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Violinistas Kaiowa/Guarani:
dados etnograficos e histéricos
sobre os violinos de procedéncia missioneira
no atual Mato Grosso do Sul

Protasio Paulo Langer

Entre os guaraniélogos é de conhecimento geral a relagdo que a etnia Mby4
Guarani (etnia guarani-falante distribuida ao longo de oito Estados do litoral
brasileiro, da Argentina e do Paraguai) estabelece com dois instrumentos mu-
sicais que remontam ao periodo jesuitico/guarani: o rave (ravé), corruptela
hispanica de rabel (rabeca, violino), e 0 mbaraka (mbarak4), neste caso, um
violdo de cinco cordas. A misica dessa etnia tornou-se um produto cultural
bastante difundido, inclusive pela grande midia em programacées relativas ao
“Dia do Indio”. Talvez pelo carater inusitado e original de “mesticagem musi-
cal”, pelo processo de apropriagdo, recriagio e inser¢io desses instrumentos
ao universo cosmoldgico e ritualistico, o rave (violino) e o mbaraka (violio)
sdo imediatamente associados a etnia Mbya.

No presente trabalho pretendemos arrolar dados histéricos e etnogréfi-
cos que indicam que, além dos Mbyd, os guarani-falantes do sul de Mato
Grosso do Sul conhecem, praticaram e ainda praticam instrumentos musicais
de corda executados com arco. Estamos num momento histérico em que os
Guarani/Kaiowd estdo protagonizando a reconquista dos seus territérios e se
apropriando de instituicdes de ensino, visando direciona-las a defesa dos seus
projetos ut6picos (Suess 1997). Ano apés ano surgem novas pesquisas acadé-
micas, muitas delas desenvolvidas por estudantes indigenas, que exploram as
multiplas dimensdes socioculturais da etnicidade Guarani/Kaiowa. Um Tra-
balho de Conclusio de Curso (TCC), desenvolvido no Curso de Licenciatura
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Indigena Teko Arandu, que constituiu uma das principais fontes do presente
traba‘lho, exemplifica bem o protagonismo desses grupos étnicos diante das
referidas instituicdes.

Nesse sentido, na primeira parte deste capitulo trabalharemos a atuagao
artistico-musical de duas familias indigenas historicamente ligadas a fabri-
cagao e execucao de violinos. Além do TCC do indigena Ladio Veron Cava-
lhelro’, cuja elaboragdo acompanhamos e orientamos, contamos com dados
biogréficos e etnograficos de pessoas ligadas a familia C4ceres, da Reserva
Indigena de Amambai, e da familia Aquino, atualmente também residente em
Anje.lmbai. Na sequéncia procuramos apresentar registros histdricos e etno-
graficos que permitem remeter os instrumentos executados com arco entre os
povos guarani-falantes ao periodo da missionacdo jesuitica.

Um dos trabalhos mais recentes envolvendo esse campo é a obra de Deise
Montardo (2009), dedicada a musica, a danca e ao xamanismo de grupos
Guarani em diversas aldeias de Mato Grosso do Sul (Kaiow4 e Guarani) e de
Santa Catarina (Mbya e Nhandeva). Porém, entre as duas etnias de Mato Gros-
so do Sul, a pesquisadora ndo registrou a ocorréncia dos referidos instrumen-
tos. Todavia, o fato de nao haver alusio aos violinos nao pode ser atribuido
a uma negligéncia ou impericia, mas antes a uma questdo de perspectiva e
a 0pcdo de pesquisar o presente etnografico. Enquanto Montardo focava seu
estudo sobre a musica associada 2 danca, ao canto e aos rituais religiosos do
presente, os violinos dos Guarani de Mato Grosso do Sul estio vivos na me-
mdria, mas jd ndo sdo mais executados nesses eventos.

Em diversas Terras Indigenas, acampamentos ou dreas que aguardam ho-
mologacdo, ocupadas por guarani-falantes em Mato Grosso do Sul, é possivel
encontrar informantes capazes de relatar experiéncias musicais envolvendo
lr}dlgenas tocando e fabricando instrumentos musicais tocados 3 moda do
violino. Para o presente trabalho nio perseguimos todos os indicios sugeridos
pel?s informantes nas nossas idas ao campo. Por esse motivo, os dados que
serao apresentados referem-se a apenas duas familias — grupos familiares —
que historicamente confeccionavam e tocavam violino.

1. A atividade musical da familia Ciceres

As noticias sobre a existéncia de violinos entre os indigenas da etnia Gua-
rani da regido de Dourados e Amambaf chegaram até nés meio por acaso.
Um colega, professor universitario, comentou que havia adquirido um violi-
no produzido pelo tio da sua esposa (um indigena da Aldeia de Amambai).
Todavia, pouco depois esse senhor veio a falecer. No intuito de coletar dados
etnogréﬁcos sobre esse fendmeno empreendemos diversas visitas 3s aldeias e
localizamos Gerénimo Céceres, que ainda produz esses instrumentos, segun-
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do ele, a maneira que o seu pai lhe ensinou.

Sobre a fabricacdo do violino, as diversas partes e técnicas envolvidas no
processo, Seu Ger6nimo evoca, a cada instante, os ensinamentos do seu pai,
embora algumas tarefas e procedimentos tenham sido “terceirizados” para lojas
especializadas. No Caderno de Campo de 30 de outubro de 2009 registramos:

Para a confecgdo do violino, Seu Gerénimo afirma seguir os ensinamentos do seu
pai, Licio Céceres, que faleceu hd 4 anos com idade de 89 anos. Todavia, atual-
mente as cordas e o breu ele adquire em lojas especializadas. Antigamente, seu pai
fazia cordas de tripa e da folha da palmeira Bocaja. Para a caixa de ressonancia seu
Gerbnimo usa uma prancha de cedro, escava-a com um formao no formato do vio-
lino e, em seguida, pée uma tampa no lado oposto as cordas. Esse procedimento é
tomado para que a pressdo das cordas ndo afunde a face frontal. Trata-se, portanto
de um violino de cocho com uma tampa na face inversa do encordoamento. O
brago do violino é feito de Guajuvira. A cola que seu Licio Céceres usava era pro-
duzida a partir do cozimento de couro seco de boi. O couro fervia até soltar uma
liga que era a prdpria cola. Segundo seu Gerénimo, os violinos do seu pai pesavam
menos de 500 gramas. Para o arco era usada uma madeira amarela que de tao fle-
xivel dd para fazer um circulo.

Atualmente, Ger6nimo Cdceres trabalha de servente de pedreiro, e nas
horas vagas faz violinos e os vende, por encomenda. Sua frustragao é ndo ter
apreendido a toca-los, apenas construi-los. Sobre seu pai relata que ele era
muito requisitado para exercer o oficio de mdsico. Ao indagar sobre o reper-
tério, os grupos musicais e os espacos de atuagao, seu Gerénimo informa que:

Nos encontros musicais de antigamente juntavam um violdo de 5 cordas, um de
seis cordas e um violino. Seu pai fazia musica indigena e paraguaia. Um rapaz,
chamado Salvador, levava o seu pai para tocar no Paraguai, em Sapucai, pois ele
conhecia os ritmos do Paraguai. As rabecas tinham som bem alto de maneira que
cobriam o som da sanfona. O primeiro violino o pai fez com 24 anos de idade.
Seu pai segurava o violino de duas formas: préximo do colo, como se segura uma
rabeca, e em cima, como se segura um violino. (Caderno de Campo de 30/09/2009)

(Cf. Lamina, figuras 6 e 7)

Além de Gerbénimo entrevistamos Augusto Céceres (76), residente na al-
deia de Amambai, irmdo do finado violinista Licio Caceres com quem, du-
rante décadas, faziam dupla musical. Augusto contou:

Em companhia do seu irmdo animavam baile nas aldeias indigenas da regido
(Dourados, Amambai, Paranhos) e fora das aldeias, em fazendas, onde as pessoas
dos arredores (indigenas e ndo indigenas) dessas fazendas freqiientavam os referi-
dos bailes.

Seu Augusto explicou que ele aprendeu a tocar instrumentos sozinho (informal-
mente), fora da aldeia, nas fazendas, durante os trabalhos da colheita e fabricagao
da erva-mate. Ele conta que se criou nas fazendas (Fazenda Sdo José — Paranhos) e
que seu pai ndo tocava instrumentos.

Seu repertdrio era predominantemente de mdsica paraguaia — polkas, guaranias.
Nunca tocou para ou com rezador guarani e, tampouco, em Igrejas evangélicas.
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Contou que chegou a fazer um violdo, mas que esse era muito grosso e ndo presta-
va. Também ele tocava violino e chegou a fazer um para o seu uso. Além do violio,
tocava sanfona e cantava, sobretudo, em guarani. Faziam o violino com uma ma-
deira branca conhecida pelo nome popular de leiteiro ou em guarani sapiranguy
(horquetero; Peschiera fuchsiaefolia; Peschieria australis). As principais ferramentas
usadas para fazer os instrumentos eram o facdo, o formio e cacos de vidro para o
acabamento.

Seu Augusto nunca foi religioso, isto é, nunca freqiientou a casa de reza guarani
e tampouco as Igrejas Evangélicas.

Sua parceria musical com o irmdo Licio foi diminuindo na medida em que esse
se aproximou da Igreja Evangélica. Para Augusto, freqiientar igrejas evangélicas era
sinbnimo de perder a liberdade. (Didrio de Campo, 24/05/2010)

2. Os mbaraca’i e a “oficina” de Jodo Aquino

Por sua longevidade, sua atuagdo na luta pela demarcagio das Terras In-
digenas, pelos conhecimentos tradicionais e pelas atividades culturais que
desenvolvia, Jodo Aquino (Ava Apyka Rendy) é um personagem emblematico
entre os Guarani/Kaiowa de Mato Grosso do Sul. As informagdes que obti-
vemos acerca desse senhor procedem de um Relatério Circunstanciado de
Identificagao e Delimitagdo da Terra Indigena Guarani/Kaiowé Taquara (FU-
NAL); de familiares (filhos/as e vitva) e, sobretudo, do senhor Ladio Veron Ca-
valheiro, aluno recém formado em Ciéncias Sociais no Curso de Licenciatura
Indigena Teko Arandu.

De acordo com o referido Relatério, Jodo Aquino nasceu na “margem di-
reita do Taquara, ha cerca de 3 quildmetros da cidade de Juti, onde residiu
até 1949” (Pereira, 69). Quando foi procurado para depor sobre sua relagdo
com a drea indigena de Takuara, o antrop6logo Levi M. Pereira percebeu que
o prestigio politico e religioso de Jodo Aquino se estendia a diversas aldeias de
Mato Grosso do Sul e do Paraguai. Os excertos a seguir expressam algo sobre
a atuagao politica de Jodo Aquino:

Jodo Aquino diz ter exercido o cargo de capitdo na reserva de Taquara entre os anos
de 1937 a 1949, quando deixa o cargo a pedido dos parentes que viviam em Lagoa
Rica (Panambi) que o convidaram a se mudar para aquela localidade e I3 exercer
0 cargo de capitdo. Joao Aquino residiu por um tempo em Lagoa Rica, tendo re-
tornado alguns anos depois a reserva de Caarapd, e posteriormente se radicado na
reserva de Amambai [...]. (Pereira, 70)

Em 2005, com uma idade estimada em 104 anos, estabeleceu-se nova-
mente em Takuara, para participar no processo de retomada daquela érea. De
acordo com o Relatério:

A chegada de Jodo Aquino em Taquara se constitui em evento de grande impor-
tancia politica para as familias indigenas que I vivem acampadas em cerca de
600 ha da Terra no interior da drea objeto deste estudo. Ele foi tratado com muito
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respeito e até com certa veneragdo, sendo recepcionado com ceriménias religiosas,
carne de caca, chicha, etc. Nos cerca de 10 dias em que esteve com as familias
da comunidade de Taquara, Jodo Aquino foi o personagem central, sendo o foco
das discussoes sobre a localizagdo dos antigos locais de residéncia e das formas de
sociabilidade desenvolvidas no local antes da expulsdo das familias em 1953. Nes-
se mesmo periodo, vérios velhos, antigos moradores da comunidade de Taquara,
mas que hoje vivem nas reservas de Caarapé e Dourados, também se dirigiram até
Taquara, realizando um encontro de ancies, cujas discussées eram acompanhadas
com interesse por toda a comunidade, inclusive por seus membros mais jovens.

O Relatério ndo faz referéncia as atividades musicais desse personagem,
e nesse ambito, como ja indicamos, as informagdes mais consistentes foram
prestadas por familiares e por Ladio Veron Cavalheiro. Este (ltimo, como Tra-
balho de Conclusido de Curso (TCC), apresentou um Memorial que discorre
sobre uma “oficina” de fabricagdo de instrumentos musicais que, entre 1978
e 1980, Jodo Aquino oferecia as criangas e adolescentes indigenas da Reserva
de Caarap6®'. Veron Cavalheiro foi um dos adolescentes que participou da
referida “oficina”, e seu trabalho representa uma fonte de primeira mao para
um estudo etnolégico da masica dos Kaoiwd Guarani e das miiltiplas rela-
¢Oes, espacos e conhecimentos que ela permeia.

Em seu TCC, Ladio Veron Cavalheiro rememora o tempo em que foi apren-
diz de luthier. Na virada da década de 1970-1980, Jodo Aquino residia na
Aldeia Te’yikue no municipio de Caarapé. Numa pequena cabana de sapé,
Jodo Aquino reunia um publico infanto-juvenil para transmitir seus conheci-
mentos relativos a fabricacdo de instrumentos. Nesses encontros, durante as
atividades praticas, Jodo Aquino contava histérias sobre sua atuagdo como
mdsico. Falando do seu préprio pai, Jodo Aquino dizia que foi com ele que
aprendeu a tocar. ;

Lembrava de quando seu pai fabricou um violino para lhe dar de presente. Na épo-
ca ele tinha 16 anos de idade e morava na Aldeia Bom Fim, hoje chamada Javorai
(Laguna Carapd). “Fiquei durante 6 meses ao lado do pai, observando-o e ouvindo-
o todas as vezes que ele tocava” (Jodo Aquino, Conversa informal, 1980). Depois,
por questdes de trabalho, teve que se distanciar da familia para ir morar na Aldeia
Pirajui. Quando voltou para reencontrar seus pais, sé encontrou sua mae; o pai ha-
via falecido. [...] Jodo Aquino dizia que o som do violino tem a suas interpretagoes
e vdrios ritmos. Além disso, o som serve de inspiragdo sentimental, ou seja, quando
a pessoa ouve a musica torna-se mais sensivel, mais calma, tranquila e saudosa. Se-
gundos os guarani o som do violino acalma os espiritos. (Veron Cavalheiro 2011, 7)

Ao serem indagadas sobre os locais em que Jodo Aquino tocava, sua filha
Felipa e a vidGva Emiliana responderam que antigamente ele “tocava na Oga
Marangatu” (casa de rezas), mas que também tocava mdsica paraguaia. De
uma destas, Felipa lembrou o verso: “Mariposa para mi reikoa pe Ka’aguyre”

301 VERON CAVALHEIRO, Lidio. Os ensinamentos tradicionais de Jodo Aquino — o caso dos instrumen-
tos musicais executados com arco. TCC em Licenciatura Indigena, UFCD, 2011. Este trabalho foi
orientado por nés e pode ser consultado no Curso de Licenciatura Indigena Teko Arandu, da UFGD.
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(Diario de Campo, 19/06/2010). Veron Cavalheiro, ao rememorar seus dias de
aprendizado com Jodo Aquino, afirma que durante as atividades na “oficina”
seu mestre discorria sobre sua atuagdo musical pretérita:

Dizia que ele era muito conhecido na Companhia Mate Laranjeiras — na época em
que essa empresa estava ativa (1930-50) — por ser mdsico, e que todos os musicos
eram valorizados pela Companhia. O capataz contratava os mdsicos para tocarem,
principalmente nos finais de semana no més de junho. Jodo Aquino, que tocava
violino acompanhado por harpa e violio (na época ndo havia sanfona), era sempre
um dos contratados. (Veron Cavalheiro 2011, 7)

O trabalho de Veron Cavalheiro também suscita instigantes temas rela-
cionados a identidade étnica de Jodo Aquino. Segundo ele, seu mestre tinha
ciéncia de que o violino era um instrumento tipico dos seus antepassados,
principalmente dos Guarani (Nhandeva), etnia a qual seu pai pertencia. Ele
proprio, porém, se assumia como Kaiowd. Essa informacio evidencia o cara-
ter flexivel e dinamico da formagao da identidade étnica dos guarani-falantes
de Mato Grosso do Sul.

Partindo das informagdes dos familiares — que diziam que ele “tocava na
Oga Marangatu” — e do TCC de Veron Cavalheiro, é possivel inferir que Jodo
Aquino tocava violino tanto em ocasides laicas — tais como bailes, festas em
fazendas, em casas de familia — como em contextos religiosos, visto que esse
instrumento, tal como os demais instrumentos musicais e ritualisticos dos
Guarani/Kaiowa*®, possufa propriedades xamanicas:

Para ele o violino era um instrumento que fazia contato com os Tupa Kuéra do uni-
verso Guarani/Kaiowa. O violino ndo era usado apenas para fazer musica, mas tam-
bém para se comunicar com os espiritos (marangatu), quando ia para as cagadas
ou para a pesca, e para mudar a diregao do temporal [grifo nosso]. Também no inte-
rior da mata o violino podia ser usado para espantar os espiritos maus (teko kanhy-
guéry) que seguem o cagador fazendo-o perder o rumo. Ao ouvir o som do violino
0 mau espirito chora e vai embora. Além do mais, ele tocava o seu instrumento nos
encontros que reuniam s6 os grandes rezadores na Oka Guasu do tekoha Takuara.
Vinham rezadores de todos os lugares e, entre a fala de um e outro cacique (reza-
dor) ele tocava o violino para sinalizar o préximo que ia falar. Também tocava nas
festas tradicionais, informalmente nas casas de familias, nos trabalhos nos ervais, na
oga pysy (casa grande de reza); enfim, aonde era convocado. Algumas vezes era
acompanhado por outros instrumentos como violdo, harpa, sanfona, tambores e
pandeiros feitos de couro de animais etc. (Ibidem)

Outra contribuigdo interessante do TCC de Veron Cavalheiro é o registro
parcial do repertério musical de Jodo Aquino. Para isso, ele contou com o au-
xilio do cacique Lidio Chanche que mencionou a lista das misicas que Jodo
Aquino mais gostava de tocar:

1) Rosa blanca mi querida

302 O mbaraka, (chocalho feito de cabaga), o mimby (flauta/apito) e o guyrapai sao instrumentos re-
vestidos de significados e propriedades religiosas (Montardo 2009).
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2) Che Ahatama nde hegui

3) Despedidama ra’e

4) Ingrata Paloma branca

5) Nde Che Rosa Pytaite

6) Guyrami ka’arupy

7) Mombyrygui niko aju

8) Ambyasyite

9) Marave ndoikéi chereja rire®®

Vale observar que se trata de um repertério laico, folclérico paraguaio.
Segundo Veron Cavalheiro (2011, 8), Jodo Aquino tocava esse repertorio nas
festas (bailes, festas juninas, em fazendas, na Companhia Erva Mate Laranjei-
ras), vestindo um pochilio pyta (pequeno poncho vermelho) que combinava
com o instrumento, um chapéu preto e botas de couro.

Um dos aspectos que mais direcionou nosso olhar sobre os instrumentos
musicais executados com arco, produzidos por guarani-falantes em MS, diz
respeito a matéria-prima, as ferramentas e as técnicas de confeccdo desses ar-
tefatos sonoros. A esse respeito, os dados obtidos junto aos familiares de Jodo
Aquino (dona Felipa e dona Emiliana) e os que constam no TCC do seu antigo
pupilo sdo copiosos e detalhados. Ao serem indagadas sobre a fabricacdo de
instrumentos, as informantes afirmaram que Jodo Aquino

[...] fazia violdo e violino, e tocava os dois. Aprendeu a tocar e fazer os instrumentos
no Parana (regido de Paranavai), com seus parentes. Fazia os instrumentos de ce-
dro. As cordas (Isa) do violdo e do violino eram confeccionadas com linha do Pindé
(Arecastrum romanzoffianum).

O Violino era denominado Mbaraka'i, e o violio Mbaraka Guacu. Jodo Aquino
nunca designava esses instrumentos com outras denominagdes tais como, rabeca
violino, violdo ou guitarra.

As cravellas do Mbaraka’i eram chamadas — ialena.

Arco de violino — Guyrapa. /4 o arco de atirar flechas era — Guyrapa pe.

Para o acabamento final do violino usava folhas de amba’y do mato que, por ser
dspera funcionava como lixa. As informantes mencionaram que apds o lixamento
era processada uma cera de Jatei (abelha sem ferrdo), misturada com o dleo da
améndoa do coquinho Jatai (Butia purpurascens). Esse “unguento” era denomi-
nado Araity fandy gue e era usado para dar brilho nos instrumentos. (Diario de
Campo, 19/06/2010)

As informagGes constantes no TCC de Veron Cavalheiro coincidem com
aquelas que conseguimos registrar em nossa pesquisa de campo. Porém, o
fato de se tratar de uma atividade académica desenvolvida por um indigena
versado na sua cultura e falante fluente do idioma portugués, possibilita uma
descricdo bem mais detalhada do processo de fabricacdo desses instrumen-

303 Uma busca na internet permite identificar a autoria de algumas dessas melodias e, em alguns
casos, € possivel acessar intérpretes mais ou menos recentes desse repertério. )
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tos. De acordo com Veron Cavalheiro (2011, 9), as madeiras que Jodo Aquino
utilizava para o corpo do violino eram cedro (yary), angelim (yvyré ryakud),
leiteira (curupikay) e timburana (yvyrd chird). Tais madeiras deviam ser colhi-
das na lua cheia, cortadas em chapas de aproximadamente 30cm de largura,
30cm altura e 60cm de comprimento e acondicionadas embaixo da casa até
perderem o excesso de umidade. Para serem entalhadas ndo podiam ser ex-
cessivamente secas e tampouco molhadas. Quando ocorria um trabalho em
andamento ressecar em excesso era necessario coloca-lo na dgua por algu-
mas horas. Antes, porém, de recomegar o entalhe era preciso deixa-lo escor-
rer por aproximadamente uma hora. As cordas eram confeccionadas com as
fibras da folha de macadba, “mbokajd” (Acrocomia aculeata).

Jodo Aquino colhia a folha verde e jé tirava a fibra com os dedos. Usava uma peque-
na tesoura com a qual cortava as fibras numa mesma medida e as enrolava sobre
as pernas. Com o auxilio de uma catraca estendia as cordas até atingirem o ponto
certo. (Veron Cavalheiro, 9)

Além dos materiais de origem vegetal, dois materiais de origem animal
eram bastante usados. As cravelhas eram confeccionadas a partir do osso da
espinha dorsal da queixada, em Kaiowa: tanhycati (Tayassu pecari). O estan-
darte, peca que prende todas as cordas ao corpo do violino, era do chifre ou
da pata do boi.

No TCC de Ladio, as ferramentas usadas no processo de fabricagdo dos
mbaraca’i sdo classificadas segundo “tradicionais” — conhecidos e transmi-
tidos pelos ancestrais — e “ndo indigenas”. Os tradicionais sio mais aplica-
dos no acabamento tais como lixas, polidor e verniz. Uma lixa de ceramica,
especialmente confeccionada para esse fim, e outra de folha de amba’y do
mato (embadba - Cecropia pachystachya) que, ao ficar um dia exposta ao sol,
torna-se abrasiva. Outro produto usado no acabamento é a cinza de bambu
que funciona como polidor. Finalmente, o “verniz” era feito a base de 6leo de
coqueiro jatai. “Quando o violino estiver polido, aplica-se o 6leo com um pe-
daco de pano de algoddo, molhando e passado em todo instrumento ao longo
de cinco dias” (Veron Cavalheiro 2011, 10). No cozimento das améndoas do
coquinho era adicionada uma planta muito odorifera denominada tupa kaa.
Essa planta deixava o 6leo esverdeado e o violino, perfumado.

Entre as ferramentas “ndo indigenas” figuram em destaque o machado, o
facdo, a lima, o serrote tragador, a grosa, o enx6, a morsa de madeira e outras,
ocasionalmente produzidas a partir de objetos de metal, tais como colheres
amoladas usadas para escavar a madeira.

Tanto os informantes da familia Caceres como os da familia Aquino afir-
maram que a arte de fazer e tocar o violino (e também o violdo) procede dos
antepassados. A Gnica informagdo que destoa da transmissdo dos conheci-
mentos musicais de geragao para geragao é de Augusto Caceres que afirma ter
aprendido tocar violdo nas fazendas, durante os trabalhos na extragio da erva
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mate. De modo geral, nossos informantes entendem que o violino e também
o violdo sdo artefatos sonoros hd muito tempo conhecidos por eles. Segundo
Borges, os Mbya Guarani afirmam que a rabeca (violino ristico), longe de ser
um instrumento trazido pelos jesuitas europeus, seria uma invengao dos in-
dios e que posteriormente os “0s brancos imitaram e aperfeigoaram o violino”
(Borges 1999, 94).

3. Dados Histéricos sobre os instrumentos musicais de origem euro-
peia entre as etnias guarani-falantes

E ainda, pode-se dizer, quao eficaz é esse meio [a musica]
para atrair os outros bdrbaros, até agora obstinados
na sua vida selvagem, a religido de Cristo.

(Muratori [1743] 1993, 98)

Essa citagdo do Frei Ludovico Muratori, um defensor apaixonado da agdo
missiondria jesuitica no Paraguai, expressa bem o intento catequético civili-
zador do aparato musical missioneiro. Todavia, nenhum missiondrio perce-
beu, imaginou e tampouco registrou que os “bdrbaros” seriam capazes de se
apropriar do instrumental sonoro reducional, reproduzi-lo, ressignifica-lo e,
mesmo assim, continuarem “obstinados na sua vida selvagem”. A presenca
do mbaraka (violdo) e do rave (rabeca/violino) entre os Mbya foi registrada e
analisada por diversos guaraniélogos a partir do comego do século XX. Atu-
almente, esses instrumentos se destacam no acompanhamento de cangoes
sagradas e profanas entoadas por coros infanto-juvenis.

A associagdo entre os instrumentos musicais de origem europeia, produzi-
dos e executados de maneira totalmente alternativa por etnias Guarani, e as
missoes jesuiticas dos séculos XVII e XVIII é senso comum entre os estudiosos
do tema. Irma Ruiz estudou a apropriagdo dos instrumentos europeus pelos
Mby3 a partir dos relatos miticos coletados por Cadogan e Schaden, de guara-
niélogos do inicio do século XX e de pesquisas de campo realizadas na déca-
da de 1980 entre os Mbya da provincia de Misiones (Argentina). Em relagao
ao violdo de cinco cordas dos Mbya, a autora afirma:

En suma: teniendo en cuenta que el proceso de adopcién de un instrumento y su
incorporacién en los ritos tradicionales ha debido llevar un lapso considerable y que
ha tenido que ocurrir antes de que la guitarra se hiciera popular con seis cuerdas, es
licito suponer que dicho proceso tuvo lugar entre 1650 y 1750, aproximadamente.
(Ruiz 1984, 77)

Essa estimativa temporal leva em consideragdo uma premissa propugnada
por Strelnikov em 1926, de acordo com a qual a etnia Mbya teria permane-
cida incélume a agdo missiondria jesuitica. Nessa linha de pensamento, os
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Chiripd, que seriam descendentes dos Guarani cristianizados pelos jesuitas,
teriam conservado e transmitido a arte de fazer viol&es (guitarras) e rabecas
(violinos) aos Mbya (Strelnikov apud Ruiz 1984, 77). Porém, a prépria autora
considera outra hipétese, a de que a regido de Mba'e Vers, local de origem da
etnia Mbya, tenha sido alvo de contatos jesuiticos cuja intensidade é dificil de
ser mensurada®®. Cada vez mais os estudos etnolégicos e antropolégicos sus-
citam indicios de contatos marcantes entre esse grupo e jesuitas do Paraguai
colonial. Assis e Garlet recolheram consideraveis dados etnolégicos e histri-
cos a partir dos quais inferem que determinados fenémenos do universo sim-
bélico Mbya sé podem ser compreendidos a partir de relacdes histéricas com
0s jesuitas. A citacdo a seguir se refere ao mito do Kechuita — uma corruptela
de “jesuita” — ainda hoje presente no repertério mitolégico Mbya. A presenga
dos instrumentos de origem europeia seguiria a mesma légica explicativa:

Entretanto, por restritos e fugazes que se pretendam tais contatos, os mesmos pro-
duziram alguns tragos indeléveis na cultura dos Mbya. A partir do seu estabeleci-
mento é que se pode pensar a inclusdo do kechuita no acervo mitico e na histéria
do grupo. Da mesma forma pode-se compreender a presenca de alguns itens na
sua cultura material que apontam para uma apropriagcio e ressignificagdo, como
€ o caso do mbaraka (violdo) e do rave (violino). (Assis e Garlet 2009, 101-102)

Embora atualmente os
rave (violinos, rabecas) se-
jam “marca registrada” dos
Mbya, diversos registros his-
téricos e etnolégicos permi-
tem inferir que em tempos
mais remotos esses instru-
mentos eram praticados pe-
las mais diversas etnias gua-
rani-falantes -  Kaiow3,
Nandeva, Guarayé (Bolivia)
e Chiriguano (Bolivia).

M"‘vﬂ”‘

Fig. 17: Violinos, 3 cordas, Violdo, 5 cordas — Mby4 .Em relagao ,aos .Kalov.va
Guarani. Fig. 17,18,19: Museo Guido Boggiani, Pa-  (Fai 1avyterd) hd dois regis-
raguay, reproduzidos com a autorizacio do Museu  tros de considerdvel valor
Guido Boggiani, San Lorenzo - Paraguai. etnografico e histérico que

304 O missiondrio alemdo Dobrizhoffer visitou e tentou fundar uma reducio no Mba’e Ver4. As ne-
gociagdes com as liderangas indigenas estavam na fase inicial quando sobreveio a expulsio dos
jesuitas em 1768. De qualquer modo, embora talvez insuficiente para explicar a heranca de ins-
trumentos europeus por essa etnia, a citagao a seguir evidencia a presenga da musica missioneira
entre os Mbyd no contexto das negociagdes em vista da fundagdo de uma nova reducio: Sin
tardanza se les enviaron desde las antiguas localidades ganados de toda especie, ropas, hachas y
otros avios caseros; ademds algunos indios musicos con sus familias, junto con algunas otras que
debian instruirlas en las artes dtiles. (Dobrizhoffer [1765] 1967, 75)
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indicam a familiaridade des-
sa etnia com os instrumentos
de arco. Franz Miller, um
missionario da Sociedade do
Verbo Divino que nas pri-
meiras décadas do século
XX atuou entre as trés etnias
guarani-falantes do Paraguai,
produziu uma obra (Etnogra-
fia de los Guarani del Alto Pa-
rand) para acompanhar uma
colecdo de objetos etnogra-
ficos da cultura material dos
indigenas do Paraguai que
seria exposta na Exposi¢ao
Internacional do Museu Mis-
sional Lateranense de Roma.
Nessa exposicdo figuravam
um violdo e um violino que
o Pe. Miiller apresentou da
seguinte maneira:

En la tres tribus se conoce la
guitarra* y el violin** ya sea im-
portados de Europa, o bien re-
alizados por ellos mismos con
bastante habilidad con los mas
sencillos elementos, siguiendo
el modelo europeo |[...]. El ins-
trumento musical que acom-
pafia las danzas profanas es generalmente la guitarra, mds raras veces el violin.
En la ocasién se entonan canciones, en parte inocentes, en parte intercaladas con
alusiones erdticas.

* Mbaraca guasu, es decir gran maraca (entre los Paii” mbaraca yvyrd, es decir,
maraca de madera, en contraste con mbaraca hyacua = maraca de calabaza).

** Ravé, apécope del espaiiol Rabel. (Miiller [1934] 1989, 59-60)

Fig. 19: Violino Chiriguano.

As informacdes de Miiller estdo, seguramente, entre as mais completas da
organologia guarani. Entre as laminas da exposigao figura uma com as seguin-
tes informagoes:

1 N° 2543/2 Fig. 16, c; Lamina VII. Mbaraca guasu = guitarra. Los Pai’ la llaman
Mbaraca yvyrd, es decir: guitarra realizada con madera, en contraste con la mara-
cé de calabaza. Es evidentemente una imitacion de la guitarra europea. El fondo
inferior (ape= espalda) y la tapa superior (hova = cara) han sido talladas con un
machete de un bloque de Hyary y la faja (yke = lado) con un madero de Aguai. La
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abezrtura acustica se llama Djurui = hoja pequefia. Las cuerdas (is4 = cuerda) aquf
estdn confeccionadas con hilo europeo, como también en otras ocasiones. Donde
éste falta o no se lo quiere, también se confeccionan las cuerdas con fibras de Cara-
guata o con las tripas del coati, cai (mono), del perro o del gato. La altura del tono
se graduda por medio de las clavijas, para las cuales se usa el nombre en espafiol
El cue{loA se llama djyva (=brazo). El clavijero aci (cabeza). El puente-cordal sé
llama isé renda (= lugar de la cuerda). La abrazadera (capotasto) se designa con
el nombre espaiiol tipla. La f que falta en el Guaranf es reemplazada por el p. El
encolado se realiza con el jugo pegajoso que se obtiene rayando o machacando los
pseudo-bulbos de las orquideas Tamacuni el cual, expousto al sol y al aire, seca en
tre o cuatro horas. ;

2. N° 1040. fig. 16, a; Lamina VIII. Rabel - violin. (Mbya: ravé). Ya el nombre pone
em evidencia su origen espaiiol. Como el Guarani no conoce la letra | y utiliza
son{dos finales vocales excluyendo a los Paf’, resp. Guarayo), la I sencillamente es
omitida. El violin es imitacién de los de fabricacién europea. El arco (kytyha = el
que se desliza) es de pello de caballo. La parte superior del arco estd confeccionada
con mag’era de nandyta. El cordal el mango y el puente son de madera de yvyrd
fieti (Dialecto: guatambu). El material restante y su nomenclatura es la misma que

€ /a gUitaHa. Las cuer daS tamblén a U/’ son de ﬁbla euro, I U
’ ’ I
[” ] ; ) q pea IetOlCIda. (Mu”e

Outro registro histérico, valioso pelo recuo temporal que possibilita, pro-
cede de um explorador que, em meados do século XIX, fazia incursdes de
rec_onhe.c’lmento das terras do entdo Sul de Mato Grosso, a servigo do mega-
latifundidrio Bardo de Antonina. Joaquim Francisco Lopes relata o encontro
dfe um grupo de “Caiuds” e, entre observagdes etnoldgicas e projetos civiliza-
cionais, descreve um encontro musical em que figurava uma rebeca (rabeca):
A 14 seguimos em seis canoas que conduziam a mencionada gente, e a 17 chega-
mos ao porto dos indios caiuds, que dista do rio Vacaria doze léguas; e me admirei
de achar ali uma cruz preparada e fincada por estes selvagens, que cada vez mais
me convence de sua propensdo a nosso respeito, e que com jeito, maneiras e mui-
tos presentes do que necessitam se domesticardo e aldeardo definitivamente neste
porto, que tem para isso as melhores proporgées por causa de ser situado em terre-
no al{o e arejado; com a vantagem de estar na confluéncia de um ribeirdo de muito
boa agua que entra no Ivinhema pela margem direita. [...] Dangas de homens e
mulheres ao som de instrumentos de sua invencao, e de uma rebeca encordoada de
tucum, a qual me disseram que possuiam eles de heranca havia muito tempo [grifo
-nosso], formaram o alegre entretenimento daquela noite. (Lopes 1850, 109-110)

Vale destacar que esse fragmento, embora breve, apresenta informacgdes
valiosas para se pensar a filiagio missioneira desses artefatos sonoros. Além
d(j ser a fonte mais antiga que localizamos a tratar da rebeca entre indigenas
nao dlrgtamente descendentes dos reduzidos nos 30 pueblos jesuiticos do
Paraguai, os caiuds disseram ao viajante que a herdaram ha muito tempo. Nio
sabemos se essa locugdo adverbial se refere a cinquenta, cem ou duzentos
anos, e tampouco se a herdaram dos jesuitas por via direta ou indireta.

De qualquer modo, os dados encontrados indicam que essa rabeca estava
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temporal e espacialmente distante dos 30 povos onde a musica havia alcanga-
do um desenvolvimento extraordindrio. Por isso, podemos supor que os Caiuds
a tenham incorporado por ocasido das experiéncias missioneiras no Itatim
(1633-1659) ou ainda no Guaird (1610-1640). Nesse caso, haveria uma dis-
tancia temporal de 200 anos. Seja como for, essa passagem enseja uma andlise
sobre a incorporagio de bens simbdlicos missioneiros, sua circulagdo entre as
diversas etnias guarani-falantes, bem como sua reprodugao e ressignificagdo.

4. Aspectos histéricos sobre os instrumentos de arco nas missdes je-
suiticas

4.1 A fase fundacional

A documentagao histérica mais remota que faz alusao a instrumentos mu-
sicais executados com arco entre grupos indigenas Guarani procede das ativi-
dades missiondrias da Companhia de Jesus. A obra do Padre Antonio Ruiz de
Montoya é proficua em referéncias acerca da introdugao da musica europeia.
Na Carta Anua de 1628, escrita ao Pe. Nicolau Duran, Provincial da Compa-
nhia de Jesus no Paraguai, Montoya afirma que na redugao de Nossa Senhora
de Loreto, no Guaird, “a se aventajado la musica con el cuidado que el Pe.
Diego de Salazar’® a puesto. Cantan a trés coros” (Cortesao 1951, 261). Na
sequéncia, ao comentar o estado da reducdo de S. Ignacio, além de destacar
o desenvolvimento musical, afirma que ha musicos que compdem em instru-
mentos de arco: “La mdsica tambien se a aventajado mucho [...]. Cantan a tres
coros, y componen en los violones*® en los quales tambien estan diestros”
(ibidem, 261). Um clérigo de S3o Paulo, em sua passagem pela reducdo de
S. Ignacio, ao retornar de Assungdo, teria apreciado aquela musica e levado
algumas composicdes para Sdo Paulo (ibidem). Essa passagem de fato merece
figurar na histéria da mdsica na América Ibérica, pois em 1628 as missoes en-
tre os Guarani contavam com apenas dezoito anos de existéncia, e nesse breve
periodo ja havia indigenas que compunham a partir de instrumentos europeus.

Além das Cartas Anuas e da Conquista Espiritual, a obra linguistica de
Montoya é uma fonte impar para se observar a recepgao da musica e dos ins-
trumentos europeus pelos grupos Guarani. Os verbetes do Tesoro de /a Lengua
Guarani indicam que nas duas primeiras décadas da experiéncia missional no

305 Entre os jesuitas que se ocuparam com o ensino da musica e outras artes no Guaird, além de
Diego Salazar, deve ser destacada a atuagdo do padre Jean Vaisseau e do irmdo Louis Berger que
chegaram a estabelecer um colégio de ler, escrever, misica e pintura em na redugdo de Loreto
(Coronado 2002, 188-192.307).

306 Violone é termo genérico atribuido a diversos instrumentos renascentistas e barrocos tendo em
comum o fato de serem executados com arco. Literalmente, violone significa viola grande e ge-
ralmente refere-se aos mais graves da familia da viola de gamba, semelhante ao violoncelo e ao
contrabaixo.
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Guaird, os Guarani reduzidos ji estavam intimamente familiarizados com o
legado musical europeu, de tal modo que haviam operado uma apropriagdo
e redefini¢do semantica desse aparato sonoro. Dezenas de verbetes do Tesoro
de la Lengua Guarani denotam que a organologia europeia estava sendo su-
bordipada ao universo simbélico/linguistico dos Guarani das reducées de tal
maneira que os novos instrumentos — as partes que o compunham, o material,
as técnicas de execugdo - iam sendo nominados a partir do vocabulrio mu-
sical tradicional. Todavia, devido as novas circunstancias histérico-musicolé-
gicas, esse vocabuldrio foi expandido.

/A emergéncia de um novo vocabuldrio musical a partir de um estoque lin-
guistico tradicional revela que a linguagem musical seguiu a mesma trajetéria
que a reducdo dos demais campos etnolégicos (religiosidade, economia, a
sociedade e o poder) do universo guarani. N3o poderia ser de outro modo,
uma vez que a missdo pela reducdo era um projeto global que, como afirma

Meha, perpassaria todos os campos etnoldgicos, originando uma nova iden-
tidade étnica:

A /‘l'n‘gua guarani, a arte pldstica, a organizagdo politica e social, as formas de vida
religiosa, o canto, a danca, mas também o trabalho, a agricultura, as atividades de
coleta, de frutos silvestres, a caca e até a guerra, tudo foi reduzido. [...] Este projeto

era consciente nos jesuitas e, quer parecer, também na cabega de muitos guaranis.
(Melia 1989, 32)

. Os verbetes do Tesoro sugerem que, em poucos anos, os instrumentos fric-
cionados com arco, trazidos do além-mar pelos inacianos, ja ndo representa-
vam uma novidade simbélica. Como vemos a seguir, havia designagdes para
0s diversos requisitos e elementos que constituem o conhecimento musical,
tais (;omo instrumentos e seus componentes, técnicas e materiais utilizados.
Um instrumento/conceito fundamental no universo simbélico dos povos do
tronco linguistico tupi-guarani, registrado desde os primérdios coloniais até
a contemporaneidade, é o mbaraka®”. Montoya afirma que, além de indicar

307 Um dos primeiros cronistas a descrever o mbaraka foi Hans Staden que, por conviver por nove
meses na condigdo de prisioneiro com os Tupinambd, percebeu a profunda associagao entre esse
Instrumento, as crengas religiosas e as atividades xamanicas dos tupinambds: “Os selvagens créem
numa cousa que cresce como uma abébora. E grande como um pote de meia pinta e oca por den-
tro.bF/nc'am-lhe através um pequeno cabo, cortam-lhe uma abertura como uma boca e metem-lhe
no interior pequenas pedras, de modo que chocalha. Sacolejam isto enquanto cantam e dansam.
Cada um dos homens possui o seu, particularmente. [...] [Os pajés] Perambulam uma vez por ano
pela} terra, vao a todas as chogas e relatam que um espirito vindo de longe, do estranho, os visita-
ra, investindo-os da faculdade de fazer falar e dar poder a todas as matracas — os maracds — se o
qt{lz?ssetrr?” (Staden [1557] 1988, 173). Desde o século XVI, tanto cronistas conquistadores como
missionarios e viajantes atentos ao modo de ser das etnias guarani-falantes perceberam que o mba-
rak_a €ra mais que um simples instrumento. Era, sim, um artefato carregado de poderes espirituais
e significados simbélicos, muito além da dimensdo lddica e estética. Além desse atributo, Deise
Montardq etnografou outro valor simbélico que se reporta diretamente a etnicidade: “Até ;nesmo
o Guarani que ¢ pastor da Igreja Pentecostal portou, na mio, o mbaraka enquanto discursava. Vi-
rios xamas definiram estes objetos como o documento do indio, em contraposi¢do ao documento
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um dado instrumento, “Mbaraka” est4 na raiz de uma vasta gama de artefatos
que produzem sonoridade. “Mbaraka: calabazo con cuentas dentro, que sirve
de instrumento para cantar, y ahi ponen nombre a todo instrumento musico”
(Montoya [1639] 1876, 212; doravante: “T"). A titulo de ilustracdo arrolamos
alguns os verbetes de Montoya que apontam para a dimenséo conceitual do
mbaraka:

Técnicas

Mbaraka moatyré imbojojévo: templar (T, 212)

Ojoja katu mbaraka: estan templados los instrumentos (T, 212)

Amombipyu mbaraka si, amoyvy rakuandog mbaraka sa: destemplar o aflojar la
cuerda (T, 212)

Ambopu mbaraka, ambaraka mbopu: tocar instrumentos (T, 212)

Ajapypy mbaraka sa: poner los dedos en las cuerdas (T, 212)

Afatéi mbaraka sa: tocar rasgado (T, 212)

Aikyty mbaraka sa: tocar rabeles con arco (T, 212)

Ambotiririo mbaraka: hacer diminucién en el instrumento tocandolo (T, 392)

Partes dos instrumentos

Kavara ry’e po’isdma: cuerdas de la viguela (T, 85)

Mbaraka sa pokahava: clavijas (T, 212)

Mbaraka sa menda: puente de guitarra (T, 212)

Mbaraka sa’y ku’a kuahdva: trastes (T, 212)

Mbaraka revi sa: la cuerda de que penden todas las cuerdas de los raveles (T, 212)
Guyrapd mbaraka si kyty kéva: el arco de los rabeles (T, 212)

Mbaraka rakape: la tapa de la guitarra, o instrumento musical (T, 348).

4.2 Inovagio e consolidagio do patriménio musical

Ap6s Montoya, diversos missiondrios legaram fontes preciosas sobre o es-
tado, o entusiasmo e a suntuosidade que a produgdo musical atingiu na virada
do século XVII para o XVIII. As cronicas do Pe. Anton Sepp noticiam uma es-
pécie de revolugdo artistico-musical focada na produgéo de instrumentos e na
formagao de mdsicos (instrumentistas e cantores). Como multi-instrumentista,
cantor, artifice fabricante dos mais variados instrumentos, compositor e mes-
tre de misica, sua atuacdo inovou o ambiente musical e marcou profunda-
mente o conjunto dos 30 povos. Estabelecido no pueblo de Yapeju, o Pe. Sepp
tornou essa reducio um centro musical de referéncia no ensino de musica e
instrumentos:

De todos os pontos cardeais e de mais de cem milhas os missiondrios me man-

dam os seus muisicos, para que eu os instrua nessa arte, que lhes é completamente

nova [isto é, tem um novo estilo musical]. Neste ano jé consegui fazer mestres nos
respectivos instrumentos: seis trompetistas de diversas redugdes, trés bons tiorbis-
tas, quatro organistas. [...] Levei este ano trinta charameleiros, dez cornetas e dez
fagotes a ponto de j& saberem tocar e cantar todas as minhas composicdes. (Sepp
[1710] 1980, 138-139)
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Num outro momento, além de evocar sua fungio de mestre de musica
dos povos missioneiros do Paraguai, o Pe. Sepp anuncia uma experiéncia de
bricolage na fabricacdo de instrumentos. Nessa passagem percebemos que,
além de importar recursos musicais da Europa, esse missionario estava aberto
a improvisagdes e ao uso de materiais alternativos, obtidos no préprio meio
para a produgdo de instrumentos musicais:

Entre outros trabalhos, ndo foi o menor instruir em todo género de musica os indios
de vdrias redugGes que os padres missiondrios de todos os lugares enviavam. A este
ensinei a tocar 6rgdo e citola feita de casca de tartaruga, a outros trombeta e flauta,
fistula e clarineta e instrumentos de guerra, aqueles outros guitarra e o suave saltério
davidico [...] Numa palavra ndo s6 devia instrui-los em todo género de musica, mas
também era forgoso confeccionar cada vez todos os instrumentos [...]. (Ibidem, 179)

Tais testemunhos representam uma contribuicao de grande interesse para o
estudo da recepgdo da musicalidade europeia pelos Guarani. Em torno desse
tema, dois aspectos polémicos precisam ser aclarados: a suposta falta de cria-
tividade e a suposta substituicdo dos elementos da musicalidade pré-jesuitica.

A ideia de que os Guarani eram apenas eximios imitadores dos oficios me-
canicos (tecelagem, ourivesaria, marcenaria etc.) e das artes europeias (pin-
tura, musica e escultura) foi propalada por diversos missiondrios, e o préprio
Pe. Sepp é um dos principais expoentes desse discurso. Em diversas passagens
da sua crénica, o missiondrio apresenta ao leitor passagens que enaltecem a
aptidao imitativa dos Guarani, em que o resultado é sempre similar ao que
segue: “Temos dois 6rgdos, um dos quais trazido da Europa, ao passo que o
outro foi feito pelos indios, e tdo semelhantes que a principio eu mesmo me
enganei e levei o 6rgao indigena por conta do europeu” (ibidem, 144).

Essa retorica esta situada num género literrio conhecido como relatos edi-
ficantes (Eisenberg 2000, 53-55). Tais relatos destacam a instauracdo do cris-
tianismo e da civilizagao pelos inacianos entre os barbaros americanos. Nessa
perspectiva, o missiondrio é sempre o protagonista, enquanto o indigena é um
perfeito coadjuvante e imitador da cultura europeia. Mesmo entendendo que
0s indios paraguaios sao, por natureza, como que talhados para a mdsica, de
maneira que aprendem a tocar com surpreendente facilidade e destreza toda
sorte de instrumentos, e isto em tempo brevissimo (Sepp [1710] 1980, 247),
esse discurso ndo supde o reconhecimento da atividade musical criativa, mas
apenas habilidade técnica e imitativa. Nessa mesma linha de apreciagao, Lu-
dovico Muratori, que se serviu ampla e quase exclusivamente das cartas edi-
ficantes de missiondrios do Paraguai, cita um missionario extasiado com um
concerto de violoncelo:

Foi maravilhoso escutar um jovem de doze anos, tocar violoncelo, com tanta graga
e destreza, que o Bispo, olhando-o, fez parar o coro dos cantores, chamou-o para
frente e pediu que tocasse uma sonata, fazendo um solo. Ele obedeceu, fazendo
uma profunda inclinagdo, colocou o violoncelo em cima de um pé e tocou por um
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quarto de hora, com tanta desenvoltura e rapidez, que arrancou ap/aysos de todos.
Fiquei realmente, muito impressionado pela afinagao, pela I?a/:m(?nla € compasso
que estes msicos possuem e que ndo perdem para as mais insignes capitais da
Espanha. (Muratori [1743] 1993, 98)

Na sequéncia, para ndo fugir a regra, Muratori atri’b}Ji o mérito a um i P
milagre da atengdo especial, que os piedosos missiondrios usam,l n_o.puhr esse
indigenas americanos incultos e coloca-los a servigo de‘Degs [...]" (lb’ldem, 98).

O segundo aspecto, a suposta substitui¢ao da m\usncahda~de |pd|g§na pglo
aparato musical barroco, diz respeito diretamente a produgag hlftprlograflca
decorrente de uma aceitagdo acritica do discurso dos missiondrios. Prova-
velmente essa questdo nunca foi discutida diretamente pelos jesuitas. A]guns
historiadores, por um lado pouco afeitos a didlogos com a antropologia e a
etnologia indigena e, por outro, encantados com a magnitude qge‘transbordg
dos relatos edificantes, inferiram que nenhum resquicio da mdsica guarani
pré-colonial sobreviveu no interior da redugdo. Em diver.sos eventos gcade-
micos, assim como na entrevista a seguir, Décio Andriotti (2006) n?a‘nlfesto,u
a convicgdo de que, no interior da redugdo, nada sobrou da mdsica pré-
jesuitica:

Devido a aculturacdo, nenhum indicio restava da musica anterior. Os maiores res-

ponsaveis dessa aculturagdo foram os prdprios indios e ndo as l:m;?osigées dos pa-

dres. Encantados com a cultura européia, descartaram a sua propria.

Ndo pretendemos, no dmbito do presente trabalho,. rf:unir documentos e
argumentos para ponderar ou desconstruir essa proposicao. Qutfos trabalhos
j4 o fizeram magistralmente, como é caso de Sustersic que atribui o esplendor
musical das missdes, ndo apenas

[...] a la buena ensefanza [isto é, oferecida pelos jesuitas], sino de muchos siglos,
quizds milenios de préctica musical. También aquellos coros, que ya en 16 77 des-
lumbraron al Provincial Ofate y después, en grupos de hasta 60 musicos, viajaban
en canoas mas de mil kilémetros hasta Buenos Aires para deleitar a los espafioles y
criollos con su musica coral e instrumental, testimonian una inclinacién, aptitudes
y sensibilidad para las artes que no pudieron surgir de pronto con la llegada de los
jesuitas. (Sustersic 2002, 358)

Além das fontes jesuiticas, a cultura material poderia nos propqrcionar
fontes para o estudo da misica no periodo dureo das redugdes. Porém, por
diversos fatores histéricos, entre eles o arruinamento dos 30 Pueblos dg an-
tigo Paraguai, as partituras e os instrumentos musicais jesuftico—guaram nao
remanesceram até a atualidade. Também restaram poucas imagens sobre as
atividades musicais nas missées. Todavia, duas delas merecem destaque, no
apenas por apresentarem instrumentos executados com o arco.,’mas tambgm
porque um dos casos constitui um registro contundente do didlogo musical
europeu / guarani.

Nas rufnas da igreja de Trinidad (Paraguay) podem ser observadas dezenas
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de aniinhos musicos executando os instrumentos de uso comum no contexto
re~dUC|ona'1I. Esses frisos sdo um registro contundente do dialogo de duas tradi-
¢oes musicais, na medida em que apresentam tanto anjos dangarinos agitan-
do o mbar.aka de cabaga - instrumento sagrado de propriedades xamanicas
- como anjos executando instrumentos barrocos — nesse caso uma rabeca (ra-
bel) - introduzidos pelos jesuitas e apropriados linguistica e simbolicamente
pelos Guarani que ingressaram no projeto reducional.

A imagem a seguir (cf. Lamina, fig. 8) é um destaque (consideravelmente
ampllado~) de uma gravura que, no seu todo, representa o plano urbanistico
da reduggo de Sdo Jodo Batista — um dos Sete Povos da Banda Oriental (RS)
— num dia de festa. Nesse fragmento visualizamos uma pequena orquestra

constituida por trés instrumentos de sopro, uma harpa e dois instrumentos
tocados com arco.

Fig. ?:O e 21: Detalhe do Plano de Pueblo de San Juan Bautista, del Rio Uruguay.
Archivo Qeneral de Simancas, Espanha. A.G.S. - MP y D. II-14, E. Leg.7381-71.
Reproduzido com a autorizacio gentil de Eckart Kiihne.

2 O esplgao.do violoncelo é apoiado sobre o pé, tal como na citacio acima

Colocoq o violoncelo em cima de um pé e tocou por um quarto de hora”
(Muratorl [1743] 1993, 98). A posicdo com que o outro mUsico segura o ins-
trumento menor, na altura do peito, indica que se trata antes de uma rabeca
(rab.e/) do que de um violino. Além do mais, a posicdo do mdsico rabequista
abaixo é bastante semelhante a posicao do anjo no friso acima.

4.3 Noticias dos instrumentos no periodo pos-jesuitico

t tOs cronistas que percorreram a regiao missioneira no periodo pos-jesuitico
estemunharam um lento processo de desagregacdo e declinio da economia,
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da estrutura social e politica forjada ao longo de 150 anos de intensas experi-
éncias “interculturais”. Em termos gerais, a musicalidade guarani-missioneira
sogobrou lenta e agonizantemente diante da corrupgao politico-administrati-
va e da barbdrie bélica que assolou a regido das missdes jesuiticas do antigo
Paraguai. Ainda assim, mais de 50 anos apds a expulsdo dos jesuitas, o patri-
monio musical missioneiro pode ser percebido pelos cientistas e viajantes que
percorriam aquela regido.

Nas primeiras décadas do século XIX, grandes contingentes da populacao
de origem missioneira haviam se estabelecido em diversas localidades do Rio
Grande de S3o Pedro, sobretudo em Rio Pardo (aldeia de Sdo Nicolau do Rio
Pardo), Gravataf (aldeia de Nossa Senhora dos Anjos) e Cachoeira do Sul (Sdo
Nicolau da Cachoeira ou do Jacuf). Em 1815, o bispo do Rio de Janeiro, D.
José Caetano da Silva Coutinho, visitou a atual Cachoeira do Sul e “foi re-
cebido por uma numerosa mdsica de Indios Guaranis [...] e & noite, ao luar,
assistiu a cantos dos pequenos guaranis em sua lingua” (Rubert 1994, 148).

O francés Nicolau Dreys que, devido a perseguicao da Santa Alianga aos
bonapartistas, se exilou no Brasil e atuou como comerciante no Rio Grande
do Sul entre 1817 e 1825, observou e corroborou o discurso jesuitico elogioso
a propensao musical dos Guarani: “Os indigenas das Missdes tém disposi¢ao
inata para a misica e é rara no pais uma missa que nao seja cantada, mor-
mente nos domingos [...]” (Dreys 1990, 75). Para a temdtica especifica deste
trabalho interessa destacar o fragmento a seguir, do mesmo autor, uma vez
que menciona um tocador de rabeca do periodo pés-jesuitico:

O dnico tocador de rebeca que se costumava alugar para os bailes da alta socieda-
de no Rio Grande era indio das Missdes com todo o complemento do vestido local,
e ndo era pouco admiravel o contraste que fazia esse Orfeu dos matos, com poncho
de /i grosseira e barrete vermelho, no meio de uma reunido onde se patenteava a
elegancia e riqueza do luxo europeu. (Ibidem)

Essa passagem é verdadeiramente emblematica. Tal como nas cidades lu-
so-brasileiras de Rio Grande, Rio Pardo e Porto Alegre, também nas cidades
coloniais platinas, os Guarani missioneiros desempenharam oficios musicais
dos quais aqueles centros urbanos careciam.

Outro conjunto de fontes que oferecem algum subsidio para o estudo da
musica reducional no periodo pés-jesuitico sao os inventdrios dos bens dos
povoados missioneiros, elaborados em virtude da expulsdo da Companhia
de Jesus. A partir da documentagao relativa a esse episédio, Francisco Curt
Lange (1986, 58) contabilizou o acervo instrumental de apenas 19 missoes e
elaborou um Cuadro comparativo de los invatarios. A partir deste elaboramos
um mais simplificado, no intuito de apresentar a diversidade de instrumentos
e de destacar os instrumentos de arco (violines e violones).
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Instrumentos inventariados Total
em 19 reducoes do Parand e Uruguai, em 1768
Arpas 69
Bajones (Vajones) 41
Bandurrias - Pertence a familia do Alatide Espanhol Muchas
Clarines 35
Claves
Cornetas
Chirimias 92
Espinetas 12
Fagotes 2
Fagotillos 3
Flautas 10
Guitarras 1
Liras 2
Oboés 3
Organos 22
Trompas de Caza 1
Timpanos 3
Violines (Rabeles) 84
Violones (Rabelones) 16
Violas 2
Vihuelas 2

De acor.do com Lange, esse quadro é apenas aproximativo e estd longe
de ser preciso. O autor aponta alguns fatores que permitem relativizar os nu-
meros do inventdrio para cima. Em alguns momentos, dependendo da von-
tade do inventariante, os objetos ndo sdo quantificados, mas designados por
pronomes indefinidos: “En el inventario del pueblo de San Carlos, se habla
g’e var/qs’ arpas, rabeles, chirimias [...]" (Lange 1986, 7). Em outros casos, 0s
Inventariantes falam da dificuldade de quantificar os instrumentos, pois estio
nas casas dos indigenas que os praticam para se apresentarem melhor nas
atividades littirgicas e profanas (Lange 1986, 7).

~ Um segundo inventario de bens ocorreu no de 1828, quando Fructuoso
Rlyera saqueou apenas os Sete Povos da Banda Oriental. O musicélogo Jorge
Hirt Preiss elaborou o seguinte sumadrio sobre o referido saque:

O maior saque é levado pelo caudilho Fructuoso Rivera em dezembro de
1828,. num comboio de mais de sessenta carretas. Entre estituas de pedra e
madeira, alfaias pratarias, ornamentos e talhas douradas, encontramos 55 ra-
becas (violinos), 14 rabecdes (violoncelos e contrabaixos), 7 zabumbas (tam-

i i DSt
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bores), 7 flautas, 3 sepentdes, 35 campainhas e 19 sinos grandes e médios.
(Preiss 1988, 56)

5. Consideracgoes finais

Os dados etnogréficos e histéricos aqui arrolados pretendem ser o primei-
ro passo para um estudo mais sistematico das possiveis aproximagoes entre
o legado jesuitico missioneiro e a mdsica das comunidades guarani-falantes
contemporaneas. Temos diversos indicativos de que, tanto em termos de fon-
tes etnograficas como histdricas, esse levantamento € apenas incipiente. Um
aprofundamento da relagao entre a misica missioneira e a das etnias guarani-
falantes contemporaneas terd que avolumar os dados empiricos.
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