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RESUMO 

 

DE MIRANDA, Daniel L. O Atlas Brasileiro da Viola de Arame: Um Atlas a Ser Tocado - 

Seis composições para Viola de Arame inspiradas em cinco Paisagens Culturais Brasileiras. 

Rio de Janeiro, 2020. Dissertação (Mestrado Profissional em Música). Escola de Música, 

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2020. 

 

 A composição, interpretação e divulgação online de seis peças para Viola de Arame solo 

inspiradas em figuras rítmicas ilustrativas de cinco paisagens culturais brasileiras consiste no 

objetivo central do presente trabalho. 

As citadas paisagens serão apresentadas sob forma de um Atlas digital. É dizer: Conjunto de 

mapas temáticos disponibilizados em plataforma web. Tais representações têm o intuito de 

desvelar a relação entre o cordofone em evidência e sua diversidade músico-regional no 

território brasileiro. Em se tratando de um Atlas, mapas que ilustrem alguns dos processos 

histórico-territoriais afins ao desenvolvimento da prática da Viola de Arame no Brasil foram 

igualmente confeccionados, contextualizados e expostos. 

O produto artístico decorrente compreende no registro audiovisual dos resultados alcançados, 

esses apresentados sob a forma de uma plataforma digital interativa e de público acesso. 

 

Palavras-chave: Viola de arame. Cartografia da Viola de Arame. Práticas Musicais Brasileiras. 

Processos Históricos-territoriais. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

DE MIRANDA, Daniel L The Brazilian Atlas of the Ten Silver Stings Guitar (Viola de 

Arame) : An Atlas to Be Played – Six musical pieces composed for Ten Silver Strings Guitar 

inspired on five Brazilian Cultural land Sceneries, 2020. Essay (Professional Musician master’s 

degree) for the Music School of Federal University of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2020. 

 

 The central objective of the present work includes the composition, interpretation, and 

online display of six musical pieces for the Ten Silver Strings Guitar inspired on illustrative 

rhythmic cells of five Brazilian cultural landscapes.  

The mentioned landscapes are presented under the form of a digital Atlas – there is, a set of 

thematic maps available at a web platform. Such representations aim to unveil the relationship 

between the instrument in evidence and its musical-regional diversity throughout the Brazilian 

territory. Since an Atlas is the core of this work, a set of maps illustrating some of the historical–

territorial processes correlated to the development of the Ten Silver String Guitar practices in 

Brazil were likewise produced, contextualized, and exposed. The artistic outcome can be found 

at the audiovisual registry of the reached results, presented under the format of an interactive 

digital platform with public access.  

 

Keywords: Ten Silver Strings Guitar, Ten Silver Strings Guitar cartography, Brazilian Musical 

Practices – Historical territorial Processes 
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1 - INTRODUÇÃO  

 

 A prerrogativa que norteou a presente dissertação é o entendimento de que a variedade 

timbrística, de luteria, rítmica e simbólica da Viola de Arame no Brasil é o resultado híbrido de 

fluxos migratórios e relações sociais, estabelecidas historicamente nesse território, bem como, 

da consolidação/afirmação de identidades regionais expressas através de estéticas musicais das 

mais diversas.  

 A supracitada diversidade se concretiza numa particularidade: Tal cordofone possui 

nome e sobrenome(s). Assim, seus sobrenomes ora se referem a características de luteria, como 

viola dinâmica, viola branca, viola de cocho; ora explicitam a procedência geográfica, como 

viola de Queluz, viola angrense, viola de Paranaguá; ora denotam identidades culturais, como 

viola caipira, viola sertaneja, ou viola caiçara. Dessa forma, o referido instrumento nos remete 

ou a um lugar, ou a um modo de construção único, ou a uma gente! 

 Visto o acima exposto, é de fácil constatação a indissociabilidade entre a Viola de 

Arame e certos Espaços Geográficos brasileiros. Espaços esses que possuem suas práticas 

simbólicas fortemente associadas a manifestações culturais populares onde determinadas 

figuras rítmicas executadas ao citado instrumento desvelam-se como ato comunitário 

aglutinador e, por vezes, como resistência de um modo de vida. 

 De certo que, devido as suas dimensões continentais e sua pluralidade étnico-cultural, o 

Brasil possui um vasto mosaico de manifestações nas quais a Viola de Arame é partícipe e, em 

muitas vezes, protagonista. Pontuo que de maneira alguma é objetivo deste trabalho esgotar sua 

instigante trama de toques, afinações e representações culturais-simbólicas. Assim, resguardo 

minha contribuição à produção de material acadêmico sobre o referido cordofone sob forma de 

interpretação, registro audiovisual e divulgação, nos moldes de uma plataforma digital, de seis 

peças musicais originais para o instrumento. 

 Tais peças são baseadas nos principais ‘toques’ da Viola de Arame, repertoriados pela 

literatura relacionada ao tema, referentes a cinco Paisagens Culturais selecionadas e mapeadas 

ao longo da pesquisa. Destaco outrossim, que o uso da cartografia web, interativa e multi-

escalar, consistiu em oportuno cenário para a divulgação das citadas composições musicais, 

uma vez que permitiu a visualização da amplitude músico-regional do cordofone em evidência. 

 Assim, o produto artístico exposto nesta dissertação almeja, dentro de suas 

possibilidades e limitações, associar o uso da imagem e cartogramas, somados a conteúdo 

autoral músico-interpretativo, ao processo de construção cognitiva da informação. Trata-se da 

concretização, em termos relativos, da argumentação de que a ‘visualização das trajetórias’ 
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desse instrumento com indubitável identidade espacial pode servir de instigante ferramenta de 

criação musical, pois ‘abre portas interpretativas’  para esse objeto cultural que considero como 

‘passaporte para o Brasil profundo’, a Viola de Arame. 

 O supracitado produto artístico pode ser acessado através do link ou do código QR 

abaixo: 

  

 

https://sites.google.com/view/atlasdaviola-ufrj/introdu%C3%A7%C3%A3o?authuser=1 

 

 

   

https://sites.google.com/view/atlasdaviola-ufrj/introdução?authuser=1
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2 - ESCOLHA DA NOMENCLATURA: POR QUE VIOLA DE ARAME? 

 

 A busca por uma nomenclatura abrangente acentua as características comuns de um 

cordofone tão particular, diverso e, por vezes, multiforme. Tal afirmação resume a escolha pela 

utilização de ‘Viola de Arame’ como a denominação aqui utilizada. Por conseguinte, os 

atributos, comuns às variantes de quase totalidade das violas brasileiras, aqui considerados, 

foram, tanto a utilização das cordas de aço1, geralmente dispostas em cinco pares de cordas 

duplas ou triplas, quanto a sonoridade que elas emitem ao serem tangidas. 

 Pontuada a citada característica, esclarece-se a linha argumentativa dessa dissertação. 

Pois tal argumentação, se não muito bem exposta, pode prestar-se a confusão. É dizer: Se de 

um lado busco, através de mapas, composições, interpretações instrumentais livres e um 

conjunto de cartogramas, prover uma perspectiva sintética das diferenças músico-regionais e 

variantes de modelos do instrumento em parcelas do território brasileiro, por outro lado, o 

apresento como Objeto Cultural único. Objeto este, decorrente de processos histórico-

territoriais e socioculturais similares e reconhecido como uno em grande parte do país, 

sobretudo em seu interior. 

 Outro aspecto relevante para a escolha da denominação utilizada baseou-se na 

preocupação em não associar a nomenclatura do cordofone à um Ethos específico ou à um 

Espaço Geográfico pré-determinado. Pois, a título de exemplo, se decidido fosse intitular a 

presente dissertação como: “O Atlas da Viola Caipira”, ou ainda: “O Atlas da Viola Caiçara”, 

estaria se revelando um nítido viés sobre o recorte espacial a se utilizar e, por conseguinte, 

dever-se-ia propor um aprofundamento argumentativo e documental sobre as características 

étnico-musicais daquela cultura evocada. 

 Assim, reafirmo que esse trabalho propõe um panorama parcial sobre a extensão 

territorial da Viola de Arame. Tal visão se dá sob forma de seis composições/interpretações 

musicais e cartogramas que, sim, por vezes evoca coletividades humanas específicas e suas 

práticas culturais tão caras à pluralidade da música popular brasileira. O faz, porém, numa 

perspectiva ilustrativa e contextual. Portanto, em nenhum momento, busca-se a particularização 

extensiva de determinada cultura como objeto central de estudo2. Como exemplo do acima 

 

1 Exceção feita a Viola de Cocho, pois tal cordofone possui cordas de nylon. Ressalvo assim que, tanto suas 

características de luteria como seu protagonismo em determinadas expressões culturais brasileiras, como no 

Cururu Cuiabano por exemplo, constam nas informações disponíveis no Atlas aqui proposto.  
2 Nesse particular, tratando-se da cultura Caipira expressa musicalmente na Viola Caipira, aludindo suas 

principais células rítmicas, características de luteria e notação musical dos diversos estilos musicais envolvidos 

e, ainda, seus preciosos simbolismos, a tese de doutoramento do pesquisador e violeiro Roberto Correa, 

sobretudo em seu terceiro capítulo, é elemento incontornável e exemplo cabal de quanto é possível aprofundar-se 
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exposto, cito trecho da tese de doutoramento da pesquisadora Gisela Gomes Pupo Nogueira3 o 

qual revela a dificuldade em dissociar a denominação, corrente e de senso comum, “Viola”, de 

sua imagem simbólica. Nesse fragmento, a autora descreve a associação quase que imediata da 

citada nomenclatura à valiosa e complexa cultura caipira: 

 

 Como prossegui a pesquisa sobre a utilização de tal instrumento no 

Brasil colonial e no século XIX, precisava diferenciá-lo das outras violas 

brasileiras, tendo em mente que sempre me perguntavam se toco repertório 

popular caipira. A palavra viola não satisfazia a curiosidade do público que 

sempre me questionava se eu me referia à viola caipira. Decidi usar um nome 

mais abrangente, algo como um mito de origem das nossas violas. 
(NOGUEIRA, 2008, p. 4) 

 

 

 Para além de possíveis associações simbólicas relativas aos “sobrenomes” atribuídos ao 

cordofone aqui em evidência, o pesquisador e violeiro Roberto Corrêa tece considerações 

contundentes sobre a utilização do termo “Viola de Arame” como aquele de maior abrangência 

frente a tão particular fenomenologia: 

  
 Utilizo o nome “viola de arame” para referir-me a todas as espécies 

de violas diretamente oriundas do popular instrumento português do século 

XV. Esta opção surgiu da necessidade de um termo que represente, atualmente, 

de forma genérica e inequívoca, o instrumento em si. A adoção do termo 

“viola”, sem adjetivação, que seria o ideal para tal função, não é capaz de 

exprimir a precisão necessária: Ele já é utilizado referindo-se tanto ao 

instrumento de cordas friccionadas da família do violino, como também, em 

algumas regiões de Portugal, ao instrumento de seis cordas simples que 

conhecemos por violão. De maneira informal, embora não frequentemente, a 

designação “viola” também é utilizada no Brasil para referir-se ao violão. O 

termo “viola de arame” é capaz de qualificar o instrumento em todas as suas 

variações. De fato, o uso de cordas metálicas é hoje característica comum às 

violas em questão e marcam a sonoridade do instrumento. (CORRÊA, 2000, 

P. 29) 

 

 Baseando-me nas argumentações supraditas e, ainda, reafirmando o interesse da 

presente dissertação na busca de um termo que possa ser considerado comum às variantes de 

quase totalidade das violas brasileiras, justifico e assumo a utilização da nomenclatura ‘Viola 

de Arame’ para os fins desse trabalho. 

 

 

 

 

no estudo da relação entre um ethos e suas respectivas manifestações musicais .  Segue citação: CORRÊA, 

Roberto Nunes, Viola Caipira: das práticas populares à escritura da arte / Roberto Nunes Corrêa. – São Paulo: R. 

Corrêa, 2014 253 p.: il 
3  PUPO NOGUEIRA, Gisela, A viola com Ânima: Uma Construção Simbólica, USP, 2008. 
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3 - VIOLA DE ARAME: UM PASSAPORTE PARA O BRASIL PROFUNDO 

 

 Ao longo de minha trajetória profissional atuei e atuo com frequência oferecendo 

concertos didáticos. Neles, procuro atentar o público para o vínculo entre meu instrumento e 

seu(s) significado(s) histórico-cultural. Boa parte da citada trajetória foi passada na Europa, 

Bélgica mais especificamente. Naquele país, propostas de subvenção para atividades artísticas 

tinham como premissa a comunicação do intérprete com o público buscando o que se 

denominava ‘contextualização cultural da atividade artística’, pois, no mercado de trabalho 

europeu a que tive acesso, a música brasileira enquadrava-se na categoria world music e o 

termo-chave para logro de financiamento de projetos musicais dessa categoria era: ‘integração 

cultural’. 

 Nesse sentido, sempre apresentei a Viola de Arame como ‘passaporte para o Brasil 

profundo’. O fiz, e faço, por considerar que a trajetória brasileira desse instrumento de origem 

ibérica e amplamente utilizado em Portugal no período inicial da colonização do Brasil pela, à 

época, Coroa Portuguesa, revela um destino de transformações constantes, de nomenclaturas, 

afinações e modelos, o qual pode ser considerado não somente como testemunha de processos 

fundamentais para o entendimento da prática musical popular brasileira, como revelador de seu 

vínculo com a evolução das relações sociais estabelecidas ao longo do seu processo de 

construção identitária4. 

 Num primeiro momento, no entanto, considero propício pontuar que a brevíssima 

contextualização histórica engajada nas próximas linhas tem como propósito ilustrar 

resumidamente, em forma de dois cartogramas e referências bibliográficas afins, alguns dos 

possíveis processos formadores da diversidade regional da Viola de Arame tão caros aos 

propósitos desta dissertação. Assim, pontuo que o presente trabalho não possui sobremaneira 

pretensões de aprofundamento histórico exaustivo. Dessa forma, o material arrolado serviu, tão 

somente, como embasamento para a construção do Atlas da Viola de Arame uma vez que 

fundamenta a ‘visualização do discurso’ necessária à eficácia do produto artístico aqui 

proposto5 e, fator-chave, serviu para ilustrar algumas das práticas atuais do citado cordofone. 

 

4 Nesse sentido, será mencionada e contextualizada, no decorrer dessa dissertação, a afirmação da pesquisadora 

Elizabeth Travassos na qual desvela que “instrumentos musicais são artefatos mediadores de relações sociais” 

(TRAVASSOS, 2006, p.130 in FERRER, 2010 p. 10). 
5 Cabe lembrar que a função de um Atlas é propor uma série de cartogramas relacionados a um determinado 

tema. Assim, estimo que o ‘navegante’ da plataforma digital tenha legítima expectativa em encontrar um 

conteúdo que forneça um conjunto de mapas afins com o propósito da presente dissertação. 
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 Feitas as supratranscritas considerações, cito alguns dos referidos processos, aqui 

considerados, ‘forjadores’ da identidade espacial do instrumento em voga. 

 A título de exemplo e como introdução à linha argumentativa que desenvolverei a 

seguir, listarei algumas nomenclaturas atuais de ritmos, afinações e danças associadas à Viola 

de Arame. A saber:  

Paraguaçu6 

Catira7 

Cururu 

Querumana 

 

 Poder-se-ia seguir com semelhante listagem, ainda em carácter ilustrativo e certamente 

não minucioso, relacionando algumas localidades brasileiras nas quais o referido instrumento 

é parte integrante de suas respectivas identidades culturais:  

 

Guaraqueçaba 

Paranaguá 

Iguape 

Peruíbe 

Itapetininga 

 

 Pelo acima exposto, resulta de fácil constatação a presença de palavras do tronco 

linguístico Tupi-Guarani como integrantes das práticas atuais, sejam elas concretas ou 

simbólicas, da Viola de Arame. Nesse contexto, sempre é oportuno ressaltar que tal cordofone 

é de origem ibérica, bem como suas originais nomenclaturas(!). Tal fato per se, impõe reflexão 

e menção ao transcurso do encontro entre duas culturas ocorrido nas origens do Brasil. Impõe, 

ainda, alusão ao projeto civilizatório por aqui estabelecido a partir da segunda metade do século 

XVI.  

 

6 Nome dado a afinação: La, Re, Sol, Si, Mi; Considerando a configuração da Viola composta por cinco pares de 

cordas duplas sendo os três últimos pares oitavados e os dois primeiros em uníssono. Localização: Centro-Sul 

brasileiro. Compilação de informações recolhidas pelo pesquisador Roberto Corrêa em seu livro “A Arte de 

Pontear A Viola” (CORRÊA, 2000, P. 34).  Destaco que na plataforma digital ‘O Atlas da Viola de Arame’ 

serão apresentados cartogramas com as demais afinações acima citadas. 

7 A catira ou cateretê é uma dança genuinamente brasileira. É conhecida desde os tempos coloniais. O padre José 

de Anchieta, entre os anos de 1563 e 1597, a incluiu na festa de São Gonçalo, de São João e de Nossa Senhora 

da Conceição da qual era devoto (MAIA, 2005, P. 8). 
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  De certo que me refiro à chegada europeia em terras brasileiras e, ainda, ao processo de 

catequese imposto aos povos nativos da Terra Brasilis, executado primordialmente pela ordem 

católica jesuíta sobre égide da Companhia de Jesus.  

Para fins da presente dissertação, o processo acima arrolado é de relevância central. Afirmo, 

pois a mencionada presença jesuítica foi notadamente relevante para a implementação da Viola 

de Arame em território brasileiro uma vez que serviu de interface de comunicação entre os 

religiosos europeus e os ameríndios8.  

 No que se refere especificamente à elaboração do Atlas da Viola de Arame, sublinho 

que considerar o citado processo de catequese é de suma importância para se obter informações 

que associem padrões de localização territorial à difusão desse instrumento pelo Brasil. Nesse 

sentido, a citação de trecho da tese de doutoramento do pesquisador Marcos Tadeu Holler 

consiste em valioso e oportuno registro:  

 

  As referências a violas nos textos jesuíticos sobre o Brasil são 

relativamente frequentes. A Informação da Província do Brasil de 1583, do 
Padre Cristóvão de Gouveia (Inf.CrGouv, 1583, f. 334v) e a Informação da 

missão do Padre Cristóvão Gouveia às partes do Brasil, do Padre Fernão 

Cardim, de 1585 (Rel.FeCar.2, 1585, pp. 292 e 315), mencionam violas 

tocadas por meninos índios em aldeias da Bahia; o relato Algumas coisas mais 

notáveis do Brasil do Padre Francisco Soares, de 1590, descreve meninos 

índios tocando violas nas aldeias do Brasil (Inf.FrSoa, [1590], f. 1021v). No 

séc. XVII, a Relação da Província do Brasil, de ca. 1610, atribuída ao Padre 

Jácomo Monteiro, descreve o seu recebimento em uma Aldeia do Espírito 

Santo, pelos meninos “bem empenados e mui bons dançantes e tangedores de 

flautas, violas” (Rel.JaMont, [1610], p. 400). Um dos textos jesuíticos mais 

elucidativos é a Crônica da Missão do Maranhão, do Padre João Felipe 

Bettendorf, de 1698; o texto menciona sua recepção no Caeté com violas 

tocadas por moradores (Cro.JoBett, 1698, p. 301); menciona também a 

mudança, entre 1690 e 1692, para o Colégio do Maranhão, do Padre Diogo da 

Costa, que “sabia tocar admiravelmente bem a viola” (p. 478) e a atuação do 

próprio Padre Bettendorf na Aldeia de Inhuaba, no Rio Tocantins, “ajudado 

pelos domésticos de Diogo Pereira, que eram os meus músicos, e 

acompanhavam canto com suas rabecas e violas, que tocavam com muita 

destreza” (p. 593). Não há dúvidas de que as violas mencionadas nos relatos 

jesuíticos sejam as violas dedilhadas, e não as violas da gamba ou da braccio. 

A viola dedilhada era um instrumento extremamente comum em Portugal na 

época e, segundo Castagna, as citações desse instrumento em Portugal e em 

suas colônias, durante os séculos XVI e XVII, são abundantes, sendo 

encontradas tanto na música profana quanto nas funções da igreja. A julgar 

pela documentação conhecida, pelo menos no séc. XVI, era o instrumento 

polifônico ou de harmonia mais difundido entre os povos ibéricos. No Brasil, 

pelo uso pouco frequente do cravo, foi o principal instrumento acompanhador 

e de harmonia na música profana até o séc. XVIII. É provável que fosse 

utilizado também em igrejas que não possuíam órgãos (CASTAGNA, 1991, 

vol. 2, p. 221, nota 173). As violas são frequentes nos relatos jesuíticos desde 

as últimas décadas do séc. XVI até o final do séc. XVII. (HOLLER, 2006, P. 

105-106) 

 

8 Ver (VILELA, Ivan. Vem Viola, vem cantando. Estudos Avançados, USP, v. 24, n. 69, p. 323 – 347, 2010).  
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 Em virtude do acima exposto, além das supracitadas informações sobre as localizações 

jesuítas no Brasil, destaco o hibridismo cultural e musical presente de forma subliminar ao 

longo de todo o compêndio de relatos supraditos. O faço, devido as profusas possibilidades 

musicais apresentadas à Viola de Arame no período acima desvelado. Destarte, em minha visão, 

ao revelar a corrente utilização desse cordofone pelos povos nativos do Brasil, tais relatos 

sugerem possibilidades músico-interpretativas fascinantes(!). Tal percepção é calcada na 

menção da pluralidade de funções atribuída ao instrumento. É dizer: Ora sagrado, ora profano; 

ora solista, ora polifônico; ora presente nos rituais litúrgicos, ora reproduzindo melodias 

profanas de forma nunca dantes feitas, ouso conjecturar.  

 Nessa perspectiva, atento para o processo de adaptação mútua, interculturas, e suas 

consequentes dicotomias. Destacaria, assim, breve listagem de dois pontos centrais a meu ver. 

A saber: 

- Dicotomia entre a proposta de subjulgamento, servil e cultural, de uma civilização vis a vis a 

outra frente à realidade de sobrevivência em circunstâncias materiais inteiramente novas e, na 

maioria das vezes, inóspitas aos europeus;  

- Dicotomia entre a implementação de um projeto de poder preconcebido, outorgado em terras 

europeias, frente ao poder de transformação das circunstâncias, a práticas sociais milenares e, 

no caso das artes, frente ao simbolismo e a criatividade dos povos originários; 

 Nesse sentido, a título de exemplo, a pesquisadora Sandra Schmitt Soster, refletindo 

sobre as muitas expressões culturais do povo Guarani e seu poder de 

adaptação/transformação/criação frente ao processo de catequese, cita em sua dissertação de 

mestrado a pesquisa do historiador brasileiro Jean Baptista no intuito de dimensionar o 

potencial transformador que tal encontro civilizatório proporcionou. Segue a citação:  

 

  (...) encontraram novas possibilidades dentro do contexto 

das Missões Jesuíticas”. Dessa forma, nas Missões ocorreu um 

processo único de “recolocações de crenças e práticas dos envolvidos. 

Afinal, tanto para padres quanto para nativos, o contexto que 

enfrentavam só podia levar a uma única certeza: o mundo anterior já 

não existia, e o novo que se construía, exigia profundas 

transformações. (BAPTISTA, 2009b, p. 19 apud SOSTER, Sandra 

Schmitt, 2014, p. 63) 
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3.1- Viola de Arame, história, território e a visualização do discurso; 

   

 No que concerne os objetivos específicos desta dissertação, afirmo que a breve pesquisa 

sobre um dos possíveis rastros histórico-territoriais da Viola de Arame acima exposta, veio por 

embasar a fenomenologia aqui tratada, qual seja: A identidade espacial do citado instrumento. 

De outra maneira: Auxiliou na compreensão da relação entre a amplitude de nomenclaturas e 

variações rítmicas do citado cordofone e certos espaços geográficos brasileiros. De certo que 

tal abordagem, forçosamente, deve estar calcada em publicações que desvelem a pesquisa, 

observação, descrição e catalogação por parte de pesquisadores-referência9 afins a tal propósito.  

 Nesse sentido, afirmo que a confecção dos dois cartogramas a serem apresentados a 

seguir, serviu de ferramenta valiosa para propor o que denomino ‘visualização do discurso’. É 

dizer: O desenvolvimento cognitivo de propostas argumentativas literais auxiliado pelo 

mapeamento.  

 O primeiro documento cartográfico exibido (FIGURA 1) consiste na reprodução 

digitalizada de um mapa pré-existente. Esclareço: Em 1938 o pesquisador Serafim Leite cunhou 

precioso cartograma denominado: “Expansão dos Jesuítas no Brasil no século XVI” (LEITE, 

1938 in IPHAN, 2008, P.41). Visto as recorrentes dificuldades de logro de informações 

primárias para o citado período, trabalhei diretamente sobre tal documento, ampliando a escala 

de representação, destacando as toponímias por ele levantadas e tornando-o quiçá mais 

acessível à futuras pesquisas concernentes ao tema. As informações reveladas no referido mapa 

permitem inferir sobre uma possível relação entre os assentamentos jesuíticos descritos e a 

presença de nomenclaturas e lugares ligados diretamente às práticas atuais da Viola de Arame. 

Senão, vejamos: Nos é evidenciado, de forma muito clara, as seguintes localidades: Paranaguá, 

Iguape e Cananéia. Pois bem, tais lugares acolhem atualmente a preciosa cultura Caiçara. Esta, 

sinônimo de Viola Branca, Viola Caiçara e Viola Fandangueira. sublinha-se outrossim, os 

modelos de luteria, hoje em desuso em suas terras de origem, encontrados nas citadas 

localidades nos moldes de uma provável permanência cultural. Como ênfase a tal 

argumentação, além da elaboração do segundo mapa da presente seção, intitulado “Toponímias 

Violeiras do Litoral Sul” (FIGURA 2), convém a seguinte citação do pesquisador e violeiro 

Ivan Vilela:  

 

 

9  A título de exemplificação e de relevância para a presente dissertação, listo:  Alceu Maynard de Araújo, 

Marcus Ferrer, Ivan Vilela e Roberto Corrêa. 
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 As violas beiroas, hoje praticamente extintas em Portugal, 

ainda mantêm sua linhagem nos fandangos do litoral sul de São Paulo 

e norte do Paraná. No Paraná são chamadas de viola fandangueira e, 

em São Paulo, na região de Iguape, de viola branca. (VILELA, Ivan. 

Vem Viola, vem cantando. Estudos Avançados, USP, v. 24, n. 69, p. 

323 – 347, 2010) 

 

 

Seguem os dois cartogramas supracitados: 

 

FIGURA 1: EXPANSÃO DOS JESUÍTAS NO BRASIL (SÉCULO XVI) 

 

FONTE: LEITE, 1938, tomo 1, 1938 in IPHAN, “Assentamentos jesuíticos: territórios e significados”, Rio de 

Janeiro, 2008, P.41. Digitalização e adequação escalar elaboradas pelo autor.  
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FIGURA 2: TOPONÍMIAS VIOLEIRAS DO LITORAL SUL 

 

FONTE: Viola Branca: https://docplayer.com.br/81828529-Na-trilha-da-viola-branca.html ( Acessado em 16/04/2019); Viola 

Caiçara: https://fandangodoparana.blogspot.com/2010/11/exposicao-de-instrumentos musicais-do.html (Acessado em 

02/04/2020);ViolaAngrense:https://www.youtube.com/watch?v=a7A2WNVT0jE (Acesso em 02/04/2020). Mapa elaborado 

pelo autor. 

  

 Além do carácter de possível permanência dos modelos das Violas de Arame acima 

citadas, cabe mencionar a adaptação de madeiras locais para a confecção delas. No caso das 

Violas Brancas por exemplo, a madeira ‘Tapiá-Guaçu’ ou ‘caixeta’ é a de maior predominância 

pelo seu fácil manuseio e a possibilidade de ‘cavoucar’ o material nos moldes almejados10.  

 Resulta pertinente salientar ainda, a forte relação simbólica entre ritos religiosos e a 

paisagem cultural destacada. Qual seja: O litoral sul de São Paulo/norte do Paraná e a cultura 

caiçara, desvelando a relação da Viola de Arame com o processo de catequese aqui evocado 

nas páginas precedentes. Tal vínculo se materializa sob a forma de uma manifestação partícipe 

do mosaico folclórico brasileiro e que tem no instrumento em voga um objeto cultural central. 

Me refiro ao Fandango11.  

 

10 IPHAN. Dossiê de registro do fandango caiçara. 2010. Pgs: 51-53. Disponível em: 

file:///C:/Users/danie/OneDrive/%C3%81rea%20de%20Trabalho/MESTRADO/Dossi%C3%AA%20Fandango

%20Caicara%20IMAGEM.pdf. Acesso em: 10/07/2020. 
11 Por ora, não discorrerei sobre as características musicais e simbólicas do fandango, pois o farei no capítulo 

seguinte, secção 4.2, na ocasião do aprofundamento, em termos relativos, da paisagem cultual caiçara e suas 

práticas musicais. O farei associando-as, inclusive, à terceira composição original a ser aqui apresentada, 

intitulada: “Fandango Avivado”. 

https://fandangodoparana.blogspot.com/2010/11/exposicao-de-instrumentos%2520musicais-do.html
https://www.youtube.com/watch?v=a7A2WNVT0jE
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 Nesse sentido, destaco o depoimento presente na tese de doutoramento da antropóloga 

Carmem Lúcia Rodrigues atribuído, pela própria autora, à um interlocutor de suas pesquisas de 

campo: 

  “Na verdade, o fandango acontece ao longo do ano todo, abarca a 

'reiada', as outras festas de santos -São Miguel Arcanjo, Santo Antônio, São 

João, São Pedro -, o carnaval, os bailes depois dos mutirões de roça, de pesca, 

quando os caiçaras vão 'varar uma lagoa'...O fandango está presente em muitas 

ocasiões e liga todas estas atividades” in  (RODRIGUES, C. L, 2013, P. 28)  

 

Sobre o relato acima descrito, destaco dois pontos: 

 

- A presença marcante e precisa de ritos religiosos católicos na cultura fandangueira; 

 

- As celebrações, através do fandango e da Viola, de práticas produtivas tipicamente caiçaras 

denotando relevante papel dessas atividades na organização social do referido ethos.    

  

 Visto o acima exposto e reafirmando o propósito argumentativo vigente neste capítulo, 

saliento o quanto a diversidade regional da Viola de Arame presta-se ao entendimento prático 

e atual de certas manifestações musicais brasileiras, podendo inferir e incentivar, inclusive, 

pesquisas sobre os processos de construção histórico-territoriais de comunidades que a utilizam 

em seu cotidiano.  

 No que tange a utilização prática por parte do instrumentista de Viola de Arame 

contemporâneo, a citada diversidade pode ser interpretada sob forma de permanências culturais 

de um instrumento que parece ‘disposto a revelar’ certas práxis músico-sociais possivelmente 

incontornáveis para entender o hibridismo presente nas manifestações populares brasileiras. 

Dessa forma, tendo a sugerir que tal entendimento pode prestar-se como fonte inspiradora para 

composições, arranjos, elaboração de projetos/propostas artísticas interdisciplinares visando 

subsídios para realização dos mesmos, e, quiçá, para a ampliação das práticas interpretativas 

referentes ao instrumento aqui em destaque.  

 A guisa de conclusão da linha argumentativa arrolada neste capítulo, sugiro que as 

tramas territoriais construídas desde o século XVI até os dias atuais possam ter contribuído para 

‘cunhar regiões Violeiras’ que, por sua vez, possuem influências específicas sobre estilos 

musicais próprios, preservaram técnicas distintas de luteria em adequação ao meio natural 

disponível, veneraram, à suas feições, o catolicismo europeu incluindo nítidos simbolismos de 

cultos ancestrais indígenas e/ou africanos, e, por fim, construíram e constroem a história de um 

instrumento musical que, ora desempenha papel agregador de uma comunidade, ora se presta 
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como cronista de contos e viagens sobre terras distantes se considerarmos as dimensões 

continentais brasileiras.  
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4 - A Descrição da Paisagem por um Cordofone com Identidade Espacial:  

 
Um fandango, um guaiano 

Recorta a viola que eu quero cantar 

Bate um catira caboclo 

Mostrando a beleza desse lugar 

                                                                                                        Chico Lobo, violeiro e compositor12 

 

 

 A valorização do poder descritivo da cultura de um lugar através de certas práticas 

músico-regionais da Viola de Arame consiste no ponto de partida para entender a narrativa 

proposta no presente capítulo. Assim, o argumento motriz subsequente será de que o citado 

instrumento é dotado de conteúdo musical e simbolismos suficientes para ‘revelar’ certas 

Paisagens Culturais brasileiras.  

 Para fundamentar o acima exposto, será aclarada uma breve afirmação conceitual 

relativa à categoria espacial aqui adotada, a saber: Paisagem Cultural. Em seguida, um mapa-

síntese desvelando os quatro principais processos de ocupação do território brasileiro até o 

início do século XIX, estes correntemente citados pela literatura pesquisada relacionada à Viola 

de Arame, será apresentado e comentado. Por fim, os cartogramas referentes às cinco Paisagens 

Culturais destacadas no produto artístico serão expostos, assim como suas respectivas 

composições musicais para Viola de Arame solo.  

 Para tanto, estimo que alguns conceitos-chave aqui utilizados devem ser brevemente 

esclarecidos para pleno entendimento do mote discursivo ulterior. Como no capítulo 

precedente, afirmo que não se tratará de minuciosa discussão conceitual sobre cada termo 

evocado. Será realizada, tão somente, sucinta aclaração sobre termos edificantes quando 

tratamos de conceitos como Paisagem Cultural e Identidade Espacial.  

 Por almejar a criação de um ‘Atlas a ser tocado’ como produto artístico, a confecção de 

cartogramas e diversas representações espaciais serão apresentadas e comentadas. Dessa 

maneira, considero plausível que o primeiro conceito a ser fundamentado trata-se da concepção 

de Espaço Geográfico aqui adotada. Antes, porém, um breve esclarecimento se impõe: Existem, 

no caudal epistemológico da geografia, diversas correntes de pensamento que se refletem em 

distintas abordagens sobre o termo Espaço Geográfico. No entanto, para os propósitos da 

presente dissertação, estimo não caber aprofundamento sobre esta questão.  

 

12 Autor: Chico Lobo, Título da obra: ‘Beira de Mato’, álbum ‘Cantigas de Violeiro’, 2015, Kuarup Música. 



26 

 

 Feita a ressalva acima, afirmo que neste trabalho o Espaço Geográfico seguirá os 

preceitos da Geografia humanista-cultural13. Assim, tal termo será entendido como aquela 

porção de território descrita pela percepção humana que o legitima através de suas práticas 

simbólicas e a utilização de seus objetos culturais14. Em outros termos, para efeitos da presente 

dissertação, práticas culturais e território são indissociáveis(!). 

 Pontuo, portanto, que o embasamento teórico aqui adotado encontra pleno respaldo nas 

considerações do geógrafo e pesquisador Roberto Lobato Corrêa sobre a geografia humanista-

cultural quando destaca os seguintes aspectos de percepção do Espaço Geográfico pela citada 

corrente de pensamento: 

  
 A geografia humanista-cultural está assentada na 

subjetividade, na intuição, nos sentimentos, na experiência, no 

simbolismo e na contingência, privilegiando o singular e não o 

particular ou o universal e, ao invés da explicação, tem na 

compreensão a base de inteligibilidade do mundo real.  

 A paisagem torna-se um conceito revalorizado, assim como 

a região. O lugar passa a ser o conceito-chave mais relevante, 

enquanto o espaço adquire, para muitos autores, o significado de 
espaço vivido. (Corrêa, R.L “Espaço: um conceito-chave da 

Geografia”. P. 30 in Geografia: conceitos e temas/ organizado por Iná 

Elias de Castro, Paulo Cesar da Costa Gomes, Roberto Lobato Corrêa- 

2ºed.- Rio de Janeiro, Bertrand Brasil, 2000). 

  

 Como reafirmação do conceito de Espaço Geográfico supracitado, é dizer:  O 

protagonismo da percepção espacial atribuído àqueles indivíduos ou grupos sociais que o 

vivem, definido como ‘espaço vivido’, o pesquisador Roberto Lobato Corrêa destaca, na mesma 

publicação, o trabalho do geógrafo cultural Yu-Fu Tuan da seguinte maneira: 

  

 TUAN (1979) considera os sentimentos espaciais e as ideias 

de um grupo ou povo sobre o espaço a partir da experiência. Tuan 

argumenta que existem vários tipos de espaços, um espaço pessoal, 

outro grupal, onde é vivida a experiência do outro, e o espaço mítico-

conceitual que, ainda que ligado à experiência, “extrapola para além 

da evidência sensorial e das necessidades imediatas e em direção a 

estruturas mais abstratas” (TUAN, 1983, P.112 apud Corrêa, R.L 

“Espaço: um conceito-chave da Geografia”. p. 30 in Geografia: 

conceitos e temas/ organizado por Iná Elias de Castro, Paulo Cesar da 

Costa Gomes, Roberto Lobato Corrêa- 2ºed.- Rio de Janeiro, Bertrand 

Brasil, 2000). 
  

 

13 Alinhada, portanto, à geógrafos como Paul Claval, Roberto Lobato Corrêa, Denis Cosgrove e Yu-Fu Tuan.  
14 Dentro dessa perspectiva, CLAVAL, 2001 afirma que ‘os significados constituem o foco da atenção do geógrafo 

cultural’.  
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 Em resumo, afirmo que o entendimento do conceito Espaço Geográfico aqui empregado 

passa por atributos humanos, tais como: simbolismos, crenças, pertencimento, descrição 

subjetiva e projeção identitária de um determinado grupo humano num determinado território.  

 No que concerne à Viola de Arame e na realização do produto artístico aqui proposto, 

considero central vincular a ideia acima descrita ao fato de que cada adaptação de luteria, cada 

tipo de afinação, cada ‘toque’, cada poema descritivo versado por um violeiro, se concretiza 

num determinado Espaço, e o entendimento deste conceito como uma construção humana é 

imprescindível à confecção de um Atlas que revele parcialmente a diversidade da prática 

musical desse instrumento no nosso território. De outra maneira: O esforço intelectual desta 

dissertação e de seu produto artístico consiste em contribuir à ideia de não dissociar certas 

práticas musicais da Viola de Arame àquele Espaço Geográfico onde ela se manifesta. É dizer: 

Defende o argumento que certas manifestações culturais forjam e são forjadas simultaneamente 

pelo seu ambiente histórico-simbólico e se concretizam, de formas distintas, em certas porções 

do território.    

 Como derradeira consideração sobre a abordagem espacial aqui arrolada, gostaria de 

ressaltar que, como exemplificado no capítulo anterior, a noção de Espaço Geográfico 

compreende, outrossim, a concretude atual de uma superposição de tempos históricos, se 

consolidando sobremaneira como uma categoria complexa e sincrética. Com respeito à citada 

interrelação entre Tempo e Espaço, em seu artigo intitulado: ‘O Lugar Como Imaterialidade Do 

Patrimônio Cultural’, a pesquisadora Soraya Nór cita de maneira clara e objetiva o filósofo 

Immanuel Kant destacando importante reflexão do autor sobre tal temática à guisa de 

compreensão do quão sincrético o Espaço Geográfico pode vir a ser. Segue citação:  

  Diversos tempos não são simultâneos, mas sucessivos; em 

contrapartida, diversos espaços não são sucessivos, mas simultâneos. 

Tempos diferentes são apenas partes do mesmo tempo; do mesmo 

modo, só se pode representar um espaço uno, que tudo compreende. 

(KANT, Immanuel. Crítica da razão pura. São Paulo: Nova Cultural, 

1999. p. 511 (Coleção Os Pensadores) apud NÓR, Soraya, 2013) 

 

 A título de exemplo do quão descritiva uma das práticas musicais mais comumente 

associadas à Viola de Arame pode expressar-se, qual seja: O acompanhamento da narrativa 

musicada, segue abaixo a parte textual da composição ‘O Fruto do Ouro’ do compositor, 

pesquisador e violeiro Tavinho Moura. Destaco tal composição por três razões, a saber: Em 

primeiro lugar, pelo seu poder de traduzir em forma de poesia musicada o conceito complexo 

supradito, qual seja: O de superposição de tempos históricos materializados no Espaço. A 
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destaco, ainda, pela menção de dois pontos a serem desenvolvidos no presente capítulo, a saber: 

O Ciclo do Ouro e a Paisagem Cultural de determinada região do estado de Minas Gerais: 

 

O que ficou desse ouro depois de tanto suor? 

De tanta gente enterrada na busca da riqueza 

Para onde foi a glória? 

Para onde o poder? 

Se o destino é um só 

A eterna fortaleza 

Ficaram casas, cidades 

Igrejas iluminadas 

O desejo nas ladeiras 

O sonho dos homens 

Ficou o que foi escrito 

As esculturas de pedra 

A poesia, o canto 

O que ficou foi a cultura 

Que o povo de hoje cultiva 

Carregando em seu andor 

Sem saber que para tanto 

Houve morte e muita dor 

                                                                                   Tavinho Moura, violeiro, compositor e pesquisador15 

 Como veremos a seguir, a abordagem conceitual exposta até então condiz 

inequivocamente com aquele termo que percolará a narrativa subsequente. Me refiro à 

Paisagem Cultural. Exponho assim, a definição da citada categoria espacial outorgada pela 

UNESCO em 1995. Segue citação: “A maneira pela qual é percebida por um indivíduo, ou por 

uma comunidade, testemunhando, do passado ao presente” (UNESCO. Recomendação da 

Europa, 1995 apud NÓR, Soraya, 2013). 

 Percebe-se dessa maneira, a continuidade lógica entre o conceito de Paisagem Cultural 

e de Espaço Geográfico, este entendido sob a ótica da geografia humanista-cultural, aqui 

empregado. Assim, NÓR, 2013 segue tal linha argumentativa citando o geógrafo Milton Santos 

da seguinte forma: 

 Além disto, os aspectos materiais e imateriais do patrimônio 

estão entrelaçados na concepção das paisagens culturais que 

congregam a vitalidade da cultura nas formas de produção da vida, 

que se expressam historicamente no lugar. A paisagem reúne formas 

criadas em momentos históricos diferentes, que coexistem no 

 

15 Tavinho Mouro e Beto Lopes, Título da obra: ‘O Fruto do Ouro’, Álbum: ‘O Anjo na Varanda’, 2017, 

3pontas/Dubas Música Ltda. 
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momento atual. Os testemunhos de um tempo passado incrustam-se 

na paisagem como uma rugosidade. (SANTOS, Milton. 1985 apud 

NÓR, Soraya. 2013) 

 

 

 Visto o acima exposto, afirmo que uma das motivações centrais para realização deste 

trabalho foi a constatação de que os conceitos geográficos de Paisagem Cultural, Espaço 

Geográfico e Espaço Vivido sempre percolaram, em dimensões distintas e em sua maioria de 

maneira indireta, o compêndio de publicações referentes à Viola de Arame a que tive acesso ao 

longo da minha trajetória profissional16. Assim, autores como Ivan Vilela, Roberto Corrêa, 

Alceu Maynard Araújo, Paulo Castagna, João Paulo do Amaral Pinto e Marcus Ferrer, me 

interpelam constantemente, em algumas passagens de suas publicações, pela presença de um 

nítido viés territorial. O afirmo, pois, seja associando o uso da Viola de Arame à dinâmica sócio 

simbólica do Rio de Janeiro no século XIX, seja descrevendo detalhadamente um ethos de uma 

região através do mesmo cordofone, ou, ainda, associando-o à processos e tramas territoriais 

‘forjadoras’ do território brasileiro, tais autores realizam em suas pesquisas a junção entre Viola 

de Arame e Espaço Geográfico. No que toca o último aspecto citado, é dizer: Processos 

espaciais desencadeadores de trajetórias determinantes para a disseminação da Viola de Arame, 

desenvolverei o item subsequente. 

  

 

 

4.1 - O Mapa-Síntese dos processos espaciais formadores do Brasil e de ‘Regiões 

Violeiras’; 

 

Apesar de nos remeter ao mundo rural, a viola tem um passado 

urbano,  tanto em Portugal quanto no Brasil.  

  VILELA, 2010. 

 

 

 A confecção do mapa-síntese a ser apresentado nesta seção e, por conseguinte, no 

produto artístico concernente a este trabalho, visa oferecer ao ‘navegante-web’17 uma visão 

sintética dos quatro processos históricos-territoriais comumente citados na literatura associada 

 

16 Nesse sentido, reafirmo minha que atuação como instrumentista se insere muitas vezes no contexto de 

concertos comentados, onde relaciono as peças executadas à Paisagens Culturais brasileiras.  
17 Cabe lembrar que o produto artístico aqui proposto é apresentado numa plataforma digital. 
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à Viola de Arame. De outra maneira: Busca ilustrar, de forma breve e certamente não exaustiva, 

a relação entre tais processos e a dinâmica de uso do citado cordofone no Brasil.  

Dessa forma, o cartograma intitulado: ‘Viola de Arame: Tramas Territoriais’ (FIGURA 3) 

ilustra:  

 

-A expansão dos jesuítas no Brasil partindo de núcleos urbanos embrionários localizados ao 

longo do litoral, no intuito de embasar o argumento de que a Viola de Arame se localizou e se 

desenvolveu inicialmente no litoral brasileiro, em especial nas cidades de Salvador e Rio de 

Janeiro; 

 

- A área de influência da atividade bandeirante que, como veremos, resultou determinante para 

o processo de interiorização da Viola de Arame;   

 

- O ciclo do ouro iniciado no século XVIII, destacando a configuração de uma classe média de 

artesãos, músicos, luthiers e instrumentistas que viriam por definir parte das Minas Gerais como 

uma ‘região violeira’; 

 

- A chegada da família real portuguesa ao Brasil em 1808, no intuito de desvelar a relevância 

simbólica desse fato ao desuso e, mesmo, à estigmatização da Viola de Arame nas principais 

urbes brasileiras do século XIX; 

 Previamente às breves análises a serem arroladas a seguir e para melhor visualização 

das mesmas, segue o supracitado cartograma (FIGURA 3): 
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FIGURA 3: VIOLA DE ARAME: TRAMAS TERRITORIAIS 

 

Fonte: LEITE, 1938, tomo 1, 1938 in IPHAN, “Assentamentos jesuíticos: territórios e significados”, Rio de 

Janeiro, 2008, P.41. Digitalização e adequação escalar elaboradas pelo autor. 
 

 A primeira consideração a ser feita consiste no destaque do caráter urbano e litorâneo 

dos dois primeiros séculos do Brasil-colônia e as implicações que tal fato teria na disseminação 

da Viola de Arame na, então, Terra Brasilis. Aqui, uma ressalva se impõe. Qual seja: De certo 

que, num primeiro momento, entende-se por espaço urbano: Vilas, assentamentos religiosos e 

povoados, tratando-se, pois, de ‘embriões’ de futuras cidades. Nesse sentido, o antropólogo 

Darcy Ribeiro destaca, na sua obra ‘O Povo Brasileiro - A Formação e o Sentido do Brasil’, as 

funções administrativas e, ainda, enumera os principais núcleos urbanos do Brasil nos séculos 

XVI e XVII. Segue citação: 

  

 Assinalamos que o Brasil, surgindo embora pela linha 

evolutiva da atualização histórica, nasceu já como uma civilização 

urbana. Vale dizer, separada em conteúdos rurais e citadinos, com 

funções diferentes, mas complementares e comandada por grupos 

eruditos da cidade. A primeira é Lisboa, que não conta. Nossa 

primeira cidade, de fato, foi Salvador, já no primeiro século, quando 

surgiram também, o Rio de Janeiro e João Pessoa. No segundo século, 

surgem mais quatro: São Luís, Cabo Frio, Belém e Olinda.  
 Suas principais edificações eram as igrejas, conventos e 

fortalezas, que constituíam, também, seu principal atrativo. Por 

ocasião das festas religiosas, a aristocracia rural deixava as fazendas 

para viver ali um breve período de convívio urbano festivo. 



32 

 

 A classe alta urbana era composta de funcionários, escrivães 

e meirinhos, militares e sacerdotes - que também eram os únicos 

educadores – e negociantes. Exceto a alta hierarquia civil e 

eclesiástica, toda essa gente era considerada “de segunda” em relação 

aos senhores rurais, orgulhosos de suas posses, do seu isolamento e 

convictos de sua superioridade social. Uma camada intermediária de 

brancos e mestiços livres, paupérrimos, procurava sobreviver à 

sombra dos ricos ou remediados. (RIBEIRO, 1995, p.193) 
  

 

 No que tange à Viola de Arame e seu emprego no citado período, cabe mencionar dois 

aspectos, quais sejam:  

 

 

- A inequívoca presença religiosa, onde os relatos sobre o uso da Viola de Arame nas atividades 

litúrgicas, desde as últimas décadas do séc. XVI até o final do séc. XVII, já foram aqui 

expostos18; 

 

- A realização nos espaços urbanos de festas religiosas, as quais, hoje em dia, são fortemente 

associadas ao interior do Brasil e ao cordofone aqui em voga.  

 

 No que toca o último aspecto acima exposto, considero pertinente a citação do 

pesquisador e violeiro Ivan Vilela no seu artigo intitulado: ‘Vem Viola, Vem Cantando’. Segue 

citação: 

 É importante lembrarmos que inúmeras manifestações que 

achamos serem tipicamente rurais desde seu surgimento tiveram sua 

origem nos centros urbanos da colônia como é o caso da dança de São 

Gonçalo e das folias de reis e do Divino. Essas sempre se fizeram 

acompanhar da viola. (VILELA, Ivan, 2010) 

 

  

 O mesmo autor reforça a relevância da Viola de Arame no período transcrito, uma vez 

que a destaca como principal instrumento acompanhador do canto nas urbes brasileiras, 

afirmando que:   

 A viola, por excelência, foi durante os dois primeiros séculos 

de colonização o principal instrumento acompanhador do canto e 

apenas na segunda metade do século XVIII cedeu lugar, na cena 

urbana, ao jovem violão, que pela afinação e por ter cordas simples e 

não duplas se mostrou mais funcional ao ofício de acompanhador do 

canto. (VILELA, Ivan, 2010) 

  

 

18 Ver capítulo 3, secção 3.1. 
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 Feitas as supraditas considerações, teço algumas análises sobre o segundo processo 

ilustrado na FIGURA 3. Qual seja: A expansão bandeirante, também denominada expansão 

paulista, e a interiorização do Brasil.  

 Em seu artigo intitulado: ‘A Paulistânia, o mineiro e o italiano: processo histórico, 

acesso à terra e a experiência histórica e cultural numa Moda de Viola’, o historiador e músico 

Thiago Righi Campos de Castro define inicialmente a expansão bandeirante da seguinte forma:  

 Em uma primeira aproximação, pode-se pensar esta "região 

do bandeirismo" simplesmente como sendo a área geográfica 

desbravada e percorrida pelos bandeirantes que, desde o século XVI 

até meados do XVIII, partiram rumo aos sertões à busca de índios 

para escravizar, ouro para enriquecer, reduções jesuíticas ou 

quilombos para destruir. Feito sem dúvida monumental - em tudo 

aquilo que possa conter de benemérito ou condenável -, no mais das 

vezes tratado como heroico e, quase sempre, de forma ufanista, a 

empreitada daqueles andarilhos seminômades ainda causa espanto. 

(CAMPOS DE CASTRO, 2018, p.3)  

 

 

 Em que pese toda e qualquer crítica que se possa fazer aos propósitos da empreitada 

bandeirante no desbravamento do interior brasileiro, fato é: Tal empreita percorreu, a pé e a 

lombo de burro, distâncias de dimensões dantescas(!), concedendo ao Brasil grande parte do 

território que hoje conhecemos. Para além disso, forjou, devido ao declínio de suas atividades 

em decorrência do novo ciclo econômico que se instalara nas Minas Gerais em meados do 

século XVIII, uma cultura indissociável à Viola de Arame: A cultura Caipira. Tal afirmação 

encontra respaldo nas considerações tecidas abaixo: 

 

 Uma vez assentada, aquela população de famigerados foi, 

aos trancos e barrancos, tomando posse de terras, cultivando roças 

mais perenes, criando animais para fins de abate, ordenha ou 

transporte, erigindo espaços comuns de culto e lazer, formando 

bairros rurais e pequenas vilas. Em outras palavras, cada vez mais este 

imenso território se tornava o "espaço vital dos paulistas", de tal modo 

que, paulatinamente, foi surgindo e sendo criada, sendo criada e 

surgindo, uma região geográfica que, historicamente, consolidou-se 

como berço de uma cultura específica, à qual Antônio Candido 

denominou caipira (CANDIDO, 2001 apud CAMPOS DE CASTRO, 

2018, p. 6). 

 

 O processo acima descrito se deu, portanto, pela sedentarização de um considerável 

contingente populacional desprovido de atividade econômica e organizado em pequenos 

arraiais onde as práticas cotidianas indígenas prevaleciam, a começar pelo idioma 

majoritariamente falado, a língua geral ou Nheengatu. O antropólogo Darcy Ribeiro detalha da 

seguinte forma os costumes dessa gente: 

 Em família e também nas relações entre paulistas, só se 

falava a língua geral, que era uma variante do idioma dos índios Tupi 
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de toda a costa. Também indígenas eram as técnicas de lavoura de 

coivara, bem como de caça, de pesca e de coleta de frutos silvestres 

de que se sustentavam. A tralha doméstica, de redes de dormir, 

gamelas, porongos, peneiras etc., pouco diferia da disponível numa 

aldeia indígena. (RIBEIRO, 1995, p.365)   
 

 Dessa maneira, configurou-se a cultura do homem rural estabelecido no centro-sul e 

sudeste brasileiro, a cultura caipira. Uma cultura fruto da miscigenação entre europeus, 

desprovidos de relevantes posições vis a vis a metrópole colonial e em franca decadência 

econômica, falantes do nheengatu, e índios, estes já desprovidos de suas crenças originais, de 

sua autonomia nômade e da vida igualitária em suas aldeias. Soma-se à essas duas etnias em 

desalento a matriz africana que, com a intensificação da empresa açucareira e, sobretudo, das 

atividades de mineração, foram ‘adentrando’ o interior e dando traços finais a um novo ethos, 

o caboclo brasileiro. Com ele, originou-se uma das culturas formadoras do Brasil.  

 No que toca as contribuições dessa gente e sua cultura para a Viola de Arame, elas são 

e, ouso conjecturar, sempre serão, incomensuráveis. Teço tal afirmação baseado na riqueza de 

nomenclaturas relacionadas ao citado cordofone encontrada na ‘região caipira’, bem como no 

seu vasto repertório de ‘toques’, de luteria, e, certamente, de preciosos simbolismos que 

traduzem de forma simples e inequívoca, em apenas quatro compassos de um Cateretê 

executado à Viola Caipira, todo o mencionado ethos, toda Geografia Cultural de uma imensa 

parte do território nacional. 

 Nesse sentido, em sua tese de doutoramento, o pesquisador e violeiro Roberto Nunes 

Corrêa tece preciosas relações entre a cultura caipira e a Viola de Arame. Adjetivo como 

‘preciosas’ tais considerações por fazerem alusão à vivência do autor, ao seu Espaço Vivido, 

bem como, à sua Paisagem Cultural. Segue citação: 

 Retomando a minha posição de violeiro pesquisador, uma 

vez mais utilizo minha vivência para refletir sobre aspectos da minha 

cultura, da cultura caipira. Iniciamos pesquisas de campo há mais de 

trinta anos com o intuito de compreender e assimilar as técnicas de 

viola com velhos violeiros, os violeiros da tradição, que pudemos 

conhecer pessoalmente. Queríamos saber da presença da viola nas 

práticas populares. Verificamos ao longo dos anos que, se na parte das 

técnicas de viola eu não teria dificuldade de assimilação, por outro 

lado, em relação aos significados essenciais das funções ritualísticas 

(devocionais ou não), como, por exemplo, a Folia do Divino, a tarefa 

já não seria tão simples. Havia funções algo além do real, as pessoas 

que participavam cumpriam, cada qual a seu modo, o que herdavam 

da tradição. Ou seja, é como se o ritual fosse a expressão no tempo 

presente de algo que teve início em tempos ancestrais e que vinha 

sendo perpassado através das gerações. (CORRÊA, 2014, p. 46)
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 No que toca o produto artístico proposto neste trabalho, destaco que as figuras rítmicas 

que serviram de inspiração para as duas composições associadas à Paisagem Cultural caipira 

pertencem aos toques da Querumana e do Cateretê. Tais composições serão apresentadas no 

subitem 4.2 do presente capítulo.  

 Realizada a breve análise acima, teço abaixo algumas considerações sobre o terceiro 

processo ilustrado na FIGURA 3. Qual seja: O Ciclo do Ouro e as Minas Gerais do século 

XVIII. 

 Deve-se enumerar, a meu juízo, duas inferências centrais do ciclo do ouro e das Minas 

Gerais nos rumos da Viola de Arame em terras brasileiras. A saber: 

- A concentração de riqueza, acompanhada por uma explosão demográfica19 concentrada em 

uma dezena de cidades, desencadeando a formação de uma atuante classe de artistas das mais 

diversas correntes (músicos, luthiers, arquitetos, escultores...).  

- A presença ostensiva da coroa portuguesa em todo território das Minas decorrente da 

necessidade de gestão e guarda das riquezas lá geradas. Atento para tal fato, pois, como 

veremos, no bojo de tal infraestrutura administrativa e produtiva, uma classe média urbana e 

europeia se instala na região, assim como se instalam suas refinadas práticas sociais.  

 A menção da supracitada classe urbana é descrita por Darcy Ribeiro da seguinte forma: 

 Nas regiões mineradoras se implanta uma verdadeira rede 

urbana independente da produção agrícola, contando com uma 

ponderável camada intermediária de modos de vida citadinos. 

(RIBEIRO, 1995, p. 196). 
 

  Pelo acima descrito, enfatizo que cidades20 como Mariana, São João Del Rey, Ouro 

Preto, Diamantina, Congonhas do Campo21, Conselheiro Lafaiete, Sabará e Tiradentes, para 

citar algumas, constituem uma Paisagem Cultural única, onde o refinamento, do que seria 

posteriormente denominado como o barroco mineiro22, construiu uma identidade singular. 

Talvez a característica mais notável desta identidade tenha sido a criação de novas expressões 

artísticas resultantes da inventividade dos artesãos locais munidos de ferramental e técnicas 

europeias. Tal aspecto não deve ser entendido, portanto, como uma imposição de padrões 

artísticos e estéticos europeus ‘fechados’, é dizer: Sem margem para releituras e interpretações 

 

19 Darcy Ribeiro destaca as respectivas populações de seis cidades do Brasil Colonial em fins do século XVIII. 

No que toca à Vila Rica (atual Ouro Preto), convém destacar que, no período citado, tal cidade contava com 

trinta mil habitantes, enquanto São Paulo possuía quinze mil e Recife vinte e cinco mil. (RIBEIRO, 1995, p. 194) 

20 Cito os nomes atuais dos respectivos logradouros. 
21 Atento para o fato de que, à época, Congonhas do Campo fazia parte do logradouro de Vila Rica, atual Ouro 

Preto. 
22 Como ilustração de tal período na pintura em mural, Ver FIGURA 4. 
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mestiças que, por fim, resultaram na nomeação do barroco brasileiro como patrimônio histórico 

e cultural da humanidade.  

  Veremos a seguir que tal ‘encontro’ teve implicações diretas no desenvolvimento de 

luteria das Violas de Arame construídas à época e que perduram até os dias atuais.   

 Antes, porém, uma vez que mencionei o termo ‘identidade de um lugar’, cabe citação da 

pesquisadora Soraya Nór alusiva à relação existente entre tal termo e o conceito de Paisagem 

Cultural: 

 A identidade dos lugares remete a dois aspectos importantes. 

Por um lado, está vinculada ao sujeito, às suas memórias, concepções, 

interpretações, às suas ideias e a seus afetos, sendo capaz de trazer 

sentimentos de segurança e bem-estar ao indivíduo. Por outro lado, a 

identidade pode emanar do próprio lugar, que se manifesta como seu 

“espírito”, sendo possível reconhecê-lo e vivenciá-lo. Esta 

possibilidade nos auxilia sobremaneira na senda de compreender a 

categoria de paisagem cultural. (NÓR, 2013, p. 124) 

 

   

 No que se refere às práticas artesãs mestiças nas Minas Gerais setecentista e suas 

relações com a Viola de Arame, o pesquisador e violeiro Roberto Nunes Corrêa nos traz o 

seguinte relato: 

 Ainda sobre as violas antigas, temos relato de um artesão 

português, Domingos Ferreira, que se dedicava à violaria em Vila 

Rica (atual Ouro Preto), vindo a falecer no ano de 1771. O artesão 

dividia o trabalho de violaria com seu escravo Antônio Angola, que 

após a morte de seu mestre trabalharia por oito anos, ainda na arte de 

violaria, servindo ao testamenteiro como condição de sua alforria. 

Como nos revela Paulo Castagna, Maria José de Souza & Maria Terza 

Pereira, “O violeiro português havia ‘quartado’ Antônio ‘Angola’ em 

17 de abril de 1769, em agradecimento aos bons serviços, ou seja, 

outorgado sua liberdade após oito anos de testamenteiro”  

 Simbolicamente, temos aqui a maestria de um mestre 

português transplantada para um negro africano, de Angola, num país 

em formação – o que nos conta muito de nossa cultura mestiça. 

(CORRÊA, 2014, p. 77) 

 

 

 A supradita identidade de uma Paisagem Cultural ligada ao refinamento e inventividade 

de seus artesãos, poderia ser ilustrada, ainda, por um tipo específico de Viola de Arame, qual 

seja: A Viola de Queluz. Pois este instrumento, fabricado na cidade de Queluz, atual 

Conselheiro Lafaiete-MG, já no século XIX, ostenta características de macheteria que remetem 

ao mencionado lastro de sofisticação. Além de tal característica, a alusão deste cordofone se 

justifica pelo fato do mesmo ser considerado como objeto cultural-símbolo de sua cidade. Com 
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efeito, desde o ano de 2009, instituiu-se em Conselheiro Lafaiete o ‘Dia Municipal das Violas 

de Queluz’, uma vez sancionada a Lei municipal Nº 5.1412324 .  

 

FIGURA 4: Violeiro: Século XVIII, São João Del Rei - Minas Gerais 

 

Figura de um violeiro, em um painel residencial mineiro do século 18, exposto no Museu Histórico Regional de 

São João Del-Rei, em Minas Gerais (Imagem: Divulgação/Unesp/Paulo Castagna in 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Violeiro_de_Diamantina_por_Paulo_Castagna.jpg , (acesso em 12/ 

08/2020). 

 

 No que se refere ao produto artístico aqui proposto, destaco que a célula rítmica ‘Pagode 

Caipira’ foi utilizada como inspiração para a composição associada à Paisagem Cultural mineira 

setecentista. Tal escolha será justificada no item 3.2 dessa dissertação. 

 A derradeira trama territorial ilustrada no mapa-síntese aqui em voga, consiste na 

chegada da família real portuguesa no Brasil em 1808 e sua relação com o uso da Viola de 

Arame nos espaços urbanos do Brasil do século XIX.  

 No intuito de iniciar a breve análise a seguir, cito a pesquisadora Elizabeth Travassos e 

sua menção do papel dos instrumentos musicais no caudal de valores que, por vezes, as relações 

sociais impõe. Segue citação: 

 

23 Ver https://www.correiodeminas.com.br/violas-de-queluz-lafaiete-celebra-seu-maior-simbolo-cultural/ 

(Acesso em 04/09/2020). 

 
24 (VILELA, 2010) Pontua que o modelo das antigas violas de Queluz, hoje Conselheiro Lafaiete (MG), com 

sua arte marchetada ainda é encontrado no norte de Minas e mantém, por vezes, suas doze cordas (três duplas e 

duas triplas). (VILELA, Ivan. Vem Viola, vem cantando. Estudos Avançados, USP, v. 24, n. 69, p. 323 – 347, 

2010) 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Violeiro_de_Diamantina_por_Paulo_Castagna.jpg
https://www.correiodeminas.com.br/violas-de-queluz-lafaiete-celebra-seu-maior-simbolo-cultural/
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 Os instrumentos são artefatos mediadores de relações sociais 

e percorrem ao longo do tempo carreiras simultaneamente musicais e 

sociais. São os usos dos instrumentos e as crenças dos grupos sociais 

acerca do valor desses objetos que ora exigem sua presença, ora os 

dispensam ou repudiam. O recuo de um instrumento ou sua 

substituição por outro têm ligação imediata com os idiomas musicais 

aos quais servem; estes, por sua vez, ligam-se a contextos sociais 

determinados (TRAVASSOS, 2006, p.130 apud FERRER, 2010, p. 

10) 

 

 A mudança repentina no status de cidades como Rio de Janeiro e Salvador, é dizer: de 

núcleos urbanos coloniais, mestiços e periféricos para, no caso específico do Rio de Janeiro, 

efetivar-se como capital da coroa portuguesa, acarretou duro golpe nas práticas culturais dessas 

urbes. Tal afirmação decorre do fato de que esses espaços já eram dotados de uma cultura 

baseada no processo paulatino de miscigenação entre as três grandes matrizes étnico-culturais 

brasileiras: A portuguesa, a africana e a indígena e, como veremos, os ‘costumes metropolitanos 

e civilizados europeus’, impostos pela presença da real família, vieram por, em termos relativos, 

interromper o citado decurso. 

 Nesse sentido, se referindo a cidade do Rio de Janeiro, o pesquisador e violeiro Marcus 

Ferrer, em sua tese de doutoramento, desvela o supradito processo da seguinte forma: 

 As mudanças implementadas por D. João VI, que 

transformaram a antiga capital em uma nova metrópole, quando 

observadas sob a ótica das relações culturais que vinham se 

estabelecendo, mostram um aspecto negativo. Não mais haveria 

espaço para a “miscigenação cultural” tal qual vinha acontecendo e 

que já havia gerado frutos, como a Modinha e o Lundu. (FERRER, 

2010, p. 13) 

 

 No que toca especificamente ao emprego da Viola de Arame no período e espaço aqui 

destacados, Marcus Ferrer evidencia, ainda, a carga simbólica associada ao citado cordofone, 

fazendo menção ao trabalho da pesquisadora Gisela Gomes Pupo Nogueira. Assim, os autores 

desvelam o afloramento de preconceitos pré-existentes, sugerindo, ainda, reflexos no processo 

de interiorização de manifestações culturais que já não cabiam nas ‘civilizadas urbes’. Segue 

citação:  

 (NOGUEIRA, 2008) afirmou que a interiorização da viola 

decorreu do processo de urbanização da cidade. Mais ainda, que neste 

processo um preconceito antigo para com o instrumento tomou 

fôlego. A viola esteve associada ao índio, ao negro, ao mestiço, às 

manifestações chulas como o Lundu e não seria essa imagem com a 

qual as camadas médias e altas da sociedade gostariam de estar 

associadas. (NOGUEIRA, 2008 apud FERRER, 2010, p. 10)    

  

 Visto o acima descrito, pode-se sugerir que a chegada da família real portuguesa em 

terras brasileiras teve um impacto inverso daquele ocorrido nas Minas Gerais do século 
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XVIII. É dizer: Se nas cidades setecentistas mineiras ‘criou-se o novo’, em decorrência da 

liberdade de interpretação mestiça sobre informações estéticas e ferramentais europeias, nas 

cidades do Rio de Janeiro e Salvador, os ‘bons modos da corte’ implementaram relações 

sociais onde ostentar erudição em cultura europeia e renegar o que havia de gêneros 

genuínos mestiços tornou-se prática corrente. 

 

4.2 - Cinco Paisagens Culturais e seis Composições para Viola de Arame Solo; 

 

 A apresentação dos cartogramas temáticos referentes às cinco Paisagens Culturais 

destacadas no produto artístico em evidência nesta dissertação, bem como a exposição das suas 

respectivas composições musicais para Viola de Arame solo, consiste no objetivo central do 

presente item. 

 Assim, busquei vincular o conceito espacial supracitado a seis ritmos comumente 

associados, não somente à Viola de Arame, como também a cinco territorialidades simbólicas 

brasileiras e suas práticas culturais, destacando depoimentos em formas diversas. É dizer: 

Foram expostos depoimentos repertoriados na bibliografia pesquisada, nos versos de ‘canções 

violeiras’ descritivas da paisagem, e, ainda, em ‘toques’ de Viola de Arame disponibilizados 

em material documental online25.  

 Ressalto outrossim, que a exibição do registro audiovisual das performances relativas 

às composições originais, bem como a apresentação da forma final disponibilizada na 

plataforma digital ‘O Atlas da Viola de Arame: Uma Atlas a ser Tocado’, consiste no cerne do 

conteúdo aqui exposto. Tal forma consiste em seis vídeos onde cada ritmo, em seu ‘toque 

original’, é brevemente exposto, entre quatro e oito compassos, nos moldes de uma 

apresentação, para posterior início da performance propriamente dita. Destaco aqui, que a 

identidade visual de cada documento audiovisual desvelado está relacionada àquela empregada 

na citada plataforma digital. 

 No que se refere especificamente às peças musicais a serem expostas a seguir, me parece 

essencial destacar que se trata de composições livres, autorais e tão somente inspiradas nos 

principais toques da Viola de Arame levantados em minha pesquisa. Tal afirmação tem o intuito 

de esclarecer que a concepção harmônica, de forma e de interpretação a serem expostas, têm, 

 

25 Como exemplo, cito o excelente documentário realizado pela pesquisadora Lia Marchi intitulado: ‘Registro 

dos toques dos mestres de Fandango’ disponível em 

https://www.youtube.com/watch?v=7YQrRL7Qotc&feature=youtu.be (Acesso em 02/10/2019). 

 

https://www.youtube.com/watch?v=7YQrRL7Qotc&feature=youtu.be
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dentro de minhas possibilidades e limitações, caráter contemporâneo e, por vezes, fazem uso 

de práticas estendidas, como tappings e harmônicos, alinhadas à linguagem atual do 

instrumento. 

 Em resumo, intentei fazer menção às características músico-regionais da Viola de 

Arame, e todo seu precioso rastro território-cultural, propondo seis composições autorais 

concebidas numa estética sincrônica a ‘meu tempo de instrumentista violeiro’.  

 Tais obras serão apresentadas e contextualizadas na seguinte ordem: 

 

- Item 4.2.1- Paisagem Cultural Caipira. Título das composições: ‘Cateretê’ e ‘Querumana’; 

- Item 4.2.2- Paisagem Cultural Região Litorânea Sul e o Fandango. Título da Composição: 

‘Fandango Avivado’; 

- Item 4.2.3- Paisagem Cultural Minas Gerais e O Ciclo do Ouro. Título da Composição: 

‘Pagode Caipira’; 

- Item 4.2.4- Paisagem Cultural Brasil do Boiadeiro. Título da Composição: ‘Guarânia’; 

- Item 4.2.5- Paisagem Cultural Sertão Nordestino. Título da Composição: ‘Tema Nordestino’; 

   

4.2.1- Paisagem Cultural Caipira. Título das composições: ‘Cateretê’ e ‘Querumana’: 

Eu nasci naquela serra num ranchinho 

 beira chão  

tudo cheio de buraco donde a lua fai clarão  

Quando chega a madrugada lá no mato a 

passarada principia um baruião 

 Nesta viola eu canto e gemo de verdade cada 

toada representa uma saudade 

Vou parar com a minha viola já não posso mai 

cantar 

Pois o jeca quando canta tem vontade de chorar 

O choro que vai caindo 

Devagar vai se sumindo, como as água vão pro 

mar26 

Trecho de ‘Tristeza do Jeca’ de Angelino de 

Oliveira. 

 

 

 

26 Angelino de Oliveira, Título da obra: ‘Tristeza do Jeca’. Sobre o compositor, ver:  (FREIRE, Paulo,  ‘Eu nasci 

naquela serra’, 1996). Ver ainda a obra de Marilda Cavalcanti intitulada: ‘Angelino de Oliveira, o inspirado autor 

de Tristezas do Jeca’.  
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 Como já mencionado nesta dissertação, minha atuação profissional como instrumentista 

de Viola de Arame se deu e se dá sob forma de concertos comentados, onde busco associar o 

repertório a ser interpretado às paisagens culturais brasileiras concernentes. Dessa forma, ao 

fazer menção aos simbolismos territoriais caipiras, cito, por pura analogia figurativa e, admito, 

como artifício de sensibilização do espectador, o título do livro do autor Guillermo Cabre 

Infante denominado: ‘Três Tigres Tristes’. O faço, para atentar o público que a cultura caipira, 

estendida numa enorme porção de território (FIGURA 5), é fruto da miscigenação entre o 

europeu, o índio e o negro, todos em desalento, ‘emsimesmados’ e ‘adentrados’ num sertão de 

simbolismos, onde o isolamento cotidiano e a fala profunda e direta se fazem presentes na 

descrição de sua paisagem. Pode-se notar tal fato na seguinte citação do escritor Guimarães 

Rosa em sua obra ‘Grande Sertão: Veredas’. Segue citação: 

 

 "Sertão. Sabe o senhor: sertão é onde o pensamento da 

gente se forma mais forte do que o poder do lugar. Viver é muito 

perigoso..." 
 

Trecho de ‘Grande Sertão: Veredas’ de 

Guimarães Rosa 

 

 

FIGURA 5: Extensão da Paisagem Cultural Caipira27 

 

 

27 Com relação a presença da Viola Machete no mapa: Apesar de ser  documentado seu uso no cururu rural de 

São Paulo, sua dinamicidade atual está relacionada à região do recôncavo baiano e ao Samba de Roda local. 
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 Visto o acima desvelado, infere-se que manifestações culturais coletivas e comunitárias, 

sejam de cunho religioso, sejam pagãs, ganham vulto de fortalecimento identitário. Pois, através 

destas práticas sociais, produz-se o encontro e a celebração do duro cotidiano da lida com a 

terra e, ainda, atenua o supradito isolamento diário.   

 Nesse sentido, as duas composições integrantes do produto artístico aqui proposto 

baseiam-se em ritmos comuns a aglomerações festivas: O Cateretê e a Querumana.  

 No que toca o primeiro ritmo, o antropólogo cultural Alceu Maynard de Araújo tece a 

seguinte definição: 

 Cateretê, dança usada pelos catequistas, é muito conhecida e 

difundida entre os caipiras do Estado de São Paulo. Na parte média da 

região de Ubá, desde Angra dos Reis (E. do Rio de Janeiro) até baía 

de Paranaguá (E. do Paraná) ele é dançado com tamancos de madeira 

dura. Nas zonas pastoris (Guaratinguetá, Itararé, e sul do Estado de 

São Paulo, Piraí no E. do Paraná), usam grandes esporas “chilenas” 

para retinir; em Taubaté, Cunha, São Luiz do Paraitininga, Natividade 

da Serra, Redenção da Serra, Jambeiro, São Pedro de Catuçaba, 

Lagoinha, nas danças de que temos participado, quase todos dançam 
descalços. O dançador do Cateretê, procura sempre “pisar nas cordas 

da viola”, expressão popular encontrada em todos os lugares citados, 

que significa, ritmar o bater dos pés com o som da viola. (Araújo, 

Alceu Maynard, 1973, p. 68) 

 

 Destaco na citação acima o termo ‘pisar nas cordas da Viola’ por evidenciar o papel 

deste instrumento na condução rítmica de todo o bailado. Nesse sentido, afirmo que, mais que 

o toque específico da Viola de Arame no Cateretê, as acentuações rítmicas das palmas e do 

bater dos pés foram os elementos que me interpelaram diretamente para conceber a presente 

composição. Como já mencionado, tais práticas, em sua forma original, são apresentadas na 

abertura do material audiovisual disponível no produto artístico nos moldes de, em termos 

relativos, uma Paisagem sonora28 introdutória. Segue o QR code e o link específico para a 

composição em voga, seguida da primeira página de sua partitura:   

 

 

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=VAQQZEGY2qA 

 

28 Para eventual aprofundamento sobre o conceito de Paisagem Sonora, ver: (SCHAFER, Raymond Murray, The 

Soundscape, 1977). 
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 No que tange a segunda composição, esta foi baseada no ritmo Querumana. Segundo 

Alceu Maynard Araújo, tal ritmo é partícipe do conjunto de danças e coreografias associadas 

ao ‘Fandango Rufado’, manifestação cultural profana, de origem ibérica, que teve relativa 

resposta no Brasil pelos fins do século XVIII. De acordo com o autor, tal estilo se fez presente 

no início do século XIX animando festas palacianas (ARAÚJO, 1973).  

 Deve-se inferir que a citada célula rítmica passou pelo processo de interiorização, 

relatado nesta dissertação de forma resumida na página trinta e quatro, pois a mesma goza de 

farta e marcante presença no repertório caipira. Roberto Nunes Corrêa, em sua obra “A Arte de 

Pontear a Viola” enumera algumas referências da Música Caipira em ritmo de Querumana. 

Segue breve listagem de algumas delas: 

- ‘Porta Fechada’ (Tião Carreiro- Moacyr Santos); 

- ‘Decisão de Caboclo’ (João Goiano- Sá Cema- Cláudio Balestro); 

 Assim, sobrevém a apresentação do vídeo relativo a composição autoral na forma final 

exibida no produto artístico, é dizer: Apresentando, em sua abertura, o toque da Querumana 

original:  

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=NpdlxbHynXI 
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4.2.2- Paisagem Cultural Região Litorânea Sul e o Fandango. Título da Composição: 

‘Fandango Avivado’; 

 

"[Ser caiçara] é permanecer como eu sou, saber as coisas 

do mato, plantar, usar coisas do fandango, se apaziguar um 

com outro pra fazer um fandango. Essas coisas é coisa de 

caiçara, esse tipo é ser caiçara."; "É uma tradição que não 

pode parar!"29 

Relato de ‘Zé Pereira’, rabequista e fundador do grupo Fandangueiros do 

Ariri, no município vizinho a Cananéia 

 

 A epígrafe acima exposta, atribuída por Carmen Lúcia Rodrigues em sua tese de 

doutoramento, à um interlocutor caiçara denominado ‘Zé Pereira’, ilustra de forma clara a 

relação deste ethos com o Fandango. Há de se destacar a relevância da citada autora para os 

propósitos desta dissertação, pois o compêndio de relatos por ela desenvolvido coincide 

sobremaneira à concepção de Espaço Vivido e à percepção da Paisagem Cultural, aqui 

empregada. Nesse sentido, cabem duas citações referentes ao mencionado trabalho: A primeira, 

desvela a amplitude temporal e do arquivo de depoimentos compilado.  Já a segunda citação, 

arrola sobre o papel do Fandango na identidade Caiçara. Seguem as citações: 

 Entre novembro de 2009 e fevereiro de 2012 foram 

realizadas dezoito entrevistas informais com atores “em solo”, ou em 

duplas, durante as quais registrei em áudio cerca de trinta horas. Ainda 

provoquei inúmeras conversas descompromissadas nas casas das 

pessoas ou em centros comunitários: durante bailes em fundos de 

quintal, nas reuniões de associações (Rodrigues, Carmem Lúcia. 

2013, p.15)   

 

 Observei em inúmeras situações - algumas das quais 

descrevo em minha etnografia -, que o fandango constitui no presente 

uma manifestação coletiva ressignificada e reinterpretada segundo o 

contexto específico onde as pessoas que procuro retratar vivem, 

pensam suas vidas e se pensam a si mesmas. (Rodrigues, Carmem 

Lúcia. 2013, p.29)   

 

 No que concerne a peça a ser apresentada, considero, outrossim, incontornável a citação 

do documentário intitulado: ‘Registro dos toques dos mestres de Fandango’ realizado pela 

cineasta Lia Marchi. O afirmo, pois através desta obra tive oportunidade de visualizar a 

 

29   Rodrigues, Carmem Lúcia. 2013, p.45 ‘O Lugar do Fandango Caiçara: natureza e cultura de "povos 

tradicionais", direitos comunais e travessia ritual no Vale do Ribeira’. 

 

 

 

 



47 

 

execução da célula rítmica do fandango à Viola Branca. Afirmo que tal fato foi determinante 

no processo composicional da peça a ser apresentada a seguir. Seguem, portanto, o mapa da 

região em evidência, bem como a primeira página da respectiva partitura, para Viola de Arame 

solo, o seu QR code e link condizente: 

 

FIGURA 6: Região Litorânea Sul e as Violas da Cultura Caiçara 

 

Mapa elaborado pelo autor 

 

                  

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=u6MdSmzyYso 
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4.2.3- Paisagem Cultural ‘Minas Gerais e O Ciclo do Ouro’. Título da Composição: ‘Pagode 

Caipira’; 

 

Nas terras serras dos sertões Gerais  

 um dia aqui nasceu uma nação  

 Eram homens vindos de todo país 

 Eram ideias que iam ficar 

 A emboaba alma aprendiz 

 Ontem hoje nossa terra é 

 o encontro dessas águas 

 E essas águas sempre vão seguir em direção ao mar 

 E Minas Gerais nunca deixará de ser 

 O altar de homens livres 

                                                                                               Tavinho Moura, violeiro, compositor e pesquisador30 

 

 A forma poética, exposta na epígrafe acima, com que o violeiro Tavinho Moura ilustra 

o afluxo migratório para as Minas Gerais motivado pelo ciclo do ouro, nos revela o quanto tal 

processo ainda se faz presente na identidade mineira nos dias atuais. Uma identidade que guarda 

certo anacronismo entre ideais vanguardistas, originados no período citado, e uma certa ‘aura 

guardiã de tradições históricas’ expressas na arquitetura, religiosidade e zelo pelo resguardo de 

manifestações culturais identitárias.  

 Fato é: Como já descrito nesta dissertação, em fins do século XVIII, a cidade de Vila 

Rica, atual Ouro Preto, contava com trinta mil habitantes, enquanto São Paulo possuía quinze 

mil e Recife vinte e cinco mil. De certo que tal fato contribuiu para a concretização de resultados 

artísticos refinados e únicos.  

 No que tange à Viola de Arame, os violeiros mineiros Zé coco do Riachão, Renato 

Andrade e Tião Carreiro31 talvez sejam o exemplo maior de refinamento popular aplicado ao 

instrumento. A criação do toque ‘Pagode de Viola’, atribuída a Tião Carreiro, tornou-se, citando 

a linha argumentativa de (CORRÊA, 2014), o marco inicial do movimento que o autor 

denomina como ‘Avivamento da Viola’, muito devido sua inventividade, rebuscamento no uso 

das síncopes e na sua projeção fonográfica, fato fundamental para a difusão da Viola de Arame 

como instrumento solista.  

 

30 Tavinho Moura e Fernando Brant, Título da obra: ‘Encontro das Águas’, Álbum: ‘O Anjo na Varanda’, 2017, 

3pontas/Dubas Música Ltda. 

31 Ainda que estabelecido profissionalmente em São Paulo, a inventividade deste instrumentista ímpar me remeteu, 

numa tentativa de ilustração simbólica, à uma continuidade dos processos criativos mestiços mineiros provindos 

do século XVIII e seus rastros históricos de vanguarda artística, nesta dissertação já brevemente descritos.  
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 Baseado no acima citado, a composição a ser apresentada consiste numa evocação livre 

do referido ritmo. Seguem abaixo, o mapa da região em evidência, a primeira página da 

respectiva partitura, o QR code e o link correspondentes à peça ‘Pagode Caipira’: 

 

FIGURA 7: Território de um dos ‘caminhos do ouro’, Trama territorial violeira 

 

Mapa elaborado pelo autor 

 

 

 

 

 

 

https://youtu.be/OI_lOji61So 
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4.2.4- Paisagem Cultural ‘Brasil do Boiadeiro’. Título da Composição: ‘Guarânia’; 

 

 A relação entre a localização dos grandes meios de produção econômicos e a cultura 

daqueles que geram a riqueza, é dizer: A massa trabalhadora que vive o espaço modificado e o 

traduz em versos, danças e música, consiste numa práxis corrente quando se trata de domínios 

da ciência como a Geografia Cultural, Antropologia e etnomusicologia.  

 Na sua obra ‘Cultura Popular Brasileira’, o antropólogo cultural Alceu Maynard de 

Araújo transcorre toda narrativa baseando-se no que denomina “As áreas culturais brasileiras 

segundo as técnicas de subsistência” (ARAÚJO, 1973, p.9).  

 Dessa forma, o supracitado autor apresenta sua categorização da seguinte forma: 

  
 As áreas culturais brasileiras segundo as técnicas de 

subsistência são: I) Da Pesca, compreendendo as regiões da  a) 

jangada e b) da ubá;  II) Agrícola, compreendendo as regiões a) 

açucareira, b) cafeicultora, c) novas culturas; III) da Mineração, 

compreendendo as regiões da a) do minerador, b) do garimpeiro; IV) 

Pastoril, compreendendo as regiões a) do vaqueiro, b) do campeiro, 

c) do boiadeiro e finalmente a V) Amazônica (Araújo, Alceu 

Maynard, 1973, p. 9). 

  

 Assim, no que concerne a quinta composição a ser aqui apresentada, fiz referência a um 

ritmo intrinsecamente relacionado à cultura boiadeira fronteiriça ao Paraguai. Me refiro a 

Guarânia. Tal distinção teve o intuito de ilustrar o quão versátil e ‘propícia à novas influências’ 

a Viola de Arame se mostra.  

 Com efeito, o pesquisador e violeiro Ivan Vilela desvela, em entrevista para o 

documentário ‘Sou Viola Caipira’, o seguinte argumento:   

  

 A cultura brasileira, a partir das boiadas nos anos 40 e 50, vai 

se aproximar muito da região do Paraguai. Então, há um encontro 

dessas culturas e vão chegar pra gente dois ritmos que, hoje, são 

considerados ritmos caipiras: A Guarânia e a Polca Paraguaia (ou 

rasqueado/chamamé)32. 

 

 João Paulo do Amaral, em sua tese de mestrado, corrobora com o acima descrito da 

seguinte forma: 

 Estes gêneros de origem paraguaia tiveram penetração no 

segmento sertanejo a partir da década de quarenta, como 

mencionamos anteriormente. Impulsionados pela difusão do rádio, 

estes gêneros passaram a fazer parte do segmento tanto por meio de 

versões de sucessos paraguaios quanto de composições no estilo que 

atingem seu auge na década de cinquenta. Desta forma, várias são as 

duplas artistas e compositores responsáveis pela popularização destes 

gêneros tais como: Raul Torres, Capitão Furtado, Mário Zan, Nhô Pai, 

 

32 Depoimento do pesquisador e Violeiro Ivan Vilela no documentário ‘Sou Viola Caipira’. Disponível em: 

https://goo.gl/5XxHKo ( Acesso em 06/02/2021). Em transcrição livre do autor. 

https://www.youtube.com/redirect?event=video_description&redir_token=QUFFLUhqa1BBNlU4YWdFdWs1OTJCeU9JXzc1V3NpWEx0d3xBQ3Jtc0ttQ0tLLU9CeW5xQ053LTVqMThJV1NfRmxZd0pjZU5WczNEeGZsRTdGR1Q4WEpCYnRfWEJLRzZHNWNwY01jZTJPTmlYUzJ6dG0zU0tHWjhkSXVfMlZrVFJsZUpPUHZBRl9rVXZVSExQbWc4Y0hNRHV5cw&q=https%3A%2F%2Fgoo.gl%2F5XxHKo
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José Fortuna, Palmeira e Biá, Irmãs Castro, Cascatinha e Inhana e 

Irmãs Galvão, entre outros. (NEPOMUCENO, P.126-134; 

FERRETE,1985, p.121-123).  Essas mesmas variações são 

encontradas como exemplos de batidas de “polca mato-grossense” em 

Corrêa (2000, p.201, 203). Em Vilela Pinto (1999, p.53) também 

temos a célula polirrítmica semelhante à mostrada acima 

correspondendo ao gênero polca paraguaia, no entanto, 

diferentemente de Corrêa (2000), o autor considera este gênero 

equivalente às denominações rasqueado e chamamé.  Após os anos 

cinquenta, esses ritmos passaram definitivamente a fazer parte dos 

gêneros do segmento sertanejo, sendo utilizados tanto pelas duplas 

românticas que surgiriam posteriormente, quanto pelas duplas de raiz. 

(Pinto, João Paulo do Amaral, 2008, p.105) 

   

  Baseado no acima descrito, a composição a ser apresentada consiste numa interpretação 

livre do ritmo Guarânia. Seguem abaixo, o mapa da região evocada, a primeira página da 

partitura, o QR code e o link correspondentes a tal peça: 

 

FIGURA 8: Mapa temático da Região ‘Boiadeira’ 

 

Mapa elaborado pelo autor 

 

 

 

 

 

 

https://youtu.be/KQ4mBMH8Yqc 
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4.2.5- Paisagem Cultural ‘Sertão Nordestino’. Título da Composição: ‘Tema Nordestino’; 

Ô Zefinha 

O luar chegou meu bem 

Vamos pela estrada que seu pai passou 

Quando era criancinha igual você também 

Ôôõ Zefinha essa é a terra de ninguém 

Guarda na lembrança ela é a esperança 

Dos filhos da terra 

Que a terra não tem 

Nela o seu pai nasceu e se criou 

E se Deus quiser 

Um dia há de morrer também 

E se Deus quiser 

Um dia há de morrer também 

Ô Zefinha 

Veja esse vale além 

Seco de tristeza, se enche de beleza 

Com todas as criatura quando a chuva vem 

Ôôô... Zefinha33 

Trecho da composição ‘Zefinha’ do compositor 

Elomar 

  O diálogo entre pai e filha ‘intermediado’ pela descrição da paisagem, esta, ora inóspita, 

ora símbolo de resistência e esperança, ‘quando a chuva vem’, reflete a relação do sertanejo 

nordestino com seu meio ambiente. O caudal de significados expostos nesse trecho da peça 

‘Zefinha’, composta pelo cantador nordestino Elomar, resume o que COSGROVE, 2000 define 

como ‘mundo dos significados’. É dizer: Ainda que a dura realidade do meio natural o 

contradiga, o humano cria sentido e ‘ressignifica’ seu cotidiano. No exemplo do agreste 

nordestino, infiro: A arte é, talvez mais que em outras realidades, uma necessidade vital(!). 

Segue citação do autor mencionado: 

 Trata-se, em realidade, de se penetrar nos “mundos de 

significados” (Cosgrove, 2000) que reafirmam a diversidade de 

interpretações atribuídas à existência humana, inclusive à sua 

espacialidade. Cosgrove reconhece o papel da imaginação na ação 

criadora do homem. A imaginação reelabora metaforicamente tudo 

aquilo que os sentidos capturam, criando e recriando significados que 

enriquecem a compreensão a respeito da existência humana 

(Cosgrove, 2000 apud CORREA, R.L. 2009, p. 30). 

 

33 Trecho da composição ‘Zefinha’ do compositor Elomar Figueira Mello. Título do álbum: ‘...Das Barrancas 

Do Rio Gavião’. Selo: Philips / 6349.073. Ano: 1973. 
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  No que tange a expressão musical da paisagem brevemente descrita acima, um modo 

da escala maior adicionado de uma alteração parece ‘traduzi-la’ de forma inequívoca. De certo 

que me refiro ao modo grego mixolídio adicionado à quarta aumentada. Quanto a origem de 

seu uso, o musicólogo Aloysio de Alencar Pinto reputa ao processo de aculturações sucessivas 

para determinar o que o autor determina de “constâncias modais”. Segue citação: 

 Encerrando esse tópico sobre as origens da música modal do 

Nordeste, chegamos à conclusão de que: assim como as escalas 

gregas constituem uma das fontes de origem do canto gregoriano e 

assim como, por extensão, esta música litúrgica devido a certas 

semelhanças (modos eclesiásticos) ficou, desde a catequese, 

estreitamente relacionada com a música de nossos indígenas (escalas 

modais), é das convergências e aculturações que encontramos os 

fundamentos para determinar a fixação das constâncias modais que 

caracterizam a melodia do Nordeste. (PINTO, Aloysio de Alencar, A 

melodia do Nordeste e suas constâncias modais, Revista do Instituto 

do Ceará, p. 237 – 246, 1994)   

 

 Na composição a ser apresentada a seguir, tal característica foi determinante para, dentro 

de minhas possibilidades, ilustrar a paisagem cultural acima citada. Exemplifico seu uso nesses 

dez compassos (FIGURA 9):  

FIGURA 9: Trecho de ‘Tema Nordestino’ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 9 – Daniel Miranda. ‘Tema Nordestino’. Viola de dez cordas, compassos 33-43. 
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 Baseado nos argumentos acima expostos, a composição a ser apresentada consiste numa 

composição livre utilizando o supracitado modo. Seguem abaixo o mapa da região evocada, a 

primeira página da partitura, o QR code e o link correspondentes à peça ‘Tema Nordestino’: 

 

FIGURA 10: Sertão Nordestino 

 

Mapa elaborado pelo autor 

 

 

 

 

 

 

 

https://youtu.be/I7FsNUl3hIk 
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  Visto o arrolado neste capítulo, o concluo reafirmando seu intuito central: Explicitar 

que parte da variedade musical e de significados referentes a Viola de Arame estão  ligados à 

certas Paisagens Culturais brasileiras, sendo estas, concretizações no Espaço de simbolismos 

de um povo em construção. Desta maneira, infiro que a diversidade deste cordofone ‘caminha’ 

com a diversidade dos  ethos que habitam as “ilhas Brasis” como descreveu em sua obra “O 

Povo Brasileiro” o antropólogo Darcy Ribeiro.  

  Sugiro outrossim, que a vitalidade e permanência deste instrumento, para além de suas 

amplas possibilidades sonoras, se relacionam com a tenacidade de uma cultura híbrida e 

obrigada a adaptar-se constantemente frente a cenários inóspitos, sejam naturais, sejam sociais. 

Desta maneira, através das mãos de lavradores do interior paulista, permaneceram ritmos que 

nos remetem aos ‘começos do Brasil’; Das mãos de Caiçaras do litoral do Paraná e norte de 

São Paulo, resistem modelos de Violas já inexistentes em terras europeias; Da obstinação de 

uma gente “filha da terra que a terra não tem”, parafraseando o compositor nordestino Elomar, 

surge uma música modal miscigenada. 

  Como já citado, para ilustrar o acima exposto, concebi o produto artístico referente a 

esta dissertação nos moldes de um ‘Atlas tocado’. O fiz, por entender que o uso de uma 

cartografia associada aos preceitos da Geografia Cultural ilustraria satisfatoriamente a 

associação entre minha performance como instrumentista e as tramas territoriais da Viola de 

Arame evocadas neste capítulo. Entendi que, apresentando uma sequência de mapas temáticos 

correlacionados ao material audiovisual das interpretações musicais, tal relação se revelaria de 

maneira simples, ilustrativa e didática. De certo que, a compilação do citado material numa 

plataforma web deu contornos finais aos ditos propósitos. Assim, como seguimento desta 

dissertação, descreverei as etapas de concepção da mencionada plataforma, nos moldes de um 

relato de experiência.  
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5 -  Breve relato conceitual sobre a elaboração da plataforma digital:  

 

   A presente seção consiste em breve relato sobre a concepção da plataforma digital: ‘O 

Atlas da Viola de Arame: Um atlas a ser tocado’. Dessa forma, discorrerei sobre a abordagem 

conceitual aplicada em sua apresentação.  

  Incialmente, porém, devo ressaltar o papel decisivo que o curso oferecido pelo 

PROMUS referente a realização de websites, desempenhou na concretização do trabalho aqui 

apresentado. Pois, assumo que, para um autodenominado ‘geógrafo-violeiro’, partir para a 

programação em html, ou outras linguagem consideradas ‘fáceis’ por programadores web, 

consistia em motivo de real e constante preocupação na execução do meu projeto.  

  Contrariamente ao que imaginava, as ferramentas expostas na supradita atividade 

acadêmica se revelaram de fácil aprendizagem e de aplicação direta para os propósitos aqui 

almejados. Assim, esclareço que, dentro do espectro de programas apresentado, optei pela 

utilização da ferramenta gratuita google sites. O fiz, por dois aspectos: 1- Interface intuitiva e 

rápida com o autor da plataforma; 2- pelo fato de ser gratuito e, portanto, sem necessidade de 

associação a empresas de hospedagem web.  

  Uma vez que este capítulo discorre nos moldes de um relato, julgo de clara valia 

desvelar a informação acima exposta. Pois, ferramentas digitais como a mencionada estão cada 

vez mais acessíveis e, infiro, podem vir a ser úteis ao processo de recolocação profissional do 

músico através da web, por oferecerem alternativas para apresentação de material artístico de 

uma maneira não onerosa, esteticamente competitiva e de fácil manuseio/gestão de dados.   

  Feita a observação supradita, afirmo que o objetivo que norteou este produto artístico 

foi a oferta de um ambiente digital onde o ‘navegante’ tivesse a experiência, em termos 

relativos, da dimensão geográfica da Viola de Arame. Nesse sentido, o uso da cartografia 

interativa consistiu em propícia ferramenta, uma vez que proveu, de forma intuitiva e dinâmica, 

dois conceitos fundamentais ao usuário web, quais sejam: Cognição visual e noção de escala. 

É dizer: O desenvolvimento da percepção escalar e de conteúdo através do uso de imagens. No 

caso aqui tratado, de mapas.  

  Para efeitos do presente relato, confeccionei um desenho esquemático no intuito de 

ilustrar um dos ‘percursos’ oferecidos ao observador na primeira secção do Atlas aqui proposto, 

esta denominada: ‘Violas Pelo Mundo’ (FIGURA 11):  
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FIGURA 11: Desenho ilustrativo da sequência de mapas ‘Violas pelo Mundo’ 

 

 

Ilustração elaborada pelo autor 

 

  Saliento que cada seta contida na imagem acima corresponde a um click do usuário da 

plataforma e o permite ‘percorrer’ informações de modelos de Viola de Arame em diferentes 

escalas. Neste exemplo, vemos a seguinte opção de navegação: Violas no Mundo           violas 

em Portugal           violas no Arquipélago dos Açores           violas no Brasil           violas na 

região litorânea sul brasileira, paisagem cultural caiçara. 

  No que toca a abordagem conceitual que me respaldou na execução de tal tarefa, 

reafirmo, aqui, um termo recorrente nesta dissertação, qual seja: ‘A visualização do discurso’. 

O faço baseado na relevância do uso da imagem/cartogramas, somados a conteúdo escrito e 

audiovisual, no processo de construção cognitiva da informação. Tal afirmação, acredito, se 

apresenta de forma mais contundente nos moldes societários atuais onde a presença de conteúdo 

digital interativo é, infiro, onipresente. Neste sentido, proponho alusão à dois pesquisadores-

chave, quais sejam: José Manuel Moran e Martine Joly, ambos citados pelo geógrafo Enderson 
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de Albuquerque. Como veremos, tais autores tecem pertinentes considerações sobre tal 

temática.      

 

  [...] na sociedade atual, o não mostrar equivale a não existir, 

a não acontecer. O que não se vê perde existência, um fato mostrado 

com imagem e palavra tem mais força que se for mostrado somente 

com palavra. Muitas situações importantes do cotidiano perdem força 

por não terem sido valorizadas pela imagem [...]. (MORAN apud 

ALBUQUERQUE, Enderson. Como a imagem contribui para o 

processo de ensino-aprendizagem nas aulas de geografia em turmas 

do ensino fundamental. GIRAMUNDO, Rio de Janeiro, v. 3, n. 6 , p. 

63 – 71, Jul . 2016)  

 
  

 Delimitar a imagem conceitualmente não é tarefa fácil. Sobre 

essa dificuldade, Joly (2007, p. 13) diz que essa palavra “é tão 

utilizada, com tantos tipos de significações sem vínculo aparente, que 

parece bem difícil dar uma definição simples dela, que recubra todos 

os seus empregos”. Apesar desse empecilho, a autora mais à frente 

expõe que ainda assim “o mais impressionante é que, apesar da 

diversidade de significações da palavra, consigamos compreendê-la”. 

Dessa forma, mesmo sem uma definição teórica precisa, a imagem 

possui um poder singular de comunicação. (JOLY apud 

ALBUQUERQUE, Enderson. Como a imagem contribui para o 

processo de ensino-aprendizagem nas aulas de geografia em turmas 

do ensino fundamental. GIRAMUNDO, Rio de Janeiro, v. 3, n. 6 , p. 

63 – 71, Jul . 2016)  

 

 

  Visto o acima citado, adotei, na concepção do produto aqui apresentado, a premissa de 

que a disponibilização online de uma sequência lógica de mapas temáticos relacionados ao 

material audiovisual das interpretações musicais à Viola de Arame, seria a eleição mais 

apropriada aos propósitos do mesmo. De fato, como descrito nos itens 4.2.1 a 4.2.5 da corrente 

dissertação, associei cada composição autoral à um cartograma temático referente à sua 

Paisagem Cultural. 

  Nesse sentido, a figura abaixo ilustra outra informação-concatenada disposta no Atlas 

aqui em voga ( FIGURA 12).  Como veremos, este exemplo ilustra a possibilidade do usuário 

‘adentrar’ certa Paisagem Cultural para obter informações complementares como, neste caso, 

os tipos de afinações do interior paulista levantados e repertoriados na pesquisa. Segue figura:  
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FIGURA 12: Exemplo de correlação entre território e afinações da Viola de Arame 

 

 
 

Ilustração elaborada pelo autor 
 

 

           Baseado na supracitada argumentação, sustento que o intento central do produto ‘O Atlas 

da Viola de Arame: Um atlas a ser tocado’ foi o de ressaltar, através das possibilidades de uma 

ferramenta web,  pontos como a importância da cognição visual e da noção inter escalar na 

ilustração dos processos espaciais de um cordofone com identidade territorial. Assim, o esforço 

de concretização deste trabalho se deteve em grande parte na preocupação em fornecer ao 

usuário a ideia de movimento interativo e, mesmo, lúdico, para subsequente realização 

cognitiva das trajetórias deste instrumento musical ‘viageiro’ e presente no Brasil desde a 

segunda metade do século XVI.  
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6 - CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

           Inicialmente, me parece impreterível mencionar as condições inéditas em que esta 

dissertação foi realizada. De certo que me refiro ao cenário de pandemia que assola o planeta 

desde a segunda metade do ano de 2019 e suas implicações nas atividades acadêmicas ocorridas 

ao longo de 2020. Assim, antes de tecer qualquer consideração sobre a concretização da 

presente atividade, creio ser central o destaque de dois aspectos evidenciados no citado período, 

quais sejam: a) O poder de adaptação do corpo docente que compõe o PROMUS-UFRJ; b) O 

engajamento do corpo discente nas atividades remotas propostas e, de certo, a maleabilidade e 

criatividade para seguir os respectivos produtos artísticos ,visto as dificuldades que o quadro de 

isolamento social propiciou, sem, fator primordial, perder o senso de coleguismo e de suporte 

anímico mútuo estabelecido ainda ‘em tempos presenciais’.   

           Afirmo que os dois aspectos supraditos foram de suma importância para meu afinco e 

guarda da motivação no que concerne a finalização do presente projeto de mestrado profissional 

em música. Visto o exposto, e fazendo uso dos moldes do item ‘considerações finais’, é dizer: 

Onde a linguagem de cunho livre é permitida e, mesmo, esperada, agradeço franca e 

abertamente a todos os envolvidos no duro processo acima arrolado. 

           No que se refere as considerações finais sobre o produto artístico aqui proposto e em 

nesta dissertação descrito, gostaria de relatar uma atividade profissional, ocorrida 

concomitantemente ao período de feitura dos mesmos, que se apresentou como oportunidade 

de aplicação prática  dos conceitos aqui expostos. Faço referência ao edital intitulado “Bossa 

Criativa – Arte de Toda Gente”, promovido pela Escola de Música da UFRJ e pela Fundação 

Nacional de Artes – FUNARTE.  

           Tal edital realizou um processo seletivo onde o desafio consistia na realização de seis 

vídeos com argumentos e propostas  para o desenvolvimento de atividades artísticas visto os 

percalços, às mesmas, impostos pelo cenário de pandemia.  

           Dessa forma, abordagens conceituais correntes na presente dissertação, ora 

explicitamente, ora de maneira subliminar, me serviram de esteio para confecção do material 

enviado à comissão avaliadora. O fato deste material ter sido selecionado pelo citado edital, 

consistiu em alento inconteste na percepção da relevância real de termos como 

Interdisciplinaridade, Cartografia das Artes, e Tecnologia associada a difusão de conteúdo 

artístico. Tecendo a última consideração sobre a supradita atividade, desvelo que, no ANEXO 

b da presente dissertação, disponho breves comentários sobre cada vídeo e os apresento, via seu 
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meios oficiais de divulgação. É dizer: Através do link do projeto:  

https://www.bossacriativa.art.br/realidades  

           No que tange as derradeiras ponderações referentes ao ‘Atlas Brasileiro da viola de 

arame: Um atlas a ser tocado’, considero pertinente ressaltar minha total e completa ciência de 

que o mesmo não possui pretensão de ‘produto acabado’. Não sugere, portanto, que seu formato 

e conteúdo ganharam em algum momento ‘contornos definitivos’. Muito antes pelo 

contrário(!). Nesse sentido, esclareço, e exalto, que o cordofone Viola de Arame consiste em 

objeto de estudo dotado de ‘possibilidades infinitas’ referentes a abordagens/desenvolvimento 

de linhas de pesquisa no âmbito dos mais diversos campos do conhecimento. Assim, estimo 

que minha mui pequena contribuição, neste ‘mosaico de linhas investigativas’, consistiu na 

ilustração parcial da identidade espacial deste cordofone em forma de cartogramas e seis 

composições musicais solo concebidas para o mesmo.  

           Neste prisma, me parece tempestivo tecer algumas considerações gerais sobre a linha 

argumentativa arrolada ao longo desta dissertação. 

           Inicialmente, destaco no seu capítulo dois, a particularidade, per se, do instrumento 

musical aqui descrito, qual seja: Deter nome e sobrenome(s). Tal fato, o torna extremamente 

instigante no que tange suas possibilidades investigativas e musicais. Pois, tais sobrenomes ora 

se referem a características de luteria, como Viola Dinâmica; ora explicitam toponímias 

geográficas, como Viola de Paranaguá; ora denotam identidades culturais, como Viola Caipira 

ou Viola Sertaneja. 

          Dessa forma, me pareceu pertinente justificar a utilização de uma nomenclatura 

abrangente, que contemplasse a diversidade regional da Viola e que, concomitantemente, a 

simbolizasse como um objeto cultural único. Por conseguinte, foi considerado o atributo 

relativo à utilização das cordas de aço, estas geralmente dispostas em cinco pares de cordas 

duplas ou triplas, e adotada a denominação Viola de Arame. 

 No capítulo subsequente da presente exposição, discorro sobre um instrumento que, ao 

chegar em terras brasileiras, pareceu dotar-se ao hibridismo cultural. Em vista disso, desenvolvi 

uma narrativa que enaltece o poder de adaptação do cordofone, este de origem ibérica, 

ilustrando algumas denominações correntes ligadas as suas práticas musicais atuais. É dizer: 

Nomenclaturas como Cururu, Catira, Cateretê e Paraguaçu, estão distantes de ‘soar ibérico’, 

não é certo? 

Assim, confeccionei cartogramas que evocassem a presença jesuítica no Brasil e teci 

considerações sobre o processo de catequese e sua inferência nas paulatinas transformações da 

Viola de Arame. Me parece apropriada a citação exposta, nos moldes de considerações finais 

https://www.bossacriativa.art.br/realidades
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sobre o trabalho, pois reafirma o mote central aqui proposto, qual seja: ‘A visualização de um 

discurso’ corrente quando se trata num breve resgate histórico das origens do instrumento em 

evidência em terras brasileiras .  

 Me parece adequado considerar igualmente que, precisamente no quarto capítulo da 

presente dissertação, estendi, em termos relativos, a análise descrita acima evocando as tramas 

territoriais ‘formadoras do Brasil e suas territorialidades’, desde o século XVI. Dessa maneira, 

não somente o povoamento litorâneo dos assentamentos jesuíticos, como as entradas e 

bandeiras, o ciclo do ouro nas Minas Gerais e a chegada da família real portuguesa em 1808, 

foram relacionados como processos que inferiram na criação de ‘regiões Violeiras’. Estas, 

distintas na forma de expressão, dada as dimensões dantescas do território que percorreram, 

mas partícipes do mesmo transcurso de adaptação e criação de manifestações culturais híbridas, 

brasileiras. 

 Destarte, é arrolado o argumento de que tais ciclos de ocupação da terra brasilis 

inferiram na disseminação da Viola de Arame ‘adentrando sertões’ em lombo de burros 

bandeirantes, ‘celebrando ritos jesuítas’ em nheengatu, e sendo discriminada socialmente com 

a chegada da coroa portuguesa na, à ocasião, metrópole do reino, a cidade do Rio de Janeiro. 

No citado capítulo, ressalvo ainda que tal fato inferiu no processo de interiorização do 

instrumento aqui em voga. 

 Considero pertinente pontuar que, uma vez arroladas as relações histórico-territoriais 

entre os grandes movimentos socioculturais ocorridos no Brasil e o desenvolvimento das 

identidades regionais da Viola de Arame, apresentei, nas subsecções do capítulo 4, as seis 

composições solistas para o mencionado instrumento associadas às suas paisagens culturais. 

Tal tarefa foi precedida de breve consideração sobre o caudal teórico que fundamentou a 

utilização dos termos Espaço Geográfico e Paisagem Cultural. 

 No âmbito destas breves considerações que teço relativas ao presente trabalho, destaco 

a importância da pesquisa e utilização dos supracitados conceitos, estes respaldados na 

epistemologia da Geografia cultural e humanista, para concretização do citado nas formas de 

dissertação e produto artístico.  

            No derradeiro capítulo, afirmo aqui, num esforço de síntese dissertativa, que o intento 

central do produto ‘O Atlas da Viola de Arame: Um atlas a ser tocado’ foi o de ressaltar, através 

das possibilidades de uma ferramenta web,  pontos como a importância da cognição visual e da 

noção inter escalar na ilustração dos processos espaciais de um cordofone com identidade 

territorial.  
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            Assim, como postrema consideração, afirmo que o esforço de concretização deste 

trabalho se deteve em grande parte na preocupação em fornecer ao usuário da plataforma web 

confeccionada a ideia de que se cria cognição, através da interação entre imagens das trajetórias 

e de composições baseadas na diversidade regional da Viola, relativa aos caminhos deste 

instrumento musical ‘viageiro’. Gosto de imaginar sua caixa acústica cheia de histórias de um 

povo em construção para contar e cantar(!), pois este pequeno instrumento está presente no 

Brasil desde a segunda metade do século XVI e, portanto, ‘nos viu e vê crescer’ como, infiro, 

um ethos em constante estado de autoafirmação identitária.  
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ANEXO B: 

 

DESCRIÇÃO E APRESENTAÇÃO DOS VÍDEOS REFERENTES AO PROJETO 

BOSSA CRIATIVA-ARTE DE TODA GENTE  

 

            O presente anexo consiste em breve apresentação dos seis vídeos selecionados no edital: 

Bossa criativa-Arte de toda gente. Antes da apresentação dos mencionados vídeos, saliento que 

todos eles, com suas descrições resumidas, se encontram no link subsequente 

https://www.bossacriativa.art.br/apresentacoes-series/daniel-miranda 

           Seguem, portanto, breves descrições de cada documento audiovisual realizado, seguido 

dos QR codes oficiais de difusão.  

 

            No primeiro vídeo, argumenta-se que, visto os desafios impostos pela pandemia, dever-

se-á haver modificações substanciais na forma de se vivenciar Arte por parte do grande público. 

Tal abordagem salienta que já há demanda para produtos culturais multiformes visto a súbita 

proibição/controle de acesso a lugares públicos. Dessa forma, defende-se a ideia de que 

intensificar o envolvimento com outras disciplinas no intuito de concretizar tais produtos 

consiste em propícia ação. Segue QR code do primeiro vídeo: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                    

  

https://www.bossacriativa.art.br/apresentacoes-series/daniel-miranda
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  No segundo vídeo se destaca a relevância da visualização cognitiva, nesse caso 

específico através da cartografia Web, daquelas atividades artísticas que têm íntima relação 

com os processos socioespaciais de construção simbólica. Assim, argumenta que o ato de 

“VER” é aprendizagem imediata e ferramenta eficaz para gerar novas ideias para realização de 

trabalhos artísticos através do mapeamento. Segue QR code do respectivo vídeo:  

 

 

 

 

       

 

 

   

 

  

  

  No que se refere ao terceiro vídeo, argumenta-se que o modo de viajar e admirar os 

patrimônios históricos e naturais poderá vir a ser diferente num mundo Pós-Pandemia. O 

vídeo propõe uma perspectiva otimista, sugerindo que haverá mais significado e mais 

profundidade vis a vis aos acervos do que as grandes aglomerações e o turismo de massa 

permitem! Segue QR code do respectivo vídeo: 
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A problematização de uma nova realidade de utilização dos espaços públicos urbanos como 

lugares de difusão de produção artística norteia a narrativa do quarto vídeo. Segue  o QR code 

respectivo: 

 

 

 

      

 

 

 

             No quinto vídeo, cria-se através da animação de desenhos uma “Ode ao Encontro 

Humano”. Segue QR code: 
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  Nesse vídeo, ressalta-se a relevância de se direcionar esforços para se preservar e dar 

continuidade a difusão de conteúdo artístico-musical provenientes de festas populares como a 

Marujada, Folia de Reis e Congado por exemplo. Como planos de AÇÃO, sugere-se: Integrar 

planos municipais e estaduais de fomento a essas manifestações, bem como intensificar projetos 

interdisciplinares de pesquisa universitária junto às comunidades partícipes. Segue o respectivo 

código para acesso:   

 

 

    

                                      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


