dos varios bois. Conta-nos que era caso de policia, na primeira metade do
século 20, e a proibigdo de uso das ruas, a restricdo do espago causou essa reagao
criativa, originando o surgimento dos passaros. Tudo isso forneceu ao autor um material
muito rico de reflexdo a respeito da resisténcia popular dessas festas tradicionais,
inclusive frente a dominagdo estrangeira, que para Freitas (2008), “ndo representa um
dado novo na nossa histéria”.“Fiau Babau” é uma historia, uma fabula acerca dessa
resisténcia e da vitdria da solidariedade e do encantamento.“Mesmo que a gente nao

tenha essa tendéncia de endeusar as manifestagdes populares” (FREITAS, 2008).

1.4.6 — Hamlet

A experiéncia de trabalho com o texto de Shakespeare, segundo conta, foi muito
marcante, em varios niveis, sobretudo porque teve de reposicionar os esquemas de
producao, de modo a encaixar seus estilos de composicio em um texto que, sendo
classico, vinha de ser adaptado para a cena, pelo viés da “regionaliza¢do”, vamos dizer
assim, incorporando, por decisdo da dire¢do cénica de Caca de Carvalho, elementos do

“Marambiré”. * Freitas explica:
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E que ndo se tratava simplesmente de enfiar 14 minhas composigdes,
aceitando que tudo estava adequado ao meu modo de trabalho. Ento eu tive
de ir primeiro as intengdes originais e depois transferir essas intengdes para
o sentido dado a encenagdo. Tive de trabalhar com elementos regionais que
nem utilizo normalmente no meu trabalho musical e cotejar esses dados com
a natureza classica do texto e dos elementos que 14 estavam, ha séculos.
Nao foi facil. Acabei compondo uma Ave-Maria a quatro vozes e um Hino a
Sao Benedito, no meio do material que compus, de misturada com varias
coisas bem paraenses, que citavam bem essa marca musical da Amazdnia,
ao lado de musicas mais caracteristicas, mais pessoais. O resultado ¢ muito
interessante. Some-se que a proposta era de execugdo pelo proprio elenco,
uma marca nas minhas diregdes musicais, e que esse elenco era muitissimo
eclético (inclusive em faixa etaria), com experiéncias variadas de atuagdo
musical e alguns até sem nenhuma experiéncia... Teve um momento em que
o diretor disse: “Chega, maestro! Ja tem musica demais”.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Quanto a montagem, ele, que deveria estar esporadicamente nos ensaios, foi a
todos eles. Montado o espetaculo em 45 dias, procurou absorver o maximo,
absolutamente tudo que estava sendo proposto por todos os integrantes do elenco, pela
direcdo, pela equipe técnica, enfim. Conta que aprendeu muito e saiu de 14 com uma
experiéncia magnifica de montagem, por ter “sugado” ao méaximo tudo o que deu para
“sugar”, de todos os que estavam la. “Sacudiu” de sua cabega todas as concepgdes de
montagem — mesmo nos momentos em que discordava da dire¢cdo — para poder
aproveitar a experiéncia, como se estivesse comecando ali uma experiéncia de
aprendizado teatral. E acrescenta: “foi maravilhoso, mais tarde, poder comparar dados,
métodos, experiéncias, vivéncias e retirar de tudo isso uma experiéncia Unica de

trabalho” (FREITAS, 2008).

1.4.7 — Quintino, A Outra Face da Sacanagem

Quintino foi um espetaculo do Teatro “Cena Aberta”, do qual Freitas participou
apenas como diretor musical e autor da trilha sonora. Tinha uma série de restrigdes ao
formato do espetaculo, porque ja estava imbuido do espirito de um teatro mais

experimental, em que a linguagem verbal ndo deve interferir de maneira tao cabal, e

i O MARAMBIRE, dangado em pares com ritmo bem marcado, ¢é sempre apresentado no festival do “Cairé”. Mistura de
elementos religiosos e profanos, surgiu depois da aboligdo da escravatura e simboliza a esperanga dos negros na constitui¢do de uma
sociedade livre e justa. De acordo com pesquisas, a danca evoluiu dos cantos de outras manifestagdes populares de carater religioso,
na area do Baixo Amazonas, precisamente em Alter-do-Chdo, Santarém, Para. (site: www.paraturismo.pa.gov.br).
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compensar com a musica, o “peso extra” que o excesso de texto apresentava. Nao
deixou de ser uma experiéncia muito gratificante, conta ele, “em que notei que a
presenca da musica pode conferir aspectos mais dindmicos a montagem. Isso me fez
perceber melhor (e mais) a importancia da direcdo musical no contexto de um

espetaculo teatral”. (FREITAS, 2008).

1.4.8 — Hanerea, Lendas Amazonicas

“Hanerea” ¢ uma Opera, toda escrita em versos. No libreto estdo amadurecidas
as experiéncias com o verso, iniciadas 14 atrds com o “Fiau Babau” e aprofundadas no
“DezMemorias”. Freitas utiliza muito mais alternativas de métrica, sempre mantendo a
logica, que considera importante, de relaciona-las com a origem e/ou o carater das
personagens. Tem uma abertura e ¢ constituida de 14 lendas, das mais conhecidas e
propagadas na Amazdnia. Comega com a lenda da origem da noite, dos “Ticuna” do
Amazonas. No momento em que a cabaga se quebra e a noite se espalha pelo mundo, os
personagens (Uanha e sua tribo) fogem desesperados de pavor com uma coisa que
nunca tinham visto antes. Nessa fuga se desenrola toda a histéria e as varias outras
lendas vao se passando, acontecendo, explicando-se. A lenda inicial se conclui somente
na parte final da historia, quando o dia amanhece e se acaba a Primeira Noite. Freitas
escolheu a lenda do Uirapuru para fechar a histéria. Contudo, a 6pera ainda ndo foi

encenada.
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1.4.9 — Tambor de Agua

Tambor de Agua, ja devo ter dito, projeta para o século 21 (e para a minha
maturidade) algumas das mais importantes experiéncias teatrais e musicais
que tive na juventude, ainda no final do século 20, notadamente na década
de 80. Entdo pra mim ¢ um momento exponencial, porque foi resultado de
uma decisdo: eu queria montar um espetaculo teatral do qual a musica
participasse ndo mais como coadjuvante, mas como parceira, com igual
importancia em termos de linguagem. Algo em que o espeticulo cénico
admitisse a musica ndo como um suporte, mas como protagonista. E queria
que fosse um mondlogo. Sai atrds de pessoas para compor a equipe que
deveria me dar sustentacdo a esse projeto. Eu deveria estar em cena, mas
queria ter um texto excepcional, uma direcdo de génio, uma trilha sonora
memoravel e assim sucessivamente. SO encontrei promessas vazias ¢
propostas inaceitaveis. Até que fiz a proposta ao Alberto Silva e ele
contrapropds (em sendo ator) que fossemos os dois juntos pra cena. Aceitei.
Iniciamos um processo de trabalho conjunto que se alongou por dois ou trés
meses ¢ que consistia mais em pesquisa do que encenagdo, com trocas de
experiéncias nas areas da musica e do teatro. Até que a concessao de uma
bolsa do Instituto de Artes do Pard nos proporcionou o conforto necessario
para fazer o que estavamos visualizando. Ao cabo de nove meses de trabalho
acreditei havermos conseguido montar um trabalho que considerei
exponencial, ndo s6 na minha carreira, mas no contexto da historia das artes
cénicas, ndo s6 em Belém, mas no Brasil. E o melhor: era fruto de mais de
duas décadas de experimentagdes minhas, do ajuntamento de varias
linguagens, varias influéncias.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

O espetaculo nao tinha texto, apenas musica ¢ movimento. Por isso ndo se trata
de uma Opera. As musicas ndo eram cantadas em palavras, porque as Unicas palavras
que haviam eram algumas que Freitas distorcia vocalmente, ao ponto de se tornarem
ininteligiveis € um texto de um mantra sanscrito, indiano, que usou para substituir a
letra de um boi-bumba da década de 40. Ou seja, cantavam um boi em sanscrito. Os
mesmos atores-musicos (Alberto Silva e Walter Freitas) operavam a luz, de dentro do
palco, com interruptores, lampadas e fiacdes que se tornaram parte da cenografia. Cada
um deles interpretava muitos personagens, de varios sexos e idades (Freitas, desde um
velho até uma crianca de 3 anos). Foram tantas as experimentagoes, a forca criativa tao
intensa, que, segundo nos fala, mal pode crer, hoje, que aquilo tenha podido existir. A
questdo dos planos miticos e da realidade foi tema para muitos debates entre os dois.

Talvez nés mesmos nao possamos dizer, com clareza, onde acabava um e
comegava outro, dentro do espetaculo, porque os personagens ¢ temas se
mesclavam de tal forma e se sucediam de maneira tdo absurda e intensa, que

acabamos por deixar de proposito varias portas abertas a penetragdo do
espectador, a sua propria logica e seu proprio entendimento”.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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Cada um deles tinha, no entanto, seus marcos, seus plenos proprios de realidade e
misticismo. Para Freitas, um velho personagem seu representava o pé nesse chdo da
realidade, enquanto uma menina de 3 anos era o personagem que o transportava ao lado
mitico do espetaculo.

Havia paixdo na disputa pela comida, na brincadeira que cada ser mitico fazia
com seu oponente real. Havia erotismo nas brincadeiras em que a danca se apresentava
como elemento primordial, nos momentos em que cada um dos dois representava uma
personagem feminina e assim sucessivamente. Havia violéncia na morte do boi, que
resolveram “reencenar”, sofrimento na enormidade da floresta e no mundo de agua que
sentiam crescendo para isolar os seres humanos. E uma grande e insuperavel sensagao
de que a morte estava presente, na evidente soliddo humana, esmagada pela presenca
insondavel de um mundo que, a cada cair de noite, na floresta e na beira do rio,

“sabemos, como amazodnidas, ndo conseguimos desvendar”, conclui Walter Freitas.

1.4.10 - DezMemorias

Toda em versos, “DezMemdrias” é uma “Opera cabocla”, * cujo personagem
“morte” passeia com o seringueiro Chico Mendes, mostrando-lhe tudo o que aconteceu
apds o seu assassinato, no Acre. Segundo nos conta, o espetaculo foi exaustivamente
ensaiado, mas nunca apresentado, por falta de recursos. Surgiu de uma idéia que foi
sugerida pelo amigo e compositor Cézar Escocio, de fazer alguma coisa referente aos
dez anos de morte de Chico Mendes. Fala-nos também que o fato de sua mae ser
acreana contribuiu muito para o desfecho de sua relagdo com a historia do seringueiro.

Walter Freitas escreveu o texto, comp0s a trilha sonora e fez a dire¢do musical,
artistica e geral do espetaculo. Para ele, Chico Mendes deveria ter uma representagao
mais forte no contexto nacional, pois deixou li¢des politicas, sociais e econdmicas que
precisam ser lembradas, valorizadas. E afirma: “DezMemorias ¢ uma referéncia a
desmemoria que cerca o episodio de sua morte, sobretudo na esfera governamental”

(FREITAS, 1998).

22 Walter Freitas chama de opera cabocla porque trata de temas caboclos. O autor acha simpatica a denominagdo, ndo
com a inten¢do de reduzir sua importancia (ja que ndo se trata de uma opera erudita), mas ao contrario, por se tratar
de uma ampliagdo de objetivos e de horizontes artisticos. Para ele, a dicotomia erudito x popular nada mais ¢, do que
“restrigdes conceituais ultrapassadas”.
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O que me toca mais profundamente ¢, de fato, a historia em si, o fato de
termos um assassinato que até hoje ndo se explica totalmente, a
desconfianga de que nem todos os envolvidos no crime foram punidos e
aquela velha sensagdo de impoténcia diante da impunidade. Mas o que de
fato deflagra o processo criativo é o que serve de mote ou espinha dorsal
para a histéria: o que mudou em conseqliéncia desse sacrificio? Eu ouso
responder que nada, mas a historia esta 14, sugerindo que o proprio Chico va
dar uma olhada. Ou que cada um de nos faga isso. Morte nenhuma, no
Brasil, nenhuma dessas mortes que temos visto acontecer através dos anos,
no Para especialmente, tem servido para modificar o curso da histéria. E
lamentavel dizer isso.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Isto nos faz lembrar que, de um modo ou de outro, como nos fala Jerusa Pires, a

cultura se dirige contra o esquecimento. Segundo ela:

Ocorre levar em conta que uma das formas mais agudas de luta social na
esfera da cultura ¢ a imposi¢do de uma espécie de esquecimento obrigatorio
de determinados aspectos da experiéncia historica. E claro que esta
afirmacdo tem de ser relativizada, e ndo existe passividade que acolha
totalmente um “esquecimento obrigatorio”, imposto por um sistema politico
ou pela comunicacdo de massas. (FERREIRA, 2003: 79).

Volta-se, portanto, a questdo da memoria e agora do esquecimento, que € sua

contrapartida.”® Jerusa Pires Ferreira aponta para os principios de uma tipologia da

cultura, de acordo com Paul Zumthor e Iuri Lotman, que “enfatizam de que modo o

esquecimento ¢ um mecanismo explorado por uma instituicdo hegemonica, tendo em

vista excluir da tradi¢do os elementos indesejaveis da memoria coletiva” (FERREIRA,

2003). Para Lotman, segundo Jerusa, todo texto contribui tanto para a memoria como

para o esquecimento:

Comenta que, em tal sentido, no entanto, todo texto contribui tanto para a
memoria quanto para o esquecimento, que podera realizar-se de formas
diferentes. Ao notar que se excluem da cultura, em seu proprio ambito,
determinados textos, verifica-se que a historia desta destrui¢do, de sua
retirada da reserva de memoria coletiva, se move paralelamente a criacdo de
novos textos culturais. E ¢ interessante observar esta dindmica recriadora.
(FERREIRA, 2003: 79).

2 Em Armadilhas da Memoria e outros Ensaios, Jerusa Pires Ferreira nos fala que esquecimento x memoria ¢ apenas
uma aparente oposicdo. Segundo a autora, “numa grande medida, estas oposi¢cdes sdo instrumentos conjuntos e
indispensaveis em projetos narrativos que dao conta de eixos de conflito. Ha também o caso de, no corpo da propria
narratividade, formarem-se nticleos em que lembrar é um fluxo, um processo, uma razdo de ser e entdo o ato de
esquecer se faz o pivo daquilo que se desenvolvera, detonando uma série de transformagdes ou a transformagao.
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Para finalizar este pensamento de Lotman (lembrado pela autora), cujo “texto”
tem capacidade de acumulagdo e reserva de memoria, “DezMemorias”, de Freitas,
partilha, portanto, do mesmo exemplo do semioticista russo, ao falar de Hamlet: “hoje,
Hamlet ndo ¢ apenas uma peca de Shakespeare, mas ¢ a memoria de todas as suas
interpretagdes e, ainda mais, a memoria de todos os eventos histéricos que ocorreram
fora do texto, mas cujas associacdes a peca de Shakespeare pode invocar” (FERREIRA,

2003).

1.5 - Tuyabaé Cuaa - A Sabedoria dos Antigos Pajés

Os versos parecem cenas teatrais. As melodias sdo entremeadas de escalas
musicais Arabes.** As personagens vivem nas cidades do interior da Amazonia. Os
textos contém a terra, o rio, os contos indigenas, os ritmos e dangas populares na regido
(o carimbd, o lundu, o retumbao, o boi), mas “Tuyabaé Cuad’ ndo ¢ teatro e nao chega a
ser Opera (linguagem artistica que mistura teatro ¢ musica). Tuyabaé Cuaa, que em Tupi
significa a sabedoria acumulada pelos pajés, ¢ uma “obra verbo-musical diferente”.
Editada e lancada ao publico em 1987, ganhou de Edson Coelho, jornalista paraense,
entre varias reportagens que escreveu a respeito da obra, uma de suas (muitas)
definigoes:

Numa analise mais metalingiiistica, formalista, cuja sintese poderia ser
“poesia e palavra”, nos causa imenso deleite. Ouve-se logo a musica interna
que melodia cada silaba do distico (dera tudo os incanto pur teus ais, mas
este-um tempo foi quando eu mor’ri). A fluidez torna “espontinea” essa
musicalidade, mas ndo é s6 uma fluidez, uma fei¢do/forma consistente,
bonita, em que a fusdo de palavras e a larga utilizagdo de termos africanos e
indigenas ganham perfil “caboclo”, mas ¢ um universo proprio, novo,

recriado pelo trabalho exaustivo com a linguagem, como em Guimaraes
Rosa. (COELHO, Jornal O Liberal, Editoria do Cartaz, 1998)

Assim como Guimardes Rosa (um dos autores que leu durante a infancia), a
intencao de Freitas nao € reproduzir, com exatidao, a fala do caboclo da Amazoénia. Sua
originalidade estd no uso de neologismos, na recria¢do e na invenc¢ao de palavras. As

imagens poéticas narradas através de metaforas, traduzem (também) a capacidade

24 , e A . L. . . .
Além das escalas diatonicas e cromaticas, existem outros tipos de escalas, como: Gregorianas,
Pentatonicas, Hexacordais, Arabes, Ciganas, Chinesas, Dodecafonica ou Atonal, etc.
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antropofagica do autor (para lembrar Oswald de Andrade), de incorporar em sua obra “a
cultura do outro”.®

Os elementos tupinizantes e negros, em “Tuyabaé Cua’, servem de base nativa
para a incorporagao do “alheio”. Sao os pontos de contagio reativo entre o proximo € o
distante, de que fala Amalio Pinheiro (1994), quando pensa na possivel aproximagao

entre as obras de Guimaries Rosa e Nicolas Guillén:

A vocalizacdo e a sintaxe dos erros nativos se exacerbam ao ponto de
transformarem-se em segmentos sonoros quase sem significado, onde
sobrenadam campos de alquimia afro-hispanico-antilhanos (aquilo que em
Rosa seria um campo de atragdes luso-tupi-caipira). O texto se faz dificil no
que parecia mais facilmente caboclo e domesticavel. (PINHEIRO, 1994:
65).

“Tuyabaé Cuaa”, a obra, opera entre natureza e cultura. Traduz tudo aquilo que
existe na paisagem cultural da Amazonia, mas uma Amazdnia que ja vem de uma base
constitutiva tradutdria. O trabalho de Freitas com as palavras, as letras, as notas, os
ritmos, em engastes que reverberam em ‘artesanias’, ¢ algo especialmente inteligente e
interessante. A obra, em sua contemporaneidade, esta nutrida dos séculos passados, mas
sera sempre atual nos séculos vindouros. E como caminha a cultura, nessa fecundago
do “outro”, que esta sempre em “outro” lugar e podemos trazer para o “nosso” lugar.
Segundo Edson Coelho, as cangdes sdo verdadeiras aulas de ritmo, cadéncias inusitadas,
que soam ao mesmo tempo desconhecidas e familiares, surpreendentes: “além dos
ritmos, o melodista consegue urdir as vezes oito trechos melddicos na mesma pega,
distribuindo-os harmoniosamente numa verdadeira paisagem musical” (COELHO,
1998). Falemos um pouco mais sobre “Tuyabaé Cuad”, o novo, que ja nasceu destinado

a ser classico.

25 Amalio Pinheiro, em ‘Aquém da Identidade e da Oposi¢do: formas na cultura mesti¢a”, Unimep, 1994, nos fala
que Oswald de Andrade “foi um desses autores que, importando novos procedimentos composicionais das
vanguardas européias, reciclou-os segundo uma nova equagdo entre arte/ciéncia/cultura, a saber, segundo operagoes
antropofagico-migrantes que exigem uma cabega ndo classica, ndo inteiramente dominada pelas categorias binarias
inclusdo/exclusdo, ser/ndo-ser: ‘Tupy or not tupy, essa € a questdo’. Devoragdo de culturas e de idéias, junto as
técnicas”.

%6 0 Cubano Nicolas Guillén, segundo Amalio Pinheiro, “experimentava a inclusdo de elementos sintaticos, lexicais
e sonoros antilhanos (através especialmente do son cubano), dentro de metros e rimas aprendidos nas leituras dos
classicos, que eram reassimiladas em novas cadéncias ritmicas. Repare-se como o poeta enxuga a fala direta e picante
do povo, plena de confluéncias lexicais e aderéncias coloquiais, para adaptd-la ao compasso das rimas paroxitonas e
oxitonas. Faz com o som aquilo que o nosso Oswald, a mesma época, realizava com intengdes cinético-visuais”
(Pinheiro, Amalio - Aquém da Identidade e da Oposigdo: formas na cultura mestica, Unimep, 1994).
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1.5.1 — Hei Sapecuim

Em “Hei Sapecuim” ¢é o caboclo quem fala. H4 uma pulsacdo da realidade, que
vem de dentro pra fora. Letra e melodia sdo extensas € ¢ musica sem compasso. No
meio da pega tem um toque de “boi” bem marcado. Freitas aposta que o caboclo que

ouvir a musica s vai sentir a parte central, porque vai se identificar:

Meu boi ur’ru d’baixo da canua/ dragdo de jor’ge a lua/ tremeu que treme o
cur’ral/ ‘strelinha tu cai no meu veludo/ eu vu te ‘speranga, madrugo/ as
‘strada maracangal’lha/ antdo tu cai sabe o mocod do mar’/ ‘riba a pedra
branca?/ alua s6/ no coragdo fundo perau/ toca mea pir’ralha e alua fiau
babau/ cavaléro serenu na langa/ fere o tempo, o tempo danga/ ‘spada tu luz
ai de mim/ ‘raio da noite, negro do dia/ cala os ‘rumpi- calmaria/ do tempo
este-um ‘rio mirim...

Walter Freitas e Anténio Moura

O Boi-bumbé que desfila nas ruas ¢ uma festa da cultura popular amazonica.
Como tal, ¢ tdo importante para esta cultura como eram, por exemplo, as festas na

histéria da cultura e literatura medievais. E claro que as situagdes de origem sdo muito

9927

diferentes. Mikhail Bakhtin, no “contexto de Frangois Rabelais™’ se refere a sociedade

medieval e fala da festa urbana. Fala sobre os aspectos da festa popular, das “vozes da

praca publica”:

A cultura popular no oficial dispunha na Idade Média e ainda durante o
Renascimento de um territorio proprio: a praga publica, e de uma data
propria: os dias de festa e de feira. Essa praga entregue a festa, ja o dissemos
varias vezes, constituia um segundo mundo especial no interior do mundo
oficial da Idade Média. Um tipo especial de comunicagdo humana dominava
entdo: o comércio livre e familiar. Nos paldcios, nos templos, nas
instituicdes, nas casas particulares reinava um principio de comunicacao
hierarquica, uma etiqueta, regras de polidez. Discursos especiais ressoavam
na praga publica: a linguagem familiar, que formava quase uma lingua
especial, inutilizavel em outro lugar, nitidamente diferenciada da usada pela
igreja, pela corte, tribunais, instituigdes publicas, pela literatura oficial, da
lingua falada das classes dominantes (aristocracia, nobreza, alto e médio
clero, aristocracia burguesa), embora o vocabulario da praga publica ai
irrompesse de vez em quando, sob certas condigdes. A praga publica em
festa reunia um numero considerdvel de géneros e de formas maiores e
menores impregnados de uma sensa¢do unica, ndo oficial, do mundo.
(BAKHTIN, 1987: 133).

2 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O Contexto de Frangois Rabelais, Sdo
Paulo, Editora Hucitec, 1987.
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Segundo Bakhtin, a pracga publica era “o ponto de convergéncia de tudo que ndo
era oficial, de certa forma gozava de um direito de “exterritorialidade” no mundo da
ordem e da ideologia oficiais, € o povo ai tinha sempre a tltima palavra” (BAKHTIN,

1987).

1.5.2 - Tia Tia Tia

O Brasil, assim como toda a América Latina, ¢ um lugar que abriga dentro de si
um numero enorme de outras culturas, de elementos heterogéneos, em continua
interacdo. Em Tia Tia Tia, percebe-se, em meio a tantas conjungdes ritmicas, expressas

através dos neologismos, a mesticagem €tnica, que engendra a mesticagem cultural.

Frangois Laplantine e Alexis Nouss lembraram a importancia da mestigagem
na histéria das sociedades humanas e assinalaram as singularidades do que ¢
ao mesmo tempo um campo de observagdo e uma area do pensamento.
(GRUZINSKI, 2001: 44).

Originalmente, 7Tid, Tia, Tia tem o Carimb6 e o Retumbao como fundamentos
ritmicos, constantes, sem diferenciagdes estruturais. Isso faz com que as pessoas
possam, ao ouvir, dancar em um sé ‘andamento’, o que ndo acontece com todas as
outras musicas que estdo em Tuyabaé Cuada. A grande quantidade de neologismos
traduz um sujeito consciente de estar situado numa diversidade e variedade étnica:
“Também toContigo mamBuroco/ RumBoleroLero tango e agogo / ChulambaD'Angola
conga nago nago”.

Ao que parece, no sentido emblematico, mistico, imaginario, ¢ o tambor que
representa a brasilidade: “Soy brasilerio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor' /
Merengando carimBolando eu vou / No catuMaracasCata xango / Qué mé guar'da a
pele d'Africa a cor' / Qué mé dd jamayca e eu toco tambor”. O texto exalta também a
figura de Clementina de Jesus, negra, cantora, preta velha, sabia, bela e matriarca.
Freitas diz que ela resume toda a esséncia louvada na letra, que tem este “carater meio
ufanista, de brasilidade”. Para Walter Freitas, os odores sdo uma das marcas brasileiras -
0 mato, as ervas, as esséncias, os cheiros - sobretudo na Amazonia: “AtaBaQuerendo eu
bumBobador' / EcoLongoLogiComo uma flor' / ABrisando Vem Tostado de odor' / Qué

per'fuMentina Clemente tid tia tia”.
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A mesticagem, de que fala Gruzinski (2001), seria uma “mistura dos seres
humanos e dos imaginarios”. Para ele, misturar, mesclar, amalgamar, cruzar,
interpenetrar, superpor, justapor, interpor, imbricar, colar, fundir etc., “sdo muitas as
palavras que se aplicam a mesticagem e afogam sob uma profusdo de vocabulos a

imprecisdo das descri¢des e a indefini¢do do pensamento” (GRUZINSKI, 2001).

1.5.3 -. Fruta Rachada

O cenario no qual se desenvolve esta narrativa ¢ o das festas juninas, com suas
fogueiras e seus arraiais. Segundo Freitas, sdo flashes dos bastidores de um “ensaio de
Boi”, na forma como foi recolhido por ele em sua juventude. Mais uma vez as “festas”,

que segundo Martin-Barbero, balizam a temporalidade social nas culturas populares:

Cada estacdo, cada ano, possui a organiza¢do de um ciclo em torno do
tempo denso das festas, denso enquanto carregado pelo maximo de
participagdo, de vida coletiva. A festa ndo se constitui, contudo, por
oposicdo a coletividade; €, antes, aquilo que renova seu sentido, como se a
cotidianidade o desgastasse e periodicamente a festa viesse a recarrega-lo
novamente no sentido de pertencimento a comunidade. (BARBERO, 1997:
130).

Com extrema carga de lirismo amoroso ¢ ressaltada a dor da perda, da separagdo
(dos amantes que se perdem, que se separam), onde o autor consegue atingir grande
intensidade de sentimento e de clima: “Ai ai mé beja pulo tudo amur / Danei no mundo
'sim qué te per'di / A fim do fundo o puco é a dur'/ Mé dero abrigo ah sigo mé vu”. Em
alguns momentos na poesia de Freitas, a mulher aparece como uma musa que se afasta,
um objeto de desejo que nunca se alcanga. O poeta vai atras dele, mas “ele” esta sempre
distante. Algo como a idéia do amor cortés, provencal, do amor de longe.

Em Fruta Rachada, vé-se, também, de forma bem marcante, a louvagao do sexo
feminino (com maior énfase ao erotismo): “Andu pur' tudas muitas léguas / teu cor'po
im mim num' de avexar'/ Meu cor'po im flor'mur'chosa aber'ta é / Trés vez lembrei dos
mataga / Pavures im finar' dé festa / Tremures dentro o tempora / Dé puraqué no punho
um 'resto é / Tar'vez mé vor'te a te encontrar”. Dentro dessa cultura de festa, que se
desenvolveu nas sociedades da América Latina, Freitas se apropria dos aspectos
ritmicos, ladicos e eroticos, naquilo que Bakhtin fala de aproximagdo (ou separagdo)

entre cabeca e corpo. A mente seria o “alto” do corpo humano e o corpo, o “baixo”,
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lugar da dispersdo, da sexualidade, da paixdo, do riso: “ dai a necessidade do ‘baixo’
material e corporal alegre que simultaneamente materializa e eleva, liberta as coisas da
seriedade mentirosa, das sublimacdes e ilusdes inspiradas pelo medo” (BAKHTIN,

1987).

1.5.4 - Salvaterra

Salvaterra, como o proprio autor classificou, ¢ uma can¢ao praieira. Uma can¢ao
em que, novamente, hd uma retomada de metaforas relativas a mulher, a figura
feminina: “choro no bronze o for’moso dos teus olhos qué mira é sabe mirar/ mé da
licenga, sumana, qué pede passage/ os povo da beira-a-a/ ai mé per’doa, sumana, as
tuada é pra tu/ e eu me dano a tuar/ abro as minhas maos/ té quero tucar’/ um indio do
ser’ta-a-ao/ qué antdao chegu noé mar”.

Ha, também, nesta tocante fantasia romantica, o indio que vai em busca de sua
liberdade, de seu retorno, da retomada da vida: “um indio né ‘remo/ pe¢onha dé demo/
pra tar’rafia/ montaria ligéra/ tu quéra ou num quéra/ eu chego aqui pra béra/ quando
o ‘rio vaza”. O texto sugere ainda cendrios belissimos, levando-nos a uma viagem
incrivel pela Amazonia: “mastro dé canua veléra/ tempo quando o tempo ar’revua/
como ar’revua os guards € os nambus/ dé sumo do dia/ do vento que pia/ das aguas do
jandid/ da ter 'ra qué salva/ da juta é da malva/ da bebida taruba...”.

Serge Gruzinski fala que a Amazodnia nao € apenas um fornecedor de clichés. Para
ele, “a imensa floresta ¢ um dos reservatorios onde hd muito tempo se alimenta uma
sede de exotismo e de pureza” (GRUZINSKI, 2001). A analise de Gruzinski sobre a
ilha de Algodoal, em “O Pensamento Mesti¢co”,*® serve também para explicar o que se

passa em Salvaterra, esta ilha decantada em verso e musica por Walter Freitas:

As ondas encrespadas tem a dogura da dgua dos rios que se misturam com o
Atlantico. No interior, o mar de vegetacdo que sobrevoamos horas a fio
lembra inevitavelmente a virgindade de uma natureza ainda preservada da
civilizagdo e de suas poluigdes. Diferentemente dos Andes e do México,
cujas populagdes se mesticaram muito cedo, a Amazonia parece oferecer a
muralha de suas florestas gigantescas ¢ de seus rios interminaveis a uma
humanidade durante muito tempo isolada do resto do continente, e que,
imaginavamos, s6 ha pouco tempo teria sido entregue a cobica dos brancos.
(GRUZINSKI, 2001: 29).

28 GRUZINSKI, Serge. O Pensamento Mestico, tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar — Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001.
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1.5.5 - Janataira

Janataira tanto pode ser uma personagem do passaro junino, auto-popular
tipico de Belém do Pard, como uma figura feminina real, que se apresenta em estado de
extrema felicidade, num didlogo com outra personagem feminina: “cund ‘ramba meu
chéro ‘recendeu/ meu mel ai chega ele bebeu/ triscu um ‘relampo aqui pur’ dentro
d’eu/ mana de minh’arma égua/ qué as patativa imudeceu”.

O que seria, a principio, apenas o passarinho pipira ao “pipilar”, ¢ novamente
colocado em paralelo com a realidade subjetiva do passaro junino chamado “pipira
brasiléra”. Ao falar “pipilu” ao invés de pipilou, vemos o sinal grafico que marca a
transformagao oral do ditongo “ou” nos finais desse tipo de flexdo verbal. Segundo
Freitas, esse tipo de registro ¢ de fundamental importancia para a traducao escrita da
forma especial de falar, dos caboclos da Amazoénia: “Janataira, cantei mas cantei/
‘baxo da bacabéra ai-ui mé dei/ pipira brasiléra é pipilu/ pipiléra um pipilo um pio dé
amur”’.

lerecé e Janataira falam sobre as mazelas, as doencas que sdo transmitidas
sexualmente pelos homens brancos, os cariua, e a necessidade de exterminé-las: “carivia
apanhu trés mazela, axil/ pir’rique, cobréro é um tar’ dé ‘squenti/ Janataira, mana, eu
mé guar’dei/ um mé pediu e eu ai-ui ndo pipilei/ nhanhd chicuta ajeita, ai uma
benzi¢do/ cariua impsicu inté as drea do chdo/ puruca a-bom vos ndo mé alembra
jamais/ dés ‘ta qué a modo uma quebréra inda tu vira/ béra de ca mato assombrava
inte/ ali sentava a Canindé/ a-ja-é-dia-Maria-ja ¢/ d’sincanta a madrugada é a cobra
preta vira igarapé”.

Martin-Barbero nos fala do saber magico — astrologico, medicinal ou
psicologico — que permeia inteiramente o conceito popular do mundo. Ele diz que ¢ um
saber possuido e transmitido quase exclusivamente por mulheres:

Mais de setenta por cento dos acusados, torturados e justicados por bruxaria
foram mulheres. Esta por se estudar, sem os preconceitos que misturam
machismo com racionalismo, o papel que as mulheres tém desempenhado na
transmissdo da memoria popular, sua obstinada recusa durante séculos da
religido e da cultura oficiais. Eram as mulheres que presidiam as vigilias, as

reunides das comunidades aldeds ao cair da tarde, nas quais se conservam
alguns modos tradicionais de transmissao cultural. (BARBERO, 1997: 133).
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1.5.6 - Igacaba

. umi u { se vé/ curumi
Tira igacaba do fundo/ alumia os querer’ temporal por ai se vé/ curumim
ja/ curumi ja/ vara ia uruta/ v u ui dé mi
lampeja/ curumim lampeja/ vardo do dia urutd/ varando aurora/ ui dé mim
qué pari no mundo essa histéria”...
Walter Freitas e Jodo Gomes.

O texto de Igagaba fala da busca por um corpo, supostamente afogado no rio,
onde a natureza toda para, esperando pra ver o que vai acontecer: “Cuia leva a vela/
acha o nosso mor’to/ pulo breu da noite/ pula prata dos peixes do mar’/ buia dessas
trevas/ vem pulo teu povo/ monta as capivaras/ pulos no qué demo é nds inga”.
Também percebe-se, com clareza, os recursos estilisticos lexicais, levando-se em
consideragdo a diversidade de registros lingiliisticos que a obra apresenta,
principalmente quando busca sonorizar os fonemas indigenas: “tipiriri diz-que conta/
uruta ia descer’ pacoval curaim tanté/ jacundé-jacunda, jacundé-jacunda/ trepu na jia,
foi vé maré sem guia/ im bando as uiara ui pegavo zaigara/ u’a juruti foi dizé pras anta
dele”. Mais um exemplo: “urucurumim quem data/ bilacubau dé manha/ cururé aara
auati/ ‘relampo n’dgua cunhd tupan/ euzinho ‘spiei nhanhd nhanhd/ bilacubau mé
assombrei/ afogava a tarde no xibiu/ nua pro fundo ‘scuro do ‘rio”.

As Igacabas, na arqueologia marajoara, segundo nos fala Denise Pahl Schaan,?
eram continente para mortos ilustres, enterrados juntamente com oferendas de diversos
tipos e objetos pessoais, como adornos de pedras verdes e machados de basalto, bens de

luxo importados de regides distantes.

O padrao basico de ritual funerario consistia na separagdo da carne dos
0ssos, provavelmente deixando que o corpo apodrecesse sob o solo, para que
depois os ossos fossem limpos e pintados de vermelho. Em seguida eram
cuidadosamente colocados dentro de uma Igagaba decorada, acompanhada
por oferendas. (SCHAAN, 2002: 06).

Denise Schaan fala que “vérios grupos indigenas acreditavam que a alma do
morto estd, na verdade, contida nos seus 0ssos, razao pela qual a carne era desprezada e

0s o0ssos eram cultuados” (SCHAAN, 2002).

» SCHAAN, Denise Pahl. De Tesos e Igacabas, de Indios e Portugueses: Arqueologia ¢ Historia da Ilha de Marajo —
texto escrito especialmente para a exposi¢ao de ceramica Marajoara do Museu do Forte do Castelo, Belém-Pa, 2002.
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1.5.7 - Pixaim

Walter Freitas nos fala que “Pixaim” foi encomendada pelo “caboclo Pena
Verde”. Ele afirma que a musica ¢ um ritual, um ponto de umbanda, um “mantra
caboclo”: “uba-uba-que-tambo-que batuque melexa / frecha que flecha caminho qué
fecha qué fecha / pajé sacaca cavalo das dgua-tabaque / O pena ver'de real / 'reio im
mata é matagal / uba-ubd-que no muque na peia na peia / troxe que trosse do fundo as
candeia as candeia / tréxe uma pena de arara os incanti quimbundo / O pena ver'de
'real / Ponto im ter'réro é quintal”. Na musica, os termos indigenas sdo do autor. Os
termos negros vem de Jodo Gomes, poeta, compositor € parceiro nas letras: “Cantiga
pré-tu bangulé / Lé bangola pré-tu no ar'raia / la te bréa zamb'olé Bangiié / E Zambé
d'angola qui mé da / Batu' caxamb'olereié / Ié serena bo'carinhé cha / Cha té poe na
chula um pereré / 'ré ar'riba a xard é xaxara / zabumba pré-tu-qué-bumba / bum na
bumba pré-tu-boi dangar '/ tu té poe nho pré-t'um pereré / 've té du no canto o guaja-
ra-ah’.

Segundo Freitas, “Pixaim” ¢ uma visada sobre as dores do povo negro, mas nao
peca por ser exageradamente ufanista, no sentido da louvacdo étnica. “Acho que tem
uma rara medida de equilibrio”, diz ele, no sentido de mostrar algo do que o povo negro
trouxe e construiu de bom, da mistura com os indios, resultando em outra mistura bem
interessante.

O resultado ¢ uma “cultura nascida da interpenetracdo dos contrarios”, segundo
Serge Gruzinski, quando se refere a cultura mestica. Gruzinski diz que um tipo
particular de mistura suscitou inameros trabalhos: “a mestigagem das crengas e dos

ritos, ou, caso se prefira, o sincretismo religioso” (GRUZINSKI, 2001).

Alguns viram no sincretismo do Brasil uma méascara destinada a disfargar
sobrevivéncias. Outros, uma verdadeira estratégia de resisténcia a
cristianizacdo, visando salvar, se ndo os anéis, pelo menos alguns “dedos”
do paganismo local (GRUZINSKI, 2001: 46).

Serge Gruzinski afirma que o termo “sincretismo” possui significados multiplos,
até contraditorios, e que pode se aplicar a situacdes extremamente dispares: “juncdo de
praticas e crencgas, paralelismo, mistura, fusdo. Na verdade, todas as diferenciagdes
terminoldgicas traduzem mal a complexidade das situagdes e sua variabilidade”

(GRUZINSKI, 2001).
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1.5.8 - Oracdao da Cabra Preta

Minha Santa Catarina / vou embaixo daquele enforcado / vou tirar um
pedago de corda / pra prender a cabra preta / pra tirar trés litros de leite / pra
fazer trés queijos / e dividir em quatro pedagos / um pedago pra caifaz / um
pedago pra satanas / um pedago pra ferrabraz / um pedago pra sua infincia
(sua infancia ¢ a mulata) / turumbamba no campo / trinco fecha trinco abre /
cachorro preto late / gato preto mia / cobra preta anda / galo preto ja cantou /
assim como trinco fecha trinco abre / quero que o coragdo dessa desgracada /
¢ a mulata ¢ a mulata / ndo tenha mais sossego / enquanto ela ndo for minha
/ quero que ela fique cheia de coceiras / pra ndo gozar nem ser feliz / com
outro homem que nao seja eu ...

Dominio Publico.

A Oragdo da Cabra Preta Milagrosa, como ¢ seu nome original, foi recolhida
pelo poeta paraense Bruno de Menezes, que a incluiu em um de seus poemas. Freitas
abragou a idéia de musicar, sonorizar o poema (que contém a oragdo), porque, como ele
mesmo conta, gostou da surpresa do texto, do formato direto e claro, a desmistificacao
do teor das relagdes entre pessoas em determinado momento, a proximidade entre amor
e odio, paixao e crueldade.

A Cabra Preta Milagrosa ¢ uma oracao de magia negra que reune agoes, atitudes,
designios malévolos ligados tradicionalmente as trevas. Freitas nos diz que
“Turumbamba no campo” significa a contenda entre o amor e o 6dio a que se refere
todo o poema. A disputa entre as forgas opostas na tentativa de conseguir o amor da
mulher. Ainda que por artes de magia. Jerusa Pires, em “O Livro de Sao Cipriano, uma
Legenda de Massas™,*® fala que “quanto mais indecifravel e misteriosa, maior poder
teria a oracdo, mediando entre o homem e a divindade, e por contraste, quanto mais
infernal, mais eficaz” (FERREIRA, 1992).

A Oragao da Cabra Preta ¢ uma das oragdes que estdo no Livro de Sao Cipriano,
que, segundo Jerusa Pires, ¢ uma das publicagdes mais atuantes que alimenta a vida

popular brasileira, em suas praticas e imaginagdes. E afirma:

Percebemos claramente que estamos transitando num mesmo universo: um
mundo impregnado de mistério, fantasia e maldi¢do, que passa
sucessivamente por oralidade e escritura, um submundo a ser castigado ou
abafado, a pactuagdo que pretende desafiar a eternidade, compensar as
agruras desta vida, suas impossibilidades e impoténcias. (FERREIRA, 1992:
16).

3 FERREIRA, Jerusa Pires. O Livro de Sdo Cipriano: Uma Legenda de Massas, Sdo Paulo, Editora Perspectiva,
1992.
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CAPITULO 2

Uma Obra de Arte na Amazonia: Traducio Verbo-Musical
de “Tuyabaé Cuaad’.

E preciso reagrupar os saberes para buscar a compreensao do
Universo. (Edgar Morin)
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2 - Uma Obra de Arte na Amazonia: Tradu¢ao Verbo-Musical de “Tuyabaé Cuaa’.

Nua canda de casca de cobra-grande viajei e a tda errei por rios e igarapés,
ipucas e lagoas perdidas no seio umbroso de nossa floresta, que ja nem mais
tdo nossa €, “caipora mostrava 0 rumo, curupira tocava o remo”’. Assim,
pelas a tdas das idas e vindas, na viagem vi a beleza deste novo canto do
setentrido brasilico que traz o novo no encantamento do leque dialetal desta
bela fusdo dos falares de além mar com a lingua vernacula autoctone. Com
alegria vemos, do munturo espiritual, tremedal de valores que enreda quase
que uma nagdo inteira, irromper este canto bonito ¢ comovente de Walter,
Jodo e Antonio Moura, ¢ pedindo a nosso Deus pela continuidade do
trabalho que fazem...

Elomar Figueira de Mello.

Todas as formas de criacdo e manifestagcdo artistica na Amazonia, por certo,
dialogam com todos os processos construtivos (e destrutivos), como também com 0s
muitos elementos que formam (e deformam) o universo da comunicagdo, da cultura e da
sociedade humana. Segundo Walter Freitas, as artes na Amazodnia vem sendo, também,
contaminadas e diluidas, niveladas por baixo, transformadas em objetos de consumo.
Fragmentadas pelo complexo sistema que as massifica, permitem a interpenetracao de
muitos codigos culturais, a ponto de trair, ou sair, de suas particularidades e
especificidades, fundindo-se e confundindo-se com outras tantas formas de arte, nas

suas diversidades. Para o compositor:

A arte verdadeira € aquela que ndo esta interessada em vender um milhdo de
discos, ou vender um quadro por 50 mil reais. E aquela arte que existe em
algum lugar, que acontece pra algumas pessoas, ¢ visceralmente mais
verdadeira e ndo se vende por dinheiro algum. (FREITAS, Revista Pard
Zero Zero (PZZ), Ano 1, Junho/Julho, 2004).

Dessa forma, marcada por um vocabuldrio amazdnico que fala das riquezas
naturais, de seus rios e igarapés, seus mitos e lendas, sua excéntrica gastronomia e
artesanato, sua riquissima fauna e flora, enfim, surge “Tuyabaé Cuada” em forma de
musica e poesia, apresentando-se com enorme liberdade de composi¢ao contemporanea,
mas repercutindo toda a amazonidade no que herdamos da diversidade étnica deixada
no sangue e na cultura brasileira.

A obra de arte poética e musical de Walter Freitas reconstitui e recria o universo
socio-cultural da regido amazonica. Seu rico e variado vocabulario popular, composto
de elementos indigenas e africanos (que tamanha contribui¢do deram a toponimia

brasileira), revela a alma e a expressao peculiar do caboclo da Amazdnia. Vale lembrar
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também o uso de palavras novas, re-criadas e re-inventadas pelo autor e seus parceiros.
Sdo os chamados neologismos, expressdes que tentam introduzir-se na lingua através de
uma palavra antiga com acepg¢ao nova.

E ¢ dentro de uma linguagem popular, cuja simplicidade ¢ caracteristica
dominante (e onde estdo também os romances e contos populares), que “Tuyabaé
Cuad”, a obra de arte, apresenta-se, impregnada de alegrias, dores, amores, esperangas e
desalentos. Para Rosa Assis (1992), ¢ a “linguagem simples, na sua pureza de
expressao, no lado pitoresco e na peculiaridade da vida”. Para a autora, esse universo ¢
tdo simples, que para ser visto, escutado, sentido, descoberto e reconhecido, ndo precisa
de largas interpretacdes literdrias, mas sim, e tdo somente, de pura e simples atencao e
sensibilidade a lingua viva e direta, tirada da boca do povo. Nao ¢ dificil, portanto,
como falou Rosa Assis, “descobrir ai os tragos de uma filosofia profunda, que s6 o
contato direto com a natureza ministra ao homem” (ASSIS, 1992).

Apresentaremos agora as oito letras das musicas do CD “Tuyabaé Cuad”, com
seus aspectos fonéticos, lexicais e culturais, re-criados pelo autor - este viajante das
letras, poeta iluminado de versos certeiros e frases caras — e as oito melodias (partituras)
das musicas, onde buscaremos codificar e decodificar seu processo criativo e artistico
que envolve, entre tantas coisas, as possibilidades da liberdade, da comunicagdo, da
expressao e da identidade. Em entrevista concedida a mim, no Instituto de Artes do Para
(IAP), em janeiro de 2008, Walter Freitas fala de sua obra.

Para a identificacdo grafica da maneira de falar dos caboclos amazonicos, que
misturam ao Portugués termos de origem africana e indigena, originando sortida série
de alteragdes fonéticas caracteristicas, sdo utilizados nos textos das musicas de Walter
Freitas, de forma bem definida e diversa, algumas vezes do original, os seguintes sinais:
( ) O apostrofe registra a prontincia sempre vibrante de “r”” (heranca da lingua tupy) em
qualquer circunstancia fonética, mesmo em inicio de palavra. Também ¢ usado para
marcar a supressdo de fonemas; ( “ ) O trema expressa a pronuncia do “o” ou do “e”

(14 €es99,

com seus valores originais € ndo como se fossem “u” ou “1”’; ( € ) O circunflexo sobre o

(1P 2]

e” marca a transformac¢ao do ditongo “ei” em uma vogal fechada, pela eliminagdo da

€9
1

vogal (jaquéra, ao invés de jaqueira); ( v ) O circunflexo invertido ocorre com a
mudanca simples da vogal “0” em “u” (cumo, ao invés de como), mas serve
principalmente para designar a modificagao do ditongo “ou”, resultando uma prontuncia
diferenciada do final da palavra, com um som indefinivel colocado entre os sons das

vogais que o compdem (flechu, ao invés de flechou).
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2.1 — Hei, Sapecuim (Walter Freitas e Antonio Moura)

Ougo este um chamar’ chamar &/ paresque uma guer’ra pra banda dé marabd/
cumo as jaquéras car’regu/ € joga tanta fruta € flur’/ vem la das ilhas cutijuba
¢ 14/ ser’pente cabra preta bufala/ teu seio asa de passaro flechu/ ‘rogu meu
bronze € a flecha ndo quebru/ ‘Raimundo vem cé/ sabe essa ligdo/ a vida
entor’tu/ cuiéra do chdo/ mas fincu ‘raiz/ nd meu coragdo/ a vida faz mel/ e
enter’ra o fer’rdo/ passa ja pra dentro, Birr’ro/ vei’ cunhado aqui me em’reda/
vaguncé fez festa &€ cum quem/ cum Per’rpétua da Gueiomar/ num vai aprendé
‘rubd/ ‘scuta ‘scuta este-um chamar/ ei andar’ andar’ andar’ €/ vento crina cio
cavala vela ‘riba o mar’/ ‘stréla ‘strala o temporal/ ‘sporas d€ areia € sal/ um
tapajos cor’re im teus olho adeus/ adeus teu ‘riso a ‘ro¢a nd luar’/ fer’vura dé
urucum no coragao/ hei tché pra o bruxo sol t€ enfeiticar/ hei sapecuim!/
Antdnio Antonid/ pros fim dos confim/ quem “nds” invocu/ a mor’te cauim/
moquém “nods” iscu/ hei sapecuim! A bicha gritu/ 4gua assombrada bota/ um
piu sar’ta da tucéra/ vu pras cabiceras, ver’gel/ jamachy, agéro € chapéu/
ar’ma do lugar’ dur’mil/ vembora pir’ralha psiu...!/ meu boi ur’ru d’baixo da
canua/ dragdo de jor’ge a lua/ tremeu que treme o cur’ral/ ‘strelinha tu cai no
meu veludo/ eu vu te ‘sperangd, madrugo/ as ‘strada maracangal’lha/ antdo tu
cai sabe 0 moc6 do mar’/ ‘riba a pedra branca?/ alua sé/ no coragdo fundo
perau/ toca mea pir’ralha e alua fiau babau/ cavaléro serenu na langa/ fere o
tempo, o tempo danga/ ‘spada tu luz ai de mim/ ‘raio da noite, negro do dia/
cala os ‘rumpi- calmaria/ do tempo este-um ‘rio mirim/ os pissual mé enfeza
ah eu mé enfezei/ fulha dé cruana, as mazela qué eu ja sur’rei/ meu beijo a fliir
do piquia/ € um fogo ai mé sova peia/ fico no meu guama dos meus guamas/
andar’ detras cumo as condéxa, axi!/ Dera tudo os incanto pur’ teus ais/ mas
este-um tempo foi quando eu mor’ri/ Andar detrds cumo as condéxa, axi! /fico
no meu guamd dos meus guamas/ os paricéro a-bom/ band-caboquéro/
choremo este-um tom/ Jodo bronz’ festéro/ sej’ lovada a dur’ qu’ nds nunca
pesquem’/ nem num desvendem’/ nem chamemo amur’/ fémea madrugada
prenha/ desovu na méo d’aurora/ antdo quem nasce € o dia, a manhd/ € ja vai
num vO de acaud/ se aligeru pros ‘gapd/ dangaderero um carimbo.../

“Ougo este um chamar’ chamar é/ paresque uma guer’ra pra banda dé
maraba”. A guerrilha do Araguaia e tantos outros fatos da historia social e politica, na
Amazbnia, como os massacres de indios e camponeses, permanecem abafados,
esquecidos. Freitas e Moura ndo tinham inten¢do de narra-los em Tuyabaé Cuada, pois
esse ndo era o foco. Contudo, sentiram necessidade de incorporar tais fatos no contexto

da obra, talvez para manter viva a memoria ¢ a lembranca dos episodios.

Poesia popular, Memoria e esquecimento andam juntos. Se chamarmos de
tradi¢do uma espécie de reserva conceitual, iconica, metaforica, lexical e
sintatica, que carrega a memoria dos homens, sempre pronta a se repetir ¢ a se
transformar, num movimento sem fim, ou pensarmos na tradigdo como um
repertorio de paradigmas e de virtualidades em relagdo, veremos que ai se
formam com muita razdo os “buracos” do esquecimento. Se a poesia popular é
memoria e recriacdo, lembranca intensa de matrizes arcaicas que se
rearranjam, agrupam e recriam em processos continuos, cresce de importancia
a avaliagdo do fendmeno: a falha da memoria. (FERREIRA, 2003: 91).
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Se contrapondo aos versos iniciais, fora dessa ‘“regido de sombra”, como
argumenta Walter Freitas, uma imagem poética, que segundo ele, ¢ o “lado positivo da
foto”: “cumo as jaquéras car’regu/ é joga tanta fruta é flur’. Como boa esséncia
florestal, diz Freitas, “porque nao falar das Jaqueiras, cheias de flores e frutas, que
marcam um tempo novo, uma mudancga, um passo adiante?”. (FREITAS, 2008). As
Jaqueiras, que chegam a ultrapassar vinte metros de altura, produzem frutas de qualidades
apreciaveis, sao comuns nas planicies chuvosas da Amazonia e freqlientes nas
proximidades das casas, nesta regido. De saida, percebe-se que o que parece estranho no
texto de Freitas (aquilo que parece ndo ter ligagdo nenhuma com a frase anterior) ¢, na
verdade, intencional, pois segundo ele mesmo afirma, existe uma prioridade, em
determinados momentos, ao formato musical assumido pela letra, com imenso respeito ao
papel que representa o canto, em “Tuyabde Cuaa’.

“Vem lda das ilhas cutijuba é li/ ser’pente cabra preta bufala”. A Ilha de
Cotijuba, *' nas proximidades de Belém do Para, aparece no texto também com o objetivo
de contextualizar, conceder uma referéncia de localizagao. Freitas diz que pode ir além e
deslocar essa narrativa pra outros espagos, contudo, Cotijuba ¢ uma referéncia que vai
estar 14, na retina do narrador, em sua experiéncia, em sua vivéncia. Segundo ele, talvez

seja o seu “norte”. Ele afirma:

O que vem das ilhas, que podem ou ndo incluir Cotijuba, ¢ a noticia, a
palavra, o som que nasce desta vida amazdnica, cotidiana, que de repente esta
rompida, quebrada por uma guerra absurda, pela qual dez mil homens saltam
sobre a floresta para perseguir nem cem guerrilheiros.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

A serpente, a cabra preta e a bufala entram aqui como metéforas acerca da mulher.
Para o autor, “sio metaforas encantadoras, selvagens, sexuais”. (FREITAS, 2008). E o
desejo de Freitas se presentificando na obra, onde a sutileza, a atragdo, o aconchego, o
leite e o mel, a forga e a carne, segundo palavras dele, deveriam estar sempre ai. E afirma
estar consciente de que estes vocabulos, que entram como adjetivos apostos em alguém,
em alguma mulher, talvez, parecam estranhos. Mas ¢ exatamente o que quer, enquanto

criador. E enfatiza: “por isso s@o bons pra mim”. (FREITAS, 2008).

3 A Tlha de Cotijuba esta localizada ao norte do Brasil, as margens da Baia do Marajd, na cidade de Belém, capital do
Para.



51

Sdo os vieses da paixdo, na obra de Freitas. Os momentos, as diversas formas de
enxergar a pessoa amada. Para ele, trata-se de uma descricdo meio que naturalista da
pessoa que esta ali, no dia a dia, abracada ao violdo, ro¢ando a sensualidade do seio em
seu bojo, mas que também ¢ vista de uma forma mais metaférica, através desses icones
da natureza em volta: “feu seio asa de pdassaro flechu/ ‘rocu meu bronze é a flecha néo
quebru”. Temos aqui uma metafora que relaciona o seio da mulher amada
sucessivamente com uma asa de passaro e com uma flecha em movimento, atirada contra
o violao. Argumenta o autor: “sua beleza nao se perde, sua maciez e consisténcia nao se
quebram, ndo se rendem a esse contato”. (FREITAS, 2008).

Surge agora uma metafora da vida: “Raimundo vem cad/ sabe essa li¢ao/ a vida
entor’tu/ cuiéra doé chdo/ mas fincu ‘raiz/ né meu coracdo/ a vida faz mel/ e enter’ra o
fer’rdo”. A cuieira ¢ uma planta que da a cuia. Raimundo ¢ o proprio autor, que se
chama Raimundo Walter Freitas. E ele nos explica que: “do chdo ¢ uma forma descritiva
que aproveita a ligacdo com a terra, da vida com a terra, saindo dela, como a cuieira,
entortando, mas que também acode ao coragdo, que faz mel, nos bons momentos, mas
enterra o ferrdo, nos maus, como as abelhas”. (FREITAS, 2008). O pé de cuia ¢ uma
arvore que tem os galhos e ramos todos enroscados, tortos. A vida, segundo nosso autor,
¢ torta, mas finca raizes bem profundas no coragdo. Os dois lados da moeda estdo
expostos nesta frase.

“Passa ja pra dentro, Birr’ro/ vei’ cunhado aqui me em’redd/ vacuncé fez festa
é cum quem/ cum Per’rpétua da Gueiomar/ num vai aprendé ‘rubd/ ‘scuta ‘scuta este-
um chamar”. Esta simbiose com a regido amazonica resulta, naturalmente, na defesa de
sua cultura e de seu povo. Os personagens de Freitas, os herdis, em geral, nem sempre
sao ficticios. Muitas vezes sao retirados de situagdes vividas no real, no dia a dia das
pessoas conhecidas e até familiares. Bir’ro, por exemplo, era o apelido de Freitas, quando
menino. Nesta frase, Raimundo escuta uma licdo de vida, porque “fez festa” (manteve
contato intimo) com Perpétua. A reprimenda, explica Walter Freitas, “inclui um aviso
para que o filho ndo va dar para o que ndo presta, ou seja, ndo va virar ladrao”.
(FREITAS, 2008). Um corte, nesta seqiiéncia, traz de volta o “chamado” que motiva o
deslocamento periddico dos caboclos.

Em “Hei, Sapecuim”, os verbos no tempo presente: “ei andar’ andar’ andar’ é”,
sugerem com muito mais exceléncia, como nos fala o autor, “a presenga, o sentido de
presente que se pretende dar as personagens”.(FREITAS, 2008). “Vento crina cio cavala

vela ‘riba o mar”. Freitas nos fala que ‘“cavala”, tanto pode ser um peixe, que existe na
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Amazobnia, como pode ser também, neste caso, uma liberdade poética que transpde a
palavra cavalo para o feminino, inaugurando-se um neologismo e langando-se uma
percepcao imagética do cavalo a beira do mar. Estdo incluidos nesta imagem poética o
vento, a crina, etc. “Stréla ‘strala o temporal/ ‘sporas dé areia é sal”. Aqui temos uma

visdo do céu e do mar, na seqiiéncia de um bom tempo, a que se segue uma tempestade.

Embora ainda se percebam estrelas no céu, o temporal desaba. E uma
descricdo, a respeito dessas mutagdes do tempo, que ocorrem muito
rapidamente na Amazonia. Uma tempestade no mar, mas marcada por essa
dupla visdo do céu, em meio a qual ainda se podem ver estrelas.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Voltando a imagem do cavalo, a metafora anterior, ela ¢ completada agora com
a inclusdo de esporas (de areia e sal). Para o autor, areia e sal sdo elementos que
castigam, ferem, como esporas do tempo ou da vida. Sdo simbolos do sofrimento.

“Um tapajos cor’re im teus olho adeus/ adeus teu ‘riso a ‘roca no luar”. Uma
roca no luar, para Walter Freitas, lembra o riso da mulher. Sdo beneficios comparados
metaforicamente, em dois planos distintos. Para ele, a roca, essa vitéria da sobrevivéncia,
¢ a forma mais terna, talvez, de louvar o riso da mulher amada. O rio Tapajos fica pra
tras. H4 imagens de partida em todo este trecho. “Fer’vura dé urucum no coragdo”. O
urucum, condimento de coloragao vermelha usada em pintura corporal pelos indios, deve
ser fervido. Suas sementes devem ser debulhadas e postas na dgua, para ferver e, em
seguida, servirem de condimento. Na verdade, acredito que a fervura do urucum ¢ a
metafora do vermelho, do calor, das cores quentes relacionadas com uma terra fria na
qual de repente surge um elemento novo, o elemento que gera a vida. Freitas fala a

respeito:

Acredito que a comparagdo venha pelo vermelho do urucum, pelo vermelho
do sangue. O coragdo ferve. Os subterrancos da emocdo, do pensamento, a
vida se cristalizando em reac¢des intimas. Pode ser a vida se resolvendo (ou
se revolvendo) no intimo de uma pessoa, como a fervura do urucum. Calor,
temperatura, fogo, vermelhiddo, as decisdes prestes a se transformarem em
acoes, em luta.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Hei tché pra o bruxo sol té enfeiticar/ hei sapecuim!/ Antonio Antonio/
pros fim dos confim/ quem “nos” invocu/ a mor’te cauim/ moquém “nos” iscu/ hei

sapecuim! A bicha gritu”. Freitas fala que o bruxo tem a capacidade (ou fungdo) de
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enfeiticar ¢ que o sol lanca sobre as pessoas que lhe compete, o dardo da vida, a
perspectiva do enfrentamento. E enfatiza: “no sol, o momento ndo ¢ de reflexdo,
repouso, mas de atividade, luz, sim, iluminacao, resolucao, visao das coisas, reagao a
elas”. (FREITAS, 2008). Hei tché ¢ mencionado aqui como um dos gritos incluidos na
lenda do Mapinguari, que perde os homens e devora suas entranhas no mais recondito
da floresta. A morte ¢ a bicha que gritou, 14 do longe. A morte, comparada com a figura
do Mapinguari, arma moquéns, coloca iscas para atracdo dos homens. Algumas
explicacdes do autor:
A morte ¢ comparada com o Mapinguari, na realidade. Hei Sapecuim ¢ o
grito do Mapinguari, no ato de perder os homens, os cacadores, os seres
indesejaveis, as ‘personas non gratas’ para a floresta. Nessa questdo dos
nomes, ha uma brincadeira paralela, oculta na letra. Fiz questdo de que as
trés personagens levassem os nomes de meus dois parceiros, junto com o
meu. Cada uma dessas personagens entra em uma fase da musica. O
Raimundo ¢ chamado a aprender essa ligdo de vida — a vida faz mel e enterra
o ferrdo. Antonio deve compreender como a morte nos chama e nos espera,

como ela grita por nos, 14 adiante. E Jodo deve festejar e louvar a dor que o
homem simples nunca chama de amor.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

A morte, na letra da musica, € quem nos invoca, la “dos fim dos confim”.
Cauim ¢ uma bebida indigena. Para Freitas, a morte, como o cauim, também nos
embriaga, nos surpreende com armadilhas. Segundo ele, “a morte nos chama e atrai para
os finais, para os longes, os distantes. E para 14 e para ela que todos caminhamos. E a
seu chamado”. (FREITAS, 2008).

“Agua assombrada bota/ um piu sar’ta da tucéra/ vu pras cabiceras, ver’gel/
jamachy, agoro é chapéu/ ar’ma do lugar’ dur’miu/ vembora pir’ralha psiu...”.
Quando perguntado se o termo “assombrada” se referia a presenga da bota no rio, se
seria um imaginario mistico, Freitas respondeu: “acredito que essa interpretacdo possa
ser considerada correta. Os botos assombram na dgua. Mas a imagem ¢ mais precisa se

se disser que a propria agua ¢ uma bota”. (FREITAS, 2008). O “piu” que salta da

“Tucéra” também assombra:

Imagine uma noite, o escuro, a beira do rio, os pios desconhecidos saltando
da floresta. Quanto a alma do lugar, o que serd? Cada lugar deve ter a sua,
eu acredito. Talvez formada pelas inten¢des, desejos, projetos, sonhos das
pessoas.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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Outra personagem ¢ introduzida na estoria, agora: a pirralha. O autor relata
que vai haver uma partida e ela deve seguir junto. Cabeceiras sdo 0s comegos, como as
cabeceiras dos rios, onde nascem eles. Podem ser os principios de ndés mesmos, segundo
Freitas. Trata-se de uma volta? De um retorno? Provavelmente, diz ele. E continua: “o
‘Jamachim’ caracteriza os teus haveres, o que tu carregas, aquilo que levas contigo de
volta, sendo o ‘agouro’ a possibilidade de que leves entre tuas coisas algo de ruim,
algum pressagio desagradavel. Esse retorno pode ser que retina as idéias de cabicéra e
fins dos confins...”. (FREITAS, 2008).

“Meu boi ur’ru d’baixo da canua/ dragdo de jor’ge a lua/ tremeu que treme
o cur’ral/ ‘strelinha tu cai no meu veludo/ eu vu te ‘sperancd, madrugo/ as ‘strada
maracangal’lha/ antdo tu cai sabe o moco do mar’/ ‘riba a pedra branca?/ alua so/ no
coragdo fundo perau/toca mea pir’ralha e alua fiau babau”. Aqui comeca o momento
musical do Boi, ritmo folcldrico constante na Amazonia. Freitas comenta que muitas
dessas frases foram, primeiro, cunhadas de toadas tradicionais de bois-bumbads e depois
relidas, transformadas poeticamente por ele. Faz questdo de dizer que:

Urrar, por exemplo, fazer a terra tremer e varias outras sdo imagens
recorrentes nesse tipo de toada. Todo amo de Boi utiliza de uma forma ou de
outra e seus seguidores e copiadores também. Aqui, ¢ preciso atentar para a
forma como elas sdo recriadas, de forma critica. Essa historia de urrar

debaixo da canoa é uma referéncia aos bichos do fundo, aos cavalos
marinhos, seres encantados, etc.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Ele fala que neste trecho da musica, quem treme ¢ a lua e ndo a terra. E por
isso que o Dragdo de Jorge esta 14, incorporado como um elemento desse boi-bumba
fantastico. E quando a lua treme, ilumina o curral. A relagdo do luar inundando a festa ¢
direta, acrescenta Walter Freitas.

E o veludo que recobre a figura do boi-bumba. O meu veludo, o veludo do
meu boi. Esse veludo vem muitas vezes enfeitado de estrelinhas. Aqui a
imagem € de que uma estrelinha no céu aceite o pedido feito pelo amo para
cair no veludo do seu boi. Digamos que este amo, muito ‘pavulo’, quer que

uma estrelinha de verdade caia para enfeitar o veludo do seu boi.
Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Esperancar, aqui, entra como um neologismo, com o sentido de espera, de
esperar. “E como se o amo fizesse o pedido a estrelinha e marcasse um lugar, um ponto
de encontro para que ela desca até seu boi”. (FREITAS, 2008). Quanto a madrugar na

estrada de Maracangalha, Freitas nos fala que trata-se de uma proposta de encontro
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marcado em um determinado ponto. Ele diz que o lugar foi pingado de um lugar
existente em Belém, mas vem transformado poeticamente, para se tornar em um ponto
qualquer em qualquer lugar ndo definido. Segundo ele, essa estrada levaria para esse
lugar de encontro, o “Moc6 do Mar”. Ele fala do fundo do rio, o “fundo perau’:
Quanta coisa boa e ruim esta guardada nesse fundo, no fundo desse coragdo,
desse rio. O que pode vir de 14? E um espago para onde as coisas, a propria

vida converge, e um lugar de onde podem saltar abismos, mistérios, botos,
seres encantados...

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Nosso autor explica que, na verdade, o fundo perau do coragao de sua pirralha,
no momento do encontro, deve ser tocado pela estrelinha. E como se o amo quisesse
transmitir ou presentear sua pirralha com a experiéncia da visdo desse encontro. Esse
trecho ndo deixa de passar a no¢ao de um ritual de passagem, um ritual de iniciacao,
como se nesse instante € com essa providéncia o boi passasse das maos do amo para o
dominio de sua filha, como um processo de transmissao de conhecimento.

“Cavaléro serenu na lanca/ fere o tempo, o tempo danga/ ‘spada tu luz ai de
mim/ ‘raio da noite, negro do dia/ cala os ‘rumpi- calmaria/ do tempo este-um ‘rio
mirim”. Para Walter Freitas, a imagem de Sao Jorge ¢ sempre bem vinda, mas ele
mesmo diz que esse cavaleiro pode ser visto como o proprio tempo: “olha o tempo de
novo. Serenou na langa, dormiu na langa, esperou longas idades. E uma imagem boa
para a passagem do tempo”, (FREITAS, 2008). Para ele, o tempo ¢ quem fere. O tempo
danga em sua passagem, danca sempre. Com relagdo ao verso “espada, tu luz, ai de
mim”, Freitas fala que tem o sentido de luzir, espalhar luz, rebrilhar. E ainda o tempo
agindo, passando, luzindo. O ai de mim, explica o autor, ¢ uma sugestdo de perda em
relacdo a essa passagem.

Lembremos que este Sdo Jorge esta configurado como o tempo, apesar da
imagem fazer o jogo e langar mdo dos elementos de conotagdo do santo,
seus apetrechos, sua luta com o dragdo, etc. O tempo ¢ isso, reluz, rebrilha, é

o raio da noite ¢ o negror do dia, o contraponto, a nota dissonante, o
elemento transformador.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Vimos que o negror (ndo negro) do dia ¢ ainda o tempo, como foi o raio da
noite. E o elemento de transformacao. O ‘rumpi’ a que se refere o texto, ¢ um dos tipos

de tambor usado em terreiros de cultos africanos. O tempo, para Freitas, ¢ um rio
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pequeno, de fato, para os anseios dos homens e para sua grande necessidade de
travessia: “porque percebo que o tempo ¢ calmo. Agodados sdo os homens. O tempo ¢
amigo. O tempo sempre espera”’. (FREITAS, 2008).

“Os pissual mé enfeza ah eu mé enfezei/ fulha dé cruana, as mazela qué eu
ja sur’rei”. A folha de cruana serve para ‘surrar’ as mazelas. As benzedeiras ou
rezadeiras sdo comuns na regido amazonica. Com um galinho de planta, e eu lembro
mais da arruda, elas realizam suas oragoes.

As rezadeiras sdo uma recorréncia na cultura brasileira e amazénica. Nas
décadas de 50, 60 ¢ 70 eram mais faceis de encontrar, mas é ainda uma
cultura que deve estar sendo preservada em varios lugares da regido. Com
folhas de variados tipos, raminhos de folhas, elas benzem mazelas de todos
os tipos. A cura ¢ incrivelmente rapida em alguns casos. Eu mesmo cheguei

a experimentar os resultados dessa habilidade, de uma forma quase
inacreditavel.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Meu beijo a fliir dé piquia/ é um fogo ai mé sova peia”. A frase fala da
qualidade do beijo, uma qualidade que atrai, que prende. Comparado a flor do piquia, ¢
uma isca, decerto, uma vez que esta ¢ cara a alguns animais, como afirma Walter
Freitas. Quanto a sova do desejo, esta ¢ a punicdo em si mesma. Nao se trata de
autopunicao, mas de um fato. O fogo, aqui, diz Freitas, esta claramente ligado ao desejo,
sim.

“Fico no meu guama dos meus guamds/ andar’ detrds cumo as condéxa,
axi!/ Dera tudo os incanto pur’ teus ais/ Mas este-um tempo foi quando eu mor’ri/
Andar detrdas cumo as condéxa, axi! /fico no meu guama dos meus guamds”. Walter
Freitas afirma que o povo amazdnida ¢ muito de tomar este tipo de decisdo, o de ficar,
permanecer, voltar para seu lugar de origem, manter as ligagdes, festejar as raizes,
retomar a vida na beira do rio, apds as enchentes. Ele diz que, talvez pelo tamanho das
distancias, as migracdes sdo mais internas, salvo engano, do que no rumo de outras
regides. Com relagdo ao amor, estd aqui claramente estabelecida a perspectiva de
retorno, embora, diz o autor, “aquele seja um tempo em que a pessoa se sentiu morrer,
ndo necessariamente uma morte ‘ruim’, vamos dizer assim”. (FREITAS, 2008). Para

ele:
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Ficar no Guama, nao voltar. Aqui deve-se notar que ha uma sugestio de
retorno ancestral também, ou seja, muitos de nos descendem de pessoas que
abandonaram suas aldeias ancestrais e se embrenharam na Amazdnia. Minha
familia é um caso tipico, na parte de minha mae, cujos pais vieram do Ceara
para os seringais do Acre. O amor ¢ proibido, nesse caso, apenas porque
esse retorno se configura quase impossivel. Trata-se de um amor perdido.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Os paricéro a-bom/ band-caboquéro/ choremo este-um tom/ Jodo bronz’
festéro/ sej’ lovada a dur’ qu’ nés nunca pesquem’’ nem num desvendem’/ nem
chamemo amur”. Freitas concorda que neste trecho, o amor ¢ colocado como sind6nimo
de dor. Mas enfatiza que estas personagens nunca tratam o amor por esse nome.
Segundo conta, ¢ o querer, ou coisa que o valha. A palavra amor, neste caso, ¢ meio
proibitiva, mas acredita que: “ndo quer dizer que o final das estorias de amor deva
sempre ser infeliz”. (FREITAS, 2008).

“Fémea madrugada prenha/ desovu na mao d’aurora/ antido quem nasce é o
dia, a manhda/ é ja vai num vo de acaud/ se aligeru pros ‘gapo/ dancaderero um
carimbo...”. Um novo dia vai chegar e ele caminha em direcdo aos igapos:

Os igapds costumam ser areas alagadas proximas as margens dos rios. O dia
se aligeira pro igap6. Da terra firme para o igapd. Mais uma vez se

consubstancia a jungdo entre os dois elementos e a presenca do homem nesse
liame, nesse limite entre a terra ¢ a agua.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

O carimbd, no final da musica, entra como motivo unicamente coreografico, diz
o autor. O V6o do acaud ¢ uma imagem poética e a madrugada esta prenha do dia:
“desova nas maos da aurora como que nas méios de uma parteira. E o dia que nasce,
com certeza sempre trazendo essa perspectiva e essa possibilidade de uma esperanga a

mais, uma certeza a mais”’. (FREITAS, 2008).
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2.1.1 — Hei, Sapecuim — Parte Musical

Hei, Sapecuim ¢ escrita na tonalidade de Mi menor, e os cromatismos dentro
desta tonalidade menor conferem a melodia um carater ‘misterioso’. No inicio da pega
houve uma tendéncia, ou uma certa inten¢do do autor para o compasso 4/4, embora as
divisdes mais rapidas da melodia nos finais de frase, também nas notas longas e nas
fermatas poderiam levar ao recitativo e a uma maior liberdade de notagdo.Mas acabei
mesmo escrevendo em compasso quaternario. O segundo movimento estd escrito em
6/8, mas Freitas gosta e sugere que ela poderia estar em compasso ternario simples 3/4,
0 que caracterizaria uma espécie de “samba de pé-quebrado”, numa analise feita por ele.

No terceiro movimento, Freitas parte das células ritmicas mais originais do boi-
bumbd, pra chegar a esses resultados diferenciados, depois de uma série de
interferéncias nos padrdes normais. E diz: “o boi possui muitas formas ritmicas,
algumas delas estdo se perdendo porque os bois dos musicos populares pasteurizaram
ou estdo aos poucos pasteurizando a riqueza ritmica dessa manifestacao”. (FREITAS,
2008). Mario de Andrade, em “Dangas dramaticas do Brasil”, ** apresenta melodias de
boi-bumba do Pard em diferentes compassos simples: “Dobrado de Marcha”, um boi
tradicional de Belém em quaternario (4/4), “Batismo do caboclo”, “Fugida do boi” em
ternario (3/4), “Poeirou, poeirou”, “Acende a lanterna” e “Curral do boi canario” em
binario(2/2). Mario de Andrade também recolhe, neste livro, textos originais do boi-
bumba “Pai do Campo”, de Belém do Para. Ao falar da sincopa, utilizada na melodia,
Freitas afirma fazer parte desse jogo, dessa brincadeira, parte dessa interferéncia a que
se aplica com o maior prazer. Isso tudo, diz ele, “¢ fruto dessa intencao de enriquecer os

temas, buscar variantes e variacoes”. (FREITAS, 2008).

O sincopado brasileiro € rico. O que carece, pois, ¢ que o musico artista
assunte bem a realidade da execugdo popular e a desenvolva. Mais uma feita
lembro Villa-Lobos. E principalmente na obra dele que a gente encontra ja
uma variedade maior de sincopado. (ANDRADE, 1962: 37).

3 “Dangas dramaticas do Brasil”, Obras Completas de Mario de Andrade, Sdo Paulo, Livraria Martins Editora, 1959.
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HEIL, SAPECUIM!

WALTER FREITAS & ANTONIO MOURA
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2.2 —Tia Tia Tia (Walter Freitas e Joao Gomes)

Soy brasilefio lindo / Soy brasilefio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor' /
Também toContigo mamBuroc6 / RumBoleroLero tango e agogd /
ChulambaD'Angola conga nagd nago6 / Burundum / Soy brasilefio lindo / Soy
brasilefio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor' / Merengando
carimBolando eu vou / No catuMaracasCata xang6 / Qué mé guar'da a pele
d'Africa a cor' / Qué mé da Jamayca e eu toco tambor / Badaué / Soy brasilefio
lindo / Soy brasilefio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor' / No tam-tam
s6 digo bumba de amor' / AtaBaQuerendo eu bumBobador' /
EcoLongoL6giComo uma flor' / ABrisando Vem Tostado de odor' / Qué
per'fuMentina Clemente tia tid tid / Tid Tia Tid / Soy brasilefio lindo / Soy
brasilefio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor' / Afoxé pandeiro coco e
bongd / Vigilengo nego ai soy pescador' / Tocador'malungo o Walter' cantou /
Todo o canto vindo fundo cantor' / Soy brasilefio lindo / Soy brasileiro lindo /
Sou cabano lindo e toco tambor' / Birimbau birimbo zambi mandou /
Orereraida nana me ensinou / Salve os preTudinhos, salve o amor' /
MacumBadalanDom de cantador' / Oxald mé deu e agora eu lhes dou / Sarava
/ Soy brasilefo lindo / Soy brasilefio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor’
/ E toco tambor' e toco tambor' / Seu 'riba ensinou eu toco tambor' / E toco
tambor' e toco tambor' / E toco tambor' e toco tambor”...

Em Tia Tia Tia nao existe o circunflexo sobre o (), que marca a transformacao

€9
1

do ditongo “ei” em uma vogal fechada, pela eliminagdo da vogal “i”. A montagem e
desmontagem das palavras ¢ a caracteristica basica dessa letra, de simples
entendimento mesmo para quem nao possui o traquejo das peculiaridades da regiao.

Tia Tia Tia, sem duvida, traduz um sujeito consciente de estar situado numa
diversidade, em toda uma variedade étnica. Walter Freitas afirma que essa letra ¢ a
unica em que o sujeito olha de fora e se v€ a si mesmo, misturado com todos estes
elementos. Ele aproveita aqui, também, para falar um pouco sobre a “poematica” de seu
trabalho, e o classifica em trés divisdes: a do Waldemar Henrique (compositor
paraense) enquanto formagdo erudita, que se debruga sobre os temas (uma escola, na
verdade, liderada por Vila-Lobos, Mario de Andrade, etc.,) a do Ruy Barata e Paulo
André Barata (poetas e compositores paraenses) dos elementos mais proximos de
alguém que vai 14 e olha, colhe e os transforma; e a sua propria Otica, que € usar o
sujeito ndo a partir de um crivo erguido por ele, mas como personagens que falam eles
mesmos, muito mais na linha do Dalcidio Jurandir e procurando preservar as falas
originais.

“Soy brasileiio lindo / Soy brasilerio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor'/
Também toContigo mamBuroco / RumBoleroLero tango e agogo / ChulambaD'Angola

conga nago nago”. Angola ¢ um elemento muito presente em nossa formacao nacional,
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diz Freitas. “As palavras foram reunidas com a inten¢do de extrair uma sonoridade.
Congas sdo tambores, atabaques. Nagd ¢ também outro elemento de presenca muito forte
nessa relacio entre Brasil e Africa”. (FREITAS, 2008). Quando indagado se ele, o
Walter Freitas, ¢ um exemplo de brasileiro lindo, aquele que guarda na pele, na alma, a
identidade africana e indigena, ele imediatamente respondeu: “Sem dtvida. Esta letra, a
unica no CD sem partes escritas por mim (eu apenas reduzi, recortei € montei 0 poema
original) foi escrita por Jodo Gomes em minha homenagem e dada a Luli & Lucina para
que musicassem. Eu me intrometi e compus a musica que elas nunca fizeram”.
(FREITAS, 2008). E termina concordando que, neste caso, o narrador ndo ¢ apenas um
personagem criado. “Somos ndés mesmos falando desta diversidade e de uma beleza que

se aplica a todos n6s”. (FREITAS, 2008).

Nao ¢ possivel compreender o Brasil sem refletir sobre as etnias da nossa
formagdo e mestigagem da nossa cultura. (FARES, 2003: 121).

“Burundum / Soy brasilerio lindo / Soy brasileiio lindo / Sou brasileiro lindo e
toco tambor' / Merengando carimBolando eu vou / No catuMaracasCatd xango / Qué
mé guar'da a pele d'Africa a cor' / Qué mé da Jamayca e eu toco tambor / Badaué”.
Burundum ¢ uma sonorizag¢ao, a partir de elementos incluidos na letra de “Pixaim”, outra
musica do CD Tuyabaé Cuaa, e tem a ver com perfumes, odores, cheiros, diz Walter
Freitas. Badaué também ¢ uma sonorizacdo, mas que apresenta em si mesma outros
vocabulos (deserto parece ser o significado). Para o autor, ¢ uma coisa meio que aberta
para os lados da Bahia. Na jun¢do de catuMaracasCataxangd, vemos as maracas, cascata,
xango e catu, que ¢ um termo Tupi. Freitas nos fala que significa tudo que ha de bom na
realidade Nheengatu ** E acrescenta: “¢ um dos nomes da minha primeira filha. Como
esta letra foi feita pelo Jodo em minha homenagem, entendo a citagdo por ai, mas sem
deixar de atestar que o vocabulo administra mais uma vez aquela licdo de fusdo de
culturas e etnias”.(FREITAS, 2008). Como falei anteriormente, aquilo que Serge
Gruzinski (2001), chamou de “mestigagem”™: a mistura dos seres humanos e dos

imaginarios.

30 Nheengatu, também conhecido como nhengatu, lingua geral da Amazonia, ou ainda pelo nome latino lingua
brasilica, ¢ uma lingua do Tronco tupi, da familia Tupi-Guarani. E a lingua materna de parte da populagio cabocla do
interior amazonico, além de manter o carater de lingua de comunicagdo entre indios e ndo-indios, ou entre indios de
diferentes linguas. (www.wikipédia.org).
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Freitas aproveita para explicar que o texto de 7ia Tia Tia fala quase que
exclusivamente da presenga negra em nossa realidade. Segundo ele, as relagdes podem
ser estabelecidas por esse angulo: uma frase destaca o lado mistico, a seguinte a cor
preservada, no sentido mais amplo que se possa conceber e a terceira acrescenta a

musica a relacdo musical do Brasil com a Jamaica.

“Soy brasileiio lindo / Soy brasileiio lindo / Sou brasileiro lindo e toco
tambor' / No tam-tam so digo bumba de amor' / AtaBaQuerendo eu bumBobador' /
EcoLongoLogiComo uma flor' / ABrisando Vem Tostado de odor' / Qué
per'fuMentina Clemente tia tia tiG”. Algumas citacdes feitas aos bois-bumbads sdo, de
fato, a presen¢a de um momento na realidade de Belém. Segundo Freitas, uma época em
que essa cultura do boi era muito forte. Epoca em que grande parte dos compositores de
Belém chegou a sonhar em ser “amo de boi”, usou fitas coloridas penduradas nos cabos
de seus violdes e chapéus de palha enfeitados, aprendeu toadas e copiou muito os
“amos”. Ele nos diz que o centro do verso: “no tam-tam sé digo bumba de amor” pode
nao ser o boi , mas o amor. E o boi bumbando em volta. Vemos claramente as palavras:
taba, atabaque, querendo, bumba, dor, ecologico, longo, 16gico. Vemos aqui, também,
uma saudacdo a natureza: o vento vem soprando como a brisa, tostando a pele, os
cheiros de mar, os perfumes de 4gua, sobre nos, na visdo de Walter Freitas. Clementina
de Jesus também ¢ citada em meio aos neologismos: queperfumentinaclemente tia tia

tid. Para o autor, “falar de esséncia ¢ falar de cheiros”. (FREITAS, 2008).

“Tia Tia Tia / Soy brasilerio lindo / Soy brasilerio lindo / Sou brasileiro lindo e
toco tambor' / Afoxé pandeiro coco e bongé / Vigilengo nego ai soy pescador' /
Tocador'malungo o Walter' cantou / Todo o canto vindo fundo cantor”. Vigilengo ¢
quem nasce na Vigia, cidade proxima de Belém. Vigilenga ¢ um tipo de embarcagao que
existe na Vigia. Malungo, explica Freitas, ¢ companheiro, parceiro. “Trata-se de uma
palavra de uso no nordeste, sutilmente copiada da obra de Elomar pelo Jodo. O Elomar
usa muito. Nao existe na Amazonia”. (FREITAS, 2008). Mas, neste caso, o tocador
malungo ¢, sim, Walter Freitas.

“Soy brasilerio lindo / Sou brasileiro lindo / Sou cabano lindo e toco tambor' /
Birimbau birimbo zambi mandou / Orereraia nand me ensinou / Salve os preTudinhos,
salve 0 amor' / MacumBadalanDom de cantador' / Oxala mé deu e agora eu lhes dou /
Sarava”. Neste trecho esta cunhado o verbo “birimbar”, de tocar ‘birimbau’, diz Freitas.

Zambi ¢ personagem Africano, lider de Quilombo. Orereraia ¢ um som. Mais uma vez a
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presenga forte da sonorizagdo das palavras. Quanto ao Nan4, nosso autor fala: “trata-se
do Nana de Vasconcelos. O Jodo menciona alguns percussionistas. Os letristas que nao
tocam instrumento gostam muito dos percussionistas. Nana ensinou a tocar”. (FREITAS,
2008). Macumba, badalando, dom de cantador, Oxala e Sarava, esta, uma saudacao
propria da Umbanda. Freitas nos fala que Oxald, enquanto Orixd dos cultos afro, sofre
uma sincretizagdo com Jesus Cristo. Segundo ele, seria 0 mais importante dos Orixas.
Serge Gruzinski (2001), diz que “diversos rituais sincréticos parecem manifestar uma
espécie de ‘equilibrio instavel’, embora durdvel, entre tradigdes diversas, e ndo tanto
estados definidos e facilmente repertoridveis”. (GRUZINSKI, 2001).

“Soy brasileiio lindo / Soy brasilerio lindo / Sou brasileiro lindo e toco tambor'/
E toco tambor' e toco tambor' / Seu 'riba ensinou eu toco tambor' / E toco tambor' e
toco tambor' / E toco tambor' e toco tambor”. A palavra brasileno, em Espanhol, veio
com o desejo de ampliar os horizontes, diz Freitas. “De estabalecer um contato
lingtiistico sem tentar impor nosso idioma, mas aceitando a lingua americana, aceitando o
castelhano dos irmaos”. (FREITAS, 2008). Ao falar dos tambores, nosso autor concorda
que fazem parte de nossa alma, sobretudo negra. Como ele mesmo diz, ¢ um pedago

irrecusavel de nosso talento. Mas ressalta que:

Nao se pode reduzir, principalmente em termos de musicalidade amazénica, a
nossa esséncia a figura do tambor. Acho que ha muito mais, a despeito da
importancia e da variedade ritmicas da nossa musica, digamos assim, de raiz.
Existe a linha melddica propria de cada manifestagdo — que sdo dezenas — a
forma de dividir, de sincopar, ¢ a genialidade harmoénica de todas elas.
Sobretudo, a largueza de sugestoes que me permitiram entrar por um caminho
ndo imaginado, que ¢ algo, digamos, novo, mas que estava la e esta,
encrustado nas coisas que aprendi a ouvir desde muito pequeno.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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2.2.1 —Tia Tia Tia — Parte Musical

Tia Tia Tia ¢ talvez a musica de “Tuyaba¢ Cuaa” que tenha um contexto tonal
mais claro, tanto na melodia quanto na harmonia. Escrita em Mi menor, tem o ritmo
sempre sincopado e constante, sugerindo a marcagdo tipica do “carimb6”.* Freitas diz,

porém, que existe muito de “retumbao” *

na musica. Segundo ele, ‘o retumbao’ ¢ um
dos elementos dos quais partiu, pra chegar ao resultado final.
A presencga da sincopa, como se sabe, € um tragco rico e especifico na musica

brasileira, como aponta Mario de Andrade (1962):

Se o compositor brasileiro pode empregar a sincopa, constancia nossa, pode
aparentemente empregar movimentos meloédicos aparentemente sincopados,
porém desprovidos de acento, respeitosos da prosodia, ou musicalmente
fantasistas, livres de remeleixo maxixeiro, movimentos enfim inteiramente
pra fora do compasso ou do ritmo em que a peca vai. Efeitos que além de
requintados podem, que nem no populdrio, se tornar maravilhosamente
expressivos e bonitos. Mas isso depende do que o compositor tiver pra nos
contar. (ANDRADE, 1962: 37).

Com notas repetidas na melodia toda, e com a presen¢a de uma nota muito alta,
pode-se dizer que ¢ uma peca que ndo tem a tessitura de musica popular, ja que para o
canto ¢ preciso usar o “falsete”, pois a impostagdo da voz popular ndo se presta a essa
regido. H4 um movimento de intervalos que se repetem (principalmente as notas do
acorde de Mi, que compdem quase toda a linha melddica da pega, com algumas
variagdes). Um si 4 ¢ a nota mais grave e um si 2, incomum para a musica popular.

Mas nota-se que ¢ um trago caracteristico do compositor.

34 Inicialmente, segundo tudo indica, a "Dan¢a do Carimbé" era apresentada num andamento monétono, como
acontece com a grande maioria das dancas indigenas. Quando os escravos africanos tomaram contato com essa
manifestacdo artistica dos “Tupinambas”, comegaram a aperfei¢oar a danca, iniciando pelo andamento que, de
monodtono, passou a vibrar como uma espécie de variante do batuque africano. Por isso contagiava até mesmo os
colonizadores portugueses que, pelo interesse de conseguir mao-de-obra para os mais diversos trabalhos, ndo
somente estimulavam essas manifestagdes, como também, excepcionalmente, faziam questdo de participar,
acrescentando tragos da expressdo corporal caracteristica das dangas portuguesas. Nao ¢ a toa que a "Danca do
Carimbo" apresenta, em certas passagens, alguns movimentos das dangas folcloricas lusitanas, como os dedos
castanholando na marcagdo certa do ritmo agitado e absorvente. (Www.istoeamazonia.com.br).

B A Marujada de Braganga, um auto dramatizado em louvor a Sdo Benedito, em Braganga, no Pard, é estritamente
caracterizada pela danga, cujo motivo musical tnico ¢ o “Retumbao”. Em fila, a danca é de passos curtos e ligeiros,
em volteios rapidos, ora numa dire¢do, ora noutra, inversamente. Assim elas caminham descrevendo graciosos
movimentos, tendo os bragos ligeiramente levantados para a frente a altura da cintura, como se tocassem castanholas.
Dangando obedecem a musica plangente do compasso marcado pelo tambor grande. (www.istoeamazonia.com.br).
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2.3 - Fruta Rachada (Walter Freitas / Joao Gomes)

Mg enveredu pula 'ribéra / Paresque inté pra os araguai-ai /Mundo ¢ tu qué
leva as andadéra / 'stréla do nor'te deitu ai / Ai mé deixu fruta 'rachada /Im
cada pé dé dur' cresceu / Um araca dé cor' morena 'strada / Nas plantas ca bem
dentro d'eu / ME enveredu pula 'ribéra / Paresque inté pra os araguai-ai /
Mundo ¢ tu qué leva as andadéra / Noite incendiada im nos arraia / Mé deixu
fruta 'rachada / Era os agucar' dos biribas / 'strela do nor'te, manha 'raiada /
'scanchu-se fémea nos ingds / Tambur truveja as bor'dadéra / Truveja € boi
'relevantu / Perobo ¢ quem xingu-mé feia € / Z¢ breu bor'da 'strelas pro nho /
Ar'ruma, chica das candeias / Traz pinga, a tar' 1a do nestur' / Traz fita, traz
muié festéra € / Depressa, onga inté ja 'roncu / Pula patéxa du-te as minhas
mios / Vi num dos seios jor'ro infim 'ruim / E o pugo 'stranho, o que eu ndo vi
/ Fez 'rio de magua n'agua dé mim / Ai ai mé beja pulo tudo amur / Danei no
mundo 'sim qué te per'di / A fim do fundo o pugo € a dur' / Mé dero abrigo ah
sigo mé vu / Andu pur' tudas muitas léguas / teu cor'po im mim num' de
avexar' / Meu cor'po im flor'mur'chosa aber'ta € / Trés vez lembrei dos mataga
/ Pavures im finar' d€ festa / Tremures dentro o tempora / Dé puraqué no
punho um 'resto € / Tar'vez m€ vor'te a te encontrar' / Pula patéxa du-te as
minhas méos / Vi num dos seios jor'ro infim 'ruim / E o puco 'stranho, o que
eu ndo vi/ Fez 'rio de magua n'agua dé mim / Ai ai mé beja pulo tudo amur /
Danei n6 mundo 'sim qué te per'di / A fim do fundo o pugo € a dur' / Mé dero
abrigo ah sigo mé vu / 'scurume im nos meus alguidares / irapuru
assubinhadur / vagungé tece as acanitares / alua nd pote aluou / Se asserene
mas se asserene / Meu coragdo sumano cantur'(deraiéraderinderaiene) / amur
meu amur meu amur.../

Fruta Rachada nasceu de “flashs” de ensaios de “Boi”, recolhidos por Walter
Freitas desde sua juventude. Fala-nos de uma crencga bastante arraigada na cultura nortista
de que a mulher, subindo em uma arvore, faz com que os frutos passem a nascer
rachados. Vemos aqui um exemplo de magia por contigiiidade. A metonimia, como o
recurso estilistico que contém alguma relagdo, exceto de semelhanca, sendo seria
metafora. Na verdade, para o autor, trata-se de evidente louvacdo ao sexo feminino pelo
poder da for¢a e influéncia que lhe atribui. Freitas conta-nos um pouco da estoria:

Essa € uma estoria de infincia. Certamente uma forma de as maes proibirem,

la por aquelas décadas de 1950, 1960, ou pelo menos inibirem as meninas,
suas filhas, em seu desejo de subir nas arvores, como 0s meninos.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Mé enveredu pula 'ribéra / Paresque inté pra os araguai-ai /Mundo é tu qué
leva as andadéra / 'stréla do nor'te deitu ai / Ai mé deixu fruta 'rachada /Im cada pé dé
dur' cresceu / Um aragd dé cor' morena 'strada / Nas plantas ca bem dentro d'eu”.
Alguém partiu, se foi. O narrador permanece. O “me enveredu” representa aqui todo o
toque de diferenciacao poética. Freitas nos conta que “quem se enveredou, quem partiu,

quem se foi, o fez em relagdo ao “me”, foi-se deste, partiu dele. Enveredou-se, na
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verdade, mas saindo do “me”, onde certamente pousava até se ir”. (FREITAS, 2008).
Quem partiu, partiu pela ribeira, pela beira de rio, certamente o rio Araguaia. Mas Freitas
questiona: “ou outro, que num outro tempo vai dar no Araguaia. Isso dimensiona um
tempo de viagem pouco reduzido, longo”. (FREITAS, 2008). Pensemos nisso como num
romance, numa fic¢do cujos elementos reais e imaginarios se confundem, diz o autor.
Cenarios, descrigdes, personagens, panos de fundo podem servir & expressao
de algo que alguém viveu de fato. Ou, no contrario, uma historia imaginada

servir-se de cenarios vividos, de mistura com realidade e fantasia. Isso ¢é
indecifravel. Ou quase. Essa ¢ uma historia de amor, logo...deve ser real!

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Temos aqui mais metaforas ** da mulher: o aragd, a cor morena ¢ as andadéra, que,
como lamenta nosso autor, “sempre se vao, como os marinheiros do Pablo Neruda”.
(FREITAS, 2008).

“Mé enveredu pula 'ribéra / Paresque inté pra os araguai-ai / Mundo é tu qué
leva as andadéra / Noite incendiada im nos arraia”. A metafora agora ¢ especial,
porque, como diz Freitas, “se desdobra das fogueiras para um incéndio particular da
noite, mas vai além, alcangando com certeza tanto a questdo das queimadas como o fogo
interior, a paixdo de que trata a musica em todo o seu contexto”. (FREITAS, 2008).
Introduz-se aqui, na realidade, a situacao das festas juninas, com suas fogueiras e arraiais,
cenario do qual se desenrolara a estoria.

“Mé deixu fruta 'rachada / Era os acucar' dos biribas / 'strela do nor'te,
manhd 'raiada / 'scanchu-se fémea nés ingds”. A louvagao da amada esta representada
pela esséncia das frutas. E uma analogia a dogura, a textura macia, ao delicioso sabor do
Biriba, reconhece Walter Freitas. Com o raiar do dia, quando a estrela do norte se apaga,
a fémea se escancha nos Ingas (outra fruta). Vemos aqui o refor¢co de uma crenga da
influéncia do sexo feminino sobre o abrir-se das frutas. E a louvagio de sutil erotismo,
constante na obra de Freitas. Escanchar-se ¢ uma palavra dicionarizada, mas ele nos

explica que:

36 Quanto as metaforas, diz-se que € o recurso estilistico que consiste em identificar um “término” com outro, com o
qual tenha caracteristicas mais ou menos comuns. Ndo deve confundir-se com a similaridade, ja que no caso da
metafora ndo existe comparagdo e sim identificacdo de um “término” com outro. (4 escrita neo-realista: andlise socio-
estilistica do romances de Carlos de Oliveira e Graciliano Ramos. Sio Paulo: Atica, 1981).
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Na musica, é sentar a cavaleiro, com um galho entre as pernas. E a hora em
que a proibigdo se desmonta, se desfaz. A mulher supera as barreiras. Sobe
nas arvores, escancha-se. Vai embora. Talvez seja este o ponto de rompimento
com varias coisas, varias idiossincrasias. E uma virada, um plot point, uma
mudanga.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

O autor aqui esta encantado. Percebe-se quando fala do ‘alcance de tudo’ e da
mudanga de paradigmas. E preciso que se diga que este ponto de mudanga a que se
refere, ocorre também na parte ritmica e melddica da musica.

“Tambur truveja as bor'dadéra / Truveja é boi 'relevantu / Perobo é quem
xingu-mé feia é / Zé breu bor'da 'strelas pro nho”. Os tambores aqui mencionados sao
as barricas, usadas pelos tocadores de boi-bumbé. Explica-nos Walter Freitas que os
personagens animam os bastidores do terreiro, empenhados em dar os ultimos retoques
nas indumentarias, nas musicas ¢ em todos os demais detalhes da brincadeira. “O boi se
prepara para ir as ruas. O trovejo das barricas avexa as mulheres para que tudo fique
pronto em tempo”. (FREITAS, 2008). As “bordadéra”, mulheres que sdo responsaveis
pela parte artesanal dos figurinos e aderecos, ainda estdo muito presentes, principalmente
nos corddes de passaros, hoje em dia, fala o autor. O neologismo “relevantar” significa
levantar-se duas vezes. Freitas nos fala que quando se diz “relevantu”, neste caso, quer-se

expressar o sentido da resisténcia dos corddes juninos e da cultura popular.

Mais uma vez o boi, que descansa no centro do tambor’ (palavra para designar
também o terreiro onde dangcam os brincantes) levanta-se para bumbar.
Embaixo dele ja esta o “tripa”, figurante que pode ser considerado a “alma”
do bicho.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Perobo” é um termo popular usado na regido, para designar um homossexual. E
uma figura presente nas brincadeiras de terreiro. “Um homem bordando estrelas para
outro. Este verso reafirma o homossexualismo nas brincadeiras de boi e confirma o sutil
erotismo subjacente no trabalho poético”. (FREITAS, 2008). Z¢ Breu assim se chama
pela sua negritude, esclare Walter Freitas.

“Ar'ruma, chica das candeias / Traz pinga, a tar' la do nestur' / Traz fita, traz
muié festéra é / Depressa, ong¢a inté ja 'roncu”. Freitas comenta que, em geral, as
brincadeiras sdo “assistidas” pela presenga da cachaca, e ndo apenas nos bois-bumbaés.

Seu argumento ¢ o de que, devido a intensa movimentagdo a que estdo sujeitos os
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brincantes, a cachaca ¢ utilizada para compensar o desgaste fisico. A Chica das candeias
¢ uma negra, cujo poder de iluminar os semelhantes lhe valeu a alcunha. O autor diz que
trata-se das ‘“candeias da alma”. A “ong¢a”, neste contexto, ¢ um dos instrumentos de
percussao utilizado no boi, semelhante a cuica, mas de som grave e profundo, como um
ronco de animal.

“Pula patéxa du-te as minhas mdéos / Vi num dos seios jor'ro infim 'ruim / E o
puco 'stranho, o que eu nao vi/ Fez 'rio de mdagua n'dgua dé mim”. A pateixa, segundo
nos esclarece o autor, ¢ uma peca de ferro com trés ganchos, usada para retirar baldes e
outros objetos que caem nos pogos. A imagem poética, aqui, compara as maos da amante
a uma pateixa, talvez na va tentativa de resgatar o amado. Comega aqui um jorro de
sentimentos que se turvam e se transformam na dor da perda irreparavel: estd
concretizada uma definitiva separagao. Para Walter Freitas,

Desse estranho poco que de repente se abre a sua frente, brota um ‘rio de
magoa’. A imagem aproveita mais uma vez o confronto de uma realidade

subjetiva com o realismo do poder de d4gua amazdnico, pogos € rios em uma
enxurrada que ao mesmo tempo turva e purifica”.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Ai ai mé beja pulo tudo amur'/ Danei né mundo "sim qué te per'di / A fim do
fundo o pucgo é a dur’ / Mé dero abrigo ah sigo mé vu”. Explica mais uma vez o autor,
que aqui esquematiza-se a sequéncia de um didlogo. O homem volta a falar, embora os
dois ndo se encontrem face a face: “ele também parte ao reconhecer que a perdeu e acha
abrigo na dor e no fundo poco de seus sentimentos. Abate-se o tempo sobre a historia de
amor dos dois: a memoria e o proprio corpo em flor se desvanecem. Todos os pavores de
um fim inexoravel se realizam. O jogo de imagens objetivas e subjetivas ¢ preciso”.
(FREITAS, 2008). Esse trecho, na realidade, relata a outra face da moeda. A reacao. O
contexto de desespero e fuga do narrador. Do homem que permanece. O autor esclarece:

Em busca de abrigo, ele se dana no mundo. O boi ¢é esse intermezzo, 0 meio
tempo do esquecimento, ¢ a saida de uma relagdo a dois para um desbloqueio
da realidade em volta. No movimento, nas cores do corddo, nessa vida
restabelecida em volta estd o mundo, a distancia da mulher que partiu, do ser
amado. E o contragolpe da soliddo em meio a uma multiddo de brincantes.
Note que a letra trabalha com flashs alternados da realidade em volta e do
intimo sofrido do narrador. Até que ele se rende a dor e a soliddo, ja no final,

marcado por uma nova mudanga musical € um retorno as avessas da
constru¢ao harmonica.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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“Andu pur' tudas muitas léguas / teu cor'po im mim num' de avexar'/ Meu

roo

cor'po im flor'mur'chosa aber'ta é / Trés vez lembrei dos matagd”. Esta estabelecida
aqui a agonia da presenca sentida do ser amado, sem que ele de fato esteja. Segundo
Freitas, ¢ o viver ou vivenciar das ilusdes que nascem como presente ou sensacao de
futuro, mas definidos apenas como lembrangas de um passado que ndo vai voltar. Ele nos
diz que: “o verso como um todo ¢ a sensacdo do novo visto em ag¢do no proprio corpo,
dentro do contexto de perda e desespero. O encaixe esta feito no contexto dos versos que
completam este em particular”. (FREITAS, 2008).

“Pavures im finar' dé festa / Tremures dentro o temporda / Dé puraqué no
punho um 'resto é / Tar'vez mé vor'te a te encontrar”. A solidao resume esse pavor. E
reitera a alusdo aos efeitos de flashs feita anteriormente. “Com o final da festa, o que
resta ¢ a realidade interior, o medo e a solidao”. (FREITAS, 2008). O contexto de
abandono estd referido aqui, mais uma vez, através das metaforas. Desta vez
aproveitando a natureza: “tremures dentro o tempora”. H4 também uma referéncia a uma
crenga amazonica de que a introdug¢ao de um pedaco do rabo do “puraqué” (um peixe) no
punho, confere for¢a descomunal ao individuo. Freitas acredita que esta tenha sido uma
crenca generalizada no século passado, mas ja meio em esquecimento nos tempos atuais.

“Pula patéxa du-te as minhas méos / Vi num dos seios jor'ro infim 'ruim /E o
puco 'stranho, o que eu ndo vi/ Fez 'rio de mdagua n'agua dé mim / Ai ai mé beja pulo
tudo amur / Danei né mundo 'sim qué te per'di/ A fim do fundo o puco é a dur'/ Mé
dero abrigo ah sigo mé vu / 'scurume im nos meus alguidares /irapuru assubinhadur /
vacungé tece as acanitares / alud no pote aluou / Se asserene mas se asserene / Meu
coracdo sumano cantur'(deraiéraderinderaiene) / amur meu amur meu amur...”.
Agora a mulher retorna a narrativa, assim como a calmaria do cotidiano. Os alguidares,
grandes vasilhas de barro em que se amassa o agai, escurecem. O Uirapuru vem cantar.
Volta-se a tecer os acanitares (ornamentos de cabega). O alua (cascas de anands
fermentado) estad pronto. Entdo, a serenidade volta ao coragdo. Nosso autor fala do
neologismo traduzido para o linguajar dos subdialetos amazdnicos:

Escurume significa escuro, escuriddo nos meus alguidares. Essa escuriddo
levada para o contexto dos alguidares nos reporta ao poder de vidéncia que a
4gua confere a alguns experientes. Tome-se como exemplo a “simpatia” de
Sao Jodo de pingar cera de vela na dgua, dentro de uma vasilha e nela se ver a
inicial do nome da pessoa amada. Seria um tipo de vidéncia que aqui nos

aparece prejudicada pelo contexto e pelas circunstancias em que se encontra o
narrador.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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Aluar tem a ver com enlouquecimento, relativo a influéncia da lua sobre algumas
pessoas. Mas aqui o significado ¢ notoriamente outro, ndo precisamente que o alud esta
pronto, mas que se completou o tempo dele, o tempo da quadra junina. Freitas fala:
“acredito que tenha mais a ver com o tempo, com os prazos do homem, tomando-se o
alua como um signo, um sinal de um tempo determinado”. (FREITAS, 2008).

O alué ¢ proprio da quadra junina, de um tempo determinado, que se conclui na
letra, que se conclui lentamente na musica, que se encerra, como nos relata o autor. O
causo, ou caso, teve seu tempo, concluiu-se.

Nao passou propriamente, mas alguma coisa deve acontecer para que tudo
obedeca a estes signos, a estes prazos e para que um outro ciclo se inicie, sob
pena de que o amor e suas desditas azedem a vida, tornem-na insuportavel,
entornem esse liquido, esvaziem os alguidares, os potes, provoquem uma
enchente de acontecimentos que vejo como imprevisiveis. Aquele ¢ o

momento. Por isso a letra conclui com um pedido de serenidade. Com um
verso ndo escrito € um balbucio: amor amor amor amor.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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2.3.1 — Fruta Rachada — Parte Musical

Em Fruta Rachada vemos a presenga de cromatismos e notas estranhas as
escalas. A melodia da primeira parte ¢ toda cromatica e tem um carater lirico. A
Harmonia da parte A ¢ em F4 maior e da parte B em Ré menor e percebe-se contrastes
ritmicos, melodicos, harmdnicos e de carater entre a parte A (tranqiiila, mais leve, quase
como um preludio) e a parte B (mais agitada, favorecida pelo novo andamento). O ritmo
desta parte B, diz o autor, “¢ calcado no ritmo e no andamento de um tipo de toada de
boi . ¥ diferenciada, que pouca gente se habituou usar (entre os compositores populares
que seguiram essa linha de criagdo), talvez por ser em trés tempos”. (FREITAS, 2008).

Ele ainda desabafa:

Eu ouvia toadas de boi em trés por quatro nos ensaios dos bois Pai da
Malhada e Flor do Campo, que existiam na Sacramenta quando eu era
garoto, adolescente. Um deles era do amo Seu Riba, que eu menciono em
Tia Tiad Tia. Eram partes, dentro do auto do boi (os autos também estdo
sendo massacrados pela pasteurizagdo), quase sempre em que os indios se
apresentavam e cantavam, o que mostra que ja ai, na década de sessenta,
esse tipo de compasso era associado a essa impressdo da musica indigena.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

O boi-bumba “Pai da Malhada”, de que fala Walter Freitas, foi fundado em
1935, no bairro da Sacramenta, em Belém do Pard, com 50 integrantes. O boi-bumba
“Flor do Campo”, em 1960, também em Belém, com 62 integrantes. Além destes,
outros grupos foram importantes na década de 1960, segundo Freitas: boi-bumba "Pingo
de Ouro; boi-bumba "Flor do Guama'"; boi- bumba "Flor da Noite"; boi- bumba

"Caprichoso";boi-bumba“Tira-fama”;boi-bumba“EstrelaD’alva”.

3 0 Boi-Bumb4 ¢ uma manifestacdo folclorica encontrada em quase todos os municipios paraenses. No més de junho
sdo feitas as apresentagdes, ainda em sua formagfo original. E provavel que a trama venha das estorias nascidas com o
ciclo do gado, nos séculos XVII e XVIII, quando a vida girava em torno do boi e de sua criagdo. Conta-se que na
Belém da segunda metade do século XIX, o boi-bumba reunia negros escravos em um folguedo que misturava, ao
ritmo forte, a representagdo de um motivo surpreendente para a €época: a luta de classes dentro da sociedade colonial. O
boi acabou se tornando uma das principais festas populares da cultura paraense. (www.istoeamazonia.com.br).
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2.4 - Salvaterra (Walter Freitas)

D6 sumo do dia/ do vento qué pia/ das aguas do jandia/ da ter’ra que salva/ da
juta € da malva/ da bebida tarubd/ um indio nd ‘remo/ pegonha d6 demo/ pra
tar’rafid/ montaria ligéra/ tu quéra ou num quéra/ eu chego aqui pra béra/
quando o ‘rio vaza/ rudupia aqui, no meu tapiri ei/ sobe a saia o vento da/ bem
que eu mé tratei/ cum pau dé guarand/ passarinha eu, mé bica na mao ei/ mé
consola o coracdo/ s6 tem uma lei: ah canta sabia/ pixunéra im flur’, cheirume
d6 mar/ fulha dé couve €i6-6-0, no feijao cum jaba/ grande ¢ grande ¢ os meus
desejar’/ jito € os prazos qué a vida da/ sim, penei, soliddo/ o mato
encantadur’ varei/ varei, minha flur’/ trouxe um baque no coragio/ levou um
samba dé galho dé cuia/ do preto da bacabéra/ choro no bronze o for’moso dos
teus olhos qué mira & sabe mirar/ mé da licenga, sumana, qué pede passage/ os
povo da beira-a-a/ ai mé per’doa, sumana, as tuada ¢ pra tu/ ¢ eu me dano a
tuar/ abro as minhas maos/ t€ quero tucar’/ um indio do ser’td-a-do/ qué antdo
chegu ndé mar’/ toma um b&jo € me faz um béju/ mastro dé canua veléra/
tempo quando o tempo ar’revua/ como ar’revua os guards € os nambus/ do
sumo do dia/ do vento que pia/ das dguas do jandia/ da ter’ra qué salva/ da juta
& da malva/ da bebida taruba.../

“Do sumo do dia/ do vento qué pia/ das dguas do jandid/ da ter’ra que salva/ da
juta é da malva/ da bebida taruba”. A metafora que inicia este texto fala da esséncia do
dia, aquilo que se destila enquanto o dia transcorre. Nas palavras de Walter Freitas, ¢
aquilo que o proprio homem (ou a propria personagem) consegue realizar ao sabor de um
dia que passa. Segundo ele, “o que de melhor ou mais intenso pode surgir, nessa relacao

do homem com o tempo”. (FREITAS, 2008).

Porque aqui, o dia ¢ simples metamorfoseamento do tempo, o que reitera
algo que ¢ presenca quase constante no meu trabalho. O elemento tempo,
uma constancia muito espontanea que s6 se me deu a perceber mesmo, mais
recentemente. Volta e meia, 14 estd ele, ou 14 estio meus questionamentos
acerca daquilo que ele é, ou representa, ou nos oferta, de ganho ou perda.
Eu acho que filosofo muito sobre o tempo. E sobre o sumo que se pode
extrair dele, se colocarmos num ‘tipiti’ ou coisa parecida.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Quanto a metafora do vento, pode-se afirmar que aqui o vento ¢ o passaro. Para
Freitas, o que estd colocado aqui ¢ uma referéncia as varias vozes do vento. E acrescenta
que, de mistura, podem vir o pio dos passaros, mas considera mais ‘poderoso’ entender
que o vento assovia, pia, fala e canta para ou com esta personagem, sendo ele proprio
uma personagem. “Da terra que salva”. O trocadilho ¢ com o nome de Salvaterra, uma
cidade marajoara (da Ilha do Maraj6). Contudo, a letra da musica fala dos ribeirinhos que
sempre retornam, como nas cangdes de Dorival Caymmi, ou que um dia ndo retornam

mais. Freitas poetiza a respeito:
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A terra esta posta com porto, como lugar de retorno, como abrigo, embora,
tratando-se de ribeirinhos, talvez se pudesse dizer o contrario. Porque
ribeirinho, que palavra! E a vida na beira do rio, entre a terra e a 4gua. E um ir
e vir, para dentro da 4gua e para o meio da floresta. E um ponto-limite entre
dois elementos. Um ponto-limite em que o proprio homem acaba se
transformando. Ribeirinho...

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Fares (2003), diz que a vida do povo ribeirinho depende da agua, concebida como
sobrevivéncia, como meio de navegagao e como demarcadora do tempo:

Nas cidades ribeirinhas, as amarras racionais de urbanidade perdem-se em

funcdo de uma outra légica, que considera o tempo das marés, da cor das

nuvens, do soprar dos ventos, do esquentar ou o esfriar do sol, além das
marcas do relogio industrial e da parabolica. (FARES, 2003: 30).

Jandia ¢ um rio do Maraj6. Tarubd, uma bebida forte da regido. Esta toada, que o
autor classificou de “cangdo praieira” e que pode ser considerada também uma “cantiga
de mato”, faz, mais uma vez na obra de Freitas, um louvor a mulher amada, tecendo-a,
por assim dizer, a partir dos elementos da natureza.

“Um indio noé ‘remo/ peconha dé demo/ pra tar’rafia/ montaria ligéra/ tu quéra
ou num quéra/ eu chego aqui pra béra/ quando o ‘rio vazd”. A montaria ¢ um tipo de
embarcagdo, comum nesta regido. Tarrefear significa pescar de tarrafa. Um indio
remando pode ser uma auto-apresentagao, expressando a destreza de alguém no ato de
remar. Explica o autor:

Um indio no remo toma mais a palavra indio como um adjetivo do que como
substantivo. Literalmente significa que o remador ¢ habilidoso, sabe o que faz
com um remo nas mdos. E um “indio” no remo, embora ndo seja
necessariamente um indio. Entdo, assim sendo, a referéncia pode ser para si

mesmo, do narrador para o narrador, ndo havendo, no caso, uma terceira
pessoa: eu sou um indio no remo e chego pra beira quando o rio vazar...

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Vemos no texto, ainda, maleficios atribuidos a demonios, aquilo que Freitas

chama de encantamentos, ‘incantarias’, possibilidades e necessidades de sobrevivéncia’.
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Para ter o peixe, nem sempre ¢ suficiente estar a beira de um rio ou de um
lago ou igarapé. E para seguir em frente, muitas vezes, € preciso recorrer as
forcas da natureza, sejam elas quais forem. Acho que esse verso diz da
necessidade de pescar o suficiente pra sobreviver, o que nos tira do clima de
ufanismo racial que as letras de “Pixaim” e “Tid Tia Tia nos introduzem e que
¢ muito uma inspiragdo mais da obra do Jodo Gomes e que ele aprofundou
muito, posteriormente, com outros parceiros. Nas duas parcerias comigo, aqui
citadas, esse ufanismo vem dosado pela minha visdo de que as etnias ndo se
sustentam como adjetivos superlativos em si mesmas. Ja em “Salvaterra”
surge a luta real de sobrevivéncia, os problemas, os defeitos, a poética do dia-
a-dia.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Registra-se aqui, portanto, a resisténcia do ribeirinho que, a cada final de enchente
retorna, contrapondo-se em muitos casos, a projetos oficiais de mudangas coletivas mal
conduzidas. Esta, ¢ uma referéncia direta aos problemas enfrentados pelo ribeirinhos em
épocas de cheias dos rios. As aguas forcam a saida, mas, ao baixarem, permitem que
retorne. E ele sempre retorna, porque a vida lhe ¢ mais facil naquela posicao, diz Walter
Freitas. “Mesmo quando os agente do governo os retiram, constroem casas para eles em
terras mais firmes e tentam manté-los longe das areas de influéncia das enchentes”.

(FREITAS, 2008).

Metaforas da dgua. A intimidade e a dependéncia do amazonico com a agua,
conforme se anuncia, provocam fortes experi€ncias estéticas, escritores se
ocupam em representar a aquosidade da paisagem. Se autores como Caminha,
referem-se a dgua como elementos de prosperidade e redencdo, outros sdo
arautos da dimensdo tragica. Euclides da Cunha metaforiza a 4gua como
“ruina”. Edson Carneiro trata o amazodnico como “escravo do rio”. Tiago de
Mello fala na Amazoénia como a “patria das aguas”. Giovanni Gallo aponta a
“ditadura das aguas” no Marajo. Ruy Barata recria Raul Bopp e afirma o “rio
como rua”. Dalcidio Jurandir constroi grande parte de sua obra através de
metaforas das aguas. Portanto, ratifica-se: a compreensdo do espago
amazonico e do Marajo, arquipélago inserido nesta regido, ilumina-se com o
farol das 4guas, esta sinaliza o modo de vida do homem, indica o
comportamento na estagdo. (FARES, 2003: 32).

“Rudupia aqui, no meu tapiri ei/ sobe a saia o vento dda/ bem que eu mé tratei/ cum
pau dé guarand”. Tapiri ou Tapera, como denomina o caboclo, ¢ um casebre, uma casa
rustica, uma paupérrima palhoca. Freitas nos fala que quem o narrador deseja, ou a quem
pede que rodopie, certamente, ¢ a mulher amada. Ele diz: “neste verso inicia-se o
confronto, digamos, a convivéncia direta dos amantes. H4 movimento, cinematografia e
beleza nas imagens exibidas. Atentar para a ‘lei’ que se estabelece entre os dois”.
(FREITAS, 2008). O Pau de Guarana, tratado como afrodisiaco, ¢ um bastao produzido a

partir da semente do guarand. Deve ser relado na lingua do Pirarucu (peixe da Amazdnia)
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e dissolvido em agua. Complemente-se a isto a imagem poética cheia de sensualidade: o
vento bate e as saias sobem...

“Passarinha eu, mé bica na mdo ei/ mé consola o coragdo/ so tem uma lei: ah
canta sabida”. Neste trecho temos metéforas que relacionam a mulher amada com um
passarinho. Segundo diz Freitas, ela ¢ o passaro. O passarinho, a passarinha. E ele se
atreve a pedir dela, essa delicadeza de passaro. A delicadeza das asas, do canto, do bico,
diz o autor. Mas o personagem esta triste. Lembrando o contexto do inicio, tem a luta
pela sobrevivéncia, a cheia, a retirada, o transtorno, a fome, a pobreza, a miséria, enfim.
Quanto a lei, esta se refere exclusivamente ao comportamento que ele quer que ela tenha.
Ela ¢ o sabid a que o narrador se refere.

A amante ¢ novamente louvada, em confronto com elementos simples e
cotidianos: pelo perfume, pela beleza, pela contextualizagdo, pelo prazer dos sentidos.
“Pixunéra im flur’, cheirume dé mar/ fulha dé couve eio-6-6, no feijao cum jaba”.
Nos fala Walter Freitas: “pra mim, sexo feminino ¢ flor. Sexos femininos para uma
pessoa como eu, sdo portais que me fazem debrucar sobre a minha propria capacidade de
criacdo. Me transportam para esse mar imenso da poesia e da musica”. (FREITAS, 2008).
O feijao com Jaba ¢ um prato comum na culindria paraense. Trata-se também, como
confessa Freitas, de uma metafora de cunho exclusivo, pessoal.

“Grande é grande é os meus desejar’/ jito é os prazos qué a vida dd/ sim, penei,
soliddo/ o mato encantadur’ varei/ varei, minha flur’/ trouxe um baque no coragdo”. O
mato encantadur’ varei — Verso que acentua os encantamentos proprios do mato. Define,
mais uma vez, o movimento migratorio dentro da regido como um todo. No caso o
caboclo, como se vera mais adiante, migra do mato, da beira do rio para a praia, para a
beira do mar. Nesta seqiiéncia o narrador trouxe um baque no coragdo. Pequenos (jitos)
sd0 os prazos que a vida da...

“Levou um samba dé galho dé cuia/ do preto da bacabéra/ choro no bronze o
for’moso dos teus olhos qué mira é sabe mirar/ mé da licenca, sumana, qué pede
passage/ os povo da beira-a-a/ ai mé per’doa, sumana, as tuada é pra tu/ e eu me dano
a tuar”. Esta imagem, diz Freitas, faz um acréscimo. O verso sugere uma alteragao, uma
quizilha entre o narrador e outrem. O pretinho da bacabeira, uma lenda que se conta no
Marajo, ¢ o agente da justica. “O verso também demonstra a incapacidade que ele tem de
agir, ele mesmo, em favor de uma vinganca, seja contra quem for. Na musica ele busca
uma forga ‘superior’ e faz crer a si mesmo que ela agiu em seu nome, no sentido de

vinga-lo ou fazer justica”. (FREITAS, 2008). Os povos da beira sdo os ribeirinhos, o
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povo da Amazoénia, como ja se falou antes. A “sumana”, afirma o autor, ja foi
entronizada antes, em vdrias seqiiéncias. Ele sugere que seja sempre a mesma pessoa. O
Samba de Galho, na realidade, parte de uma narrativa das assombragdes existentes no
Marajo. Quanto ao choro no bronze (no violdo), Freitas assume que ¢ um “derramar de
poesia, de louvar a pessoa amada, dela falar, servi-la com a poesia e a musica”.
(FREITAS, 2008).

O sertdo ¢ uma palavra que ja foi muito aplicada, também, aos reconditos lugares
da selva, ausentes da presenca humana. Freitas aponta para o fato de tomar o indio aqui,
mais uma vez, como um adjetivo, uma palavra que apenas remonta a personagem central
a seus ancestrais. Ele que vivia no sertdo, finalmente chega a beira do mar. O mar do
Marajo: “abro as minhas maos/ té quero tucar’’ um indio do ser’td-a-do/ qué antdio
chegu no mar’/ toma um béjo é me faz um béju”. B&jo e béju sdo palavras 6timas para
sonorizar o texto: Beijo e beiju.

“Mastro dé canua veléra/ tempo quando o tempo ar’revua/ como ar’revua os
guards é os nambus/ do sumo do dia/ do vento que pia/ das dguas do jandida/ da ter’ra
qué salva/ da juta é da malva/ da bebida taruba”. A metafora agora relaciona o correr,
ou o passar do tempo, com as ‘arrevoadas’ de guaras e nambus, tipicas do encantamento
da natureza marajoara. Mais uma vez o elemento ‘tempo’ presente na obra de Freitas.
Para ele, o tempo marca o inicio € o fim das coisas, que fatalmente virdo. E reforga:
“talvez aqui esteja registrado um desejo de que o tempo pare, pra que ele ndo precise

abandonar aquilo que conquistou”. (FREITAS, 2008).
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2.4.1 — Salvaterra — Parte Musical

Em salvaterra a tonalidade oscila constantemente entre Mi maior € Mi menor. O
uso das quartas aumentadas e sétimas menores confere a melodia uma sonoridade
modal. Existem constantes mudangas no carater da peca, especialmente as muitas
mudangas de compassos (entre simples e mistos) e de andamento. Freitas nos fala que o
primeiro compasso, em 5/8, foi pensado assim porque tinha a impressdo de que se
ajustava bem a essa inten¢do panoramica, de grandes planos, rapidos e sucessivos que
ele queria transmitir ou capturar, como enfatiza. “Talvez como um sobrevoo, ou algo
como um rasante”. (FREITAS, 2008).

O segundo movimento foi escrito por mim, em %, mas o autor contesta e afirma
que acha mais confortavel pensar nesta parte em 6/8. Diz ele: “até porque encaixa
melhor uma mudanga que existe no meio do fraseado, no ritornello, caracterizada pela
supressdo de uma pausa, antes do verso ‘tu queira ou nao queira..”.(FREITAS, 2008).
O terceiro movimento foi pra 4/8, mas o autor confessa que sempre teve dificuldade em
definir um compasso pra esse trecho, por considerar que ele vai se alterando, se
alongando e as frases vao se acrescentando de notas. O quarto movimento volta pra % e
Freitas concorda, mas pensa num ‘ralentando’.

O quinto movimento também ficou em %, mas o autor diz que ele deveria ser
pensado sem compasso, apesar de ser facil de identificar sequéncias de trés ou quatro
tempos. O sexto movimento, ironiza Freitas, ¢ permeado de “efeitos Waltianos”. A
melodia volta para o andamento do quarto movimento e nos diz o autor que esta parte
registra um retorno tematico, volta a inten¢ao do encontro, da descoberta, como no
quarto movimento. Depois disso entra um sétimo movimento, em 7/8. Em seguida, um
3/4, que ¢ uma ladainha, mas ¢ diferente do quarto e quinto movimentos. Freitas
ressalta: “a inten¢do da ladainha ai estd bem assumida e o tempo de trés esta bem
marcado”. (FREITAS, 2008). A peca retorna entdo para o primeiro movimento e
finaliza, deixando bem clara a concep¢dao de uma “suite amazdnica”, com tantos

movimentos.
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2.5 - Janataira (Walter Freitas)

Janataira, cantei mas cantei/ ‘baxo da bacabéra ai-ui mé dei/ pipira brasiléra &
pipilu/ pipiléra um pipilo um pio dé amur’/ qué os curubento ¢ qué se
enchar’cu de cauim/ isso ar’ruina, mana, cunhataj/ ierecé tu mé ‘scasseia um
cupu/ pegé curuba braba curubugu/ cund ‘ramba meu chéro ‘recendeu/ meu
mel ai chega ele bebeu/ triscu um ‘relampo aqui pur’ dentro d’eu/ mana de
minh’arma égua/ qué as patativa imudeceu/ caritia apanhu trés mazela axi!/
pir’rique, cobréro € um tar’ dé ‘squenti/ Janataira, mana, eu mé guar’dei/ um
mé pediu e eu ai-ui ndo pipilei/ nhanha chicuta ajeita, ai uma benzi¢do/ cariia
impsicu inté as area do chao/ puruca a-bom vos ndo mé alembra jamais/ dés
‘t4 qué a modo uma quebréra inda tu vird/ béra de c4 mato assombrava inté/
ali sentava a Canindé/ a-ja-é-dia-Maria-ja ¢/ d’sincanta a madrugada € a cobra
preta vira igarapé/ ‘ndo mae-do-rio, ndo vai embora-a/ cum as tuas aguas, cum
as tuas aguas/ u’a sucuriju mé devora-a/ ¢ as minhas maguas, as minhas
maguas/ pass’ro paradéro ar’ribu nunca mais.../ vai japiin, noite de Sao
Mar’gal/ vara os fugaréu, vai ‘ruxinol, marelu/ pintu nos cacho os agai ‘ruxiu/
canta pra mim, vai ‘ruxinol, réstia de sol/ vai japiin, dancadéra dos ajuri
plantadiir/ ouro dds cabanos deste-um meu Pard/ trago ‘scondidito im med
concha arambd/ trés guer’ras tudas contra este-um Brasil/ buca dé abiu, buca
dé abiu/ d6 tucuma sai a noite pula uma ‘rd/ irapuru vem nd mato , podre um
tem-tem/ caititu t’espera 14 no bem-breu/ cor’re aquela menina, as antas
cor’reu-cor’reu/ mundia ndo que tu tomba tu cai/ nas dguas do guama que vai/
nas aguas do guama cobra-cipd/ sem descanso pelos matos do planéto a
cutimboi.../

Ao que parece, num primeiro momento, o texto da cancao “Janataira” apresenta-
se quase todo em discurso direto, através das personagens lerecé e Janataira. Em um
didlogo que traduz uma poética em torno do amor, as personagens estdo em primeira
pessoa, criando, portanto, um efeito de subjetividade ao texto: “Janataira, cantei mas
cantei/ ‘baxo da bacabéra ai-ui mé dei/ pipira brasiléra é pipilu/ pipiléra um pipilo um
pio dé amur”.

Trata-se de uma conversa entre amigas, diz Walter Freitas, “na qual as dores e os
prazeres se revelam de forma natural. Deve-se observar o fato de a personagem Janataira
descrever a si mesma, tracando paralelos com as for¢as da natureza”. (FREITAS, 2008).
Em alguns momentos vemos também no didlogo, a insercdo da terceira pessoa, dando
uma idéia de realidade, objetividade ao texto: “Qué os curubento é qué se enchar’cu de
cauim/ isso ar’ruina, mana, cunhdtay”. Os “curubentos” aqui, ¢ uma designagdo dada
pelos caboclos aos homens brancos. “Arruina”, este verbo com essa conotagao era muito
utilizado antigamente, diz Freitas. “Refere-se as feridas do corpo, que podem arruinar,
inflamar, infeccionar”. (FREITAS, 2008).

“lerecé tu mé ‘scasseia um cupu/ pegd curuba braba curubuc¢u”. O autor conta

que Janataira gosta muito de cupuacu e roga praga pra lerecé, se esta lhe negar a fruta,
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mas adverte: “Aten¢do, Janataira ndo esta narrando. A narradora sente o cheiro do cupu e
diz que lerecé vai pegar curuba se continuar negando-lhe a fruta”. (FREITAS, 2008). Na

realidade, diz o autor,

Janataira ¢ personagem do passaro junino, aqui retirada do contexto especifico
do auto e inserida em uma situacao objetiva, real. O passaro junino ¢ um auto-
popular tipico de Belém do Pard. A musica baseia-se na estrutura ritmica de
algumas toadas caracteristicas desse tipo de auto-junino. lerecé ¢ personagem
que contracena objetivamente com Janataira: as duas mulheres (uma roubada
a realidade teatral, subjetiva do auto, e a outra real), quando em confronto,
suscitam a questdo do contexto em que se desenrola a musica. (FREITAS,
1987, Encarte do CD “Tuyabaé Cuad”).

Trata-se de um desenvolvimento livre da tematica do passaro junino, com base na
personagem Janataira, ou o autor apenas usa elementos do auto para enriquecer uma
situagdo objetiva? O limite entre subjetividade e objetividade na situagdo ¢ dificil de ser
tracado.

“Cund ‘rambd meu chéro ‘recendeu/ meu mel ai chega ele bebeu/ triscu um
‘relampo aqui pur’ dentro d’eu/ mana de minh’arma égua/ qué as patativa imudeceu”.
Na opinido de Walter Freitas, este momento ¢ de uma “descri¢do comoventemente franca
do ato sexual”. (FREITAS, 2008). Ela “se deu” embaixo da abacabeira e seu homem
bebeu o seu mel. Por conta disso, cairam relampagos em seu coragdo e toda a floresta se
calou. Até as patativas. Para o autor, ¢ a narrativa de um sonho de amor realizado. Ainda
que breve. Ainda que fora do convencional. Ainda que praticado sob um pé de abacaba.

“Carina apanhu trés mazela axi!/ pir’rique, cobréro é um tar’ dé ‘squenti/
Janataira, mana, eu mé guar’dei/ um mé pediu e eu ai-ui ndo pipilei/ nhanhda chicuta
ajeita, ai uma benzi¢do/ carivia impsicu inté as area doé chdo/ puruca a-bom vos ndo mé
alembra jamais/ dés ‘ta qué a modo uma quebréra inda tu vira”. Freitas nos fala que a
mencao da narradora as mazelas contraidas (na verdade trazidas) pelos cariia (homens
brancos) e que denotam ‘“nojo” por parte das personagens, nao tem  espago,

necessariamente, para envolvimento desta narradora. Ele esclarece que:

A musica “Janataira” dedica uma parte de seus versos a essa questdo das
relacdes promiscuas das etnias, esse conflito que parece muitas vezes ter-se
atenuado (ou ter-se acentuado) através das relagdes sexuais. E que acabaram
gerando um povo novo. Fala-se desse momento em que a aproximagio
acontece ¢ da conveniéncia em aceitar essas relagdes ou nao.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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Entra em cena uma pajé, “Nhanhd chicuta”, que vai ajudar o Carita a se livrar da
doenca. Neste trecho, a personagem lembra de Puruca, o seu amado, e roga praga pra ele:
“dés ‘td qué a modo uma quebréra inda tu vira”. Este, seria um homem branco que foi
embora e ndo voltou mais?

“Béra de ca mato assombrava inté/ ali sentava a Canindé/ a-ja-é-dia-Maria-ja
é/ d’sincanta a madrugada é a cobra preta vira igarapé”. Neste momento, oS
encantamentos da madrugada, segundo nos fala o autor, sdo auséncias notadas (ou
anotadas) pela narradora. Segue-se uma descricdo do rio, no momento em que se faz a
transi¢do do dia para a noite. A narradora, diz Freitas, chama a aten¢do das amigas para
as mazelas trazidas pelos Cariua para elas e para o lugar onde vivem. O que confere um
tom politico, social:

Acho importante que esse poema ndo seja contextualizado em relacdo ao
periodo da colonizagdo, embora a palavra Cariia remeta a isso. Trata-se das

novas frentes de colonizacdo, das novas fronteiras agricolas, num outro tipo
de relag@o ainda mais perversa, talvez.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

A Canindé¢ talvez seja apenas um referencial perdido, na opinido de Freitas. Ali
sentava, ndo senta mais. O autor considera este um sinal de transformac¢do intimamente

relacionado, mais uma vez, com a presenca dos Cariuas.

r

Diz-se que “nao mae-do-rio nao vai embora com as tuas aguas” ¢ uma cantiga de
dominio publico, mas percebe-se, no contexto da estdria, que ao mesmo tempo pode ser
uma ora¢do. Janataira estaria pedindo protecdo a mae do rio: “ndo mae-do-rio, ndo vai
embora-a/ cum as tuas dguas, cum as tuas dguas/ u’a sucuriju mé devora-a/ é as

minhas mdguas, as minhas mdguas”. Freitas responde:

Acho que essa interpretagdo procede, também. Vejo que nestes quatro ou
cindo versos, que ficam meio isolados, me parece que ela quase chora de
desespero, mas também de esperanga, de que de alguma forma a alma do rio,
que ¢ a sintese da alma do seu lugar, ndo se renda, resista. Vai que ¢ até um
pedido pra ela mesma, pro seu povo, pra suas amigas. Tanto que 14 adiante ela
fala em ajuri, ja, que vem como putirum, mutirdo, ajuda mutua, plantacao,
colheita. E o ciclo da solidariedade se fecha. E ai vem as reminiscéncias
cabanas, como a¢ao efetiva de resisténcia, de Iuta. Da pra compreender...

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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As “maguas”, escritas com “u”, ¢ uma grafia que respeita todo o sentido da
pesquisa lingiiistica de “Tuyabaé¢ Cuad”, ressalta o nosso autor. A Sucuriju (cobra) que
ela teme que a devore, diz ele, ¢ “a sucuriju metaforica de suas magoas. Que estdo
relacionadas todas com tudo o que foi narrado e descrito anteriormente. As mazelas
sociais, politicas, os males de amor, a auséncia do Puruca, a possibilidade de que suas
amigas ndo entendam o mal que o Carita lhes traz, etc”. (FREITAS, 2008).

“Pdass’ro paradéro ar’ribu nunca mais.../ vai japiin, noite de Sdo Mar’cal/ vara
os fugaréu, vai ‘ruxinol, marelu/ pintu nos cacho os agai ‘ruxiu/ canta pra mim, vai
‘ruxinol, réstia de sol/ vai japiin”. Temos aqui um anuncio de limite, de fim. Chega-se
ao extremo. Varios passaros, ou todos eles, vio embora quando a mata cede espago a

acao desordenada do homem.

A partir deste verso arma-se uma seqiiéncia rapida de imagens, amiudando
ainda mais a estrutura cinematografica de “corte-montagem” caracteristica da
musica. A noite de Sdo Margal, com suas fogueiras de ‘paneiros’ marca o fim
da quadra junina (o fim do passaro, portanto) e o inicio de um outro tempo, o
amadurecer dos frutos, os cachos de acai arroxeando. Imagens que marcam,
nesta altura, um belo canto de esperanga. Aqui as personagens se fundem num
contexto mais amplo, para reaparecerem transformadas na seqiiéncia final.
(FREITAS, 1987, Encarte do CD “Tuyaba¢ cuad).

“Dancadéra dos ajuri plantadiir/ ouro dos cabanos deste-um meu Pard/ trago
‘scondidito im med concha arambd/ trés guer’ras tudas contra este-um Brasil/ buca dé
abiu, buca dé abiu”., Aramba é o sexo feminino, mais uma vez citado e decantado. O
segredo (a boca de abiu) € pra ndo falar das trés guerras cabanas acontecidas na regiao
amazonica, que pelo que se sabe, “sempre foi analisada por uma otica exclusivista que
ressalta ora o lado vitorioso (as tropas ligadas aos interesses colonizadores), ora a visdo
dos lideres cabanos, quase todos caidos em desgraca, ante os seus proprios liderados”.
(FREITAS, 1987). Aqui, ela assume o ouro dos cabanos — de que falam as lendas acerca

da cabanagem — como se ela propria fosse personagem desta historia, diz Walter Freitas.

Isto quer dizer que a esséncia de sua batalha é a mesma. Fundem-se os
tempos. Funde-se a intengdo. A marca rebelde ¢ uma caracteristica do Para.
Faz parte ndo apenas da historia, mas ¢ um legado presente, real. Veja-se as
revoltas nas cidades do interior, as invasoes, incéndios, etc., quando o poder
politico afronta a vontade popular. Para mim, isto ¢ uma clara heranca do
espirito cabano, e que esta referido em ‘Janataira’. Ndo apenas uma simples
cangdo de amor.
Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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A Cabanagem foi e ainda ¢ analisada como mais um movimento regional, tipico
do periodo regencial do Império do Brasil, nos fala Magda Ricci (2007). No entanto,

afirma ela:

Os cabanos e suas liderangas vislumbravam outras perspectivas politicas e
sociais. Eles se autodenominavam '"patriotas", mas ser patriota ndo era
necessariamente sindnimo de ser brasileiro. Este sentimento fazia surgir no
interior da Amazonia uma identidade comum entre povos de etnias e culturas
diferentes. Indigenas, negros de origem africana e mestigcos perceberam lutas e
problemas em comum. Esta identidade se assentava no 6dio ao mandonismo
branco e portugués e na luta por direitos e liberdades. (RICCI, 2007: 01).

“Dé tucumd sai a noite pula uma ‘rd/ irapuru vem né mato , podre um tem-tem/
caititu t’espera ld no bem-breu/ cor’re aquela menina, as antas cor’reu-cor’reu/
mundia ndo que tu tomba tu cai/ nas dguas dé guama que vai/ nas dguas do guamad
cobra-cipo/ sem descanso pelos matos do planéto a cutimboi”. A noite que sai do
tucuma (uma fruta), ¢ uma lenda sobre o surgimento da noite, na Amazoénia. O Uirapuru
que vem no mato ndo faz referéncia, aqui, a lenda, mas sim a presenga do passaro nos
arredores, ajudando, segundo nos fala Freitas, a compor o clima meio fantastico do final
da cangdo. E o cair negro da noite, que sai de dentro da mata. As antas, quando correm,
devem ter se assustado com alguma coisa. A floresta estd prenhe de acontecimentos e
magias. “Caititu t’espera 14 no bem-breu” ¢ uma imagem de carater sensual e a0 mesmo
tempo de perigo. A personagem “Janataira” provoca “lerecé€”, duvidando de sua coragem
de penetrar nos encantamentos da noite.

Caititu ¢ um animal. Esta esperando as amigas, uma delas. Retorna o didlogo do
inicio. “Sdo signos de movimento, as mulheres correm, as antas correm, hd perigo na
mata”. (FREITAS, 2008). O texto faz referéncia a todas as aguas dos rios. Neste caso, o
rio Guama. As cobras sdao metaforas, espalhando-se como eles, pelas florestas, e
ganhando as distancias do planeta. Freitas afirma: “existe esta comparagao de formatos,

este apelo aos serpenteios dos rios e igarapés”. (FREITAS, 2008).
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2.5.1- Janataira — Parte Musical

A harmonia e a melodia de Janataira oscilam entre os campos harmonicos de R¢é
maior ¢ Ré menor, com um breve trecho central em Fa menor (no qual segue légica
semelhante com varia¢des entre F4 Maior e F4 menor). E muito marcante a presenga de
quartas aumentadas, conferindo a peg¢a uma sonoridade modal. O trecho da mudanga de
andamento tem uma melodia com caracteristicas proximas ao atonalismo. Os
compassos em sete tempos variam também, a certa altura, para quatro tempos, havendo
uma espécie de intercessdo posterior em que se nota a auséncia de compasso definido.

Freitas fala como nasceu o processo criativo em Janataira:

Eu estava 4vido, na época, como ainda estou até hoje, por esse tipo de
experimentacdo. Janataira me veio depois de uma série de experiéncias
frustradas com esse brinquedo harmonico que faz parte dela, em Re maior e
Re menor, e saindo em seguida pra Fa maior ¢ Fa menor. Fui fazendo e
abandonando, por varios meses, me dedicando a concluir outras pecas, até
descobrir esse formato, que me apeteceu muito, do fraseado em sete tempos,
a partir da estrutura harménica que queria desenvolver. E o ajuste entre uma
coisa e outra, depois de concluido, me remeteu aos passaros, as pastorinhas,
a essas manifestagdes que eu via na Sacramenta, quando menino, no Cine
Brasilandia e até nas casas de algumas pessoas. E eu me lembrei dessa
historia da Janataira com a Jandaira e decidi fazer um recorte e produzir a
partir dele uma outra histéria, ampliando esse universo da presenca
amazodnica. A questdo do 7/4 me caiu como uma luva porque era esse tipo de
coisa diferenciada justamente que eu queria produzir e com uma
melodicidade que embelezava muito a presenca do novo. Foi um dos meus
momentos de felicidade rara essa descoberta.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Na segunda parte, da revoada dos passaros, entra um %, depois 7/4, depois 5/4,
depois 9/4 pra entdo voltar ao 7/4 e continuar a musica até o final. Freitas diz que havia
a intencdo, nessa parte, dos cortes, das quebras de compasso, das alteracdes, umas apos
as outras, desse uso do cromatismo, enfim. Ele nos fala que a musica foi produzida
antes da letra, mas depois viu que se encaixava no resultado da cena, do voo de péssaro,
arriscado, quebrado, cheio de recortes, de visdes sobre fogueiras que a musica
transmitia ¢ a letra complementou a idéia. E complementa: “mas ndo eram mais
fogueiras de quadra junina, eram fogueiras de queimadas, mesmo. Pdssaros mortos,
fogueiras de paneiro, de Sao Margal”. (FREITAS, 2008).

Freitas, como ja foi falado antes, queria escrever musicas que se diferenciassem.
Diante disso, os compassos irregulares foram se concretizado dia a dia no seu trabalho.

Entretanto, diz ele:
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Foi preciso descobrir um sentido pra isso tudo, porque eu também sabia que
ndo adiantaria apenas fazer por fazer, e os compassos irregulares como
alternativa de composi¢do, pra mim, ou como modo de produzir minha
musica, me davam essa possibilidade de expressar intengdes amazonicas,
falares, dizeres, momentos, espagos que se podiam traduzir com mais
propriedade, como algo realmente alternativo em termos de musica
amazoOnica.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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JANATAIRA
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2.6 - Igacaba (Walter Freitas e Jodo Gomes)

Cuia leva a vela/ acha o nosso mor’to/ pulo breu da noite/ pula prata dos
peixes do mar’/ buia dessas trevas/ vem pulo teu povo/ monta as capivaras/
pulos nd qué demo €& nds ingd/ tipiriri diz-que conta/ uruta ia descer’ pacoval
curaim tanté/ jacundé-jacunda, jacundé-jacunda/ trepu na jia,foi vé maré sem
guia/ im bando as uiara ui pegavo zaigara/ u’a juruti foi dizé pras anta dele/
u’a juruti foi diz€ pras anta dele/ foi qué nem ‘strepe dé ar’raia/ na ilhar’ga
dds pé charimba curo i6 tanté/ ‘raimundinho a gueiomar’/ ‘raimundinho a
gueiomar’/ preméro dia aieié...choremo o dia../ perai quebranto, parai
cambada/ falu dasd6 que é dé vinda a ida dele/ falu dasdo que ¢ dé vinda a ida
dele/ urucurumim quem 2atéd/ bilacubau d€ manha/ cururé aara auati/ ‘relampo
n’adgua cunha tupan/ euzinho ‘spiei nhanha nhanha/ bilacubau mé assombrei/
afogava a tarde no xibiu/ nua pro fundo ‘scuro do ‘rio/ mae num disispera/ tire
0 vosso pano/ pede que um cabdco/ té bote as sementes dé urutd/ € dispois da
‘spera/ lave o vosso ‘rosto/ chegu o teu cabano/ quiba deste-um ‘raio de luar’/
jurupari fez dancejo/ cum ‘riba € gueiomar’/ os pissual foro indo vé/ trés
bor’bulho no mar/ trés bor’bulho no mar/ vento qué abria arari/ vento qué
abria/ jurandir’ remando/ juro im mim qué a mata/ sé€ abriu dé toda apois ter’
da pena dele/ sé abriu de toda apois ter’ da pena dele/ tira igagaba do fundo/
alumia os querer’ temporal por ai se vé/ curumim lampeja/ curumim lampeja/
vardo do dia urutd/ varando aurora/ ui dé mim qué€ pari no mundo essa
histéria/ ficu nas fulha as ‘scrita a vida dele/ ficu nas fulha as ‘scrita a vida
dele../

O mote desta letra ¢ a busca por um corpo de um afogado. Supostamente, seria
um menino. Freitas fala que, para quem ja assistiu um ritual assim, ¢ realmente um
momento em que a natureza toda péara, querendo ver o resultado da busca. Uma vela
acesa dentro da cuia no rio ¢ um habito ribeirinho de pajelanca, para descobrir o corpo de
alguém que se afogou: “cuia leva a vela/ acha o nosso mor’to/ pulo breu da noite/ pula
prata dos peixes do mar’/ buia dessas trevas/ vem pulo teu povo/ monta as capivaras/
pulos no qué demo é nos inga”. O apelo ¢ para que o garoto volte, por causa de seu
povo. As capivaras, explica Freitas, ndo servem de montaria, como os bufalos do Marajo,
mas a cena trata do que seriam capazes os moleques em sua travessura, um encantamento
tipico da regido. Aqui, a travessura refere-se a forma retorcida de ingacipo, relacionando-
a com a peraltice das personagens.

“Tipiriri diz-que conta/ urutd ia descer’ pacoval curaim tanté/ jacundé-jacunda,
Jjacundé-jacunda”. Aqui temos uma histéria encaixada em outra histéria. Urutd seria
personagem de Tipiriri. Na verdade, sao dois personagens encantados. Tipiriri € o
pretinho derrubador que vé e relata as coisas a sua volta, e Uruta, diz Walter Freitas, “¢ o
menino travesso que ao descer no rumo do pacoval, ¢ levado para o fundo d’agua pelas

Uiaras. Diz a lenda que o menino deve voltar como curado-pajé¢”. (FREITAS, 1987).
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Jacundé-jacunda ¢ sonorizagdo, seqiliéncia construida por aproximac¢do com a palavra
jacunda, que ¢ nome de peixe, de rio e de um lugar.

“Trepu na jia, foi vé maré sem guia/ im bando as uiara ui pegavo zaigara/ u’a
Jjuruti foi dizé pras anta dele/ u’a juruti foi dizé pras anta dele”. “Quem estd em guia ¢
quem trepou na jia”, diz Freitas. Ele fala que a lenda aqui ¢ tomada como uma histéria
real, introduz-se na realidade como se fizesse parte dela. E afirma: “alias, todas as lendas
sao narradas com essa conformagdo, com essa configuragdo, de pertencimento a
realidade, nunca apartadas dela, apesar de suas caracteristicas fantasticas”. (FREITAS,
2008). O texto faz mencao direta a lenda das Uiaras, que no rio, em bando, pegam peixe
(zaigara) e levam os meninos para regides encantadas que habitam. O passaro juruti €
aquele que conta o ocorrido as antas e as pessoas da familia e da aldeia.

“Foi qué nem ‘strepe dé ar’raia/ na ilhar’ga dos pé/ charimba curo io tanté/
‘raimundinho a gueiomar’/ ‘raimundinho a gueiomar’/ preméro dia aieié...choremo o
dia../ perai quebranto, parai cambada/ falu dasdo que é dé vinda a ida dele/ falu dasdo
que é dé vinda a ida dele”. Strepe de arraia aqui, relaciona a dor de uma ferrada de arraia
ao sentimento de perda da familia. Tanté ¢ mais uma das personagens da historia, que ¢
curado com o charimbd, o magico preparado. Raimundinho consola Gueiomar. Dasdo,
outra moradora do lugar, assume o papel de lider e direciona as energias dessa
comunidade para entender o que se passa. O ambiente estd tomado pelo “quebranto”, que
na linguagem cabocla significa “mau olhado”.

E a agdo, intencional ou ndo, de quebrantar a satide de alguém, principalmente
as criancas, por meio de um simples olhar ou através até de comentérios
elogiosos em relacdo a pessoa. Ja 1i em livros de ocultismo que parece ser uma

pratica de magia negra, muitas vezes involutdria, praticada em qualquer parte
do mundo.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Urucurumim quem datd/ bilacubau dé manhd/ cururé aard auati/ ‘relampo
n’dgua cunhd tupan/ euzinho ‘spiei nhdanhd nhanhd/ bilacubau mé assombrei/
afogava a tarde no xibiu/ nua pro fundo ‘scuro do ‘rio”.Agora o autor volta a sonorizar
os fonemas indigenas, em que nao existe traducao literal, pois ndo ha construcao de frases
fechadas, embora, diz ele, “as palavras soltas tenham, sim, um significado proprio, e ao
cabo, vocé possa até depreender um sentido”. (FREITAS, 2008). Ele declara duas coisas

sobre 1ss0:
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Urucurumim ¢ um neologismo, no qual misturo duas palavras, a exemplo da
experiéncia que fiz na letra de ‘Estrela Negra’, do disco da Feira Pixinguinha
(1980), na qual escrevi coisas como ‘“alongaiola, me consola”. Esta
experiéncia foi retomada pelo Jodo Gomes em Tia Tia Tia . A segunda coisa,
€ que no ultimo texto para teatro que escrevi, chamado ‘Fundo Reino’, volto
a usar a sonoridade do nheengatu para expressar um sentido, um sentimento e
o estado de um personagem dentro do enredo.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Para ele o enredo aqui ¢ uma espécie de reminiscéncia, de experiéncias de
iniciagdo sexual. O sexo ¢ apresentado de maneira poética, porque talvez a propria
natureza da partitura sugira isso, afirma ele. “Trata-se de uma cena de voyeurismo
amazonico, digamos assim, mas o sexo esta sugerido no afogamento da tarde no xibiu de
Nhanha, no ato de levar a tarde acesa para o fundo escuro do rio, o que confere a cena
uma sexualidade mitica, amazonica, diferenciada”. (FREITAS, 2008).

“Mde num disispera/ tire o vosso pano/ pede que um cabédco/ té bote as
sementes dé urutd/ é dispois da ‘spera/ lave o vosso ‘rosto/ chegu o teu cabano/ quiba
deste-um ‘raio de luar”. Com as sementes de urutd, a mae devera engravidar de novo e
ter um outro filho, que pareca ou substitua ou compense a perda do primeiro filho. O
cabano estaria de volta, sim, mas na figura desse outro filho, de outro menino que viria
para assumir o lugar deixado pelo primeiro. “Quiba deste-um raio de luar”, para Walter
Freitas, significa que se pode ver isso tudo como uma vitéria, um rasgo de esperanga para
que a comunidade e a mae dessa crianca prossigam em busca da realizagdo de seus
objetivos.

“Igacaba” ¢ a historia de uma comunidade, em um determinado instante, no
momento de um desenlace. A musica de Walter Freitas ¢ épica, pois abre as portas para o
romanesco. Isso € o que torna interessante os muitos (varios) personagens, que dao esse
colorido aos temas abordados. As cenas e versos a seguir falam de fenomenos da
natureza. De um fato que vai transformando a realidade em volta, de acontecimentos que
sucedem por efeito dessa a¢ao da natureza e vice-versa: “jurupari fez dancejo/ cum ‘riba
é gueiomar’/ os pissual foro indo vé/ trés bor’bulho no mar/ trés bor’bulho no mar/
vento qué abria arari/ vento qué abria/ jurandir’ remando/ juro im mim qué a mata/ sé
abriu dé toda apois ter’ da pena dele/ sé abriu de toda apois ter’ da pena dele”. Para o
autor, o que se foi ndo retorna, pelo menos ndo da mesma forma que antes. O que
acontece, diz ele, “me parece que seja um renascimento, talvez, ou uma transformacgao

(para ser mais preciso) que permite com mais facilidade a recaptura daquilo que se
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perdeu. No entendimento da transformac¢do, acho que se vence a dor da perda”.
(FREITAS, 2008).

“Tira igacaba do fundo/ alumia os querer’ temporal por ai se vé/ curumim
lampeja/ curumim lampeja/ varao do dia uruta/ varando aurora/ ui dé mim qué pari no
mundo essa historia/ ficu nas fulha as ‘scrita a vida dele/ ficu nas fulha as ‘scrita a
vida dele...”. Tendo em vista que Igacabas sdo antigas urnas funerarias desenvolvidas por
algumas nagdes amazoOnicas, o autor aponta, nessa estoria, uma referéncia ao
renascimento da esperanga, com a volta do menino na figura de um irmao, que vem para
dar continuidade ao processo interrompido com a morte. Nota-se que aqui a realidade
transformou-se em uma narrativa, realmente. Ele finaliza, dizendo que:

Igacaba ¢ uma narrativa que gira em torno de uma morte e de um nascimento.
A Igagaba é como que um veiculo do fim, por assim dizer. O vocabulo com
certeza diz mais desse momento em que se faz um corte na realidade para
iniciar uma narrativa, na minha opinifo. A musica, antes de possuir letra, ja se
chamava Igacaba, porque foi assim que decidi chama-la. A letra foi moldada

por mim e pelo Jodo, sobre essa idéia que acho magnifica, dos corpos
enterrados em grandes urnas de barro.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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2.6.1 — Igacaba — Parte Musical

Igagaba estd na tonalidade de La menor. A primeira parte, em compasso 4/4
acompanha a letra, no carater soturno. Os trechos seguintes, que exploram bastante os
agudos, tem outro carater e sao mais movimentados. A segunda parte ¢ em compasso
6/8 e a terceira parte em compasso simples, novamente, de quatro tempos. Na época em
que Freitas compOs esta musica, relata ele, ainda ndo sabia colocar musica em letra.

Sempre compunha primeiro a musica. E nos explica:

Tive de me treinar pra comegar a produzir cangdes a partir de textos ja
acabados. E desse treinamento proprio é que me veio a idéia de transformar
as letras em um eclemento formal a mais, dentro da composi¢do. Essa
composi¢do estd muito ligada a obra do Dalcidio Jurandir, a cenas de
afogamento, e foi produzida sim com uma visdo tematica. E uma cangio de
adgua. Nao existe, nela, espaco pra terra firme. Entdo, ¢ o tema do
afogamento, o tema das dguas grandes, crescentes, de um povo que navega,
que anda sobre as dguas, que determinou a composicdo. A parte musical ja
veio digamos assim intencionada pra isso e a letra, também escrita a quatro
maos, ajustou-se a isso.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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2.7- Pixaim (Walter Freitas e Jodo Gomes)

E, Budum né vento traz / Cheiro bom dé zendi / Canto pur incanto ah minha
gente / Da guiné, meu tom nag6 / Pituim, 'recende inté / ser' da pele quente /
sente como dengue ai dessa gente / luz da for'¢a afé xangd / olorum, lundu
'raju / ai mé deu merengue / 'rengo no 'repasse 6 nom mé 'rendo / nem
'rebenque mé da dor / uba-uba-que-tambo-que batuque melexa / frecha que
flecha caminho qué fecha qué fecha / pajé sacaca cavalo das agua-tabaque / O
pena ver'de real / reio im mata € matagal / uba-uba-que no muque na peia na
peia / troxe que trosse do fundo as candeia as candeia / troxe uma pena de
arara os incanti quimbundo / O pena ver'de 'real / Ponto im ter'réro & quintal /
Cantiga pré-tu bangulé / Lé bangola pré-tu no ar'raid / Ia te bréa zamb'olé
Bangiié / E Zambé d'angola qui mé da / Batu' caxamb'olereié / I& serena
bo'carinhé cha / Cha t€ pde na chula um pereré / 'ré ar'riba a xara € xaxara /
zabumba pré-tu-qué-bumba / bum na bumba pré-tu-boi dancar ' / tu t€ pde nhd
pré-tum pereré / 're t€ du nd canto o guaja-ra-ah / que ess' encanto sabi-do-'re-
mi' / retor'ce é rendengue 14 / tum-ta-tui€ dé pari-guelé / luiereré, mé
d'aroeir'araiana / 'rinha sire...custado qué dé / suncé suncé....custado qué dé /
dudiereié / 'retumba tu cunha nhé ien / cujuba 'ruba o guarana / sabe d'angola
agora ¢ ce / no surind ta cameta / acuera peste andu n'océ / uara'bé té faz cura /
suruba semo zambo axé / da kindi' a vida nd guama / Vi Tupi nai€ no sol / Ah
no sol-vi zambi / Quibas € serenos, reis € nambis / lorubanos € krahé / Pixaim,
mé vi crescer / Crendo nas umbandi / Grande me foi Gandhi além dos Andes /
Ar'ribu amor' amor'....leré.../

Pixaim procura mostrar o que o povo negro trouxe e construiu de bom, aqui, de
mistura com os indios, resultando nessa outra mistura, que ¢ o caboclo: “é, Budum no
vento traz / Cheiro bom dé zendi / Canto pur incanto ah minha gente / Da guiné, meu
tom nago / Pituim, 'recende inté / ser' da pele quente / sente como dengue ai dessa
gente / luz da for'ca afé xango / olorum, lundu 'raju / ai mé deu merengue / 'rengo no
'repasse 6 nom mé 'rendo / nem 'rebenque mé da dor”. O cheiro forte do suor dos
negros vem com o vento. O cheiro do “ser” (no sentido filos6fico mesmo) da pele quente.
Um personagem, Zendi, vem da Africa para o Brasil. Nesta letra, o autor se permite a
liberdade de uma corruptela de “dengo” para “dengue”, como em outra musica que 0s
versos dizem: “ai tua saia no rendengue, dengue, sair¢”. Para ele, ¢ uma liberdade
poética, de um tempo, em que ele mesmo diz: “ainda podiamos sentir o dengo dessa
gente”. (FREITAS, 2008). Xangd ¢ o Orixd da Umbanda que dé luz e for¢a pra essa
gente. “Afé”, que no encarte do CD ¢ grafado desta maneira, faz parte do jogo de
palavras e neologismos de “Pixaim” e aproveita o termo baiano “ax¢”, recriando-o para
ampliar os horizontes dessa visdo afro-religiosa do povo brasileiro. Serge Gruzinski fala

desses fenOmenos no universo afro-brasileiro:
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Um tipo particular de mistura suscitou inumeros trabalhos: a mesticagem de
crengas e ritos, ou, caso se prefira, o sincretismo religioso. A propria
expressdo tem uma longa historia, que data, pelo menos, de Plutarco. No
campo da antropologia religiosa, ele fez a felicidade dos especialistas das
religides afro-brasileiras. Estas constituem um terreno privilegiado, pois
reunem as influéncias cruzadas de cultos africanos, amerindios e cristdos.
(GRUZINSKI, 2001: 45).

Olorum ¢ outra entidade divinizada nas cerimodnias afro-religiosas. O lundu
também faz parte deste painel de reminiscéncias africanas. Diz Walter Freitas: “Olorum
vem pela danga e aqui se mencionam varios elementos destacados deste painel para dar
énfase a esse poder dangarino do povo brasileiro e sua relagdo com as raizes africanas”.
(FREITAS, 2008). O Merengue citado na letra ¢ um ritmo caribenho que se estabeleceu
no gosto paraense, sobretudo em Belém, nas décadas medianas do século XX, sendo, na
opinido de Freitas, “a fonte de inspiracao para a criacao posterior da lambada e possuindo
uma larga faixa de ouvintes e musicos que se dedicaram a tocar e compor merengue”.
(FREITAS, 2008). Quanto ao “rebenque”, este ¢ um tipo de chicote, instrumento de
tortura usado no espancamento de negros na época de escravos.

“Ubda-uba-que-tambo-que batuque melexa / frecha que flecha caminho qué
fecha qué fecha / pajé sacaca cavalo das dgua-tabaque / O pena ver'de real / 'reio im
mata é matagal / ubd-ubd-que no muque na peia na peia / troxe que trosse do fundo as
candeia as candeia / troxe uma pena de arara os incanti quimbundo / O pena ver'de
'real / Ponto im ter'réro é quintal”. Tem inicio aqui a historia do caboco pena verde,
“guerreiro africano que desaparece em meio a uma batalha e ressurge ja& na Amazonia,
transformado em indio e falando tupy”. (FREITAS, 2008). “Frecha que flecha, fecha que
fecha”. Segundo Freitas, a utilizacdo das duas formas procura traduzir a transformagao da
linguagem cotidiana para a linguagem do caboclo, “as vezes completamente
incompreensivel, eivada de dialetos africanos”. (FREITAS, 2008). “Pixaim” canta a
mistura de racas, portanto, a estoria que ¢ contada, na qual o ‘caboco’ Pena Verde teria
vindo da Africa usando a forma do Pajé Sacaca (um ser que anda pelo fundo da agua),
nada mais ¢ do que uma fusdo de histdrias, afirma Walter Freitas.

Ub4, a que a letra se refere, ¢ um tipo de embarcagdao. O muque, a peia, explica o
nosso autor, “sdo acdes dessa gente, focada na musica, mas podem funcionar como agdes
desenvolvidas no sentido de prover a subsisténcia, como a pesca, por exemplo”.
(FREITAS, 2008). As “candeias” faz referéncia ao conhecimento. Sdo as “luzes”, os
“esclarecimentos”. E as candeias, assim como a pena da arara e muitas outras coisas,

foram trazidas do “fundo”, por Pena Verde. Freitas nos fala que tanto ‘mata e matagal’
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quanto ‘terreiro e quintal’ sdo vocabulos que apenas reforcam uns aos outros, enfatizando
a idéia de que a entidade baixa em lugares abertos, que estd ao alcance de quem dela
precisa. “Acredito que estes termos sejam uma comprovacao da simplicidade direta
estabelecida na relacdo entre a entidade e seus amigos”. (FREITAS, 2008). Quanto aos
vocéabulos “quintais” e “terreiro”, Freitas explica que estes possuem uma amplitude de
sentido que ultrapassa a compreensdo de um espago fisico, como o dimensionamos
normalmente. E apenas o espago de agdo do culto, o lugar de encontro entre entidades e
seguidores, independente de sua conformacao fisica.

“Cantiga pré-tu bangulé / Lé bangola pré-tu no ar'raia / la te bréa zamb'olé
Bangiié / E Zambé d'angola qui mé dd / Batu' caxamb'olereié / I¢ serena bo'carinhé
cha / Cha té poe na chula um pereré / 'ré ar'riba a xard é xaxarda / zabumba pré-tu-
qué-bumbda / bum na bumba pré-tu-boi dancar '/ tu té poe nho pré-t'um pereré / 're té
du né canto o guaja-ra-ah”. Para ele, “Pixaim” possui muito de sonorizacdo formal,
“daquele som vocal a servigco da musica de que falamos pessoalmente em outro tempo”.

(FREITAS, 2008).

Em varias passagens os sentidos concretos estdo perpassados por estas
sonoridades, por estas experimentacdes fonéticas, por esse trabalho de
conexdo lingiiistica em relagdo a sonoridade musical, da lingua posta a
servico do som. Entdo, bangulé/bangola formam um dueto sonoro, embora o
sentido se mantenha, mantenha a énfase da superagdo pela arte, pela
expressdo, pela danga. O arraial tem o sentido de espago de celebragdo. La
se celebram as vitorias, os encantos.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

O batuque dos tambores africanos da o tom neste trecho da musica. Entre ritmos,
cantos € movimentos estda o Bangiié, uma danca até hoje praticada por grupos
folcloricos no Para. Tem sua origem também das festas dos negros escravos, africanos.
O boi-bumba ¢é também citado aqui, como outra dancga praticada pelos negros. Na
palavra “pré-tu”, a separacdo ¢ proposital, para dar énfase ao pronome, que se destaca.
A zabumba aparece aqui, mas ndo ¢ de graca, ressalta Walter Freitas. “Ela faz parte do
contexto, nao do boi, precisamente, mas da musica, das misturas, dos encantamentos”.
(FREITAS, 2008). Nosso autor faz um relato deste processo criativo, em “Pixaim”,
apos ser indagado sobre a interpretacdio dos neologismos, em: “Ié serena

A% 9

bo’carinhéchd”, ”Cha te pde na chula um pereré” ,”’re’ar’riba a xard e xaxara.
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Devo lhe dizer que em alguns momentos dessa parceria com o Jodo (que
como vocé sabe foi construida a quatro maos) julguei conveniente interferir
nos versos dele, depois de encaixados na melodia. Nestes trechos que vocé
menciona acima, uma das alteragcdes que fiz foi esta: a primeira silaba ndo
existia nos versos originais do Jodo. Como acrescentei uma nota na musica,
posteriormente, para usufruir de uma maior acentuacao ritmica, mais ao meu
gosto de compositor, fiquei com esta nota sobrando e ai fiz a ‘maldade’ de
puxar a ultima silaba de cada verso dele para a frente do verso posterior.
Detonei mais ainda o sentido, mas obtive um efeito formal bem interessante.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

“Que ess' encanto sabi-do-'re-mi' / retor'ce é rendengue ld / tum-ta-tuié dé pari-
guelé / luiereré, mé d'aroeir'araiana / 'rinha sire...custado qué dé / suncé
Suncé....custado qué dé / dudiereié”. “Sunce” ¢ voce, e “Sire” € o tratamento dado aos
‘senhores’. Como ja foi falado antes, hd muito de sonoridade formal em “Pixaim”. Como
ressalta o autor, ha mais coisas pra se sentir do que pra se entender. E preciso ir aos
detalhes, diz ele. “Aroeira”, “araiana”, “me da”, “custado”, os costados dos negros. Esta ¢
uma parte que canta o encanto das mulheres - € ndo apenas delas - e da sensualidade. O
‘rendengue’ € a parte dos quadris, abaixo da cintura, onde as mulheres costumam prender
0 c6s da saia. Um héabito comum na regido.

“Retumba tu cunha nhé ien / cujuba 'ruba o guarand / sabe d'angola agora é ce
/ no surind ta cametd / acuera peste andu n'océ / uara'bé té faz cura / suruba semo
zambo axé / da kindi' a vida né guama”. O trecho acima deixa claro a mesticagem de
negros e indios. “Uarabé”, como sumo da massa da mandioca, ¢ citado, por ter o poder de
cura. Freitas diz: “A mandioca dispde de varias narrativas que integralizam seus poderes
excepcionais. E, alids, bem facil constatar os beneficios que produz, entre os quais o
maior de todos ¢ o de matar a fome”. (FREITAS, 2008). As reminiscéncias negras estao
no Suriname, assim como estdo em Cametd, regido do Baixo Tocantins, proéximo a
Belém. “Acuera peste andu n'océ” refere-se a qualquer peste que se possa mencionar,
como tendo sido prejudicial a etnia negra. Freitas fala sobre este “poema grafico” que ¢
“Pixaim”, em que os neologismos se formam a partir de interferéncias das palavras, umas
sobre as outras, costuras de sons, etc. E a vida, finalmente, é devolvida ao rio Guama.

Creio que nesse instant; particular misturam-se o aqui, 0 amazdnico, o
africano, o indiano, a India. A India e o aqui que juntos ressaltam a
ocorréncia da vida, ndo apenas como palavra, mas como evento, como
poesia, numa interferéncia que nos devolve ao Guama, ao lugar de origem

do narrador, do poeta. O Guama que € o lugar de referéncia geografica para
esse narrador.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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“Vi Tupi naié no sol / Ah no sol-vi zambi / Quibas é serenos, reis e nambis /
lorubanos é kraho / Pixaim, mé vi crescer / Crendo nas umbandi / Grande me foi
Gandhi além dos Andes / Ar'ribu amor' amor'....leré...”. Mais uma vez a mistura de
racas. A fusdo entre o indigena e o africano. “Naié¢”, explica Freitas, trabalhado com
uma sonoridade que nos remete ao termos africanos, por sua sonoridade de ¢ fechado,
sugere uma corruptela de “Naya”, que ¢ personagem central da lenda da Vitéria-régia,
uma das mais conhecidas no universo mitico Tupy-Guarany. Outra corruptela ¢
“Zambi”, que vem de “Zumbi”. Para Freitas, esta vem como “referéncia a capacidade de
resisténcia e libertacdo do povo negro e aos lideres que souberam catalisar essa
capacidade nos momentos adequados para conseguir resultados historicos e definitivos.
(FREITAS, 2008).

Ao que parece, no contexto da cangdo, os dois povos sdo fortes e serenos. Freitas
explica também que “Nambis” ndo deve ser uma referéncia cabal a um povo, como a
outros vocabulos, mas um aproveitamento sonoro reduzido da palavra “nambiquara”, que
ai sim, seria um outro povo. Nota-se, neste trecho final da musica, uma caracterizacao
lingiiistica no falar de algumas entidades de culto africano, que reduzem o final das
palavras de a para i, quando incorporadas: “umbanda”, “umbandi”. O autor se envaidece:
“isso que ¢ aproveitado ai no sentido poético e teatral. Mas devo admitir que ficou bem
interessante como experiéncia poética formal, no encontro preciso dessa rima”.
(FREITAS, 2008).

Freitas nos fala que o contexto de “Tuyabaé Cuad” nunca pretendeu ser regional
ou regionalista. Ela tem essa pulsacdo de universalidade que toda obra procura ou deveria
procurar, segundo palavras do autor. “Este paralelo, esta concepgao, este delineio, este
tragado entre lutas populares diversas parece ser conveniente a essa aspiracdo, sobretudo
em “Pixaim”, que se langa a esta aventura, talvez a pioneira de entrelagar ragas, ritmos,
experimentacdes”. (FREITAS, 2008). A palavra “arribar” ¢ partir. Para Freitas, “na
melhor contextualizacdo nordestina dessa palavra”. E poetiza mais uma vez: “a arribada
do amor ¢ algo de uma forca poética comovente, porque exibe a capacidade de superacao
das distancias através da sensibilidade, do sentimento” (FREITAS, 2008). Pixaim, me vi
crescer, crendo na umbanda. Grande foi Gandhi, além dos Andes. Arribei, amor, amor,

leré...
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2.7.1 — Pixaim — Parte Musical

Pixaim ¢ escrita em Mi maior, com trechos melddicos de sonoridade modal
(principalmente pelo uso de sétimas menores). O ritmo ¢ marcado pela presenga de
sincopas dentro dos compassos mistos e pela oscilagdo entre compassos mistos e
simples. Freitas aponta para a importancia de destacar a dinamica desenvolvida entre a
ritmica dos compassos em cinco e sete tempos, em contraste com a fluéncia dos
compassos bindrios, pois concorda que o carater afro da musica parece se confirmar
com esses confrontos ritmicos. Quando indagado se o compasso 5/8, que ele tanto
utiliza em “Tuyabaé Cuad”, ¢ caracteristico do canto indigena, ele respondeu:

A musica indigena é muito varia e variada e do pouco que sei dela, posso te
dizer que possui muita inventividade do ponto de vista da divisdo melddica.
E que se utiliza de compassos irregulares com bastante freqiiéncia. Mas
neste formato ritmico, bem marcado como estd em Pixdim, ndo. Na
realidade eu me utilizei desse compasso em cinco por oito com a intengao de
adapta-lo a esse tipo de marcacgdo de tambores, bem ritmados, que a musica

africana parece oferecer sempre. Entdo as duas etnias estdo meio que
contempladas, vamos dizer assim, nessa mistura de intengdes.

Walter Freitas, Janeiro de 2008.

Ja o segundo movimento ¢ em binario simples, 2/4, compasso caracteristico do
canto e danga dos negros. Freitas concorda: “de fato, essa passagem nos remete a essa
coisa da danga, da festa, digamos assim, mais cotidiana. E uma parte em que se pode
falar de traco de unido entre as etnias. O compasso binario simples tem essa
funcionalidade”. (FREITAS, 2008). O terceiro movimento ¢ um 7/4 e ai Freitas
considera que a predominancia dos sete tempos e a repetitividade harmonica ‘calcam’
melhor essa idéia da presenga indigena, ja que seus cantos tem, em geral, algo assim
bem marcado pela intengdo de repisar, repetir, inculcar uma idéia. Palavras do autor.

O quarto movimento estd mais pro maxixe, que ¢ um ritmo que se relaciona bem
com o baido, diz Freitas. Mas afirma que o trecho tem também um pé no sudeste, no
jongo, no samba de roda. Isso faz parte da obra musical de nosso autor, que sempre teve
a inten¢do de se apoderar de coisas variadas. E conclui: “a negritude e os indigenas sdo
patrimonio brasileiro”. (FREITAS, 2008). A musica volta para o 7/4 e termina no 5/4,
como no primeiro movimento. “A idéia de retornar pro compasso inicial foi uma
decisdo de processo. Foi mais um formato pra atender a um fecho musical necessario e
que ajudava na construcdo da letra que eu e o Jodo acabamos escrevendo”. (FREITAS,

2008).
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2.8 - Oracdo da Cabra Preta (Musica: Walter Freitas — Oracdo de dominio publico)

Minha Santa Catarina / vou embaixo daquele enforcado / vou tirar um
pedago de corda / pra prender a cabra preta / pra tirar trés litros de leite / pra
fazer trés queijos / e dividir em quatro pedagos / um pedago pra caifaz / um
pedago pra satanas / um pedago pra ferrabraz / um pedago pra sua infancia
(sua infancia é a mulata) / turumbamba no campo / trinco fecha trinco abre /
cachorro preto late / gato preto mia / cobra preta anda / galo preto ja cantou
/ assim como trinco fecha trinco abre / quero que o coragdo dessa
desgaragada / ¢ a mulata ¢ a mulata / ndo tenha mais sossego / enquanto ela
ndo for minha / quero que ela fique cheia de coceiras / pra ndo gozar nem
ser feliz / com outro homem que ndo seja eu .../

O poeta paraense Bruno de Menezes recolheu a “Oracdo da Cabra Preta
Milagrosa”, do livro de Sao Cipriano, ¢ a incluiu em um de seus poemas: este que estd
sendo apresentado aqui, como parte do repertério do CD “Tuyabaé Cuaa”. Walter
Freitas resolveu sonorizar, porque gostou da surpresa do texto, do formato direto e
claro, da “desmistificagdo do teor das relagdes entre pessoas em determinados
momentos ¢ da proximidade entre amor e 6dio, paixdo e crueldade”. (FREITAS, 2008).
Freitas ainda nos diz que acredita nesta relagdo do poder das trevas pela cor, de volteio
com a calada da noite, onde esses rituais se processam, “da mesma forma que a pomba
branca se liga a sentimentos e atitudes contrarias”. (FREITAS, 2008).

Hé4 uma infinidade de textos da literatura oral e da cultura popular, que
expressam encantamentos, magias e oragoes ligadas a formulas e rituais magicos,
exorcismos € esconjuros. Sdo textos que, por terem componentes comuns, Se
reestruturam continuamente e vao passando do oral ao escrito, do popular ao culto, mas
retornam sempre a oralidade.

No “Livro de Sao Cipriano”, onde ¢ narrada a estoria do santo-bruxo, estdo
contidas preces magicas, preces para solucdo de encantamentos, para cacar demonios,
para evitar mau-olhado, enfeiticamentos, maus sonhos e outros tipos de oracdes. E ¢
neste livro que estd também a legitima “Oracdo da Cabra Preta Milagrosa”, aquela que
aponta para as “forgas demoniacas” e que ¢ citada por Camara Cascudo, segundo nos
fala Jerusa Pires, em “O livro de Sdo Cipriano, uma Legenda de Massas”, ** como o

“credo as avessas”. Ela diz que:

8 FERREIRA, Jerusa Pires. O Livro de Sao Cipriano: Uma Legenda de Massas, Sdo Paulo, Editora Perspectiva,
1992.
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Este credo as avessas nos deixa sempre aturdidos, sendo em crenga, pelo
menos em logica. A soma de absurdos a que se refere Camara Cascudo,
jogos, férmulas comuns cheias de sigilos e alusdes obscuras que todos
julgam de efeito fulminante, as vezes, e de fato, terminam mesmo sendo, até
pelo estado de desordem que traz esta oracdo ao voltar o mundo de ponta-
cabeca. (FERREIRA, 1992: 72).

Na versdo colhida por Artur Ramos, * Jerusa Pires relata que ¢ feita uma
simplificacdo do texto. Para efeito de apresentacao visual, ela lembra um cartdozinho de
missa de sétimo dia. E acrescenta: “ai ha o empobrecimento da oralidade para
aproveitamento da imagem e para vender melhor o produto”. (FERREIRA, 1992).
Reza-se essa oracdo com uma vela acesa e uma faca de ponta nas maos, trocando
"fulano" pelo nome da pessoa para quem se reza a oracao. Esta oracdo pode ser usada
tanto para fazer mal, como para fazer o bem para a pessoa. Tudo depende das intengdes
de quem reza a oragdo:

Cabra Preta milagrosa que pelo monte subiu, trazei-me fulano, que de minha
mao sumiu. Fulano, assim como o galo canta, o burro rincha, o sino toca ¢ a
cabra berra. Assim tu has de andar atras de mim.Assim como Caifaz,
Satanas, Ferrabraz e o Maioral do inferno que fazem todos se dominar, fazei
fulano se dominar, para me trazer cordeiro, preso debaixo de meu pé
esquerdo. Fulano, dinheiro na tua e na minha mao ndo ha de faltar, com sede
tu nem eu haveremos de acabar, de tiro e faca nem tu nem eu nao ha de nos
pegar, meus inimigos ndo hdo de me enxergar. A luta vencerei com os

poderes da Cabra Preta milagrosa. Fulano, com dois eu te vejo, com trés eu
te prendo com Caifaz, Satanas, Ferrabraz

Oragédo da Cabra Preta Milagrosa.

A autora nos lembra que além do credo as avessas, esta oracdo mistura em seu
universo muitas outras coisas, como o diabo e a Santa Justina, o que faz dela ndo apenas
uma oragao terrivel, mas “consegue passar um processo que ¢ de todos o mais causador
de perplexidade, o da negacao do sagrado”. (FERREIRA, 1992).

Em “O Livro de Sdo Cipriano, Uma Legenda de Massas”, Jerusa Pires nos fala
que tais oracdes sempre aparecem, cada uma a seu modo, como formas de mediacdo e
de realizacao da fala, ou seja, que em todas elas estd “o exercicio da linguagem, a
ocasido para exercer o verbo como meio de acdo”. (FERREIRA, 1992). Para ela, sdao

textos que trazem importantes informacgdes, além de grande forca poética:

¥ Oragdo da Cabra Preta, transcrita por Artur Ramos in Aculturagdo Negra no Brasil. Sdo Paulo, Cia. Ed. Nacional,

1942, pp.142-268.
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Vejo que a sobrevivéncia de antigas palavras na estabilidade da linguagem
ritual, formando uma espécic de acronia, ¢ também responsavel pela
atualizacdo dos discursos que performam estes rituais, a senha de resisténcia

que se consegue passar no universo tdo perseguido das religides populares.
(FERREIRA, 1992: 71).
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2.8.1 — Oracgdo da Cabra Preta — Parte Musical

O estranhamento, para Walter Freitas, ¢ algo em que aposta muito e gosta, para
o seu trabalho. Nos fala ele que a Oracdo da Cabra Preta, este poema de Bruno de
Menezes que ele musicou, tem um ‘pé bem estendido’ pra cima da escala arabe, que ¢
uma escala que usou muito em vérias de suas composi¢des, como ponto de partida ou

de chegada. Ele nos fala desse processo criativo:

Eu fiz algumas pequenas interferéncias na oragao, na hora de musicar, mas
ndo se aplica a essa musica aquela logica de a letra estar sendo alterada pela
musica, porque minha intengdo era preservar o texto e todas as suas
intengdes, pelo fato de ser de autor desconhecido e ndo estar ali pra discutir
comigo, essas coisas. E também em respeito ao trabalho anterior do Bruno
de Menezes. Entdo estabeleci essas metas de trabalho, a escala e as
modulagdes, mas fui me deixando conduzir pela dinamica do texto.
Formulei as coincidéncias ritmicas, métrica de versificagdo, pra encontrar
possibilidades de retorno melddico, mas eram muito poucas (a exceg¢do do
pequeno trecho “turumbamba no campo”, no qual ainda tive de usar uma
leve interferéncia, pra ndo deixar escapar a necessidade de retorno melddico,
como uma espécie de ancora tematica da melodia). E me entreguei a esse
desafio de fazer uma musica continua baseada na ritmica ¢ na sonoridade do
texto (so que a partir daquelas premissas 14 da escala e das modulagdes).

Walter Freitas, Janeiro de 2008.
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CAPITULO 3

Recriacdo Sonora e Visual de “Tuyabaé Cuad” - A
Traducao da Traducio.

A identificagdo imediata com a obra de arte produz a
identificacdo mediata com o autor dela. A obra de arte por mais
de pandega que ela seja tem isso de respeitabilissimo em si que
socializa e engendra o amor. A obra de arte mais importante ¢ a
anOnima, a que se tornou popular ndo no sentido de moda
transitoria, porém no verdadeiro sentido popular. A obra-prima
por exceléncia € a popular porque se torna de identificacdo ndo
mais com um homem s6 mas com um povo. (Mario de
Andrade)
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3 — Recriacao Sonora e Visual de “Tuyabaé Cuaa” — A Traducio da Traducio.

A Arte ndo somente é fazer e exprimir. E também conhecimento, expressdo
e linguagem. O artista estd para a criacdo e o leitor para a tradug@o, recriacdo
e revelagdo e novamente tradugdo num processo de infindaveis
possibilidades.

Cilene Nabiga

Como musicista, artista e pesquisadora, realizei em 2005 um projeto de pesquisa
em arte, experimentacao e criacao artistica para o Instituto de Artes do Para (IAP), em
parceria com a artista plastica Cilene Nabica. Partindo do trabalho artistico de Walter
Freitas, experimentamos realizar uma tradu¢do nas linguagens visual e sonora. No
universo de pluralidades do poeta e compositor, ousamos penetrar, no sentido de
rastrear seu processo criativo e até interferir, fazendo releituras e recriagdes, traduzindo
musicalmente e visualmente sua obra.

O trabalho consistiu em pesquisar, apreciar, interpretar e traduzir a obra de arte
“Tuyabaé Cuaa”, resultando na gravagao do CD “Medievo Cabano”. No processo
criativo da artista plastica, o sentido do som transformou-se em imagem (oito telas)
plasmadas a partir do universo poético e musical de Walter Freitas. No meu processo
criativo, enquanto musicista, experimentei misturar a musica erudita com a popular, ao
encaixar a musica contemporanea do compositor, na musica antiga, dos periodos
medieval, renascentista e barroco. Escrevi arranjos para as oito musicas de Walter
Freitas, desta vez adaptadas para a sonoridade de instrumentos antigos, como o cravo, o
violoncello, as flautas de madeira e um quarteto tradicional de vozes: soprano, contralto,
tenor e baixo.

O desejo enquanto elemento necessario para que os acontecimentos referentes
tanto ao processo de pesquisa como as etapas da recepc¢do, traducdo e re-criacao,
orientou-nos a provocar também rupturas com padrdes que delineiam todo e qualquer
ato humano. Podemos dizer que isso foi dolorosamente prazeroso.

“Medievo Cabano”, uma releitura de “Tuyabaé Cuad”, foi buscar através da
histéria do pensamento e do conhecimento humano nas ciéncias e nas artes,
acontecimentos que pudessem apoiar nossas reflexdes quanto ao processo de constru¢do
de método que considere os sujeitos em sua pluridimensdo e o universo em sua
capacidade imensa de renovar e criar.

Desse modo, passamos a atuar dialogicamente com a obra de Freitas,

provocando a aderéncia através do contato com a matéria realizada em som e
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absolutamente palpéavel na forma. Isso nos levou a uma relagao de Tradugdo, que teve
seu principio no processo de recep¢do, re-criagdo e co-autoria. Dessa inter-relacio
vieram dilui¢des que nos fez adentrar nos sentidos multiplos do comum, das sensagdes e
fruigdes, atravessando fronteiras, reagindo ao que estd ante ao pensamento humano.
Adentrar na intertextualidade de Walter Freitas, sem duvida, era penetrar nas linguagens
hibridas e na fusdo de saberes culturais da Amazonia, em que se configura sua obra
poética e musical.

Walter Freitas dé-se o direito a uma enorme liberdade de expressao,
conseguindo obter uma unidade e harmonizacdo incriveis. E isso deu a mim, leitora e
tradutora de sua obra, o estimulo necessario para experimentar paralelos com dancas
medievais e renascentistas, através de um dialogo entre as vozes masculina e feminina,
em que utilizei (como os compositores do séc.XII em diante) intervalos de tercas e
sextas consonantes.

O resultado acabou sendo uma musica feita neste século, na Amazonia, mas
com a sonoridade da musica européia dos séculos passados. Para isto, contei com a
participacdo do grupo de musica antiga “Calamo”, da Universidade Federal do Para,
grupo do qual eu era diretora musical e coordenadora. O grupo participou da gravagado
do CD “Medievo Cabano” com suas vozes e instrumentos de época: as flautas doce de
madeira, o cravo, o violoncello e os instrumentos de percussdo erudita (tambores,
guizos € matracas) e percussao popular (atabaques, apitos, ganzas e triangulos),
traduzindo a forga ritmica da cultura negra e da cultura indigena.

A proposta de “Medievo Cabano” ndo foi para oscilar entre as duas culturas — o
Brasil e a Europa — como “Macunaima”, * o her6i de Mario de Andrade, pois ¢ fato
que pertencemos a todas, simultaneamente. Fazemos parte de todos os universos. De
mundos miscigenados. E como falou Serge Gruzinski, a partir do verso de Mario de

Andrade “sou um tupi tangendo um alaude...”:

40 ANDRADE, Mério de. Macunaima. O herdi sem nenhum carater. Org. Telé Porto Ancona Lopez, Sdo Paulo,
Allca xx/Edusp, 1996.



121

E possivel ser tupi — portanto indio do Brasil — e tocar um instrumento
europeu tdo antigo, tdo refinado como o alatde. Nada ¢ inconciliavel, nada
¢ incompativel, mesmo se a mistura ¢ por vezes dolorosa, como lembra
Macunaima. Nao € porque o alaude e os tupis pertencem a historias
diferentes que eles ndo podem se encontrar na pena de um poeta ou no meio
de uma aldeia indigena administrada pelos jesuitas. (GRUZINSKI, 2001:
28).

Das oito musicas do CD “Tuyabaé Cuaa”, uma foi substituida pela outra. Nao
fiz arranjos medievais para a “Oragdao da Cabra Preta”. Em seu lugar, entrou

“Merengueira”, outra composi¢ao de Walter Freitas.

Merengueira (Walter Freitas) Arranjo: Marlise Borges

Na abertura de Merengueira, antes de entrar na melodia de Walter Freitas,
introduzi um tema conhecido da Idade Média, “Lamento de Tristano”, de um
compositor anénimo do século XV. A melodia deste tema foi escrita para “Tristdo e
Isolda”, a mais antiga estéria de amor de todos os tempos. A adaptagdo do arranjo foi
escrita, por mim, para violoncello barroco (no solo inicial), acompanhado somente pelo
tambor, que finaliza sempre os compassos em 4/4. O violoncello entra suave e

majestoso, como que contando a todos a tragica estoria de amor.

Lamento (1) termo para uma variedade de formas musicais e poéticas
associadas a ritos funebres ou a despedidas rituais. O lamento funebre
doméstico, que remonta & antiguidade, ainda é amplamente praticado em
algumas areas rurais, como uma forma de extravasar a emog¢do e como
partedos ritos de transi¢do. A maior parte dos lamentos domésticos assumem
a forma de exclamagdesalternadas de dor (o plantus) e de moldura para uma
mensagem (o discourse). Os homens sdo normalmente interpretados por
mulheres ou parentes do morto ou mulheres de prestigio, com talento para
carpideiras. Sua can¢do normalmente ¢ ambito restrito,em geral dentro de
cinco notas. (Dicionario Grove de Musica, Edi¢cdo Concisa Jorge Zahar
Editor, 1994)

Ainda na introducdo, onde s6 os instrumentos fazem a melodia da pega, o
compasso muda de quaterndrio para binario, marcando o ritmo de uma dan¢a medieval,
onde o solo de violoncello finaliza e da lugar a um solo de flauta doce contralto, que ¢
acompanhada pelo cravo e pelo tambor, marcando a pulsacdo da musica. Em seguida,
entra a segunda voz de flauta contralto, que segue até o final da introdugdo instrumental.

Duas flautas doce contralto barrocas, violoncello barroco, cravo e percussao executam o
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tema “Lamento de Tristano”, que, tocado na mesma tonalidade, vai permitir a entrada
da melodia de Merengueira.

A melodia de Freitas comeca, com um coro de quatro vozes (soprano, contralto,
tenor e baixo) cantando a capela. Depois disso ha um corte, onde o cravo e quatro vozes
de instrumentos (flautas doce soprano, contralto, tenor e violoncello), entram em
semicolcheias, nos quatro compassos intermediarios, antes da entrada de todo o grupo
de Camara: quatro vozes , quatro instrumentos medievais, 0 cravo € a percussao.

A musica, toda sincopada, ¢ agora executada por um coro de quatro vozes que
sao dobradas pelos instrumentos de época, onde cada um toca em unissono com sua voz
correspondente, até o final da melodia. As vozes finalizam e ficam s6 os instrumentos,
com duas vozes de flauta contralto, sempre acompanhadas do cravo, violoncello e
percussdao, com seus tambores, guizos e matracas, caracteristicos da Idade Média.
Experimentou-se, nesse arranjo, a idéia de uma musica intercalada com outra, uma
mistura que aconteceu, foi possivel, entre a musica medieval e a musica de Walter
Freitas.

(Ver partitura Merengueira — Anexo 1)

Hei, Sapecuim! (Walter Freitas e Antonio Moura) Arranjo: Marlise Borges

A primeira parte da melodia de Hei, Sapecuim ¢ quase que um recitativo, tem

um tom sério, solene, dissonante e deixa um clima de suspense no ar. Isto me lembrou a

Pavana, a danca mais lenta dos periodos medieval e renascentista, que costumava abrir

os bailes dos saldes, na corte européia. Vozes e instrumentos que dobram entram,

portanto, em compasso quaternario, com carater dancante e majestoso. Entre as vozes,

intervalos de quartas e quintas sdo executados pelas vozes masculinas de tenor e baixo,
um recurso muito utilizado na Idade Média.

Os primeiros compositores medievais limitaram-se as consonancias perfeitas,

nas tentativas iniciais de canto intervalos. A voz principal tinha um ‘que’ de

cantochdo quando sua altura normal, enquanto a segunda voz cantava a mesma
melodia uma quinta abaixo ou numa quarta abaixo. (HOLST, 1998: 81).

As vozes de tenor e baixo sdo dobradas pela flauta tenor e pelo violoncello
barroco. Percebe-se, neste primeiro movimento da pega, o canto quase falado da
melodia, que se alterna com respostas e defini¢gdes das vozes femininas de soprano e

contralto. No segundo movimento, a percussdo chama o compasso 6/8, com sopranos e
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tenores cantando a melodia oitavada, sempre dobrando com as flautas. As vozes de
contralto ¢ baixo ndo fazem a melodia, mas sim uma breve marcagdo em colcheias,
como se estivessem resmungando: hum, hum, hum!

O terceiro movimento € curto e volta para o compasso quaternario, com duo de
tenor e baixo, que sdo dobrados pela flauta tenor e pelo violoncello, para entrar depois
no apice da pega, quando a percussdo participa vibrante em semicolcheias. Até que,
flautas e violoncello quebram o andamento, fazendo primeiro uma variacao ritmica,
para em seguida juntar-se a percussao € ao cravo nas semicolcheias, com uma
sonoridade que lembra as sonatas de Camara de alguns compositores do periodo
barroco, como Teleman, Corelli e outros.

Haviam dois tipos diferentes de sonata no final do século XVII. Uma delas era
a sonata de Camara, destinada a concerto, composta de varias dangas, como
Allemanda, Corrente, Sarabanda ¢ Giga, enfileiradas de modo a formar uma
peca musical continua. A outra era a sonata da chiesa ou sonata de igreja, que
apresentava quatro segdes, denominadas movimentos. O primeiro movimento

era lento e majestoso; o segundo rapido e vivo; o terceiro gracioso € o quarto
muito rapido. (HOLST, 1998: 167).

Na parte central da musica, no momento da toada de boi, procurei criar uma
fusdo entre o estilo da musica barroca com ritmos de boi e carimb6, cantados a quatro
vozes, onde as duas vozes agudas (soprano—feminina e tenor—masculina) sdo sempre
oitavadas entre si, formando intervalos de quartas com as vozes graves (contralto—
feminina e baixo—masculina). Na parte final, volta-se ao compasso quaternario e a
melodia do primeiro movimento, onde a Pavana ( a danca medieval e renascentista) e
toda a sua solenidade ¢ mais uma vez representada, na fusdo com a musica de Walter
Freitas.

(Ver partitura Hei, Sapecuim — Anexo 2)

Igacaba (Walter Freitas e Jodo Gomes) Arranjo: Marlise Borges

A 1idéia, neste inicio da pecga, foi executar um “saltarello”, danga saltitante,
comum nos periodos medieval e renascentista, aproveitando o compasso 6/8 que ja faz
parte da musica de Freitas. As flautas doce soprano, contralto e tenor, o violoncello, o
cravo e a percussdo executam o ritmo e uma melodia adaptada da melodia original de

Igagaba.
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Logo a seguir, vozes e instrumentos entram juntos, iniciando a melodia com
naipes de duas vozes femininas e duas masculinas. O compasso agora ¢ quaternario e
mais uma vez a pavana, a danca mais lenta dos periodos medieval e renascentista ¢

representada.

Danga cortesa dos séculos XVI e XVII, provavelmente de origem italiana.
Era coreograficamente semelhante a bassadanza do século XV, sobria e
normalmente em compasso binario. Em fontes do século XVI, ¢ em geral a
primeira danga de um grupo, seguida por uma ou mais after-dances em
compasso ternario rapido, geralmente baseado no mesmo material melodico
ou harmonico. Na Italia, essas dangas sdo conhecidas como ‘saltarello’,
porém a composicdo mais comum no final do século XVI, sobretudo no
norte da Espanha era a Pavana e a Galharda. Nessa época, a Pavana ja
comegava a ceder espago ao Passamezzo na Italia, mas continuou em voga
até ¢.1625 na Inglaterra, onde sdo abundantes os exemplos para Alaude,
teclados e continuo. (HOLST, 1998).

No terceiro movimento volta-se ao compasso 6/8, como que dancando o
‘satarello’ novamente, agora alternando o destaque entre a voz soprano e tenor. Os
instrumentos continuam dobrando, junto com as vozes € a percussdo, que marca o
compasso, acentuando as variagdes da melodia.

Quando volta ao compasso quaternario novamente, o cravo faz a chamada com
arpejos simples e melodicos, para a entrada imponente do tenor (a voz), com
acompanhamento de notas longas dos demais instrumentos. O corte seco e vibrante que
vem a seguir, mostra a forca da musica e da letra, quebrando por um momento a
simplicidade do solo da voz tenor, que retorna em seguida para a finaliza¢do deste tema
melddico. O ritornello indica a repeticdo da melodia, agora com letra diferente. Ao final
deste trecho, volta o compasso 6/8 pra finalizar a peca, com os instrumentos de época
executando novamente o 'saltarello' ou danca saltitante.

(Ver partitura Igacaba - Anexo 3)

Janataira (Walter Freitas) Arranjo: Marlise Borges

A introdugdo em Janataira traz um duo de flauta e violoncello nos compassos
iniciais, que se encontram depois com os outros naipes de flauta doce, marcando o
compasso quaternario. Se imaginarmos, nesta cena, os saldes, os bailes da renascenga,
onde os pares estariam se preparando para a primeira danca, chegaremos novamente na

pavana.
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S6 que, ao invés do compasso 4/4/, entra um 7/4. A melodia comeca a ser
cantada por uma voz solo (soprano), que ¢ acompanhada dos outros naipes (contralto,
tenor e baixo), fazendo respostas curtas em seminimas. Essa estrutura acontece durante
toda a musica, havendo uma rapida mudanca em quatro compassos, ainda em 7/4, em
que a voz de soprano ¢ substituida pela voz de tenor. As flautas e o violoncello
permanecem dobrando as vozes do coro, procurando sempre um ajuste ritmico e de
afinacdo, para que vozes e instrumentos paregam um so.

No meio da pega ha uma quebra, um corte para o compasso quaternario. Neste
momento, como que representando o canto dos passaros da Amazdnia, flautas sopranino
e contralto fazem trinados constantes, durante onze compassos, acompanhados pelo
baixo continuo do cravo (que faz arpejos em intervalos de tergas menores). Até que,
numa entrada magnifica, executada a capela, as quatro vozes se alternam em compassos
3/4, 7/4, 5/4 e 9/4, todos irregulares, com uma percussdo de fundo, nitidamente
marcando o canto indigena. Ao final dessa parte, volta-se a estrutura de compasso 7/4,
com a voz de soprano, a solista, contando e cantando a estéria de Janataira desde o
inicio até o fim.

(Ver partitura Janataira — Anexo 4)

Salvaterra (Walter Freitas) Arranjo: Marlise Borges

Esta musica, que mais parece uma ‘suite amazonica’, comeca no compasso 5/8,
com marcagdo da percussdo medieval, do cravo no baixo continuo e dos trinados das
flautas. O compasso permanece o mesmo, quando entram as vozes de tenores e baixos
em unissono. Em seguida, sopranos e contralto, também em unissono, completam o
naipe de quatro vozes. Parecido com o que era chamado de madrigal, na época
renascentista. J4 que estamos voltando & musica antiga, pensei no minueto, danca de

origem francesa, € 0 compasso virou ternario, %.

*1' 0 minueto tornou-se conhecido na corte de Luis XIV como a danga de saldo elegante, executada por uma casal de
cada vez, e permaneceu como a danga mais popular entre a aristocracia européia até o final do século XVIII. Lulli
introduziu numerosos minuetos em suas Operas e balés e esta danga foi frequentemente incluida nas suites barrocas
para teclado e conjunto. (Dicionario Grove de Musica. Edi¢ao Concisa — Jorge Zahar Editor)
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A musica vai para o compasso 4/8, com as colcheias bem marcadas e vozes e
instrumentos em acordes maiores. Volta o compasso 3/4 novamente, que lembra o
minueto. Neste andamento, o cravo, agora solista (executando arpejos e acordes),
prepara o clima para a entrada de vozes femininas. O canto de sopranos e contraltos em
terg¢as, faz a melodia das ladainhas, das cidades do interior da Amazonia. Vozes ¢
instrumentos estdo em compasso terndrio, mas enquanto isso, um tambor estd em
quaternario, lentamente, marcando o ritmo do lundu, ritmo folclérico comum na
Amazonia. Estabele-se ai, portanto, um 4/4 contra 3/4. Foi mais uma ousadia de
misturar um ritmo com o outro. A musica, nesse momento, fica passando de quaternario
para ternario, até encontrar um 7/8.

Como foi feito no compasso anterior, de 4/8, as colcheias aqui também serdo
marcadas em acordes maiores. Volta-se mais uma vez para o %, com as vozes femininas
cantando em unissono. Nota-se que Salvaterra ¢ uma peca com muitas variacdes
ritmicas e melodicas, com oito movimento diferentes. O que nos lembra as suites do
periodo barroco, que continham de trés a cinco movimentos, ou mais, desde os mais
lentos aos mais rapidos.

(Ver partitura Salvaterra — Anexo 5)

Fruta Rachada (Walter Freitas e Jodo Gomes) Arranjo:Marlise Borges

Fruta Rachada ¢ composta de trés movimentos. O primeiro ¢ solene e em
compasso terndrio. Lembrou-me mais uma vez o minueto. Tenores e baixos iniciam um
duo de voz em intervalos de tergas, revezando com sopranos e contraltos, também em
intervalos de tercas. Flautas e violoncelo dobram com as vozes respectivas € o cravo
acompanha, fazendo o baixo continuo.

O segundo movimento ¢ mais rapido, mas ainda continua no compasso ternario.
Comparando com as musicas dos periodos antigos, estd mais para uma Galharda, *2
danga de origem italiana, que em geral faz parte de suites. Ele ¢ bem mais rapida e em
compasso ternario. Neste movimento, a voz soprano reveza os solos com a tenor,

enquanto as outras vozes, de contralto e baixo sustentam a harmonia. Os instrumentos

A galharda ¢ uma danga de movimento vivo e carater alegre, com compasso de 3/4. Na antiga suite era geralmente
dancada a seguir a pavana, esta de movimento mais comedido, solene, a dois tempos.De origem cortesa italiana ou
francesa, e cheia de vivacidade, esteve muito generalizada nos século XVI e no século XVII. O ritmo vivo e animado
obrigava os dancarinos a movimentos galhardos, daqui talvez a origem da sua designagdo. (www.wikipédia.com.br)
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(flautas, violoncelo e cravo) fazem improvisos € ornamentos, elementos caracteristicos
das suites dos periodos renascentista e barroco.

O terceiro movimento ¢ semelhante ao primeiro, tanto na melodia quanto no
ritmo, e ainda em compasso ternario, lento. A letra do canto ¢ diferente e mais uma vez
lembrando o minueto, continuam as quatro vozes, dobradas pelos instrumentos, em
intervalos de ter¢as. A melodia finaliza em tom solene.

(Ver partitura Fruta Rachada — Anexo 6)

Tia Tia Tia (Walter Freitas e Jodo Gomes) Arranjo: Marlise Borges

Tia Tia Tia inicia com uma introdugdo de flautas (em duas vozes), fazendo o
canto principal. Logo em seguida entram as vozes femininas de soprano e contralto,
sempre intercalando com as vozes masculinas de tenor e baixo. Os instrumentos, mais
uma vez, dobram as vozes. Esse jogo de perguntas e respostas acontece durante toda a
musica, culminando sempre no refrdo, que ¢ repetido varias vezes. Na batida original da
percussdo, que seria no ritmo de toada de boi, foi acrescentado também um outro
tambor com batidas irregulares, improvisadas. Isto porque lembrei que nas dancas
medievais e renascentistas de rua, musicos faziam muito, improvisavam bastante nos
tambores. A pega toda ¢ assim, em compasso bindrio, 2/4. Muito dangante, sincopada e
alegre.

(Ver partitura Tia Tia Tia — Anexo 7)

Pixaim (Walter Freitas e Jodo Gomes) Arranjo: Marlise Borges

A abertura de Pixaim tem como principal instrumento, neste arranjo, o tambor.
Isto certamente foi pensando pra reforgar o canto africano que marca a musica. As
semicolcheias vao sendo tocadas em duas vozes, pelos instrumentos de época, formando
intervalos de quartas entre si. No inicio, procurou-se marcar o ritmo afro, em compasso
bindrio, 2/4. Em seguida entra um compasso irregular, um 5/8, que lembra mais o canto
indigena. As quatro vozes entram, fazendo o canto em intervalos de tercas, sempre
acompanhadas pelas respectivas vozes instrumentais de flautas e violoncello e o
acompanhamento do cravo e do tambor. A voz tenor ¢ a mesma da soprano, em oitava,

e a do baixo é a mesma da contralto, também em oitava. Tudo isso em Pixaim, ndo
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lembraria, de fato, a musica dos periodos antigos, ndo fosse o complemento de
sonoridade dos instrumentos de época, que busquei usar nos arranjos novos.

Quando a musica volta para o compasso binario, as vozes dobram novamente
com as flautas e o violoncello, e fica uma enorme tentativa de mistura afro-indigena-
medieval. No compasso seguinte, pensei na possibilidade de um contraponto com as
vozes e os instrumentos. O compasso mudou para 7/8, e a idéia foi fazer um jogo de
perguntas e respostas a duas vozes. Ao voltar novamente para o compasso bindrio,
experimentei o baido (ou maxixe, como falou Walter Freitas), ritmo nordestino em
primeira voz, solista, com acompanhamento das trés vozes mais graves, sustentando a
harmonia e o ritmo. Do compasso bindrio volta-se mais uma vez ao 7/8, em novo
contraponto de vozes e instrumentos, para finalizar em 5/8, com a mesma melodia do
primeiro movimento. A irregularidade do compasso nos remete a musica indigena ¢ as
vozes lembram os madrigais da renascenga.

(Ver partitura Pixaim — Anexo 8)
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3.1 — A Imagem que veio do Som

Para o processo visual da recepcao-leitura das musicas de Walter Freitas foi
necessario refazer trajetos. Neste processo de construcao plastica foram realizadas oito
imagens, produzidas para as oito musicas presentes no CD “Medievo cabano”. A
constru¢cdo das imagens foi abstraida para corresponder a infinidade de metaforas
utilizadas pelo compositor.

As imagens foram marcadas por grande intensidade de elementos visuais que
aglomerados, entrecortam o plano, construindo formas mutantes intensificadas por cores
primarias e secunddrias, resultando numa fusdo de estilos que nos remete a arte
moderna. Compdem um grande mosaico que traduz uma impressao da dindmica poesia-
sonora de Walter Freitas. A artista, entdo, idealizou uma imagem ritmada, com cortes
abruptos, para acompanhar a pulsacio de sua obra.

Segundo nos fala, o didlogo que era tracado junto a audi¢do das melodias de
“Tuyabaé Cuaa” conspirava favoravel a sua inser¢ao pictdrica pelo universo amazonico
de Freitas. Para ela, estar nesse espago de “aprendizagem e troca de saberes”,
proporcionou um aprofundamento ao seu acervo mistico, pluricultural e pluriétnico,
levando-a a pressentir o que ainda estava por vir.

A imagem entdo inicia sua chegada, assumindo o espago, utilizando linhas que
juntas organizavam formas e cores € cujos fragmentos compunham o todo. A partir dai
a profusdo da diversidade da esséncia amazonica chegou através de recortes. Era preciso
causar pulsa¢do, inserir tudo no fragmento, esquadrilhar o espago e compor a imagem
sugerindo sempre uma continuidade:

Traduzir Walter Freitas através da imagem foi fazer um caminho inverso
para seguir um percurso paralelo com o inusitado e principalmente prever o
inesperado. Se desprender de padroes e formas, cores, sons, para ndo cair no
obvio. Foi uma tentativa talvez de forma equivocada de criar uma

antiverossimilhanga, para representar o por vir da Amazonia cantada pelo
compositor. (NABICA, 2006: 63).

Estas primeiras imagens tiveram inicio a partir da apropriagdo do espaco de
forma absoluta. Na figura 1 percebemos uma imagem com intensos fragmentos, na

tentativa de recriar o universo mitico amazonico:
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Fig. 1 - Igacaba Dimensao: 1,70 x 0,67cm Autor: Nabica, Cilene, 2005.

A figura 2 apresenta ja uma sobreposi¢ao de planos entre passaros, peixes e fogueira.

Surge a busca pela profundidade:

Fig. 2 - Janataira Dimensao: : 1,75x 0,63cm Autor: Nabica, Cilene, 2005.

A artista preocupava-se em traduzir visualmente a obra de Freitas de forma tao
marcante quanto suas musicas. E todo o volume de palavras e significados seguiu em
assimetrias sonoras, causando uma efervescéncia nas sensagdes que alimentavam a

busca por plasmar o ritmo, 0 movimento e o mito.

Inicialmente queriamos uma imagem especifica para cada musica. Em alguns
momentos creio que consegui. No entanto, a forga poética de Freitas ndo
comportava na planura da tela. Optamos entio por desprender do tema de cada
musica para visualizar suas particularidades partindo de todo o acervo poético.
(NABICA, 2006).

Essa intensidade gerou a necessidade de agregar elementos que pudessem
acompanhar a dinamica das musicas. Mas era preciso reger a profusdo de signos que

assumiam a forma e a cor. O cuidado em desenvolver composi¢des sempre assimétricas
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j& apresentava a tendéncia para a construcdo de uma imagem pluriformal para
acompanhar ao marcante uso da metafora.

O gesto entdo realizou uma seqiiéncia de agdes na busca por produzir a relagao
que ocorre entre a acao representada e aquela que ¢ produzida no ato da representacao.
A imagem descobre a a¢do e a plasma, pois, esta imersa na poesia.

A poética de Freitas, para Cilene Nabica, ¢ “carregada de visualidade tatil,
abstrai o universo amazonico em forma, metaforizando, transformando as imagens em
gritos estridentes, pequenos sussurros umidos, vindos em vozes de volupias, cios, cicio,
chios, revoadas, escondidas em sossegados espacos de auséncia”.(NABICA, 2006). Os
codigos passaram a ser revelados através do fugidio, aprisionado no himus, no limo, na
teia de linhas de-compostas em forma e cor e textura.

Nestas composi¢des, um exemplo da presenga forte de uma visao onirica do
mito amazonico. O encantamento penetrou na forma se configurando para alcangar o
sentido da poesia enquanto fenomeno estético. Aqui, percebe-se na figura 3, o didlogo
da forma e fundo possibilitando uma sensacao de profundidade, onde os elementos

signicos sugerem movimento permanente, pois o espago ampliou-se para que os

elementos criassem suas proprias trajetorias:

Fig. 3 - Fruta Rachada - Dimensao: 1,78 x 0,66cm - Autor: Nabica, Cilene, 2005.

Intencionalmente ou intuitivamente, nas composi¢cdes de Nabiga, emergiram
formas que se remetem ao cubismo, estilo desenvolvido por Picasso (1881- 1973) e
Braque (1882-1963) no inicio do século XX e que se fundamentou nas observacdes das
esculturas africanas e nas pesquisas de Cézanne (1839-1906). Este impressionista que
via na natureza a presenga de formas geométricas como o cilindro, o cone a esfera,
buscava desenvolver em seus trabalhos o efeito da tridimensionalidade partindo

essencialmente da cor.
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Ja Picasso e Braque partiram para uma nova forma de representacdo buscando
solugdo através da fragmentagdo do objeto, construindo variadas possibilidades de
formas simples geradas a partir da linha, dispostas em um espago pictorico plano.

Nos estudos imagéticos da artista, através da tematica de Freitas, desencadearam
processos inesperados dominando a composi¢do e a cada tela surgia uma passagem,
onde a linha e a cor permitiam a presenca de formas maiores e intensamente

entrecortadas. (figuras 4, 5 e 6):

Fig. 5 - Merengueira - Dimensido: 1,77x 0,67cm -Autor: Nabica, Cilene, 2005.

Fig. 6 - Tia, Tia, Tia - Dimensao: 1,75x 0,67cm - Autor: Nabica, Cilene, 2005.

Estabelecer comparagdes das imagens produzidas com as caracteristicas cubistas

deu-se a partir das observacdes de seu espaco pictorico apresentando ilusdes de



133

volumes, reentrangas, com partes de objetos mantendo didlogos de complementaridade
com outros tantos fragmentos, construindo a imagem numa liberdade de arranjos de
partes ligadas a um todo racional ou quem sabe anti-racional.

Nas composigoes, ha de forma intensa, uma estrutura pictérica com
centralizagdes e dispersdes que se decompdem em planos e volumes ilusorios, mas que
nos levam ao reconhecimento da teméatica amazodnica.

Das inimeras paisagens compostas, todas constituem uma absoluta estrutura
abstrata com um efeito visivelmente escultorico, onde a profundidade, no primeiro
momento ¢ mais visual e no segundo momento mais tatil. Assim se dava o desejo de
fazer emergir a tridimensionalidade na imagem sem, contudo, perder a referéncia
bidimensional da tela.

Cobras, peixes, passaros, bois, realizam-se a partir de pequenos retangulos,
triangulos que compdem rios, rastros inacabados, formas submersas que somente
tornam-se visiveis por terem sua for¢ca na construcdo ilusoéria. As cores basicamente
primarias criam envolvimentos que se diluem para adequar-se a forma e enfatizar os
volumes e profundidade. A luz espalha-se por todo o espago pictorico complementando

as assimetrias com um profundo equilibrio (figuras 7 e 8):

Fig. 7 - Hei Sapecuim - Dimenséo: 1,38x 091cm Autor: Nabica, Cilene, 2005.
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Fig. 8 - Salvaterra - Dimensao: 1,47x 095cm Autor: Nabica, Cilene, 2005

Os elementos lineares realizam o processo de formacdo do imenso espago
fragmentado mantendo esta coeréncia que levou a artista a ter no cubismo uma das
referéncias de estilo. Porém, ao contrario do cubismo que utilizava geralmente um
retingulo como suporte para sustentar a composicdo fortemente escultorica, suas
imagens se desprendem de um suporte ilusério. Mantém-se integrada em um espago
onde a auséncia torna-se fundo fragmentado que vela e a0 mesmo tempo sustenta a
continuidade da forma inacabada. Segue um ritmo dinamizado mais ainda por cores
fortes e em outras ocasides suavizadas por tons neutros.

Nosso processo de recriagdo esteve longe de chegar a um fim. Do inicio ao
ponto que se deu a transicdo, vivemos varios retornos. Isso possibilitou a
compreensdo da infinitude de todas as coisas, onde localizamos a arte como

ponto de chegada, sempre relacionando a um signo que se transmuta
permitindo a re-significagdo.(NABICA, 2006).
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3.2 — Propondo um discurso audiovisual experimental para “Tuyabaé Cuaad”.

Quando Walter Freitas falou que a arte verdadeira ¢ aquela que ndo esta
interessada em vender um milhdo de discos, ou vender um quadro por 50 mil reais,
consegui ver a importancia de sua obra enquanto um grande manifesto, ndo ufanista ou
nacionalista, mas de grande valorizacdo das raizes culturais de sua regido, que na
verdade ultrapassa fronteiras.

E preciso, como falou Canclini (2000), que os artistas imaginem novas obras e
experiéncias, que redefinam seu oficio e seu modo de vincular-se com os receptores;
mas ¢ indispensavel, também, que se forme um novo publico ndo apenas pela a¢do da
arte, como pela modificagao sistematica de todos os meios de sensibilizagao.

O que quero destacar agora, ¢ a Otica politica e social na obra de arte de Walter
Freitas. Tuyabaé Cuad, na minha opinido, reafirma toda a verdadeira intencdo do
artista que esta na "provocacdo" que sua "arte dificil" quer despertar no publico. Uma
arte cuja linguagem causa profundo estranhamento. Porque a musica de Walter Freitas
soa, a0 mesmo tempo, virtuosistica e incomodativa? Porque como que atrai e repele? O
que ¢ mais ininteligivel: a melodia original, estranha, que consegue grande tensao
sonora, ou 0s ritmos sutis, nucleares, mas fortemente cadenciados? Se o que mais
interessa numa obra de arte ¢ sua qualidade, Walter Freitas deve ser ouvido pelo
conjunto (técnica e emocao) de seu trabalho: melodia, poesia, interpretagdo, arranjo.
Para que isto acontega, entretanto, € preciso que o ouvinte se “entregue” completamente.
Esta ¢ a tinica forma de vencer o “estranhamento inicial”.

Freitas, ao apresentar todas as coisas que o cercam, diversos elementos de sua
cultura, adentra num movimento que cultiva principalmente o desenvolvimento da
inteligéncia, articulado pelo pensamento relacional, que procura estimular a criatividade
na construcao da consciéncia, ndo apenas individual, mas sobretudo coletiva, em busca
de uma vida democratica em que se experimente a justica, a paz ¢ a harmonia de uma
comunidade.

Considero “Tuyabaé Cuad”, portanto, um manifesto poético de um artista
revolucionario, que busca construir e reconstruir identidades e, principalmente, a
valorizacio da cultura amazénica. E importante compreender a obra de Freitas a partir
do conceito de arte engajada, ou seja, arte como fungdo social, com "uma relagdo
profunda entre arte e sociedade". Sendo assim, sua arte nunca sera apolitica, nunca sera

arte pela arte.
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Tudo comegou com a poesia, foi para musica, entrou na expressao pictorica, e
porque ndo penetrar novamente no universo submerso de Walter Freitas e sua obra,
através do cinema? Pensar em um discurso audiovisual onde o proprio autor seria o
protagonista de sua propria obra. Essa € a idéia, essa € a intengdo. Relatar, experimentar
e partilhar sua percep¢do de vida e de mundo, ndo apenas reproduzindo uma realidade,
mas possibilitando fomentar a constru¢do de pensamentos criticos, causadores de
reflexdes e expressdes em torno dos entrelaces, resultantes dos trajetos histéricos e
culturais de um povo.

“Tuyabaé Cuaa — A Sabedoria dos Antigos Pajés”, poderd vir a ser um
documentario que, compartilhando novas estéticas e multiplas linguagens, se encaixe no
tipo de producdo cinematografica que constroi discursos subjetivos e reflexivos sobre o
mundo. Realizar um documentério com a obra de Walter Freitas, ¢ sem davida, registrar
aquilo que, nas sociedades de tradi¢do oral, se coloca em cena por intermédio do gesto e
da palavra. E também registrar, através da imagem, tudo aquilo que o homem acrescenta
ou substitui na natureza, de forma diversificada, expressando mais amplamente sua
unidade e diversidade.

Ao pensar no proprio autor relatando e vivenciando sua obra, penso que Freitas,
este artista muito complexo, podera revelar, como afirmou Claudine de France, “o
homem tal como ele ¢ apreendido pelo filme, na unidade e na diversidade das maneiras
como coloca em cena suas agdes, seus pensamentos € seu meio ambiente” (DE
FRANCE, 2000). A proposta ¢ esta: o autor da obra falando de sua obra e de sua
relacdo com a cultura. Ou seja, Walter Freitas vai revelar seu arquivo de imagens e de
toda sua memoria da cultura. Mais uma vez, vai traduzir as tradicoes.

Vimos que a obra de Freitas partiu da oralidade, foi para escrita e para musica,
voltou para oralidade através da imagem pictorica, e agora adentra nas midias digitais.
Pretende-se que a fala, expressdo verbal de Walter Freitas, no documentério, portanto,
descreva a agdo do homem sobre o seu meio ambiente, revelando as maneiras de viver e
de pensar desse grupo cultural em que ele mesmo faz parte, ao mesmo tempo em que as
imagens irdo desvelar acontecimentos, memoria viva, transmissao de valores e de fatos,
além de ilustrar as representagdes mentais (crengas, mitos) da sociedade amazonica.

De France fala que, apoiando-se na evocacdo verbal e na reconstituigdo
audiovisual dos fatos e dos ambientes, o cineasta, neste caso, podera vir a ser, também,
o pesquisador, que aventura-se a0 mesmo tempo no campo do historiador. Isto porque

existem:
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Acontecimentos, agdes nao mostraveis, que se desdobram no eixo do tempo ¢
que somente a palavra ou a reconstitui¢ao historica podem evocar. Historias de
vida, testemunhos individuais ou coletivos sobre acontecimentos de um
passado inacessivel a imagem direta, que representam fragmentos da unidade
de um grupo humano cujo esquecimento é, assim, evitado. (DE FRANCE,
2000: 22).

3.2.1 — Criando um roteiro para o documentdario

Tuyabaé Cuaa — A Sabedoria dos Antigos Pajés
Roteiro de Marlise Borges

Margo de 2009

SINOPSE

“Tuyabaé Cuad — A Sabedoria dos Antigos Pajés” apresenta um artista, Walter Freitas,
como protagonista de sua propria obra de arte. Trabalhando com estéticas inovadoras e
as multiplas linguagens da arte cinematografica, o documentario pretende passear pelas
varias e algumas inéditas paisagens culturais da Amazonia, revelando, através de uma
infinidade de cores, sons e imagens, toda a unidade e a diversidade da regido, expressas
amplamente. Walter Freitas, ao falar de sua obra de arte e de suas memorias, vai ajudar
a construir o registro imagético e sonoro de Tuyaba¢ Cuaa. Joao Gomes, Antdonio
Moura, parceiros nas composi¢des musicais de Freitas, além de outros convidados,
também participardo deste discurso audiovisual experimental, com depoimentos e
ilustracdes de representagdes mentais (lendas, mitos, histdrias) da sociedade e da cultura
amazonica. Neste documentario, a composi¢do plastica das imagens serd quase que
pictérica. A musica de Walter Freitas, aquela que ¢ considerada por muitos como
ininteligivel, de ritmos sutis, nucleares e fortemente cadenciados, pontuard o
documentario. E preciso que se diga que o poeta, dramaturgo, musico e compositor

Walter Freitas tem muito a falar sobre os multiversos da arte e da cultura na Amazonia.
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CENA 1 - ARQUIVO
Imagens e fotos antigas, de arquivo, da Ilha do Marajo, do periodo da colonizagao.

TEXTO: Vai passando na tela

A Ilha do Marajo, 14 pelo final do século XVI, era habitada por cerca de 29
diferentes nagdes indigenas, os Nheengaibas, que em lingua Tupy quer dizer
“gente de fala incompreensivel.

Naquela época, a [lha de Maraj6 era mais densamente habitada do que o ¢ hoje
em dia. Ao contrario do padrio atual, de pequenas vilas e casas dispersas ao
longo dos rios.

Essa fase de contato inicial entre dois mundos diversos - a Europa do século
XVI e a América indigena -ndo foi um acontecimento unico, mas um processo
de reconhecimento e conflito entre as nagdes européias, com seus interesses
geopoliticos e econdmicos, e as sociedades indigenas, que tiveram suas terras
invadidas pelos conquistadores brancos. Nesse cenario, Marajé foi palco de
uma acirrada disputa entre nacdes européias, que viam o dominio sobre o
arquipélago como fundamental para obter o controle do rio Amazonas e
garantir acesso as riquezas que esperavam encontrar na nova terra.

Com o tempo e a intermediagdo dos jesuitas, principalmente do Padre Antonio
Vieira, os Nheengaibas acabaram rendendo-se aos portugueses e foram
relocados para missdes religiosas, enquanto que os Aruds foram vencidos nas
guerras. Desta forma, ao final do século XVIII, os portugueses tinham logrado
remover todos os indios das ilhas da foz do Amazonas, seja exterminando-os
através de guerras ou doencas, seja levando-os para outras localidades.

TRILHA SONORA:
Solo de Violoncello, seguido de solos de flauta e percussao.

CREDITOS

CENA 2 - EXT/DIA - ILHA DO MARAJO

Imagens de hoje da Ilha do Maraj6. Pescadores com suas redes, pescando

TEXTO: Vai passando na tela

Os primeiros habitantes da ITha de Marajo6 parecem ter sido pequenos grupos de
populagdes dedicadas a pesca e a coleta de moluscos.

Continuam imagens de pescadores e da Ilha. Intercala novamente com uma imagem
antiga da Ilha (em preto e branco), em que um pescador encontra a imagem de Santo
dentro d’agua. Coloca em seu barco, e rema até a capital do estado.

TRILHA SONORA:
Parte instrumental da musica “Merenguéra”
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CENA 3 - EXT/DIA - VER-O-PESO

Caboclo vai chegando de barco, no cais do Ver-o-Peso, o mercado de peixe e a feira
onde se encontra a maior inter-relacdo de elementos mesticos da Amazodnia. Olhares
curiosos. Muitas imagens do Ver-o-Peso, das barracas e da venda de produtos, como
ervas, cheiros, amuletos ¢ muitas outras coisas.

TRILHA SONORA:

Som do barco.

Musica “Merenguéra”, de Walter Freitas, executada por um coro
de 4 vozes e grupo de musica de camara.

Hé um corte nas imagens atuais e volta-se no tempo, novamente (em preto e branco), no
mesmo ambiente do Ver-o-Peso, na década de 1960, com cenas de procissdo em
homenagem a Sao Benedito da Praia, a imagem que foi achada dentro d’agua, pelo
caboclo da Ilha do Marajo.

Feirantes levantam e derrubam o mastro, fazem promessa € acompanham a procissao.
Intercalando com a procissdo, imagens paralelas de Freitas menino, com batina de
sacristao, ajudando na missa da pardquia de Sao Sebastido. (Fade-out).

TRILHA SONORA.:
Ave Maria a 4 vozes, de Walter Freitas.

CENA 4 — INT/DIA — INTERIOR DA PAROQUIA DE SAO SEBASTIAO

Imagem atual, com Walter Freitas falando sobre a festa popular de Sao Benedito da
Praia e sobre culturas populares na Amazonia.

LOCUCAO:
Fala de Walter Freitas

SOM:
Celebragao de uma missa, bem ao fundo. Voz de Freitas na
frente.
CENA 5 - ARQUIVO
Imagens de terreiros de Boi, ritual de derramamento de sangue, cerimonias xamanicas,

alternando com terreiros de umbanda...rituais africanos...

TRILHA SONORA:
Batuque de Tambores
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CENA 6 — INT/DIA - INTERIOR DE TERREIRO DE UMBANDA

Imagem de Freitas falando sobre manifestagdes populares. Fala também da umbanda,
dos cultos misticos, como a matan¢a do boi, e outros. Nesta fala, Walter vai explicar as
cerimodnicas xamanicas, que se fundem com os rituais catolicos, com os de umbanda e
outras religides que se mesclaram a crengas de povos africanos.

LOCUCAO:
Fala de Walter Freitas

SOM:
Batuque de Tambores

CENA 7 - INT/DIA - ESTUDIO

Imagens reais dos rituais afro alternam-se com imagens de ficcdo (em preto e branco) de
um garotinho correndo no quintal, atrds do bem-te-vi. Imagens da mae se embalando na
rede...ela v€ o filho correndo atras do bem-te-vi, levanta-se e olha...aflita...

Agora dois jovens brincam com uma arma...(imagens de fic¢do, em preto e branco). Um
tiro dispara acidentalmente e atinge, dentro de casa, o garotinho que corria atras do
bem-te-vi...o corpo fica caido no chio...(Fade out)

TRILHA SONORA:
Musica “Tum-ta-ta”, de Walter Freitas
CENA 8 — EXT/DIA - : ILHA DE COTIJUBA
Freitas esta dentro de um barco, chegando na ilha de Cotijuba...ele toca violdo e canta a

primeira parte de Hei Sapecuim...(h4 um corte no final da 1? parte da musica)

TRILHA SONORA:
Musica “Hei, Sapecuim”,de Walter Freitas e Antonio Moura
(primeira parte)

CENA 9 — INT/DIA - PRACA PUBLICA

Imagens de uma apresentacdo de boi-bumba, na praga. O boi, seus musicos e seus
brincantes estdo presentes.

TRILHA SONORA:
Musica “Hei, Sapecuim” (parte do meio)
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CENA 10 - EXT/DIA - ILHA DE COTIJUBA

Volta a cena para Walter Freitas tocando violdo e cantando Hei Sapecuim (a ultima
parte), mas agora ele estd numa carro¢ca em movimento, entrando na Ilha de Cotijuba..
Ao fundo, a paisagem da Ilha e suas praias de agua doce.

TRILHA SONORA:
Musica “Hei, Sapecuim” (ultima parte)

CENA 11 - EXT/DIA - TERREIRO DE FESTA JUNINA

O terreiro de festa junina estd todo enfeitado, com bandeirinhas e baldes, mas esta
vazio. E de manha. Personagem convidado fala sobre as festas juninas, as quadrilhas, as
pastorinhas e os passaros — a cultura popular na Amazdnia.

LOCUCAO:
Entrevistado fala sobre a cultura popular na época junina.

TRILHA SONORA:
Musica “Fruta Rachada” instrumental, bem ao fundo.

CENA 12 — EXT/NOITE - ESTACAO DAS DOCAS

Noite de festa, muita gente, barulhos de fogos, gargalhadas, comidas tipicas, jogos,
dangas: quadrilhas, boi bumba, pastorinhas, passaro junino. O terreiro de festa junina ¢
na estacdo das docas, lugar que costuma ter apresentacdo de grupos de cultura popular
da regido.

No meio disso tudo, imagens de fic¢do: personagem masculino solitario, sente a falta da
mulher amada...

TRILHA SONORA.:
Musica “Fruta Rachada”, de Walter Freitas e Jodo Gomes

CENA 13 - EXT/DIA —- PRACA PUBLICA

Antonio Moura, Parceiro de Freitas nas musicas, fala sobre a variedade étnica existente

na Amazonia e no Brasil...imagens de ervas, matos, cheiros e odores da Amazonia se
alternam com a fala dele....outras imagens que se alternam enquanto ele fala: Cenas da
Marujada de Braganca, a danga do Retumbao, a danca do Carimbd, grupos folcléricos
tocando tambores, curimbos, maracas, etc...

LOCUCAO:
Fala de Antonio Moura

TRILHA SONORA:
Musica “Tia Tia Tia”, de Walter Freitas e Jodo Gomes
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CENA 14 - INT/DIA - INTERIOR DE TERREIRO DE UMBANDA

Jodao Gomes, parceiro de Freitas, fala sobre o povo negro...o que este trouxe de bom e
construiu aqui, de mistura com os indios, resultando nesta mistura cabocla...a fala se
alterna com o ritual, o ponto de umbanda que esta acontecendo no interior do terreiro...
(aqui, imagens do terreiro, com closes nas estatuas de indios, negros, etc...)

LOCUCAO:
Fala de Jodo Gomes

SOM:
Ritual de umbanda, passes e etc (ao fundo)

TRILHA SONORA:
Musica: “Pixaim”, de Walter Freitas e Jodo Gomes

CENA 15 — INT/DIA - MUSEU EMILIO GOELDI

Freitas fala sobre seres encantados da floresta amazonica. Imagens de lendas (ficgdo),se
intercalam, enquanto ele fala. Depois, fala sobre o ritual funerario de grupos indigenas e
as Igacabas. Imagens de ficgdo se alternam com a fala dele: cenas de veldrio e tristeza.

LOCUCAO:
Fala de Walter Freitas

SOM:
Natureza

TRILHA SONORA:
Musica “Igacaba”, de Walter Freitas e Jodo Gomes

CENA 16 — INT/NOITE - INTERIOR DO TEATRO DA PAZ

Taina e Gilda, cantoras liricas, falam sobre o contexto de Janataira, a musica de Walter
Freitas.

Apresentacdo, na integra, da musica Janataira, com interpretagdo do Grupo Calamo e
das cantoras, em forma de recital. (Aqui, o cendrio de uma floresta fica ao fundo, no
palco do teatro da paz...)

LOCUCAO:
Fala das cantoras liricas

TRILHA SONORA:
Apresentacdo da musica “Janataira”, de Walter Freitas.

CENA 17 — INT/DIA — INTERIOR DE LOJA DE PRODUTOS DE UMBANDA
Imagens do interior da loja, com velas acesas, defumagdes, imagens de orixas e o livro

de Sao Cipriano ao fundo. Um entrevistado fala sobre as artes da magia. A fala dele ¢
alternada com imagens de ficcdo de magias, simpatias e outras crendices populares.
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LOCUCAO:
Fala do entrevistado

SOM:
Ambiente (vozes ao fundo)

TRILHA SONORA:
Musica “Oragao da Cabra Preta”

CENA 18 — EXT/DIA — SALVATERRA, NA ILHA DO MARAJO

Imagens da Ilha e dos Guaras e Nambus sobrevoando a praia, em bandos. Freitas esta
dentro de um navio, chegando em Salvaterra. Ele esta quieto, apenas observando a
paisagem. Belas imagens. A ficha técnica vai passando, tendo as imagens da Ilha de
fundo, até o final da musica.

SOM:
Pio dos passaros e barulho das ondas

TRILHA SONORA:
Musica “Salvaterra”, de Walter Freitas

CREDITOS
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CONSIDERACOES FINAIS

Todas as formas de linguagem sao textos que se comunicam nao sO através da
literatura (comunicagdo verbal), como também das outras artes (comunicagdo visual,
sonora, verbo-visual-sonora), do artesanato, da culinaria, do vestuario e de outros, tantos,
infinitos, signos que compdem este uni-multiverso de possibilidades, que estdo na cultura
e na natureza e espalham-se em todas as dire¢des. Imanentes, transformam-se em sons,
imagens, movimentos, aberturas e infinitudes, complementando a existéncia humana com
a consciéncia do sentir e pensar.

Percorrendo os territorios da cultura, aquilo que para o semioticista Iuri Lotman
(1996), se traduz em um imenso sistema de signos, ¢ da comunicacdo, que para ele ¢
“informacao, codificagcdo, transmissao e memoria”, esta pesquisa procurou, antes de
tudo, observar os processos de mesticagem, de tradugdo (e as mesclas transformadoras) e
apontar o novo conjunto que se inter-comunica, a partir de uma obra de arte complexa.
Para isto, elegi a obra poético-musical “Tuyabaé Cuaa” (A Sabedoria dos Antigos Pajés),
do compositor, poeta e escritor da Amazonia, Walter Freitas, onde estdo presentes estes
entrelaces, que ocorrem entre os elementos das linguagens verbal, visual e sonora. A obra
de Walter Freitas ¢ um texto da cultura (texto, para Lotman, ¢ constituido de iniumeros
subtextos que estdo em constante didlogo com varios outros), que “cumpre sua funcao de
memoria cultural coletiva”. Lotman (1996), explica que o texto complexo € aquele que

ndo somente transmite informag¢do, como também transforma e produz novas mensagens:

La creacion de la obra artistica indica una etapa cualitativamente nueva en la
complicacion de la estructura del texto. El texto de muchos estratos y
semidticamente heterogéneo, capaz de entrar en complejas relaciones tanto
con el contexto cultural circundante como con el publico lector, deja de ser un
mensaje elemental dirigido del destinador [adresant] al destinatario.
Mostrando la capacidad de condensar informacidén, adquiere memoria.
(LOTMAN, 1996: 80).

“Tuyabaé Cuad”, portanto, cabe na definicdo de Lotman: um texto que se
apresenta diante de noés como a realizacdo de uma mensagem, ndo apenas em uma
linguagem qualquer, mas como um complexo dispositivo que guarda variados codigos,
capaz de transformar as mensagens recebidas e de gerar novas mensagens, um gerador
informacional que possui tracos de uma pessoa com um intelecto altamente

desenvolvido.
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Esta pesquisa teve como objetivo analisar a tradugdo intersemidtica inserida na
obra poético-musical “Tuyabaé Cuaa”, de Walter Freitas, onde se faz presente uma
profusao de elementos miscigenantes, entre eles, indios e negros, que foram transportados
para a América Latina, e por conseguinte, para a Amazdnia, em meio a confluéncia de
tantas coisas. A obra apresenta uma arqueologia dos textos da cultura e traz referenciais
teoricos como memoria, oralidade, mesticagem e literatura popular, compondo um
grande mosaico, que traduz a dinamica poesia-sonora-visual de Walter Freitas.

Nesta obra, percebe-se a traducdo escrita da forma de falar dos caboclos da
Amazonia, além de grande quantidade de neologismos, assim como a sonoriza¢do dos
fonemas afro-indigenas, recursos de linguagem através dos quais o autor revelou seus
intertextos com outros discursos. O resultado acaba sendo uma mistura, uma mescla da
musica européia com a musica amazonica, traduzindo um sujeito consciente de estar
situado numa diversidade, em toda uma variedade étnica. A 6tica do compositor € usar os
sujeitos ndo a partir de um crivo erguido por ele, mas como personagens que falam eles
mesmos, procurando sempre preservar as falas caracteristicas.

A obra de Walter Freitas ¢ uma musica feita de varios componentes vivos, vindos
de vérios lugares (da Africa, da Europa, de indios imigrantes) e entram em cena multiplos
elementos. Freitas observa a ligagdo entre esses diversos elementos, que geraram
determinadas combinacdes ¢ re-combina mais uma vez, num movimento incessante de
hibridizag¢ao, de mesticagem e de traducao.

As infinitas tradugdes estdo presentes em todas as linguagens: na arquitetura, na
culinaria, no vestuario e em todos os objetos da cultura, provando que na dindmica da
natureza co-existem sujeitos de diferentes inteligéncias, que criam didlogos com um
contexto vivo e ativo, produzindo e reproduzindo a partir da matéria formas estéticas
repletas de sentimento e razdo. Por isto foi perfeitamente possivel realizar uma recriagao
visual e sonora na obra de Freitas. A traducao da tradugao.

Para o semioticista russo, a cultura é um sistema de armazenamento,
processamento e transferéncia de informagdo. “Um texto ndo ¢ um fenomeno isolado.
Pertence a um grande sistema, denominado semiosfera. Este seria o espago semiotico fora
do qual ¢ impossivel a existéncia da semiose” (LOTMAN, 1996).

“Tuyabaé Cuad” também revela componentes da musica cldssica européia, mas
mescla o classico com o nao classico. Faz um trabalho primoroso de combinagdao de
ritmos, criando uma irrup¢ao miscigenante. Diga-se de passagem, uma mescla bem feita,

que mostra uma enorme habilidade e oportunidade construtiva. Freitas sabe como
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relacionar estas células, de componentes vindos de varias partes. Tuyabaé¢ Cuad também
apresenta-se, quase que inteiramente, com elementos vindos do 1éxico tupi e de linguas
africanas. Sao palavras que foram re-traduzidas pelo caboclo brasileiro, que escutava e
acabava criando elementos fonéticos proprios.

Walter Freitas ndo realiza na sua arte, o pensamento dicotdmico, as separagdes
entre centro e periferia, espirito e matéria, e também nao atribui “esséncia” ao negro e ao
indio. Ao contrario, sua obra revela o contato explosivo entre elementos opostos — o
estranho e o familiar, o conhecido e o desconhecido, o dentro e o fora, o riso € o tragico.

A Amazodnia, para ele, ndo ¢ uma selva, mas ¢ algo que ¢ “outra coisa”. Este ¢ um
pensamento que estd fora da logica binaria. Nao ha oposicao entre natureza e cultura. “A
natureza, na obra de Walter, esta dentro da cultura, nos objetos, no artesanato, na danca,
na culinaria, nas cantigas, nas lendas e nos mitos ancestrais”. E como falou Zenito Weyl
(2004): “O espirito musical de Walter Freitas pulsa ritmos de uma ancestralidade mitica,
os antepassados, negros, indigenas, evocam-nos os sons de uma natureza in-consciente,
remetendo-nos para dentro de nossas obscuras florestas cosmologicas. Impregnada por
esse imaginario, universal, a obra Tuyaba¢ Cuad realiza-se nos elementos profundos da

alma e da natureza humana. Produz sentidos, provoca sentimentos, ininteligiveis”.
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