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Apresentagao

Desde 2018 temos publicado Miisica, Estudos Culturais e Educacao,
uma coletdnea de textos académicos com vistas a divulgar a produgio
cientifica na drea de Letras, Linguistica e Artes do CNPq e Estudos Inter-
disciplinares, drea da Capes. Com esse quarto volume, nossa publicacio
j& se encaminha para a consolidagdo de um trabalho difusor de estudos
exploratérios, de viés técnico-musical e, acima de tudo, de Educagio — o
"som" primordial de todas as vozes entrelagadas aqui e a serem ouvidas
pela atenta leitura.

A referida publicagio, ao reunir docentes da Universidade Federal de
Mato Grosso (UFMT) e um bom nimero de colegas externos, visa a di-
versidade de origens das institui¢oes ptblicas, bem como promover novis-
simos pesquisadores, por meio de textos de Egressos dos cursos de Musica
— modalidades bacharelado e licenciatura — da UFMT. Para esse ndmero
4, contamos com uma temdtica especial, que é "memorias, ancestralida-
des e escritas” para a qual nossos autores abordam histérias e cotidianos,
que nos remetem a sonoridades e processos culturais diversos.

O capitulo 1, intitulado Sensibilidade, temporalidade e pertenci-
mento: pesquisa fenomenolégica do processo psicossocial tecido pelo
canto, de autoria de Cecilia Valentim, Doutora pela Universidade de Sao
Paulo, colaboradora do Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musi-
cal (CESEM) da Universidade Nova de Lisboa/Portugal, Arley Andriolo e
Richard de Oliveira da Universidade de Sao Paulo, trata de uma pesquisa
cujos dados foram coletados na oficina intergeracional “Viver o canto”,
realizada no SESC Pompéia. No texto, os autores imprimem as sonori-
dades experimentadas pelos participantes da pesquisa no decorrer de sua
vida, sendo que as memorias sdo resgatadas através da metodologia feno-
menolégica, abrangendo a psicologia social.

Também a evocagio de memorias musicais da infincia é o primei-
ro momento da disciplina Miisica Infantil e Produgio Cultural discutida
pelos autores Angelita Broock e Fabricio Malaquias-Alves no capitulo 2,
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intitulado “Estrela cadente caindo na palma da mao”: a produ¢ao mu-
sical infantil e 0 Grupo Bambulha. As atividades desenvolvidas nesta
disciplina juntamente com o projeto de extensio Grupo Bambulha da
Escola de Musica da UFMG sao apresentadas e discutidas neste capitulo,
demonstrando a proximidade entre docéncia e performance.

No capitulo 3, Cultura(s), Apagamentos e Poder no Brasil: um bre-
ve histérico, Vinicius da Cruz faz um contundente estudo sobre a situ-
agdo de risco em que se encontram culturas ancestrais afro-brasileiras,
que tém suas préticas oprimidas. Embasando-se em autores referenciais
e depoimentos recentes, o problemdtico percurso das relagoes étnicas no
Brasil é tragado, de politicas culturais, forgas contrdrias e resisténcias.

O capitulo 4, Atotd Obaluaié: interpretando uma can¢ao de Wal-
demar Henrique de Romulo Ronny Aguiar da Silva é fruto de um Tra-
balho de Conclusio de Curso que trata da experiéncia da performance no
viés da vivéncia com ancestralidades afro-brasileiras, proporcionada pelo
contetido do curso de Musica/UFMT (Bacharelado em Canto). Neste
texto, é evidente 0 modo como a conexdo com a ancestralidade e a valo-
rizagdo das experiéncias de vida enriquecem novas agoes.

O capitulo 5, A Musica na Carta de Pero Vaz de Caminha de Hum-
berto Amorim, docente da Escola de Mdsica da UFR]J, traz outro viés de
estudo de memdrias, ao tecer descri¢coes e consideracoes sobre impressoes
sonoro-musicais dos primeiros dias das esquadras portuguesas, analisan-
do o uso mediador da musica pelo que se depreende da famosa Carta de
Pero Vaz de Caminha.

Um pouco da memoria do Departamento de Artes da UFMT é con-
tado no capitulo 6, Atividades musicais por meio de memorias e regis-
tros, de autoria de Helen Luce Campos e Tais Helena Palhares. As autoras
discutem o importante papel que a memdria, seja através de experiéncias
vividas ou de pesquisa documental, exerce na transformagio de ambientes
diversos.

O capitulo 7, Meméria e informaciao registradas na escrita de um
Memorial para Professora Titular, de Teresinha Prada ¢ uma sintese de
seu Memorial para Professora Titular apresentado na UFMT em 2022,
cujas informagdes descrevem sua trajetdria, mas refletem mudangas e no-
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vas oportunidades para a Musica nesta Universidade, relatando trabalhos
no ensino, pesquisa e extensao.

Para o capitulo 8, também a partir do contexto curricular na UFMT
que gerou um Trabalho de Conclusio de Curso, a autora Gleicy Paniago
faz um estudo, Apresentacoes Musicais promovidas pelo Departamen-
to de Artes da UFMT e Direitos Autorais: conflitos e perspectivas,
sobre direitos autorais de obras artisticas apresentadas em publico no 4m-
bito da Universidade, rememorando casos e colaborando para o debate
na area.

Com essas temdticas, desde o primeiro ao dltimo capitulo, acredi-
tamos que memoria e ancestralidade estao juntas, colaboram para que
mudangas aconte¢am, vislumbrando novas perspectivas.

Agradecemos aos autores e o apoio da Fundac¢io Uniselva e desejamos
uma boa leitura!

Tais Helena Palhares
Teresinha Prada
Helen Luce Campos
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Capitulo 1 — Sensibilidade, temporalidade e
pertencimento: pesquisa fenomenolédgica do processo
psicossocial tecido pelo canto

Cecilia Maria Valentim Teixeira Coelho!
Arley Andriolo?
Richard de Oliveira®

Introdugao

O presente trabalho trata da metodologia de investigagao adotada
em oficinas de canto. Essa abordagem foi orientada pela fenomenologia,
desenvolvida a partir de encontros com grupo intergeracional, junto ao
SESC-SP, nos quais foram recolhidas lembran¢as musicais que compu-
nham a “trilha sonora” das paisagens das experiéncias de vida de cada
participante, que formaram o repertério cantado pelo grupo. O texto
procura apresentar elementos de uma fenomenologia descritiva ¢ uma
estética ambiental, por meio dos quais os significados emergiram no tem-
po e no espago dos encontros musicais. Assim, fazemos uma sintese da
estratégia adotada na pesquisa e dos resultados alcangados, enfocando o
método utilizado, assim como as categorias e os conceitos sistematizados,
com o intuito de contribuir para os modelos de observa¢ao de processos
estéticos em psicologia social.

Da entrada do portao principal do Sesc Pompeia, marco cultural da
cidade de Sao Paulo, é possivel ouvir os ecos metdlicos da antiga fébrica
de tambores, misturados aos ruidos do transito da Rua Clélia. O espaco
aberto, os tijolos de barro vermelho a vista e o pé direito alto trazem a sen-
sa¢do mista de amplitude e acolhimento. Descendo pelo corredor inter-

1 Doutora pelo Instituto de Psicologia da USP-SP / CESEM- Lisboa.
2 Livre Docente pelo Instituto de Psicologia da USP- SP.
3 Doutor pelo Instituto de Psicologia da USP - SP
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no, é possivel visualizar os espacos convertidos em dreas de convivéncia,
exposigoes e biblioteca. No final do corredor, do lado direito, estd o gal-
pao das oficinas, dividido em pequenas salas de meia parede de tijolos de
cimento, onde acontecem os cursos de artes manuais. Tecidos produzidos
pelos alunos de tear, suspensos do teto, flutuam no caminho até o eleva-
dor, conferindo uma atmosfera didfana e incomum. Ao sair do elevador
no primeiro andar, depara-se com a “sala 1” das oficinas, onde acontecem
os encontros da oficina “Viver o Canto”.

O encontro comega na antessala, um pequeno espago, relativamente
reservado, entre o elevador e o acesso as escadas. Embora seja um espago
publico, nesse hordrio, raramente transitam outras pessoas além dos par-
ticipantes da oficina. Um circulo se forma na medida em que os partici-
pantes chegam. Nele, sao solicitados a fechar os olhos, a sentir o contato
dos pés com o chao e a despertar a dimensio da audigao para a escuta dos
sons ao redor. Em seguida, pede-se que foquem a aten¢io nos movimen-
tos internos do corpo, no pulsar do coragio, na respiracio, nas sensagoes
e nos sentimentos que surgem, nas imagens evocadas pela experiéncia,
ampliando a escuta interna. Nesse ponto, s3o estimulados a traduzir essa
experiéncia por qualquer som possivel com a voz e a perceberem a vibra-
¢3o do som em seus corpos. Sio chamados, entio, a se abrirem para o
canto que criam naquele instante, para os outros sons/vozes que surgem
no espago No mesmo momento, ¢ a perceberem a paisagem sonora que
gradualmente ¢ tecida entre todos. Do encontro sonoro, transita-se para
algum novo canto ou canc¢io do repertério proposto pela facilitadora e,
mantendo esse canto, sio convidados a abrir os olhos, trazendo a dimen-
sa0 da visdo, atentos ao que percebem. Mais uma vez, ¢ pedido que reco-
nhegam o estado do corpo, o entorno e a presenga do outro. Envolvidos
por essa atmosfera, caminham, cantando, para a sala principal.

A sala destinada as oficinas de canto é ampla e arejada, com cores neu-
tras, possui algumas janelas voltadas para a rua e outras para o galpio das
oficinas, que contribuem sonoramente com seus rumores para a paisagem
do ambiente. Materiais de outras oficinas sao guardados na sala, criando
uma atmosfera visual um pouco desordenada, mas sem prejudicar o espa-
¢o necessdrio para a realizagao da atividade. Cadeiras estao dispostas em

11
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forma de circulo a pedido da facilitadora. As cadeiras criam um contorno,
delimitam um novo espago, que é ocupado pelos participantes. Dentro
desse espago, ainda em circulo e em pé, cantam o canto iniciado na an-
tessala. Sempre cantando, sio conduzidos a movimentar seus corpos de
diversas maneiras: articulando, esticando, alongando, desenhando movi-
mentos no espago, dangando, brincando.

A facilitadora propoe uma nova canglo, especifica do repertério das
dangas circulares. Pede que fechem os olhos e que cada um sinta a nova
cangio, abrindo a escuta para o corpo inteiro. Na medida em que se torna
clara, um a um comegam a canté-la e, em pouco tempo, todos estdo can-
tando. Mantendo o canto e os olhos fechados, sdo convidados a perceber
algo que desejam despertar dentro de si mesmos nesse dia. Logo depois,
¢ pedido que cada um entoe, com uma palavra, seu desejo enquanto os
outros continuam a cantar. Em seguida, seguindo os passos da orienta-
dora, dangam no circulo a danga que compée a can¢io, que jd estd total-
mente assimilada. Nos movimentos, partilham sorrisos, toques, olhares.
Depois de algum tempo, ao seu sinal, recolhem o canto e o movimento e
todos se sentam. Um siléncio quente ocupa o ambiente. Agora sentados,
com os pés firmes no chio, a coluna erguida e atentos ao corpo, seguem
a facilitadora que os orienta em préticas de desenvolvimento vocal, em
que ampliam a respiragao, entoam vogais e frases melédicas, ouvindo a
si mesmos e ao outro, conscientes do envolvimento de todo o organismo
na emissao da voz. Das frases melédicas, partem para o canto do repertd-
rio formado pelas cangoes trazidas por cada um. Lembrangas e emogoes
emergem. Emocionados, eles cantam partilhando suas histérias, reconhe-
cem-se uns nos outros. Novamente em pé, cantam uma ultima cancao e,
cantando, despedem-se com abragos, jd a espera do préximo encontro.

A longa descri¢io dos aspectos ambientais e dos movimentos corpo-
rais a envolver a atividade do canto nao tem aqui um objetivo apenas
contextual, no qual o contetdo das oficinas serd analisado. Pelo contrério,
a narrativa adotada procura introduzir os primeiros elementos de uma
fenomenologia descritiva no quadro teérico da estética ambiental (Ber-
leant,1992), por meio da qual se consideram os significados emergentes
no tempo e no espago dos encontros musicais. Adotando esta perspectiva,

12
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pretende-se aprofundar a compreensao da experiéncia perceptiva, a partir
da tradi¢ao da fenomenologia do corpo de Merleau-Ponty (2014).

O estudo elaborado a partir dessas oficinas teve como objeto de in-
vestigagio a compreensdo do canto como meio para o alargamento da
sensibilidade, autopercep¢io e expressio nos campos pessoal e coletivo
(Coelho, 2017). Como sensibilidade, entendemos a capacidade reflexi-
va dos sentidos que faz emergir a compreensio da dimensio sensivel da
existéncia. “A sensibilidade é inerente ao ser, pois é, de fato, o Gnico ca-
minho para um organismo poder experimentar a existéncia” (Coelho &
Andriolo, 2017). Assim, investigou-se o canto como experiéncia estética
que considera o individuo como sujeito e artifice, gerador e receptor, da
propria experiéncia. Sujeito que pode desenvolver, ao engajar-se em um
campo sensivel-estético, uma maior compreensio sobre si mesmo, das di-
mensodes funcionais e expressivas da sua corporeidade, da sua histéria, da
vivacidade dos sentimentos que o constituem e que transbordam a partir
de sua experiéncia com os outros e com o mundo.

Além disso, buscou-se conhecer de que modo o canto realizado co-
letivamente se torna integrador da comunidade, favorecendo o senso de
pertencimento e possibilitando uma maior percep¢io do outro e do agir
em conjunto, gerando um sentimento de unidade que ultrapassa as dife-
rengas que possam haver entre individuos. Finalmente, verificou-se como
é possivel, na experiéncia estética tecida pelo canto, gerar novas escuta e
expressao do sujeito no ambiente que o cerca, que permitam estabelecer
novas conexoes e relacoes na vida cotidiana. Cumpre notar que a pesqui-
sadora acumulou o papel de facilitadora da oficina e sua atuagio pautou-

-se na fenomenologia e no método fenomenoldgico.

1 — O campo de pesquisa

A oficina intergeracional “Viver o Canto” teve inicio em 2010 e sur-
giu da necessidade do Sesc Pompeia de transformar uma atividade con-
vencional de canto coral para a terceira idade em um trabalho interge-
racional que oferecesse ao participante, por meio da atividade do canto,
uma prdtica artistica que envolvesse bem-estar, autoestima, autopercep-

13
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a0, expressao e senso de pertencimento a uma comunidade. Tratava-se
de grupos formados por pessoas entre 20 e 80 anos, com formacoes e
atividades profissionais heterogéneas, com e sem experiéncia anterior na
vivéncia do cantar. O grupo pesquisado se reuniu no primeiro semestre
de 2014 e contou com 27 participantes pelo periodo de trés meses. Foram
12 encontros, uma vez por semana, aos sabados, e tiveram a duracio de
duas horas cada. A institui¢do que promoveu a oficina ofereceu total li-
berdade a pesquisadora/ facilitadora para que conduzisse a atividade ado-
tando os recursos, método e dindmicas que considerasse pertinentes para
sua realizacao.

Durante o processo, foram trabalhados os parimetros do som e da
musica e a escuta consciente — aquela cuja atengio estd deliberadamente
na experiéncia sonora, permitindo uma maior compreensio do ouvinte
sobre a coisa ouvida, a0 mesmo tempo em que se tem a consciéncia de
que o ouvinte e o ouvir compoem uma realidade tnica. As oficinas tam-
bém exercitaram a percep¢io corporal e a meméria, as quais visavam ao
alargamento da autopercep¢io e da expressao. Desenvolveram-se, ainda,
a atividade vocal pessoal e coletiva, jogos e praticas de livre improvisacio,
esta entendida como:

uma pratica musical experimental, empirica e coletiva que nao
se submete diretamente a nenhuma tendéncia estética especifica,
mas que dialoga com vdrias das prdticas musicais contemporaneas.
Vale ainda salientar que a livre improvisagao nao é uma manifesta-
¢ao musical geograficamente delimitada e que é possivel encontrar
musicos que se dedicam a este tipo de prdtica em vdrios paises da
Europa, nos Estados Unidos e em vdrios paises da América Latina,
incluindo o Brasil, que apresenta atualmente uma cena bastante
diversificada e ativa. (Costa, 2015, p.119)

Cada participante foi convidado a levar para o grupo uma can¢io que
fizesse parte de suas lembrangas, especificamente da sua relagio com seus
antepassados. O resgate ¢ o compartilhar de uma trilha sonora significa-
tiva da histéria pessoal de cada participante teve como intengao principal
a valorizacdo da trajetéria pessoal e a geracio de um campo de confianca

e intimidade entre os participantes. Desse material, surgiu o repertério

14
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cantado pelo grupo. Através da orientagio aos participantes e em relagio
as suas demandas, constituiu-se um trabalho coletivo que culminou em
uma performance artistica, aberta aos convidados dos participantes e ao
publico do Sesc Pompeia.

Trés caracteristicas bésicas da oficina configuraram a constitui¢io do
grupo de participantes: 1) Gratuita - possibilitou que qualquer pessoa
pudesse ter acesso a ela, ndo havendo sele¢io prévia; 2) Intergeracional -
abrangeu 27 pessoas, entre 30 e 86 anos; 3) Aconteceu nas dependéncias
de uma institui¢do reconhecidamente voltada para acoes culturais e de
lazer, e a pedido desta. Essas caracteristicas compuseram um grupo hete-
rogéneo, formado por pessoas de diferentes idades, vindas de diferentes
contextos sociais, com um interesse em comum: cantar.

Através da gratuidade, buscou-se ampliar o acesso a oficina, e pessoas
de diferentes niveis socioecondmicos e culturais puderam se encontrar. O
namero de participantes foi delimitado pelo niimero de vagas e nao houve
exigéncia de qualquer experiéncia prévia ou avalia¢io dentro de qualquer
parametro de qualidade vocal preestabelecido. Todos foram bem-vindos
com suas qualidades e caracteristicas pessoais. A proposta intergeracional
contribuiu para a integragdo entre geragdes na troca de saberes e experién-
cias de vida, considerando que todos possuem algo de valor para compar-
tilhar. A coleta de lembrancas musicais promoveu igualmente a interacio
do grupo ao colocar no espago da oficina temporalidades distintas.

Em uma roda de apresentagdes no primeiro encontro, pdde-se cons-
tatar que algumas pessoas estavam ali por curiosidade e nao sabiam o que
esperar do trabalho; outras intentavam trazer mais alegria para o cotidia-
no, resgatar o sonho antigo de cantar, encontrar uma atividade de lazer e
melhorar a satide; e outras buscavam um canal de expressdo, autoconhe-
cimento e desenvolvimento vocal. Algumas pessoas foram a oficina por
j& conhecerem o trabalho desenvolvido pela facilitadora-pesquisadora em
outros contextos. Dos vinte e sete participantes, vinte chegaram ao final
dos encontros. As desisténcias se deveram a fatores pessoais, tais como
problemas de satide e mudanca de bairro, todas justificadas pelos partici-
pantes e em respeito ao grupo.

15
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2 — O método de pesquisa

Como mostraram Spink, Menegon ¢ Medrado (2014), a proposi¢ao
de oficinas carrega um potencial politico ao articular procedimentos como
“express()es artisticas, movimentos corporais e outras formas discursivas,
além da prépria fala” (p. 33). Apesar do pequeno nimero de reflexdes
metodoldgicas sobre essa estratégia, os resultados sao muito proficuos,
pois, além de espago de préticas discursivas, as oficinas potencializam o
espago de trocas simbdlicas, “gerando conflitos construtivos com vistas ao
engajamento politico de transformacio” (Spink, Menegon & Medrado,
2014, p. 33).

Em nosso estudo, a observagao das oficinas foi organizada a partir da
orienta¢io fenomenoldgica, dirigimos a atenc¢ao a sensibilidade e & experi-
éncia estética dos participantes, experiéncia concreta e singular, dotada de
forma, expressividade e desdobramentos que lhe sao préprios. Desta feita,
a pesquisa se concentrou na percepgao dos participantes, expressada por
meios diversos. Em sintese, seguimos a proposi¢ao de Arnold Berleant:

O método fenomenoldgico tem dupla utilidade aqui, nio sé
por sua rigorosa exposi¢do e suspen¢do das hipdteses, mas tam-
bém pelo foco na experiéncia perceptiva como ponto de origem
da investigacdo. E aqui que a fenomenologia compartilha um ter-
reno comum com a estética, que é, como devemos rapidamente
observar, enraizada na experiéncia perceptiva. O método fenome-
nolégico fornece um procedimento purgativo e uma dire¢io para
qual a investigacio estética pode prosseguir. (Berleant, 2010, p.
22, traduc¢ao nossa).

Desde sua origem na obra de Edmund Husserl, e a despeito dos des-
dobramentos heterogéneos que partiram da proposta filoséfica do autor, a
fenomenologia conserva o pressuposto de retornar as coisas elas mesmas,
ou seja, de investigar as esséncias tal como estas emergem, como presenca
inelutdvel, na experiéncia vivida. Nesta pesquisa, entre as vdrias ramifica-
¢oes do pensamento fenomenoldgico, procuramos seguir duas perspec-
tivas fundamentais: a compreensido de Maurice Merleau-Ponty, descrita
em seu livro Fenomenologia da Percep¢io, e a estética ambiental de Arnold
Berleant, organizada a partir do livro Estética Ambiental.
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Para Merleau-Ponty (2014), fenomenologia ¢ o estudo das esséncias:
a esséncia da percep¢io, a esséncia da consciéncia, por exemplo. Trata-se
também de uma filosofia que repde as esséncias na existéncia, e nao pensa
que se possa compreender o homem e 0 mundo de outra maneira senio a
partir de sua facticidade. Trata-se da tentativa de uma descricao direta de
nossa experiéncia tal como ela é, e sem nenhuma deferéncia a sua génese
psicolégica e as explicagdes causais que o cientista, o historiador ou o so-
cidlogo possam dela fornecer (Merleau-Ponty, 2014, pp. 1-2).

Nas palavras desse filésofo: “E em nés mesmos que encontramos a
unidade da fenomenologia e seu verdadeiro sentido” (Merleau-Ponty,
2014, p.2), apresentando uma superagio do objetivismo e o subjetivis-
mo a partir do método fenomenolégico, através do qual o mundo emer-
ge “insepardvel da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua
unidade pela retomada de minhas experiéncias passadas em minhas ex-
periéncias presentes, da experiéncia do outro na minha.” (Merleau-Ponty,
2014, p.18).

Em sua busca pela dimensio origindria da existéncia, aquela que ope-
ra uma sintese das nossas experiéncias, o fildsofo encontra no tema da
percepgao, a trama do sensivel, o centro de suas elaboragoes. Segundo
Merleau-Ponty (2014), a percepgio é um fendmeno propriamente cor-
poral, entendendo o corpo nio como um mero objeto, mas como exis-
téncia encarnada e reflexiva. A corporeidade, para o autor, ¢ a dimensao
fundamental da existéncia, na qual a paixio e a agdo sao indiscerniveis,
pois nela nio opera a separagao, mas o entrelagamento entre o sujeito e
o mundo, entrelacamento no qual a percepgao tem um papel fundamen-
tal. Merleau-Ponty compreende a percepgio como uma composi¢ao entre
o movimento e a temporalidade, agio de uma corporeidade expressiva,
existencialmente situada e aberta a alteridade, atividade que sintetiza e
garante a coesao da nossa experiéncia como seres constituidos de carne e
tempo (Merleau-Ponty, 2014). Tal concepgio propriamente fenomenolé-
gica acerca do corpo e da percepgio, em especial acerca da voz e da escuta,
embasa a presente pesquisa®.

4 Comité de Etica da UNAERP, CAAE n.41821014.0.0000.5498
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Dentro do campo da psicologia fenomenolégica, Moreira (2004)
aponta o pioneirismo de Van Kaan, a referéncia constante a Colaizzi e
Giorgi, assim como a decisiva contribui¢io de pesquisas sociais feitas a
partir dos trabalhos de Alfred Schutz e Thomas Luckmann para a psico-
logia social.

Nessa perspectiva, as formas e significados devem ser apreendidos na
experiéncia, tal como aparecem na vida cotidiana dos sujeitos. Nas pala-
vras de Langdridge (2008, p. 1.132), “O objetivo para o pesquisador ¢é
trabalhar de modo reflexivo com os dados para identificar padrées e temas
através da experiéncia’. Experiéncia que, desde Moritz Geiger (1958),
tem sua totalidade fenomenolégica compreendida por meio do conceito
de estética.

O conceito de estética, em nossa pesquisa, segue as orientagoes filosé-
ficas de Arnold Berleant (2010), que permite considerar tanto a estrutura
especifica do campo artistico quanto a nogao mais ampla de campo esté-
tico, envolvendo toda a vida cotidiana. Objetos e processos estéticos sio
esteticamente significantes quando situados em uma transacio engajada
do observador. “Assim, o préprio ambiente é requisitado, bem como a
cultura e a natureza. Trata-se de uma concepg¢io que considera o cardter
participativo do observador. A experiéncia estética torna-se um dos fun-
damentos das relacoes sociais.” (Andriolo, 2017, p.158-159). Revelou-
-se aquilo que Berleant chamou de estética social (Berleant, 2016), um
campo tramado pelas relagoes humanas, composto por uma sensibilidade
compartilhada que produz experiéncia significativas que modificam tanto
a subjetividade quanto as relagoes sociais, ambas em contato produtivo

com o mundo natural e social.

3 — Os procedimentos da pesquisa

3.1. A coleta de dados

A investigagao fundamentou-se na experiéncia proporcionada pelo
estudo de campo e segundo os pressupostos tedricos apresentados. Op-
tou-se por adotar os seguintes procedimentos: 1) Entrevista com os parti-
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cipantes; 2) Didrios de campo redigidos por cada participante; 3) Anota-
¢oes das observagoes da pesquisadora sobre a observagao do processo; 4)
Trabalho de compreensao dos dados coletados; 5) Retorno e didlogo com
os participantes.

Estes procedimentos procuram desenvolver aqueles apresentados por
Petraglia (2015, 2018), os quais refor¢am a concepgio de musicalidade
como um atributo humano, nao apenas restrito aos profissionais da mad-
sica. Especiﬁcamente, trata-se de circunscrever a experiéncia do canto e a
no¢io de repertdrio, buscando adequa-las as caracteristicas especificas e as
necessidades desta investigacao. Tais adequagoes dizem respeito a elabo-
racio e a escolha das questoes que foram formuladas para as entrevistas,
assim como ao modo de conducao e ao método abordado na oficina, ma-
nejo que possibilitou extrair da experiéncia os tépicos e questoes que nor-
tearam este trabalho. Além disso, incluiu-se o retorno aos participantes
ap6s dois anos, como estratégia para abarcar a compreensio do processo
vivido de forma mais consistente. Levando em conta as caracteristicas do
campo e a metodologia escolhida, foi oferecido um didrio de campo para
cada participante, para que ele, ou ela, anotasse suas experiéncias, percep-
¢oes, sentimentos e reflexdes do seu processo na oficina ao final de cada
encontro. A Unica orientagio foi para que registrassem o que quisessem
sobre o encontro. A aplica¢ao do Termo de Consentimento Livre e Escla-
recido garantiu o anonimato e a prote¢io em todo o processo de coleta de
informagées e divulgacio da pesquisa.

Considera-se importante destacar que esses didrios foram especial-
mente confeccionados por mulheres integrantes do Projeto Tear, um servi-
¢o publico de satide mental constituido por oficinas de trabalho artesanal
para pessoas em situagio de sofrimento psiquico, tendo sido oferecidos
por uma participante da oficina, funciondria do projeto, no primeiro dia
do curso. Isso torna os didrios um artefato significante em termos de co-
municag¢do e reconhecimento, junto com as cangdes recolhidas e a pratica
do canto, naquele ambiente das oficinas.

Também foi feita uma entrevista individual, com a finalidade de co-
letar os seguintes dados: idade, escolaridade, contexto de vida, experi-
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éncia com o canto e com a musica, o porqué da escolha da atividade, as
expectativas em relagio ao trabalho, e frequéncia em outras atividades na
institui¢ao, e outras informagées que o participante considerasse impor-
tante. As entrevistas foram realizadas durante o periodo em que a oficina
foi desenvolvida.

A pesquisadora-facilitadora da oficina fez suas préprias anotagdes em
um caderno de campo, para registrar a percep¢io e reflexao acerca do pro-
cesso individual e coletivo gerado pelo canto. Passados quase dois anos,
alguns participantes foram novamente contatados e convidados a relatar
se e como a experiéncia continuava viva em sua percepgao, expressao €
acoes cotidianas.

Com as entrevistas e os cadernos de campo em maos, foi feita a trans-
cri¢do dos registros para o consequente trabalho de interpretagio e com-
preensao dos dados.

3.2. As entrevistas

As informagoes levantadas pelas entrevistas demonstraram a hetero-
geneidade e a constituigao de um grupo fértil para a troca de saberes e
experiéncias entre seus componentes por sua diversidade socioeconémica,
cultural e geracional. As entrevistas trouxeram uma maior clareza com
relagdo as expectativas do trabalho a ser desenvolvido e aos motivos da
escolha em participar da oficina “Viver o Canto”, possibilitando também
um cadastro especifico sobre cada participante.

Por se tratar de um grupo intergeracional, composto em parte por ido-
sos acima dos 70 anos, também se buscou saber sobre as limita¢oes fisicas
dos participantes que, evidenciadas, contribuiram para o planejamento
e a realizag¢do da oficina. Foram relatados problemas como hipertensio
arterial, surdez, artrose, transtorno autoimune, depressio, fibromialgia,
narcolepsia, stress, problemas de coluna. Alguns relatos espontineos pos-
teriores apontam a diminui¢ao dos problemas de satide como resultado
do trabalho realizado na oficina, de acordo com a percepgio dos partici-
pantes.
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Como exemplos de entrevista completa, seguem transcrigoes, onde
“P” refere-se a pesquisadora e “C”, ao cantante. Os excertos foram especi-
ficamente escolhidos por evidenciarem a polaridade nas diferengas quan-
to a faixa etdria, ao contexto social, a formagao académica, as expectativas,
ao momento de vida, que fizeram parte da constituigao do grupo e do
processo social instaurado pela oficina. Os nomes originais dos partici-
pantes foram alterados, obedecendo ao acordo de anonimato.

Transcri¢ao 1; Entrevista individual: Maria Euldlia; Idade: 74 anos;
Natural de: Portugal; Escolaridade: ensino médio; Profissao: aposentada.

Pesquisadora: Qual seu contato com o canto e com a musica?

C: Sinto que ¢ algo novo para mim. Eu nunca tinha feito aula de can-
to. Estd sendo uma grande experiéncia. Muito prazerosa.

P: Como soube da oficina “Viver o Canto”?

C: No Sesc Pompeia, com a Cristiane do téxtil tear.

P: Por que escolheu essa atividade?

C: Por vontade de conhecer algo mais na minha vida.

P: Qual sua expectativa?

C: Melhorar o meu interior, dar mais alegria aos meus dias, sentir
prazer pela vida através do canto.

P: Vocé tem algum problema de satde?

C: Sim, artrose, pressao alta e colesterol alto.

P: Vocé costuma frequentar as atividades do Sesc Pompeia?

C: Sim, quando tem alguma coisa que me interessa, por exemplo, o
tear € o trico.

Outras observagoes, colhidas pela pesquisadora durante a entrevista:
Maria Eulélia afirma que vir para a oficina trouxe incentivo para sua vida.

Transcrigao 2; Entrevista individual: Licia; Idade: 31 anos; Natural
de: Sdo Paulo; Escolaridade: superior; Profissdo: professora de artes

P: Qual seu contato com o canto e com a musica?

C: Desde o ber¢co. Minha mie toca violao e me iniciou na escuta da
boa musica brasileira. Hd quatro anos, fago aula de canto. H4 um ano,
iniciei estudo de Harmonia Musical.

P: Como soube da oficina “Viver o Canto”?

21



Musica, Estudos Culturais e Educagao - Volume 4

C: Através de um amigo no Facebook

P: Por que escolheu essa atividade?

C: Para agregar conhecimento e experiéncia com diferentes grupos e
formas de expressao.

P: Qual a sua expectativa?

C: Cantar e transformar. Deixar um pouco de mim, levar um pouco
do outro.

P: Vocé tem algum problema de satde?

C: Nao.

P: Vocé costuma frequentar as atividades do Sesc Pompeia?

C: Sim. Shows, teatro, apresentacoes abertas, yoga, piscina, etc...

Outras observagoes, colhidas pela pesquisadora durante a entrevista:

Nenhuma observagio.

3.3. Os didrios de campo

Os dados reunidos nessas conversas iniciais foram apenas o ponto de
partida de nossa investigacdo, sobretudo, porque nosso objetivo principal
¢ compreender a experiéncia sensivel e nao examinar os quadros de ex-
pectativas ou o contetdo especifico das entrevistas. Desta feita, os didrios
sa0 a fonte de sustentagdo desta pesquisa. Mais do que simples descri¢oes,
s20 a narrativa da experiéncia estética de cada componente do grupo. Re-
latam as impressoes, sensagoes, sentimentos e reflexdes do participante.
Recheados de emocoes e de uma narrativa bastante pessoal, eles contam
como cada um percebeu e compreendeu a experiéncia proporcionada pe-
los encontros. De modo muito importante, os didrios guardam uma di-
mensio temporal do acontecimento das oficinas.

Em uma primeira sistematizagao, os relatos foram separados em trés
categorias principais, previamente estabelecidas no projeto de pesquisa:
autopercepgao, expressio ¢ o sentimento de pertencer a uma comunida-

de. Na medida em que os dados foram sendo compreendidos, entendeu-
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-se que, ao separd-los em categorias tao abrangentes e definidas, corria-se
o risco de perder a totalidade da experiéncia descrita. Por isso, todo o
cuidado foi fundamental no sentido de buscar preservar sua unidade, re-
vendo a andlise e permitindo que novas categorias, por si mesmas, emer-
gissem dos relatos.

Em seguida, considerou-se que os préprios didrios, ao guardarem tra-
cos da temporalidade das oficinas, permitiram acessar uma dimensao de
significados da experiéncia sensivel do participante; de sua experiéncia
estética. Nao s6 naquilo que descrevem (contetido), mas na forma como
¢ feita a descri¢do, podemos verificar a configuragio da experiéncia em
poemas, desenhos e frases que revelam o ser estético, sensivel e engajado
em cada participante. Ou seja, a produgio de imagens no processo das
oficinas elabora uma mediac¢ao fundamental para o conhecimento da ex-

periéncia estética. Seguem exemplos dos didrios:

Figura 1. Exemplos dos didrios

o

T A

Fonte: a autora
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Figura 2. Exemplos dos didrios

Fonte: a autora

4, Resultados e Reflexoes

A observagao do campo estético expresso nas oficinas, para além das
narrativas dos participantes e orientada pela abordagem fenomenolégica,
permitiu o acesso a dimensao estética da experiéncia tecida pelo canto.
Nio obstante, os registros escritos forneceram o fio que iria perpassar e
alinhavar a trama da experiéncia, pouco a pouco, na medida em que os
relatos eram lidos e relidos. Deles, emergiram os indices a serem com-
preendidos e foram abertos os horizontes para a interpretagio dos dados
coletados.

A compreensio da experiéncia estética, desenvolvida por Arnold Ber-
leant (2010), como teoria da sensibilidade, orientou de modo especifico
este trabalho, tanto para o campo da percepgao do pesquisador quanto
para o entendimento dos indices e temas que emergiram das narrativas.
Essa compreensao de experiéncia estética firmou-se como fio principal
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que teceu a “colcha de relatos” dos indices que emergiram das narrativas
que compuseram esse trabalho. A configuragio de um campo estético
sensivel foi proporcionada pelo canto, favordvel ao engajamento na expe-
riéncia e aos seus desdobramentos, quais sejam: o alargamento da sensi-
bilidade, as diversas percep¢oes de tempo e o fortalecimento do senso de
pertencimento a uma comunidade.

Com a recomposi¢ao em palavras do campo da experiéncia e a orga-
niza¢io dos dados, o emaranhado de impressoes se desfez e encontrou-se
o fio da meada nas memérias do caminho percorrido e no registro vivi-
do da experiéncia relatada nos “didrios de bordo” dos participantes. Na
compreensdo do material recolhido, na sistematizagio dos contornos do
campo de pesquisa, do método e das estratégias utilizadas, iniciou-se o
desvelamento da trama e os fios da urdidura comecaram a ser trancados;
a pesquisa da experiéncia tecida pelo canto no processo social envolve trés
elementos essenciais: Sensibilidade; Tempo; e Pertencimento.

A sensibilidade abarca, de acordo com os relatos, todo o espectro do
fendmeno vivido na oficina “Viver o Canto”. A ativagio, por meio da
arte, da capacidade do percebedor de apreender e de compreender o per-
cebido e a consciéncia da sua participagao na conformacio e na qualidade
da situagdo onde ocorre a experiéncia evidenciaram a for¢a integrativa do
canto como centro ativador do engajamento estético em um campo teci-
do por um conjunto de vozes mediadas por caracteristicas e histérias pes-
soais inscritas em um corpo que se tornava cantante e audivel na expres-
sao musical/vocal de cada um. O jogo dessa experiéncia prolonga aquele
densamente descrito por Merleau-Ponty (2012), em termos de vidente e
visivel. Da trama urdida entre todos, emergiram os valores que definiram
a qualidade sensivel da experiéncia em um campo estético constituido
pelos processos pessoal e social compartilhados na oficina.

Em sintese, constatou-se que a qualidade do campo estético gerado e
intensificado pelo fazer do canto como centro apreciativo no engajamen-
to da experiéncia estética, pessoal e coletiva favoreceu um campo de forgas
dinAmico, que incluiu todas as rela¢oes e todo o ambiente, de tal modo
que os valores e conexdes intrinsecos a ele puderam emergir, possibilitan-
do novas compreensoes, dissolvendo barreira, restaurando as dimensoes
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do cantante consigo mesmo, com o outro e com aquilo que percebe a sua
volta, demonstrando a natureza integrativa da situacio estética e a inter-
conexdo e interdependéncia de todos os seus componentes. Para Berleant
(2010), o campo estético nao é uma combinagio de elementos separados,
mas é um tnico todo.

Podemos supor, entdo, que na experiéncia estética ndo hd comego
nem fim, pois, segundo Berleant (2016), tudo é experiéncia e tudo é esté-
tica. Ambas, vistas em sua abrangéncia absoluta, referem-se a0 momento
de existir, 4 autopercepgio e a consciéncia dos modos de ser e de viver o
momento. Intensificadas pela arte, conduzem-nos a uma realidade tnica,
gerada em um processo criativo que é simultaneamente pessoal e social,
onde as bordas do tempo se transpassam, transitam e fluem, criando o
espago para a constitui¢do do campo estético onde o fend6meno ocorre.

Spink, Menegon e Medrado (2014, p. 41) notaram nas oficinas a
abertura de uma “janela” para o tempo longo, “da circulagio de reper-
torios histdrica e culturalmente produzidos”, e para o tempo curto, das
interagoes, “tempo da interanimagao dialégica”. Nossa pesquisa possibi-
litou atingir diferentes percepcoes do tempo que emergiram por meio do
canto. As diferentes percep¢oes de tempo se entrelagam e transitam entre
si no continuum da experiéncia, instituindo um tempo social, que se ma-
nifesta no presente de cada encontro. O tempo constituido é continente
do tempo da experiéncia, tanto no campo pessoal como no social, criando
0 espaco para a conformagio do campo estético onde o fendmeno ocorre.
Cada um ocupa um espago no tempo, dado pelo sentir, necessirio para
que a sensibilidade esteja totalmente engajada.

A percep¢ao do tempo € intensificada pelo fazer musical por meio do
canto, que estd contido e contém todas as bordas. Um fazer que ocorre
“durante”, em um fluxo integrado, totalmente presente, que cria uma
unidade perceptual entre Kronos e Kairds, que trespassa sujeito e grupo
para um tempo incomum. O canto, por sua natureza acustica, ocupa
todo o0 ambiente e se manifesta na temporalidade corporificada pela acio
de cantar. Um cantar que, na sua impermanéncia caracteristica, revela-se
de forma tnica a cada vez em que ocorre, onde o tempo presente é tam-
bém espago no corpo sensivel e vibrante que o abriga.
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Por fim, consideremos o pertencimento como elemento articulador
dessa experiéncia, conjuntamente com a sensibilidade e a temporalidade.
As lembrangas evocadas pelas cangdes trazidas pelos participantes, que
originalmente tinham como tema o canto dos antepassados, penetraram
em todas as camadas do tempo da meméria, onde passado, presente e
porvir se encontram. Emergiram carregadas de emogdes em cenas e ima-
gens que, vistas a luz do presente, criam a possibilidade de um novo modo
de percebé-las, contribuindo para sua restauragio ao lhes dar um novo
sentido.

As cangdes que constituiram o repertério revelaram o registro de uma
trilha sonora inscrita na meméria de cada participante. Ao serem compar-
tilhadas no grupo, descobriu-se que uma mesma can¢ao ativava paisagens
distintas na memoria de outros, compondo uma paisagem coletiva, um
mundo em comum.

Diante dessas constatagdes, propds-se uma possivel compreensio da
correlagao entre o tempo social e o tempo da meméria por meio da ex-
periéncia estética tecida pelo canto: no cantar, as experiéncias vividas sio
ativadas por cangdes que narram, no presente, a histéria de cada um. Ao
serem cantadas em conjunto, compoem uma nova histéria que é, simul-
taneamente, pessoal e coletiva, que permite que cada um leve consigo um
pouco do canto do outro, conferindo-lhe sentido e pertencimento.

As perguntas suscitadas pelos relatos, ao longo desse estudo, foram
pouco a pouco sendo respondidas pelos dados do campo: unidos pelo
canto, vivido nas histérias compartilhadas em can¢ées, no ritmo dos en-
contros, na multiplicidade de inter-relagdes, um sentimento de “junti-
dade” se estabeleceu, instaurando o sentimento de pertencimento a si
mesmo e a uma comunidade. Constatou-se que, ao cantar em conjunto,
criam-se vinculos, trocam-se aprendizados, estabelecem-se conexdes, par-
tilham-se valores. Ao viver o canto coletivamente, entrangou-se a comuni-
dade cantante, compartilhou-se sensibilidade, atando, em cada encontro,
os fios de uma experiéncia (in)comum, fundando, assim, o que Berleant
(1997) chamou de comunidade estética. Essa forma subjacente, fundada
em significados primdrios da experiéncia sensivel, indica uma dimensao
importante para futuras pesquisas em psicologia social (Andriolo, 2018).
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Conclusao

Quando a musica acontece em um corpo musical, que ressoa com os
sons que lhe atingem, e devolve essa vibra¢iao por meio do canto, forma-se
um circuito expressivo, no qual a linguagem musical penetra em outras
experiéncias (lembrancas, dores e desejos, sonhos e temores) e as mistura
e sintetiza em uma forma estética fugidia, porém concreta, que se esvai
nas areias do tempo, mas produz efeitos subjetivos transformadores.

Quando esse canto ¢ coletivo, ligam-se existéncias em um mesmo
acontecimento sonoro, mas também visual e tdtil, uma intercoporeidade
estética formada por uma trama sensivel. Neste momento, as experiéncias
individuais, vividas em solidao e por vezes esquecidas, ao tomar a forma
da poética palavra cantada, oferecem-se e se entrelacam com as de outros,
abrindo a possibilidade de criar novas relagbes com a alteridade, aquela
que nos habita e aquela que se encarna em outras pessoas. Cria-se um
campo de comunicag¢io e pertencimento e as diferengas cristalizadas se es-
garcam na medida em que o horizonte do outro me toma e dele participo,
revelando a natureza estética da intersubjetividade (Frayze-Pereira, 2004).

Nesse sentido, oferecemos aqui, através da descri¢io desta pesquisa
sobre o canto coletivo, um método de trabalho e pesquisa que, a partir da
construgao de um espago de respeito e cuidado, utiliza a natureza inefivel
da linguagem musical para constituir um campo dotado de uma reserva
de sentido. Tal campo, prenhe de indeterminagio, deve ser preenchido
momentaneamente ¢ em companhia, por meio de um exercicio de am-
pliacio da sensibilidade e do sentimento de pertencimento, duas modu-
lagoes da experiéncia com alteridade.

Portanto, podemos afirmar que o método fenomenolégico desenvol-
vido neste trabalho e as estratégias adotadas foram efetivos e contribuiram
para o desenrolar do processo e para a compreensio dos resultados da
pesquisa, possibilitando a integracao de todos os tépicos levantados na in-
vestigagao, bem como sua fundamenta¢io. Esperamos que a perspectiva
metodoldgica desenvolvida nesse trabalho, a no¢ao de campo estético e a
investigagdo da sensibilidade contribuam para iluminar o processo social
gerado pelo fazer da arte em futuras investigages nos campos da Psicolo-
gia Social, da Psicologia da Arte, da Musica e das artes em geral.
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Capitulo 2 — “Estrela cadente caindo na
palma da mao”: a produgio musical infantil e o
Grupo Bambulha

Angelita Broock'

Fabricio Malaquias-Alves?2

Ouvem-se os primeiros acordes do cavaquinho numa levada de samba
e Beatriz Cristina, com 8 anos, se poe a cantar:

“O sol se pos na cidade
Ficou de noite, com as estrelas...
Estrelas cadentes caindo na palma da maio
Fiz um pedido pra ela, e ela vai me atender
Pedi paz para vocé”

Era um momento critico da pandemia de COVID-19 e todos esta-
vam isolados em suas casas, alguns sozinhos e outros com suas familias.
Onde Beatriz morava era possivel enxergar toda a cidade, sendo as estrelas
as grandes protagonistas deste cendrio. A can¢do jd estava pronta na cabe-
¢a da menina, e bastou ela cantar uma tnica vez para que seu tio pudesse
acompanhd-la ao cavaquinho, numa progressao harmonica tradicional do
samba. Nesta familia, o samba ¢é raiz! F heranca de pai para filhos, filhas,
netos e netas. O samba ¢ vivo! E com o samba, a menina podia pegar as
estrelas com a mio e realizar todos os seus desejos. A menina era livre para
criar, compor e dar asas a imaginagao. E foi assim que Beatriz encantou
seus pares. E foi assim que Beatriz cativou quem pudera ouvir sua mdsica.

E foi com essa a histdria e com essa can¢do que o estudante de Licen-
ciatura em Musica da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMQG),
Estevao Paulo, tio da Beatriz, sensibilizou seus colegas e professores na

1 e 2 Universidade Federal de Minas Gerais
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disciplina Miisica Infantil e Produgcio Cultural em 2020, ainda no formato
de Ensino Remoto Emergencial durante a pandemia. E essa histéria nio
acaba assim... A musica de Beatriz Cristina foi tema de uma apresentagio
musical de uma outra turma da mesma disciplina em 2022, jd no formato
presencial, e entrou para o repertério do Grupo Bambulha3 , um projeto
de Extensao da Escola de Musica da UFMG, com a participa¢ao especial
da compositora mirim.

A “musica infantil” tem sido o tema de muitas reflexoes e despertado
grande interesse da comunidade académica. Concordarmos com alguns
autores (por exemplo, Carvalho, 2022), que a “musica infantil” pode ser
entendida a partir de trés categorias: musica para, com e das criancas. Em
linhas gerais, a mdsica para criangas, seria a masica produzida pelos adul-
tos, a partir de um conceito criado pelo préprio adulto sobre a infancia. A
musica com criangas, seria a musica produzida a partir de relagoes entre
os adultos e as criangas. A musica das criangas, seria a musica produzida
genuinamente pela prépria crianga, a partir de sua relagdo com mundo e
com cultura em que se insere.

Neste texto, nos colocamos como adultos que produzem musica para
criangas, a partir de nossas relagdes com elas. Assim, apresentaremos um
relato sobre as experiéncias do projeto “Grupo Bambulha: Miisica para
Infincia” e suas agoes, incluindo as reflexdes elaboradas a partir das ofer-
tas da disciplina Miisica Infantil e Produgio Cultural?, que tem sido um
excelente espaco para reflexdes e construgio de um pensamento acerca de
musicas e infincias.

3 Curiosidade sobre o nome Bambulha: a Escola de Musica da UFMG fica no Campus Pampu-
lha em Belo Horizonte, e é cercada por um bambuzal. Assim, Bambulha quer dizer “Bambus
da Pampulha”.

4 A disciplina Miisica Infantil e Producdo Cultural é ministrada pela professora Angelita Broock e
iniciou em 2020, quando contou com a participagdo de Isaac Souza em seu estdgio docéncia de
mestrado no Programa de Pds-Graduacio em Musica da UFMG e de Anderson Carvalho, em
seu estdgio docéncia do doutorado no Programa de Pés-Graduagio em Musica da Unirio. Em
2023, a disciplina contou com colaboracio do doutorando Fabricio Malaquias-Alves, coautor
deste texto, também em seu estdgio docéncia do Programa de Pés-Graduacio em Musica da

UFMG.
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1 — Sobre o Grupo Bambulha

O Grupo Bambulha foi criado em 2019 como um projeto de extensao
da UFMGQG, e sua trajetdria é marcada por agdes que envolvem desde a
criagao e performance musicais e o contato direto com as criangas até a
produgio artistica/musical e académica (Broock, ez a/, 2020; Broock et al,
2022a; Broock et al, 2022b).

O grupo se dedica ao publico infantil e é formado por educadores
musicais, estudantes e egressos do curso de Licenciatura em Musica. O
projeto ¢é vinculado ao Centro de Musicalizagao Integrado (CMI)> da
UFMG, um 6rgao complementar da Escola de Mdsica, onde acontecem
atividades de Ensino, Pesquisa e Extensao. O CMI atende criangas de 6
meses a 15 anos da comunidade belo-horizontina com aulas de musicali-
zagio e instrumentos, educagio musical especial, atendimentos de musi-
coterapia, e préticas de coral e orquestra. Ou seja, o Centro se configura
como um grande laboratério para formagio académica e para as prdticas
e investigagdes do Bambulha.

Desde a sua criagdo, o grupo transita entre a sala de aula e a perfor-
mance musical em apresentagoes ptblicas em diversos formatos e espagos.
Assim, todo o repertério utilizado nos espetdculos surgiu — e surge — em
sala de aula, a partir de trocas e em contato direto com as criangas, que
tém oportunidade de ver no palco performances elaboradas das musicas
que ouvem, cantam e tocam nas aulas. Desta forma, o projeto tem foco
na performance musical, e no fazer musical para e com as criangas.

A concepgio estética do Grupo Bambulha é desenvolvida a partir das
suas relacoes com as criangas na sala de aula e nas apresentagdes musicais.
Acreditamos que devemos levar ao palco e a sala de aula momentos de
fruicio musical, e ndo apenas contetdos, de forma que as criangas possam
interagir com a musica e sentir-se a vontade para criar e se relacionar com
ela. Assim, todas as propostas do grupo preveem momentos interativos,
em que as criangas e os adultos sio convidados a participar de forma ativa,
e de modo que novas trocas possam acontecer em cada espetdculo, dada a
essencialidade deste publico para o fazer artistico do Bambulpa.

5 https://musica.ufmg.br/cmi/
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O repertério do grupo é composto por cangdes autorais® que, como
mencionado, surgem, especialmente, na sala de aula, com a participa-
¢ao das criangas. Além disso, também constam musicas do cancioneiro
popular brasileiro e estrangeiro, na busca por uma maior diversidade de
repertério. Os arranjos passeiam por diversos estilos musicais (como jazz,
pop, baido, samba partido alto, bachata, sertanejo caipira, rock, maraca-
tu, reggae, axé e capoeira), explorando diferentes timbres, através de uma
instrumentagio variada (como violdo, guitarra, baixo elétrico, bateria,
percussdo, banjo, viola caipira e cavaquinho), além de objetos sonoros
(como galao de dgua, latas e panelas), que conferem outras sonoridades e
ludicidade a performance musical.

Para complementar, os elementos cénicos também dao vida ao uni-
verso ludico do Grupo Bambulha e merecem ser mencionados. Entre eles,
destacamos o uso de fantoches, lencos, aderegos e figurinos, que agem
também como mediadores da experiéncia musical e artistica.

Figura 1: Imagens do Grupo Bambulha
L. b

Fonte: acervo pessoal (Fotos de Elcio Paraiso)

6 Para conhecer um pouco sobre os processos criativos do grupo, veja https://musica.ufmg.br/
nasnuvens/wp-content/uploads/sites/5/2020/11/2020-BROOCK-Angelita-et-al.pdf
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Tais escolhas acontecem por concordarmos que as criangas sao ouvin-
tes competentes e sofisticados (Ilari, 2009), e jd exibem suas preferéncias
musicais desde a mais tenra idade com grande senso estético musical e
que as experiéncias musicais vividas dentro e fora de casa terao um papel
fundamental na formagao do gosto musical da crianca. Além disso, com-
partilhamos a perspectiva de Schafer (2011) quando recorda que a expe-
riéncia artistica na infincia se dd por meio de um sensorium total, onde
as artes se complementam de maneira fluida, sinestésica e caleidoscépica,
nao havendo separagio entre as diversas linguagens artisticas. Nas pala-
vras do educador musical canadense, para a crianca, “arte é vida e vida ¢
arte” (Schafer, op. cit. p. 278).

O Grupo Bambulha surgiu a partir da necessidade de oportunizar aos
estudantes da licenciatura um espaco para a criagio e performance musi-
cais para criangas, unindo experiéncias da sala de aula com as experiéncias
performdticas. Assim, o grupo se apresenta em diferentes espagos, como
teatros, escolas publicas e privadas e pragas, e em diferentes formatos,
com espetdculos cénico-musicais (com banda completa e banda reduzida)
e atividades musicais, como rodas de musicaliza¢io e o piquenique mu-
sical”. Além disso, o grupo ministra oficinas para criangas e educadores
e se dedica a pesquisas sobre o universo infantil e praticas pedagdgicas
(Broock, at al, 2022a; Broock, et al, 2022b).

Assim, seus objetivos e acoes® resumem-se em: estimular a pritica
criativa, artistica e composicional dos estudantes do curso de Licenciatura
em Musica da UFMG; criar espetdculos musicais autorais para infincia
que possam circular pelo cendrio cultural brasileiro e estrangeiro; pro-

7 O “Piquenique Musical do Grupo Bambulha’ faz parte da programacio do Domingo no
Campus da UFMG, que acontece uma vez por semestre no campus Pampulha, quando toda a
comunidade é convidada a ocupar os espagos da universidade. O piquenique é um momento
interativo destinado as criangas e suas familias, em um espago descontraido de fazer musical.
Com seus instrumentos musicais, todos sdo convidados a se sentarem na grama, compartilha-
rem seus lanches e a interagirem musicalmente com o grupo a partir de um repertério diversi-
ficado destinado 4 infincia, e as criancas tém espaco livre para propor musicas e cantar com o
grupo no “microfone aberto”.

8 Para conhecer as agoes do Grupo Bambulhba, visite https://musica.ufmg.br/grupobambulha/ e

https://www.instagram.com/bambulha/
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porcionar as criangas e suas familias um repertério variado, considerando
aspectos da Educagao Musical de forma interativa e lddica; levar o nome
da Universidade, da Escola de Musica e do CMI para outros espagos fora
da UFMG; criar materiais diddticos musicais para educagio infantil, atra-
vés da produgao de videos, livros e plataformas digitais; ministrar cursos
de formagao para educadores da educa¢io bdsica e professores de musica;
ministrar oficinas e vivéncias musicais para criangas; produzir pesquisas
na drea de Educa¢io Musical Infantil; manter um comprometimento com
a produgao artistica/musical e académica; e criar um espaco de didlogo
sobre a produgao musical infantil através da disciplina Miisica Infantil e
Produ¢io Cultural.

Todas as agoes do projeto sio oriundas de uma constru¢io epistemo-
légica em torno da musica, da educac¢io musical infantil e da infincia,
e a referida disciplina se torna um espago propicio para a elaboragio de
uma base tedrica, além das trocas de experiéncias e possibilidade de uma
prética criativa musical.

2 — A disciplina Musica infantil e Produg¢ao Cultural

A disciplina Musica Infantil e Produgio Cultural tem acontecido anu-
almente desde 2020, como formagao livre da UFMG, atraindo estudan-
tes de Musica e de outros cursos da instituigao, como Pedagogia, Terapia
Ocupacional, Museologia e Jornalismo, além de estudantes e profissionais
de outras instituigoes que se matriculam na modalidade de disciplina iso-
lada.

Desde a sua concepgio, que teve a colaboragao do musico e educador
musical mineiro Isaac Souza, a disciplina tem sido organizada em trés
partes, a saber: (1) discussdo tedrica e conceitual acerca da infincia e da
musica infantil; (2) aulas abertas com educadores e artistas convidados,
que se dedicam ao ensino e a produgao/criagio musical e artistica para
criangas; (3) vivéncias prdticas para a cria¢io de uma cangio infantil e de
uma pequena performance artistica, a partir dos elementos analisados e
discutidos durante as aulas.

36



Organizadoras: Tais Helena Palhares, Teresinha Prada e Helen Luce Campos

2.1. Primeiro momento: refletindo sobre misicas e infincias

O inicio desse percurso académico tem se dado a partir de uma ques-
tao dirigida aos estudantes: “Que mdsicas marcaram a sua infincia?”. Essa
questdo contribui para evocar memdrias musicais e reflexdes, a fim de
compreender os papeis atribuidos as musicas que fizeram parte das infin-
cias, além das memérias afetivas individuais. E comum que, ao discutir
este tema, haja um compartilhamento de experiéncias e narrativas. A par-
tir das rodas de conversa, tem sido possivel perceber como as musicas pre-
sentes nas diferentes infincias relatadas, apresentam pontos em comum,
o que se justifica pelo compartilhamento de uma mesma cultura, e, espe-
cialmente, pelo papel das midias — notadamente a internet, a televisao, e o
radio — na veiculagao das musicas citadas pelos estudantes. Outro ponto é
a presenca de musicas nao propriamente infantis nas memdrias afetivas, o
que colabora para discussées mais aprofundadas em torno desse conceito.

Beineke (2008) aponta que a diferenca entre mdsica infantil e musica
de adulto reside na necessidade de cada destinatéario. Portanto, se a musica
é para crianga, é fundamental que quem faz musica para este publico co-
nheca criangas e o universo infantil. No entanto, o rigor do trabalho e as
exigéncias devem ser as mesmas, independentemente de ser um publico
infantil ou adulto.

Pereira e Broock (2021), ao apresentarem resultados de um survey
que buscou compreender o uso que as criangas da primeirissima infincia
fazem das musicas em casa, apontaram que muitas familias participantes
da pesquisa relataram que suas criangas apreciavam sobremaneira musicas
consideradas préprias do universo adulto. Do mesmo modo, os partici-
pantes da pesquisa, ao citarem as lembrangas musicais das préprias infin-
cias, indicaram artistas e repertorios nao propriamente z'nfdntz's. Os auto-
res consideram que a afetividade presente nos momentos de apreciagio
desse repertério, dentro do ambiente familiar, colabora para a formagio
do gosto musical, o que também pode ser observado a partir das conver-
sas com os estudantes da disciplina Miisica Infantil e Producio Cultural.

Ainda no que tange ao repertério, trazemos aqui algumas contribui-
¢oes de Ilari (2009), a qual propoe problematizagoes importantes acerca
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da audigao de repertérios especificos por criangas e adolescentes. Entre
elas, citamos: a questio da nio-neutralidade da musica, ja que ela estd,
sim, carregada de valores e ideologias; a pedagogizagio excessiva do re-
pertério na educagao musical, em detrimento da espontaneidade e da
experiéncia estética; o risco de subestimar o potencial de compreensao
musical das criangas, bem como seu gosto artistico e musical; questoes em
torno do repertério de tradi¢ao oral, criticando certa tendéncia de “corre-
¢a0” de suas letras, de modo a tornd-las supostamente mais apropriadas as
criangas;® entre outras. A autora aponta, por fim, que a musica brasileira
constitui campo riquissimo de possibilidades para a educagao musical de
criangas e adolescentes, exemplificando a afirmagao por meio de sugestoes
que envolvem a cultura popular e tradicional, mas também a MPB (Ilari,
2009, passim).

As andlises do repertério infantil refletem, ainda, elementos presentes
em estudos alinhados 4 sociologia da infAncia: compreensao das criangas
em sua totalidade, criancas como atores sociais, infincia enquanto uma
categoria estrutural da sociedade, e ndo como transi¢ao para a vida adulta
(Sarmento, 2013, p. 15); e, a essas reflexoes, somam-se as ideias da musica
realizada nas dimensoes para, com, e das criangas. Tais concepgoes figu-
ram em diversas pesquisas sobre musicas e infincias, ora de maneira mais
aprofundada, ora apenas tangenciando o tema, mas parecem convergir
em algumas definicoes do fazer musical que envolve criangas.

A musica das criangas tem sido definida, de modo especial, como
o que elas criam, a partir dos substratos culturais e sociais disponiveis
(Ponso, 2011; Pedrini, 2013; Cunha, 2014; Werle, 2015; Mariano, 2015;
Antonio, 2018; Carvalho, 2022). A musica assim produzida se realiza de
forma organica, na experimentagio e na interagio do corpo com as mate-
rialidades, e permite a descoberta do ambiente e do mundo (Lino, 2008;
Pedrini, 2013; Cunha, 2014). Além disso, a musica das criancas se move
do concreto para o abstrato, sendo mais livre de estruturagio, por vezes
considerada como imprecisa em rela¢io aos padroes da cultura na qual a

® A autora cita situagdes em que cangdes como “Atirei o pau no gato”, ou “Boi da cara preta’,
por vezes, tém seu texto alterado antes de serem apresentadas as criancas no ambiente educacio-
nal (ILARI, 2009, p. 117-118).
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crianca estd inserida, até se adequar aos modelos e parimetros socialmen-
te institufdos (Pedrini, 2013; Carvalho, 2022). E importante acrescentar
que a ludicidade também tem sido vista como elemento fundante do
fazer musical das criangas, o que faz com que a musica, nessa faixa etdria,
seja considerada como prépria para brincar (Lombardi, 2010).

Sobre a musica com criangas, observa-se que ela se realiza por meio
de trocas intrageracionais e intergeracionais (Correa, 2013; Cunha, 2014;
Valiengo, 2017; Henriques, 2018; Antonio, 2019; Carvalho, 2022). As-
sim, pensar o papel dos adultos a partir da mediagao de experiéncias mu-
sicais (mais do que do ensino e da transmissao de conhecimentos pron-
tos), poderia proporcionar vivéncias artisticas mais signiﬁcativas, ricas,
e, claramente, mais honestas com o publico infantil. Por isso, embora
envolva a participagao dos adultos, a musica com criangas deveria evitar
escolhas unilaterais e adultocéntricas, pressupondo a escuta sensivel das
criangas, por meio do bom senso e da atengio dos educadores e artistas
que se dedicam a esse publico especifico.

A musica para criangas, por sua vez, é aquela pensada pelos adultos
para os pequenos, por vezes, COmo espago para o exercicio sensivel e cog-
nitivo. Embora nem sempre seja concebida por criangas, a musica, nessa
dimensao, deveria considerar os modos préprios como esses sujeitos in-
terpretam o que para eles é feito (Correa, 2013; Ramos, 2018; Carvalho,
2022).

Importante recordar que, uma vez que a musica para criangas é pen-
sada (e frequentemente executada) por adultos, estes imprimem, em suas
criagoes, as concepgoes de criancas e de infancias que compartilham. Nao
é raro, portanto, que os temas abordados nessas musicas sejam definidos
por uma visao idealizada e idilica da infincia, que nem sempre correspon-
de A realidade. E o que comentam Pereira ez 2/ (2010): “O universo infan-
til é frequentemente abordado de modo ingénuo e edulcorado, como se
toda crianca fosse alegre e feliz por natureza e em tempo integral, como se
nao vivesse também seus dilemas e conflitos... [...] Mas quem de nés teve
uma infincia somente feliz?” (Pereira ez al. op cit. p. 152).

Compreender a musica das, com, ¢ para criangas nos convida, en-
quanto artistas e educadores, a uma nova postura diante desses sujeitos,
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a observé-los mais de perto, na tentativa de perceber seus universos so-
noros, a maneira como eles se relacionam com os sons, e seus modos de
recepgdo e interpretagdo da arte. Uma atitude semelhante sugere que, se
as crianc¢as aprendem conosco, néds, adultos, também podemos aprender
com esses sujeitos de pouca idade, o que pode favorecer novas perspecti-
vas ndo somente para o ensino musical, mas também para a criagdo artis-

tica que diz respeito as criangas.

2.2. Segundo momento: trocando experiéncias

A segunda parte da disciplina tem sido marcada por aulas abertas com
educadores e artistas convidados, que se dedicam ao ensino e a produgao/
criacdo musical e artistica para criangas. Os convidados tém contribuido
com as discussoes sobre a produ¢io musical infantil, a partir de suas re-
flexdes sobre infincia e suas concepgoes estéticas. Ao longo de 4 anos, j4
recebemos musicos e educadores de Belo Horizonte, como Ana Consuelo
Ramos (UEMG), Beatriz Myrrha, Denise Ursine (Grupo Ziriguibum),
Diego Vicente (Musico Pai), Eugénio Tadeu (Duo Rodapio e Grupo
Serelepe), Isaac Souza e Juliana Daher (Cia Pé de Moleque), Mariana Ar-
ruda (Grupo Maria Cutia), Silvia Negrao, e Weber Lopes (Grupo Pé de
Sonho); além de musicos e educadores de outros estados, como Anderson
Carvalho (Rio de Janeiro), Fernanda Sander (Eramos trés, Sdo Paulo),
Andrezza Prodéssimo e André Prodéssimo (Grupo Taquetiquetd, Curiti-
ba), Mariana Caribé (Salvador) e Rosy Greca (Curitiba).

Os temas trazidos sao de escolha dos préprios convidados, e, através
deles, tem sido possivel compreender diferentes visdes sobre infincia e
sobre a produgao musical para criangas, incluindo as experiéncias desses
profissionais em processos criativos de espetdculos e composi¢des musi-
cais. Destaca-se que a maioria dos convidados apresenta um trinsito entre
a performance musical e a sala de aula com os pequenos. De acordo com
os compartilhamentos e exposi¢des, alguns processos criativos surgem
nesse espaco, em contato direto com as criangas e a partir de temas su-
geridos por elas, o que se assemelha muito com as experiéncias do Grupo

Bambulpa.
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Assim, resguardadas as individualidades que marcam e definem as
trajetérias e a obra musical de cada um desses profissionais, temos perce-
bido temas recorrentes nas falas de diferentes educadores e artistas que,
a cada nova edigao da disciplina, sao convidados a participar. Podemos
citar como elementos comuns: o trinsito entre docéncia e fazer artistico,
que gera reflexdes em torno de professores-artistas na mediagao musical
na infincia (embora nem todos tenham se autodefinido explicitamente
dessa maneira); o aprego por poéticas esteticamente generosas para com o
publico infantil; a ludicidade e a brincadeira como elementos importan-
tes na elaboragao de seus repertérios e de suas performances; o encontro
entre diferentes linguagens artisticas, na criagio musical para criangas.

A partir das trajetérias compartilhadas nos encontros descritos, tem
sido possivel perceber a importincia da discussio de outros saberes e pra-
ticas, também no ambiente académico — de modo especial, conhecimen-
tos que levem em consideragao outras vivéncias e fazeres, para além da-
quilo que j4 estd teorizado.

Igualmente, o contato com os artistas e educadores durante as aulas
tem confirmado a importincia de reconhecer metodologias de ensino e
criacio musical com e para as criancas, que enfatizem a retroalimentagio
de saberes ¢ a troca de praticas significativas entre docéncia e fazer artisti-
co, e que possam contribuir para propostas de educa¢io musical criativa
na atualidade, percebendo outros caminhos e leituras possiveis para o
ensino de musica na infincia.

2.3. Terceiro momento: criando coletivamente

A terceira parte da disciplina tem sido marcada por laboratérios de
cria¢do, com o objetivo de oferecer mais vivéncias prdticas e oportunida-
des de experimentacio e criagio artistica aos estudantes. Espera-se, nesses
momentos, que se leve em consideragao os pressupostos, os conceitos e as
discussoes estabelecidas no decorrer das aulas, e que se componha, coleti-
vamente, uma cangio infantil. Independentemente do nivel de complexi-
dade, estilo ou contexto, a composi¢io musical é um processo pelo qual
qualquer obra ¢é gerada, através do engajamento com o discurso musical
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de maneira construtiva, fazendo julgamentos e tomando decisoes (Franca
e Swanwick, 2002).

Os processos criativos tém refletido as caracteristicas de cada grupo e
os caminhos e tomadas de decisoes prezam pela colaboragao. Assim, trata-
-se de uma construcio coletiva, mas que valoriza as experiéncias individu-
ais dos participantes, de modo que a personalidade de cada grupo se torna
evidente a partir desses processos. Dentre as riquissimas experiéncias vivi-
das no decorrer dos laboratérios de criagdo, algumas sao descritas a seguir.

Na primeira oferta da disciplina, em 2020, fomos surpreendidos pela
pandemia e pelo distanciamento social. Naquele momento, as criangas
estavam em suas casas e todos tentavam entender as transformagoes que
ocorriam mundo afora. Este fato foi o ponto de partida para o tema da
composi¢io daquele semestre, e os estudantes compartilharam suas vivén-
cias pessoais a partir do contato que tinham com criangas do seu convivio
familiar. A partir disso, foram levantadas algumas brincadeiras possiveis
de se fazer em casa, com as criancas. Brincadeiras de luz e sombra, bem
como percussio corporal, pareceram fazer sucesso nas experiéncias relata-
das, e chegou-se a conclusio de que momentos como esses poderiam ser
incluidos na composicio. Esse fato retoma a discussao sobre o jogo e a
ludicidade no repertério infantil, e colaborou para a construgio da letra
da cangao, que assim se configurou:

Mundo grande, mundo pequeno

Mundo de fora, mundo de dentro
Mundo que nasce e evapora
Como era ontem? E como é agora?
lartaruga tatu caracol
Pigue-esconde vem lua vai sol
Brincar com a luz e com a escuriddo
Com sombra que fago com a palma da mdio

Na segunda oferta da disciplina, em 2021, ainda no periodo de ensino

remoto emergencial, o grupo escolheu como tema os elementos da natu-
reza: dgua, fogo, terra e ar. Surgiu, entdo, o desejo da turma de trazer a voz
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das criangas para este processo, a partir de entrevistas com os pequenos
acerca do tema escolhido. As criangas entrevistadas faziam parte do convi-
vio dos estudantes da disciplina, em diferentes contextos: escolar, familiar,
entre outros. As respostas foram as mais variadas possiveis, envolvendo
sensacoes das criangas ao estarem em contato com a natureza ¢ formas de
brincar com os elementos, e até mesmo a consciéncia sobre a destruicao
e o desmatamento. As entrevistas foram livres, e um grupo de criangas se
expressou através de desenhos em uma aula de ciéncias numa escola mu-
nicipal da regido metropolitana de Curitiba (PR), por intermédio de uma
das estudantes da disciplina.

Figura 2 — Elementos da natureza pela visao das criangas
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A partir de todos os dados coletados através do contato direto com
as criangas, o grupo sugeriu que a criagdo musical tivesse como ponto
de partida a letra da cangdo. Sobre o arranjo, decidiu-se que o cardter
expressivo da musica fosse marcado por contrastes que representassem
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diferentes estados da natureza — momentos calmos, momentos agitados,
tempestade, calmaria. Segue abaixo a letra da cangio:

Quando eu acordo me vem uma vontade maluca de sair pra brincar
Fazer experimentos bizarros, usando a terra, o fogo, a dgua e o ar
Olhar para o fogo que alegra, batalhar com mosquitos, pisar no cocé

Os meus sentidos se agucam, meu corpo inteiro vira um descobridor

Na terra fofinha eu sujo a roupa, brinco descalgo, coloco a mdo
Que nem a minhoca, eu cavo um buraco, me cubro de lama me arrasto no
chio
Na terra branquinha eu fago um castelo eu cato conchinbas e brinco no mar

Eu pego um gravero, desenho na areia e num susto danado onda vem apagar
As nuvens se movem, o céu escurece, a brisa sopra...

Quando a chuva acaba me vem wma vontade de sair pra brincar
Fazer experimentos bizarros, usando a lama, as folhas, tudo pra bagungar
Olhar para a terra molhada, mexer com graveto, sentir cheiro de flor

Os meus sentidos se agucam, meu corpo inteiro vira um descobridor

Em mais momentos, a sensibilidade e a imaginagao dos envolvidos no
processo foi instigada, lancando mao de recursos niao somente sonoros.
Na edicio realizada em 2022, por exemplo, a estética da criagao foi forte-
mente marcada pela énfase em algumas interfaces comuns entre a musica
e as outras linguagens artisticas, de modo que a relagdo musica-corpo-pa-
lavra se tornou o centro da proposta. Isso foi possibilitado por conta do
retorno das atividades presenciais.

Motivados pela audicao da musica “Estrela Cadente caindo na palma
da mao” da pequena Beatriz, citada no inicio deste texto, o tema central
da experiéncia composicional foi “estrela”. Assim como na turma do ano
anterior, os estudantes sugeriram fazer entrevistas com criangas, sobre suas
relagdes com as estrelas e seus possiveis pedidos para uma estrela cadente.
Ao compartilharem os resultados, constatou-se que um ponto comum
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na fala de criancas de diferentes contextos foi a relagao das estrelas com a
morte. Dessa forma, um novo tema surgiu: o tempo e nossa relagio com
ele.

Considerando que as experiéncias no modo presencial proporcionam
uma maior interatividade entre os participantes, foi possivel construir
coletivamente um mini espetdculo, incluindo no repertério a cangio de
Beatriz Cristina, a declamacio da poesia “Falando de estrelas”, da poetisa
Stella Leonardos, a composicio coletiva “O tempo”, e a musica “O reld-
gio” de Paulo Soledade e Vinicius de Moraes.

A composicio coletiva se delineou a partir do modo lidio, e sua per-
formance'?, aberta ao ptblico no campus universitdrio, incluiu movimen-
tagdes corporais, brincadeiras de maos e um jogo cénico-musical.

A cangao produzida pela turma naquele semestre se inicia com a se-
guinte parlenda:

0 tempo perguntou ao tempo: quﬂnto tempo 4 tempo tem?
0] tempo respondeu ao tempo que ndo tinha tempo Pﬂ}’d S&lbf?’ quam‘o

tempo o tempo tem
[E continua...]
E qual é o tempo que a gente tem?

A gente que tem o tempo?
Ou tempo que nos tem?
Dizem que hd tempo para tudo
Mas quanto tempo o tempo tem?

Tem tempo pra acordar
1em tempo pra brincar
1em tempo pra cantar

Tem tempo pra dormir

10 https://www.instagram.com/p/Cg46Z60uy]Z/?img_index=1
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A relagao musica-corpo-palavra confirmou-se como interessante pon-
to de partida para os laboratérios, e se apresentou como centro da pro-
posta criativa, também na edi¢io da disciplina realizada no ano de 2023.

Essa relagao se deu desde os exercicios e experimentagoes iniciais, ba-
seados em elementos contidos na proposta de musica elementar, de Carl
Orfl, e na exploragio da voz, da palavra e de suas possibilidades musicais,
a partir de Murray Schafer, até o emprego de poemas da obra de Manuel
de Barros e de Cecilia Meireles, que inspiraram de maneira importante a
cria¢do da cancio infantil naquele semestre.

Tais escolhas criativas se deram diante da variedade de perfis dos estu-
dantes inscritos na disciplina, mas também por compartilharmos o pen-
samento de Schafer (2011), o qual sugere, de maneira enfética e coerente
que se procure “um ponto de encontro para todas as artes” (Schafer, 2011,
p. 278).

Uma “chuva de palavras” inspiradas pelos poemas, bem como de ter-
mos recorrentes durante os encontros, ou que, na concep¢ao dos partici-
pantes, remetessem a infincias e criangas, favoreceu a criagao coletiva do
texto para a cangio, que, a partir das experimentagoes, delineara-se em
modo mixolidio. A letra foi elaborada por meio da combinagio e da jus-
taposicao dessas palavras, pensando em seu sentido, mas, especialmente,
em sua sonoridade.

A letra da cangao, apds algumas reformulagdes, assim foi composta:

Passarinhos, folha verdes
Cores, céu azul "clarim"
Borboletas, andorinhas

Lua, traz o meu "denguim”
Corda pula, chuva esconde
Vento que diz
Palavra, canto de cigarra

O cheiro do nariz

Essa edicdo da disciplina foi concluida com uma apresenta¢io aberta
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ao publico, realizada na Escola de Musica, intitulada “Semente - interven-
¢do artistica/musical’"'. A escolha dessa nomenclatura se justificou pelo
desejo por enfatizar o cardter processual e aberto da criagao, nao havendo
qualquer pretensao de apresentar uma obra musical definitiva.

Além da apresentagao da criagio coletiva, na ocasiao, houve a reali-
zagdo de brincadeiras musicais e a declamagiao de poemas por estudantes
inscritos na disciplina e por alguns convidados, diante de um publico
composto também por criangas.

A experiéncia da edi¢ao 2023 da disciplina, cuja criagio musical rea-
lizou-se exclusivamente entre adultos, confirma algo percebido também
nos anos anteriores: processos formativos e de sensibilizagao destinados
a adultos envolvidos com a produgio ou com o ensino de musica para
criangas adquirem um novo valor, 2 medida em que os participantes tém
a oportunidade de revisitar as préprias infancias.

A iniciativa de realizagao dos laboratérios enfatiza, além da incorpo-
ragio das ideias e das contribuicoes das criangas com as quais mantemos
contato, a necessidade e a importincia de exercicios de criatividade, de
imaginacio, e de sensibilidade para os profissionais que convivem ou se
dedicam ao publico infantil, tendo a musica como fio condutor — “musica
que se amplia para encontrar as outras artes” (Schafer, 2011, p. 267).

Conclusoes

Fazer musica para criangas é extremante prazeroso, mas desenvolver
propostas significativas e honestas para com o publico infantil continua
sendo um desafio para os artistas e educadores comprometidos com as in-
fAncias. No entanto, uma aproximacio com o universo infantil tem sido
ensaiada por meio de relevantes estudos sobre a relagao entre criangas e
musicas, publicados nos tltimos anos, alguns dos quais foram citados no
decorrer deste capitulo.

Junto a teorizagio em torno do tema, acreditamos que compartilhar
experiéncias bem-sucedidas (ou mesmo aquelas passiveis de melhorias) se

! https://www.instagram.com/p/Cufwexstflg/
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confirma como um valioso caminho para a constru¢io de conhecimento,
e, quigd, para inspirar novas propostas artisticas e musicais — em nosso
caso, para criangas.

As experiéncias que temos vivido por meio do Grupo Bambulha, em
seus diversos desdobramentos, tém constituido um importante e neces-
sario laboratério onde docéncia e fazer artistico tém podido coexistir, em
continua experimentagao e reavaliagdo de nossas a¢oes e formagdes, em
contato direto com as criancas. Considerando o ambiente universitdrio,
de onde parte a iniciativa, percebemos como tais agdes tém privilegiado as
relagdes entre o ensino, a pesquisa, e a extensio, tendo como fio condutor,
a temdtica da musica infantil.

A disciplina Miisica Infantil e Produgio Cultural, especialmente co-
mentada neste texto, tem se proposto a abordar, conceitualmente e por
meio de vivéncias préticas e criativas, muitos dos temas inerentes a relagio
musicas-infAncias-criangas.

Visto que a referida disciplina se constitui, originalmente, como um
percurso formativo e de sensibilizagio para adultos, acolhemos as suges-
toes de algumas contribuigées mais recentes da sociologia da infancia,
para considerar o potencial criativo e as contribui¢oes das criangas de ma-
neira contextualizada e situada, dentro de uma rede de relagdes que nao
excluem os adultos, ou mesmo, os elementos nao-humanos.'

Nosso desejo era encerrar este capitulo retomando a cena que o abre:
o processo de composi¢ao da masica “Estrela cadente caindo na palma da
mao”. No entanto, chegamos a conclusio da impossibilidade de realiza-
¢ao desse desejo: a canglo de Beatriz Cristina nio encerra nada! Ela abre
espagos para novas discussoes: sobre acolher a criatividade das criangas;
sobre a misica como encontro possivel entre criangas e adultos; sobre o
nosso lugar enquanto artistas e educadores que se dedicam as infancias;
enfim, sobre cuidado; sobre arte.

12 Para aprofundamentos sobre essa questio, vide, por exemplo, Spyrou (2018)
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Capitulo 3 — Cultura(s), Apagamentos e Poder no
Brasil: um breve histérico

Vinicius da Cruz!

Neste capitulo serdo abordados aspectos histéricos referentes ao de-
senvolvimento da politica destinada 4 cultura no Brasil. E vilido destacar
que devido as influéncias do processo colonizador e escravocrata de povos
origindrios e povos africanos, foram consolidadas 16gicas importantes de
uma necropolitica que reverberam até a contemporaneidade.

Mbembe (2018), cunhador do termo necropolitica, descreve que a
forma de pensar a politica e poder envolve a instrumentalizagao da morte
como uma ferramenta politica para subjugar certas popula¢oes considera-
das "descartdveis" ou "matdveis". O autor argumenta que a necropolitica
¢ uma forma de governanca que se desenvolveu a partir desta coloniza¢io
europeia do continente africano, e se refina para subjugar outras partes
do mundo. Mbembe (2018) também explora como a necropolitica é im-
plementada através de prdticas como a guerra, o terrorismo, a vigilincia
em massa, a segregacdo racial, a deten¢do indefinida, a tortura e outras
formas de violéncia.

O rio que navegaremos ¢ o puro suco de necropolitica que se estabe-
leceu ao longo de um processo histérico com correntes que influenciaram
e influenciam nos modos de fazer cultura no Brasil.

Com isso posto, a contextualizagao apresentada a seguir busca trazer
aspectos que constituiram os modos de fazer cultura ao longo do processo
de colonizagio do Brasil; e como isso impactou as estruturas organizadas
por povos pretos, em especifico os povos de terreiro. Portanto, os recor-
tes aqui evidenciados tém alguns saltos histéricos, com apontamentos de
correlagio entre politica cultural e religides de matrizes africanas e afro-
-indigenas em terras brasileiras, desde a invasao portuguesa até a contem-
poraneidade.

1 Mestre em Estudos de Cultura Contemporanea pelo PPG-ECCO/UFMT.
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Serdo evidenciados alguns, dos incontdveis exemplos do processo de
tentativas de apagamentos de corpos pretos das estruturas montadas para
a consolidacao do sistema colonial e cristao, construido as custas de mui-
to suor, sangue e melanina, que resultou no que conhecemos como Bra-
sil. Assim, é necessdria uma for¢a conjunta de muitos pesquisadores para
denunciar este processo histérico, que inclusive, j4 vem sendo feito na

contemporaneidade.

1 — Modos de fazer cultura

A partir de um viés antropoldgico, Laraia (2001) aponta que as for-
mas de se compreender o conceito de cultura perpassa pelos sistemas sim-
bélicos, padroes de comportamentos, ethos, entre outras. O autor aponta
que as relacoes entre os aspectos da cultura e as estruturas da sociedade
estdo imbricadas e constituem as cosmopoliticas no mundo contempora-
neo. O antropélogo apresenta uma defini¢ao abrangente do conceito de
cultura, que abarca tanto as manifestagoes materiais, quanto os aspectos
simbdlicos de viver em sociedade.

O homem ¢ o resultado do meio cultural em que foi sociali-
zado. Ele é um herdeiro de um longo processo acumulativo, que
reflete o conhecimento e a experiéncia adquiridos pelas numerosas
geragdes que o antecederam. A manipulagio adequada e criativa
desse patriménio cultural permite as inovagdes e as invengoes (La-

raia, 2001, p. 45).

Dessa forma, compreende-se que a cultura pode ser considerada um
conjunto de conhecimentos, artefatos, priticas, simbolos, crengas, valo-
res, padroes de comportamento. E possivel dizer que a cultura se refere ao
conjunto de regras compartilhadas por determinado grupo social que vai
estabelecer como seus membros percebem o mundo e se relacionam uns
com os outros. Assim, é uma manifestagao estabelecida pela humanidade
que pode e vai constituir diferentes formas, tanto materiais (arquitetura,
culindria, tecnologia, etc.) quanto simbdlicas (religiosidades, artes, tradi-
¢oes, etc.). Tendo isso em vista, uma cultura com perspectivas coloniais e

racistas, niao ¢ inata ao ser humano, ao contririo, é aprendida e transmiti-
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da por geragoes a fio através da socializacio e comunicagio.

Laraia (2001) ainda evidencia que o ser humano ¢é a Gnica espécie viva
que constituiu a constru¢io de ferramentas e desenvolveu a comunicagio
oral permitindo que a humanidade se estabelecesse como constituidora
de cultura. Isso nao significa que ndo advenha légicas violentas, junto
com essa exclusividade. Este processo permite que o humano organize
relacionamentos de individuos entre si e com os demais seres vivos, com-
pondo as comunidades em seus mais diversos acordos e, estas comuni-
dades constituindo suas politicas nos multiplos Ambitos. A partir daqui,
pode se dizer que o sistema colonial é o refinamento deste caldo cultural
que se desenrola toda légica de subalternizagao de corpos pretos, violén-
cias e epistemicidios.

Nesse sentido, um destes refinamentos é a falta de recursos para a
implementagao de programas e projetos em fungio de uma estrutura de
constantes desmontes da estrutura cultural no Brasil. Nota-se que a poli-
tica de incentivo ao desenvolvimento cultural de comunidades margina-
lizadas pelo poder publico ¢ insuficiente e ineficiente ante a poténcia de
geracdo de vida que os povos origindrios, quilombolas, terreiros, rogas e
[lés Axés podem gerar.

Este processo histérico e sistemdtico é resultado do estabelecimento
da colonialidade como pardmetro, instalando uma constante tentativa de
apagamento das cosmologias de matrizes africanas e indigenas. E essa pos-
tura vai desaguar em um racismo que transpassa toda a estrutura social,
educacional, religiosa, juridica, econdmica e cultural do Brasil. Exemplos
dessa 16gica de apagamento sao apresentadas cotidianamente em midias
televisivas e on-line com a depreda¢io de comunidades de matrizes afri-
canas e afro-indigenas que sao atacadas por uma postura de 6dio ante
estas cosmologias que se colocam numa perspectiva de enfrentamento a
colonialidades impostas. Rocha (2023) reforga que estas violéncias sio
resultantes de “diversos fendmenos, entre eles, o crescimento das igrejas

neopentecostais no pais e o aparelhamento das instituigoes de justica e
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direito por estes segmentos” (Rocha, 2023, p. 4).

A partir desta perspectiva, ¢ possivel ir além e perceber que a hegemo-
nia do cristianismo trabalha dessa maneira e tem o candomblé como uma
religiao exdtica, que cultua o mal, o deménio Esiz; e, assim, a coloca na
prateleira das 'coisas' que podem ser objetificadas, encaixotadas, aprisio-
nadas, apedrejadas e desumanizadas; quando, na verdade, para a Biblia, o
livro sagrado e orientador cristao, Esz nao é mencionado, por que nao faz
parte desse universo ocidental judaico-cristao colonizador maniqueista
de dualidades entre bem e mal, anjos e demoénios, céu e inferno e assim
sucessivamente. Dentro da cosmologia dos candomblés de Ketu com ma-
trizes africanas, Es# é movimentador da vida, Pai Bosco (2023) lideranca

religiosa de candomblé apud Cruz (2023) destaca a divindade como:

Esui. A tradugio da palavra Eszi é ‘o ser que circunda o mundo,
que circunda o planeta Terra, ou seja, ele ndo tem inicio, ele nao
tem meio e ele ndo tem fim. Esi é aquele que estd em todos os
lugares, Esii é o criado nao nascido. Esi é aquele que estd... estd
presente em todos os lugares. Est é o sangue que corre na nossa
veia. Esii é o sémen que sai do nosso corpo. Esii é a vida, é o grande
comunicador. E ele, que toda segunda-feira, e todos os dias da se-
mana, que nos impulsiona para a luta. Ele ¢ o grande companhei-
ro, e o grande amigo, ¢ o grande compadre, ele é o irmao, ele é o
camarada, é aquele que diz: 0 mundo estd af cara, o mundo estd ai,
vamos! Agora, se vocé nao quiser ir, ele também te deixa, ele nio te
obriga, ele te aponta os caminhos, por isso a encruzilhada. A gran-
de mistica de Ext é exatamente a encruzilhada, se vocé quiser ficar
no ponto zero, ele vai seguir, vocé fica no ponto zero, esperando as
coisas cairem do ouro (Pai Bosco, 2023 apud Cruz, 2023, p. 78).

Assim, com o refinamento do racismo, as divindades como Esiz que
podem ser o ponto zero da vida, dentro dos candomblés ou da quimban-
da, para os colonialistas nao podem ser colocados em pé de igualdade
com o deus cristao, nao podendo existir. Assim, essa relagio de subalter-
nidade nio compete apenas ao campo religioso com matrizes africanas e

afro-indigenas que divergem da l6gica do sistema ditatorial; esta pratica
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de sufocamento busca suplantar todas as linhas que buscam outros sim-
bolos, modos de fazer cultura e existir no mundo.

Com isso posto, é importante que reflexdes e debates sobre a temdtica
sejam ampliados para que a populagio preta, povos origindrios e grupos
marginalizados tenham a possibilidade de existir. Tendo isso em vista, a
produgao cultural a partir da implementagao de politicas publicas sérias
em relacio a drea pode contribuir no estabelecimento de diretrizes que
auxiliem prticas antirracistas. E possivel perceber que uma casa de can-
domblé, por exemplo, movimenta o seu espaco para seu sistema religioso
e com este movimento desenrola toda 16gica de seu modo de vida, seus
simbolos e significacoes; estabelecendo referéncias estruturais em comi-
das, musica, estrutura linguistica, arquitetura, moda; extrapolando a at-

mosfera da religiosidade latente neste contexto.

2 — Modos de apagamentos

Durante o periodo colonial do Brasil, as culturas dos povos origina-
rios e de matrizes africanas foram vilipendiadas pelos invasores e escravi-
zadores portugueses, mas também incorporavam elementos das culturas
indigenas e africanas. A Igreja Catélica teve um papel fundamental neste
processo de exterminio das populagoes origindrias e logo apds a escraviza-
¢ao dos povos pretos. Neste processo, o cristianismo catdlico influenciou
diretamente na constru¢io de uma cultura com uma perspectiva eurocén-
trica. Um dos exemplos mais notdveis da cultura colonizadora no Brasil
¢ a arquitetura barroca, que se desenvolveu durante o século XVIII. As
igrejas e edificios pablicos construidos nesse estilo eram elaboradamente
decorados e apresentavam uma mistura de elementos europeus e locais.

Para mais, a produc¢io agucareira foi, por muito tempo, a principal
fonte de exploragio do trabalho escravo no Brasil colonizado, impactan-
do significativamente no desenvolvimento da cultura. A mao-de-obra es-

crava africana foi trazida para trabalhar nas plantagdes de cana-de-agtcar,
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o que trouxe novas influéncias culturais para o pafs, como a culindria, a
musica e a religido. Entretanto, hd um processo de apagamento destas
origens e dessas contribuigoes constituidas pelos povos escravizados.

Para exemplificar este processo, engendrado pelo colonialismo e o ca-
tolicismo, é possivel apontar um dos principais artistas do periodo colo-
nial, o escultor e arquiteto Aleijadinho. Este filho de uma mulher escra-
vizada com um portugués é conhecido por suas obras de arte barroca e
rococé em Minas Gerais. De acordo com Vasconcelos (1957), a histéria
de Aleijadinho é pouco documentada, mesmo sendo um dos principais
artistas de sua época. Este processo de marginalizagao e apagamento ¢é re-
sultado de uma sociedade escravocrata que o destituiu da condi¢ao de ser
humano, de uma pessoa preta arquiteta de uma forma inteira de se pensar
a realidade de igrejas catdlicas. Assim, Aleijadinho ¢é atravessado por este
racismo estrutural e degradante de corpos negros que vai reverberar em
muitos outros profissionais das artes e da cultura da época.

A pintura “A redengao de Cam” (1895) de Modesto Brocos aborda as
légicas raciais da época com perspectivas das teorias vigentes consideradas
cientificas, discutindo sobre o embranquecimento racial no Brasil do sé-
culo XIX. O pintor da obra foi um espanhol radicado no Brasil por mais
de quarenta anos. As abordagens pseudocientificas do periodo influen-
ciaram suas exposi¢oes numa perspectiva tendenciosa, por mais que fosse
reconhecido como artista em vida, seu trabalho é bastante criticado pela
perpetuacio de esteredtipos racistas. A sua pintura mais famosa apresenta
uma senhora preta retinta com as maos erguidas aos céus, em sinal de
agradecimento, que ao ver seu neto, segurado pela miae de pele mais clara,
com a pele alva, como a do pai branco. Essa é a sintese da cultura colonial,
o anseio por estabelecer a Europa como padrio de progresso, mas que sua

populagdo nao se aproximava ao ideal europeu estipulado.
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Imagem 1 - A redenc¢dao de Cam (1895) de Modesto Brocos

Fonte: https://www.edusp.com.br/mais/a-tela-a-redencao-de-cam-e-a-tese-do-branqueamento-
-no-brasil/ Acesso em 20. out. 2023

O titulo da obra traz referéncia a uma marca na pele tida como maldi-
¢ao biblica que o filho de Noé, Cam, teria adquirido apds zombar de seu
pai. Assim, a l6gica colonial da época sugeriu que a maldi¢ao de Cam é a
pele preta e, portanto, era justificivel o aniquilamento de corpos retintos
através de principios eugenistas. Corpos estes, que deveriam ser gratos
pela dddiva ao ver sua descendéncia sendo embranquecida, sua cor sendo
extirpada da sociedade, se tornando apenas um mero estorvo ao progresso
de uma nacio branca, crista, abencoada e feliz.

O quadro apresenta a nogao e a crenga de que a redengio, ou a salva-
a0, das pessoas pretas iria ocorrer pelo processo gradual de sua extingao.
Essa ideologia com principios genocidas se constitui a partir da ideia da
miscigenacio racial, resultando ao longo da histéria o exterminio de pre-
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tos e o branqueamento da populacio. Dentre tantos vieses constituidos,
o titulo da obra traz a referéncia a uma das histérias um tanto deturpadas
das primeiras pdginas do livro sagrado cristao, a Biblia.

J4 quando se lanca luz sobre a Opera no Brasil, os corpos pretos nio
recebem protagonismos, mas atuam ativamente na consolidagio deste
movimento artistico. Nos teatros, as obras musicais sio tocadas para os
colonizadores, mas em grande parte s3o executadas por pessoas que foram
escravizadas. A saber, na época, se os escravizadores tivessem escraviza-
dos musicos era sindnimo de grau elevado de sua cultura e szazus social.
As pessoas pretas que estavam sob este jugo, moldaram o estabelecimen-
to deste movimento musical no Brasil. Ferreira (2023) exemplifica este
apontamento nas construgoes de 6peras no Brasil colonizado:

A grande ideia é trazer luz ao apagamento histérico que viven-
ciamos dentro do processo da formagio do género Opera no Bra-
sil. Desde o periodo colonial, se formos compreender, até mesmo,
quando a gente procura o significado de dpera vai aparecer sempre
que ¢ um género elitista que é um género formado por brancos,
construido por brancos. Um género totalmente eurocentrado, mas
quando chega no Brasil, quem comeca a fazer épera de fato, sio
os povos escravizados. Porque era um status ter um escravizado,
musico. Entdo, grande parte do que foi feito de épera no Brasil
era produzido por essas pessoas. E aqui, eu trago duas mulheres, a
primeira Joaquina Maria da Concei¢io Lapa, conhecida como La-
pinha Joaquina, Joaquina era de Minas Gerais. E ela foi a primeira
mulher a se apresentar em teatros de 6pera fora do Brasil; a primei-
ra mulher brasileira a sair do Brasil para Europa fazer pera, e ai ela
quebra dois paradigmas: o de raca e o de género. Porque até entao,
nao se via mulheres no palco. E Lapinha precisou enfrentar isso a
partir de tanto da pesquisa do César Sérgio Bittencourt, quanto de
recortes de jornais da época, precisou enfrentar a situagao. Como,
por exemplo, ela podia cantar mas precisava se maquiar o suficien-
te para esconder a cor da sua pele. A sua voz era aceita, mas a cor
da sua pele ndo. A Camila Maria de Jesus é um outro caso, ela era
uma soprano do Rio de Janeiro, foi a primeira professora negra do
Instituto de musica do Rio de Janeiro. E em determinada fase da
sua carreira foi expulsa do cargo simplesmente porque era negra,
ela nao podia cantar nos teatros do Brasil, ela precisava cantar atrds
das Cortinas, porque a populagio aceitava a sua voz, aceitava o seu
talento, mas ndo aceitava a sua cor. E essas mulheres conseguiram
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fazer determinada fama durante o seu periodo de vida, mas quan-
do morrem elas sao esquecidas, as suas carreiras sao apagadas, as
suas trajetdrias sio apagadas.(Ferreira, 2023)

Os apagamentos de pessoas pretas que se movimentavam na arqui-
tetura, nas artes visuais, no teatro, na mdsica, nas artes pldsticas, nio se
limitavam a estes espagos (como se ja nao fossem suficientes). Essa l(’)gica
se estabelece como politica de embranquecimento da populagao a partir
da miscigenagio que vai constituir estruturas violentas destinadas as pes-
soas pretas. E este processo vai ser repetido extenuantemente, nos mais
diversos espectros da constitui¢do da cultura colonial brasileira. E, se, por
um lado, o colonizador tenta apagar a figura do preto nos seus fazeres do
seu proprio projeto escravagista; por outro, busca a mesma coisa, ou seja,
se 0 preto tentasse construir seu proprio modo de experienciar a vida, sua
espiritualidade e sua cultura era estrangulado pelo poder ptblico. Nao
vai acontecer, € claro, sem resisténcias das pessoas pretas que atuario com
posturas de enfrentamentos e vai se derramar nos modos de produzir
cultura, como as casas de candomblé, rodas de capoeiras, quilombos e
movimentos que vao constituir cosmologias de matrizes africanas e afro-
-indigenas na época.

Alégica violenta do racismo vai se entranhando nas estruturas sociais e
transmutando a cultura a partir de uma perspectiva racista. Nesse sentido,
Fanon (2018) destaca que compreender o processo de amalgama entre os
pilares coloniais e o processo histérico-sécio-cultural é fundamental para
entender os lastros racistas pertencentes aos poderes instituidos. Assim,
revisitar as violéncias ocorridas durante o Estado Novo vale para perceber
as repercussoes do racismo no cotidiano.

3 — Modos de poder

O Estado se tornou responsével por fiscalizar e combater aqueles que
eram chamados de feiticeiros e macumbeiros. Oliveira (2005) destaca que
o Cédigo penal de 1890 a 1940 institucionalizou o aparato politico que
se intensificou na repressio daquilo que era visto como curandeirismo,
magia negra, exercicio ilegal da medicina e exploragio da fé publica. Sen-
do assim, aqueles que antes repreendiam com o chicote, agora promo-
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viam a marginalizacio e represso através da instituicdo estatal, sendo a
repressao penal uma constante na histéria dos terreiros (Oliveira, 2005).

Desde sempre os movimentos negros, as comunidades tradicionais,
sejam quilombolas ou candomblecistas, construiram mecanismo de resis-
téncia contra as variadas formas que a colonialidade instituiu para perse-
guir as religiosidades e cultura africanas e afro-brasileiras que emergiram
com a chegada dos negros africanos no pais.

Os movimentos organizados por negros perpassam toda a his-
téria do nosso pafs, contudo, na clandestinidade, em consequéncia
dos fundamentos que a escravidio dos povos africanos acontecia
no Brasil. O fundamental para essas primeiras organizacoes era
conquistar a libertagao do regime escravo. Um exemplo legitimo
de organizagio foi a quilombagem. E na década de 1970, que mo-
vimentos engajados na luta antirracista comegaram a aparecer no
cendrio politico e social brasileiro. (Vargas, 2016, p. 6 ¢ 7)

Com isso posto, Rezende ez 2/ (2015) destaca que um primeiro esfor¢o
para a elaboragio de politicas governamentais de cultura no Brasil acon-
teceu durante o governo de Getulio Vargas. Assim, o Servigo do Patrimé-
nio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), criado em 1937, foi um
dos empenhos iniciais significativos para preservar o patriménio cultural
brasileiro. A autora reforga que neste periodo, foram criadas instituigoes
estatais para atuar em setores culturais ainda nio regulamentados pelo
Estado, como o cinema, com a criacao do Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), em 1936; a preservacio do patriménio material, com
a fundacao do SPHAN, em 1937; e o mercado editorial, com a formacao
do Instituto Nacional do Livro (INL), em 1937. Além disso, o governo
também planejou criar o Servigo Nacional de Estatisticas que tinha como
objetivo especifico analisar impactos das propostas e agdes para as dreas de
educacio e cultura no Brasil.

Em contraponto, neste processo de constituir e amparar um naciona-
lismo estético e cultural a partir da formagao dessas institui¢oes, a déca-
da de 1930 foi marcada por uma forte repressao. Nesse sentido, Alvarez
(2020) aponta que as legislagoes amparam apenas os patrimdénios mate-
riais que compreenderam aspectos da estrutura do cristianismo e préticas
eurocentradas.
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O primeiro decreto sobre patriménio Decreto-lei n° 25, de
30 de novembro de 1937, que regulamentou a criagao e o fun-
cionamento do Sphan, privilegiou o patriménio material, objeto
de tombamentos e inventdrios. A escolha pelo monumentalismo
e pecas de inestimdvel valor privilegiou as constru¢des e bens de
origem lusitana, europeia em detrimento das tradigées indigenas
e afro-brasileiras. Quando incluidos em colecoes e museus os in-
digenas eram representados como selvagens primitivos e os negros
como escravos fetichistas. (Alvarez, 2020, p. 5)

Consequentemente, o espago marginal de selvageria e fetichista rele-
gado 2 indigenas e pretos fomentou um cotidiano de perseguicio a estas
pessoas. A perseguigdo foi impulsionada pela cria¢ao do Servigo de Prote-
cdo ao Indio (SPI), que tinha como objetivo assimilar os povos indigenas
e combater as prdticas culturais consideradas "primitivas”, entre elas as
préticas dos préprios indigenas, e o candomblé. O site Povos Indigenas
no Brasil, fomentado pelo Instituto Socioambiental, afirma que o SPI se
estruturou como continuagio das premissas coloniais. Portanto, seu mé-
todo de operagao foi fundamentado em doutrinas positivistas, adotando
técnicas missiondrias como a distribuicio de ‘presentes’, impondo a uti-
lizagao de roupas aos povos origindrios, além de aplicar aulas de musica
com instrumentos musicais ocidentais. Nesta perspectiva, os membros
do SPI buscavam apresentar-se como detentores das virtudes de bravura,
coragem, serenidade e disciplina militar, quando na verdade encerraram
suas atividades a partir de um processo de suspensao de mais de cem fun-
ciondrios do érgio acusados de genocidio, corrupgio e ineficiéncia.

Muitas casas de candomblé foram fechadas pela policia, e seus lideres
e praticantes foram presos e perseguidos. O objetivo era impedir a pratica
dessas religioes, que eram vistas pela perspectiva crista, branca e eurocen-
trada, como uma ameaga ao refinamento do sistema escravocrata (o que
era ¢ ¢ mesmo). No entanto, mesmo diante dessa repressao, as casas de
candomblé resistiram e continuaram a funcionar de forma clandestina.
Muitas vezes, essas comunidades religiosas eram escondidas em locais im-
provaveis, como pordes de casas e prédios, para evitar a agao policial.

Neste processo, Lima (2004) destaca que alguns lideres religiosos,
como 0 babalaé Martiniano Eliseu do Bonfim e a ialorixd Eugénia Ana

dos Santos, Aninha, do Centro Cruz Santa do Axé do Op6 Afonjd, uma
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das fundadoras da Casa Branca do Engenho Velho, em Salvador, Bahia,
que se tornou uma das mais importantes casas de candomblé do pais,
foram substanciais para estruturagio da religido no Brasil. Além destas fi-
guras, o autor aponta que “Tia Massi, do Engenho Velho; Menininha, do
Gantois; Dionisia, do Alaqueto; Bernardino, do Bate-Folhas; Procépio,
do Ogunjd; Ciridco, ji na Vila América” (Lima, 2004, p. 219) mantive-
ram uma postura de resisténcia ante a investida colonialista de apagamen-
tos.

Para além disso, de acordo com Lima (2004), o ano de 1937 foi mar-
cado por um movimento organizativo de salvaguarda das tradigoes cultu-
rais afro-brasileiras entre praticantes de candomblé e intelectuais da época
como Gilberto Freyre, Edison Carneiro e Arthur Ramos. Esse amdlgama
entre estudiosos e candomblé estabelece um espago propicio para o did-
logo sobre as religioes de matrizes africanas. Carneiro apud Lima (2004)
afirma que a Unido das Seitas Afro-brasileiras foi um marco importante
para defesa da liberdade religiosa das comunidades de matrizes africanas,
em especial, na Bahia. Na abertura do II Congresso Afro-brasileiro, que
aconteceu na cidade de Salvador-BA, Carneiro (1937) destaca que:

Este Congresso tem por fim estudar a influéncia do elemento
africano no desenvolvimento do Brasil, sob o ponto de vista da
etnografia, do folclore, da arte, da antropologia, da histéria, da
sociologia, do direito, da psicologia social, enfim, de todos os pro-
blemas de relacoes de raga no pais. Eminentemente cientifico, mas
também eminentemente popular, o Congresso nio retne apenas
trabalhos de especialistas e intelectuais do Brasil e do estrangeiro,
mas também interessa a massa popular, aos elementos ligados, por
tradigoes de cultura, por atavismo ou por quaisquer outras razoes,
a prépria vida artistica, econémica, religiosa, do Negro do Brasil.
(Carneiro, 1937 apud Gaspar, 2010)

Na década de 1960, inicio da ditadura militar, houve uma reformula-
40 nas estruturas das institui¢oes culturais do pais. O Conselho Nacional
de Cultura foi transformado em Conselho Federal de Cultura em 1966.
Para mais, foi durante o periodo militar que a politica cultural foi ampla-
mente utilizada como uma ferramenta de propaganda e controle ideolé-
gico, com a cria¢ao da Fundagio Nacional de Arte (Funarte) em 1975.
Durante a ditadura militar no Brasil, que durou de 1964 a 1985, as poli-
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ticas culturais eram planejadas e executadas com o objetivo de consolidar
a ideologia do regime, por meio do controle e da censura da producio
cultural e artistica.

O governo militar viu a cultura como um instrumento para moldar
a opinido publica e promover o que era considerado uma identidade na-
cional, com o intuito de legitimar sua agenda politica e refor¢ar o na-
cionalismo. Nesse sentido, era necessirio o estabelecimento de uma es-
trutura religiosa que tivesse como ponto fundante a brasilidade, a partir
disso foi circunstancial instituir a umbanda como religido de referéncia.
Isso ocorreu pois, no inicio do século XX, a classe média branca aderiu a
uma religido que agregava deidades catélicas e entidades afro-brasileiras.
O interesse na religido vinha atrelado a necessidade de embranquecer as
referéncias de matrizes africanas e afro-indigenas, constituindo deidades
brancas durante o processo histérico.

Uma Umbanda foi construida pela classe média no inicio do
século XX, refletindo as perspectivas de classe e raciais, descons-
truindo a memoria coletiva africana na tentativa de embranquecer
a mesma, mesmo por que haveria um potencial maior em alcangar
a legitimidade do que se mantendo fiel aos seus progenitores afri-
canizados, mais estigmatizados socialmente. Promovendo o cres-
cimento desse segmento religioso no Brasil. O periodo de 1964 a
1979 foi de abertura para as religiées de matrizes africanas. Veri-
fica-se um crescimento expressivo da umbanda no pafs. Dados do
IBGE apresentam uma taxa de crescimento de 324% entre 1964 ¢

1969 da umbanda no Brasil. (Souza, 2016, p.16)

A Ditadura Militar, este contexto caiu como uma luva, pois essa Um-
banda constituida, por essa classe média branca, evocava uma brasilidade
necessdria para o nacionalismo estipulado pelos comandantes militares.
Ao mesmo tempo, nio tinha deidades pretas, refor¢cando a valorizagio
de uma ldgica da branquitude, ou se tinha, eram entidades subalternas
a branquitude. Entio esta religiosidade formada pela branquitude esta-
belece o local da divindade que a priori é negra, mas sempre num local
de subalternidade. Fanon evidencia um pseudo-respeito pelas tradigoes,
pelos valores, pelos individuos da cultura inferiorizada, com o interesse
de objetificar, prender, moldar e dominar, criando um ambiente em que
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é possivel falar ‘eu os conhego’, 'eles sdo assim’.

Para mais, a principal estratégia do governo militar em relagdo a cul-
tura era se ocupar da censura a tudo que nao exaltava o regime. Por meio
do Departamento de Censura de Diversoes Publicas (DCDP), criado em
1934 e mantido durante toda a ditadura, o governo controlou rigoro-
samente o conteddo da produgio cultural, vetando obras e prdticas que
considerava subversivas ou que poderiam questionar a legitimidade dos
militares no poder.

Muitos profissionais da cultura foram perseguidos, presos e exilados
por suas opinides politicas ou por obras consideradas "subversivas". As-
sim, para driblar a censura imposta as producoes culturais, os agentes da
drea precisavam atuar de forma bastante criativa a fim de enfrentar a cen-
sura, atuando com uma postura de resisténcia ao governo ditatorial. En-
to este periodo de cerceamento, mas nio foi sem lutas e enfrentamentos.

Imagem 2 - Protesto contra os atos da Ditadura Militar no dia 12 de fevereiro de 19682
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Fonte: https://blogs.oglobo.globo.com/blog-do-acervo/post/eva-wilma-verdadeira-historia-da-
-foto-de-atrizes-em-passeata-contra-censura-em-1968.html Acesso em 20 out. 2023.

2 Da esquerda para direita as artistas Tonia Carreiro, Eva Wilma, Odete Lara, Norma Benghel
e Cacilda Becker.
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De acordo com Alvarez, em 1970, o SPHAN foi transformado em
Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN). No
mesmo ano, foram langados o Plano de A¢ao Cultural (PAC) e o pro-
grama de Cidades Histéricas (PCH), que visavam a preservagao do pa-
trimdnio histdrico e artistico do pais. Em 1973, foi criado o Conselho
Nacional de Direito Autoral (CNDA). No ano de 1975, foi lancado o
Plano Nacional da Cultura (PNC) e a Campanha Nacional do Folclore.
Também nesse ano, foram criados o Centro Nacional de Referéncia Cul-

tural (CNRC) e a Fundacio Nacional de Arte (FUNARTE).

Se nos anos 1930-1950 os candomblés incorporaram os in-
telectuais, foi na década de 1970 que incorporaram os musicos e
artistas. Os orixds e seus segredos comegaram a ser inseridos nas
musicas de Dorival Caymmi, nos livros de Jorge Amado e nas per-
formances da tropicdlia com Gilberto Gil, Gal Costa e Caetano
Veloso. (Alvarez, s/a, p. 3)

Diante destes fatores, podemos compreender que toda a colonizagao
nao se deu de forma unilateral e recebida por negros e negras de forma
pacifica durante o processo histérico. Entende-se que todas as faces das
culturas de matrizes africanas e afro-indigenas que aqui se produziu sio
frutos, mais do que uma questao cultural, de uma constante luta para a
perpetuagio das origens e resisténcia contra uma politica de apagamentos
das identidades e culturas daqui e vindas de além-mar.

Ap6s a redemocratiza¢ido do pais, a politica cultural passou por im-
portantes transformagoes. Como observado por Mariana Leao e Roberta
Matsumura, em 1985, foi criado o Ministério da Cultura para coordenar
as politicas culturais do governo federal. A Lei Rouanet, promulgada em
1991, foi um dos marcos mais importantes da politica cultural brasilei-
ra, que criou um sistema de incentivos fiscais para empresas que apoiam
projetos culturais. A Constitui¢do Federal de 1988 ¢ um marco para as
politicas de igualdade racial no Brasil, apresentando principios e diretrizes
para o tema. A partir de 1988, a temaitica racial se faz presente na crimina-
lizacao do racismo, na valorizacao da diversidade cultural e no reconheci-
mento dos direitos territoriais das comunidades quilombolas.

J4 nos anos 2000, a politica cultural brasileira passou por uma mu-
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danca para uma maior énfase na inclusao social. Como observado por
Renato Ortiz, em 2004 foi criado o programa Cultura Viva, que busca-
va promover a diversidade cultural e apoiar projetos de base comunité-
ria, como grupos de danga, teatro e musica em comunidades carentes.
Entretanto nio abarcava aspectos das produgodes culturais com matrizes
africanas e afro-brasileiras, e estas cosmologias mantiveram suas praticas
mesmo nio tendo suporte e legislagoes especificas de atuagio.

Em 2003, a Lei 10.639 foi sancionada, tornando obrigatério o en-
sino de histdria e cultura afro-brasileira e africana nas escolas do ensino
fundamental e médio. A educacio para as relagdes étnico-raciais é um
tema prioritdrio no I Plano Nacional de Desenvolvimento Sustentdvel
dos Povos e Comunidades Tradicionais de Matriz Africana. Em 2003,
a Secretaria Especial de Politicas de Promocio da Igualdade Racial foi
criada, seguida pelo Conselho Nacional de Promogao da Igualdade Ra-
cial e a Politica Nacional de Promogio da Igualdade Racial. Em 2007, foi
instituida a Politica Nacional de Desenvolvimento Sustentdvel dos Povos
e Comunidades Tradicionais.

De acordo com o Boletim de Politicas Sociais do IPEA (2015), duran-
te 0 ano de 2013 foi estabelecido o I Plano Nacional de Desenvolvimento
Sustentdvel dos Povos e Comunidades Tradicionais de Matriz Africana
para o enfrentamento a estas violéncias. Na avalia¢io do instituto, pouco
se fez para a efetividade das agoes propostas como a garantia de direitos, a
territorialidade, a cultura, a inclusdo social e o desenvolvimento sustenta-
vel (IPEA, 2015. p. 449). Depois de se passar dez anos da proposi¢ao do
plano em questao, a efetivagio dessas leis da obrigatoriedade da histéria e
cultura africana e afro-brasileira nas escolas foram transpassadas por mui-
tos desafios, entre os quais, um periodo politico obscurantista no Brasil.
Neste periodo a politica cultural no Brasil enfrentou desafios significati-
vos devido a cortes no financiamento e ataques ideoldgicos.

Nesse sentido, se percebe que os processos culturais que nao corrobo-
ram com a perspectiva hegemonica, colonial, branca e crista sao bastante
violentados desde o inicio do que é tido como Brasil. Assim, Paiva (2020)
aponta que a cultura brasileira herda em seu processo histérico dois pro-
blemas considerdveis: as “tentativas de criminalizagao das politicas cul-
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turais pela base do governo Jair Bolsonaro e a auséncia de um sistema
de fomento nacional que consiga abarcar a heterogeneidade do campo
e da diversidade regional do pais.”(Paiva, 2020). Entao com o advento
da pandemia de covid-19, os agentes da cultura e de religiosidades de
matrizes africanas passaram por um periodo de grande vulnerabilidade.
Isso aconteceu em fungao de que as acoes culturais e religiosas, em geral,
acontecem a partir de aglomeracoes que neste periodo, em fungio da alta
taxa de transmissdo do coronavirus, nao poderia acontecer.

Neste contexto pandémico, a partir da pressdo de produtores culturais
e artistas diante do negacionismo do presidente vigente, foi aprovada a lei
14.399 em julho de 2022. Destaca-se que a legislagao sé foi efetivada, em
funcio da mobilizagao das liderancas e trabalhadores da cultura, sendo
que o presidente de entdo, sempre atuou com marasmo nas aprovagoes
de leis referente a drea. Esta lei, também conhecida como Lei Aldir Blanc,
foi uma medida emergencial que buscou auxiliar o setor cultural. Foi um
marco importante com recursos enviados de forma descentralizada, pro-
porcionando agoes e possibilidades a partir de recursos ptblicos. Por meio
de vérias frentes, como agoes culturais on-line, foi possivel manter espa-
cos culturais ativos, além de proporcionar alguma renda aos trabalhado-
res da Cultura. E importante destacar que a legislagio nio acontece sem
enfrentamentos e recuos, diante da atuagio de legisladores com cunho
politico cristdo, como se percebe nos itens que compdem os espagos artis-
ticos-culturais mantidos pela sociedade civil.

Art. 10. Compreendem—se como espagos, ambientes e iniciati-
vas artistico-culturais aqueles organizados e mantidos por pessoas,
organizagdes da sociedade civil, microempresas culturais, organi-
zagdes culturais comunitdrias, cooperativas com finalidade cultu-
ral e institui¢oes culturais sem fins lucrativos que tenham pelo me-
nos 2 (dois) anos de funcionamento regular comprovado e que se
dediquem a realizar atividades artisticas e culturais, tais como:[...]
X - centros artisticos e culturais afro-brasileiros e cultura gospel; XI
- comunidades quilombolas e seus espagos, ambientes e iniciativas
artistico-culturais; XII - povos e comunidades tradicionais e seus
espagos, ambientes e iniciativas artistico-culturais. (Brasil, 2022)
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O item X aponta um destaque especial a “cultura gospel”. Esta 16-
gica é apresentada pelo neopentecostalismo que desponta no espaco e
reproduz uma cultura de demonizagao das culturas de matrizes africa-
nas e afro-indigenas. Contudo foi um avango importante na destinagio
de recursos a préticas culturais que passaram pelo constante processo de
marginalizagdo. Em seguida, veio a Lei Paulo Gustavo que auxiliou no
processo de atendimento emergencial aos agentes da cultura, com resul-
tados significativos para o investimento descentralizado e com a atuacio
de produtores e associa¢oes culturais.

Alguns apontamentos

Debrugar sobre a histéria da cultura no Brasil é observar uma cons-
tante relagio, mais ou menos aprofundada, entre os profissionais da cul-
tura e liderancas politicas. Ao longo dos anos, o fomento a programas e
projetos é pouco priorizado, com incongruéncias, com lastros coloniais
e racistas, além de serem constantemente descontinuados. Nos ultimos
anos, percebe-se uma alteragio timida, mas necessdria, para que os traba-
lhadores da cultura consigam desenvolver acoes multiplas e plurais.

Pela estrutura linear estabelecida da Histéria do que se conhece como
Brasil, ao longo de 523 anos, existe mais tempo de escravizagao do que
liberdade de pessoas pretas na estrutura politica, social e cultural. Isso re-
verbera na forma de se pensar as estruturas e invisibilizar cosmologias que
nao estao ligadas ao colonialismo. Dessa forma, este capitulo se propoe
a auxiliar numa reflexao voltada para uma luta contracolonial e, isso, é
relevante para constituir politicas culturais de enfrentamentos aos moldes
coloniais, pensando modelos e praticas antirracistas em todas as esferas.

Em sintese, refletir sobre o histérico das politicas culturais no Brasil
e seus legados coloniais, auxilia na estruturagio da drea com perspectivas
menos racistas e mais plurais. E a partir deste tensionamento que se pode
transfluir para planos e, mais que isso, politicas de Estado comprometidas
com cosmologias que constantemente foram marginalizadas pela colonia-
lidade, contribuindo para uma cultura de coexisténcias nas diferencas.
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Capitulo 4 — Atoté Obaluaié: interpretando uma
canc¢ao de Waldemar Henrique

Romulo Ronny Aguiar da Silva!

Neste trabalho busco apresentar uma possibilidade de interpretacao
da musica Abaluaié de Waldemar Henrique. Meu exercicio é motivado
pelo desejo de valorizar a cultura e a religido afro-brasileira. Durante a in-
fancia, frequentei terreiros de umbanda e, atualmente, aprofundei-me nas
possibilidades de leituras e testemunhos de pessoas praticantes dos cultos
afro-brasileiros. Dessa experiéncia, aliada as aulas e escolha de repertério,
nasceu em mim a vontade de cantar, interpretar e vivenciar as diversas
expressoes culturais afro-brasileiras e, como uma pessoa preta, poder ex-
pressar e me conectar 4 minha ancestralidade.

Como parte do processo de estudo dessa musica, assisti a algumas per-
formances, aproveitando que atualmente temos essa possibilidade através
de sites, e ndo me pareceram transmitir a ideia que tinha sobre o Orixd
cantado na musica, sobre o qual havia ouvido e lido. Através dessa ex-
periéncia, comecei a formular uma interpretagio que se aproximasse do
que acredito estar mais ligado a esses povos e, a partir daf, sai em busca
de novos elementos, que me levassem a uma melhor compreensio sobre
as religioes afro-brasileiras, como essa cultura chegou e se miscigenou no
territério brasileiro, enfim, como toda essa “mistura” inspirou Waldemar
Henrique.

Dessa forma, procurei trazer uma interpretagio da peca que fizesse
sentido para aquilo que, mesmo de forma empirica e também através de
leituras, tivesse significagdo para mim como cantor e intérprete. E, para
que possamos abordar tais pontos, considero importante falar sobre as
religides afro-brasileiras, sobre como se deu a chegada dos povos africanos
no Brasil, trazendo sua cultura. Além disso, compreender como se fundi-

1 Bacharel em Musica — Canto (2023) pela Universidade Federal de Mato Grosso. Este texto ¢
resultado do Trabalho de Conclusio de Curso do autor, defendido em junho de 2023.
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ram com o que jd acontecia aqui nesse periodo, levando a criagao de di-
ferentes cultos e religiées como a umbanda, tambor de minas, o batuque,
entre outros, ¢ também o candomblé, onde Waldemar Henrique vai se
inspirar para escrever sua obra Abaluaié.

Posto isto, o presente trabalho tem como objetivo principal apresen-
tar uma possibilidade de interpretacio da peca Abaluaié do compositor
Waldemar Henrique. A partir disso, nossos objetivos especificos sio: evi-
denciar a cultura afro-brasileira para a academia e para os palcos, bus-
cando maior visibilidade desse repertério, tanto erudito, quanto popular,
presente em nosso territdrio brasileiro. Para isso, foi utilizado o método
indutivo pretendendo, nao sé através da leitura da peca, das informagoes
musicais presentes na partitura, do texto, mas também de um contexto
cultural e de uma vivéncia pessoal, que resultasse em uma interpretagio
que fizesse sentido para mim.

A escolha desse método se deu levando em consideragio que este tra-
balho busca, através da observacio e também do conhecimento empirico,
chegar a uma possibilidade de interpretagao pessoal da pega escolhida.
Lakatos e Marconi (2003, p.86) apresentam-nos a seguinte carateristica
do método indutivo:

Indugio é um processo mental por intermédio do qual, par-
tindo de dados particulares, suficientemente constatados, infere-se
uma verdade geral ou universal, nio contida nas partes examina-
das. Portanto, o objetivo dos argumentos indutivos ¢ levar a con-
clusées cujo contetido é muito mais amplo do que o das premissas
nas quais se basearam. (Lakatos, Marconi, 2003, p.86).

Portanto, considerando os conhecimentos pessoais, deduz-se uma
premissa, procurando estabelecer uma verdade? e trazer conclusoes mais
abrangentes acerca dos conhecimentos estabelecidos. “No raciocinio in-
dutivo, a generalizagio deriva de observagoes de casos da realidade con-
creta. As constatagoes particulares levam a elaboragao de generalizagoes.”
(Prodanov, 2013, p. 28.).

2 Verdade S.f. 1. Qualidade pela qual as coisas se apresentam como realmente sio. 2. Conformi-

dade com a realidade. (RIOS, 1998, p. 522).
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Dessa maneira, levando em consideragio o contexto presente em lo-
cais onde se praticam religiées de matriz africana, que tive acesso e vi-
venciei desde crianga, e também a partir do desejo de buscar através da
leitura e de ouvir pessoas que integram essas religides, o método indutivo
mostrou-se mais adequado, visto que possibilita essa jun¢io de dados.

1 — Religioes Afro-brasileiras

Ao falarmos das diferentes religides afro-brasileiras, é necessdrio abor-
darmos os aspectos que trouxeram os negros do continente africano ao
Brasil. Nesse periodo de tréfico e escravizagio iniciado no século XVI, di-
versos povos foram retirados, forcadamente pelos europeus, das terras do
continente africano e trazidos para as Américas, especialmente ao Brasil.
De acordo com Leite (2017, p. 64), esse processo de atividade expansio-
nista comercial foi empregado no capitalismo europeu como um grande
investimento econémico e cultural, gerando um novo sistema econémico
mundial e marcando a formag¢ao do mundo moderno.

Nesse processo escravagista que se perpetuou por trés séculos, a escra-
vidio acabou tomando vdrios aspectos da sociedade brasileira. Os povos
escravizados demonstraram grande resisténcia, como escreve Leite (2017,
p.65), tao intensa quanto o processo de escravizagio. Por meio de suas
organizagoes, de expressoes culturais e religiosas, linguisticas e outras for-
mas, como os quilombos, esses povos resistiram a frequente ameaca em
que se encontravam.

2 — Resisténcia: forma de sobrevivéncia

Segundo Zamariam ez 2/ (2018, p.97), “a resisténcia a escravidao pra-
ticada na prépria Africa deu origem aos mocambos ou quilombos, agru-
pamentos de escravos fugidos que seriam muito frequentes e conhecidos
no Brasil a partir do século XVI, quando a escravidao africana passou a se
desenvolver na América.” Em busca desse refigio nos quilombos, os po-
vos africanos se agrupavam procurando uma forma de resistir e sobreviver
nessa nova regiao a qual foram for¢osamente inseridos, sendo o Quilom-
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bo3 dos Palmares um dos maiores no territério brasileiro.

Agrupando-se nos quilombos os povos africanos esforcavam-se para
sobreviver e manter viva também sua cultura. Através dessas resisténcias,
os povos africanos buscavam sobreviver ao que Leite (2017, p.67) carac-
teriza como coisificagdo do ser humano. “[...] as formas de organizagio,
as expressoes culturais, a religiosidade ¢ 0 modo de vida africanos, que
sobreviviam apesar da escraviddo, expressavam-se, também como formas
de resisténcia ao processo de coisificagio ao qual estavam submetidos.”
(Leite, 2017, p.64).

Apesar de todos serem do continente africano, como foram retirados
de diferentes regides da Africa, esses povos tinham também, entre si, va-
riedades culturais, linguisticas e religiosas que se misturaram com as cul-
turas ja existentes no Brasil. Anjos (2011) aponta a grande pluralidade de
grupos étnico-linguisticos forcadamente submetidos a mudangas:

Sao “trazidos” para constituir a formagio, a expansio e a ocu-
pacio efetiva do territério brasileiro seres humanos: Minas, Con-
gos, Ombundos, Bacongos, Ovibundos, Monjolos, Balundos,
Jejes, Angolas, Anjicos, Lundas, Quetos, Haugas, Fulas, Ijexds,
Jalofos, Mandingas, Anagos, Fons, Ardas, dentre muitos outros,
que possibilitaram o que podemos simplesmente denominar de
afro-brasileiros, brasileiros de matriz africana ou popula¢io de as-
cendéncia africana. Por exemplo, as populagées de matriz Bantu,
com origem na Africa Central e os Torubds, também denomina-
dos, Nagbs, oriundos da Africa Ocidental apresentam registros
e caracteristicas relevantes no cotidiano do “Brasil Real” (Anjos,

2011, p.267).

Como uma das formas de resisténcia, podemos destacar a religiao,
que foi um aspecto ao qual os africanos se apoiaram e, como diz Franco

3 No “Brasil Coldnia”, o quilombo era uma reconstrugao e elaboragio concreta de um tipo
de organizagio territorial existente na Africa Meridional, que apresenta variadas significagoes
e, uma delas ¢ um estado permanente de guerra. A palavra aportuguesada quilombo, tem sua
origem na estrutura da lingua bantu (kilombo) e pode ser entendido ainda, como acampamento
guerreiro na floresta, 0 nome de uma regiao Administrativa de Angola, habita¢io no territério
do antigo Reino do Congo; lugar para estar com Deus na Regido Central da Bacia do rio Congo
e, significa, ainda, na Regiao Centro-Norte de Angola filho de preto que nio ¢é preto. (Anjos,

2011, p.266)
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(2021), foi uma das formas de manter as tradi¢oes africanas vivas, como
um meio de sobrevivéncia e resisténcia desse povo. Dessa forma, chega as
Américas o culto aos Orixds*, trazidos por esses povos africanos durante o
periodo do trafico e escravizagio. Zamariam et al. (2018, p.172), disserta
sobre o esfor¢o dos povos africanos de manterem seus cultos, cerimonias
e costumes, mesmo que fosse necessdrio se integrar as simbologias as quais

estavam expostos dentro do contexto daqueles que os escravizavam.

Mesmo tendo de se habituar a nova realidade a qual estavam
sujeitos, africanos de diversas nagoes e seus descendentes sempre
buscaram uma maneira de manter vivas as suas expressoes ¢ ma-
nifestagoes religiosas, ainda que com a integragio de novas sim-
bologias ou com a simulagio da incorporagio dos cultos de seus
senhores cristaos. (Zamariam ez a/, 2018, p.172).

Através dessa adaptagio esses povos esforcaram-se para que suas
crengas ndo fossem esquecidas dentro dessa circunstincia a qual foram
submetidos.

3 — Mescla entre as diferentes culturas

Os povos africanos tiveram contato com os povos indigenas nativos
do Brasil que também passaram pela escravizacio que ocorreu desde a
invasao dos portugueses as terras brasileiras. De acordo com Zamariam e#
al. (2018, p.11), “estima-se que a populagao indigena no Brasil pré-cabra-
lino estivesse calculada em torno de 2 milhoes e meio de habitantes [...],
divididos em cerca de 218 etnias diferentes”. Esses mesmos povos indige-

4 Lembremos que os cultos prestados aos Orisa dirigem-se, em principio, as forcas da natureza.
Na verdade, a defini¢io de Orisa é mais complexa. E verdade que ele representa uma forga da
natureza, mas isto nio se d4 sob sua forma desmedida e descontrolada. Ele é apenas parte dessa
natureza, sensata, disciplinada, fixa, controldvel, que forma uma cadeia nas relagdes do homem
com o desconhecido. Outra cadeia constituiu-se por meio de um ser humano, divinizado, que
viveu outrora na Terra e que soube estabelecer esse controle, essa ligacao com a forca, assentd-la,
domesticd-la, criar entre ela e ele um lago de interdependéncia, através do qual atrafa sobre ele
¢ os seus a agdo benéfica e protetora dessa forga e direcionava seu poder destruidor para seus
inimigos(...) O culto ao Orisa dirige-se, portanto, a dois elos que se juntam — parte fixada da
for¢a da natureza e ancestral divinizado — e que servem de intermedidrio entre o homem e o

incognoscivel (Verger, Pierre 2000, p.37-38 apud Rosirio, Cldudia C. do; 2014, p. 24).
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nas sofreram com o processo de escravizagao, tendo o territdrio explorado
e sendo coagidos a conversao dos ritos que j4 praticavam.

Zamarian (2018) aponta que nio existia somente um povo tupi no
territério brasileiro, eles eram diversos. “Alguns desses grupos sobrevi-
viam, sobretudo, da caga e da coleta, enquanto outros desenvolveram
culturas agricolas.” (Zamariam ez al., 2018, p.14.) O autor ainda explica
que “[...] a escravidio se fez presente desde os primeiros contatos com
as diversas comunidades indigenas. Mas, com o passar do tempo, povos
oriundos do continente africano também foram incorporados a esta 16gi-
ca de trabalho.” (Zamariam ez al., 2018, p.130).

Com a mescla entre as diferentes culturas dos povos africanos e os po-
vos indigenas nativos, e também com certa parte da cultura dos europeus,
surgem as religiées de matriz africana, como explica Franco:

Do encontro cultural entre os elementos das trés matrizes for-
madoras da sociedade brasileira - indio, africano e europeu -, sur-
giram as chamadas religices afrobrasileiras, entre as quais podemos
citar: candomblé, candomblé de caboclo, umbanda, quimbanda,
tambor de mina, jurema, omoloc6, umbandomblé, entre outros.

(Franco, 2021, p.33).

O sincretismo que ocorreu entre as diferentes religioes foi uma manei-
ra desses povos continuarem cultuando aquilo que jd lhes era conhecido,
vindo consigo da Africa, e que pudessem, de alguma forma, passar pelo
olhar daqueles que os escravizavam, sem sofrer tanta retaliacio.

E possivel notar, com o passar do tempo e das movimentagoes dos
povos pelo territério brasileiro, como essas culturas se mantiveram vivas e
em movimento, recebendo as mais diversas influéncias. A umbanda, por
exemplo, se mostra como uma religido que sincretiza o culto africano,
indigena e europeu, com elementos de culto aos Orixds, como também
aos caboclos, além de certos elementos do espiritismo e do catolicismo.
O tambor de mina, que é uma religido que nasce no Maranhao, juntando
as culturas afro com tradi¢oes indigenas e, com o tempo, recebeu ainda
influéncias de outras religiées, como a umbanda; e entre outras religioes
existentes pelo territério brasileiro como o batuque do Rio Grande do Sul
e 0 Xangé de Pernambuco.

79



Musica, Estudos Culturais e Educagao - Volume 4

A pluralidade das religides afro-brasileiras é bem vasta e os cultos
acontecem em diversas regides do territério brasileiro, porém, como a
obra Abaluaié, escolhida para este trabalho é oriunda de uma pesquisa do
préprio Waldemar Henrique no Candomblé, essa religiao serd tratada de
maneira mais detalhada no préximo tdpico.

4 — Candomblé

O candomblé é uma religio criada no Brasil e que veio da preservagao
dos cultos de diferentes povos trazidos da Africa. Conforme descreve Géis
(2013), “O Candomblé é o resultado da preservagio dos cultos ancestrais
aos Orixds dos distintos povos africanos traficados e escravizados no pais.
Conforme a composi¢ao majoritdria de cada grupo, os candomblés vao
se diferenciar em nagoes.” (Santos, 2010, p.29 apud Géis, 2013, p. 325).

Gomes (2017) aponta que “[...] o Candomblé foi uma espécie de
instituicao de resisténcia cultural, primeiramente dos africanos e, depois,
dos afrodescendentes, como resisténcia a escravidao e aos mecanismos de
dominagio da sociedade branca e crista que marginalizou os negros e os
mesticos” (Gomes, 2017, p. 20). Esse esfor¢o de fazer essa preservagio
ocorreu para que pudessem continuar a realizar seus cultos e manterem
sua cultura ao serem trazidos e escravizados em territdrio brasileiro, e que
se perpetuaram até os dias de hoje, sendo possivel verificar em diversos
compositores, tanto populares como eruditos, através das influéncias per-
cebidas em suas obras.

4.1 — Raizes do Candomblé

O candomblé surge na Bahia, entre os séculos XVIII e XIX, porém,
como citado, ele vem de tradigoes anteriores dos povos africanos buscan-
do manter seus cultos. Como apresenta Gomes (2017, p. 19), “O Can-
domblé teve inicio em Salvador (Bahia), de acordo com as lendas contadas
pelos mais velhos, algumas princesas vindas do Oy6 e Ketu na condi¢io
de escravas fundaram um terreiro num engenho de canas.” Como Gomes
(2017) ainda expde, o candomblé floresce através da meméria do povo.
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[...] o Candomblé, assim como todas as outras denominacoes
de mesmo tronco, nao possuia um livro-base (como no cristianis-
mo, a Biblia) com textos proféticos e, por isso, apoiavam-se na
tradigao oral, e ndo na escrita, para a perpetuagio e para a condu-
¢ao de seus ensinamentos. Portanto, o Candomblé é considerado
uma religido que se estabeleceu e se mantém na forma original, a
oralidade, o que soma para uma maior conservagao de suas pecu-
liaridades e de suas memorias. (Gomes, 2017, p. 18)

Sendo uma religiao nascida no Brasil, 0 Candomblé se difere de como
o culto aos Orixds acontecia na Africa. Como explica Favero (2010 p.5),
mantém-se muito do pantelo africano, porém, durante todo esse proces-
so de transformacio, e sendo uma religido criada em um novo pais, ela se
difere da cultura da qual se originou.

Como mencionado, o culto aos Orixds nasce no Brasil com a chegada
dos povos africanos no periodo da escravizagao. O Candomblé também ¢é
uma religiao que se ordena por meio desse culto, mas também de outros
elementos que surgem com o sincretismo de culturas presentes nesse mo-
mento no territério brasileiro como os ritos de pajelanga e aos caboclos e
as demais cerimdnias presentes nas diversas regioes brasileiras.

O Candomblé é uma religiao que se organiza a partir do culto
aos Orixds, Inquices e Voduns, divindades origindrias do pantedo
africano, mas também incluem as Entidades do universo mitico-
-religioso do Brasil, tais como Caboclos e Marujos, considerados,
por alguns, espiritos de antepassados e geralmente subordinados
aquelas outras divindades supracitadas. (Gdis, 2013, p. 323).

Esse culto aos Orixds estd no cotidiano e vida dos seus praticantes e
na coletividade dos praticantes da religido. Como aponta Géis (2013,
p. 323), “Essa presencga e atuagio verificam-se tanto nas festividades em
honra a eles, quanto nas obrigacoes ritualisticas de confirmacio de seus
devotos na iniciacio, comumente conhecida como ‘fazer o santo’”. Ainda
assim, esse culto se diversifica por meio dos diferentes povos que foram
trazidos ao Brasil. Ainda se tratando da religiao, Marcussi (2010, p.2)
explica que o Candomblé é um conjunto de cultos com parentesco entre
si, e ndo somente um aglomerado de padroes religiosos.
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Os diversos ritos do candomblé sao normalmente agrupados
em “nacoes’, sendo a mais conhecida e disseminada nos meios de
comunicagio a chamada nagao queto. Juntamente com outras na-
¢oes como efa, ijexa, nag6 € mina-nago, ela pertence ao tronco co-
nhecido como iorubd, com origens africanas localizadas em partes
da Nigéria e do Benim. Existem ainda candomblés de nagoes an-
gola e jeje, entre outras menos conhecidas. (Marcussi, 2010, p.2)

Um outro ponto a ser comentado ¢ a relacio e o papel da mdsica no
candomblé. Cruz (2018) expde em seu trabalho que “Afirma-se segura-
mente que nas religides de matriz africana cantigas e tambores unem ho-
mens e entidades mdgicas num mesmo universo.” (Cruz, 2018, p.54). E
possivel notarmos a presenca do canto e de diferentes percussoes durante
os cultos como elementos fundamentais para a ritualistica. No préximo
topico é apresentado aspectos sobre as atribuicoes da musica durante o
culto.

4.2 — Importancia da misica no Candomblé

De acordo com Tavares et al. [s.d], o canto, a danca e a musica estio
diretamente ligadas a esses ritos que ocorrem no cotidiano dos praticantes
do candomblé. “A vida comunitdria é marcada pela hierarquia religiosa e
o calendirio litargico prevé ceriménias publicas onde o canto, a musica e
a danca estdo profundamente interligadas.” (Tavares, [s.d], p. 8).

O aspecto ritmico estd muito presente nas praticas religiosas e, como
Cruz (2018) aponta, o papel do ordenador da musica no ambito religioso
do candomblé ¢ importante e indispensdvel, seja em cerimonias publicas
ou privadas. “Por sua linguagem, comparada muitas vezes a uma oracao, a
musica é entoada/tocada e através dela é solicitada a presenca da divinda-
de mdgica no ritual.” (Cruz, 2018, p.54). O autor ainda acrescenta que é
entendido entdo pelos praticantes da religiao que nao existe o Candomblé
sem a musica, pois ela estd presente durante toda a prética e é tao impor-
tante quanto indispensdvel na prética ritualistica, “uma vez que, ela é um
elemento ordenador, isto é, ela organiza o tempo, as sequéncias de cada
rito ou ritual, e pode ser dividida em vocal ¢ instrumental.” (Cruz, 2018,

p.54).
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A musica, no candomblé, tem um papel mais significativo que
o mero fornecimento de estimulos sonoros aos diversos rituais.
Ela pode ser entendida como elemento constitutivo do culto, dan-
do forma a contetidos inexprimiveis em outras linguagens, termo
aqui entendido como articulagio de signos e simbolos. Todos os
rituais do culto estao apoiados também na musica, que mostra um
cardter estruturante das diversas experiéncias religiosas vividas por
seus membros. Do paé (sequéncia ritmica de palmas usada para
reveréncia) ao toque (xiré), a musica continua sendo parte de cada
cerimonia, constituindo-a, delimitando situacées e ordenando o
conjunto das préticas extremamente detalhadas (Amaral & Silva,

1992 apud Cruz, 2018, p.54).

Cruz (2018) explana sobre as priticas musicais nos ritos e afirma que
a parte vocal ocorre por meio das cantigas e toadas e a parte instrumen-
tal, mediante do que o autor caracteriza de “[...] uma pequena orquestra
composta por trés atabaques (grande, médio e pequeno), o agogd — cam-
panula de ferro simples ou composta — e cabagas cobertas com renda de
contas [...]” (Santos 2005, p. 87, apud Cruz, 2018, p.55).

Os atabaques passam por um ritual de consagragio para que possam
ser utilizados nos ritos por aqueles que sao responsaveis pelo seu manu-
seio, os chamados Ogas Alabés>.

No Candomblé, o som ¢é considerado um condutor de axé, dai
a necessidade de realizagoes de rituais especificos para consagrar os
instrumentos que o produzem. Reconhece-se a sacralidade dos ata-
baques devido 4 sua condi¢ao de mediador entre 0 ayé e 0 orum. A
eles sao destinadas oferendas para revitalizar seu axé. [...] O cardter
hierdtico dos atabaques faz com que os sacerdotes, os filhos-de-
-santo e os orixds dirijam-lhes determinadas saudacoes durante as
cerimOnias publicas. (Santos, 2005, p. 88 apud Cruz, 2018, p.55).

5 Ogd ¢ um nome genérico que se atribui a um grupo de pessoas do sexo masculino e que ocu-
pa uma série de func¢ées dentro do terreiro. Entre as principais fun¢des destes individuos que,
“portanto, ¢ um posto da estrutura social dos terreiros”, estao os cargos de: pejigd, axogum e o
alabé. O primeiro, pejigd, é o guardido do peji, ou quarto de santos; o segundo corresponde ao
sacrificador de animais, encarregados dos rituais da matanca e, por tltimo o Alzbé; encarregado
da orquestra. Cabendo a ele conhecer todo o repertério musical do terreiro. (Lima 2003.p 89-

97 apud Cruz, 2018, p.55)
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Podemos perceber que existe um processo sagrado que se junta 3 mu-
sica e ao ritmo no candomblé, e que traz toda uma complexidade cultural
as suas praticas. “Ela é acionada para a abertura do ritual; determina o
momento exato de se executar determinadas dancas; ela é tocada de um
modo particular para saudar convidados ilustres e para chamar os orixds
ao plano terreno.” (Cruz, 2018, p. 60). E o autor complementa dizendo
que, por meio das musicas, também sio transmitidos os mitos que envol-
vem os Orixds.

Como referido por Cruz (2018), no contexto religioso a masica de-
sempenha o papel de ordenar o tempo, o culto e a ligagdo com os mitos
que ocorrem no Candomblé.

Neste sentido, entende-se que ela é o tnico componente do
culto a partir do qual pode demonstrar elementos que nio pode-
ria ser evidenciado de outro modo, senao por meio dela. Por suas
caracteristicas, todos os rituais se apoiam nela, mostrando assim
seu cardter estruturante, demarcando e organizando as cerimdnias,
sejam publicas ou privadas. (Cruz, 2018, p. 61).

Mediante essas préticas, vemos que a musica estd completamente in-
terligada ao culto realizado no Candomblé, exercendo o papel de trans-
mitir conhecimentos e culturas que vao sendo passadas entre os pratican-
tes dessa fé.

Na musica brasileira de concerto, existem diversos autores que se de-
dicam a escrever sobre a temdtica da cultura afro-brasileira. Entre eles estd
Waldemar Henrique, cuja trajetdria perpassa nao somente pela temdtica
amazdnica, mas também pela pesquisa sobre a pratica cultural afro-brasi-
leira. No préximo item descreverei um pouco a trajetéria vivenciada pelo
compositor, buscando obter uma compreensio mais apurada dos sentidos
e da intengio do artista e como suas experiéncias e estudos inspiraram em
suas composigoes.

5 — Waldemar Henrique: breves considerag¢des sobre sua vida e obra

Neste item trago um brevissimo relato da vida de Waldemar Henri-
que, destacando alguns pontos de sua carreira e, em seguida, o contexto
de sua obra.

84



Organizadoras: Tais Helena Palhares, Teresinha Prada e Helen Luce Campos

Figura 1: Compositor Waldemar Henrique

Fonte: Rede Par4, 2021

Waldemar Henrique foi um pianista, compositor e maestro nascido
no Pard em 1905. Seu pai era de origem portuguesa e sua mae, de ori-
gem indigena. Waldemar era forgado pelo pai a participar de trabalhos no
comércio, mas isso ndo o afastou da musica, mesmo que em certa época
nao lhe houvesse muito tempo para empenhar-se em seus estudos. Barros
(2005, p.6) relata que “Em 1929 o antigo Instituto Carlos Gomes foi rea-
tivado, passando-se a chamar Conservatério Carlos Gomes, sob a diregio
de Ettore Bosio.” Com isso, Waldemar Henrique, com o apoio desse pro-
fessor, vai estudar no conservatério e torna a musica centro de sua vida.

Em 1933, como continua o relato de Barros (2005), com os estudos
mais consolidados, Waldemar realiza um concerto com suas composi-
¢oes, onde ele mesmo acompanhava suas cangoes ao piano. Tendo grande
talento, Waldemar Henrique tem nessa época em seu circulo de relagoes
grandes figuras como Mario de Andrade e Heitor Villa-Lobos, como
aponta Alves (2018, p.30). Outro ponto importante nessas apresentagoes,
foi a participa¢do de sua irma Mara como intérprete de suas cangdes.
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Sua irma Mara passou a se apresentar em recitais, acompanha-
da pelo compositor, e veio a se tornar a maior intérprete de suas
cangoes trazendo, segundo Vicente Salles, um novo estilo para a
interpretacao da cangio: “Mara criou um novo estilo de interpre-
tacdo da cancao brasileira: acabou com as maos na cintura e o arfar
dos agudos, imprimindo aos textos um valor definitivo”. (Barros,

2005, p.7).

Waldemar Henrique faleceu em 28 de marco de 1995, em seu
apartamento, em consequéncia de um ataque cardfaco. Seu corpo foi ve-
lado no Theatro da Paz em Belém, com honras e homenagens de diversos
artistas e autoridades.

5.1 — Consideragdes acerca das caracteristicas da obra de Waldemar
Henrique

Uma caracteristica conhecida da obra de Waldemar Henrique é o uso
da temdtica e da cultura amazonica, “[...] onde ele consegue fundir o po-
pular e o erudito de forma que um nio ofusque o brilho do outro, com
doses certas de cada um dos elementos empregados em suas composicoes.”
(Alves, 2018, p.32). Essas caracteristicas folcléricas podem ser observadas
em suas cangoes, onde ele se utiliza de lendas, ritmos e temdticas do local
onde nasceu e cresceu. Barros (2005, p.8) descreve duas possibilidades
como esses aspectos foram incorporados as suas cangoes.

Acreditamos que esta relagdo se deu por duas vertentes: uma
é o seu envolvimento com as idéias de Mdrio de Andrade sobre
a composi¢io da cangio erudita brasileira; outra é a sua prépria
origem que, crescendo em territério amazdnico, teve, desde crian-
¢a, sua mente povoada pelos encantados dos rios e das florestas.

(Barros, 2005, p.8)

O compositor teve contato com Mdrio de Andrade em 1935 e, com
isso, também se encontrou com suas ideias nacionalistas. Nesse periodo
houve um movimento onde a musica foi pensada e criada em uma dire-
¢ao onde as caracteristicas nacionais foram valorizadas, permitindo que
se transmitissem as ideias e qualidades da musica com temadtica brasileira.
Barros (2005) cita que “o projeto da cang¢ao ‘nacionalista’ consistia na “es-
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tilizacdo das fontes da cultura popular rural, idealizada como a detentora
da fisionomia oculta da nagdo.” (Squeff, e Wisnik. 1982.. p. 133 apud
Barros, 2005, p.10). Claver (1978, p.90 apud Barros, 2005, p.10) apre-
senta a seguinte fala do préprio compositor sobre sua adesao ao movimen-
to: “Liguei-me a uma corrente nacionalista de pesquisa de expressao do
que seria nosso, ao folclore, ao popular com suas caracteristicas formais e
ritmicas, harmonizando temas do povo”. (Claver Filho, 1978, p. 90 apud
Barros, 2005, p.10). Paralelo ao movimento nacionalista no mundo das
artes, ocorria também o governo de Getdlio Vargas, que fomentava o
nacionalismo e, como Waldemar Henrique vem da regiao Norte, acabou
por trazer muita bagagem musical popular e folclérica desta regido.

Em seus apontamentos, Barros (2005, p.14) indica que o folclo-
re amazdnico e o folclore geral estao presentes nas obras de Waldemar
Henrique, mas suas ponderagoes sdo feitas de forma diferente. A autora
explica que enquanto no folclore geral essa produc¢io vem por meio de
pesquisas e coleta de material, no folclore amazénico, por sua vez, essa
criagio “estd impregnado em seu imagindrio e lhe é, naturalmente, uma
grande fonte de inspiracdo.” (Barros, 2005, p.14).

Waldemar Henrique apropriou-se desse imagindrio amazbnico e
transmitiu-o por meio de sua obra, com uma personalidade prépria, re-
conhecida em diversos estudos musicais: “assimilou o fruto do imagind-
rio popular e a forma das cangdes tao conhecidas regionalmente as suas
vivéncias pessoais, unidas ao estudo formal da musica erudita, e criou um
estilo composicional que o faria conhecido e admirado” (Alves, 2018,
p.32).

A obra de Waldemar Henrique, em sua grande maioria, é composta
para voz e piano, mas também compos para diferentes formacoes e gru-
pos, tanto para teatro, cinema, rddio e hinos como o do Centendrio do
Colégio Santo Antonio, o do Colégio Pio XII e o do Instituto Carlos
Gomes. Com diferentes temdticas, como aponta Alves (2018, p. 33), que
vao de musicas de saudade e amor, das regides por onde passou, do Norte
e especialmente da cultura amazoénica, cuja temadtica é tratada em mais
da metade de suas composi¢des, em uma andlise feita por Santos (2009,

p.7).6
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O compositor, porém, traz também em sua bagagem composicional
outros temas além do folclore amaz6nico. “E no ambiente amazénico que
se situa grande parte da obra de Waldemar Henrique. Entretanto, coletou
e harmonizou motivos folcléricos de outras regides do pais.” (Sales, 1996,
p-19), como a temdtica da musica e cultura afro-brasileira, que serd abor-
dada no tépico seguinte.

5.2 — A musica afro-brasileira na obra de Waldemar Henrique

Assim como nas diversas regioes do Brasil, conforme mencionado, a
regido Norte também foi um local alvo do recebimento de povos africa-
nos escravizados e, em seu trabalho, Silva (2016, p.638) aponta como a
presenca das pessoas negras nessa regiao também contribuiu culturalmen-
te na vida da populagio amazonica:

A presenga do negro na regido amazonica, e especialmente no
Estado do Pard, nao pode ser considerada desprezivel, seja do pon-
to de vista da quantidade de individuos trazidos para esta regiao,
seja como mao de obra anénima que ajudou a construir a riqueza
de diversos senhores, seja ainda, como fator étnico ou, até mesmo,
pela contribui¢io cultural africana para a vida do homem da Ama-

zonia. (Salles, 2004, p. 18 apud 2016, p.638)

Salles (1971, p.67) afirma ainda que o encontro dos povos indigenas e
negros criou uma fusao formada por meio do que o autor chama de con-
vergéncia cultural e, inclusive, afirma “[...] que qualquer amostragem de
dados etnogrificos e folcléricos comprovard que o negro contribuiu, em
larga escala, para dar mais embasamento a cultura regional. Uma prova
disso ¢ a lddica amazdnica, essencialmente negra.” (Salles 1971, p.67).

O contato dessas culturas na regido Norte foi fonte de inspiragao para
diversos artistas e, em especial, os compositores, como podemos observar
neste trabalho. Waldemar Henrique é um desses compositores que inte-

6 SANTOS, Isabela de Figueiredo. Lendas Amazonicas de Waldemar Henrique: um estudo in-
terpretativo. 2009, p. 107. Dissertacio (Mestrado em Musica) — Universidade Federal de Minas
Gerais, Programa de Pés-graduagio da Escola de Musica, Belo Horizonte, 2009. Disponivel
em: <https://bit.ly/2Io3czw>. Acesso em: 10 maio 2018; apud ALVES, 2018, p. 33.
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gra a cultura afro-brasileira em suas canc¢oes, e em sua obra, de maneira
geral, porém, conforme apontado anteriormente, vai além da cultura e
do folclore amazédnico, abordando temdticas gerais de folclore, buscando
referéncias através de estudo, pesquisas e coleta material.

“Além de temas amazo6nicos, Waldemar Henrique procurou retratar a
diversidade de outras regides do Brasil, principalmente do Nordeste, onde
se debrugou em pesquisas sobre os costumes, a religiosidade, as celebra-
¢oes, os ritos principalmente dos afrodescendentes.” (Costa e Silva, 2017,
p. 107). Essa presenca da cultura pode ser percebida em suas composicoes
por meio do ritmo, letra e género, como comenta Silva (2016, p. 640).
Esse entusiasmo com a cultura afro-brasileira pode ser percebido em Wal-
demar Henrique mediante suas préprias falas em entrevistas dadas e lite-
raturas disponiveis, onde o compositor expoe seu desejo de se aprofundar
nessa cultura que também o cercava.

Na entrevista concedida ao jornalista Joao Carlos Pereira, o
compositor afirma: “eu tinha necessidade de estudar folclore baia-
no, aquelas coisas de xangd, de candomblés, porque conheci um
senhor que me tinha alertado que era uma coisa maravilhosa, mas
tinha que passar um tempo 14 (Pereira, 1984, p. 56 apud Silva,
2016, p. 645).

O compositor, em outra entrevista, exprime sua vontade de conhe-
cer o continente africano: “realmente, muito me apreciaria ir, pois tenho
grande interesse pela Africa desde que andei pesquisando as influéncias
do folclore negro em nossa musica” (Claver Filho, 1978, p. 53 apud Silva,
2016, p. 645).

Em seu trabalho “A presenca afro-brasileira na miisica de Waldemar
Henrique” (Silva, Edson Santos da, 2016), o autor fez uma busca nas
obras de Waldemar Henrique compostas entre 1920 e 1978 e que abor-
dam a temdtica afro-brasileira. Utilizou como fonte o catilogo de obras
elaborado por Claver Filho e separou entre temas diversos e temas vol-
tados ao negro e/ou a cultura afro-brasileira, sendo que, desse tltimo,
encontrou 45 pegas. Ele dividiu também em diferentes grupos: obras di-
versas relacionadas ao negro e a cultura afro-brasileira; obras relacionadas
aos géneros musicais e/ou dangas de provavel influéncia afro-brasileira; e
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obras com temas relacionados a religiosidade afro-brasileira (Silva, 2016,
p. 641).

A partir de pesquisas como essa, das falas do compositor e da obser-
vagio de suas obras, verificamos o quanto Waldemar Henrique valorizou
e buscou incorporar a cultura afro-brasileira em sua obra, seja por meio
dos diversos aspectos dessa cultura ou da mescla dessa a sua vivéncia na
regido amazonica.

Levando em consideracio que a obra escolhida é de viés afro-brasilei-
ro, somada 2 minha vontade de apresentar uma interpreta¢io musical que
fizesse sentido com minha vivéncia religiosa, e com o que ouvi daqueles
que me antecederam, a seguir farei uma andlise da peca Abaluaié.

6 — Anilise interpretativa da peca Abaluaié

A obra selecionada para uma andlise mais detalhada neste trabalho
trata de um ponto-ritual, como descrito na partitura, e é uma pega que
“[...] entrelaga um tema do candomblé de Ilhéus — BA, com fragmentos
musicais recolhidos do folclore da regido do reconcavo baiano (Claver Fi-
lho, 1978, p.105 apud Maia e Camara, 2017). A partir dessa visao, busco
entdo compreender e identificar a influéncia da religiao de matriz africana
na obra de Waldemar Henrique.

A busca pela interpretagao da pega Abaluaié de Waldemar Henrique
ocorreu inicialmente no ano de 2021, quando cursei a disciplina Perfor-
mance Musical I, ministrada pela Professora Dr2 Helen Luce Campos, no
curso de Bacharelado em Canto, na UFMT. Durante a disciplina foi-nos
pedido que cada discente escolhesse e estudasse uma obra e apresentasse
uma proposta de interpretacio aos demais colegas e, logo apds, ocorreria
um debate sobre a apresentagao, com énfase na interpretagio.

Sai em busca de uma cangio brasileira e, mais especificamente, dentro
do repertério do compositor Waldemar Henrique e, quando encontrei a
peca Abaluaié, foi uma grata surpresa, pois nao conhecia a parte do reper-
tério desse compositor ligada s religioes afro-brasileiras.

A seguir, apresentarei pontos fundamentais para melhor compreen-
s20 dessa musica: a temdtica ligada as religides de matriz africana, e que
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compde a can¢do; minha vivéncia pessoal a partir dessa temdtica religiosa;
pesquisa sobre a composicio e a jungao desses pontos pessoais com a es-
crita e os elementos musicais presentes na partitura.

6.1 — Atoté! Obaluaié: um pouco sobre o Orixd da cura e da doenga

O Orixd que é tema da pega de Waldemar Henrique é Obaluaié (ou
como ¢ escrito na peca, Abaluaié), o Orixd da cura e da doenga. Obaluaié,
também tem o nome grafado de diferentes formas e com significados va-
riados como apresenta Guimaraes (2017, p.7).

Omolu tem diversos nomes. Pode ser chamado de Obaluaé,
que significa “Rei dono da terra’, Omolu, que significa “Filho do
Senhor”, Xapana, nome que segundo os adeptos, ¢ perigoso de
ser pronunciado, Ainon e Sapatd. Obaluaé também ¢é conhecido
como Iléigbona que significa “Senhor das terras quentes” e babd
igbona “Pai da quentura” (Barros, 2009, p. 244 apud Guimaraes,
2017, p.7).

O autor ainda traz em seu texto algumas ligagoes, caracteristicas e
regéncias dentro do culto a Obaluaié.

Deus da variola e das pragas, Obaluaé ¢ relacionado com todo
tipo de doenga fisica e com as suas respectivas curas. Esse orixd
estd intrinsecamente relacionado com a terra quente, seca e rigida,
ao contrdrio da sua mae Nana que estd ligada a terra molhada, a
lama. Obaluaé também ¢ associado a febre e ao suor. Febre como
sinal de doenca que ele rege, e suor como sinal de cura dessa febre
também regida por ele. Além disso, Omolu tem uma ligagio com
a riqueza, que ¢ explicado em um mito que conta a sua relagao
com lemanjd, sendo chamado de Jehosu, que significa “O senhor
das pérolas”. A Omolu também cabe a regéncia das perturbagoes
nervosas como a ansiedade e a afli¢ao, além de reger todos os ele-
mentos que protegem o ser humano, tais quais a palha e a pele.
(Guimaraes, 2017, p.6)
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Figura 2: Orixd Obaluaié

Fonte: Pinterest

bl

As caracteristicas e as qualidades de Obaluaié, assim como dos demais
Orixds, sao passadas através dos /zds, que sao os contos miticos dos Orixds,
que relatam situagoes, interagoes dos Orixds e as caracteristicas que sio

cultuadas.

Os mitos e as narrativas sobre Obaluaé apresentam muitos tra-
cos da sua personalidade e elucidam alguns elementos presentes
nos seus rituais. [...] Obaluaé é comumente retratado nos mitos
como desobediente, belicoso, vingativo ou ressentido e mulheren-
go. Além dessas caracteristicas, é possivel observar que nas histérias
Obaluaé é associado, normalmente, com a solido, a rejeicao, a
baixa autoestima, a vergonha e uma certa desconfianca para os
demais. (Guimaraes, 2017, p.9).

O ritmo destinado a Obaluaié é o Opanijé. “Dedicado a Obaluaié,
Onile e Xapand. Andamento lento, marcado por batidas fortes do Run.
Significa ‘o que mata e come™” . Cardoso (2006, p. 294) apresenta em

7 MANUELA, Maria. Candomblé O mundo dos Orixds, 2008. Os toques no candomblé
disponivel em: https://ocandomble.com/2008/08/20/0s-toques-no-candomble/ Acesso em:
19/05/2023.
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seu trabalho uma transcri¢ao do ritmo com padrdes sonoros de rumpi, lé
e gi® no opanijé.

Figura 3: Tambores Rum, Rumpi e lé

Rum 2
Rumpi
Lé

Vv

Fonte: xamanismo.com.br

Figura 4: Transcri¢ao do ritmo Opanijé (CARDOSO, 2006, p.294)

Transcri¢do 6.15
Padrées sonoros do rumpi,
1é e ga, no opanijé.

3 by X
o [T [ I L (I
alle LOF LLF CL S sLT

Fonte: (Cardoso, 2006, p.294)

8 No que concerne as funcdes de seus instrumentos, cabe ao trio de acompanhamento (compos-
to pelo rumpi, 1é e ga) executar padrdes ritmicos fixos (ostinatos), fornecendo as bases para que
o rum (tambor mais grave e solista) pratique suas variagoes, dialogando objetivamente, vezes
com os movimentos coreograficos do Orixd incorporados, vezes com o contetido semantico das

letras das cantigas (LUHNING, 1990; Cardoso, 2006 apud Palmeira, 2020, p. 6).
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Aproximando mais das minhas pesquisas, do que tenho conhecido,
buscando fazer a liga¢io do meu entendimento para elaborar a minha
possibilidade de interpretagdo, apresento nesse trecho o culto a Obaluaié
na umbanda. Na umbanda, o culto a Obaluaié/Omolu também acontece e
estd ligado as linhas de trabalho a qual rege. “O sistema de organizacio sa-
cral da umbanda coloca cada orixd no comando de sucessivas hierarquias
de espiritos ou falanges.®” (Bergo, 2011, p. 88)

Bergo (2011, p.89) disponibiliza em seu texto!® uma tabela que apre-
senta as divisdes entre os Orixds cultuados na umbanda. E importante
abordarmos neste trabalho informacées referentes ao Orixd Obaluaié, vis-
to ser o tema da pega escolhida para esta pesquisa. Em sua tabela estao os
seguintes dados: Linha de Obaluaié — Elementos nos quais se manifes-
tam: vida, morte, terra, satide, pragas (doengas), cemitérios. Sincretismo:
Sdo Ldzaro. (Bergo, 2011, p. 89). E possivel ver que Obaluaié é cultuado
como o Orixd da cura e da doenga, mas também o Orixd da passagem, da
mudanca, da transmutacao, da vida e da morte. E através do sincretismo
¢ ligado ao santo catélico Sao Ldzaro.

Esses elementos estiveram presentes durante a minha pesquisa biblio-
grafica, bem como em meus questionamentos sobre as diversas possibi-
lidades de interpretacio da peca de Waldemar Henrique. Outro recurso
presente em minha pesquisa, visando a interpretagio da pega, foi a audi-
¢a0 da obra em plataformas digitais, principalmente o Youtube, onde tive
a possibilidade de ver interpretagdes diferentes, com formacoes distintas.
Unindo esses elementos e o material musical, busquei trazer a interpreta-
¢ao que apresentei a professora, para a turma e nos recitais seguintes. No
préximo tépico apresento a pega Abaluaié e como foram minhas reflexoes
como intérprete da cancio.

9 [...] de uma maneira geral consideramos que as falanges sio os agrupamentos espirituais
que se dividem em campos especificos de atuacio de espiritos de determinado grau. (Pereira,
Julia. O que ¢ a hierarquia na umbanda? Blog Umbanda Ead. Disponivel em: https://umban-
daead.blog.br/2017/10/24/grau-linha-de-trabalho-e-falange-o-que-sao-dentro-da-umbanda/
Acesso em: 17/05/2023.

10 Bergo, Renata Silva. Quando o Santo chama: O terreiro de umbanda como contexto de
aprendizagem prdtica. Belo Horizonte, Faculdade de Educacao. Universidade Federal de Minas
Gerais. Abril — 2011.
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7 — Abaluaié de Waldemar Henrique: uma possibilidade de interpre-

tacao

Nessa andlise busco evidenciar alguns pontos que considerei ao pensar
sobre a interpretagao da peca Abaluaié. Quando era mais novo e conheci a
figura de Obaluaié, considerei-a muito mistica'’, nos diversos aspectos de
sua figura: suas vestes de palha, sua danga, seus movimentos. Essa imagem
me chamou muito a atengao e, algumas vezes, de forma mais simples, co-
mecei a buscar algumas coisas sobre o Orixd. Porém, uma pesquisa com
um pouco mais de aten¢do viria somente mais tarde, quando j4 tinha
mais idade. A partir de leituras sobre esse tema, me deparei com algo ji
citado no trabalho, que ¢é o fato de Obaluaié/Omolu ser regente das passa-
gens e das mudangas, dos mistérios da vida e da morte e também reger a
linha das Almas ou Pretos Velhos na Umbanda. A partir das minhas pes-
quisas aprendi também que Obaluaié possui diferentes qualidades, como
foi apresentado anteriormente, e que essas caracteristicas permaneceram
em meus pensamentos durante a leitura e interpretagio da pega proposta.

Outro ponto que me levou a pensar em uma interpretagao prépria,
foi a audicdo de diversas interpretacoes em videos. As diferentes versoes
que assisti nao pareciam coincidir com as caracteristicas que apresentei
anteriormente, COmo o texto presente na pega, os elementos constitutivos
na partitura, € COmo essas caracteristicas se interligariam. Posteriormen-
te, busquei outros videos que apresentavam arranjos diferentes da pega,
com outras propostas de instrumentagao. As duas interpretagoes que se
destacaram para mim de forma bastante positiva foram as de Clementina
de Jesus - cantora de enorme importincia na salvaguarda e preservacio
da musica e da cultura afro-brasileira e do canto tradicional negro - e do
grupo Quinteto Abanda. Acerca do grupo Quinteto Aband descrevo a se-
guinte cita¢do encontrada no site Portal Geledés sobre caracteristicas do

trabalho do grupo.

" Mistico Adj. 1. Que inclui mistério ou razdo oculta. 2. Em que hd misticismo. 3. Que se
dedica a vida espiritual. S.m. 4. Pessoa de vida contemplativa. (RIOS, 1998, p. 368).
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Criado em 2004, o grupo investiga e pesquisa as cangoes ex-
traidas das manifestacoes populares brasileiras de matriz africana,
por meio de arranjos autorais e de dominio ptblico que misturam
o popular com o erudito. O grupo se propoe a criar releituras deste
legado ancestral, composigoes que resgatam musicas de terreiros
tradicionais dos povos Yorubd, Banto e Keto. ABANA significa
“gente de cabelo forte e duro” no idioma Tupi-Guarani. (Portal
Gueledés, 2012).

Essas duas interpretacoes, realizadas por musicos que tém como pro-
postas principais a pesquisa, a busca e a valorizagao da cultura afro-bra-
sileira, me chamaram mais a atencao e, ao mesmo tempo, me senti mais
ligado as mesmas. Vale ressaltar que assisti esses videos somente ap6s ji
ter pensado e finalizado a grava¢ao da minha performance, quando percebi
proximidades nas execugoes, mesmo o material final sendo diferente.

O dultimo ponto que considerei foi o material musical presente na
partitura. A maneira como as partes foram separadas, a forma como as
linhas melédicas foram escritas e o texto presente em cada um desses tre-
chos me levaram a ligar esses elementos. Durante minha pesquisa para a
performance da pega tive a felicidade de encontrar o trabalho “Abaluaié:
africanias na can¢ao de Waldemar Henrique” (Maia, 2017), que aborda
diretamente sobre a musica Abaluaié e faz uma anélise formal da partitura
em seus elementos, trazendo também uma possibilidade de traduc¢io para
os trechos da musica que nio estao em portugués, me ajudando a com-
preender melhor tais passagens.

Para a andlise dessa peca decidi separar a misica em 3 trechos, pois
considerei em cada um deles uma caracteristica diferente que apresento
durante a andlise, levando em considera¢io a construgao musical e textual
de cada secio. O primeiro, que vai do compasso 1 ao 18; o segundo, que
vai do compasso 19 ao 28; e o tltimo, que vai do compasso 29 ao 39,
onde a musica termina. Em cada trecho apresentarei a parte musical es-
crita na partitura juntamente com a parte textual, e como eu pensei esses
elementos ligados ao contexto apresentado durante esse trabalho. O video
da minha interpretagao da obra estd disponivel em:
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Figura 5. QRCode de apresentacao da obra.
Ry
E ]

Fonte: o autor

Secao 1

A peca inicia a introdugio da pega com o piano em um ritmo sinco-
pado, remetendo ao ritmo dos tambores dialogando com a voz durante a
peca que acompanham o canto ao Orixd e que estd presente durante toda
a obra. O texto dessa primeira se¢io fala sobre um pedido de perdio a
Obaluaié:

Perdio, Abaluaié, perdio!
Perdio, ah! Orixald, perdao!
Perdao, ah! Meus Deus do céu, perdao!
Abaluaié, perdao!

Nesse trecho associei a ideia de Obaluaié como transformador. O pe-
dido de perdao como sinal de respeito, nio como uma forma de se dimi-
nuir, mas como reverencia ao Rei Senhor da terra. Em seu texto, Maia e
Camara (2017, p. 6) trazem uma proposta de ligacio com uma expressao

g
em Yorubd que apresenta esse sentido. “‘Perdio, Abaluaié, Perdio!” que
poderia ser traduzido pela expressao, em Yorubd: “Agé Obaluae Agd” —
Com licenga, desculpa, perdio Senhor Rei da Terra, perddo.” (Maia e
Camara, 2017, p.6). Outro termo apresentado nesse trecho da letra é
p p

« . 7 7 . ’

Orixald”, que os autores apontam em seu trabalho como Oxald, o Orixd
ligado a cria¢io do mundo e dos humanos, o mais alto em hierarquia.

Em seguida aparece uma outra palavra: Orixald, em Yoruba

- Orisala, estao ambos na lingua kwa x1, visto que em Yoruba apa-
rece a forma Orisanli, o mesmo que Oxald / Osala, Orisa Fun fun,
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isto é, “orixd do branco, da paz’, o mais velho do pantedo Yoruba,
o mais elevado na escala hierdrquica dos orixds, senhor da mise-
ricordia e pai de Abaluaié. Quando hd algum problema com um
filho-de-santo com qualquer o7ixd, pede-se a intervengao de Orisa-
la, a quem todos devem obediéncia. (Maia e Camara, 2017, p.6).

A linha mel6dica comega em um Sol bemol 2 (aqui tratarei as oitavas
em relagao a minha voz: baritono), chega a um Mi bemol 3 onde ¢ o 4dpi-
ce dessa se¢io e termina o trecho em um Mi bemol 2. A melodia inicia
numa regido média ao fazer seus pedidos aos Orixds, vai para uma regiao
mais aguda, e termina seus pedidos respeitosos numa regiao média, utili-
zando-se da frase musical para apresentar esse clamor.

Secao 2
O Rei do Mundo, perdao — Abaluaié!

Ele veiu do mar — Abaluaié!
Ele ¢ forte, éle veiu — Abaluaié! Salvar.

Essa se¢ao considero como uma exaltagao a Obaluaié, suas qualidades
e caracteristicas. Ele comeca com a exclamacio “O Rei do Mundo”, se
referindo ao Orixd, como jd citado. O texto segue com “ele veiu do mar”,
fazendo referéncia a sua relagio com a Orixd lemanjd, que o acolhe quan-
do ¢ deixado na beira do mar por Nana, por conta das feridas e chagas em
seu corpo quando nasceu, ¢ o cria como filho.

E “Ele veio do mar”, uma alusio a Iemanjd, rainha do mar e
mie de criagio de Abaluaié, que nutre grande respeito e gratidao a
ela, tanto que seus filhos acreditam que para pedir protegao, saide
e resolucdo de problemas, devem o fazer em nome de Iemanjd,
pois assim terdo seus pedidos atendidos. (Maia e Camara, 2017,

p.6).

Outra caracteristica apontada refere-se a sua forga, conforme apresen-
tado no item 6.1., onde foram apresentadas as diferentes caracteristicas
do Orixd em seus cultos.

Essa se¢ao comeca com um Sol bemol 3, e é o trecho da musica
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onde apresenta a regido mais aguda da peca. E também nesse trecho que
realizo, na interpretagio, a maior dinimica musical, buscando transmi-
tir esse enaltecimento do Orixd, de suas caracteristicas, do seu Axé. Essa
secdo se repete por duas vezes, reforcando esse sentimento de exaltagio
logo apés os pedidos de licenga e de perdao da sessao anterior, louvando
o Orixd que vem salvar. Ainda ¢ possivel ver a relagio do piano e a voz,
no compasso 22 0 compositor escreve a expressao animando como se os
tambores se elevassem também para junto da voz exaltar Obaluaié.

Secao 3

Essa ¢ a tltima secio da pega, a coda, que jd inicia com a saudacio
a Obaluaié.

Atotd lu — Abaluaié!
Cambone sala na muxila gbl6 é!
Benga meu pai!

Atété é a saudacio a Obaluié, que significa siléncio - Que se faca
siléncio em respeito ao Orixd que guarda os mistérios e que se faz presen-
te, siléncio para o Rei Senhor da Terra.

Atétd, palavra em kwa, é uma saudagio ao orixd Abaluaié, que
comumente ¢ realizada tocando com a ponta dos dedos no chio e
depois na testa. Ato ou Oto no idioma Yoruba, ou 76t4, no idioma
Fon, significa “pedido de siléncio”. Assim os fiéis costumam sau-
dé-lo utilizando a expressao: Ardté Abaluae, que significa “Calma,
siléncio para receber o Senhor Rei da Terra”, sinal de respeito e
submissao ao orixd. (Maia e Camara, 2017, p.7).

Nesse trecho da pega o piano toca sozinho antes da saudagio ao Orixd
e, logo apds essa saudacio, a voz rompe esse siléncio e inicia uma forma
de pedido ao Orixd que foi saudado: “Cambone sala na muxila golo é!”.
Foi depois de ver esse trecho, desde a primeira audigao dessa peca, que me
impulsionou a buscar possiveis traducoes, e foi nesse momento que en-
contrei o trabalho de Maia e Camara (2017). Os autores explicam sobre
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a dificuldade que é traduzir essa peca literalmente, pois apresenta palavras
de diferentes linguas.

Investigando a letra da cangio foi possivel detectar pelo me-
nos quatro linguas diferentes: duas do grupo de linguas do oeste
africano (Yoruba e Fon, incluidas na familia 4wa), uma do grupo
banto (quimbundo) e o portugués. Esta é uma dificuldade comum
nas cancées extraidas dos universos das tradicdes orais africanas
no Brasil, tornando a tradugao literal e sumdria impossivel de ser
realizada. (Maia e Camara, 2017, p.0).

Em seu trabalho Maia e Camara (2017, p.7) destrincham cada termo
presente nesse trecho do texto, porém, apresento aqui a possibilidade final
de tradugao a qual chegaram:

“Cambone sala na’: “Que o tocador de tambor invoque com
as maos.”

“muxila golo é”: “Ao seu poder de cura (mochila com ervas)
pedimos licen¢a”. (Maia e Camara, 2017, p.8).

Waldemar Henrique entao escreve o tltimo trecho tocado pelo piano,
como se além de terminar a peca saudasse o Orixd através das falas profe-
ridas anteriormente, como se os tambores seguissem para a finalizagio do
cAntico. A peca finaliza com um pedido de beng¢io a Obaluaié. Todo esse
final foi escrito em um registro vocal mais grave e esse pedido ¢ falado.

Chegando no trecho final, observando o texto, bem como a escrita
musical, verifiquei que 0 mesmo exprime um sinal de humildade frente
a0 Orixd. Diante dessa andlise, termino minha interpretagio da obra com
uma dinimica menor, sem grandes arroubos, mas sim, com grande res-
peito e sobriedade na presenca do axé, aceitando as bengaos de Obaluaié.

Consideragoes finais

Neste trabalho me propus a apresentar uma possibilidade de inter-
pretacio da peca Abaluaié de Waldemar Henrique. Para isso, realizei pes-
quisas acerca do contexto histérico do periodo da escravizagao, da forma
forcada como os povos africanos foram trazidos para o Brasil, e como essa
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cultura se misturou ao que ja havia no territério brasileiro e resultou nas
religioes afro-brasileiras.

Waldemar Henrique e as caracteristicas de suas obras também foram
abordadas, levando em conta que a pega analisada Abaluaié integra o rol
de suas composicoes. Como essa obra possui temdtica afro-brasileira e foi
extraida de um ponto ritual do candomblé, a religido também foi elemen-
to pesquisado e apresentado no trabalho. Esses topicos foram importantes
no corpo do trabalho para que, através de uma revisao bibliogréfica, pos-
sibilitasse uma base de compreensio para a anilise.

Durante o processo da andlise busquei mesclar as minhas vivéncias so-
bre a umbanda e sobre minhas pesquisas acerca das religioes afro-brasilei-
ras. Essa andlise demonstrou como esses conhecimentos foram importan-
tes para chegar a uma interpretagio que fizesse sentido para mim, nio s6
como musico, mas também como alguém que busca viver e compreender
essa cultura que vem de uma ancestralidade negra.

Os pontos que considero terem mais destaque em minha interpreta-
40 sdo, em especial, a demonstragio de adoragio e de respeito ao Orixd
abordado na obra; outro ponto, nao menos importante, foi minha obser-
vacio no contexto da musica, com as caracteristicas ritmicas e melddicas
inspiradas no Orixd, e em suas qualidades presentes em seus cultos. Dessa
forma, minha interpretacio da pega, a partir da pesquisa e da minha vi-
véncia pessoal, foi realizada como sinal de reveréncia e respeito a Obaluaié,
como um pedido de perdio. E, no final, onde se pede a cura, senti que a
interpretagao deveria ser de forma comedida e s6bria, com uma dinimica
menor, no siléncio que se pede para Obaluaié, em respeito a sua presenga.

A partir da observancia das minhas vivéncias e a pesquisa de aspectos
que nao eram do meu conhecimento, verifico que realizei uma interpre-
tagdo que foi além da escrita musical e que transcendeu o aspecto vocal.
Apresentei uma interpretagdo muito signiﬁcativa para mim, que dialogou
com diferentes aspectos que falam sobre minha ancestralidade e, dessa
forma, cantei repleto de sentido e significados, pois fazem parte de vi-
véncias e saberes que a cada dia busco conhecer mais. Pude, por meio de
todos os conhecimentos citados durante o trabalho, transformar a musica
escrita Abaluaié em algo significativo e, por que nao dizer também, pra-
zerosa de realizar.
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Capitulo 5 — A Musica na Carta de Pero Vaz de
Caminha

Humberto Amorim!

O trabalho objetiva discutir a inser¢do e os papéis da musica na Carta
de Pero Vaz de Caminha, documento enviado ao entdo rei de Portugal,
D. Manuel, nove dias depois da chegada da comitiva de Pedro Alvares
Cabral ao Brasil, em 22 de abril de 1500. Para tanto, o texto reavalia
os conceitos concernentes as atividades musicais e literdrias do periodo;
aborda de que modo os géneros codificados orientavam a feitura de regis-
tros similares; pée o documento em perspectiva comparativa com outras
cartas relatorias do mesmo periodo; e finalmente expoe o quao os olhares
sobre o texto de Caminha (e, portanto, também sobre os seus relatos mu-
sicais) foram construidos a partir de duas visdes e abordagens histéricas
distintas.

As discussoes propostas dialogam com renomados autores brasileiros
tanto da musicologia (Castagna; Holler) quanto da literatura (Santiago;
Schiiler), entre outros. Em uma narrativa galgada pela verossimilhanca e
com a expressa intengio de justificar a viagem e produzir sentido para a
metrépole no que diz respeito a exploragio do territério, as conclusoes
apontam para a possivel fungio mediadora desempenhada pela musica
nos contatos primevos entre portugueses e autéctones.

1. Relativizando conceitos: um novo olhar sobre a misica e a litera-
tura do periodo colonial brasileiro

No Brasil, a relagio da musica e da literatura entre os séculos XVI e
XVIII ¢ ainda parcamente estudada, embora seja um tema decisivo para
alargar a compreensao dos papeis que ambas as vertentes artisticas re-
presentaram. No campo estritamente musical, trés pesquisadores de refe-

! Professor da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFR]
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réncia destacam-se pelos estudos pioneiros e aprofundados, quais sejam
Castagna (1991), Holler (2006) e Budasz (2004; 2008). A interseccao
entre as duas dreas, contudo, continua a ser uma temdtica infimamente
explorada e, consequentemente, de resultados incipientes.

Provavelmente o maior empecilho para realizar tal empreitada, até
agora, tenha residido na necesséria relativizagao de muitos dos conceitos
com os quais hoje nos relacionamos tanto com a musica quanto com a
literatura. Mais de cinco séculos atrds, no entanto, alguns de tais signos
nem existiam ou, pelo menos, nio detinham os mesmos sentidos e sim-
bolismos suscitados no século XXI.

Por essa razdo, antes de mergulhar nas fontes, é decisivo colocar em
pauta algumas das questoes que podem nos ajudar a dimensionar de for-
ma mais precisa a posi¢do das manifestagdes artisticas no periodo colonial
brasileiro (interim que, em termos gerais, compreende os séculos XVI a
XVIII). Como ferramenta diddtica, podemos dividir tais problemadticas
em cinco itens, caracteristicas comuns tanto a literatura quanto a musica:

1) Ciclos descontinuos. Entre os séculos XVI e XVIII, nao existiu
uma histéria musical ou literdria linear no Brasil e tampouco se produziu
uma arte que guarde conexao estreita com as vertentes classificatérias que
identificam a musica/literatura ocidental europeia do periodo (Renascen-
tista, Barroca, Cldssica,etc.). Qualquer tentativa de periodiza¢io ou in-
terpretagdo evolutiva partindo de tais modelos resultard inécua no caso
brasileiro, uma vez que os poucos vestigios que sobreviveram sobre as prd-
ticas artisticas do periodo em questio nio se encaixam em tais divisoes.

2) Nao h4 “literatura nacional” ou “musica brasileira”. Até o sécu-
lo XVIII, pelo menos, a ideia de literatura como uma atividade estética,
autdnoma, livre e a nocio de arte “nacionalista” ainda nao existiam (sio
conceitos modernos que irdo se aproximar dos significados atuais somen-
te a partir do século XIX). O que estudamos neste periodo, portanto,
nao ¢é propriamente uma literatura ou musica “brasileira’, mas préticas
que sdo realizadas na colénia, sobretudo segundo a visao, os padroes e os
interesses europeus.

3) Conceito de literatura VS atividade letrada. Acabamos de obser-
var como o proprio conceito de literatura ainda nao vigorava nos Anos
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Quinhentos. Especialmente neste século, o que pode ser chamado de “li-
teratura’ ¢, na verdade, uma atividade letrada a partir de géneros codifica-
dos, sobre os quais nos ateremos especificamente em breve.

4) Vestigios musicais = vestigios das atividades letradas. Como as
fontes primdrias musicais nio sobreviveram nos séculos XVI e XVII e sio
rarissimas no século XVIII, cria-se uma necessdria interdependéncia entre
a musica e o registro das atividades letradas: para reconhecer minima-
mente os lugares sociais da primeira é inescapdvel entender e analisar os
cddigos proprios da segunda. Afinal, ndo hd uma rede de musica escrita;
hd o que se escreveu sobre a musica.

5) Trinémio Arte-Politica-Religiao. J4 sublinhamos que a concepgao
de uma arte autdbnoma e livre também ainda era distante até os Anos Qui-
nhentos e Seiscentos, pelo menos. Assim, atividades artisticas europeias
produzidas em terras coloniais guardavam uma relagao quase intrinseca
entre arte, politica e religido. Quando as atividades letradas e/ou a musica
eram produzidas, elas estavam necessariamente a servico de interesses que
escapavam 2 propria arte e tangenciavam demandas politicas, econdmi-
cas, geograficas e/ou religiosas.

2. Musica e atividade letrada no “Brasil” dos Anos Quinhentos

Para conceber uma ideia de cultura no “Brasil” dos Anos Quinhen-
tos e Seiscentos, primeiro é preciso visualizar a relagio dicotdmica que
a enlacava: de um lado, uma cultura letrada, eurocéntrica, candnica e
dominante; do outro, uma cultura oral, plural, marginal e subordinada.

Uma vez que a terra e o povo sao colonizados, a sua “mdquina escri-
turdria” passa a ter uma finalidade muita clara e definida: produzir sentido
para a metrdpole. Ou seja, o que foi escrito ou produzido musicalmente
no Brasil do século XVI deveria primordialmente atender aos interesses
colonizadores, fossem eles politicos ou religiosos, praticos ou simbdlicos.

Como efeito desta “mdquina”, a cultura letrada/europeia logo ird pro-
mover uma interpretagao (mais propriamente uma dominagio) da cultu-
ra oral/ gestual das sociedades florestais (através de denominagées, com-
paragdes, metdforas e outros recursos), em uma espécie de leitura prépria
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cujos alguns dos caracteres podem ser identificados j4 na Carta de Pero
Vaz de Caminha.

Diante da prevaléncia dos parimetros europeus nas manifestagoes
culturais e artisticas, o que acontece ¢ uma paulatina e quase sempre dis-
creta adapta¢io dos modelos as condi¢oes coloniais. Contudo, sem jamais

perder de vista o seu cardter utilitdrio e subserviente.

3. Os géneros codificados

Mas quais foram os modelos que orientaram o que foi escrito sobre a
colbnia brasileira no século XVI? Para responder a indagagao, é necessdrio
compreender a dupla acep¢io do conceito de mimesis: uma que a rela-
ciona com a imitagao de modelos, ou seja, seguir as regras de composi¢ao
poética herdadas da tradi¢ao ocidental (os manuais de “Artes Poéticas”);
outra que a identifica com a imita¢io do exterior (aquilo que estd “fora”),
a representa¢io da natureza.

Portanto, o enfoque da producio literdria do periodo colonial brasi-
leiro baseia-se em “imitar” o exterior a partir dos modelos. Neste sentido,
o que podemos denominar de “literatura” (a atividade letrada) no Brasil
dos Anos Quinhentos apresenta uma relagao direta com os géneros co-
dificados, aqueles que estao inseridos dentro de uma tradi¢ao modelar.

Tais géneros textuais podem ser divididos em duas categorias:

1) Os géneros informativos: cartas, didrios de navegagio, cronicas de
viagem, €tc.;

2) Os géneros com técnicas e codigos persuasivos: especialmente utilizados
pelos jesuitas, consistem em didlogos, cartas, formas poéticas (quadras,
cantigas, autos teatrais, etc). Por apresentarem este elemento caracteristi-
co de persuasio e convencimento, sio considerados géneros retdrico-po-
éticos?.

Como o conhecimento sobre a musica no Brasil dos anos quinhentos
advém de tais documentos, estes conceitos sao chaves fundamentais nao

2 Retérico-poético: termo que se refere a uma arte verbal expressa de acordo com técnicas e
c6digos persuasivos.
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somente para compreender a atividade letrada do periodo, mas também a
prética musical que dela se pode depreender.

4. A documentagao quinhentista e a Carta de Pero Vaz de Caminha

Os géneros informativos (sobretudo as cartas, didrios de navegagao e
cronicas de viagem) foram os primeiros textos que reverberaram o “acha-
mento” das terras brasileiras. Sendo assim, convém iniciar as andlises pelo
pioneiro e mais difundido dentre tais documentos: a Carta de Pero Vaz
de Caminha.

J4 sublinhamos anteriormente que a atividade letrada que aconteceu
no Brasil do século XVI concentra-se, basicamente, na reproduc¢io de
modelos a partir de géneros codificados. A Carta de Caminha nio escapa
a regra.

Na época moderna, depois da Renascenga humanista e com
a época das grandes navegacdes, pondo em cena novos mundos, o
imagindrio da viagem ocupa um sem nimero de vezes a literatu-
ra. Vespucci, Colombo, Vasco da Gama, Cabral marcam esse mo-

mento, que nos poe na Histéria, no mesmo passo em que expande

a pequena Europa de forma espantosa. (Kehl, 2004, p. 85)

Historicamente, a missiva do escrivao portugués teve uma dupla des-
tinagao:

1) Ao Rei de Portugal D. Manuel, no inicio do século XVI, época em
que foi escrita;

2) A populagio do Brasil, no século XIX, quando foi tomada como
o ponto de partida para a criagio de uma identidade cultural produzida
e naturalizada, sobretudo, pela geragio indianista de escritores brasileiros
daquele periodo. As terras férteis e de dguas fartas, os corpos formosos e
bem cuidados dos indios, a beleza e sensualidade das indias e a natureza
exuberante seriam alguns dos feitios exaltados em boa parte das obras que
mais caracterizam a produgo literdria brasileira de entio.

O Brasil precisava nascer. E o seu “nascimento” dependia, mais do que
qualquer outro aspecto, da cria¢ao de uma personalidade cultural prépria
emancipada da figura do colonizador portugués. Como descrito em uma
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passagem do romance O Guarani, de José de Alencar, foi preciso que a
casa senhorial desmoronasse em chamas para que, ante os escombros, Peri
e Ceci pudessem conciliar os mundos outrora apartados:

Chegando a beira do rio, o indio deitou sua senhora [Ceci]
no fundo da canoa, como uma menina no seu berco, envolveu-a
na manta de seda para abrigi-la do orvalho da noite, ¢ tomando o
remo, fez a canoa saltar como um peixe sobre as dguas.

A algumas bragas de distancia, por entre uma aberta da flo-
resta, Peri viu sobre o rochedo a casa iluminada pelas chamas do
incéndio, que comegava a lavrar com alguma intensidade. [...] Um
estampido horrivel reboou por toda aquela soliddo: a terra tremeu,
e as dguas do rio se encapelaram como batidas pelo tufao. As trevas
envolveram o rochedo hd pouco esclarecido pelas chamas, e tudo
entrou de novo no siléncio profundo da noite.

Um solugo partiu o peito de Peri, talvez a tnica testemunha
dessa grande catéstrofe.

Dominando a sua dor, o indio vergou sobre o remo, ¢ a canoa
voou pela face lisa e polida do Paquequer. (Alencar, 2014 [1857],
pp- 316-317)

E predominantemente a partir desta segunda imagem simbélica que
aprendemos a nos relacionar com a Carta. Contudo, é preciso evidenciar
que, antes de 1843, data em que o documento foi publicado no Brasil, o
documento teve uma circula¢ao muito restrita. Apenas 343 anos depois
de sua feitura, o documento ganharia nova amplitude e se revestiria de
novos sentidos, sobretudo com o j4 referido impacto na geragio india-
nista de artistas brasileiros roméinticos que buscavam a cria¢io de um
universo cultural préprio para o Brasil. Uma das possiveis sinteses de tal
visdo sobre o documento encontra-se no quadro Desembarque de Cabral,
do pintor Oscar Pereira da Silva.3

Mas até 1843, predominara a primeira (e original) destinagao da Car-
ta, que ¢ sobre a qual devemos nos debrugar para esclarecer o sentido de

3 Obra pertencente ao Museu Paulista da Universidade de Sao Paulo (USP). Uma cépia auto-
rizada pode ser conferida no seguinte endereco eletronico do governo brasileiro: http://www.
brasil.gov.br/old/copy of imagens/linha-do-tempo/linha-do-tempo-historia/desembarque-de-

-pedro-alvares-cabral-em-porto-seguro-em-1500/view
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sua criacio. Escrito em 1° de maio de 1500, o “documento” foi remetido
por Caminha ao rei de Portugal, D. Manuel, com um propésito maior:
produzir sentido para a metrépole. Para justificar a colonizagio, seria pre-
ciso descrever o “achamento” de tal forma que o imperador, de uma s6
vez, reconhecesse nao somente os méritos da empreitada realizada por
Cabral e seu séquito (afinal, na visio do imperialismo mercantilista, o
investimento na navegagao deveria ter sucesso e gerar retorno), mas tam-
bém vislumbrasse naquelas terras a encarnagao viva do lugar utépico que
povoava o imagindrio europeu do periodo:

O que viu Caminha? Viu o que quis ver. Viu sonhos. Vindos
donde?

De esperancas antigas, tao antigas como as de Hesiodo%. Pre-
mido pelas agruras de seu tempo, Hesiodo vé uma terra de paz
além das ondas bravias do Oceano. E um sonho em busca de con-
cretizagio, suprido de pomos [frutas] de ouro. O que nao estd em
nenhum lugar, concretizou-se em algum lugar, o lugar do desejo.

(Schiiller, 2001, p. 40)

Enquanto representagao de um espaco simbdlico ideal, o “lugar do
desejo” flertado pelo imagindrio portugués, portanto, nio foi uma prer-
rogativa exclusiva da Carta de Caminha. E, na verdade, um lugar que jd
existia dentro da tradi¢ao das Cartas Relatorias, género do periodo que
se concentrava em enxergar as terras recém-descobertas (na América, na
Africa ou na Asia) como os lugares potenciais nos quais a Europa, nova-
mente jovem e primaveril, pudesse renascer longe de suas mazelas. Es-
pecificamente para o reino de Portugal, geograficamente pequeno e sem
riquezas naturais abundantes, a América deveria representar nio somente
uma extensiao do seu territdrio, mas também um remédio, um antidoto
para a sua eventual “velhice”.

Vejamos na comparagao com outros dois exemplos, um anterior e ou-
tro posterior, como a Carta de Caminha se insere dentro de uma tradigao
prépria do género. Primeiro, o relato de Gomes Eanes Zurara®> em Créni-

4 Poeta da Grécia antiga que cantou a criagio do mundo desde os primeiros deuses.
5 Além do ano de sua morte (provavelmente ocorrida em 1474), sio poucos os dados conheci-
dos sobre o autor.
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ca do descobrimento e conquista da Guiné, obra provavelmente escrita entre
1463 e 1468 e com a qual se inicia, em Portugal, a chamada literatura de
expansio ultramarina:

[...] Disseram depois alguns daqueles que ali eram, que bem
mostrava o cheiro que vinha terra a bondade do seu fruto, que
tao delicioso era, que ali onde chegava, estando eles no mar, lhes
parecia que estavam em algum gracioso pomar, ordenado a fim
de sua deleitagao. E, se os nossos tinham vontade de cobrar terra,
nao mostravam os seus moradores menos desejo de os receber em
ela; mas do gasalhado nio curo falar, que segundo sua primeira
mostranca, nio entendiam deixar a ribeira sem mui grao dano de
uma das partes.

E esta gente desta terra verde é toda negra, e porém é chamada
terra dos negros, ou terra de Guiné, por cujo azo aos homens e
mulheres dela sio chamados guineus, que quer tanto dizer como
negros. (Costa e Silva, 2012) [Grifos nossos]

E notério como a concepgio de uma terra que parece fértil, acolhe-
dora e com um povo receptivo jd se encontra esbogada na Crinica de
Zurara quase quatro décadas antes da Carta de Caminha. Por outro lado,
Antonio Fernandes®, em um relato escrito entre 1515 e 1516, ditard a
Gaspar Veloso (entdo escrivao da feitoria de Mogambique) as supostas
vivéncias de sua jornada pelas terras do Monomotapa. Tais escritos foram
posteriormente enviados ao rei d. Manuel I pelo governador da India e,
em seu bojo, encontramos passagens descritivas como a seguinte:

Homens com rabo

Nesta terra [de Mombara] h4 muito [...] cobre e dela trazem
o cobre a vender a0 Monomotapa em paes como os nossos ¢ assim
por toda a outra terra. Estes homens sao mal proporcionados, nio
s20 muito negros e tém rabos como de carneiro. (Costa e Silva,
2012) [Grifos nossos]

Além do destaque para o metal precioso e a conjun¢io comparativa
que identifica artefatos da terra com os de Portugal (“como os nossos”),

6 Ant6nio Fernandes foi um “degredado portugués deixado nas praias da Africa Indica por Vas-
co da Gama ou Pedro Alvares Cabral, [...] foi dos primeiros, se no o primeiro dos europeus, a
percorrer o noroeste de Mocambique e o atual Zimbabué”. (Costa e Silva, 2012)
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salta aos olhos a descri¢ao dos homens “mal proporcionados” e que pos-
sufam “rabos de carneiro”. Fica mais patente, a esta altura, como o género
de Carta Relatoria pendula entre uma linha ténue que divisa realidade e
fantasia: “E certo que o real e o imagindrio se misturam na vasta literatura
de viagem produzida pelo mundo dito Ocidental em sua expansao mari-
tima e colonial”. (Kehl, 2004, p. 85)

E a Carta de Caminha, tal qual a narrativa de Antdénio Fernandes, é
mais um exemplo onde este pacto implicito entre o real e o imagindrio
acontece. Justamente por representar os interesses praticos e simbdlicos
de uma navegacio e de um rei, o objetivo do escrivao portugués nao serd
retratar a nova terra e o seu povo tal qual eles s3o, mas sim “moldados”
de acordo com a visao de poder vigente. E um documento, portanto, do
navegador para o rei.

Analisado a partir destas duas dticas, torna-se mais natural compre-
ender o cardter de “posse” que se alinha ao texto j4 em seu primeiro pa-
ragrafo:

Posto que o Capitdo-mor desta vossa frota, e assim os outros
capitaes escrevam a Vossa Alteza a nova do achamento desta vossa
terra nova, que ora nesta navegacio se achou, nao deixarei tam-
bém de dar disso minha conta a Vossa Alteza, assim como eu me-
lhor puder, ainda que — para o bem contar e falar — o saiba pior

que todos fazer. (Caminha, [1500] p. 1). [grifo nosso]

O pronome possessivo “vossa” exemplifica bem o intento de conferir
ao rei a posse da nova terra. Entretanto, o mais interessante é notar que
a apropriagao nio acontece de qualquer modo, ela deve ser revestida por
certos “protocolos” e reproduzir idealmente algumas cenas, duas caracte-
risticas que sao emuladas de uma tradi¢ao de “cartas de descobrimento”
que o escrivio de um portentoso império mercantilista da época - como
Portugal - certamente conhecia. Desse modo, Caminha nao escreve nada
mais do que aquilo que se esperava que ele escrevesse: uma grande ence-
nagao do descobrimento.

Com tais subsidios, fica mais facil visualizar o conceito de verossimi-
lhanga que a Carta incorpora: nio se trata de escrever sobre a verdade,
mas como se fosse a verdade: “Tome Vossa Alteza, porém, minha ignoran-
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cia por boa vontade, e creia bem por certo que, para aformosear nem afe-
ar, nao porei aqui mais do que aquilo que vi e me pareceu.” (Caminha,
[1500] p.1 [grifo nosso]). Assim, sutilmente, aquilo que parece e aquilo
que ¢ s3o tomados em uma Unica dimensao. Alids, o verbo parecer, em
diferentes conjugacoes, ¢ utilizado nada menos que 22 vezes pelo escrivao
portugués. E a tonica - implicita e silenciosa - de seu texto.

E por tal razdo que a expressao gue eu vi na Carta de Caminha deve
ser traduzida para como eu vi. Ou, além, para como se eu visse. Ou, ainda
mais precisamente, para como eu gostaria de ver. O fato é que, para o rei,
as cenas ideais deveriam existir, ainda que nio correspondessem comple-
tamente a realidade. Isto justifica a quantidade significativa de vezes em
que as conjung¢des comparativas sao utilizadas no discurso narrativo do
escrivao portugués, ora para exaltar e ora para simular as supostas quali-
dades inerentes a terra e ao seu povo.”

Vejamos alguns exemplos. Primeiro, em relacio aos metais preciosos:

Porém um deles pos olho no colar do Capitio, e comegou de
acenar com a mio para a terra e depois para o colar, como que nos
dizendo que ali havia ouro. Também olhou para um castial de
prata e assim mesmo acenava para a tefra ¢ novamente para o cas-
tical como se 14 também houvesse prata. (Caminha, [1500] p. 3)

Viu um deles umas contas de rosdrio, brancas; acenou que
lhas dessem, folgou muito com elas, e langou-as ao pescogo. De-
pois tirou-as e enrolou-as no brago ¢ acenava para a terra ¢ de
novo para as contas e para o colar do Capitao, como dizendo que
dariam ouro por aquilo. Isto tomdvamos nés assim por assim o
desejarmos. Mas se ele queria dizer que levaria as contas e mais o
colar, isto nio o querfamos nds entender, porque nio lho haviamos
de dar. E depois tornou as contas a quem lhas dera.8 (Caminha,

[1500], pp. 3-4)

7 H4 uma frase emblemdtica na prépria Carta que parece sintetizar o espirito do olhar portugués
sobre a terra, o povo e os seus artefatos. Versando sobre o cabelo dos indigenas, Caminha nos
diz: “[...] E andava pegada aos cabelos, pena e pena, com uma confei¢io branda como cera (mas
nio o era), de maneira que a cabeleira ficava mui redonda e mui basta, e mui igual, e nio fazia
mingua mais lavagem para a levantar” (Caminha, [1500] p. 3). O que era como cera, na verda-
de, nio o era, em uma contraposi¢ao nio ocasionalmente guardada entre paréntesis.

8 Diante da tltima frase, fica evidente a percepgio de que os portugueses enxergaram os indios
tal qual os queriam crer. Ndo como eram. A par disso, a busca pelos metais preciosos, sobre-
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Depois, a boa vontade, a inocéncia, a simplicidade e a fé em tdbula
rasa que tornavam aquele povo molddvel a “qualquer cunho” que qui-
sessem lhe dar. Note-se, pontualmente, como a ideia imagindria de um

« . 1 , .,
povo cordial” comega a ser construida culturalmente ji na Carta:

[...] ndo duvido que eles, segundo a santa inten¢do de Vossa
Alteza, se hao de fazer cristdos e crer em nossa santa fé, a qual
praza a Nosso Senhor que os traga, porque, certo, esta gente ¢ boa
e de boa simplicidade. E imprimir-se-4 ligeiramente neles qual-
quer cunho, que lhes quiserem dar. E pois Nosso Senhor, que lhes
deu bons corpos e bons rostos, como a bons homens, por aqui
nos trouxe, creio que nao foi sem causa. Portanto Vossa Alteza,
que tanto deseja acrescentar a santa fé catdlica, deve cuidar da sua
salvacdo. E prazerd a Deus que com pouco trabalho seja assim.
(Caminha, [1500], p.12)

Ali disse missa o padre frei Henrique, a qual foi cantada e
oficiada por esses ja ditos. Ali estiveram conosco a ela obra de cin-
qlienta ou sessenta deles, assentados todos de joelhos, assim como
nés. E quando veio ao Evangelho, que nos erguemos todos em
pé, com as maos levantadas, eles se levantaram conosco e alcaram
as maos, ficando assim, até ser acabado; e entao tornaram-se a as-
sentar como nés. E quando levantaram a Deus, que nos pusemos
de joelhos, eles se puseram assim todos, como nés estdvamos com
as maos levantadas, e em tal maneira sossegados, que, certifico a
Vossa Alteza, nos fez muita devogao. [...] E, segundo que a mim e
a todos pareceu, esta gente nao lhes falece outra coisa para ser toda
crista, sendo entender-nos, porque assim tomavam aquilo que nos
viam fazer, como ndés mesmos, por onde nos pareceu a todos que
nenhuma idolatria, nem adoragio tém. (Caminha, [1500] pp. 13-
14) [grifos nossos]

Por fim, retratando a formosura dos corpos masculinos e a beleza si-

tudo o ouro, representava um papel decisivo nas grandes expedigoes maritimas decorrentes da
politica mercantilista ainda vigente no inicio do século XVI. Em diversos momentos da Carta,
Caminha deixa notar o anseio: “Depois andou o Capitio para cima ao longo do rio, que corre
sempre chegado a praia. Ali esperou um velho, que trazia na mao uma p4 de almadia. Falava,
enquanto o Capitdo esteve com ele, perante nds todos, sem nunca ninguém o entender, nem
ele a nds quantas coisas que lhe demanddvamos acerca de ouro, que nds desejdvamos saber se na

terra havia”. (Caminha, [1500] pp. 7-8)
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nuosa das formas femininas:

E uma daquelas mogas era toda tingida, de baixo a cima da-
quela tintura; e certo era tio bem-feita e tao redonda, e sua ver-
gonha (que ela nio tinha) tio graciosa, que a muitas mulheres da
nossa terra, vendo-lhe tais feigoes, fizera vergonha, por nio terem
a sua como ela. Nenhum deles era fanado, mas, todos assim como

nés. (Caminha, [1500] p. 5)

Porém e com tudo isso andam muito bem curados e muito
limpos. E naquilo me parece ainda mais que sio como aves ou
alimdrias monteses?, as quais faz o ar melhor pena e melhor cabelo
que as mansas, porque os corpos seus sao tao limpos, tao gordos e
tdo formosos, que nao pode mais ser. (Caminha, [1500] pp. 8-9)
[grifo nosso]

Esta tltima passagem ¢ analisada precisamente por Santiago:

Ao querer descrever com imaginagao os indigenas, de corpos
limpos, gordos e formosos, [...] ndo os compara a aves mansas,
domésticas, afeitas a vida do lar. Compara-os, isto sim, a aves mon-
tesinas [...]. Gragas a uma elaboradissima linguagem retérica, [...]
continua descrevendo a vida dificil das aves montesinas e, por me-
téfora, a vida némade dos selvagens [...]. (Santiago, 2006, p. 235)

A descri¢io de cardter imaginativo desvela, sutilmente, as verdadei-
ras intengdes que norteavam a visao do rei e de seus navegadores: o que
queriam enxergar era uma terra fértil, rica, generosa e aberta (“Aguas sio
muitas; infindas. E em tal maneira é graciosa que, querendo-a aproveitar,
dar-se-4 nela tudo”); homens de corpos fortes e aptos aos trabalhos mais
duros; mulheres de belas formas e preparadas para encarnar a metédfora da
semente real (“porém o melhor fruto, que nela se pode fazer, me parece
que serd salvar esta gente. E esta deve ser a principal semente que Vossa
Alteza em ela deve lancar”).!?

9 Em outra passagem, a mesma metdfora ¢ utilizada: “E conquanto com aquilo muito os segu-
rou e afagou, tomavam logo uma esquiveza como de animais monteses, e foram-se para cima.”
(Caminha, [1500] p. 8)

' A metdfora refere-se ao fato de que a semente nio necessariamente faz mengio a reproducio
de alimentos, mas sim 3 prépria semente humana que, uma vez lancada, fard proliferar um
reino até entdo geograficamente pequeno. A imagem idealizada atribuida as mulheres indigenas
apenas ratifica tal perspectiva.
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Mesmo o fato de descreverem os indios como “esquivos”, de “pouco
saber” e aparentemente “bestiais” foi justificado a partir de uma perspec-
tiva que corroborava seus propdsitos, jd que supostamente 0 mesmo ar e
natureza exuberante que os fizeram “selvagens” também os tornaram, em
contrapartida, limpos, curados e formosos (como as aves montesinas)''.
E o olhar do portugués moldando os indios tal qual os queriam crer,
dentro de um acordo tdcito que magistralmente enfeixava a fantasia e a
realidade.

Mas, e a musica? Que papeis préticos e simbdlicos as atividades musi-

cais representaram dentro de tal contexto?

5. Registros de atividades sonoras na Carta de Pero Vaz de Caminha

Da mesma forma (e pelas mesmas razdes) que é mais adequado se
referir a uma atividade letrada do que propriamente a uma atividade lite-
rdria nos Anos Quinhentos do Periodo Colonial Brasileiro, o que houve
no campo da mdsica também pode ser descrito muito mais como uma
atividade sonora do que rigorosamente uma atividade musical. Especial-
mente se levarmos em consideragao a Carta de Caminha.

Nas poucas vezes em que atividades sonoras se deixam notar na Carta,
o seu papel ocasional limita-se a ratificar/ sublinhar a visao e os interesses
dos portugueses sobre a terra invadida e o seu povo. E o que acontece
nesta passagem em que Caminha narra a realiza¢do de uma missa cantada

com a suposta presenga de 50 ou 60 indigenas assentados de joelhos:

' Na passagem seguinte, os vocibulos porém, parece e como ilustram bem a compensacio

o . . \ . - 7 . « . » <«
retérica que Caminha procura auferir a classificagio dos indios como “gente bestial”, de “pouco
saber” e “esquiva’: “Os outros dois, que o Capitio teve nas naus, a que deu o que j4 disse, nun-
ca mais aqui apareceram — do que tiro ser gente bestial, de pouco saber e por isso tao esquiva.
Porém e com tudo isso andam muito bem curados e muito limpos. E naquilo me parece ainda
q
mais que sao como aves ou alimdrias monteses, as quais faz o ar melhor pena e melhor cabelo
que s mansas, porque 0s corpos seus sio tao limpos, tao gordos e tio formosos, que nio pode
mais ser.” Em outra passagem, a “culpa” da “esquiveza” é novamente delegada ao “ar” no qual se
criam: “Isto me faz presumir que nao tém casas nem moradas a que se acolham, ¢ o ar, a que se
criam, os faz tais.” (Caminha, [1500] p. 9-10)
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Ali disse missa o padre frei Henrique, a qual foi cantada e
oficiada por esses ja ditos. Ali estiveram conosco a ela obra de cin-
quenta ou sessenta deles, assentados todos de joelhos, assim como
nés. E quando veio ao Evangelho, que nos erguemos todos em
pé, com as maos levantadas, eles se levantaram conosco e alcaram
as maos, ficando assim, até ser acabado; e entdo tornaram-se a as-
sentar como nés. E quando levantaram a Deus, que nos pusemos
de joelhos, eles se puseram assim todos, como nés estdvamos com
as maos levantadas, e em tal maneira sossegados, que, certifico a
Vossa Alteza, nos fez muita devogao. [...] E, segundo que a mim e
a todos pareceu, esta gente nao lhes falece outra coisa para ser toda
crista, sendo entender-nos, porque assim tomavam aquilo que nos
viam fazer, como ndés mesmos, por onde nos pareceu a todos que
nenhuma idolatria, nem adoragio tém. (Caminha, [1500] pp. 13-
14) [grifos nossos]

O importante, na citagio, é atentar para o fato que predispoe os in-
digenas a serem adestrados “como nés” [os portugueses] na doutrina
catblica, expressdo utilizada quatro vezes nas passagens para reforgar tal
perspectiva. A atividade sonora incidental, deflagrada através da missa
cantada, apenas subsidia este olhar, uma vez que a for¢a da musica no
processo de conversio dos nativos s6 serd completamente vislumbrada
com a chegada dos jesuitas, quase meio século depois.

Assim, Caminha estava mais interessado em mostrar ao rei que aquele
povo parecia nio ter idolatria ou adoragio do que propriamente descre-
ver os detalhes do canto na cena litdrgica. O que sobra da musica neste
decurso é a mera condigao de assessorar tal intento. O mote “aqui hd um
povo a ser catequizado”, depois amplamente apropriado pelos jesuitas,
deve ser traduzido para “aqui hd um povo a ser dominado”.

Mas nao somente atividades cantadas em oficios religiosos s3o assina-
ladas pelo escrivao portugués. Caminha também nos revela indiretamente
que as embarcagées de Pedro Alvares Cabral traziam instrumentos oci-
dentais em seu bojo e que os indios possuiam e tocavam os seus proprios
aparatos musicais:

Ao domingo de Pascoela pela manha, determinou o Capitao
de ir ouvir missa e pregacio naquele ilhéu. [...] Enquanto estive-
mos a missa e a pregagao, seria na praia outra tanta gente, pouco
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mais ou menos como a de ontem, com seus arcos ¢ setas, a qual
andava folgando. E olhando-nos, sentaram-se. E, depois de acaba-
da a missa, assentados nés a pregacao, levantaram-se muitos deles
[os indios], tangeram corno ou buzina'?, ¢ comegaram a saltar e

dangar um pedaco [...]."* (Caminha, [1500], p. 5) [Grifo nosso]

Neste caso, os instrumentos musicais também corroboram um olhar
sobre o indigena jd apresentado: o que traduz o seu comportamento como
“esquivo”, tal qual o das aves montesinas. Uma forma de enxergar que,
décadas depois, o padre Antonio Vieira classificard de “inconstante” em

% e 0 padre Manoel da Nébrega amplamente repro-

um de seus sermoes’
duzird em seu Didlogo da Conversdo do Gentio, obra na qual a aparente
aceitagio dos ritos cristaos serd traduzida como um enorme desafio para a
verdadeira conversio dos indios.

A ideia de Vieira e N6brega, jd esbogada em Caminha, aponta para
o fato de que a apreensio dos novos signos por imitagao era superficial e
que os “gentios” incorporavam os gestos com a mesma facilidade com a
qual deles se “esquivavam”.

Assim, quando o escrivio ilustra que, apds o fim da missa, muitos dos
indios levantaram, saltaram e dancaram ao som de corno ou buzina en-
quanto, por sua vez, os portugueses permaneciam sentados atentos a ulti-
ma pregacao, fica patente que o papel da atividade sonora ocasionalmente
descrita é somente coadjuvar uma espécie de leitura comportamental do
indigena.

12 “Bluteau define ‘bosina, ou bozina, ou buzina’ como uma ‘trombeta pastoril, ou ponta de boi,

de que usam os pastores. [...] Antigamente eram de corno, e de marfim’ (2002 [1721], 11/165).
A definicio de ‘buzina’ como ‘corno’ encontra-se na carta de Pero Vaz de Caminha, segundo
a qual, logo apés a primeira missa realizada no Brasil levantaram-se muitos indios e ‘tangeram
corno ou buzina (apud Castagna, 1991, II /4). Os buzios eram grandes conchas, encontradas
no litoral do Brasil desde o Nordeste até Sao Paulo, utilizadas como instrumentos de sopro.”
(Holler, 2006, p.104)

13 Tal relato ratifica que os instrumentos sonoros utilizados pelos indios tinham, neste periodo,
mais relagdo com prdticas rituais do que propriamente com préticas musicais.

1 “Que dird o Tapuia bdrbaro sem conhecimento de Deus? Que dird o Indio inconstante, a

quem falta a pia afei¢io da nossa Fé?” Excerto do Sermio pelo Bom Sucesso das Armas de Por-
tugal contra as de Holanda, do padre Anténio Vieira.
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J& dentre os instrumentos portugueses citados na Carta, podemos
identificar gaitas, trombetas e um tamboril:

Como viram o esquife de Bartolomeu Dias, chegaram-se logo
todos 4 dgua, metendo-se nela até onde mais podiam. Acenaram-
-lhes que pousassem os arcos; e muitos deles os iam logo pdr em
terra; € outros nao.

Andava ai um que falava muito aos outros que se afastassem,
mas nio que a mim me parecesse que lhe tinham acatamento ou
medo. [...]

Saiu um homem do esquife de Bartolomeu Dias e andava en-
tre eles, sem implicarem nada com ele para fazer-lhe mal. Antes lhe
davam cabagas de dgua, e acenavam aos do esquife que saissem em
terra. Com isto se volveu Bartolomeu Dias ao Capitao; e viemo-
-nos as naus, a comer, tangendo gaitas e trombetas, sem lhes dar
mais opressdo. E eles tornaram-se a assentar na praia e assim por
entdo ficaram. (Caminha, [1500] p. 6)

Neste dia, enquanto ali andaram, dangaram e bailaram sem-
pre com os nossos, a0 som dum tamboril dos nossos, em ma-
neira que si0 muito mais nossos amigos que nos seus. (Caminha,

[1500], p. 12)

As passagens revelam dois momentos distintos: no primeiro, hi uma
aproximagao preliminar entre os dois povos, com a chegada do esqui-
fe (barco) de Bartolomeu Dias a praia. Quando voltaram as naus para
comer, Caminha narra que os portugueses tocavam gaitas e trombetas
enquanto os indigenas - sem opressao - tornaram a assentar-se na orla;
j& no segundo relato, posterior, o contato aparentemente demonstra ter
alcancado outro nivel, mais estreito, com todos bailando e dancando ao
som de um tamboril portugués. Em ambos os casos, os instrumentos
musicais (e consequentemente a atividade sonora) encarnam o papel de
mediadores culturais coadjuvantes nos primevos contatos entre portu-
gueses e indigenas.

Contudo, ¢é preciso ressaltar que tal mediacio servia muito mais (ou
melhor, exclusivamente) aos interesses dos invasores do que aos dos nati-
vos, afinal, nas palavras do préprio escrivao, os indios eram “muito mais
nossos amigos que nds seus”. A emblemadtica frase nao é somente uma
inequivoca tentativa de mostrar ao rei o suposto potencial de “domestica-
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¢ao” daquela gente, mas também a pista a revelar que qualquer processo
de mediagao cultural, prdtica ou simbdlica, seria forcosamente guiado
pela cultura belicamente mais forte.

Com a musica nao seria diferente. Quando interagoes com alguma
atividade sonora sio relatadas por Caminha, sao sempre os instrumentos
portugueses que estao a frente das aproximacoes (em um prendncio da

aculturagao que paulatinamente ird ocorrer nas décadas seguintes):

Além do rio, andavam muitos deles dangando e folgando, uns
diante dos outros, sem se tomarem pelas maos. E faziam-no bem.
Passou-se entdo além do rio Diogo Dias, almoxarife que foi de
Sacavém, que é homem gracioso e de prazer; e levou consigo um
gaiteiro nosso com sua gaita. E meteu-se com eles a dangar, to-
mando-os pelas mios; e eles folgavam e riam, e andavam com
ele muito bem ao som da gaita. Depois de dangarem, fez-lhes ali,
andando no chio, muitas voltas ligeiras, e salto real, de que eles
se espantavam e riam e folgavam muito. E conquanto com aquilo
muito os segurou ¢ afagou, tomavam logo uma esquiveza como de
animais monteses, ¢ foram-se para cima. (Caminha, [1500] p. 8)

Existem vestigios, portanto, da presenca de instrumentos musicais eu-
ropeus em territério brasileiro desde a chegada de Pedro Alvares Cabral,
em 1500. E dentre os notdveis historiadores portugueses do século XVI,
um ¢ especialmente relevante para ratificar tal questao: Jodo de Barros (c.
1496-1570)", personagem que aproveitou a sua experiéncia como Feitor
da Casa da India, por 35 anos, para publicar trés livros intitulados Déca-
das da Asia. Dada a sua posigio, pdde consultar documentos e recolher
relatos diretos de marinheiros e comerciantes do Oriente, além de ter
descrito com mintcia algumas cerimonias portudrias (que inclufam ativi-
dades musicais) de chegada e partida no porto de Lisboa.

15 “Ligado 4 corte portuguesa, Jodo de Barros foi Feitor da Casa da India por 35 anos. Nessa

posi¢ao, péde consultar documentos e colher relatos de marinheiros e comerciantes do Oriente.
Foi o primeiro historiador portugués a documentar-se de forma sistemdtica. Nas Décadas, obra
oficial, encomendada por D. Joao III, seguiu o modelo de Tito Livio. Sé publicou trés Décadas
da Asia (1552, 1553 ¢ 1563), obra que influenciou Luis de Camées ao escrever Os Lusfadas. O
continuador da obra foi Diogo do Couto (1542-1616).” Apresentago ao artigo publicado por
Sylvio B. Pereira na edicio de 30 de janeiro de 1925 do Jornal do Brasil.
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Joao de Barros dedicou-se a escrever apenas sobre as expedi¢oes reali-
zadas para a Asia e a descricio da descoberta da terra de Vera Cruz s6 foi
incluida em seu primeiro livro porque se tratava de uma viagem cujo des-
tino pretendia chegar 4 India, contornando a costa africana por meio do
caminho recém-inaugurado pelo navegador portugués Vasco da Gama (c.
1568/9-1524). Nao houvesse a mudanca de rota provocada pelo fatidico
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temporal'® sofrido pelas embarcagoes de Cabral nas paragens das ilhas de

Cabo Verde, o seu relato nao nos faria sentido.

O que reveste seu texto de peculiar importincia é a descrigao da ceri-
ménia de despedida das 13 naus comandadas por Pedro Alvares Cabral,
ocasido na qual deixa notar que alguns instrumentos musicais foram em-
barcados na frota. No capitulo I do livro quinto de sua Década Primeira,
0 autor assim se expressa no raro relato:

A qual despedida, geralmente a todos, foi de grande contem-
plagao, porque a maior parte do povo de Lisboa, por ser dia de
festa e mais tao celebrada por el-rei, cobria aquelas praias e campos
de Belém, e muitos em batéis, que rodedvam as naus, levando uns,
trazendo outros, assim serviam todos com suas librés e bandeiras
de cores diversas, que nao parecia mar, mas um campo de flores,
com a frol [escuma do mar] daquela mancebia juvenil que em-
barcava. E o que mais levantava o espirito destas cousas, eram as
trombetas, atabdques, séstros, tambores, frautas, pandeiros, e
até gaitas, cuja ventura foi andar em os campos no apascentar dos
gddos, naquele dia tomdram posse de ir sobre as dguas salgadas do
mar [8 de marco de 1500], nesta e outras armadas, que depois a
seguiram, porque, para vidgem de tanto tempo, tudo os homens

16 “Ao seguinte dia, que eram nove do més de Marco, diferindo suas velas, que estavam a pique,
saiu Pedro Alvares com toda a frota, fazendo sua viagem as Ilhas do Cabo Verde, para ai fazer
aguada, onde chegou em treze dias. Perod antes de tomar este Cabo, sendo entre estas Ilhas, lhe
deu um tempo, que lhe fez perder de sua companhia o navio, de que era Capitdo Luiz Pires,
o qual se tornou a Lisboa. Junta a frota, depois que passou o temporal, por fugir da terra de
Guiné, onde as calmarias lhe podiam impedir seu caminho, empegou-se muito no mar, por
lhe ficar seguro poder dobrar o Cabo de Boa Esperanca. E havendo j& um més que ia naquela
grio [grande] volta, quando veio a segunda oitava da Pdscoa, que eram vinte e quatro de Abril,
foi dar em outra costa de terra firme, a qual, segundo a estimacao dos Pilotos, lhe pareceu que
podia distar para o oeste da costa de Guiné quatrocentas e cinquenta léguas, e em altura do pélo

Antdrtico da parte do Sul dez graus.” (Barros, 1552 [1563], livro V)
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buscavam para tirar a tristeza do mar. Com as quais diferencas, que
a vista, e ouvidos sentiam, o coragio de todos estava entre prazer, e
ldgrimas, por esta ser a mais formosa, e poderosa Armada, que até
aquele tempo para tio longe deste Reino partira. A qual Armada
era de treze velas [...]. Seria 0 numero da gente que ia nesta frota,
entre mareantes, ¢ homens d'armas, até mil e duzentas pessoas,
toda gente escolhida, limpa, bem armada, e provida para tao com-

prida viagem. (Barros, 1552 [1563], livro V, fol. 55) [grifos nosso]

Figura 1: Trecho especifico onde o embarque de instrumentos musicais nas naus
de Pedro Alvares Cabral é mencionado por Joao de Barros.

Fonte: (Barros, 1552 [1563], livro V, fol. 55).

Figura 2: Excerto da publicagio de Jodo de Barros Primeira Década da Asia. Tex-
to completo: DECADA PRIMEIRA. LIVRO V. Dos feitos, que os Portugueses
fizeram no descobrimento dos mares, e terras do Oriente, no qual se contém o

que Pedro Alvares Cabral fez no ano de quinhentos, que deste Reino partiu com
uma grossa Armada; e o que fez Joao da Nova no ano seguinte de quinhentos e

hum com outra de quatro ndus. CAPITULO 1. Como ElRey por razao da nova,
que Dom Vasco da Gama trouxe da India, mandou fazer uma Armada de treze
velas e da qual foi por Capitido mor Pedro Alvares Cabral.

Fonte: (Barros, 1552 [1563], livro V, fol. 54v)
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O relato é especialmente notério por dois motivos: dentre os instru-
mentos musicais embarcados, a exceciao dos sestros, constam exatamente
aqueles mencionados por Pero Vaz Caminha em sua Carza: trombetas,
gaitas e instrumentos de percussdo, o que confere um paralelismo ratifi-
cador aos dois documentos; outrossim, sio citadas as “frautas” (flautas),
instrumento muito comum no Brasil nas atividades musicais descritas
pelos jesuitas a partir da segunda metade do século XVI.

Voltando ao contexto da Carta de Caminha, a presenca coadjuvante
da musica como mediadora dos interesses portugueses frente aos indige-
nas se revela em pelo menos trés niveis:

1) Como meio de aproximagao fisica entre os dois povos, tal qual
nos exemplos que acabamos de observar. Neste caso, a presenga da musica
auxilia as interagdes interpessoais, permitindo que os personagens “fol-
guem’, “dancem”, “bailem” e se “tomem pelas maos”, mediados pelo som
de um instrumento musical comum. Tais atividades sao dirimidas pelos
portugueses com o objetivo maior de “amansar” os nativos.'”

2) Como objetos de escambo, ou seja, quando entre os dois povos
um artefato é trocado por outro em uma a¢do direta. As campainhas e
os cascavéis sao dois casos tipicos: tomados como ferramentas de pouco
valor pelos portugueses, sao oferecidos aos indigenas em troca de barris
d’dgua, papagaios vermelhos e verdes, carapucas e panos de penas colori-
dos ou qualquer outro objeto que possa fazer brilhar os olhos de “Vossa
Alteza”. Vejamos alguns exemplos:

Entao se comegaram de chegar muitos. Entravam pela beira
do mar para os batéis, até que mais nao podiam; traziam cabagos
de dgua, e tomavam alguns barris que nés levdvamos: enchiam-nos
de dgua e traziam-nos aos batéis. Nio que eles de todos chegassem
a borda do batel. Mas junto a ele, langavam os barris que nds to-

7 Expostas em momentos distintos da Carta, as trés passagens seguintes ilustram bem tal pers-
pectiva: “Andavam jd mais mansos e seguros entre nds, do que nés anddvamos entre eles.” [...]
(Caminha, [1500] p. 11). “Homem nio lhes ousa falar de rijo para ndo se esquivarem mais; e
tudo se passa como eles querem, para os bem amansar.” |...] (Caminha, [1500] p. 8). “E que,
portanto, nio cuidassem de aqui tomar ninguém por forca nem de fazer escindalo, para de
todo mais os amansar e apacificar, sendo somente deixar aqui os dois degredados, quando daqui
partissemos. E assim, por melhor a todos parecer, ficou determinado.” (Caminha, [1500] p. 7)
[grifos nossos].
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mévamos; e pediam que lhes dessem alguma coisa. Levava Nicolau
Coelho cascavéis e manilhas. E a uns dava um cascavel, a outros
uma manilha, de maneira que com aquele engodo quase nos que-
riam dar a mao. Davam-nos daqueles arcos e setas por sombreiros
e carapugas de linho ou por qualquer coisa que homem lhes queria
dar. (Caminha, [1500] p. 4) [grifos nossos]

Resgataram 14 por cascavéis e por outras coisinhas de pouco
valor, que levavam, papagaios vermelhos, muito grandes e formo-
sos, e dois verdes pequeninos e carapugas de penas verdes, e um
pano de penas de muitas cores, maneira de tecido assaz formoso,
segundo Vossa Alteza todas estas coisas verd, porque o Capitio
vo-las hd de mandar, segundo ele disse. (Caminha, [1500] p. 10)'®
[grifos nossos]

3) Como ferramenta acesséria em ritos religiosos portugueses, tais
quais missas, procissoes ou pregagoes. Neste caso, nao sio citados ins-
trumentos musicais, apenas a voz entoada e/ ou cantada dos sacerdotes e
religiosos.

E hoje, que ¢é sexta-feira, primeiro dia de maio, pela manha,
saimos em terra, com nossa bandeira; e fomos desembarcar acima
do rio contra o sul, onde nos pareceu que seria melhor chantar a
Cruz, para melhor ser vista. Ali assinalou o Capitao o lugar, onde
fizessem a cova para a chantar. Enquanto a ficaram fazendo, ele
com todos néds outros fomos pela Cruz abaixo do rio, onde ela
estava. Dali a trouxemos com esses religiosos e sacerdotes diante
cantando, em maneira de procissao. (Caminha, [1500] pp. 13-
14)

Eram j4 ai alguns deles, obra de setenta ou oitenta; e, quando
nos viram assim vir, alguns se foram meter debaixo dela, para nos
ajudar. Passamos o rio, ao longo da praia e fomo-la pér onde havia
de ficar, que serd do rio obra de dois tiros de besta. Andando-se ali
nisto, vieram bem cento e cinquenta ou mais. (Caminha, [1500]

p- 13) [grifos nossos]

'8 Outro exemplo: “E tanto que as naus quedaram ancoradas, todos os capitaes vieram a esta nau
do Capitao-mor. E daqui mandou o Capitdo a Nicolau Coelho e Bartolomeu Dias que fossem
em terra e levassem aqueles dois homens e os deixassem ir com seu arco e setas, e isto depois
que fez dar a cada um sua camisa nova, sua carapuga vermelha e um rosdrio de contas brancas
de osso, que eles levaram nos bragos, seus cascavéis ¢ suas campainhas”. (Caminha, [1500] p.
4) [grifos nossos]
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Ao domingo de Pascoela pela manha, determinou o Capitao
de ir ouvir missa e pregagao naquele ilhéu. [...] E ali com todos
nés outros fez dizer missa, a qual foi dita pelo padre frei Henrique,
em voz entoada, e oficiada com aquela mesma voz pelos outros
padres e sacerdotes, que todos eram ali. A qual missa, segundo
meu parecer, foi ouvida por todos com muito prazer e devogao.

(Caminha, [1500] p. 5) [grifos nossos]

Nio podemos perder de vista o intuito mais amplo da Carza, que era
a produgio de sentido para a metrdpole e, especialmente neste caso, para
o rei, o destinatdrio da missiva. Por essa razio, ¢ intrigante notar como
Caminha nio ocasionalmente frisa a quantidade de indios que foram se
aproximando no decorrer da descricao das atividades religiosas (“vieram
bem cento e cinquenta ou mais”; “estiveram conosco obra de cinquenta
ou sessenta deles”, “foi ouvida por todos”).

Os niimeros imprecisos - marcados pelas expressdes “bem”, “ou mais”
e “ou” provavelmente foram arredondados, para cima, pelo cardter de ve-
rossimilhanga préprio do texto. Antes de tudo, o escrivao almeja demons-
trar ao seu soberano o quéo seria possivel “chantar a sua cruz’ naquela
terra e acometer, doutrinar e subjugar aquele povo. Haveria em ambos,
na terra e no povo, a capacidade potencial de “ficar de joelhos” e de ser
“assim como nés”. E servindo a tais propésitos, sobretudo, que a musica
incidentalmente se insere no bojo da Carta. E também serd com tal espi-
rito que, meio século depois, os jesuitas encetardo o efetivo processo de
ocupagio colonial.

Assim, na linha que pendula entre a fantasia e a realidade, é possivel
fazer pelo menos duas leituras imediatas do documento: uma na qual
podemos vislumbrar os cerca de “cinquenta ou sessenta” indios participes
da celebracio crista, tal qual Caminha descreve em uma de suas passagens
narrativas e que, ao longo do século XIX, acabaria assumida pela geracao
romantica de escritores, musicos e pintores brasileiros com o intuito de
criar uma “identidade” para o pais desvinculada dos portugueses. Pic-
toricamente, tal perspectiva é encarnada em A primeira missa no Brasil
(1860), de Vitor Meireles, pintura na qual dezenas de indigenas se amon-
toam para, uma vez fincada a cruz, participar da missa celebrada pelo Frei
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Henrique."”

Pontue-se que a abordagem de Meireles ¢ praticamente a mesma
de um quadro concebido sete anos antes e intitulado Primeira missa em
Kabylie (1853), do francés Horace Vernet*® A aproximagao imagética do
que teria sido uma celebracio crista na Africa e no Brasil ratifica a prerro-
gativa de que havia um modo de percep¢io anterior (o género codificado)
que guiava nao somente a escrita de cartas relatorias diversas, mas tam-
bém a sua interpretagao.

H4, contudo, uma segunda leitura possivel, sintetizada na tinta de
Candido Portinari, em Primeira Missa no Brasil (1948)*', que desconstroi
e relativiza sobremaneira o olhar de Caminha sobre a nova terra e o seu
povo. Ao descrever a cena sem a presenga dos indios, o artista sugere que
os fatos narrados nio necessariamente aconteceram (pelo menos nio do
modo relatado).

Ao compard-la com a cena-imagem anterior, pulula um incontornavel
questionamento: onde, afinal, estariam os indigenas?*

A par das possiveis imagens em torno do documento, podemos suge-
rir, em sintese, que - na visao do navegante para o rei (ou seja, a anterior ao
século XIX) - a musica na Carsa de Caminha ocupou um relativo espago
de mediagao cultural e que tal funcio se alinhou a trés diferentes inten-
coes dos portugueses: 1) A aproximagao fisica entre os dois povos (leia-se:
tentativa de “amansar” os nativos); 2) O escambo entre objetos diversos;
3) A realizagio de ritos religiosos. Em todos estes niveis, prepondera o

19 Obra pertencente aos acervos do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA/Ibram) do Brasil.
Disponivel para consultas em: http://www.museus.gov.br/a-primeira-missa-no-brasil-de-victor-
-meirelles-chega-a-brasilia-para-exposicao/. Acesso em 29 set. 2023.

2 Obra pertencente a0 Musée cantonal des Beaux-Arts/ Lausanne — Franca. Disponivel para
consultas em: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/11504. Acesso em 29 set.
2023.

2! Obra pertencente aos acervos do Museu Nacional de Belas Artes (MNBA/Ibram) do Brasil.
Disponivel para consultas em: http://www.museus.gov.br/tag/primeira-missa/. Acesso em 29
set. 2023.

22O pintor Glauco Rodrigues oferece uma terceira perspectiva em Carta de Pero Vaz Caminha:
27 de abril de 1500 (1971), na qual os indigenas estao presentes, mas nio necessariamente con-
templando e/ou participando da celebragao. Na pintura, alguns deles, inclusive, estio de costas
para o altar, com o olhar frontalmente direcionado ao espectador da tela.
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conceito de verossimilhanga na narrativa, com o objetivo de produzir sen-
tido para a metrépole e identificar a nova terra como a expressao do lugar

ideal que povoava o imagindrio europeu dos Anos Quinhentos.
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Capitulo 6 — Atividades musicais por meio de
memarias e registros

Helen Luce Campos!
Tais Helena Palhares?

A Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT), criada em 1970, jd
possui uma maturidade cientifica e educacional que é reconhecida pelos
érgaos governamentais, pelas agéncias de fomento a pesquisa e pela socie-
dade em geral. Essa maturidade fica evidente nas vdrias publicagdes cien-
tificas oriundas das pesquisas desenvolvidas pela comunidade académica
(docentes, técnicos e discentes) e nos resultados das avaliacoes dos cursos
de graduagao e de pés-graduagio.

No que diz respeito as atividades musicais realizadas, verifica-se o
apoio da Universidade, por meio de suas instdncias administrativas e aca-
démicas, pela quantidade e qualidade das atividades realizadas. Oliveira
(2007) chama a atengao para a importancia do apoio de autoridades e
administradores que reconhecam o valor das artes na educagio e a contri-
buicio das instituicoes na concretizacao das acoes educacionais e fortale-
cimento da cultura.

Pode-se acrescentar a esses pontos a necessidade do aporte
de recursos fisicos e materiais institucionais que sejam adequados
para a realizagio de trabalhos significativos tanto no ensino como
na producao artistica e o uso de processos pedagdgicos que dialo-
guem com as culturas tradicionais e com as produgbes emergentes,
sem contudo ignorar o passado musical latino-americano. (Olivei-

ra, 2007, p. 55).

Porém, quando se trata de registros cientificos na drea de musica que
possam, de certo modo, explicitar as tendéncias passadas e seus possiveis

1 ¢ 2 Professora de musica no Departamento de Artes da Universidade Federal de Mato Grosso

(UEMT).
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desdobramentos, encontramos uma escassez de material publicado, res-
tando, na maioria dos casos, documentos arquivados e a memdria daque-
les que vivenciaram as agdes passadas. Ou seja, a produgao de atividades
musicais pela UFMT ¢é extensa e diversa, mas a reflexdo e a producio
cientifica sobre este aspecto ainda ¢ insuficiente.

Diante disso, foi proposta uma pesquisa, a fim de buscar e organizar
os dados encontrados referentes as atividades musicais do Departamento
de Artes/UFMT, denominado Atividades do Departamento de Artes na
drea de misica - 1976 a 20223. A discussao e a disponibilizacdo desses
dados de forma sistemdtica é uma facanha importante para ajudar a cons-
tituir as concepgoes e as praticas manifestadas historicamente.

A pesquisa, ainda em andamento, objetiva realizar um levantamento
das atividades na drea de musica proporcionadas pelo Departamento de
Artes da UFMT, identificando as tendéncias das situagdes encontradas.
Com isso, a produg¢io contemporinea em Musica do Departamento de
Artes da UFMT estard contemplada com a produgio de um material de
divulgagao. Importante enfatizar o apoio do Programa Institucional de
Bolsa de Iniciagao Cientifica da UFMT (PIBIC) na disponibilizagio de
bolsas para graduandos participantes do projeto.

A reflexdo cientifica acerca dos documentos encontrados estd sendo o
principal resultado, proporcionando aos professores, estudantes e socie-
dade, de maneira geral, as referéncias de conhecimento sobre musica que
estao sendo produzidas sob a perspectiva do Departamento de Artes da
UFMT.

Farias (2015), orientanda de uma das autoras deste texto, em seu Tra-
balho de Conclusio de Curso (TCC) — Licenciatura em Mdsica intitu-
lado A criagdo do curso de Educacio Artistica — Habilitacio em Muisica da
UEMT na percepgio de quatro professores, realizou um levantamento de
vérios documentos no arquivo do Departamento. Porém, como os do-
cumentos se encontravam em caixas nio organizadas por anos ou meses,
a pesquisadora encontrou grande dificuldade em organizar os dados de

3 A ideia de se pesquisar as atividades musicais da UFMT foi, inicialmente, elaborada por Cissia
Virginia Coelho de Souza, professora aposentada do Departamento de Artes, e levada a cabo
pelas autoras deste trabalho.
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acordo com uma ordem cronolégica de acontecimentos. Agravando este
fato, somou-se que, por se tratar de uma pesquisa de TCC, o tempo dis-
ponivel para a realizacao da pesquisa era exiguo. Além da pesquisa docu-
mental, Farias recorreu & meméria de quatro professores que atuavam no
Departamento na época de criagio do curso, por meio de entrevistas. Essa
etapa foi extremamente importante, pois somente um dos entrevistados
ainda estava ativo no Departamento, e dois j4 nao residiam em Cuiaba.

Rocha (2013), em seu TCC intitulado A Orquestra Sinfonica da Uni-
versidade Federal de Mato Grosso e o Projeto Divina Miisica — formagdo, des-
centralizagdo e prdtica social, agregou outro espaco da UFMT. Sua pesqui-
sa foi desenvolvida por meio de pesquisa documental, com levantamento
de releases, recortes de jornais e programas de apresentagoes e entrevistas.
Em seu trabalho, Rocha contextualiza o percurso histérico da Orquestra
Sinfbnica e traz reflexdes acerca de uma das atividades musicais desenvol-
vidas pela orquestra universitdria, o Projeto Divina Musica.

De qualquer modo, percebemos a meméria como um campo de luta
politica e reafirmagao do sentimento de pertenca, e sua produgio cons-
tante coexiste com a busca por legitimagao do conhecimento em mdsica.
Assim sendo, a pesquisa que estd sendo conduzida se caracteriza por ser
uma pesquisa com enfoque qualitativo (Sampieri ez a/, 2006), envolvendo
compromisso prolongado com o seu campo. Os pesquisadores precisam
permanecer um tempo considerdvel na unidade universitdria, junto aos
documentos e acervos, sobrepondo coleta e anélise de dados.

A pesquisa também é descritiva e de um caso, o do Departamento
de Artes da UFMT, e se ocupa em levantar, estudar e organizar as fontes
documentais, como fotograﬁas, registros na imprensa, arquivos, cartazes,
Jfolders, projetos e relatérios, publicagdes, trabalhos académicos e docu-
mentos administrativos que se referem as atividades musicais realizadas
pelo Departamento estudado. Nao pretende fazer generalizagoes, nem
comparacoes, apenas compreender as diferentes tendéncias e linhas de
pensamento que emergem dos documentos arquivados, na medida em
que estes se constituem como textos discursivos.
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Os estudos qualitativos no pretendem generalizar de ma-
neira intrinseca os resultados para popula¢oes mais amplas, nem
necessariamente obter amostras representativas (sob a lei da pro-
babilidade); nao pretendem nem mesmo que seus estudos sejam
replicados. Assim, se fundamentam mais em um processo indutivo
(exploram e descrevem, e logo geram perspectivas teéricas). Vao do
particular para o geral. (Sampieri ez a/, 2006, p.11)

O periodo de quarenta e seis anos foi dividido, para efeitos de es-
tudo, em quatro periodos assimétricos, numa perspectiva metddica. Esta
divisao foi feita no inicio da coleta de dados, com o propdsito de organi-
zacio dos documentos e identificagio de tendéncias. Primeiramente, os
acontecimentos mais antigos estao sendo verificados, compreendendo o
periodo de 1976, data de criagio do Departamento, até 1988, ano em
que o curso de Educacio Artistica - Habilitagio em Musica foi criado. O
segundo periodo compreende os anos de 1988 a 2005, data de cria¢io do
curso de Musica - Licenciatura. O terceiro periodo contempla os anos en-
tre 2006 ¢ 2013, ano em que o curso de Mdsica - Bacharelado foi criado.
O quarto e ultimo periodo abrange um momento em que Licenciatura
e Bacharelado sio ofertados concomitantemente, ou seja, entre 2013 e
2022.

Todos os dados recolhidos na pesquisa estao possibilitando uma
andlise das tendéncias e situagbes encontradas na perspectiva de obser-
vacao do discurso inerente as mesmas, e evidenciadas nos documentos
arquivados. Estas andlises, quando registradas, nao mais dependerio so-
mente da memdria das pessoas que trabalharam para que estas atividades
musicais fossem realizadas, apesar de serem consideradas como inspira-
40, e abertura de caminhos por aqueles que se identificam com este pas-
sado. A Arte, como instrumento de resgate da memoria, se reveste de
elementos capazes de questionar instincias politico-sociais, sem prejuizo
da estética, através de gestos poéticos.

1- Entre mem©rias...

Amoés Oz, romancista israclense, em um de seus trabalhos literdrios,

destaca que “uma descendéncia informada é a chave para a sobrevivén-
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cia coletiva”. (Oz, 2015, p. 30) De fato, somente se pode perpetuar a
existéncia de determinado grupo, quando sua meméria, compreendendo
aqui, os costumes, formas de pensar e tradigoes, é preservada na forma da
transmissao.

A memoria confere o conhecimento da histéria por aqueles que se
tornam membros de um grupo social. Tal conhecimento, ao ser apropria-
do, nio apenas insere o individuo no meio, mas também confere iden-
tidade, pertencimento, e mostra a necessidade, aos seus integrantes, de
fazer uma revisao critica do passado. Entretanto, ¢ mister que se tenha
consciéncia dos riscos intrinsecos a essa revisao, na medida em que nao
se pode controlar os caminhos que se abrirao a partir do conhecimento e
andlise da histdria.

Dai a importincia, nas sociedades antigas, da presenca dos mais velhos
que, NOs eNncontros com 0s Mais NOvos, se preocupavam em transmitir os
acontecimentos anteriores, a sabedoria acumulada, a ciéncia na realizacio
das tarefas comunitdrias, como o conhecimento dos protagonistas e suas
realizagoes em beneficio da sociedade. Aqui também se registram e se
transmitem os males e os acontecimentos considerados negativos, vividos
pela comunidade, e suas causas. A falta de memoria desorienta, anestesia
e despersonaliza. Segundo Michael Pollak, “numa perspectiva construti-
vista, nio se trata mais de lidar com os fatos sociais como coisas, mas de
analisar como os fatos sociais se tornam coisas, como e por quem eles sio
solidificados e dotados de duracio e estabilidade”. (Pollak, 1989, p. 4)

Portanto, a memoria é elemento essencial na formacao da identidade
cultural, seja ela coletiva ou individual. Por meio dela, podemos rever
o passado, com vistas ao futuro, na perspectiva de modificd-lo, visando
crescimento, guiados “pela preocupagio nao apenas de manter as frontei-
ras sociais, mas também de modificd-las. Esse trabalho reinterpreta inces-
santemente o passado em fun¢io dos combates do presente e do futuro”
(Pollak, 1989, p. 9), e se relaciona de modo bastante estreito com o sen-
timento de pertenca.

A membria é um fen6meno construido social e individual-

mente, sujeito a constantes transformagoes, que estabelece estreita
ligagdo com o sentimento de identidade, o qual deve ser entendido
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como a imagem que um individuo ou grupo faz de si, para si e para
os outros. (Amaral, 2011, p. 6)

Esta perspectiva nos impulsiona a refletir com Souza Santos (1997),
que objetivou-nos a orientar nossa andlise nao apenas sob a dtica da his-
téria particular do Departamento de Artes da UFMT. Na verdade, a ex-
pressao artistica deve ser compreendida como resultado de um momento
da sociedade. A vida nio se percebe nos fragmentos, nem na comparti-
mentalizagdo das ideias, é a consideracio de que “a ciéncia moderna nio
¢ a Unica explicagdo possivel da realidade e nio hd sequer qualquer razao
cientifica para a considerar melhor que as explicacoes alternativas da me-
tafisica, da astronomia, da religido, da arte ou da poesia”. (Souza Santos,
1997, p. 83)

Desse modo, nao ha possibilidade de compreendermos a humanidade
retirando o ser humano da sua realidade, 2 maneira como ele se relaciona
com a natureza, pois “no paradigma emergente o conhecimento ¢ total,
tem como horizonte a totalidade universal”. (Souza Santos, 1997, p. 76)

Ao analisar a histéria do Departamento, percebemos que a mesma
nio pode ser pesquisada como um elo separado dos demais. E necessd-
rio que o tecido do conhecimento nao fique rasgado, desfeito em partes,
mas retome a sua totalidade e, para tal, Morin sugere a associagdo entre
elementos do saber e a reflexdo sobre eles. Refor¢a ainda nossa percep¢ao
de que, em momentos de adversidade, onde a complexidade é gerada,
surgem novas perspectivas, pois “pode-se dizer do mundo que é ao de-
sintegrar-se que o mundo se organiza”. (Morin, 1990, p. 91) Ou seja, o
autor defende a ideia de que o mundo se organiza e se renova a partir das
crises (ao desintegrar-se), portanto, os “problemas” sao fundamentais para
que haja crescimento, e ocorram novas propostas.

Enfim, Morin deixa claro que a complexidade nao é complicada, mas
ela se amplia continuamente, que é o sentido da vida. A medida que
certos aspectos da complexidade sdo entendidos, outros se manifestam
através do imprevisto, do incerto. “O paradigma da complexidade surgird
do conjunto de novas concepgoes, de novas visoes, de novas descobertas e
de novas reflexdes que vao conciliar-se e juntar-se”. (Morin, 1990, p. 112)

A compreensio do Departamento de Artes, mais especificamente no
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que diz respeito aos cursos de graduagao em Musica, ocorre, essencial-
mente, a partir do conhecimento de sua histéria, e permitem-nos en-
tender sua relevincia no processo da formagio universitdria e, por con-
seguinte, de nosso tecido cultural mato-grossense. Para fazer esta leitura,
torna-se necessario compreender sua trajetéria, pois, segundo Marx, “a
forma como os individuos manifestam sua vida, reflete muito exatamente
aquilo que s20”. (/n Quintaneiro, 1999, p. 37).

Frisamos que nossa reflexdo sobre a histéria do Departamento de Ar-
tes nao se pautard por uma andlise apenas localizada, mas necessdrio se
faz uma visao mais abrangente, de sua contribuicio na vida universitdria,
quer do corpo docente, discente, como na universidade como um todo,
através dos compromissos, apresentagoes e expressoes artisticas ao longo
dos anos.

A compreensio do Departamento de Artes, especialmente no periodo
de sua criagao, exige que lancemos um olhar sobre a sociedade cuiabana,
observando seus anseios, suas expectativas, seu modo de vida cultural e
social, pois “a cidade deixa de ser um simples cendrio no momento em
que ela é vivida, experimentada”. (Amaral, 2011, p. 6)

2 — Contextualizagao...

As cidades se caracterizam, sobretudo, por serem compostas por ruas.
Cuiabd, com seus becos estreitos, nio ¢ diferente. Ainda mais quando,
do alto de seus trés séculos, procuramos ver nas suas ruas um pouco de
si mesma, e dos saltos histéricos que esta cidade deu, jd que “o mundo
contemporaneo caracteriza-se por transformagoes aceleradas da nogao re-
lacionada ao tempo, ao espago e a individualidade. Todas elas abrigam a
figura do excesso, caracteristico da super modernidade”. (Amaral, 2011,
p-7)

O individuo urbano se mantém em contato constante com a cidade
e se relaciona com ela, vivenciando diferentes espagos e formas, por meio
de experiéncia corporal e sensorial. “Os praticantes da cidade, como os
errantes urbanos, realmente experimentam os espacos quando os percor-
rem, e assim lhes dao corpo, e vida, pela simples agao de percorré-los”.
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(Amaral, 2011, p.6).
Amaral continua sua andlise, lembrando que

A cidade deixa de ser um simples cendrio no momento em que
ela é vivida, experimentada. Ela ganha corpo a partir do momento
em que ela é praticada, se torna “outro” corpo. Para o errante urba-
no sua relagio com a cidade seria da ordem da incorporagio. Seria
precisamente desta rela¢io entre o corpo do cidadao e deste outro
corpo urbano que poderia surgir uma outra forma de apreensio
da cidade, uma outra forma de aco, através da experiéncia da er-
rincia — desorientada, lenta e incorporada - a ser realizada pelo
urbanista errante, que se inspiraria de outros errantes urbanos e,
em particular, das experiéncias realizadas pelos escritores e artistas
errantes. (Amaral, 2011, p. 6)

A cultura nao nos permite tragar caminhos inexistentes. Conftcio,
em seus escritos, jd disse que uma longa jornada se inicia com o primeiro
passo, aprendido em um lar especifico, de uma sociedade especifica, com
todos os seus aspectos ideoldgicos. Nao d4 para pensar e praticar a cami-
nhada do nada, mas sim, a partir de algo, de algum lugar.

Ao olharmos para trés, e assim, visualizarmos o Departamento de Ar-
tes da UFMT, seu caminho projetado e realizado, constatamos que essa
vivéncia se vincula a um sem nimero de influéncias, ideias, construcoes
sociais, registros de outras jornadas, préprias e de outros.

Inevitdvel é pensar em como se chegou até aqui, e quem ¢é o préprio
caminhante enquanto espectador e, a0 mesmo tempo, ator no caminho.
Nesse momento, buscamos, na cidade, uma chave de compreensao, que
ajude a entender ndo s6 o caminho, mas também, os descaminhos daque-
les cidadios, tanto residentes, quanto visitantes e habitantes tempordrios.

As contradigoes vividas entre a experiéncia trazida e a vivéncia au-
téctone, provocam uma assimetria. A constatagao da existéncia desta as-
simetria confere percep¢io da condi¢io da vida e da cultura como um
processo, criado e criando, interagindo e se modificando. Mas nao uma
verdade imutdvel, mas sim, um processo de ser e buscar ser, pois, “para
criar 0 novo, deve-se sair dos hdbitos, do que ji estd dado, ou seja, sair
daquilo que j4 foi feito [...]”. (Lazzaroto, 2006, p. 198).

Ao refletir sobre a memoria, notadamente, aquela vinculada ao espago
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batizado de Cuiabd, embora ciente de que cada cidadao desta cidade pos-
sui a sua visdo e vivéncia particulares, e que, portanto, tal condi¢ao torna
impossivel descrever na totalidade, ou mesmo de forma homogénea, a
experiéncia gravada na histéria, do que foi e do que é esse municipio.

Assim, nos permitimos buscar em alguns olhares como delinear um
perfil, ainda que difuso, do espaco citadino chamado Cuiab4, especial-
mente no final da década de 1970, e inicio da década de 1980, periodo
em que foi criado o Departamento de Artes da UFMT.

Segundo Amedi (2012), na década de 1970, mais precisamente, em
1979, com a divisio do Estado de Mato Grosso, Cuiabd ficou diante
de uma situagao desafiadora, qual seja: [...] “encontrar a sua vocagio. O
objetivo, naquele momento, era encontrar os caminhos para sair da “es-
tagnacio”, do “atraso” e do “isolamento” que parecia viver Mato Grosso
dividido e sua capital”. (Amedi, 2012, p. 42)

A narrativa feita naquele periodo era “modernizar para nao estagnar”.
A partir desse discurso, percebemos que a cidade estava a procura de “[...]
um ideal de desenvolvimento e de progresso, o que fatalmente incidi-
ria sobre a revitalizagao/restauracao da materialidade da cidade (obras de
modernizacio, verticalizagao, abertura de avenidas e construcio de viadu-
tos, etc.)”. (Amedi, 2012, p. 42)

A partir da mudanga fisica e visual da cidade, ocorreu, de forma si-
multinea, a modifica¢io dos sujeitos que ali residiam, especialmente nas
suas formas de viver e sentir a cidade.

Portanto, entende-se a modernizagio que ocorreu em Cuiabd,
a0 longo dos anos 60 e 70, como produto do processo de expansio
capitalista sob o controle politico do regime militar. Cuiabd figu-
rou nesse processo como cidade estratégica para a politica desen-
volvimentista do Governo Federal, inserindo-se na movimentagao
de capitais para a Amazonia. O papel da cidade seria o de eixo
de passagem dos fluxos migratérios. Um entreposto pelo qual os
colonos, que chegariam ao norte do pais para colonizar o imenso
vazio, teriam de passar. (Amedi, 2012, p. 43)

Durante o periodo em que a capital mato-grossense passava por gran-
des modificacoes em sua infraestrutura, visando viabilizar a movimenta-
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¢ao dos habitantes, capital e mercadorias, a imprensa se encarregou de
produzir um discurso, onde a temdtica central era mostrar o desenvolvi-
mento e suas transformacoes, como forma de colocar Cuiabd em evidén-
cia, e tornd-la um importante centro do pais.

Nesse cendrio de grande desenvolvimento, agora, jd no inicio da dé-
cada de 1980, ocorreu o surgimento de uma nova forma de ser, resultado
da convivéncia com os novos migrantes, de diferentes cidades e estados
brasileiros, trazendo

[...] a produgao de uma “nova” sensibilidade urbana, intima-
mente ligada a uma producio de identidades, o que confirma o
forte cardter identitdrio da politica moderna. Os administradores
da cultura cuiabana passaram a ser influenciados pelo dispositivo
das nacionalidades e do discurso nacional-popular. (Amedi, 2012,
p. 58)

Entretanto, essa nova realidade, somada a critica feita aos costumes
cuiabanos pelos migrantes que aqui chegaram, fez surgir um movimento
de “valorizagao da cultura local”, sendo liderada por intelectuais, artistas
e politicos. “O “resgate” dessa cultura seria realizado por uma elite através
da cultura popular, elegendo aquilo que era considerado a tradi¢ao da
cultura cuiabana, mas com uma roupagem moderna bem ao gosto da
classe média, principalmente por meio das artes plasticas”. (Amedi, 2012,
p. 58)

O Estado, nesse periodo, se constituiu, entdo, no proporcionador de
espagos publicos de configuracio agraddvel, turistico, através de seus agen-
tes culturais. Tais acoes que transformaram, e ainda hoje transformam a
cidade como em um objeto de consumo e de desejo, atrai pessoas das
diferentes partes do pais. Este fato vem modificando a pléstica cuiabana,
resultando na miscigenagao humana e, consequentemente, cultural, poli-
tica, social e econdmica, enfim, transformacoes estruturais. “H4 também
a proliferagio de discursos sobre a memoria — a Cuiabd de outrora em
verso e prosa. A obsessdo pela busca das identidades passadas é marcante
neste periodo que a cidade vivencia’. (Amedi, 2012, p. 59)

Segundo o olhar de Eduardo Ferreira (2017), na década de 1980
ocorria o que ele chamou de “perspectiva pré-internet”, onde o mundo se
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relacionava de forma bastante intensa, e a ideias atravessavam barreiras de
tempo e espaco, sob o dominio das grandes inddstrias de difusio cultural.

Em Cuiabd, nesse tempo, houve a disseminagio de uma Arte mais
urbana, passando a ser palco e ponto de encontro de artistas em busca de
novas alternativas, nas diferentes formas de expressao artistica.

Trouxemos aqui o Aguillar da Banda Performadtica, vieram
poetas marginais, conhecemos Dio, arquiteto carioca, designer,
artista grafico, que agora mora em Barra do Gargas (ele acabava de
chegar do Rio de Janeiro e fazia parte do movimento da galera da
Nuvem Cigana). Arrigo Barnabé e suas Claras Crocodilos no Tea-
tro Universitdrio. Havia aqui representantes de peso na pintura da
Geracio 80, dois monstros como Adir Sodré e Gervane de Paula.
Bandas de rock surgindo e explodindo as garagens, SS, Caximir,
Bloqueio Mental, GT'W, Kabalah, Alma Negra, BR 364, Nidhog,
Lynha de Montagem. O teatro maldito de Chico Amorim e o
Grupo de Risco, a genialidade de décadas de Wlademir Dias Pino.
Liu Arruda e Chico carnavalizando o escracho cuiabano com suas
mais de mil mdscaras. (Ferreira, 2017).

Ferreira nos aponta ainda, sobre este periodo, que uma série de mani-
festagoes artisticas ocorreram, especialmente nos bares da regiao intitula-
da baixo Coxip6, onde eram exploradas diversas possibilidades. Exercia-se
a liberdade para apresentar a sociedade os resultados desses “sonhos possi-
veis”, gerando novos eventos e novas possibilidades de se fazer Arte.

E nessa realidade impar, em um periodo de grande efervescéncia cul-
tural, que a UFMT implantou o Departamento de Artes. Com ele, abri-
ram-se perspectivas para novas formas de criagio e de novos possiveis,
pois “a palavra do outro, intrinsecamente persuasiva, revela possibilidades
inteiramente diferentes, precisamente porque nio ¢é autoritdria [...] En-
trelaca-se estreitamente com as nossas proprias palavras, e abre espagos de
cria¢do de possiveis”. (Lazzaroto, 2006, p. 186).

3 — Registros e achados ...

A preocupagio com as atividades de musica na UFMT estd presen-
te desde os anos iniciais de sua criagdo, portanto, anterior a criagio do
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Departamento de Artes. Uma das ages empreendidas foi a organizacio
da Banda Sinfénica em maio de 1974, sob a regéncia do maestro Kon-
rad Wimmer, com a primeira apresenta¢io realizada em novembro desse
mesmo ano.

A musica na Universidade foi cuidada, inicialmente, pelo vi-
ce-reitor académico Pedro Dorileo, criando uma comissio especial
para estudos preliminares, através da portaria n° VRAc 14/74, de
24 de abril de 1974, que ofertou parecer para organizacio de uma
Banda Sinfonica. Nao houve apoio imediato do MEC, pois “ban-
da de mdsica, no interior é com a Prefeitura”, era a resposta. Sem
esmorecimento, busquei servidores, desde o mais humilde até ou-
tros voluntdrios de nivel superior, agrupando-os progressivamente.

(Dorileo, 2005, p. 187)

Apesar de estar em plena atividade, oficialmente a Banda foi criada
somente em 01 de julho de 1975 através da portaria GR 523/75. Em 21
de setembro de 1979 criou-se a Orquestra Sinfonica Universitdria (OSU)
com a proposta de uma implantagao progressiva e, em 1982, ji estavam
em funcionamento na OSU: a Banda Sinfénica, os Grupos de Percussio,
o Quarteto de Cordas e a Orquestra de Cordas.

Seguindo essa dindmica de valorizacio da cultura, foi criado o Depar-
tamento de Artes da UFMT pela Resolugio no CD 55/76, de 12 de outu-
bro de 1976, como unidade universitiria do Centro de Letras e Ciéncias
Humanas (CLCH), com a finalidade de cuidar dos seguintes campos de
conhecimento: Musica, Danca, Artes Pldsticas e Teatro. De acordo com
esta Resolugio, a criagao do Departamento de Artes se justificava pelas di-
retrizes definidas pelo Ministério da Educagao e Cultura (MEC) quanto
a difusao da cultura e a disposigao estatutdria, segundo a qual a Univer-
sidade deve reunir profissionais para se dedicarem, entre outras ativida-
des, ao cultivo das Artes. O primeiro chefe do Departamento foi Konrad

Wimmer designado pela Portaria GR 889/76 de 18 de outubro de 1976.

A resolugio previu a articulagio de condicoes concretas de co-
nexdo intima entre os programas de arte, ciéncia e tecnologia de-
senvolvidos pelos Centros, Departamento e Orgios Suplementares
através do ensino, da pesquisa ou da extensio; e a necessidade de,
em nivel de organizagio departamental de Centro Universitdrio,
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catalisar as atividades, jd existentes na Universidade, de Musica,
Artes Pldsticas e Cultura Popular, Cinema, Teatro, a fim de con-
solidar suas potencialidades criativas e informativas no ensino, na
pesquisa ou na extensao. Foi também considerada a oportunidade
de coordenagido destas realizagdes e atividades pela concretizagao
de uma a¢do conjunta visando a difusdo e a criagdo no campo
artistico-cultural. (Farias; Palhares, 2021, p. 37)

No dia 26 de junho de 1978, o Projeto do Coral da UFMT foi pro-
tocolado e encaminhado através de oficio da chefe de departamento a
época, professora Marilia Beatriz Ferreira Leite. Em oficio separado, a
chefe do Departamento em questao informou ao coordenador do CLCH
acerca da formacao do Coral da Universidade Federal de Mato Grosso,
sob a regéncia da professora Maria Scaff Bumlai Alves Pinto, com a rea-
lizacao dos ensaios no periodo noturno, das 20 as 22h, no Auditério do
Museu Rondon.

Como pode ser verificado, no periodo dos quatro anos subsequentes
a cria¢ao da Banda Sinfonica, foram criados o Departamento de Artes, o
Coral Universitdrio e a Orquestra Sinfonica Universitdria, que impulsio-
naram uma dindmica cultural na drea de musica, extremamente vigorosa.
As realizagoes desse periodo inicial da musica na UFMT foram funda-
mentais para o estabelecimento de politicas educacionais para o ensino de
Arte e de Musica no Estado, como também para fomentar as realizacoes
musicais e discussoes sobre musica no Ambito académico.

Desde sua cria¢io, o Departamento se dedicou 2 realizagao de ativi-
dades de extensao e pesquisa e, posteriormente, de ensino - com a criagao
do curso de Educagio Artistica - Habilitagao em Musica, em 1988. De
acordo com Dorileo (2005), em novembro de 1978 ¢ aprovado o segun-
do estatuto da Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT) e, nesse
estatuto, sao elencados os centros que compunham a UFMT nessa época.
Entre estes centros, de acordo com o mesmo autor, estava o Centro de
Ciéncias Humanas, constituido pelos seguintes Departamentos: Letras,
Educagao, Histéria e Artes. Segundo Dorileo, o Departamento de Artes
funcionou, inicialmente, com projetos de pesquisa direcionados ao levan-
tamento, registro e escrita musical de obras de compositores cuiabanos
e das musicas folcldricas regionais. Considerando a data de sua criacio

142



Organizadoras: Tais Helena Palhares, Teresinha Prada e Helen Luce Campos

(1976) até os dias atuais (2023), sao 47 anos de produgcio.

Por meio do levantamento dos documentos no arquivo do Departa-
mento de Artes, pudemos considerar a realiza¢io, a partir de 1979, de
Curso de Piano; Festival da Canc¢ao; Concurso para conjuntos instru-
mentais; Concurso para jovens pianistas de 12 a 17 anos (Zulmira Ca-
navarros)*; Educagao Musical para criangas de 9 a 12 anos?; Festival da
Primavera; audicio dos alunos de musica do curso de extensao Iniciagao
Musical; criagao do Coral Infantil; parcerias nos projetos desenvolvidos
pela FUNARTE; cursos de iniciagao musical de adultos; além de oficinas
e concertos realizados em cidades do interior de Mato Grosso.

Sabemos que hd uma quantidade grande de trabalhos realizados, mas
que, quando resgatados somente pela meméria das pessoas envolvidas,
muito dessa produgio se perde. H4 que se considerar também que as pes-
soas mais antigas e ativas deste Departamento contribuem com a cons-
trugao de sua histéria por meio de suas agdes. Porém, se quisermos res-
gatar essas agdes por meio da meméria, teremos relatos somente a partir
da criagdo do curso de Educagio Artistica (uma pessoa que atuou como
discente, posteriormente como servidora da UFMT e, atualmente, como
docente), ou a partir do inicio da década de 1990, quando do ingresso
de duas docentes que continuam ativas até os dias de hoje. Nessas duas
situagoes, as pessoas desfrutaram de afastamentos periddicos, permane-
cendo alheias as atividades que estavam sendo realizadas. Sendo assim, a
pesquisa empreendida se dedicou ao levantamento da produgio musical
a partir de todos os documentos arquivados, na perspectiva de compre-
ender o conhecimento produzido pelo Departamento em sua totalidade,
associando o saber e a reflexdo, como apontado por Morin (1990).

O projeto de pesquisa em andamento foi contemplado com trés bol-
sistas do Programa de Iniciagao Cientifica (PIBIC) ciclo 2022-2023 ¢,

4 Até o presente momento, foram encontrados os documentos relativos a seis edi¢oes do Con-
curso de Piano Zulmira Canavarros realizados anualmente a partir de 1979.
5 Este projeto se estruturava em prética instrumental, percep¢io musical e laboratério coral.

6 Importante lembrar a pesquisa de outros participantes, também do PIBIC em anos anteriores,
como de graduandos do curso de Musica - Licenciatura que consideraram estes mesmos docu-
mentos em seu Trabalho de Conclusio de Curso.
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o que auxiliou de modo significativo na organizacio, separagio e digi-
talizacao dos arquivos. Inicialmente, foram separadas algumas caixas de
arquivo e, retirados os documentos de dentro dessas caixas, eles foram
organizados respeitando-se as datas de emissio dos mesmos, conforme
pode ser observado na Figura 1. Como o projeto nao dispde de um espago
especifico para o desenvolvimento de suas atividades, utilizou-se uma sala

administrativa para esta organizagao.

Figura 1 - organiza¢ao dos documentos por periodos

LS

~
Fonte: acervo da equipe de pesquisa

Essa dinAmica de utilizagdo da sala administrativa precisou ser revi-
sada, jd que a sala estava se tornando insalubre devido ao p6 acumulado
nos documentos. Sendo assim, os documentos foram guardados em outra
sala; as caixas eram abertas e os documentos eram separados de acordo
com o seu destino: digitalizagao para andlise posterior, ou guardados em
envelopes para arquivo.

Como os documentos nao foram arquivados respeitando-se uma or-
dem cronolégica, conforme jd observado por Farias e Palhares (2021),
essa separagdo ainda nao foi concluida. Nem todas as caixas contendo os
documentos foram exploradas e, uma vez ou outra, ainda encontramos
documentos de décadas anteriores arquivados com documentos mais re-
centes.

As tendéncias identificadas até o momento se caracterizam como sen-
do educacionais. Os cursos, oficinas e mesmo as apresentagoes musicais
eram realizadas na perspectiva de formag¢io musical, entendida como um
processo, cujo propdsito educacional ficou mais que evidente. Era uma
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formacao que nio se fundamentava somente no ensino do instrumento,
mas que se pautava na formag¢io do aluno que percebe auditivamente,
tem consciéncia de sua voz e executa um instrumento.

Da mesma forma, a Educac¢io se entende como processo. Nela, o vi-
vente — adulto ou crianca — convive com o outro e, nessa condicio, trans-
forma-se. O viver de um se faz na dependéncia do outro. O educar ocorre
a todo tempo, e de maneira reciproca, e o resultado disso é que as pessoas
passam a viver de uma maneira que as identifica com a comunidade onde
vivem: grupo cultural. Banda Sinfénica, Departamento de Artes, Coral
e Orquestra Universitdrias foram criados num periodo de tempo estreito
entre eles e, juntos, transformaram o cendrio musical tanto da UFMT,
como da cidade de Cuiabd.

Um grupo seguia na dependéncia do outro: o primeiro chefe do De-
partamento era o regente da Banda em momento anterior; os professores
que atuavam no curso de extensdo de educacio musical eram os docentes
e musicos da Banda, inicialmente, e depois, da Orquestra. As experiéncias
proporcionadas por estes grupos eram, frequentemente, voltadas para a
constru¢ao de uma cultura musical que contribuisse tanto para a forma-
¢ao de futuros masicos para a Orquestra, como para a formagio do futuro
aluno do curso de graduacio.

Nesse sentido, pode-se observar que todos os Homens fazem parte
de um determinado grupo e, portanto, todos constroem cultura. Essa
cultura engloba um conjunto de experiéncias e praticas que conferem ao
grupo/povo um saber que fundamenta seu sentido de vida.

O viver implica relagées. Viver em relacio é conhecer. O mun-
do dos homens ¢, com efeito, uma sociedade, em que os sécios
compartilham o que sio e, dai, o que tém... Os contatos, que agora
sao sindnimos de modificagées, isto é, de formas concretas de ser,
sao cumulativos, ou seja, o anterior determina as possibilidades
dos demais. E assim que se formam as culturas, modos especificos
de viver”. (Paiva, s.d.)

7 PAIVA, José Maria. Texto preparado para o Semindrio de Estudos Avancados Globalizagao e
Educacio Superior Brasileira, do Programa de Pés-Graduacio em Educacio da PUC-PR.
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Algumas tensoes estao presentes nas sociedades, em maior ou me-
nor intensidade, e devemos lidar com este fato. Nao de forma passiva e
conformada, mas com a perspectiva de que existem formas de atenuar as
diferengas que, as vezes, trazem dor as pessoas, decorrentes da intoleran-
cia. Antes de poder colaborar com o conjunto da humanidade, os povos
necessitam reafirmar sua prépria identidade. Antes de saber com quem
estio, necessitam saber quem sao. Como é possivel construir um senti-
do — uma espécie de lei natural reconhecida pela humanidade — como o
resumo de diferentes légicas culturais? A mesma sobrevivéncia da huma-
nidade exige um mundo cujos fundamentos s3o a unidade na diversidade,
articulados com a igualdade na liberdade.

Educagio pressupde construgio,

ou seja, o processo pelo qual as pessoas, em interagdo, se
constituem... Cada homem encontra no seu grupo uma visao de
mundo, as grandes interpretagoes, as crencas, os conhecimentos,
a organizagao familiar, econdmica, politica, religiosa, etc. Cada
homem tem sua identidade bioldgica e psiquica. Cada homem,
considerados estes limites, se move com liberdade. (Paiva, s.d.)

Ainda nio tivemos acesso a documenta¢io que poderia nos elucidar
o periodo e, talvez, o motivo pelo qual os grupos formados pelo De-
partamento de Artes, Coral Universitdrio e Orquestra Universitdria8 se
desvincularam e nem ¢ este o objetivo desta pesquisa. Talvez tenha sido
por nio compartilharem da mesma visao de formagio ou mesmo de orga-
nizacio institucional. No entanto, em relatério da atividade Laboratério
de Coral Infantil do Projeto Villa Lobos, realizado em forma de parceria
entre UFMT e Fundagio Nacional de Artes (FUNARTE), o trabalho re-
alizado pelo Departamento de Artes, em conjunto com a Coordenagio de
Cultura, é avaliado como muito positivo. Nesse relatério, o coordenador
considera a abertura de um espago de didlogo entre estes dois 6rgaos que
trabalham na mesma drea de conhecimento e na mesma institui¢ao, sem
nunca terem trabalhado em conjunto anteriormente, por ocasido de uma

8 Atualmente o Coral Universitdrio e a Orquestra Universitdria estao vinculados & Coordenagao

de Cultura da UFMT.
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“certa competigao” entre os dois. Ou seja, o relatério destaca uma forma
de atenuar as diferengas entre os dois érgaos, apontando perspectivas de
um trabalho participativo.

Segundo Leontiev, “podemos dizer que cada individuo aprende a ser
homem. O que a natureza lhe d4 quando nasce nio lhe basta para viver
em sociedade”. (Leontiev, 1978, p. 267) A crianca, segundo Vygotsky,
nio nasce em mundo “natural”’, mas em mundo humano, rodeado de
objetos e fendmenos criados pelas geragoes anteriores e se apropria de-
les conforme se relaciona socialmente. Afirmava também que o homem
transforma, pelo trabalho, o meio, produzindo cultura. Portanto, homem
e meio sao sempre mediados por produtos culturais humanos e pelo “ou-
tro”. O ser humano é humano por espécie, mas tem que se hominizar —
social e cultural, para entdo, produzir e reproduzir cultura.

Na sociedade moderna, atribui-se a escola a responsabilidade de in-
culcar nas criangas os padroes de comportamento aceitdveis pelo grupo
social, bem como a garantia de formagio de profissionais para atenderem
as diversas dreas. Diante disso, é importante salientar que as instituigoes
de ensino, desde a Educagao Bdsica até o Ensino Superior, deveriam prio-
rizar o compromisso com a transformacao social. Essa particularidade é
exatamente o que faz a diferenca entre uma institui¢io voltada para si
mesma e para o lucro, e outra, vinculada com a construgao de uma socie-
dade melhor, comprometida com a capacitagdo comunitdria.

Algumas Consideragoes

Quando alunos de musica estiao fazendo suas pesquisas de final de
curso de graduagio, na aproximagao com o objeto de pesquisa, acabam
nao valorizando as a¢oes ji empreendidas pela Universidade. Esta situ-
agao ¢ ocasionada nio s6 pela falta de conhecimentos e de experiéncias
socioculturais, mas, sobretudo, pela auséncia de fontes e recursos de in-
formagao. Isto também pode ser observado na aproximagio dos pés-gra-
duandos com seus objetos de pesquisa.

Da mesma forma, quando observamos com um pouco mais de cuida-
do a histéria da drea de musica na Universidade, percebemos a presenca
de um publico e, as vezes, um produtor descontextualizado, desprovido
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de dados e reflexoes de agdes passadas, as quais poderiam auxiliar como
eixos avaliativos para a efetivagio de propostas atuais e assertivas na drea
de musica.

Dessa forma, é necessdrio colocar todos os avancos, pesquisas e ser-
vicos produzidos por uma comunidade académica a disposi¢ao da socie-
dade, contribuindo para uma satide melhor, cidadania, arte, renovagio e
esperanca. E dever estar alerta para que o academicismo nio distancie o
povo e sua cultura da universidade e de seu saber cientifico.

Na medida em que tornamos publica a memdria do Departamento
de Artes da UFMT, escondida nos documentos arquivados e que estdo
sendo analisados, contribuimos para a sua preservagio e transmissao po-
sitiva. Assim como a cidade vai se transformando com a chegada de novos
moradores, o Departamento também se transforma com a chegada de no-
vos servidores (docentes e técnicos) e discentes dos cursos ofertados, que
precisam se identificar e se sentir pertencentes a este espago. Com isso,
o Departamento, e a UFMT, como consequéncia, serd vivenciado nao
apenas como um setor, mas como um espago onde se cria 0 novo a partir
das préprias vivéncias, enriquecidas com as experiéncias do passado, num
processo constante de ser e buscar ser. Ao mesmo tempo, a identidade
do Departamento vai se solidificando pelas a¢oes e envolvimento de seus
participantes.

Ao analisarmos os documentos arquivados no Departamento de Ar-
tes, verificamos que, desde a época de sua criagio, o Departamento vem
se transformando significativamente. Essas transformacoes dizem respeito
tanto 2 estrutura fisica (aquisi¢ao de instrumentos musicais, adaptagio de
salas de aula e laboratérios, qualificagio do corpo docente), quanto a ati-
vidade académica. Atualmente o Departamento é responsavel pela oferta
dos cursos de Musica - Licenciatura; e Masica - Bacharelado (Canto, Vio-
lao, Cordas Friccionadas, Clarineta, Composi¢ao e Regéncia). Mudancas
também foram observadas em sua forma de organizagio, com o desliga-
mento da Orquestra e do Coral.

Nessa trajetéria, a tendéncia educacional se fez presente em todos os
periodos analisados até o momento. Os cursos de extensdo ofertados para
criangas e adultos, cujos projetos e relatérios tivemos acesso, se justifica-
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vam como complementares aos conhecimentos necessdrios a educagio
bésica da pessoa. Além disso, se propunham a preparagao tanto do futuro
candidato ao curso de graduagio em musica, como do futuro mdsico da
orquestra. A formagao de publico era inerente as propostas apresentadas.

Esta situagio nos remete ao ensino de musica na escola e o compro-
misso de todas as pessoas que atuam com a educagio musical, seja ela
voltada para a formagao de publico, de musicos profissionais ou de edu-
cadores musicais. Nao defendemos a ideia que a escola deve formar musi-
cos, mas sim, que o conhecimento musical deve ser democratizado, e que
agdes extensionistas em espagos de formagiao podem contribuir para isso.
Nio adianta reclamar e lamentar que os alunos ingressam no curso su-
perior sem um conhecimento musical sélido; se queremos um ensino de
musica fortalecido, temos que consolidar as bases. Precisamos ter atitude!

Nesta perspectiva, o saber musical técnico nao é o tnico favorecido,
mas sdo apresentadas aos participantes deste processo as infinitas possi-
bilidades de viver, despertando-os para a condigao de ser e existir social-
mente. O aprender a fazer vem acompanhado de principios éticos, de va-
lorizagdo do outro e convivéncia inteligente com o meio ambiente. Este,
a nosso ver, se constitui na dificil, mas gratificante tarefa das instituigoes
educacionais: transformar a mente egoista ¢ predadora do homem em
participativa e comunitaria.
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Capitulo 7 — Meméria e informagio registradas na
escrita de um Memorial para Professora Titular

Teresinha Pradal

Introdugao

No cumprimento dos requisitos para a promogao a Professora Titular
na carreira do magistério superior, apresentei meu Memorial Descritivo
em 2022 com o qual tive a oportunidade de rever o percurso da minha
vida académica na Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT), bem
como as atividades profissionais, distin¢oes e oportunidades que decorre-
ram do estatuto do cargo.

A leitura foi planejada como uma travessia de atividades de ensino,
pesquisa e extensdo, portanto em didlogo, analisando-a sobre a perspecti-
va do mérito académico das respectivas a¢oes, a relevancia social de cargos
e projetos empreendidos para o bem do servigo federal e desenvolvidas no
espago publico da audiéncia, do ensino gratuito e inclusivo.

Pelo intervalo de 16 anos de trabalho na Universidade, a escrita es-
teve imbuida de um conhecimento transformado dos acontecimentos e
encontros resultantes, exposto pela subjetividade, no entanto a partir de
experiéncias vividas na investidura do cargo, feito de responsabilidades,
possibilidades de inovar e persistir tentando.

Assim, as préximas pdginas terdo uma disposicao descritiva e de au-
toandlise dos aspectos que, acredito, sejam relevantes para aprofundar em
um Memorial — sucessos e nem tanto assim.

1 — Inicio da Vida académica na UFMT

Minha experiéncia académica passou por duas universidades publicas

1 Professora de musica no Departamento de Artes da Universidade Federal de Mato Grosso

(UEMT).
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paulistas — Universidade Estadual Paulista (UNESP) com graduagao em
Violao, classe do Dr. Giacomo Bartoloni, e Universidade de Siao Paulo
(USP), Mestrado em Integragao da América Latina (Profa. Dra. Dilma de
Melo Silva) e Doutorado em Histéria Social (Prof. Dr. Arnaldo Contier)
— lugares onde pude estudar, ser bolsista, pesquisar e dar os primeiros pas-
sos profissionais em oportunidades de ministrar aulas e executar muitas
performances.

Meu entorno musical variava entre o repertério padrao do violao clis-
sico, estudando J. S. Bach, Fernando Sor, Villa-Lobos e Leo Brouwer, e
a escuta das sonoridades contemporaneas do Festival Musica Nova, de
Gilberto Mendes, em Santos (SP), local de meu nascimento. Outrossim,
como o instrumento Violao é prodigioso em abarcar repertérios amplos,
o universo da musica popular sempre fez parte da minha formacio, da
infincia a adolescéncia, em especial a chamada MPB, Musica Popular
Brasileira, a saber: Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Milton
Nascimento, que eram minhas referéncias no toque do violao popular das
cangoes.

Além disso, havia Baden Powell, Rosinha de Valenca e Turibio Santos,
meus herdis solistas — que eu assistia na televisao de outros tempos. Tam-
bém vivenciei uma escola publica que me ensinou notagao musical antes
da minha formagao no Violao. Dos 13 anos em diante, estudei Violao
Cléssico com seriedade e devo afirmar que sou tributdria desse fino “ob-
jeto” de madeiras nobres, vivas, que me tornou uma pessoa mais sensivel
e intelectual, acredito.

Com esse passado, ingresso na carreira do magistério superior na Uni-
versidade Federal de Mato Grosso — UFMT, aprovada em concurso pu-
blico em junho de 2006, dois meses ap6s defender minha Tese de Douto-
rado no Departamento de Histéria Social, linha de Hist6ria da Cultura,
cuja temdtica versou sobre o Festival Musica Nova e os Cursos Latinoame-
ricanos do Uruguai, sob orientagao do Dr. Arnaldo Contier, historiador
pioneiro em tratar a Musica como registro sociocultural.

Na minha prova de ingresso na UFMT, o cargo era para Prdtica Ins-
trumental — Violao, com forte direcio do curso de Licenciatura em Mu-
sica a formacao em educacio musical, com autores como Susan Hallam,
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Keith Swanwick e Murray Schafer na Bibliografia, com os quais, durante
as provas, fiz uma ponte com a diddtica referencial de Henrique Pinto2.

Minhas primeiras atividades no curso foram as esperadas disciplinas
de Violao, e assumi também Histéria da Masica (chamava-se entao Evo-
lugao da Masica), periodos cléssico e contemporineo, componente que
me foi direcionado pela minha formagao de doutorado em Histéria; as
aulas de Violao abarcaram semestres iniciais e outros jd concluintes.

Percebi que poucos alunos possufam repertério solistico padrio, mas
a auséncia de alunos-solistas logo foi ficando para trds devido ao grande
interesse pela disciplina de Pritica Instrumental — Violao, em uma de-
manda de um estudo especifico, no curso de Licenciatura, de instrumen-
to tao difundido como ¢ o Violdo. A Ementa original das 5 disciplinas de
violao — 4 obrigatérias e 1 optativa —, foi-me permitido alterd-la a meu
critério; os objetivos fincaram na formagao estético-musical (dividi por
periodos histéricos e suas principais caracteristicas, criei inclusive uma
partitura, intitulada Estilos, que transformava o tema/sujeito em acordo
com os periodos histéricos), melhora da leitura e a possibilidade da per-
formance, com um aprofundamento técnico especifico do instrumento,
a saber: Matteo Carcassi (1985), Isaias Sdvio (1957; 1961), Henrique
Pinto (1982; 1985), Abel Carlevaro (1967; 1985).

Com a grande quantidade de alunos da Licenciatura que cursava as
disciplinas de Violao, a experiéncia da performance foi realizada pela for-
magio de conjuntos, sendo isso ji ao final do meu primeiro semestre na
UFMT (dezembro de 2006), em apresentagoes denominadas “Exercicios
Puablicos”, nos quais alguns alunos lograram se apresentar individualmen-
te.

Os conjuntos de violdes se tornariam também um projeto de Exten-
sao Universitdria, que foi possivel iniciar no semestre seguinte, com bol-
sistas, jd no ano de 2007, como veremos a seguir. Jocosamente, a grande
quantidade de alunos-violonistas foi chamada por alguém de “Os 300 da
Professora Teresinha”, em alusdo aos 300 de Esparta, sucesso no cinema
em 20006.

2 Henrique Pinto (1941-2010) nasceu em Sao Paulo, capital. Foi aluno de Isaias Sdvio e se
notabilizou como professor, autor de métodos de violao e organizador de eventos académicos
e musicais.
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2 — Conjunto de Violées e planos para uma Pés-graduagiao

Como atividade de Extensiao Universitdria, criei e fui a coordenadora
do projeto Conjunto de Violoes do Departamento de Artes da UFMT de
marco de 2007 a dezembro de 2015, onde tive dezenas de bolsistas anu-
almente, promovendo a mdsica no campus, na cidade de Cuiab4 e entor-
no, inaugurando eventos, conhecendo espagos, bem como favorecendo a
vivéncia académica e social.

A partir de abril de 2016 integrei a Extensao Universitdria da Facul-
dade de Comunicagao e Artes, realizando o projeto Violoes da UFMT,
ex-Conjunto de Violoes do Departamento de Artes da UFMT, agora no
Programa UFMT com a Corda Toda, do Dr. Oliver Yatsugafu e Dra.
Rubia Naspolini. Nesse novo projeto de Extensao, meus alunos do Ba-
charelado ministram curso de violao a criancas e adolescentes, sob minha
supervisdo, recebem bolsa e tém a possibilidade de se apresentar no Teatro
Universitdrio da UFMT em solo, cAmara e/ou com orquestra de cordas
dos estudantes do Programa UFMT Com a Corda Toda. Cinco discentes
do Bacharelado j4 atuaram como bolsistas anuais entre 2016 e 2022.

O Conjunto de Violées, depois chamado Violoes da UFMT, talvez
tenha sido o mais bem-sucedido projeto que empreendi na UFMT, pela
reverberagio que obteve e o ganho coletivo em aproximar os alunos da
performance, oferecendo-lhes a vivéncia do palco, a experiéncia para que
eles também o fizessem em suas futuras oportunidades de trabalho e, ain-
da, a oferta gratuita de apresentacdes musicais a pablicos diversos, dos
quais destaco as apresentacoes no Hospital Universitirio Julio Muller;
grandes auditérios como o Teatro Zulmira Canavarros, em Cuiabd, even-
tos importantes como a Bienal de Mato Grosso e abertura dos anos letivos
na UFMT.

Em 2007 participei das primeiras conversagdes organizadas pela Dou-
tora Ludmila Brandao, do Instituto de Linguagens e minha colega no
Departamento de Artes, sobre a implantacio de um Mestrado Interdis-
ciplinar na drea de Humanidades, visto que, naquele momento, éramos
poucos doutores para criar um curso de pds-graduacio em Artes/Musica.
Havia um interesse mutuo de vérios colegas de faculdades da UFMT,
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com conexdo em Humanidades, como Antropologia, Comunicagio, Fi-
losofia, Letras, Histéria, Sociologia, Psicologia, praticamente um doutor
de cada drea, o que propiciou a imediata aprovagao pela Capes do referido
Mestrado, para inicio j4 em 2008, inclusive pela caréncia na regiao cen-
tro-oeste, com um bom ndmero de bolsas da Coordenacio de Aperfei-
¢oamento de Pessoal de Nivel Superior/Demanda Social (Capes-DS) aos
ingressantes.

Com minha experiéncia na drea de um Mestrado Interdisciplinar na
USP (1998-2001), no Programa de Integragao da América Latina (PRO-
LAM) cuja linha cientifica que realizei, Comunicagao e Cultura, abarcava
Critica Cultural e produgoes artisticas, novamente me vi envolta com a
diversidade de conhecimentos ao redor da Mdsica, o que favoreceu meu
trabalho no recém-criado Mestrado Interdisciplinar em Estudos de Cul-
tura Contemporinea, PPG-ECCO, tornando-me assim pioneira nessa
p6s-graduagio. A linha a qual me inseri foi “Poéticas Contemporineas”,
responsavel por objetos de estudo nas dreas artistico-culturais, seja a pro-
ducdo de Performance ou Criagao, abrangendo o recorte temporal da
década de 1960 ao inicio do século XXI. De 2008 a 2021, orientei 16
discentes, com defesa de 9 Mestres e 3 Doutores.

Minhas disciplinas no PPG-ECCO ao longo desses anos foram: O
Novo na Musica Nova, disciplina que criei no programa, ministrada des-
de 2008, e que versa especificamente sobre temdticas de meu Doutorado
na USP; Arte e Subjetividades Contemporineas, ministrada com colegas
do PPG-ECCO, que trata de momentos de vanguarda artistica; Estética e
processos composicionais, ministrada com colegas, que aborda obras mu-
sicais contemporéneas; Latinidade, Brasilidade e Musica Contemporinea,
disciplina que criei no programa para suprir a necessidade de abordagem
no entrecruzamento Vanguardas e Nacionalismos; Tépicos Especiais em
Poéticas Contemporineas e em Topicos Especiais em Epistemes Contem-
porineas, disciplinas de abordagem tedrica sobre conceitos que norteiam
o PPG-ECCO em objetos artisticos, como Hibridismo Cultural, Poéti-
cas, Subjetividades Contemporineas, Teoria Decolonial, entre outros.

Ainda na perspectiva da Orientagdo, nunca abandonei a graduacio
em favor da pés-graduacio, e desde 2007 j4 orientei 22 monografias de
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Trabalhos de Conclusio de Curso (TCC); seis discentes em Iniciacio
Cientifica, sendo cinco bolsistas (Conselho Nacional de Desenvolvimen-
to Cientifico e Tecnoldgico - CNPq) e um voluntdrio; nove Monito-
rias de Violao, todas com bolsa da Pré-Reitoria de Graduacao (PROEG);
duas Tutorias Internacionais de Violao (Mobilidade a Portugal — Instituto
Politécnico de Braganca e Universidade de Aveiro) e uma Tutoria com

bolsa PROEG.

3 — Fungoes e atividades

Por intimeras vezes pertenci a Comissoes da UFMT, destacando-se:
de 2007 a dezembro de 2020 como integrante da Comissao Organi-
zadora do Processo Seletivo da Pés-graduagao em Estudos de Cultura
Contemporinea; tive mandato em 2014/2015 como Membro do Co-
mité Assessor da Pré-Reitoria de Pesquisa (PROPEQ/UFMT) da drea de
Linguistica, Letras e Artes, que aborda temas espinhosos como Editais de
Fomento e Bolsas; nos biénios 2011/2013 e 2019/2020 fui da Comissio
de Bolsas do PPG-ECCO, presidindo a dltima.

Pelo sucesso obtido no Mestrado PPG-ECCO, ao atingir Nota 4, o
Colegiado do curso decidiu pleitear o Doutorado, e assim fui Membro da
Comissao de elaboragio do projeto de Doutorado do Programa de Pés-
-graduagao em Estudos de Cultura Contemporinea, durante todo o ano
de 2013, e que de fato foi aprovado e implantado em 2014.

Outras fungoes assumidas foram: por anos seguidos, Comissao Espe-
cial de Avalia¢io de Progressao Funcional Docente, intimeras vezes, posto
que por um grande intervalo temporal somente eu e mais trés colegas ti-
nhamos Doutorado no Departamento; Membro do Colegiado de Curso
da Licenciatura em Musica, de 2006 a 2010; Membro da Cimara de Ex-
tensao da UFMT de 2007 a 2009, selecionando Editais e Bolsas; Membro
da Comissao Organizadora do Vestibular em 2008 e 2009; Membro da
Congregacio do Instituto de Linguagens no biénio 2007/2009; Repre-
sentante Docente do Programa de Pés-graduagio em Estudos de Cultura
Contemporinea — PPG-ECCO na Congregacio do Instituto de Lingua-
gens no biénio 2009/2010; vice-coordenadora do PPG-ECCO no biénio
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2011/2012; Membro da Comissio de Concurso Publico 2008, 2013 e
2019; Membro da Comissao e/ou Aplicagio do Teste de Habilidades
Especificas no Vestibular desde 2007; Membro da Comissao de Cria¢ao
da Faculdade de Comunicacio e Artes em 2015; Presidente do Nucleo
Docente Estruturante (NDE) em 2013/2015, periodo de implantagio
e durante a visita da Comissao do MEC em 2017, e Membro do NDE
2021/2022, periodo de Autoavaliagao dos seis cursos do Bacharelado.

E importante frisar que esses trabalhos burocraticos sio dos mais ar-
dilosos em termos de aumentar carga hordria e estresse aos docentes, visto
que nos retiram de nossa esséncia artistico-académica, de pesquisadores e
executantes das Artes/Musica, para um dmbito no qual nenhum de nés
fora previamente preparado, que ¢ lidar com ndmeros, dados frios e ta-
belas infinddveis, e que deve lograr sucesso para estampar politicamente,
administrativamente, o que se faz em termos de Arte numa universidade
— a responsabilidade é tamanha e implica até o futuro de verbas de um
setor. Portanto, nio foram poucas as vezes em que planos pessoais foram
adiados por essa extenuante atividade da qual a maioria dos colegas se
abstém e cuja pressao é das mais evidentes.

Um dos momentos de maior importincia e tensao foi a vinda da Co-
missao de Avaliacio do INEP/MEC em 2017. Era a primeira vez que o
curso do Bacharelado em Violao seria visto pelo olhar técnico e critico
de especialistas em Educagio Superior e da nossa drea musical; nés do
Departamento viamos o curso com carinho — modesto, mas sério em suas
intencoes. Eu particularmente estava vivendo um estresse por ter estado
mais a frente que qualquer outro colega, explico: fui eu que oficialmen-
te pleiteei o curso a pré-reitora; estive em todas as reunides e consultas
durante um ano; fui a primeira coordenadora e era a Unica professora de
Violao. Na verdade, o curso estava sendo avaliado, no entanto parecia que
eu mesma estava em exposi¢ao — foi assim que me senti.

Tao logo a Comissao se reuniu oficialmente conosco no dltimo dia,
ficou evidente que tinhamos nos saido bem, senti alivio e gratiddo a todo
trabalho conjunto, capitaneado pelo entio coordenador Dr. Vinicius Fra-
ga. Algum tempo depois recebemos a comunicagao oficial de que obtive-
mos a nota 4 no curso do Bacharelado em Violao, com muitos elogios da
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Comissao do INEP/ MEC, sendo que o tnico item que nos faltou foi a
Infraestrutura, pois nosso futuro espago em um prédio novo (bloco didé-
tico atual) nao pode ser considerado, jé que nem bem terminado estava.
Os itens melhor avaliados foram sobre os componentes ofertados aos dis-
centes, a produgao dos colegas docentes do departamento de Artes — que
sempre foi muito boa, além da avaliagao dos alunos, que demonstraram
enorme aprego e respeito pelo corpo docente.

Foi um trabalho herctleo reunir toda a documentagiao dos 20 docen-
tes: a produgio cientifica, obter e imprimir as atualizagées do Lattes e
didrios de classes, e resgatar a produgao do curso, seus concertos e eventos
— neste sentido, foi providencial termos aderido 2 ideia do blogue Artes
no IL, uma iniciativa da professora Dra. Maria Thereza de Oliveira Aze-
vedo quando integrdvamos o Instituto de Linguagens (IL). No blogue, a
maioria dos concertos e eventos académicos foi registrada. Administrei
esse blogue de 2013 a 2018, quando tive de assumir a coordenagio do
programa de pés-graduacio em Estudos de Cultura Contemporinea, bi-
énio 2019-2020.

Com essa experiéncia do artesnoiele.blogspot.com.br, realizei meu
préprio blogue em 2016, o qual nomeei Musica Contemporanea para
Violao, em trés idiomas, Portugués, Espanhol e Inglés, onde a énfase é
a postagem de textos curtos em que obras musicais s3o abordadas, bem
como atividades que tratam do violao em um processo contemporaneo.
Mais uma vez tive de fazer a escolha de abandonar temporariamente este
blogue para assumir a coordenacio do PPG ECCO (2019-2020).

4 - Nicleo de Estudos de Composi¢ao e Interpretacio da Misica
Contemporanea — NECIMC

Devidamente certificado pela Pr6-Reitoria de Pesquisa da UFMT e
integrado ao diretério do CNPq, criei o NECIMC em 2010, durante
meu primeiro projeto de pesquisa como coordenadora. Desde sua cria-
¢a0, o NECIMC ¢ a instancia ideal para encaminhar eventos, buscar par-
cerias e financiamentos, com uma grande quantidade de acoes, além de
ser o espago de maior atividade extra aulas, em que meus alunos bolsistas,

159



Musica, Estudos Culturais e Educagao - Volume 4

voluntdrios, ou simplesmente integrantes se renem, tém formacio, es-
tudam e ensaiam na pequena sala do Nicleo no segundo piso do prédio
do IL/FCA.

Observando o Diretério de Grupos do CNPq, contei cerca de 15
acoes do NECIMC — destas, destaco a parceria com o grupo Musica e
Educagio, coordenado pela Dra. Tais Helena Palhares, colega do depar-
tamento de Artes, com a qual venho organizando a série de livros Miisica,
Estudos Culturais e Educacio, volume 1 (2018); volume 2 (2020) e volume
3 (2021), nos quais jd obtivemos apoio do PROAP/CNPq, PPG-ECCO,
Editora da UFMT e, como em muitas outras atividades, hd forte presenca
de autores alunos e ex-alunos da graduagio e pds-graduagio ao lado de
autores docentes, propiciando aos discentes a experiéncia de uma publi-
cagao conjunta com profissionais. J4 tive noticias de ex-alunos gratos por
essa oportunidade que em muito colaborou para que obtivessem pontua-
¢ao visando a bolsas de estudo ou editais de fomento, além da experiéncia
da escrita em si, que estabelece uma linha diviséria no intelecto deles.

5 — Destaque para a proposta e inicio do Bacharelado em Musica

Desde que cheguei a casa em 2006, eu perguntava aos colegas por que
motivo ndo possufamos outros cursos no Departamento de Artes, j4 que
a Licenciatura em Musica datava de 1989. Algumas professoras como as
Dras. Ludmila Brandio e Maria Thereza de Oliveira também sinaliza-
vam o mesmo questionamento e pleiteavam um curso na drea de Artes
Visuais ou Artes Cénicas, pela demanda de artistas da cidade de Cuiabd e
entorno, e uma equipe chegou a ser reunida para um estudo de projeto a
respeito, que inclusive obteve inclusio dessas demandas no Programa de
Desenvolvimento Institucional da UFMT em 2011.

No final do ano de 2011, a presen¢a da entao pré-reitora de Gradu-
a¢io da UFMT, Dra. Miriam Serra, em reunido com o Departamento
de Artes, suscitou essa oportunidade ao concordar com a necessidade de
mais cursos, sugerindo-nos o encaminhamento da proposta, com assesso-
ramento da PROEG (Pré-Reitoria de Graduacio).

Assim, de dezembro de 2011 a dezembro de 2012, assumi a funcio
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de Coordenadora da Comissao de Implantagio de Novos Cursos do De-
partamento de Artes, elaborei o texto inicial da proposta do Bacharelado
em Musica, com a total integra¢io das colegas de departamento Dra. Fld-
via Vieira Pereira e Dra. Helen Luce Campos, dispostas como eu a lutar
por esse novo curso, e com um estudo prévio de demanda social de uma
carreira musical, feita pela representante discente Estela Ceregatti, o que
também foi muito importante.

Nesta pesquisa estatistica ficou clara a necessidade dos cursos de Ba-
charelado na cidade de Cuiab4 e regiao da Baixada Cuiabana, expressada
pela quantidade de conjuntos e grupos musicais em atividade e devido a
distAncia em relagdo a centros musicais (Brasilia, Campo Grande e Goia-
nia). Assim, obtivemos a aprovagao inicial do Bacharelado no Colegiado
do Departamento de Artes, tendo sido feito o encaminhamento a todas
as instincias da Universidade e do Ministério da Educacio (MEC), e,
em outubro de 2012, assumi a fun¢io de Coordenadora pré-tempore do
Bacharelado em Musica até fevereiro de 2013; um més depois, fui eleita
pela comunidade académica ao biénio 2013/2015.

O Bacharelado em Musica foi oficialmente iniciado em 2013/1 com
seis habilitagoes: Canto, Clarineta, Composi¢ao, Regéncia, Violao e Vio-
lino, nos quais centralizava-se uma tnica coordenagio e um Colegiado
de Curso, com ingresso pelo Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM)
e Teste de Habilidades Especificas (THE). No calendério letivo de 2016
tivemos os primeiros formandos e virios frutos ao longo do caminho.

Desde o primeiro semestre de 2013 até o presente momento exergo
a docéncia das Disciplinas Violao I a VIII do Bacharelado em Violao. As
Ementas foram escritas por mim, em consulta a virios cursos superio-
res de Violao pelo Brasil. A realidade de cada candidato é mediada por
uma flexibilizagao nos estudos que realizo com cada discente que ingressa,
porém todos passam pela aprendizagem inicial técnica, a qual retorno,
constantemente, durante as orientagdes e que vao sendo reapresentadas
ou ampliadas durante os repertérios. Todos entram em contato com a
“Escola de Carlevaro” e o repertério padrio do violao cléssico, estabele-

3 Referéncia aos métodos de violao e pensamento do violonista e professor uruguaio Abel Car-

levaro (1916-2001).
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cendo que os conceitos bem apreendidos em uma obra musical poderao
ser muitas vezes aplicados e adaptados em outras obras.

Quatro anos de faculdade — oito semestres de Violao, 16 semanas de
aulas por semestre, ou 256 horas totais da disciplina no Bacharelado — po-
dem parecer muito, mas o que tenho visto é que o tempo passa “voando”
e a grande maioria dos formandos finalmente atinge um bom nivel de
qualidade técnica, som bonito, repertério de nivel condizente s6 mesmo
na reta final. Musica é coisa demorada, nio adianta buscar atalhos.

Falando especificamente do Violao em Cuiabd, gostaria de destacar,
em tdo pouco tempo de existéncia do curso, o sucesso de alunos do Ba-
charelado em Violao pelos prémios, selecoes em festivais, editais, Mobi-
lidades Académicas nacionais e internacionais e Mestrados, inclusive no
exterior. Importante ressaltar também o Violao na Licenciatura, tendo
realizado inGimeras apresenta¢des com alunos da Pritica Instrumental,
que continuei ministrando até recentemente (2018/2) e posso destacar
ex-alunos de Violao que assumiram cargos na rede de ensino, cada um
deles levando o Violao na bagagem “ensinando Musica, musicalmente”,
parafraseando Swanwick (2003).

6 — Projetos de Pesquisa e geracao de produtos artisticos e culturais

Uma das coisas mais prazerosas do servi¢o ptblico é quando hd a pos-
sibilidade de manutengao das nossas atividades artisticas e culturais, que
o exercicio do cargo nos proporciona, e assim desde 2006 dediquei-me
também a produzir livros, recitais, eventos e atuar nacional e internacio-
nalmente, sempre que possivel, embora nesses 16 anos minha atuagio
tenha acontecido mesmo dentro de Mato Grosso.

O livro Violdo de Villa-Lobos a Leo Brouwer (2008) foi publicado a
convite da Editora Terceira Margem, de Sao Paulo, cujas editoras foram
minhas professoras no Mestrado — Dilma de Melo Silva (Artes, ECA—
USP, minha orientadora) e Lianna Salvia Trindade (Antropologia, FFL-
CH-USP). Foi lan¢ado em Sao Paulo durante a vinda de Leo Brouwer
a Universidade de Siao Paulo, no Instituto Cervantes (Festival Leo Brou-
wer). Assim, tive o prazer e a honra de langar o livro ao lado de Leo
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Brouwer.

No mesmo periodo, fiz o concerto de langamento e autdgrafos em
Cuiabd, no Auditério do Instituto de Linguagens da UFMT. Esta ativi-
dade propiciou uma inspira¢ao aos alunos, e recordo como muitos deles
compareceram e se mostraram entusiasmados com as possibilidades am-
plas da carreira musical, que até entdo desconheciam.

O livro Gilberto Mendes: Vanguarda ¢ Utopia nos Mares do Sul foi
baseado em parte de meu Doutorado, e com esse texto concorri e recebi
em 2010 o “Prémio Funarte de Producio Critica em Musica” da Funda-
¢ao Nacional de Artes — Funarte. Receber esse Prémio foi algo de grande
impacto no Departamento de Artes, com muita divulgac¢do na Imprensa
local e um lancamento bem concorrido no Auditério do Instituto de Lin-
guagens. Aqui também senti que foi uma atividade inspiradora aos alu-
nos do curso, cujo Prémio Funarte foi motivo de orgulho coletivo, pela
reverberagao nacional, propiciando motivagao aos discentes. Nao tardou
para que alunos se inscrevessem em concursos nacionais, que ofereciam
prémios para composicio e selecao para festivais.

O CD Misica Contemporinea para Violdo — Compositores de Mato
Grosso (2008) foi pensado como meio de divulgar as obras de jovens com-
positores — Cleiciano Pereira, Gil Cardoso, Luciano Campbell, Nelsin-
do de Moraes — a partir de disciplinas de Composi¢io na Licenciatura
em Musica do Departamento de Artes da UFMT, ministradas pelo prof.
Dr. Roberto Victorio, bem como dos professores Ana Cecilia dos Santos,
Cristina Dignart, Roberto Victorio, Ticiano Rocha e Vanessa Rodrigues,
obras que foram dedicadas a mim. Obtive apoio do programa de pés-
-graduagao PPG ECCO e gravei no famoso Estddio Cantareira, em Sao
Paulo, com o renomado engenheiro de som Ricardo Marui.

O langamento do CD foi em conjunto com o livro e, como dito, bas-
tante concorrido e contou com a presenca dos compositores. Na mesma
ocasido estreei um concerto para violao e pequena orquestra, intitulado
1etragrammaton XV, de Roberto Victorio, e regéncia de Murilo Alves.

Em 2016 ocorreu o langamento do livro Catdlogo Comentado da Bie-
nal de Miisica Contemporinea de Mato Grosso, com concerto de musica
de cAmara, de discentes e docentes do departamento no Auditério do
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Instituto de Linguagens da UFMT. Esse livro ¢ fruto de dois projetos de
pesquisas devidamente cadastrados e finalizados na Pré-Reitoria de Pes-
quisa da UFMT e coordenados por mim: A Bienal de musica brasileira
contemporinea de Mato Grosso como fonte de informagao de interpre-
tagdo do repertério da musica de concerto (projeto de 2008 a 2010) e o
seu volume II (projeto de 2011 a 2012).

Os projetos abordaram questoes estilisticas, técnicas e performdticas,
em fontes bibliogréficas e nos programas de quatro Bienais de Musica
Brasileira Contemporanea de Mato Grosso, coletando relatos e com ob-
servagao participante. A pesquisa criou verbetes das obras e dos respec-
tivos compositores. Os integrantes dos dois projetos, discentes bolsistas
(2 da Graduagio e 5 do Mestrado) e docentes do nosso departamento,
foram coautores do livro, o qual organizei com Roberto Victorio, ideali-
zador das Bienais de Mato Grosso.

Para a maioria dos discentes, essa foi a primeira oportunidade de ver
seu nome publicado em um livro, que foi aprovado em 2015 por pare-
ceristas externos para publicagio pela Editora da UFMT, e em coautoria
junto a nomes de professores doutores de mais de 15 universidades en-
volvidas.

Esses dois projetos foram minha primeira experiéncia como coorde-
nadora de projeto de pesquisa na UFMT (2008 a 2012), e ainda geraram
trés eventos que também organizei: 1°, 2° e 3° Ciclo de Palestras sobre
Musica e Ciéncia (MusiCien), com apoio do Fundo de Amparo a Pesqui-
sa de Mato Grosso — FAPEMAT e Programa de Mestrado em Estudos de
Cultura Contemporanea PPG-ECCO/UFMT, em 2010, 2011 e 2012,
sempre trazendo um convidado externo & UFMT, ligado aos temas da
pesquisa. Os anais dos eventos aforam publicados com ISSN, também
favorecendo aos discentes que obtiveram uma produgcio cientifica qualifi-
cada, alguns pela primeira vez.

Na sequéncia, cadastrei o projeto Descrigoes e Andlises da Musica
Contemporinea em Mato Grosso, realizado de 2012 a 2016, em que a
pesquisa visava a descri¢ao da musica de concerto atual, em abordagens
com Ciritica de Arte, Estética e Histdria, a partir da andlise de trabalhos
autorais sobre Musica Contemporinea executados na UFMT (2004-
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2011), envolvendo trés alunos da Graduagao, dois do Mestrado e dois do
Doutorado do PPG ECCO, e trés docentes do departamento. Esse proje-
to gerou o0 4° ¢ 0 5° Ciclo de Palestras sobre Musica e Ciéncia, MusiCien,
em 2013 e 2014, novamente com apoio da FAPEMAT e do PPG ECCO/
UFMT, e publicagao dos Anais, sempre com ISSN.

E de se ressaltar que a selecdo de textos de alunos para os Anais favo-
rece tanto sua experiéncia cientifica quanto seu curriculo, o que poderd
muitas vezes alavancar sua produgio na contagem de pontos para bolsas
ou editais. Os cinco Anais publicados contiveram artigos de alunos da
UFMT. Outrossim, cada evento MusiCien foi encerrado com concertos
de convidados externos e/ou musica de cAmara com integrantes do depar-
tamento, docentes e discentes.

De 2016 a 2018 empreendi o projeto de pesquisa Bach no Violao de
Brasil e América Latina, o projeto que mais tive o prazer em realizar de-
vido a temdtica que relaciona o meio instrumental do Violao Cléssico em
Brasil e América Latina 3 escrita de Johann Sebastian Bach (1685-1750).
O trabalho quis demonstrar a ressonincia da obra do consagrado compo-
sitor alemdo na musica de compositores brasileiros e latino-americanos,
apontando ainda a relagdo histérica e o interesse dos intérpretes de Violao
Cldssico na obra bachiana.

A partir de fundamentos bibliograficos, a pesquisa destacou a autode-
clarada influéncia bachiana na obra do consagrado compositor brasileiro
Heitor Villa-Lobos (1887-1959) que apontou em seu extenso repertd-
rio uma grande ressonancia de J. S. Bach, como afirma Mariz (1989) e
tantos outros trabalhos desenvolvidos com respeito a Villa-Lobos, como
Béhague (1994); Horta (1986); Nébrega (1971); Ribeiro (1987) e Santos
(1978).

Desse ponto de partida, outros criadores foram sendo relacionados
por semelhante procedimento, ou seja, o interesse e a reverberagio de
Bach em suas obras, com apoio em estudos biograficos [(Orosco (2001);
Pereira (2003) e Escande (2005)]. O Projeto estudou de forma ampla
obras musicais transcritas em confluéncias de Johann Sebastian Bach, en-
volvendo alunos da Graduacio (Violao e Composigio), sendo 2 bolsistas
de Inicia¢ao Cientifica e 2 integrantes do grupo de pesquisa NECIMC.
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Para os alunos, foi a primeira aplicagao, fora da sala de aula, de fundamen-
tos da Andlise, sendo que os bolsistas Thiago Augusto de Oliveira Pinto
e William Agnelo Costa publicaram um artigo sob minha supervisao em
uma revista de graduandos da USP (Pinto & Costa 2018). Outros pro-
dutos que o projeto gerou: um artigo com uma discente de Composi¢io,
Luciana Rodrigues (Rodrigues & Prada, 2017); um capitulo de livro (Pa-
lhares & Prada, 2018) e um evento de trés dias de recitais, em marco de
2016, Bach: Referéncia e Reveréncia, no qual todos os bacharelandos de
Violao se apresentaram, desde solo, duos, trios até conjunto de Violdes.

Meu préximo projeto de pesquisa foi realizado de 2018 a 2021, inti-
tulado “Irmao Violao™: distingoes e aproximagdes do violao cléssico em
Portugal e Brasil, uma investigagio comparativa a respeito do violao (de-
nominado “guitarra cldssica” em Portugal) com a inten¢io de conhecer os
repertdrios aplicados na formagao dos instrumentistas portugueses.

De inicio, o objetivo principal foi obter informagées sobre as origens,
a histéria da implantagao dos estudos académicos da guitarra cldssica em
Portugal (do Brasil, ji tinhamos as informagoes) e os objetivos secunddrios
foram os dominios, argumentos de escolhas de repertérios referenciais, do
modus operandi do estudo técnico no panorama atual, pelo que se passou
a considerar a vigéncia de uma cena portuguesa de Guitarra Cldssica.

O método foi comparativo (Portugal e Brasil nessa drea de atuagao),
com uma pesquisa prévia em inicio de 2018 feita sobre os locais/pessoas
as quais eu deveria me direcionar no trabalho de campo, que realizei em
fins de 2018. A pesquisa foi entao qualitativa, com coleta e interpretacio
de dados que trariam como resultados a identificagio do que os dois paises
guardam de similaridades e no que se afastariam quanto a procedimentos.

Com os resultados em mios, eu esperava contribuir para a argumen-
tacao de atualizagdes de nossos curriculos académicos e promogao de no-
vas e recentes informagdes nessa drea de atuacdo, didlogos, simpdsios em
comum, jornadas cientificas e publicagoes decorrentes desse estudo, sen-
do alguns desses planos prejudicados pela aproximagao da pandemia e o
recrudescimento das dificuldades para viagens.

Especificamente sobre a pesquisa de campo empreendida em Portugal
no final de 2018 por meio de licenga capacitagio, farei um detalhamento
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mais adiante. Nessa oportunidade ingressei em um grupo de investigacio
portugués, o Nucleo Caravelas da Universidade Nova de Lisboa, e em
2019 estive brevemente no pais para pesquisar mais, durante o meu peri-
odo de férias. Em 2020 e 2021, tudo ficou & mercé da pandemia.

Até fins de 2019 eu havia participado presencialmente de dois simp6-
sios internacionais de Musicologia, com apresentagio de trabalhos sobre
meu projeto de pesquisa e texto em Anais, um em Goiinia (Violao Clds-
sico em Portugal: a caminho de uma escola? ) e outro no Rio de Janeiro
(Resultados parciais da pesquisa “Irmao Violao”: distingdes e aproxima-
¢oes da Guitarra Cldssica em Portugal e Brasil); um evento nacional na
Unicamp, com Anais publicados, Contribui¢iao dos acervos digitais do
Centro de Investigagio e Informagao da Musica Portuguesa e da Emissora
Antena 2 em uma pesquisa sobre Guitarra Cldssica e Musica Contempo-
ranea.

Em fins de 2020, participei de eventos on-line, com os textos Relato
de Pesquisa sobre a Guitarra Cldssica em Portugal: Resultados Parciais e
Desdobramentos da Investiga¢do em simpdsio local no Departamento de
Artes, e uma mesa redonda no X Simpésio Internacional de Musicologia,
novamente na UFG, dessa vez a convite dos organizadores para a mesa:
O Violao no Brasil, Portugal e Peru, com os doutores Eduardo Meirinhos
e Fernando Llanos, ambos da UFG.

A pandemia continuava em 2021, e as incertezas eram muitas, ain-
da assim resolvi solicitar meu pds-doutorado as instincias superiores da
UFMT, e devido aos critérios estabelecidos fui a primeira da lista entre
meus colegas de departamento. Assim, encerrei a primeira etapa do pro-
jeto em dezembro de 2021 e imediatamente cadastrei "Irmao Violao":
distingoes e aproximagdes do violao cldssico em Portugal e Brasil - Segun-
da Etapa, quando tive a certeza de que iria mesmo a Portugal para meu
p6s-doutorado, apds dois anos de pandemia e a longa espera de novas
oportunidades de investigagio em territério portugués, pretendendo dar
continuidade de onde houve a for¢osa parada e suprir as lacunas da pes-
quisa de campo em Portugal, em iniciativas dignas de registro e aplicagio.

Ap6s quase trés anos de espera, consegui retomar as minhas investiga-
¢oes em Portugal, para a segunda etapa do meu projeto “Irmao Violao™:
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Distingoes e aproximagdes da Guitarra Cldssica em Portugal e Brasil. No-
vamente recebida pelo Dr. David Cranmer em Lisboa, dessa vez por um
ano, com inicio em 1° de abril de 2022 e finalizagao a 31 de marco de
2023.

7 — Organizagao de eventos

Dos eventos em que estive na organizagio, destaco o VII Semini-
rio de Linguagens: Desafios Contemporineos, realizado pelo Instituto
de Linguagens em 2008, e que agregou centenas de professoras da rede
escolar de Cuiabd e entorno, em busca de eventos de atualizacio como
esse, 0 que me propiciou uma visao abrangente de responsabilidade da
docéncia e pesquisa também em dire¢io & comunidade, a informacio
circulada extramuros.

Sobre eventos musicais, estive em trés das cinco Bienais de Musica
Contemporinea de Mato Grosso, idealizadas pelo compositor e professor
do departamento Dr. Roberto Victorio, 22 (2006), 32 (2008) e 42 Bienal
(2010), colaborando na organizacio dos concertos e palestras e apresen-
tando-me, mormente em estreias; coordenei e atuei no j4 citado 1° ao 5°
MusiCien, Musica e Ciéncia (2010-2014) e na 12 e 22 Jornada Cientifica
do Violao (2016-2017), cuja finalidade sempre foi promover mais forma-
¢ao musical além do ambiente da sala de aula.

Um evento muito especial foi o I Concurso Solistas de Mato Grosso,
em 2017, em que ao lado dos colegas docentes doutores Fldvia Vieira,
Helen Luce e Oliver Yatsugafu realizamos um certame muito animado
e que teve Gtima repercussao na Imprensa e grande participagio de jo-
vens musicos locais, sendo que trouxemos uma banca de colegas externos
para as semifinais e grande final, com apoio institucional da UFMT para
passagens aéreas e hospedagem e bons prémios aos vencedores, obtidos
principalmente pelo esfor¢o da profa. Fldvia Vieira junto a comunidade
cuiabana.

Encerro essa parte comentando sobre o evento ECCO nos 300 Anos
de Cuiab4, um grupo de agbes mensais ao longo de 2019, ano em que
Cuiabd comemorava 300 anos de sua fundagiao. Como coordenadora do
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PPG-ECCO, quis fazer uma iniciativa diferente em rela¢io ao aniversd-
rio da cidade que me acolheu, que fosse algo festivo, mas também um
momento de reflexdo e assim cadastrei esse evento como projeto de ex-
tensao, o qual obtive apoio institucional para realizar atividades de margo
a dezembro: palestras, mesas-redondas, concertos, mostra de filmes ma-
to-grossenses, posteres e arrecadagio de alimentos. Foi um momento de

confraternizagio e muita animag¢io no ambiente académico.

8 — Arranjos e apostilas

Outra atividade a qual acredito seja digna de nota é meu trabalho
com Arranjos. J4 os fazia antes para proveito proprio, como solos de Pi-
xinguinha, Luis Bonf4, Tom Jobim... que gostava de executar em apre-
sentagdes publicas. Nunca tive uma carreira solo, apenas me apresentava
esporadicamente como recitalista todas as vezes em que surgiram chances,
mas nao buscava concertos nesse viés. Jd a atuagao como camerista, essa
sim posso afirmar que tive, primeiramente com uma parceria em duo
de violoes, antes e durante a faculdade, com Denise Alvarez, aluna tam-
bém de Giacomo Bartoloni e santista como eu, e o trabalho mais longo
com o Trio Sao Paulo de Violoes, de 1997 a 2005, com Gilson Antunes
e Ricardo Marui, inclusive com gravagées em trés CDs e um sé nosso,
pela editora Paulus (2002). Neste Trio, fiz vdrios arranjos que depois os
retomei na UFMT, visando as formacoes possiveis com meus alunos. Para
o conjunto de violoes, aulas/apresentagoes de Exercicio Publico (fim de
semestres) foram em torno de 20 arranjos.

Em algumas oportunidades eu jd havia feito performances de obras
de Gilberto Mendes transcritas para violao, como a Pega n° 2 em arran-
jo para duo de violoes, do violonista e professor da USP, Dr. Edelton
Gloeden, e um arranjo de Roberto Victorio para dois violoes e voz de
A Mulher e o Dragio. Além disso, eu jd havia participado da estreia da
musica-teatro Escorbuto (2005) em que o préprio Gilberto Mendes me
forneceu um fragmento de uma obra sua jd bastante conhecida para que
eu improvisasse, ora repetisse ora variasse, e ainda com um verso do poeta
Flévio Amoreira para — teatralmente — pronunciar durante a obra. A sua
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famosa Blirium C-9 eu também j4 havia realizado vérias vezes com a de-
vida improvisagdo solicitada pelas instru¢des da obra. Assim, fui tomada
por uma necessidade e vontade de religar-me a obra de Gilberto Mendes,
dessa vez realizando eu mesma arranjos que eu acreditava poderiam soar
bonito no violao; trés obras j4 estreadas: Pour Eliane, Gilberto Mendes,
violao solo, arranjo especial para a /ive no Instagram do grupo Contem-
porArte, 2020; Ponteio, Gilberto Mendes, violao solo, arranjo especial
para o evento Gilberto Mendes e seu Rizoma, 2022; Acalanto, Gilberto
Mendes, violao solo, arranjo especial para o evento Gilberto Mendes e seu
Rizoma, 2022.

Apostilas

Para complementar conceitos, favorecer a memorizagio de vdrios
pontos da aula de Violao, por virias vezes elaborei material didatico para
distribuir entre os discentes e meus monitores, como demonstra a lista a
seguir:

-10 Caracteristicas do Violio;

-Verdadeiro ou Falso — como estudar Violao;

-10 dicas de Musicalidade;

-10 tépicos de autoavaliagao;

-10 dicas de slides para o seu TCC;

-Construgio do seu Objeto de Estudo (TCC)

-10 dicas bésicas para gravacio;

-10 orientagoes sobre a performance de Solista na Orquestra.

Concertos

Em nimeros gerais, observei em meu curriculo Lattes pouco mais de
100 apresentagoes ao longo desses 16 anos, em torno de 20 recitais solo,
dos quais destaco:

- Temporada 2007 com a Orquestra de Camara do Departamento de
Artes, regente Anderson Rocha, no Centro Histérico de Cuiabd: Museu
da Imagem e do Som de Cuiabd (MISC); Igreja do Rosdrio e Sao Benedi-
to; Igreja Nossa Senhora do Bom Despacho;
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- Sesc Arsenal Cuiabd, a segunda récita do Concerto para violao e
Pequena Orquestra de Villa-Lobos com a Orquestra de Camara do De-
partamento de Artes, regente Fldvia Vieira, em 2012;

- 20 Festival de Musica Contemporanea Brasileira (FMCB), Campi-
nas, em Homenagem a Gilberto Mendes, com a presenga do compositor
ao evento, em 2015;

- Concertos CPFL, Campinas, concerto solo com obras contempora-
neas de Mato Grosso e mundiais, em 2016;

- Concerto em Homenagem aos 130 anos de Heitor Villa-Lobos, no
Auditério do Instituto Nacional de Pesquisas do Pantanal, na UFMT,
com estreias (mato-grossense) da Valsa de Concerto n° 2, de Villa-Lobos
e Suite Antigua (provavel estreia brasileira) de Leo Brouwer, com partici-
pacio especial de alunos do Bacharelado em 2017.

- “Violao em Noite de Lua”, concerto solo de obras do Violao Brasi-
leiro, no Teatro Universitirio da UFMT, finalmente reformado e em sua
plenitude, com participagio especial do grupo Violoes da UFMT, em
2018.

Além dos solos, houve uma grande quantidade de apresentagoes:
Conjunto de Violdes, cerca de 35 apresentagdes; Musica de Cimara, cerca
de 35 — de duos com Roberto Victorio a formagoes instrumentais diver-
sas com meus alunos e ensembles de docentes; solista com orquestras em
Cuiabd e Santo Antonio de Leverger, cerca de dez vezes, em que destaco
a regéncia de Amdncio Urarepia Yeyandar (Bolivia), Adriano Dantas (Ba-
charel em Regéncia na UFMT), Anderson Rocha, Flivia Vieira, Murilo
Alves e Roberto Victorio; e Eletroactstica, por trés ocasides.

Todas essas apresentagoes foram oportunidades de difundir um traba-
lho musical em que a comunidade discente dos cursos de Licenciatura e
Bacharelado se visse representada, tornando mais vidvel a sua formacio,
envolvendo mais confianga na sua professora que estava ali em exposi¢io
no espago publico da audiéncia — esse sempre foi o principio que me
guiou a cada apresentac¢io: encaminhar o foco da minha performance
para a possibilidade de os alunos se verem ali também, como inspiragio e
possibilidade de uma carreira acontecer.
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9 — Licenca Capacitagao em Portugal

Em 2018 obtive minha primeira Licenca Capacitagio para um peri-
odo de pesquisas em Portugal, de dois meses, oportunidade que depois
geraria meu pés-doutorado em 2022. Para a licenga capacitagio, fui re-
cebida pelo Dr. David Cranmer, do Centro de Estudos de Sociologia e
Estética Musical da Universidade Nova de Lisboa, pesquisador que atua
em investigacoes musicais luso-brasileiras e que posteriormente aceitou
meus projetos para me tornar uma integrante do Nucleo Caravelas, que
visa justamente pesquisas entre os dois paises.

De setembro a novembro de 2018, estive em cinco localidades em
Portugal, a saber: Lisboa, Aveiro, Braga, Evora, Porto, para poder em-
preender a pesquisa de campo do meu entio recente projeto de pesquisa,
“Irmao Violao”: Distingdes e aproximag¢oes da Guitarra Cléssica em Por-
tugal e Brasil.

Nas localidades em que estive, assisti a aulas, eventos e concertos, fiz
entrevistas, mantive contato com docentes do Conservatério Nacional de
Lisboa; da Licenciatura em Musica/Guitarra Cldssica da Universidade de
Aveiro; da Orquestra de Cordas Dedilhadas do Minho e da Licenciatura
em Guitarra Classica da Universidade do Minho (ambas em Braga); da
Licenciatura em Guitarra Cl4ssica da Universidade de Evora; do Conser-
vatério do Porto e da Licenciatura em Guitarra Cldssica do Instituto Po-
litécnico do Porto. Em Braga, tive a oportunidade de rever Leo Brouwer,
que veio a convite da Orquestra de Cordas Dedilhadas do Minho, para
reger mais de 50 guitarristas em um belo concerto dessa Orquestra.

Meu projeto ainda vislumbrava conhecer a Licenciatura em Mdsica
do Instituto Politécnico de Castelo Branco, IPCB, posto que minha co-
leta de dados com os colegas em todas as cinco localidades apontava que
na Escola Superior de Artes do IPCB, a Licenciatura em Musica possuia
caracteristicas préprias, regionais, em que ponderei certa linha de proxi-
midade com os discentes de Mato Grosso, onde é forte a cultura local das
Violas de arame. Em Castelo Branco hd a tradigao da viola beiroa. No
entanto, nio houve tempo hdabil para essa curta estadia de dois meses,
inclusive em Lisboa, nao logrei sucesso no contato com o colega da Escola
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Superior de Musica do Instituto Politécnico de Lisboa*.

O que ficou evidente nessa Licenca Capacitagao em Portugal foi a
existéncia de uma comunidade violonistica forte, que chamei de “cena
portuguesa da guitarra cldssica” pela quantidade e qualidade de musicos,
alunos, espagos e eventos de nivel internacional.

10 — Coordenagao de Pés-graduagio, pandemia e desafios.

Nos anos de 2019 e 2020 fui coordenadora eleita do Programa de Pés-
-graduagao em Estudos de Cultura Contemporanea, com Dra. Tais He-
lena Palhares como vice-coordenadora. Nessa funcio, trabalhei bastante
junto a assessoria da Pré-Reitoria de Pés-graduacio da UFMT, realizando
cursos de capacita¢io para o preenchimento da Plataforma Sucupira em
suas novas diretrizes do Comité de Avaliagao da Capes, contei com bas-
tante colaboracio de colegas docentes e técnicos, da prépria pro-reitora
Dra. Ozerina Victor de Oliveira, que sempre viu potencial de crescimento
no PPG ECCO. Em 2019 passei por todos os problemas de cortes na
pasta da Educacgio desde o inicio, reverberando nas bolsas dos estudantes,
ansiosos com essa situagao.

No meu segundo ano de mandato, a pandemia da Covid-19 estabe-
leceu novas necessidades; com o fechamento das universidades pela onda
devastadora de contdgio da doenga, as disciplinas e eventos sofreriam
atrasos na integralizag¢do dos cursos. No entanto, uma rdpida ascensio do
meio virtual foi tornando possivel pelo menos a adesdo a eventos cienti-
ficos online, para que os créditos de Atividades Programadas nio tives-
sem tanto prejuizo. Lembro dos momentos de luta e reivindicagoes dos
programas junto a Capes, que cedeu na questao tempo de integralizagao,
bem como na prorroga¢io de bolsas.

A pandemia acelerou todos os procedimentos eletronicos, e em pouco
tempo uma enorme quantidade de dados académicos j4 estava indo para
o SEI, o Sistema Eletrénico de Informagao. Tudo foi sendo protocolado
14, inclusive o PPG ECCO foi pioneiro em aceitar o arquivo digital em

4 Para fins de informacio, as duas atividades foram finalmente realizadas durante o estdgio
p6s-doutoral em 2022.
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vez do CD fisico da Dissertacio ou Tese dos formandos, ideia que defendi
e que aprovamos no Colegiado, enviamos como informacio oficial a nos-
sa pré-reitora, que em tempo muito breve ji estava também planejando
junto a Biblioteca Central, setor de repositério institucional, a substitui-
¢20 do CD ou DVD pela inser¢ao no SEI, assim como todos os processos
de diplomagao.

Nao consegui tempo para ministrar minhas disciplinas online em
2020, pois o trabalho de coordenagio, aparentemente viabilizado pelas
possibilidades virtuais, na verdade subjugou nossos horarios de trabalho,
que pareciam sem-fim de expediente, virando a noite em mensagens de
WhatsApp de colegas ou alunos, doentes fisica e mentalmente. Pensei em
desistir iniumeras vezes, mas minha vice-coordenadora e meu Colegiado
de curso eram felizmente muito presentes, e sobrevivi ao ano de 2020
num cargo administrativo extremamente complexo e de exposico.

Enquanto estava como coordenadora do PPG-ECCO, a Graduagio
em Musica, no segundo semestre de 2020, voltou a ministrar disciplinas,
somente tedricas, pelo avangado estdgio da pandemia que continuava im-
pedindo as aulas presenciais. Nesse momento, orientei quatro alunos de
Trabalho de Conclusao de Curso, de agosto a dezembro de 2020. Em se-
guida, no semestre 2021/1 que jd estava atrasado no calenddrio letivo, mi-
nistrei ap6s mais de 10 anos de intervalo, Histéria da Musica do Ocidente
IV, que equivale a histéria contemporinea, e a disciplina de Iniciagao ao
Trabalho Cientifico, abarcando discentes dos 6 cursos do Bacharelado e
a Licenciatura em turmas que aguardavam ansiosas pela continuidade do
curso.

Em 2021, além das mesmas aulas teéricas, com aprovagio no Cole-
giado do Departamento, retomaram-se as aulas priticas, no modo fle-
xibilizado, ou seja, online, e para isso reinventei meu modo de fazer as
aulas, ao qual estava tdo acostumada. Conversando com os alunos de
Violao, consultei-os se seria possivel que fizessem pré-videos das obras do
semestre, me enviassem e nossos horarios de encontros online visariam
meus comentdrios, orientagdes e informagoes sobre as obras previamente
assistidas por mim. Cada atividade dessas recebia um nome estratégico no
ambiente virtual, mas a falta do contato fisico era, em certos momentos,
algo quase incontorndvel, tornando a aula desgastante pela quantidade de
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explicagoes virtuais que, em presenca, apenas poucos minutos de duragio
seriam suficientes.

Muitos foram os problemas de ordem técnica nesse sistema de aulas
online, houve muito desgaste de relagoes interpessoais, mas foi aos alu-
nos, que as questoes de ordem familiar e financeira pesaram muito mais,
0 que tornou esses semestres virtuais verdadeiros momentos de resisténcia
e compreensio, para nao deixar ninguém para trds. Complacentemente,
fui com resignagao até a formaturas online, com homenagens e muita
emoc¢io, tudo sendo viabilizado na medida do possivel, em razio de uma
terrivel situagio, inimagindvel nos primeiros meses de 2020. Assim che-
gou o final do longo ano de 2021.

Consideragoes Finais

Por fim, gostaria de assinalar que apds esses 16 anos de trajetdria em
uma universidade publica brasileira como a UFMT, a experiéncia me faz
ver a mesma paisagem com outras cores, € me convida a repensar no-
vos projetos e encontros. A atividade de uma professora da drea musical
precisa do envolvimento de seus alunos. O desejo ¢ que, com elas e eles,
vislumbre-se o lugar da universidade — conquistado por tantos esforgos
— como oportunidade de fazer acontecer seus sonhos. Todos podem se
beneficiar disso.

Modifiquei-me junto com as tentativas de mudancas das quais fiz
parte, e a luta por mais infraestrutura, mais espagos de qualidade nunca
¢ ficil. Entretanto, hoje vejo que o essencial sempre foi a presenca da
juventude, que se interessa por nossos cursos e nos dd vontade de seguir,
s6 a experiéncia nos mostra isso. O interesse com que nos seguem, nos
ouvem, dd a medida verdadeira desse acontecimento — estar na universi-

dade publica.
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Capitulo 8 — Apresenta¢des Musicais promovidas pelo
Departamento de Artes da UFMT e Direitos Autorais:
conflitos e perspectivas

Gleicy Kellen Paniago!

O tema “Direitos Autorais” me instiga hd algum tempo, especialmen-
te depois de uma experiéncia vivenciada hd alguns anos, quando promovi
um Recital de Piano, feito exclusivamente por meus alunos no municipio
de Rondonépolis-MT. A mie de um dos alunos, pessoa influente na ci-
dade, quis dar publicidade ao evento e colocou uma nota no jornal local.
No dia marcado, jd estdvamos no lugar com tudo organizado, quando
fomos surpreendidos por um fiscal do Escritério Central de Arrecadagao
e Distribui¢ao (ECAD), dizendo que deveriamos pagar um valor a titulo
de Direitos Autorais.

Naio sabendo exatamente do que se tratava, apenas disse que naquele
momento nio poderia resolver aquela situagio, pois ja estdvamos para
comegar o recital. Argumentei, na ocasido, que se tratava de um evento
diddtico, para um publico restrito (apenas pais e familiares) e que nao ha-
via cobranga de ingresso. Disse, ainda, que muitas das musicas que seriam
interpretadas pelas criangas j4 eram de dominio publico, portanto, isentas
de pagamento. Apesar disso, o fiscal foi taxativo na cobranga, querendo
inclusive “barrar” o Recital, mas alguns pais se opuseram e ele acabou
indo embora. Nunca mais fui procurada por conta desse episédio. Entre-
tanto, sempre tive a curiosidade de saber se deveria ou nao ter pagado os
direitos autorais naquele evento.

A Lei n° 9610/98, que trata dos Direitos Autorais traz, no artigo 68
que, “sem prévia e expressa autorizagao do autor ou titular, no poderio
ser utilizadas obras teatrais, composi¢oes musicais ou litero-musicais e

! Formanda do Bacharelado em Canto (2023) pela Universidade Federal de Mato Grosso. Esse
texto ¢ resultado do Trabalho de Conclusio de Curso da autora, defendido em dezembro de
2022.
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fonogramas, em representagdes e execugdes publicas”, considerando exe-
cucido publica o utilizar de obras em locais de “frequéncia coletiva”’, como
teatros e salas de concerto.

Ademais, é sabido que as obras em dominio publico, aquelas que
nao estio sob a propriedade exclusiva de alguém, podem ser utilizadas
por qualquer pessoa, com ou sem finalidade econdmica, prescindindo
de qualquer autorizagao ou remuneragio. Todavia, e as obras de autores
vivos ou aquelas que ainda nao cairam em dominio piblico, mas que sao
devidas aos herdeiros, seria obrigatério o pagamento, mesmo que a execu-
a0 seja para fins diddticos? Seria o caso da Universidade Federal de Mato
Grosso (UFMT), em especial o curso de musica, a obriga¢ao de pagar os
Direitos Autorais em suas apresentagoes musicais, tendo em vista o cari-
ter diddtico desses Concertos?

Para refletir acerca do tema e seus impactos j sentidos no curso de
musica da UFMT, selecionei dois dos diversos grupos musicais da univer-
sidade, o Coral UFMT e 0o UFMT com a Corda Toda, para responderem
alguns questionamentos a titulo de exemplificagio.

Diante dessas incertezas, o presente trabalho tem como objetivo prin-
cipal apresentar questdes de direito de autoria de obras intelectuais de
cunho musical. A partir disso, nossos objetivos especificos sao: examinar
na atual Lei dos Direitos Autorais em que circunstincias deve-se pagar
os direitos relacionados a execu¢io publica, esclarecer como deve ser o
posicionamento perante as resolugdes juridicas, especialmente no que se
refere as apresentagoes artisticas realizadas pelos dois grupos musicais es-
colhidos, e propor mudancas especificas na lei em se tratando de apresen-
tacoes musicais de cunho diddtico.

Para desenvolvimento da pesquisa, foi utilizado o Método Indutivo.
Na Coleta de Dados, utilizamos de questiondrio fechado com os coorde-
nadores de dois grupos musicais da UFMT e com a assistente de arreca-
daciao do ECAD/Cuiaba.

Como procedimento técnico, foi realizado levantamento bibliogrifi-
co, elaborado a partir de material j4 publicado, como livros, artigos, den-
tre outros, que discute, especialmente, questoes juridicas sobre o tema.

Para melhor desenvolvimento do tema, o trabalho foi dividido em
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cinco partes. Primeiramente, tratamos do direito autoral no Brasil, como
surgiu, e seu espaco dentro do ordenamento juridico; sua relagio com a
obra musical; os titulares dos direitos autorais; direitos morais e patrimo-
niais do autor; limitacoes, duracao e cessio dos direitos autorias; e sobre
o trabalho do ECAD em Mato Grosso. Na sequéncia, buscamos mostrar
uma parte das atividades que a UFMT desenvolve na drea da mdsica, re-
latando o trabalho desempenhado pelos grupos musicais “Coral UFMT”
e “UFMT com a Corda Toda”, e levantamos questdes sobre os direitos
autorais nas apresentagdes musicais desses grupos. Por ultimo, expomos
as respostas obtidas através dos questiondrios realizados com os grupos
sobre os direitos autorais e a atuacio do ECAD na cidade de Cuiabd-MT.

1 — Direito Autoral no Brasil

Com o objetivo de proteger as relacoes entre o criador e a utilizagao
de obras artisticas, literdrias ou cientificas, surge o Direito Autoral que,
através de um conjunto de normas, regulamenta tal matéria.

No Brasil, ele passou a ser expressamente reconhecido a partir das
Constituicoes de 1891, 1934, 1946, 1967 e da Emenda Constitucional
de 1969. A Emenda Constitucional n.° 1/69 assim determinava: “Aos au-
tores de obras literdrias, artisticas e cientificas pertence o direito exclusivo
de utilizd-las[...]”.

No caso dos direitos autorais na obra musical, foram os compositores
que se uniram na luta pela cria¢io de uma normatizagao que viabilizasse
a arrecadagio dos direitos autorais, quando suas obras musicais fossem
executadas em publico.

Surgiram entdo, no Brasil, no inicio do século XX, as sociedades de
defesa dos direitos autorais. Tendo por base informagoes extraidas do
préprio site do ECAD (www#4.ecad.org.br), replicamos que estas asso-

ciagbes civis, fundadas por autores e profissionais da musica, sem fins
lucrativos, tinham como principal objetivo a defesa dos direitos autorais
da execugao publica musical dos seus associados.

A primeira associagao foi fundada em 1917, a Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais - SBAT que, no principio, foi composta apenas por au-
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tores de teatro, mas que, posteriormente, permitiu a associagao de com-
positores musicais.

Ainda segundo o site do ECAD, com o passar do tempo, outras en-
tidades foram surgindo. Dentre elas, podemos destacar a Unido Brasilei-
ra de Compositores — UBC (1942); a Sociedade Brasileira de Autores,
Compositores e Editores — SBACEM (1946); a Sociedade Arrecadadora
de Direitos de Execucoes Musicais no Brasil — SADEMBRA (1956); a
Sociedade Independente de Compositores e Autores Musicais — SICAM
(1960); e a Sociedade Brasileira de Administragao e Protecao de Direitos
Intelectuais — SOCINPRO (1962).

A criagao dessas sociedades nio solucionou o problema da arrecada-
¢ao dos direitos devidos aos autores. O pagamento realizado a uma des-
sas entidades nio significava a extin¢do da obrigagio, pois, na maioria
das vezes, as musicas eram feitas em parcerias (compositor e letrista, por
exemplo), e cada qual era filiado a uma entidade. Dessa forma, as pessoas
que utilizavam as musicas, preferiam nao pagar os direitos do autor, como
podemos extrair do size do ECAD.

Com a promulgagao da Lei de Direitos Autorais, Lei n° 5.988, de
14 de dezembro de 1973, criou-se o Escritério Central de Arrecadacao e
Distribuiciao (ECAD)2.

Para um melhor entendimento, 0 ECAD ¢é uma associagao civil sem
fins lucrativos, mantida pelas associa¢oes de titulares de direitos autorais e
os que lhe sao conexos, que tem por finalidade centralizar a arrecadacio e
distribui¢do dos direitos autorais de execugio pablica musical, litero-mu-
sicais e de fonogramas, inclusive por meio da radiodifusio, transmissao
por qualquer modalidade e a da exibi¢ao audiovisual, além de toda a do-
cumentagao necessdria para o perfeito desenvolvimento do processo.

Sao as associagoes que mantém o ECAD que fixam os pregos e im-
poem regras de cobranga e distribuicio dos valores arrecadados, e contro-
lam todas as informagoes cadastrais pertinentes aos titulares, as suas obras

musicais e aos seus fonogramas.

2 Sociedade civil, de natureza privada, instituida pela Lei Federal 5.988/73 ¢ mantida pela atual
Lei de Direitos Autorais Brasileira — 9.610/98, que realiza a arrecadagao e a distribuicao de di-
reitos autorais decorrentes da execugio publica de musicas nacionais e estrangeiras.
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1.1 — Dos Direitos Autorais no Ordenamento Juridico

O ordenamento juridico brasileiro teve quatro Leis que regeram os
Direitos Autorais: a Lei n® 496, de 1898; a Lei n° 3.071, de 1916; a Lei
n° 5.988, de 1973, e a atual Lei n® 9.610/98-Lei dos Direitos Autorais
(LDA). Esse diploma legal desdobra-se em oito titulos: disposi¢des preli-
minares (arts. 1° a 6°); das obras intelectuais (arts. 7° a 21), dos direitos
do autor (arts. 22 a 52); da utilizagdo de obras intelectuais e dos fonogra-
mas (arts. 53 a 88); dos direitos conexos? (arts. 89 a 96); das associacoes
de titulares de direitos de autor e dos que lhes sao conexos (arts. 97 a
100); das sangoes as violacoes dos direitos autorais (arts. 101 a 110) e, por
fim, disposi¢oes finais e transitérias (arts. 112 a 115).

No ambito internacional, existem vdrias fontes, podendo ser citadas
especialmente a Declaragio Universal dos Direitos do Homem; a Con-
vengio de Berna para a Protegao das Obras Literdrias e Artisticas, de 9 de
setembro de 1886, revista em Paris — na Conven¢iao Universal Sobre o
Direito de Autor - em 24 de julho de 1971, e promulgada no Brasil atra-
vés do decreto 75.699/75; a Convencao de Genebra, de 29 de outubro de
1971 (Decreto n® 76.906 de 24/12/1975); o Tratado sobre os Aspectos
dos Direitos de Propriedade Intelectual (TRIPS), promulgado pelo De-
creto 1.355, de 31/12/1994.

A Lei n° 9610/98 reza, no seu artigo 1°, o seguinte: “Esta Lei regula
os direitos autorais, entendendo-se sob esta denominacio os direitos de
autor e os que lhes s3o conexos”.

Sob este prisma, podemos conceituar direitos autorais como:

[...] o conjunto de prerrogativas juridicas atribuidas, com
exclusividade aos autores e titulares de direitos sobre obras inte-
lectuais (literdrias, cientificas e artisticas) de opor-se contra todo
atentado contra estas prerrogativas exclusivas, como também aos

3 Direitos conexos sao aqueles direitos paralelos ao direito do autor, sem, contudo, confundir-se
com ele ou prejudicd-lo. Eles foram criados com o objetivo de proteger as pessoas (fisicas ou
juridicas) que contribuiram com o processo de producio e distribuigio de uma obra, com uma
retribuigio justa pela dedicagio de tempo e dinheiro empregados. Disponivel em: https:/liqui-

doecerto.escobaradvocacia.com.br/direitos-conexos/ Acesso: 06/12/2022.
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titulares de direitos que lhe sdo conexos (intérprete ou executante,
produtores fotogréficos e empresa de radiodifusio), aos quais, para
efeitos legais, aplicar-se-20 as normas relativas aos direitos de autor.
(Pimenta, 2005, p.11)4

A Lei dos direitos autorais, ao citar os direitos conexos como parte da
expressao direitos autorais, também enunciou a aplicabilidade extensiva
das normas pertinentes a protegao do direito do autor, aos direitos cone-
xos. Entretanto, este tltimo nao serd objeto deste trabalho, uma vez que
nio adentraremos aos direitos dos artistas intérpretes ou executantes, dos
produtores fonograficos e das empresas de radiodifusao.

1.2 — Obra Musical

A obra musical é uma criagio do espirito humano, formada pelos
elementos essenciais da mdsica, quais sejam: a harmonia, a melodia e o
ritmo. Pode ser entendida, ainda, como movimento, sons, siléncios e até
mesmo ruidos. Através dela, o seu criador exterioriza os seus sentimentos,
seu estado de espirito, seus ideais.

A musica instrumental, que difere das demais por nio possuir a le-
tra, também ¢é considerada uma obra musical. Segundo a Associagio de
Musicos, Arranjadores e Regentes (AMAR)3, “¢ considerada obra musical
qualquer composi¢ao musical que possua letra e arranjo, ou somente o
arranjo musical”.

Para todos os fins, o compositor de uma mdsica instrumental goza dos
mesmos direitos de qualquer outra obra musical.

Vejamos o que estd esculpido no artigo 7° da Lei dos Direitos Autorais

(LDA), in verbis:

Art. 7° Sao obras intelectuais protegidas as criagoes do espiri-
to, expressas por qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte,

4 PIMENTA, Eduardo e PIMENTA, Rui Caldas. Dos Crimes contra a Propriedade Intelectual,
22 ed., SP: RT, 2005, p. 29. Disponivel em: https://www.conjur.com.br/2018-ago-08/opiniao-
-competencia-julgar-violacao-direito-autoral-internet# ftn2. Acesso em: 12/10/2022.

5 AMAR - Associagao de Musicos, Arranjadores e Regentes. Disponivel em: https://amar.art.
br/obras-musicais-voce-precisa-saber/ Acesso em 12/10/2022.
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tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente no futuro, tais
como:

(...)

V — as composi¢des musicais, tenham ou nio letra;

(...)

Até o inicio do século XX, as obras musicais circulavam apenas através
de partituras, que sdo escritos cifrados que somente algumas pessoas sa-
biam ler. Essa sucessao de sons ndo tem qualquer materializagio fisica ou
corpérea. Com a chegada do fondgrafo e do gramofone, surgiu a possibi-
lidade de reproduzir esses sons em uma grande quantidade, alavancando
os direitos autorais através da obra musical.

Existem diversos tipos de direitos relacionados a exploragio das obras
musicais e dos fonogramas. Podemos citar o direito de edigdo gréfica, o
direito fonomecanico, o direito de inclusio ou de sincronizacio, o direito
de execucio e o direito de representagio publica.

Alguns desses direitos s3o exercidos diretamente por seus titulares, ou-
tros so geridos coletivamente, através de associacoes de gestdo coletiva.
No caso da protegio aos direitos de execugao putblica musical, o ECAD ¢
o 6rgao responsdvel para arrecadar os direitos autorais.

2 — Titulares dos Direitos Autorais

A Constitui¢ao Federal garante, em seu art. 5°, incisos XXVII e XX-
VIII:

Art. 5° Todos sio iguais perante a lei, sem distin¢ao de qual-
quer natureza, garantindo—se aos brasileiros e aos estrangeiros re-
sidentes no pais a inviolabilidade do direito & vida, a liberdade, a
igualdade, a seguranca e a propriedade, nos termos seguintes:

[...]

XXVII- aos autores pertence o direito exclusivo de utilizagao,
publicagao ou reproducio de suas obras, transmissiveis aos herdei-
ros pelo tempo que a lei fixar;

XXVIII- sao assegurados, nos termos da lei:

a) a protecdo as participagoes individuais em obras coletivas
e a reproduc¢do da imagem e voz humana, inclusive nas atividades
desportivas;
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b) o direito de fiscalizagio do aproveitamento econdémico das
obras que criem ou de que participem os criadores, os intérpretes e
as respectivas representagoes sindicais e associativas [...]

Sao titulares de direitos de autor: os autores, compositores, editores
musicais, versionistas e adaptadores. O art.11 da Lei dos Direitos Auto-
rais refor¢a que “autor é a pessoa fisica criadora de obra literdria, artistica
ou cientifica’.

No caso especifico da musica, pode ser o autor a pessoa que cria a letra
da musica, ou o compositor que cria a melodia. O autor e/ou o compo-
sitor podem autorizar que seja feita uma versio de sua obra em idioma
diverso do de origem, surgindo a figura do versionista. Esta nova obra,
derivada da obra original j4 existente, é a versdo. Através dela, o autor
original, no momento da distribuicdo de valores, recebe um percentual
referente aos seus direitos, pois a criagao original é de sua autoria.

Outra figura que existe na drea musical ¢ a do autor-adaptador, que ¢
aquele que faz adaptagdes sobre obras que cairam em dominio publico.
Ele também recebe os valores relativos a sua adaptagio.

Por tltimo, existem as editoras musicais, que nao sao caracterizadas
como autoras, mas exercem a titularidade dos direitos dos autores que
lhes conferem tais direitos, em razao de contratos de edi¢io ou cessio de
direitos firmados.

Portanto, os titulares dos direitos autorais sao pessoas fisicas ou juri-
dicas, as quais a legislacio autoral confere direitos de autor e/ou conexos.
Cabe esclarecer que os direitos conexos sao aqueles “reconhecidos a deter-
minadas categorias que auxiliam na criagdo, produgao ou difusio da obra
intelectual ”.¢

2.1 — Direitos Morais e Patrimoniais do Autor

A LDA vigente prevé em seu artigo 22 que “pertencem ao autor os
direitos morais e patrimoniais sobre a obra que criou”. Para Bittar (apud
Cabral, 1999, p.76), “os direitos morais s3o os vinculos perenes que unem

6 Disponivel em: http://portaldemarcasepatentes.com.br/autoria-e-titularidade/
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o criador a sua obra, para a realizagao da defesa de sua personalidade (...)”.

Dentre os direitos morais especificados no art. 24 da LDA, merecem
destaque: o de reivindicar a autoria da obra a qualquer tempo; o de ter o
seu nome indicado ou anunciado na utilizacdo da obra; o de assegurar a
integridade da obra, opondo-se a quaisquer modificacoes; o de modificar
a obra e o de retird-la de circulacao.

Trata-se de um direito personalissimo?, razao pela qual possui como
caracteristicas: ser imprescritivel, impenhoravel, irrenuncidvel e inaliend-
vel.

Tais caracteristicas tém por objetivo proteger a paternidade da obra e
a sua integralidade. Sao peculiares ao direito moral, pois sao oriundas da
defesa do nome e da criagao do autor.

Os direitos patrimoniais, por sua vez, sao aqueles que “asseguram ao
criador o retorno financeiro de todas as relagoes econdmicas que tenham
por objeto a sua obra intelectual. E negocidvel total ou parcialmente,
por tempo determinado, ou indeterminado” (Pereira; Pimentel; Mehlan,
2003, apud Brittes; Pereira, 2012).

Tais direitos serdo devidos quando a obra que depende de autorizacio
expressa do autor for utilizada ou reproduzida. Com exce¢io dos casos
previstos nos artigos 46 e 47 da LDA, que tratam das limita¢oes aos di-
reitos autorais.

2.2 — Limitagoes, Duragao e Cessao dos Direitos do Autor

O artigo 46 da LDA prevé algumas limitagoes aos Direitos Autorais,
sendo permitida:

(...)

VI - a representagio teatral e a execugao musical, quando rea-
lizadas no recesso familiar ou, para fins exclusivamente diddticos,
nos estabelecimentos de ensino, niao havendo em qualquer caso
intuito de lucro;

7 Direito personalissimo ¢ aquele direito relativo a pessoa, de modo intransferivel, que sé por

ela pode ser exercido. Disponivel em: https://jus.com.br/artigos/75306/direitos-personalissi-
mos Acesso em: 06/12/2022.
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A hipétese elencada acima é considerada uma limitagio ao direito do
autor, pois ¢, entre outras limitagdes, situagio em que a lei autoriza o uso
do direito sem consultar previamente o autor.

Com relagao a duragao do direito autoral, apesar de ser um monop6-
lio do autor, é um monopdlio tempordrio, pois o exercicio dos direitos
patrimoniais do autor estd sujeito a uma limitagao no tempo, enquanto
viver. Apés a morte do autor, esses direitos sdo transferidos para os seus
sucessores ¢ perduram por setenta anos.

O artigo 41 da LDA assim nos diz: “Os direitos patrimoniais do autor
perduram por 70 (setenta) anos contados de 1° de janeiro do ano seguinte
ao de seu falecimento, obedecida 4 ordem sucessdria da lei civil”.

Ap6s esse periodo, a obra cai no dominio publico, ou seja, todos po-
dem utilizd-la liviemente, com ou sem intuito de lucro. Ela passa a fazer
parte do patrimoénio da coletividade e “(...) ndo pode ser alterada, nem
mesmo pelos sucessores do autor”. (Cabral, 1999, p.117)

3 — O ECAD em Mato Grosso

Na Lei dos Direitos Autorais estd prevista a atuagido do Escritério
Central de Arrecadacio e Distribui¢io (ECAD), érgao responsivel por
realizar a cobranga da retribui¢ao autoral de obras musicais, para distri-
buir aos seus legitimos donos (autores, intérpretes, musicos, gravadoras,
etc.), através das associagoes que o integram. Frise-se que o ECAD ¢ o
tnico 6rgao com legitimidade para realizar as cobrangas da explora¢io
das obras protegidas por lei.

A sede do ECAD no Estado de Mato Grosso encontra-se em Cuiabd.

No dia 05 de outubro de 2022 foi aplicado o questiondrio com a assis-
tente de arrecadagio do ECAD/Cuiabd. Na oportunidade ela informou
que hd apenas 1 (um) agente responsdvel por fiscalizar todo o Estado de
MT, sendo este niimero insuficiente.

A assistente reforgou o fato de que, sempre que houver a execugao
publica de uma obra musical, deve-se fazer o recolhimento dos valores ao
titulo de direitos autorais. Disse ainda, que a autorizagio deve ser pedida
com antecedéncia a0 ECAD, e este emitird um boleto bancério, que de-
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verd ser pago antes que o evento acontega.

Na pritica, quando o ECAD toma conhecimento dos eventos através
de sites, rddios, jornais e midias sociais, o agente fiscalizador tenta um
primeiro contato através de telefone/WhatsApp com o organizador do
evento. Quando nao é possivel, o agente faz uma visita ao local do evento,
para verificar se foi recolhida a taxa referente aos direitos autorais. Caso
nao tenha sido recolhido, o responsédvel pelo evento é notificado, e tem o
prazo de 48 horas para procurd-lo, e efetuar o pagamento. Se nao efetud-
-lo, podera ser notificado por até trés vezes, e posteriormente, responder
judicialmente.

Ainda segundo a assistente, hd muitas pessoas que respeitam a Lei, e
procuram o ECAD antes que o evento acontega. Em contrapartida, hd
pessoas que violam os direitos e, mesmo sendo notificadas, nio pagam a
taxa, e nio sofrem, na prética, nenhuma sangao.

Esclarega-se aqui, que o ECAD nao tem o poder de policia, ou seja,
nio tem o poder de interromper ou cancelar o evento em razio do nio
pagamento dos direitos autorais. Talvez por isso, muitas pessoas ignorem
o pagamento que ¢ devido.

Do site do ECAD extraimos que, para quantificar o valor que deverd
ser pago, leva-se em conta, principalmente, o tamanho do local onde serd
realizado o evento, e a quantidade de convidados e/ou ingressos vendi-
dos. No caso de atividades comerciais, considera também a importincia
da musica para o estabelecimento, a atividade que exerce, o periodo e o
modo de apresentagio da musica (ao vivo ou mecinica).

Dos valores arrecadados pelo ECAD, 85% sio repassados para os ti-
tulares filiados as sociedades de gestao coletiva musical. Outros 6% sio
destinados as associagoes, para cobrir suas despesas operacionais, enquan-
to 0s 9% restantes sao destinados a0 ECAD para pagamento de suas des-
pesas administrativas em todo o Brasil.®

Ainda segundo o site, caso o autor nao seja filiado a nenhuma das
associagoes que integram o ECAD, o valor arrecado fica retido por até
5 (cinco) anos, tendo em vista que o autor pode vir a se filiar a qualquer

8 Disponivel em https://www4.ecad.org.br/distribuicao/
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momento. Apds esse periodo, hd a prescricio do direito de recebimento e
o valor é distribuido entre as associagoes.

Na sequéncia faremos um panorama das apresenta¢oes musicais reali-
zadas por dois grupos relevantes da UFMT, quais sejam: Coral UFMT e
UFMT com a Corda Toda.

4 — Apresentagoes Musicais da UFMT

A Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT), através do De-
partamento de Artes, em especial o Curso de Musica, e demais projetos
de extensao, realiza virios eventos para a comunidade em geral, com o
intuito de difundir a musica para todos, independentemente de condi¢ao
social e/ou financeira.

A finalidade do Departamento, através de seus multiplos projetos (a
citar “UFMT com a Corda Toda”; Recitais das Classes de Musica de Ca-
mara; Canto, entre outros), bem como do Coral UFMT, sempre foi para
fins exclusivamente diddticos ou pedagdgicos, uma vez que sio apresen-
tados por musicos estudantes, servidores da institui¢do e/ou voluntdrios
da comunidade.

Como objeto deste trabalho, e visando melhor compreensao do tema
direitos autorais, com foco nas apresentagoes musicais da UFMT, esco-
lhemos dois grupos musicais da UFMT para aplicar um questiondrio e
averiguar se j4 foram alvo de cobranga de direitos autorais pelo ECAD em
suas apresentagoes.

Antes, porém, faremos um breve relato sobre cada um dos grupos
escolhidos.

4.1 — Coral UFMT

O Coral UFMT faz parte da Pré-Reitoria de Cultura, Extensio e Vi-
véncia (PROCEV), que compreende as agdes destinadas aos estudantes
e comunidade externa, congregando assisténcia estudantil, extensao uni-
versitdria, vivéncia académica e projetos nas dreas de arte, cultura, esporte
e lazer.?

® Disponivel em: https://www.ufmet.br/cartaservicos/index.php?option=com content&-
view=article&id=1008&catid=8&Itemid=339&lang=pt-br
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Tem como principais objetivos em seu trabalho a busca de uma prepa-
racio técnico-musical de qualidade, a realizagio de espetdculos musicais,
a promogao e participa¢io em cursos de formacio de recursos humanos,
além da divulgagio da musica vocal e coral.

Desde a sua cria¢ao, em abril de 1980, o Coral UFMT desenvolve um
trabalho musical voltado para estudantes dos diversos cursos da Univer-
sidade, professores, servidores e comunidade externa. Apresenta e elabora
um repertério variado, com musicas que abrangem desde a erudita, a
popular, a folclérica, a sacra e a regional.

Na drea da formacio de recursos humanos, tem realizado diversas ati-
vidades em forma de painéis de regéncia coral, reciclagens, laboratérios
corais, oficina de expressio cénica, cursos de regéncia, de canto e de téc-
nica vocal, entre outros, todos abertos & comunidade em geral.

Todas essas variedades de agdes contam com a participacio de profes-
sores, regentes e cantores convidados de outros estados do Pais, na busca
do aperfeicoamento profissional dos componentes do coro, bem como da
comunidade integrante do Movimento Coral Mato-Grossense.

O Coral UFMT representa a Universidade em indmeros congressos
e cursos realizados em Cuiabd, no interior do Estado e em outras cidades
do Brasil. Em trés décadas percorreu paises, como o Paraguai, Uruguai,
Argentina e Panami, e participou de diversos concertos com a Orquestra
Sinfénica da UFMT.

Ao longo dos seus 40 anos, jd teve a sua frente os regentes Peter Ens,
Vilson Gavaldao de Oliveira e, desde agosto de 1989, estd sob a Regéncia
da Maestrina e professora, Dorit Kolling. Atualmente, tem na sua super-
visao Wando Rodrigues Martiniano e, como preparador vocal, o mdsico
André Vilani.

Durante esse tempo, passou a ser um ntcleo gerador de atividades
culturais e, hoje, mantém ativo dois grupos artisticos assim divididos:
o Coral UFMT e o Coral 32 Idade UFMT. Esclareca-se que, antes da
pandemia do COVID 19, ainda funcionava o Coral Infanto-juvenil da
UEMT e o Laboratério Coral (grupo preparatério para aqueles que pre-
tendiam participar do Coral UFMT). Os dltimos dois grupos nao retor-
naram as atividades até o momento.
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4.2 — UFMT com a Corda Toda

O UEMT com a Corda Toda é um programa de extensio do Depar-
tamento de Artes da UFMT criado em 2016, com o objetivo principal
de contribuir para a formagao musical da comunidade, a0 mesmo tempo
em que proporciona vivéncias e experiéncias formativas fundamentais aos
graduandos dos cursos de musica da UFMT. Para tanto, engloba agoes
que tém como foco a formagio musical de criangas, jovens, adultos e
idosos da comunidade; a formagio docente e performdtica dos alunos dos
Cursos de Bacharelado e Licenciatura em Musica da UFMT e a divulga-
¢ao da musica e dos Cursos de Musica da UFMT, através de apresenta-
¢oes (recitais, concertos, concertos diddticos) abertas ao publico.

A pritica de ensino de musica do programa tem como foco os instru-
mentos: violino, viola, violao e violoncelo, além da pritica orquestral e
cameristica.

O programa tem como objetivo geral ampliar as vivéncias e experi-
éncias musicais das pessoas, possibilitando-lhes as "alegrias da musica de
concerto". Dentre seus objetivos especificos, destacam-se: proporcionar
oportunidades de aprendizagem de instrumento musical, nos mais diver-
sos niveis, da formagao inicial & continuada, a todas as pessoas; oportu-
nizar aos estudantes de graduagio vivéncias e experiéncias em perfomance
e docéncia instrumental; realizar recitais e concertos de qualidade e gra-
tuitos; promover a democratizagio das "alegrias da musica"; e construir
conhecimentos e saberes com a comunidade.

Na sequéncia, tracaremos um paralelo entre o que a LDA traz sobre
os direitos autorais em execugdes publicas, com foco nas apresentagdes
musicais realizadas pelos grupos musicais.

4.3 — Dos Direitos Autorais nas Apresentagoes Musicais da UFMT

A Lei dos Direitos Autorais, reza em seu artigo 68, in verbis:

Art. 68. Sem prévia e expressa autorizagio do autor ou titular,
nio poderao ser utilizadas obras teatrais, composi¢oes musicais ou
litero-musicais e fonogramas, em representagoes e execugoes pu-
blicas.
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§ 1° Considera-se representagao publica a utilizacao de obras
teatrais no género drama, tragédia, comédia, 6pera, opereta, balé,
pantomimas e assemelhadas, musicadas ou nio, mediante a parti-
cipagao de artistas, remunerados ou nao, em locais de frequéncia
coletiva ou pela radiodifusao, transmissio e exibi¢io cinematogrd-
fica.

§ 2° Considera-se execugdo publica a utilizagio de composi-
¢oes musicais ou litero-musicais, mediante a participacio de artis-
tas, remunerados ou ndo, ou a utilizagio de fonogramas e obras
audiovisuais, em locais de frequéncia coletiva, por quaisquer pro-
cessos, inclusive a radiodifusao ou transmissao por qualquer mo-
dalidade, e a exibi¢io cinematogrifica.

§ 3° Consideram-se locais de frequéncia coletiva os teatros,
cinemas, saloes de baile ou concertos, boates, bares, clubes ou as-
sociacoes de qualquer natureza, lojas, estabelecimentos comerciais
e industriais, estddios, circos, feiras, restaurantes, hotéis, motéis,
clinicas, hospitais, 6rgaos publicos da administracio direta ou in-
direta, fundacionais e estatais, meios de transporte de passageiros
terrestre, maritimo, fluvial ou aéreo, ou onde quer que se represen-
tem, executem ou transmitam obras literdrias, artisticas ou cienti-
ficas.

Em suma, o artigo traz em seu €SCopo que, sem prévia € expressa auto-

rizacio do autor ou titular, ndo poderio ser utilizadas obras teatrais, com-

posi¢des musicais ou litero-musicais e fonogramas, com a participagao

de artistas remunerados ou nio, em representagdes e execugoes publicas,

incluindo teatros.

Entretanto, o legislador esculpiu no artigo 46 da LDA a seguinte ex-

cegao:

Art. 46. Nio constitui ofensa aos direitos autorais:

VI - a representagio teatral e a execugao musical, quando rea-
lizadas no recesso familiar ou, para fins exclusivamente diddticos,
nos estabelecimentos de ensino, nao havendo em qualquer caso
intuito de lucro;

Logo, entende-se, através do artigo retro mencionado que, se a execu-

¢ao for exclusivamente para fins diddticos, dentro do estabelecimento de

ensino e sem cobranga de ingresso e congéneres, nao hd que se falar em

pagamento de valores referentes aos Direitos Autorais.
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Mas surgem ainda algumas indagagoes: e nos casos em que a UFMT
realizar apresentagoes com fins exclusivamente diddticos, sem obten¢io
de lucro, mas fora dos limites da Universidade, como por exemplo, uma
praga publica, seria devido tal pagamento?

Bem, anteriormente a atual Lei dos Direitos Autorais n° 9610/98,
o simples fato da auséncia do pressuposto da lucratividade jd ensejava
motivo para a dispensa do recolhimento de direitos autorais referentes
a execugao publica. Entretanto, com o advento da LDA acima citada, o
ST]J tem se posicionado no sentido de reconhecer que, nas hipdteses de
execugdo publica de obra musical, a exigibilidade dos valores relativos a
remuneracio autoral nio estd condicionada a aferi¢io de lucro direto ou
indireto por parte de quem a promove'’.

Ou seja, a obtengao de lucro por aquele que executa publicamente
obras musicais passou a ser aspecto juridicamente irrelevante quando se
trata do pagamento de direitos autorais. Logo, o fato gerador da contri-
buicio passou a ser tao somente a circunstincia de se ter promovido a
exibi¢do publica da obra artistica.

Vejamos a seguir uma decisao jurisprudencial onde a Universidade
Federal de Santa Maria foi condenada a recolher os valores referentes aos
direitos autorais em evento que realizou em praca publica:

EMENTA: DIREITO AUTORAL. RECURSO ESPE-
CIAL. ECAD. EXECUCAO PUBLICA DE OBRAS MUSI-
CAIS. PAGAMENTO DE REMUNERACAO AUTORAL.
ATIVIDADE NAO LUCRATIVA. IRRELEVANCIA. 1- Acio
declaratéria de inexigibilidade de pagamento de direitos autorais
ajuizada em 11/11/2009. Recurso especial concluso ao Gabinete
em 22/11/2013. 2- Controvérsia que se cinge em determinar se a
recorrida, Universidade Federal, estd dispensada de arrecadar ao
ECAD valores relativos a execucao de obras musicais realizada em
evento por ela promovido. 3- Nao constitui ofensa ao direito au-
toral a execugio musical que apresente finalidade exclusivamente
diddtica e sem intuito de lucro, desde que realizada no estabeleci-
mento de ensino. 4- O pagamento de direitos autorais devidos em
virtude da execu¢do de obras musicais, a partir da edigao da Lei

10 Nesse sentido: Resp 524.873/ES, Rel. Min. Aldir Passarinho Junior, Segunda Se¢io, DJ
17/11/2003.
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9.610/1998, independe da auferi¢ao de lucros por parte de quem
as executa publicamente. 5- Recurso especial provido. (ST] — Resp
Ne 1.416.758 - RS (2013/0369982-0), Relator: Ministra NAN-
CY ANDRIGHI, Data de Julgamento: 03/06/2014, T3 - TER-
CEIRA TURMA, Data de Publicacio: DJe 20/06/2014).

Ha4 relatos, conforme pode ser observado nos questiondrios, de que
em diversas ocasioes o agente fiscalizador do ECAD em Cuiabd compare-
ceu em apresentagoes artisticas da UFMT, especialmente quando realiza-
das no Teatro, para recolher valores referentes aos direitos autorais.

Por ser tratarem de eventos com finalidade exclusivamente did4tica,
sem fins lucrativos, dentro das dependéncias da Universidade, entendeu-
-se que esta cobranca era abusiva.

Mesmo assim, o ECAD tem entendido que a cobranga é devida, e
tem ajuizado a¢des contra a UFMT, como nos informou a assistente de
arrecadacio do ECAD/Cuiabd.

A seguir, trataremos das respostas dos questiondrios realizados com
os coordenadores dos grupos Coral UFMT e UFMT com a Corda Toda,
onde pretendemos analisar tais pontos, fazendo um contraponto entre as
respostas.

5 — Anilise das respostas dos coordenadores dos grupos

Dos questiondrios aplicados com os grupos musicais da UFMT, obti-
vemos as seguintes respostas:

Questiondrio Grupo A Grupo B
1- O grupo em questio j4 foi alvo de cobranca de direitos
autorais pelo ECAD em apresentagbes musicais na NAO SIM
UFMT?
2- Se sim, como foi feita a abordagem pelo fiscal do NAO SE ANTES DO
ECAD? APLICA EVENTO
3- Alguma vez o fiscal tentou impedir que o evento NAO, MAS
acontecesse, caso nio fizessem o recolhimento dos valores NAO AMEACARAM
relativos aos direitos autorais? MULTAR

4- No seu ponto de vista, é pertinente a cobranga dos
direitos autorais por parte do ECAD nos eventos NAO NAO
realizados pelo seu grupo musical?

5- O ECAD realiza/realizou algum tipo de orientacio
sobre os direitos e deveres dos intérpretes das obras NAO NAO

musicais?
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Podemos vislumbrar, do quadro acima, que os dois grupos tiveram
experiéncias diferenciadas. Enquanto o grupo “B” foi alvo de cobranga de
direitos autorais pelo ECAD, em apresentagdes que realizou na UFMT, o
grupo “A” nio foi.

O grupo “B” relata que a abordagem realizada pelo fiscal do ECAD
foi no dia do evento, e que o fiscal ameacou multar o grupo, caso nio
pagassem “amigavelmente” os valores referentes aos direitos autorais.

Os dois grupos foram categéricos ao afirmar que nio concordam com
a cobranga. Primeiro, porque realizam eventos com cunho didético ou
pedagdgico, sem fins lucrativos; e segundo, porque nio hd transparéncia
quanto a destinagao dos valores arrecadados, o que dificulta aceitar a co-
branca sem saber ao certo a sua importincia e pertinéncia, como pode ser
visto na resposta de um dos coordenadores:

“Eu nao tenho o direito de me negar a pagar mas, quando a
legislagao ¢ dibia, quando nao hd uma orientagiao mais certeira,
quando nao tem indicagoes ou vocé nao sabe, ou nio hd trans-
paréncia quanto a destinagdo desses recursos, eu acho, como ji
disse, penso ser complicado vocé aceitar facilmente uma cobranca
de imposto ou de taxa... como vou pagar uma taxa de iluminagao
publica, se na minha rua nao tem iluminagio publica? E eu sei que
muitas vezes acontece isso. Entao, na medida que o ECAD nao ¢
transparente, nio tem legislacio fdcil das pessoas entenderem, e
verem como se dd, acho complicada essa cobranga. Por outro lado,
projetos vinculados a uma faculdade, uma escola, que estao ensi-
nando musica, que fazem esses concertos e apresentagdes como re-
sultado final de um trabalho de formacio, também penso que nao
seja pertinente a cobranga, principalmente, se for uma entrada gra-
tuita, ou uma entrada social, ou uma pequena cobranga, que seja
para custear a locagao do teatro, para o técnico da luz. [...] entdo
acho que essa é a grande dificuldade, a razao porque muitas vezes
nao acontece, ou nio deveria acontecer o pagamento. Penso que a
UEMT com a Corda Toda, que é um projeto de formagao, o Coral
UEMT, que é um equipamento cultural da UFMT, mas é também
um espago de formagio, porque seus cantores, com raras excegoes,
a menos os convidados ou solistas de fora, ninguém ¢ pago, é um
grupo amador, que faz um trabalho de formagio de arte cultura,
deveria pagar qualquer imposto em suas apresentagoes’ .
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Por fim, os coordenadores dos grupos musicais relataram desconhecer
qualquer tipo de agao por parte do ECAD no sentido de orientar sobre
os direitos do autor e deveres dos intérpretes das obras musicais. Um dos
coordenadores informou ainda que “a Unica atua¢do do ECAD se res-
tringiu a cobranca no dia do espetdculo, mas nunca uma orientagao mais
especifica, como o que pode ou nio ser feito, ou o porqué da cobranga,
apenas: ¢ seu dever pagar”.

A partir dos textos lidos, bem como, refletindo nas respostas obtidas,
resolvi propor algumas altera¢oes na Lei de Direitos Autorais.

5.1 — Proposta de Mudangas na LDA

Pois bem, considerando os pontos mencionados acima, indagamos se
seria o caso dos grupos musicais escolhidos serem alvo de cobranga dos
direitos autorais das musicas que apresentam em Seus eventos, pois os re-
feridos grupos, Coral UFMT e UFMT com a Corda Toda, realizam, com
certa frequéncia, concertos e recitais no Teatro da instituicao e, dentre o
repertdrio que apresentam, tem musicas que cairam em dominio publico
€ outras nao.

Nosso entendimento é que, por se tratar de grupos musicais que fa-
zem parte de uma instituigao de ensino superior que tem como objetivo
propagar o conhecimento, o cultivo do saber humano e a cultura como
um todo, os eventos realizados pelos grupos sao para fins exclusivamente
didéticos.

Entendemos, ainda, que as apresentagoes sdo realizadas dentro dos
limites da universidade, uma vez que acontecem no Teatro, nos auditérios
ou nas salas de concerto, e nao hd cobranga de ingresso ou qualquer outro
meio que configure a obten¢éo de lucro.

Levando em considera¢io os pontos destacados acima, entendemos
que nao seria devido o pagamento de direitos autorais nos eventos reali-
zados pelo Coral UFMT e UFMT com a Corda Toda, quando realizados
dentro do estabelecimento de ensino, para fins exclusivamente diddticos,
sem intuito de lucro, conforme estd preconizado na lei.

Entretanto, reconhecendo a importancia de divulgagiao da musica e

195



Musica, Estudos Culturais e Educagao - Volume 4

da cultura para a comunidade em geral, entendo que esses eventos po-
deriam ultrapassar os limites da universidade para atingir mais pessoas,
como por exemplo, fazer apresentacoes em pragas publicas, parques ou,
até mesmo, shoppings centers. Nao deixaria de ser um evento diddtico,
nem teria o intuito de lucro.

Sabemos que muita coisa mudou desde a criagio da Lei dos Direitos
Autorais em 1998, diante disso, abrimos um paréntese para sugerir algu-
mas mudancas:

a) Isen¢do do pagamento dos direitos autorais no caso de apresenta-
¢oes musicais que tenham fins exclusivamente diddticos e sem intuito de
lucro, ndo importando o local da apresentagao;

b) Caso nio seja este o entendimento juridico, sugerimos que a co-
branca seja feita de modo justo, dentro de critérios pré-estabelecidos em
lei;

c) Que o ECAD realize palestras e publicidades no sentido de cons-
cientizar a populagao, principalmente do meio musical (cantores e instru-
mentistas), sobre a importincia do recolhimento dos direitos autorais;

d) Informagao aos compositores sobre os trAmites para filiar-se ao
ECAD e, assim, ter seu direito de autor resguardados;

e) Ampliagio da atuagio do ECAD em Mato Grosso, aumentando
a quantidade de fiscais e, assim, cobrar de maneira eficiente os direitos
autorais.

Ultimas consideragoes

A musica faz parte da formacio de todos os sujeitos e, por isso, todos
devem ter acesso a essa linguagem. Entendemos que a comunidade preci-
sa ter direito a assistir apresentagdes musicais de qualidade, independente
da classe social ou condicio financeira. Por essa razao, a UFMT, através
do Departamento de Artes e demais projetos de extensao, realiza recitais
e concertos para a comunidade em geral, com intuito diddtico e sem fins
lucrativos.

Paralelamente, sabemos da existéncia da Lei dos Direitos Autorais,
que traz em seu escopo, um conjunto de prerrogativas, garantidas por lei,
aos criadores de obras intelectuais.
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Da referida lei, destacamos dois pontos importantes que foram discu-
tidos neste trabalho, e que seguem descritos abaixo.

O primeiro ponto ¢ que, sem a expressa autoriza¢io do autor ou ti-
tular, nao poderio ser utilizadas, entre outras, composi¢des musicais em
representagdes e execugoes publicas, destacando que considera execugio
publica o utilizar de obras em locais de “frequéncia coletiva”, como tea-
tros e salas de concerto. Excetuando-se aqui, aquelas obras que jd cairam
em dominio publico, ou seja, que ji ultrapassaram o periodo de 70 (se-
tenta) anos apds o falecimento do seu autor.

O segundo ponto a destacar é o fato de que, se a execugdo musical
for realizada para fins exclusivamente diddticos, nos estabelecimentos de
ensino, e nao havendo em qualquer caso intuito de lucro, nio constitui
ofensa aos direitos autorias.

Com relagio ao pagamento dos direitos autorais nas apresentagoes
musicais dos grupos escolhidos, concluimos que os dois grupos tiveram
experiéncias diferenciadas. Um grupo foi alvo de cobranca pelo fiscal do
ECAD no dia do evento, inclusive com a ameaga de cancelar o espetdcu-
lo, 0 que ¢ inadmissivel, uma vez que 0 ECAD nao tem poder de policia
para impedir de qualquer forma a realizagao do evento, e o outro nao.

Os dois grupos foram categéricos ao afirmar que nio concordam com
a cobranga, uma vez que realizam eventos com cunho diddtico ou peda-
gbgico, sem fins lucrativos. Os coordenadores dos grupos relataram, ain-
da, desconhecer qualquer tipo de agdo por parte do ECAD no sentido de
orientar sobre os direitos do autor e os deveres dos intérpretes das obras
musicais.

Frise-se que tais respostas podem nao refletir exatamente a opiniao
dos participantes, uma vez que podem ter omitido fatos por motivos
alheios a vontade.

Por fim, entendemos que o pagamento de direitos autorais nao é devi-
do nos eventos realizados pelo Coral UFMT e UFMT com a Corda Toda,
bem como, por qualquer outro grupo da institui¢io, quando realizados
dentro do estabelecimento de ensino, ou em outros locais da cidade, para
fins exclusivamente diddticos, sem intuito de lucro.

No processo de construgio desta pesquisa, a partir das leituras e ques-
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tiondrios feitos, entendemos ainda que mudancas devem ser feitas na Lei
dos Direitos Autorais e na atua¢io do ECAD, para que tornem a lei mais
justa e efetiva.
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Accademico di II Livello em Flauta Transversal) pelo Conservatorio di
Musica “Giuseppe Verdi” di Milano, na Itdlia (2014); e Licenciado em
Musica pela Universidade Federal de Ouro Preto (2011). Tem se dedi-
cado a prética, a pesquisa e a educagio musical, acumulando experiéncia
docente em todos os niveis de ensino — da Educacio Infantil ao Ensino
Superior —, bem como em projetos vdrios, no Brasil e no exterior. Muito
interessado na interagdo entre as varias linguagens artisticas, especialmen-
te no que tange a musica e as artes cénicas, possui, ainda, experiéncia em
direcao musical de espetdculos, preparagio musical de coros e grupos de
atores, € na cria¢ao de musica cénica.

Gleicy Kellen Paniago

Bacharel em Direito, cantora e pianista. Integrou o Grupo Vocal Re-
luz, onde gravou 5 CDs e 3 DVDs. Durante os 20 anos que atou no
grupo, realizou turnés pelo Brasil, Estados Unidos e Canadd. Tem for-
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macio técnica em piano pelo Conservatério Musical Carlos Gomes de
Rondonépolis/MT. Em 2017 abandonou a carreira juridica, e ingressou
no curso de graduagao em Musica — Bacharelado em Canto, na Faculdade
de Comunicagio e Artes da Universidade Federal de Mato Grosso (FCA/
UFMT), sendo orientada pela professora Dra. Helen Luce Campos. E
preparadora vocal, regente de coral, professora de piano, e atua como
professora de Canto Coral no Instituto Ciranda em Cuiabd/MT.

Helen Luce Campos

Bacharel em Canto e licenciada em Musica pela Universidade Federal
de Goids (UFG); Mestre em Educacio na linha Fundamentos da Educa-
¢ao pela Universidade Metodista de Piracicaba/SP (UNIMEP); Doutora
em Estudos de Cultura Contemporinea na linha Poéticas Contempora-
neas pela Faculdade de Comunicagao e Artes da Universidade Federal de
Mato Grosso (FCA/UFMT). Professora Adjunto nos cursos de Musica da
Faculdade de Comunicagio e Artes da UFMT; integrante do Grupo de
Pesquisa Musica e Educagio.

Humberto Amorim

E professor da UFR] desde 2007 e foi pesquisador-residente da Fun-
dacao Biblioteca Nacional no biénio 2015-2017. Doutor em Musicolo-
gia, Mestre em Préticas Interpretativas, Bacharel em Letras, possui ainda
trés graduagdes na drea musical, além do Mdster em violao cldssico pela
Universidade de Alicante (ESP). J4 participou de eventos em 14 paises
e publicou dois livros e um DVD pela Academia Brasileira de Mdsica.
Foi premiado em 07 concursos e recebeu fomento de instituigoes como
o CNPq, FUNARTE, Funda¢io Porosus e Biblioteca Nacional. Como
pesquisador, publicou mais de 30 artigos cientificos sobre as origens do
violao no Brasil e, de suas pesquisas, resultaram a descoberta de manus-
critos de Villa-Lobos e do Guitarrista Moderno, o mais antigo periédico
a publicar pegas para violao no Brasil (1857). Em 2023, fundou o Me-
morial do Violao Brasileiro, espago com milhares de itens, entre instru-
mentos, partituras, documentos e artefatos raros relacionados as origens
do violiao no Brasil.
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Richard de Oliveira

Bacharel em Psicologia e Psicélogo pelo Instituto de Psicologia da

Universidade de Sao Paulo. Doutor e Mestre pelo Programa de Pés-Gra-
duacio do Departamento de Psicologia Social e do Trabalho, no campo
da Psicologia Social da Arte. E Pesquisador do Laboratério de Estudos
em Psicologia da Arte do IP-USP. Pesquisa as articulagdes, tanto tedricas
quanto metodoldgicas, entre os temas da Subjetividade, da Experiéncia
Estética e do Trabalho na interface entre a Psicologia Social e os demais
campos das Humanidades, em particular a Antropologia, a Estética, His-
téria da Arte, articulagdo realizada a partir da Fenomenologia. Pesqui-
sa processos de produgao e recepgao de objetos/fendmenos artisticos no

campo interdisciplinar da Psicologia Social da Arte.

Romulo Ronny Aguiar da Silva

E graduado em Licenciatura em Misica e Bacharelado em Canto pela
Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT). Integrou a equipe do
Coral Infanto Juvenil da UFMT na drea da regéncia e acompanhamento
instrumental; atuou em recitais como cantor solista; foi cantor do coral
Ninhal; participou de musicais na cidade de Cuiabd, e participou de di-
versos cursos de regéncia; no curso de Licenciatura em Musica, foi mo-
nitor da disciplina de Regéncia. Integra o grupo de percussio corporal

Wanamusiki; é preparador vocal do Coral da Prefeitura Municipal de
Cuiab4; cantor no Coral UFMT.

Tais Helena Palhares

Licenciada em Educagdo Artistica pela Universidade Federal de Uber-
landia; Mestre em Musica pela Universidade Federal de Goids e Doutora
em Musica, drea de concentragio Educac¢io Musical, pela Universidade
Federal da Bahia. E professora Associada da Faculdade de Comunicagio
e Artes da Universidade Federal de Mato Grosso (FCA/UFMT); lider do
Grupo de Pesquisa Musica e Educagio.
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Teresinha Prada

Bacharel em Violao (UNESP); Mestre pelo Programa de Pés-gradu-
agao em Integragao da América Latina (PROLAM/USP) na linha Co-
munica¢io e Cultura; Doutora em Histéria Social pela Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH/USP) na linha Histéria
da Cultura; Professora Titular da Faculdade de Comunicacio e Artes da
Universidade Federal de Mato Grosso (FCA/UFMT); Integrante do Na-
cleo de Investigagao Caravelas — Lisboa (CESEM/UNL); autora dos li-
vros Violdo: de Villa-Lobos a Leo Brouwer e Gilberto Mendes: vanguarda e

utopia nos mares do sul.

Vinicius Cruz

Licenciado em Musica pela Universidade Federal de Mato Grosso
(UFMT); Mestre em Estudos de Cultura Contemporanea pela Faculda-
de de Comunicacio e Artes da UFMT (FCA/UEMT); foi bolsista no
Programa Institucional Bolsa de Iniciacao a Docéncia (PIBID/UFMT);
atuou como regente do Coral do Instituto Federal de Mato Grosso
(IFMT/Cuiabd); foi professor no Programa de Extensio de Musica do
IFMT/Cuiabd; desenvolveu a¢oes relacionadas a projetos culturais no Ilé
Okowoo As¢ Iyd Lomin Os4; atuou como produtor cultural no Servigo
Social do Comércio (SESC/Arsenal); integrante do grupo de Pesquisa
Musica e Educacio.
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