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RESUMO

Objetivou-se investigar a fung¢do do discurso musical a partir do reconhecimento da
identidade e da memodria de artistas na producdo e na recep¢do da obra musical
“Taubateanas”, composta por cinco pegas, do compositor Yves Rudner Schmidt. O método de
abordagem foi o tipo qualitativo. Como op¢do metodolégica para coleta de dados foram
utilizados dois instrumentos: a entrevista semiestruturada, realizada com o compositor,
recorrendo-se, assim, a metodologia da Histéria Oral, e o Grupo Focal, composto, por adesao,
por oito artistas de Taubaté-SP. O problema central foi organizado a partir de cinco questoes:
Qual a eficdcia do discurso musical enquanto suporte de meméria? E possivel neste processo
a (re)construc@o e o reconhecimento de uma identidade com a cidade? A paisagem sonora
proposta por um compositor pode ser reconhecida por seus ouvintes? Esses ouvintes precisam
estar imersos em um mesmo grupo e partilhar memorias coletivas? A proximidade entre o
produtor e os receptores do objeto cultural contribui para o reconhecimento das intencdes do
primeiro? Quanto aos resultados, foi possivel verificar que a intencdo do compositor na
constru¢do da paisagem sonora foi reconhecida pelo grupo de ouvintes artistas. Também se
verificou que a musica exerce, de fato, fun¢do como suporte de memoria, notadamente pelos
participantes da pesquisa, que sdo imersos no universo das artes. Constatou-se que 0s
referenciais musicais mediados pela proximidade com a cidade € um dos elementos
fundamentais para a construcao identitaria local. A partir desse resultado, ensejam-se novas
pesquisas, visando a revalidacdo ou a reformulacdo deste estudo, de forma a ampliar
conhecimento sobre memodria e identidade a partir de outros objetos culturais da mesma
categoria de arte, tendo participes ndo-artistas e distantes histérica e fisicamente da imagem
base.

PALAVRAS-CHAVE: Desenvolvimento Humano. Identidade. Suportes de Memoria.
Taubaté-SP. Musica. Paisagem Sonora



ABSTRACT

The objective was to investigate an expression of the musical discourse of recognition of the
identity and memory of artists in the production and reception of the musical work
"Taubateanas", composed of five pieces, by the composer Yves Rudner Schmidt. The method
of approach was the qualitative type. As a methodological option for data collection, two
instruments were used: a semi-structured interview with the composer, using the Oral History
methodology, and the Focal Group, composed of eight artists from Taubaté- SP. The central
problem was organized from five questions: What is the problem of musical discourse as a
memory support? Is it possible to (re)build and recognize an identity with the city? Can the
sound proposed by a composer be recognized by his listeners? What supporters are being in
the same collective group sharing memories? The difference between the producer and the
recipients of the cultural object for the recognition of the intentions of the first? Regarding the
results, it was possible to verify what is a potential composer in the construction of the sound
landscape was recognized by the group of artists listeners. It has also been found that music
does indeed play the role of memory support, spontaneously, by research participants, who
are immersed in the universe of the arts. It was verified that the musical references mediated
by the proximity to the city is one of the fundamental elements for a local identity
construction. From this result, they engage in new research, attempt to revalidate or reform in
this format physically from the image.

KEY WORDS: Human Development. Identity. Memory Holders. Taubaté-SP. Music.
Soundscape
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1. INTRODUCAO

Imersos num mundo de sons, perdemo-nos em percepcdes € praticas que pouco
questionamos ou compreendemos. Ao propor uma pesquisa, na qual a imagem auditiva, aqui
entendida como a imagem mental gerada ao ouvir determinado som, € ressignificada em
imagens mentais por meio de memorias, a intencionalidade do autor é especulada pelo olhar
investigativo, e a ressignificacdo por parte dos ouvintes floresce em novos ramos.

Evidenciam-se ai as inquietacdes do pesquisador.

O ouvir é um exercicio de interpretacdo subjetiva, portanto é apenas um dos
registros possiveis da realidade e, por ser parcial, pode também ser tinico. Ouvir € ainda o
reflexo de como vemos o mundo. Ainda que o recebimento de estimulos sonoros seja tdao
natural quando o dos estimulos visuais ou olfativos, ao ato da escuta soma-se o ouvir, 0

perceber, as individualidades e as intengdes intrinsecas aos sujeitos.

A fascinagdo pelos sons, principalmente pelo som musical, age como catalisadora
e impde um limite ao olhar e a pesquisa, e desafio que se coloca ao pesquisador €
desvencilhar-se, mesmo que por instantes, dessa atracdo. Essa fascinagdo, além de estar
presente na relagao do ser humano com a realidade, neste caso € potencializada devido ao fato
de o pesquisador atuar como musico profissional e ter, portanto, o ouvido e a percep¢ao

musical sensibilizados, e também por atribuir a musica, em sua vida, um carater especial.

O mundo dos sons desde a infancia despertou o interesse do pesquisador, quando
o aprender o nome das notas e suas posi¢des na partitura eram entendidas por ele como uma
brincadeira, até entdo bastante prazerosa. Logo vieram as primeiras ligdes ao piano, ja em
uma importante institui¢do, e a brincadeira de tocar ia tornando-se cada vez mais desafiadora
e, por vezes, menos prazerosa. O interesse pela composi¢do nunca foi despertado, pois o
“como tocar”, e a fun¢do do intérprete sempre lhe foram mais préximos que o limiar da

criagdo musical.

Durante a graduacdo em musica, mais especificamente em piano erudito, teve a
oportunidade de conhecer o professor Me. Jodao de Oliveira que, dentre outras coisas, lhe

ensinou o valor de uma trilha sonora e como percebé-la. Ao fim daquele ciclo, como Trabalho
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de Conclusdo de Curso, realizou uma investigacio sobre a musica no cinema, principalmente

acerca da trilha sonora do filme “O Pianista”, de Roman Polanski, lancado em 2002.

Posteriormente, estimulado pelas questdes que esse primeiro trabalho suscitaram,
e com o apoio do prof. Jodo, inscreveu-se em um curso de especializacdo em cinema, video e
fotografia, na Universidade Anhembi Morumbi, em S@o Paulo. Nesse curso teve a expectativa
de dar continuidade ao estudo da utilizacdo da misica e do som no cinema. Todavia, durante
as disciplinas e os trabalhos realizados, foi percebendo que existiam possibilidades mais

abrangentes na conexao entre som e imagem.

Além disso, o fascinio pelas linhas composicionais contemporaneas também é
recente. Embora com formacdo pianistica iniciada aos sete anos de idade, principalmente no
que se refere a musica erudita tradicional e o jazz, percebeu que a musica de compositores
brasileiros, eles populares ou eruditos, ndo € constantemente abordada nos programas das
escolas regulares de musica, principalmente nas escolas com ensino tradicionalista e

conservatorial.

Lecionando piano erudito, participando de diversas masterclasses’ com
renomados pianistas brasileiros e de paises como, Estados Unidos, Cuba, entre outros, ou
atuando ainda como pianista correpetidorz, pode mais uma vez constatar a auséncia de
abordagens e de prestigio da musica contemporﬁnea3 , em relagdo aos compositores

tradicionais.

Nesse sentido, a possibilidade de desenvolver um projeto individual de pesquisa
que tratasse do mundo dos sons, da musica contemporanea e da obra de um compositor
taubateano, foi amplamente incentivada pela Profa. Dra. Rachel Duarte Abdala. Todavia, o
interesse inicial nasceu com aquelas primeiras licdes ao piano e, quando aos doze anos de
idade, descobriu, mesmo sem saber bem do que se tratava especificamente, o que eram os
cursos de pos-graduagdo e para que se destinavam. O contato direto com a obra do compositor

taubateano Yves Rudner Schmidt e com a partitura do ciclo musical Taubateanas suscitaram-

! Espécie de workshop com professor convidado. E realizado geralmente como aulas de instrumento abertas ao
publico. Bastante comum em faculdades e escolas de musica.

* Pianista especializado em acompanhamentos, em miisica vocal ou instrumental.

? Considerando aqui o termo “musica contemporinea” em seu sentido mais amplo: o que se refere 4 “miisica
deste tempo” e o relacionado as caracteristicas musicais (harmdnicas, ritmicas, timbristicas e melddicas, etc.) da
musica produzida pelos compositores eruditos a partir da segunda metade do séc. XX, principalmente.
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lhe algumas questdes. Inicialmente, sobre o que motivara o compositor, sobre como um

intérprete veria essa obra e, por ultimo, o que a audi¢@o do ciclo suscitaria nos ouvintes.

Ainda na proposta de contextualizacdo de uma obra musical contemporanea,
como o distanciamento necessario ao ato de tocar nao seria possivel, ao longo das disciplinas
na poés-graduagcdo e orientacdes sobre a pesquisa, as duas extremidades desse processo

(producao e recepcao) foram escolhidas a fim de se explicar as questdes apresentadas.

Tendo isto constatado e aqui expressado, cabe registrar o objetivo da pesquisa:
compreender a paisagem sonora que inspirou o autor, passando pelo registro das memorias, as
possibilidades de reconhecimento das intengdes praticas do compositor e a reconstru¢ao dos
significados pelos ouvintes a partir da sua propria relagdo com a cidade. Outro objetivo foi
compreender a fungdo da musica como forma de registro das manifestacoes, artisticas ou nao,
de um determinado local e o possivel referenciamento das identidades dos individuos de
determinada localidade. Assim, a escolha do tema memoéria e identidade em relacdo a cidade
por meio de uma obra musical ocorreu principalmente por dois motivos. O primeiro, pela
formacdo inicial do pesquisador (Misica, Cinema e Fotografia) e por sua atuagdo como
professor de musica e de piano e como coordenador de atividades musicais no Programa de
Ensino Integral da rede municipal de ensino. Sua atuacdo como professor € pianista, iniciada
em 2004 no Projeto Guri, em Pindamonhangaba-SP, e posteriormente, em 2009, na rede
municipal de Taubaté-SP, possibilitaram-lhe verificar a auséncia de documentacdo
relacionada as produ¢des musicais do municipio e regido, privilegiando-se producdes de
outros periodos e locais. O segundo motivo foi sua preocupagdo em auxiliar na reconstrugao e
no registro da memoéria e das manifestacdes musicais do municipio de Taubaté-SP,

particularmente do compositor Yves Rudner Schmidt.

Esta pesquisa se justifica pela importancia de se estudar a relacao identitaria dos
artistas com sua cidade, estimulando-os, e também os municipes a rememorarem aspectos de
sua memoria coletiva. Justifica-se também por reconhecer como a identidade pode ser

verificada na producdo e recepcdo de objetos culturais®, motivada pelo contato direto e pela

4 . . - . .

O termo “objeto cultural” utilizado na extensdo desta pesquisa refere-se aos elementos produzidos em
determinada cultura, principalmente no que se refere aos que nao sdo necessariamente palpaveis, por exemplo,
uma obra musical. Esse conceito € baseado nas formulagdes teéricas de Roger Chartier (2002).
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mediacdo que este pesquisador realiza diariamente entre objetos culturais e seus alunos

diretos e indiretos.

Outro aspecto importante que torna justificavel a pesquisa € o fato de ela abordar
a importancia de trabalhar os estimulos musicais como suporte de memodria, os quais
apresentam diversas aplicagdes possiveis, e de registrar, tanto a gravagdo quanto o processo

de criagdo do ciclo de obras para piano intitulado “Taubateanas”.

Essa proposta atendeu primeiramente ao pesquisador e, posteriormente, aos
participantes da coleta de dados, pois possibilitou a reflexdo de suas relacdes com a cidade e
com a comunidade. Em um segundo momento, o estudo podera servir de base para constru¢ao
de politicas publicas especificas e parametros curriculares municipais, utilizando-se da
valoriza¢do da histéria musical da cidade como auxiliadora no ensino regular de musica,

principalmente no que se refere a misica contemporanea.

Tendo em vista os objetivos propostos, optou-se por uma abordagem qualitativa,
que ndo se preocupa com representatividade numérica, mas sim com o aprofundamento da
compreensdo de um grupo social. Utilizaram-se dois instrumentos e métodos de coleta de
dados distintos, cada qual aplicado em um momento especifico do estudo. A escolha pela
abordagem qualitativa se deu por distintos motivos: por sua plena adequacao e larga utilizagcdo
em pesquisas em Ciéncias Sociais, por sua especificidade; e, pelo propdsito de reconhecer
aspectos da realidade que ndo podem ser quantificados, buscando-os, portanto, na

compreensdo e explicacdo da dinamica das relagdes sociais abordadas.

O municipio estudado situa-se na Regidao Metropolitana do Vale do Paraiba
Paulista, distante cerca de 150 km da capital do estado, nas margens do rio Paraiba e da
rodovia Presidente Dutra. Historicamente, constituiu-se como importante polo na expansao
paulista rumo ao estado de Minas Gerais, em meados do século XVI. No inicio do século
XIX, foi centro do poder econdmico ligado a cultura do café no estado de Sao Paulo. Terra de
importantes manifestacdes culturais populares, reconhecida como a Capital Nacional da
Literatura Infantil, local de nascimento do escritor Monteiro Lobato, € onde as figureiras
cultivam sua arte ¢ mantém também - por meio de seu “pavao azul” e outras pegas - parte da
identidade do folclore paulista. Nesta cidade se localiza ainda a Escola Municipal de Artes

Maestro Fégo Camargo, fundada em 1967, que conta em seu quadro funcional com 39
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professores e cerca de 1430 alunos’. Dessa escola emergem a manifestacdes artisticas do
municipio, e nela é possivel encontrar varios artistas da regido, entre alunos, professores e ex-
professores, que transitam por suas apresentacdes e exposicoes. Pelo fato de esta pesquisa se
voltar para a relacdo de artistas com a cidade, a escola serviu como ponto de partida da
procura pelos participantes, os quais seriam convidados para as duas posteriores fases da

coleta de dados.

Na primeira fase, em janeiro de 2017, foi realizada uma entrevista semiestruturada
com o compositor natural do municipio, que apresenta em seu escopo artistico obras que se
referem diretamente a cidade, entre elas a escolhida como objeto de estudo. A entrevista foi
embasada em técnicas de Histéria Oral instrumental fundamentadas por Meihy e Ribeiro
(2011). O compositor escolhido tem importante relacdo com a Escola de Artes do municipio,

por ter sido um de seus fundadores, em 1967, e por ter sido seu primeiro diretor.

Em um segundo momento, professores proximos a aposentadoria e ex-professores
(ja aposentados) da Escola Fégo Camargo foram convidados para participar de um Grupo
Focal. Dentre os dezesseis convites realizados, sete participantes puderam estar presentes
desde o inicio do encontro, € um oitavo, ao seu final. Esses participantes estdo ligados a trés
das quatro areas artisticas que a escola contempla em seus cursos musica, artes visuais e artes
cénicas (teatro). O Grupo Focal foi realizado em fevereiro de 2017 e teve como embasamento

os estudos e pesquisas de Gatti (2012).

A todos os participantes foi entregue um envelope com imagens do MISTAU®,
escolhidas a partir dos titulos das pecas do ciclo musical estudado. Nao estavam identificadas
e tiveram por objetivo apenas iniciar o processo de sensibilizacdo, pois, na perspectiva da
autora Ecléa Bosi (1979), esse movimento se faz necesséario para que, com o passar dos dias,
as memorias dos individuos possam emergir. Mesmo que essas imagens integrem o corpo do
texto, sua funcdo aqui € ilustrativa, para que o possivel leitor tenha a possibilidade de

visualizar como foram tais locais no passado. Em tempo, vale frisar que essas imagens ndo

5 Dados obtidos juntos a secretaria da Escola, localizada na Av. Tiradentes. 202, Centro. Taubaté-SP, no ano de
2016.

® Museu da Imagem e do Som de Taubaté, localizado na Avenida Thomé Portes Del Rey, 925. Vila Sdo José,
Taubaté-SP. As autorizagdes para utilizacdo das imagens do museu estdo apresentadas nos anexos ANEXO G e
H.

16



sdo analisadas e, mesmo que fotografias sejam reconhecidamente fruto de estudos, no que

tange suportes de memoria, esta pesquisa se volta exclusivamente ao discurso musical.

As imagens utilizadas como facilitadoras do processo de rememoragao foram
pesquisadas nos arquivos do MISTAU e estdo relacionadas aos titulos das cinco pecas do
ciclo “Taubateanas™: Cavarucangiiera’, Quiririm, Catagud, Quebra Cangalha e Biquinha do

Bugre.

Considerando-se a funcdo dos suportes de memoria e dos objetos culturais,
principalmente a musica, por meio da producdo de estimulos na evoca¢do da memoria, o
problema que se apresenta se relaciona a como a producdo e a recep¢do de uma obra musical
promovem relagcdo identitaria com a cidade. Assim, tornou-se possivel realizar os seguintes
questionamentos: Qual a eficdcia do discurso musical como suporte de meméria? E possivel
nesse processo a (re)construcdo e o reconhecimento de uma identidade com a cidade? A
paisagem sonora proposta por um compositor pode ser reconhecida por seus ouvintes? Esses
ouvintes precisam estar imersos em um mesmo grupo e partilhar memorias coletivas? A
proximidade entre o produtor e os receptores do objeto cultural contribui para o

reconhecimento das intencdes do primeiro?

Por contar com a participag¢do de seres humanos na coleta de dados, a pesquisa foi
submetida ao Comité de Etica em Pesquisa da Universidade de Taubaté (CEP-UNITAU), que
tem a finalidade maior de defender os interesses dos sujeitos da pesquisa em sua integridade e
dignidade. Contribui assim para o desenvolvimento da pesquisa dentro de padrdes éticos. Sua

aprovacao, realizada no fim do ano de 2016, € apresentada no ANEXO A.

Para a realizacgdo, tanto da entrevista quanto do Grupo Focal, foram utilizados dois
gravadores de audio que pertencem ao pesquisador. Cabe informar que, mesmo com
experiéncia em gravacdes (em trabalho anterior® e como pianista, o pesquisador tem o habito

de gravar a si e a seus alunos), foram realizados testes e pesquisas sobre técnicas especificas

7 Conserva-se, neste texto, a grafia “Cavarucangiiera”, como esté no original do compositor.

% O trabalho aqui citado é o curta-metragem documental “Samba Jazz na Ponte Aérea” (2014), apresentado a
Universidade Anhembi Morumbi, no curso de pds-graduacdo Lato sensu em Cinema, Video e Fotografia. Nesse
curta-metragem documental este pesquisador atuou como produtor e entrevistador.
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de gravacdo de discurso oral. Isso por se tratar de um objeto especifico, geralmente menos

sonoro (com relagdo ao volume de som) que instrumentos musicais.

Do ponto de vista estrutural, esta dissertacao estd organizada em quatro capitulos.
O primeiro deles apresenta o percurso metodolégico percorrido, o modo como foi realizada a
revisdo de literatura, os operadores booleanos utilizados e os bancos de dados acessados.
Apresenta também como foram realizadas as duas fases de coleta de dados, seus
procedimentos e, ainda, como se deu o tratamento e andlise dos dados, além de outras

caracteristicas técnicas da pesquisa.

Apresentam-se, no segundo capitulo, questdes conceituais e teorias relacionadas a
memoria, 2 memoria coletiva, aos suportes de memdaria, a misica como suporte e narrativa, ao
discurso musical, a identidade, a histéria da musica, a musica como linguagem e a paisagem

sonora.

No terceiro capitulo, o estudo aproxima-se do compositor cuja obra foi
investigada, a partir de como se deu a elaborac@o da obra e dos motivos de sua criacdo. O
capitulo trata ainda de quais imagens sonoras, questdes e memorias foram suscitadas no
processo e realiza uma atualiza¢do da relacdo do compositor com a cidade por meio de sua
propria obra. Além disso, destaca-se a relevancia do compositor para o campo da miusica

contemporanea brasileira e internacional.

O quarto e ultimo capitulo apresenta os artistas participantes como receptores de
suportes de memdria, sua sensibilidade por conta de sua aproximag¢ao com o tema proposto e
suas respostas aos estimulos sonoros a partir de seu “lugar de fala”. O capitulo introduz
também elementos importantes da obra do sociologo francés Pierre Bourdieu’, relevantes para
a pesquisa. Finalmente, descrevem-se as intencdes € a paisagem sonora transcritas em sons
musicais pelo compositor percebidas pelos ouvintes, as memorias que emergiram no processo
e os elementos culturais que vieram a tona durante o Grupo Focal. Verificou-se, também, se

os participantes partilharam memdrias coletivas entre si € com o produtor da obra.

? Pierre Bourdieu (1930-2002) foi um importante sociélogo francés no século XX. De origem campesina, com
formacdo em filosofia, chegou a docente na Ecole de Sociologie du Colléege de France. Suas pesquisas
potencializaram o entendimento da sociologia em sua época e iluminaram indmeras possibilidades de
entendimento do mundo social.
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2. PERCURSO METODOLOGICO

Com o intuito de elaborar um panorama sobre a pesquisa acerca da
producdo/recepcdo de objetos culturais e sobre como esses objetos podem ser promotores da
relacdo entre pessoas e sua cidade, buscaram-se artigos cientificos, teses e anais de congressos
publicados nos dltimos 10 anos (2006-2016). Também se buscaram livros, ndo se observando
limite de tempo, desde que fossem citados em trabalhos contemporaneos. A busca foi
realizada nas seguintes bases de dados: Scielo (Scientific Electronic Library Online),
Periodicos Capes, IBICT (Instituto Brasileiro e Informacdo em Ciéncia e Tecnologia e a
Biblioteca Digital de Teses e Dissertacdes - Unitau. Todas as buscas foram direcionadas para

trabalhos nos idiomas portugués, inglés e espanhol.

Posteriormente foi realizada outra busca, devido ao surgimento do termo
“paisagem sonora” em outro momento da pesquisa. Essa nova busca seguiu os mesmos
critérios daquela realizada no ano de 2016, com alteracdo apenas no limite de tempo (2006-
2018), buscando-se, assim, atualizar o escopo tedrico junto a trabalhos mais recentes nesse

campo.

Na totalidade das buscas foram utilizados os descritores ou operadores Booleanos

descritos no Quadro 1.

Quadro 1: Descritores

Descritores

Objetos culturais and Producdo or Recepcio
Meméria and Suporte - -
Identidade and Cidade - -
Paisagem and Sonora

Quadro 1 - Fonte: Elaboracio do Autor, 2018.

ApOs a pesquisa com cada descritor, registrou-se o nimero de convergéncias
(Quadro 2) e foi realizada a leitura dos titulos e resumos dos resultados. Tal leitura foi

realizada na lingua original do arquivo, ou em portugués, quando disponivel. Em seguida,
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quando observada relevancia para esta pesquisa, houve a descarga do arquivo para posterior

apreciacdo e leitura.

Quadro 2: Resultado das pesquisas

Descritores Scielo |Capes |Ibict |Unitau | "M
Objetos culturais and |Producdo |or |Recepcio |57 49 11 9 126
Memoria and | Suporte 24 165 351 0 540
Identidade and | Cidade 170 216 1745 0 2131
Paisagem and | Sonora 11 179 382 0 572

Quadro 2- Fonte: Elaboracio do autor, 2018.

Ao todo foram encontrados 3369 trabalhos, que tornaram importante esta etapa da
pesquisa, para que se conhecessem, ao menos nesses bancos de dados, trabalhos sobre temas
pertinentes as pretensdes estabelecidas. Foi importante também por terem permitido a
visualizagdo das estratégias e ferramentas que foram utilizadas pelos autores e também dos
resultados obtidos naquele momento e realidade. Tal observacdo possibilita que novas
estratégias possam ser adotadas e serve de base comparativa para outros estudos e autores, no
futuro. Os 55 trabalhos que atenderam a esses critérios estdo apresentados ao fim deste relato

de pesquisa (Apéndice 1), e cada eixo tematico foi desenvolvido no segundo capitulo.

Além disso, tendo em vista que a coleta de dados para a pesquisa foi realizada em
dois momentos, com dois diferentes tipos de instrumentos e com dois publicos distintos,

torna-se necessario apresentar aqui os procedimentos adotados em cada um deles.

2.1 Coleta de dados com o compositor

A primeira fase de coleta, a entrevista semiestruturada, foi realizada em janeiro de
2017, na casa do entrevistado, por se tratar de um ambiente controlado (com relac@o a ruidos
externos) e de um ambiente familiar para ele. Tais circunstancias facilitaram que o
entrevistado se sentisse a vontade, justamente por se tratar de sua casa. A entrevista ocorreu

apos contato telefonico e convite pessoal formalizado. O compositor, inicialmente, receberia

20



as mesmas imagens disponibilizadas aos participantes do Grupo Focal. Assim, seria possivel
produzir no entrevistado um processo de rememorac¢do ao longo dos dias, o que poderia tornar
a entrevista mais produtiva. Isso porque aquelas lembrancas ja teriam sido previamente
estimuladas, para, segundo Lapierre (apud PEIXOTO, 2011 p. 20), “[...] romper o siléncio da

memoria na qual o passado se escondia”, pois a memoria viva €:

Como um sopro, uma confidéncia, um sussurro [...]. No fundo do silencio,
ela murmura as falhas e assegura a presenca dos ausentes, ela fala de todo e
de partes do passado. Em curso, ela nos espera, dependendo de nossa escuta
e de nossa atencdo (LAPIERRE apud PEIXOTO, 2011 p.20)

No entanto, o entrevistado sé pdde ter contato com as imagens momentos antes da
entrevista, devido a um pedido do préprio compositor, que alegou dificuldades em visualiza-
las, por conta da idade avancada e problemas de visdo. Assim, a descri¢do das imagens foi
apresentada oralmente pelo pesquisador, e elas foram vistas pelo compositor, mesmo que com
dificuldade, no ato da entrevista. Vale ressaltar que a descricdo das imagens ocorreu no
sentido de apenas indicar os locais a que as fotos se relacionam, omitindo-se detalhes

especificos como: composi¢ao fotografica, objetos em campo, presenca de pessoas e época.

As gravagdes foram feitas com aparelhos e recursos do proprio pesquisador.
Foram utilizados um gravador digital e um telefone celular com a fun¢do de gravacdo de
audio, posicionados logo a frente do entrevistado. Para o gravador, foram utilizados seus

10”, cartdo de memoria

microfones frontais, revestidos com o “protetor de vento” ou “Priscila
compativel com o aparelho, previamente testado e com capacidade de armazenamento muito
superior ao tempo previsto para a entrevista, que foi estimada em uma hora. A utilizacdo de
mais de um aparelho gravador, nesse caso um gravador e um aparelho celular com essa
funcdo, se deu por questdes de seguranga na preservacdo dos dados. Tal procedimento foi
adotado por se acatar a recomendacdo de Meihy e Ribeiro (2011), de que ha projetos que

prevéem dois gravadores a fim de evitar perdas e desencontros.

!9 Recebe este nome por conta de seu formato. E um acessorio que reveste o microfone a anula a captacio de
correntes de ar ou do proprio vento. Seu uso € necessario mesmo em ambientes fechados.
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A gravacdo realizada com o gravador digital foi suficiente para o entendimento
das falas do entrevistado durante a transcri¢do: portanto a gravagdo do segundo aparelho ficou

restrita a condi¢do de backup.

Conforme descrito no roteiro da entrevista (Apéndice II), frente ao compositor
utilizou-se um grupo de questdes calcadas em eixos norteadores direcionados a sua relacdo
com a cidade. Mesmo que seja biografico o fato deste ter nascido em Taubaté-SP, julgou-se
necessario entender como de fato se deu sua interacdo com a cidade, e como eixo auxiliar,
suscitar a questdo de como foi criado o seu ciclo de obras intitulado “Taubateanas” (Anexo

B), editado em 1999 e langado em 2000.

As questdes foram realizadas, todavia, ndo necessariamente nessa ordem, mas
dependendo do contexto ao qual o assunto se relacionava. Tiveram por objetivo tracar um
panorama sobre a relacdo do compositor com a cidade de Taubaté e com o contexto em que o
ciclo foi composto. As questdes foram: O que € o ciclo de pecas para piano “Taubateanas’?
Como surgiu a ideia de compor pecas sobre a cidade de Taubaté? Como foram escolhidos os
nomes das pecas? O senhor frequentava tais locais? Quando as comp0s, tinha em mente que
outras pessoas se identificariam com a cidade a partir delas? Tem algum sentimento especial

pela cidade?

E de conhecimento deste pesquisador, por conta de trabalho anterior com
entrevistas, que existe necessidade de levantamento de dados sobre as questdes que seriam
abordadas, bem como sobre as condi¢des em que a entrevista seria realizada e sobre sua
correta documentagdo. Sobre este ponto, por conhecer pessoalmente o entrevistado e por
manter uma relacdo cordial com ele, o pesquisador iniciou o processo com algumas
informacdes que serviram, ndo apenas como embasamento para a pesquisa, mas também para

a escolha definitiva do compositor.

Para isso, foi apresentado o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
(conforme Anexo C, para entrevista, € Anexo D, para o grupo focal) aos individuos que
aceitaram participar do estudo, sendo-lhes garantido o sigilo de sua identidade, bem como
assegurada sua desisténcia, se assim o desejassem, a qualquer tempo. Ao entrevistado
(compositor) foi colocada a possibilidade de divulgacdo de sua identidade a partir de sua
anuéncia, pautada pela Resolu¢do CNS 510/2016 e publicada no DOU n°98 em 24 de maio de
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2016, no art. 9° dessa resolugdo. Sua op¢ao foi discriminada em seu Termo de Consentimento
(Anexo C). O compositor, ao fim da entrevista, consentiu na divulgacdo de seu nome e na
divulgacdo de sua obra, dados os devidos créditos, para fins académicos. A transcricdo e
posterior transcricdo da entrevista, presente no terceiro capitulo desta dissertacdo, foi
orientada por Meihy e Ribeiro (2011), no que tange ao modelo de transcri¢do do texto, e sua

gravacdo ficara guardada por um periodo de cinco anos, ap0s a defesa do estudo.

Mesmo apds o encerramento da entrevista, e ao longo de todo o ano de 2017, o
pesquisador e o entrevistado mantiveram contato telefonico e presencial. Nesses contatos
algumas outras informagdes pertinentes foram obtidas. Essa motivacdo em manter o contato é
benéfica para esse tipo de estudo, j4 que possibilita ao entrevistado relembrar outras
informacdes ndo presentes durante o registro da entrevista. Essas informacgdes, quando

utilizadas neste estudo, receberam comentarios relativos ao momento em que surgiram.

2.2 Coleta de dados no Grupo Focal

ApOs esse processo, deu-se inicio a segunda parte da coleta de dados, por meio de
um grupo focal. O instrumento utilizado para a realizacdo do grupo focal foi um roteiro
(Apéndice III) composto de questdes abertas, em que se buscou entender como os
participantes receberam as pecas musicais, interpretadas in loco, ao vivo, pelo pesquisador, e
que memorias sobre a cidade lhes vieram. Ao contrario dos dados da entrevista, a transcri¢ao
do grupo focal estd disponivel ao fim do estudo (Apéndice IV). A gravacdo também ficara

guardada por cinco anos.

Foram realizados dezesseis convites, por meio de ligacdo telefonica, a um grupo
de professores artistas das quatro areas artisticas da Escola Municipal de Artes Maestro Fégo
Camargo, em sua maioria aposentados. A listagem e telefones dos professores que se
encaixam nessas caracteristicas foram fornecidos pela escola, a partir de seu cadastro de

professores e ex-professores.

Os participantes que aceitaram receberam, juntamente com o convite formal,

fotografias que os auxiliariam na evocacdo de memorias. Embora o convite tenha sido
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entregue para um total 16 pessoas, nem todos puderam comparecer ao estudo, porém

colocaram-se a disposi¢c@o para participar em outros momentos.

Com relagao ao Grupo Focal, foi utilizada a metodologia prevista e orientada por
Gatti (2012). Para essa autora, o local do encontro e a disposi¢do dos participantes devem
favorecer a interagc@o entre eles. Para isso, mesmo os participantes sendo professores ou ex-
professores de musica, artes visuais e artes cénicas da Escola Municipal de Artes Maestro
Fégo Camargo, o encontro ndo aconteceu na escola, para que se evitassem possiveis
distragdes que ndo acrescentariam informagdes pertinentes a pesquisa. Assim, o Grupo Focal
foi realizado em uma sala de aula, previamente solicitada e preparada para esse fim, no

Departamento de Ciéncias Sociais e Letras da Universidade de Taubaté-SP'".

Foram utilizados os mesmos gravadores usados na entrevista, todavia com a
insercdo de mais um, posicionados de maneira que cada um dos participantes tivesse um deles
proximo de si. Esse posicionamento seguiu as diretrizes de Gatti (2012), que prevé que os
participantes podem ser posicionados em circulo ou ao redor de uma mesa. Com a utilizagao
de trés gravadores, os participantes, quando distantes de um gravador, tinham sua voz

plenamente captada por um dos outros dois.

A utilizacdo de um piano digital, também pertencente ao pesquisador, ocorreu
pela possibilidade de transporte ao local da coleta com o minimo de perda frente a um

instrumento acustico, no que tange a execugdo das pecas e a sua sonoridade.

A execugdo das pegas musicais estd anexada a esta pesquisa, em um CD
(APENDICE V), para referéncia da banca e dos possiveis leitores, no futuro, ja que nio
existem gravacdes comerciais do ciclo “Taubateanas” até o momento. Além disso, para quem
tiver acesso apenas a versao digital deste estudo, o pesquisador, com permissao expressa do
compositor, disponibiliza para download e audicdo on-line'? as gravacdes citadas, bem como

a reproducdo na integra das partituras do ciclo (Anexo B).

! Autorizacdes disponiveis como Anexo E e Anexo F.

2 A audicdo on-line e os downloads podem ser realizados nos links diretamente pelos interessados ou
disponibilizados pelo pesquisador no endereco eletrdnico: danielcristianopiano@gmail.com. Links:

1 - Cavarucangiiera: https://soundcloud.com/danielcristianosantos/taubateanas-n1-cavarucanguera

2 — Quiririm: https://soundcloud.com/danielcristianosantos/taubateanas-2-quiririm
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Durante a condu¢do do Grupo Focal, o pesquisador e sua orientadora tomaram

notas que ajudaram no posterior processo de transcri¢ao e analise dos dados.

Vale ressaltar que apenas um entre os oitos participantes (este ligado as artes
cénicas) sabia da existéncia do ciclo Taubateanas. No entanto, ele ressaltou, em momento
posterior, que nao o havia ouvido, até entdo, provavelmente devido a auséncia de gravacdes

do ciclo.

Com relacdo ao roteiro do Grupo Focal (Apéndice III), foram utilizados como
eixos norteadores das questdes as sensacdes e lembrangas suscitadas pela audicdo da peca
musical e o modo como os participantes se véem inseridos na cidade. As questdes realizadas
ao longo da execucido do ciclo de pecas foram (ndo necessariamente nesta ordem): Ao ouvir a
musica executada, em que pensaram? O conhecimento do titulo da peca ajuda-os a ouvir
melhor? As imagens associadas parecem-lhes condizentes com o ambiente sonoro? Essas
imagens sonoras € visuais suscitam-lhes alguma lembran¢a? Como vocés se véem, como

habitantes de Taubaté-SP?

Porém, mesmo que haja questdes definidas, para GATTI (2012, p. 28):

[...] é ttil lembrar que a conversa € entre eles e que ndo precisam atuar como
se estivessem respondendo ao moderador todo o tempo. O trabalho ndo se
caracteriza como entrevista coletiva, mas, sim, como proposta de troca
efetiva entre os participantes
Dessa forma, € possivel verificar que o papel do pesquisador, aqui posicionado
como moderador, foi o de incentivar a interagdo do grupo, organizando-a, e de trazer, quando

necessario, o direcionamento referente ao tema proposto.

Logo ap6s a apresentacdo de cada peca, foram realizadas as questdes planejadas,
sendo os participantes instigados a retornar a uma ou outra tematica ao longo do ciclo. Ao
contrario da entrevista, outros encontros com os participantes do Grupo Focal ndao foram
realizados; portanto, os dados utilizados neste estudo sdo oriundos apenas dessa sessdao de

coleta.

3 — Catagua: https://soundcloud.com/danielcristianosantos/taubateanas-3-catagua
4 — Quebra-Cangalha: https://soundcloud.com/danielcristianosantos/taubateanas-4-quebra-cangalha
5 — Biquinha do Bugre: https://soundcloud.com/danielcristianosantos/taubateanas-5-biquinha-do-bugre
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O encontro do Grupo Focal foi realizado conforme perspectiva proposta por Gatti
(2012), que sugere o periodo de uma hora ou de uma hora e trinta minutos de duracdo. Ao fim
do encontro, foi realizada a leitura e coleta de assinaturas nos termos de consentimento livre e

esclarecido (Anexo D).
Gatti (2012, p 44) orienta ainda:

E importante que o moderador do grupo participe tanto da organizagdo do
material coletado, como das andlises, uma vez que ele detém a experiéncia
da facilitacdo do grupo e das vivéncias ocorridas. Sua memoria do contexto
de certas falas, do clima da discussdo em variados momentos, contém ricas
informagdes para a construcdo de compreensdes sobre o tratamento do tema
proposto ao grupo, como também para as interpretacdes

Assim, as discussdes do grupo focal foram transcritas pelo pesquisador, apos a
juncdo em software especifico (Studio One 3) dos diferentes arquivos de dudio oriundos dos
diferentes gravadores em um tnico arquivo. Conforme descrito anteriormente, a transcri¢ao

esta disponivel, na integra, nas paginas finais desta dissertacao.

2.3 Instrumento para analise de dados

Acerca da andlise dos dados, Eni Orlandi (2009), em seu livro Analise de
Discurso — Principios & Procedimentos, afirma que existem diversas maneiras de se estudar a
linguagem, e que a propria palavra ja € dotada de significados distintos, variando conforme
diversos fatores, entre eles: o idioma, o local geografico e a época, por exemplo. Pensando
nesses distintos significados, que poderiam contaminar a analise dos dados, caso ndo fossem

considerados, surge a Andlise de Discurso. A autora afirma, ainda, que:

A Andlise de Discurso, como seu proprio nome indica, ndo trata da lingua,
ndo trata da gramdtica, embora todas essas coisas lhe interessem. Ela trata do
discurso [...]. Na andlise de discurso, procura-se compreender a lingua
fazendo sentido, enquanto trabalho simbdlico, parte do trabalho social geral,
constitutivo do homem e da sua histéria (ORLANDI, 2009, p. 15)

Assim, nesse tipo de andlise interessam os sentidos e os significados atribuidos
pelos entrevistados sobre o ser e estar no mundo, mais que o proprio contetido. Neste sentido,
interessa a producdo do discurso, que estd ancorada em ideologias norteadoras. A ideologia

ndo € conteido expresso, mas sim mecanismo pelo qual o conteido se produz. A Andlise de
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Discurso entende, entdo, a linguagem como mediacdo entre o social, coletivo e o homem,
individuo.
A anidlise de conteido, como sabemos, procura extrair sentidos dos textos,

N

respondendo a questdo: o que este texto quer dizer? Diferentemente da
andlise de conteddo, a Anélise de Discurso considera que a linguagem nao é
transparente. Desse modo ela ndo procura atravessar o texto para encontrar
um sentido do outro lado. A questdo que ela coloca é: Como este texto
significa? (ORLANDI, 2009, p. 17)

E possivel perceber, entdo, que a Andlise de Discurso considera, ndo somente o
discurso em si, mas também outros elementos, na constituicio de sua analise. Por esse
motivo, este foi o instrumental principal de anélise de dados escolhido para esta pesquisa. Isso
porque, por se tratar de um estudo sobre identidade, € importante considerar, ndo apenas o que

foi dito, mas também seus significados atribuidos pela cultura e pela sociedade.

Mesmo que existam diferentes linhas tedricas de Andlise de Discurso, como
afirma Gill (in BAUER e GASKELL, 2015, p. 244), todas elas partilham do conceito de que a
linguagem nao € um meio neutro de reflexdo ou descricdo do mundo, pois tem importancia

fundamental na constru¢ao da vida social, e por esta ¢ modificada.

Ainda para a autora, a ideia de que o discurso € construido a partir do
conhecimento, o qual é socialmente gerado, modifica a possibilidade de se ver o mundo, ja
que a compreensao ndo € determinada pela natureza do mundo em si, mas pelos processos
sociais. Ou seja, o discurso sempre parte de um “local de fala”, que € distinto, variando-se os

individuos.
Dessa forma, para a autora:

E proveitoso pensar a andlise de discurso como tendo quatro temas
principais: uma preocupacdo com o discurso em si mesmo; uma visdo da
linguagem como construtiva (criadora) e construida; uma &nfase no discurso
como uma forma de acdo. E uma convic¢do na organizacdo retérica do
discurso (GILL, in BAUER e GASKELL, 2015, p. 247)

Nessa construgao social do conhecimento, sentidos, ideologias e demais razdes
sociais sdo partes integrantes do discurso. Assim, o sentido (do discurso) é uma relacao
determinada do sujeito, afetado pela lingua, com sua histéria e suas préprias memdrias. E
ainda o gesto de interpretacdo que realiza essa relacdo do sujeito com a lingua, com a histéria
e com os sentidos (ORLANDI, 2009).
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Dessa forma, tendo o percurso metodolégico devidamente descrito, hd que se
apresentar, no proximo capitulo, os referenciais tedricos da pesquisa, além de sua

contextualizacao e ilustragio.
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3. PAISAGEM SONORA, MEMORIA E IDENTIDADE: olhares sobre a

cidade

O debate acerca da possibilidade do uso da musica como forma de transmissao de
ideias, pensamentos, sensacdes e sentimentos € antigo e divide a comunidade artistica. O
desentendimento € proporcional também quando se refere ao perceber a misica como
linguagem, assim como a linguagem verbal, visual, entre outras. E, dessa forma, como um

meio de comunicacgao.

N

O termo linguagem € geralmente associado a fala ou a escrita, todavia alguns
autores tratam a musica, ou ao menos algumas manifestagdes musicais, como uma forma de
linguagem. Em outras palavras, como um meio de propagacdo de um discurso ou transmissao
de uma mensagem. Distintas das linguagens essencialmente visuais (como a pintura, o cinema
classico, entre outros), tanto a linguagem verbal quanto a musica fazem parte do campo das
linguagens essencialmente sonoras. Schurmann (1990) apresenta uma divisdo sucinta das

linguagens:
Linguagem verbal

Linguagens sonoras

N

Figura 1 - Tipos de Linguagem. Fonte: Schurmann, 1990, p.9. Transcri¢ao do autor

/'
\

Linguagens ndo sonoras

Linguagem Linguagem musical

No entanto, nem todos os autores assumem a musica em sua qualidade de
linguagem. Essa discussdo, que teve inicio na década de 1960, foi influenciada principalmente
pela chamada “virada linguistica” influenciada por trabalhos do linguista e filésofo, Ferdinand
de Sausurre (Suica, 1857-1913), um dos precursores do estruturalismo. Para Saussure, a
linguistica deveria ser considerada uma ciéncia por si s6, composta de signos (simbolos, sons,
fonemas, etc.) e significados (aquilo que esse simbolo, som ou fonema significa). O
significado, segundo o fildsofo, € construido coletiva e culturalmente. Posteriormente, seus

estudos influenciariam as ciéncias sociais e os diferentes campos artisticos, entre eles a
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musica. Para Caune (2014), nesse periodo a lingua (idioma) passa a ser examinada em si

mesma, € para ela mesma.

O préprio Saussure afirma que “[...] € o ponto de vista que cria o objeto” (2002,
p-23) e que a lingua é:
Um produto social da faculdade da linguagem e um conjunto de convengdes

necessdrias, adotadas pelo corpo social, para permitir o exercicio da fala nos
individuos (SAUSURRE, 2002, p. 25)

O ponto de vista, como citado pelo autor, pode ser compreendido como o efeito
ativo inerente ao ato de recepcdo no processo comunicativo. A lingua € construida
socialmente, de forma processual e continua, e reside nela o meio social do individuo, ja que
este domina seu cddigo e simbologia. Como complemento, Caune (2014) afirma que € por
meio da lingua que a linguagem elabora uma representacdo do mundo, submetendo-o a sua
propria ordem, e que o aprendizado da linguagem acompanha e condiciona o despertar da

consciéncia e inscreve a crianca na sociedade e na cultura.

Ja para Edward Sapir (1967), a lingua €, assim como a religido ou um sistema de
parentesco, um produto da vida em sociedade. Assim, a lingua difere de uma comunidade
para a outra, modificando-se no curso da histéria. Assim como a cultura, s6 faz sentido para

os membros do grupo que a recebe das geracdes anteriores, como heranca.

Dessa forma, para Caune, a “[...] lingua, cultura e sociedade sdo vivenciadas pelos
seres humanos de um modo ndo consciente” (2014, p. 25), mesmo que a lingua possa ser
plenamente compreendida e vivenciada em seu aspecto estrutural. Todavia, esses elementos
sao herdados e nao podem ser alterados somente pela vontade do individuo. O que os
individuos podem alterar sdo as denotacdes e designacdes dadas pela lingua, pela forma e
natureza das instituicdes, mas o poder de coesdo da coletividade, representado pela lingua,
tende a permanecer. Assim como a lingua, a cultura constréi a identidade para além das
diversidades individuais, que existem somente por meio da expressao dos individuos; todavia,
a cultura € vivenciada pelo sujeito, e mesmo que lhe seja exterior, ele ndo pode crid-la ou

altera-la sozinho (CAUNE, 2014).

A comunicagdo, por sua vez, € descrita por Aranguren como “[...] qualquer
transmissao de informacao por meio de: (a) emissdo, (b) condugdo e (c) recepcao de (d) uma
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mensagem” (1975, p. 11), e a linguagem tem duas fases essenciais, a emissdo e a recepgao

(Idem, p. 15).

Ainda para o autor, a emissdo pressupde o dominio de um cddigo especifico, ou
uma forma de linguagem especifica. A condugio é dependente do meio e € permeavel por ele.
A recepcdo e a concretizacdo da mensagem, por sua vez, dependem da insercdo do individuo
receptor na cultura e de seu dominio da mesma forma de linguagem utilizada pelo emissor.
Essa necessidade de imersao do individuo receptor na cultura do emissor € descrita por Caune
(2014, p. 21) como sendo parte da propria definicdo de cultura; um conjunto de sistemas

simbolicos nos quais a linguagem se situa em primeiro lugar.

Para o autor, a dimensdo cultural da linguagem passa pela condicao privilegiada
de que a fala é o instrumento com o qual o ser humano modela seu pensamento, exprime seus

sentimentos ¢ manifesta suas emog¢oes (CAUNE, 2014).

Para Vilém Flusser (2014, p. 33), “[...] trata-se de armazenar informacdes
adquiridas, processa-las e transmiti-las”; Para ele, a comunicacdo humana objetiva armazenar
informacdes, e a cultura ¢ um dispositivo para isso. Para Gerbner (in Dance, 1967, p. 58),
comunicacdo é “[...]a producdo, percep¢ao e entendimento de mensagens portadoras das
ideias humanas do que existe, do que tem importancia e do que estd certo”’, ou pode ser

entendida em sintese como a “[...] interag@o social através de mensagens” (Idem, 1967, p. 61).

A explosdo do estruturalismo linguistico e as descobertas empreendidas pela
linguistica sobre o carater sist€émico da lingua modificaram diversas ciéncias humanas,
trazendo-lhes uma nova perspectiva, entre elas a antropologia de Lévi-Strauss (1908 - 2009),
a psicanalise de Lacan (1901 - 1981), a filosofia de Derrida (1930 - 2004). Com o avan¢o do
campo semioldgico nas décadas de 1960 e 1970, os conceitos linguisticos passam a ser
aplicados também aos mais diversos sistemas de linguagens, entre eles a musica

(SANTAELLA, 2013).

Para Fonterrada (2004) e Schafer (2011), os sons do ambiente t€ém significados
referenciais. Os autores defendem que, para o pesquisador, entendido aqui como pesquisador
de paisagem sonora, esses sons ndo sdao apenas eventos acusticos abstratos; devem ser

investigados como signos, sinais, ou simbolos acusticos. Schafer (2011, p. 239) complementa:
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Um signo é qualquer representacdo de uma realidade fisica (a nota d6 em
uma partitura musical, o sinal de ligar/desligar em um botio de aparelho de
radio etc.). Um signo nao soa, apenas indica. O sinal é som que tem um
significado especifico e, freqiientemente estimula uma resposta direta (a
campainha do telefone, uma sirene etc.). Um simbolo, no entanto, tem
conotacdes mais ricas

Para Santaella (2013), comparacdes entre a linguagem verbal e a musica ja
aconteciam mesmo antes da virada linguistica, e isso se deve possivelmente a aproximagao
entre o conjunto de regras das linguas (aqui entendida como coédigo de fala) e o
funcionamento dos sistemas musicais. Como exemplo, a subdivisdo das oracdes em palavras
ou silabas e a nocdo de contexto harmonico subdividido em acordes, cadéncias ou intervalos

musicais.

Outra conexdo possivel reside na possibilidade da compreensdo de codigo e
mensagem. Para Springer (1956), o c6digo (na linguistica) esta para a escrita musical assim
como a mensagem (na linguistica) esta para a performance. Mas para o autor, embora lingua e
musica sejam sistemas de expressdo, apenas a lingua consiste em sistema de comunicagao,
pois a musica faltam os sentidos dicionarizados. Nessa perspectiva, no entanto, a musica nao

estd despida de sentido, ja que sentido ndo € apenas aquilo que pode ser verbalizado.
Nogueira (2011, p. 36), traz a perspectiva de David Burrows:

[Burrows] apresenta como hipétese que a evolugcdo humana teria relagdo
com a maneira como experimentamos O som, porque essa experiéncia nos
teria livrado das amarras do mundo material, tornando possivel o surgimento
de modos de pensar, expressar e comunicar humanos: o que distinguiria o ser
humano como espécie. Assim sendo, a apreciacdo do modo como
experimentamos o som seria, portanto, tdo essencial para entendermos o
poder expressivo da musica quanto a capacidade humana para pensar e
raciocinar

Lévi-Strauss (1997, p. 71), afirma que “a musica ndo tem palavras”, e que entre as
notas, que poderiam chamar-se “sonemas” (em alusdo aos “fonemas” no sentido linguistico,
por este motivo, ndo siao dotadas de significado em si; o sentido resulta da combinagao deles),
“ndo ha nada. A musica exclui o dicionario” (1997, p. 71). Ja para Rosseau (apud LEVI-
STRAUSS, 1997), um dicionéario de palavras escolhidas ndo € um discurso, tampouco uma
recolha de bons acordes forma uma peca musical. Para o autor, essa afirmacdo acerca dos
acordes vale também para as notas individuais de uma melodia, por exemplo, ji que a

complexidade de harmdnicos em cada som ja os tornaria tdo complexos quanto um acorde.
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Assim, para Lévi-Strauss (1997), os sons (sejam notas individualizadas ou acordes) e as frases
musicais ndo tém similaridade com o nivel intermediario de organizacdo que, na linguagem

articulada, é constituido pelas palavras (p.72).

Para Santaella (2013), novamente, outros autores procuraram desenvolver
trabalhos que explicassem as relacdes entre lingua e musica, entre eles Roland Harweg, que
em 1956 ja criticava as comparagdes entre lingua e musica apenas pelo viés acustico, e

defendia uma aproximacao pela teoria dos signos. Santaella, 2013, p. 99) explica:

Baseando-se nas relagdes de contiguidade e similaridade, Harweg difere de
outros estudiosos na crenga das similaridades entre lingua e musica. Para ele,
ndo hi similaridade entre ambas. Quando as relagdes de contiguidade sdo
consideradas, entretanto, abre-se um vasto campo de investigacdo, que deve
comecar pela determinacdo do lugar ocupado pela lingua e pela musica
dentro do sistema de niveis diferenciados de abstracdo e formalizagdo que o
investigador distingue. Partindo da distin¢do entre sistema de lingua, norma
lingiiistica e fala, o autor conclui que a contiguidade entre elementos
lingiiisticos e musicais se restringe ao nivel da fala

Schurmann (1990), por sua vez, dividird a comunica¢do em verbal e acional,

relacionando o segundo tipo a certas manifestacdes musicais. Explica:

[...] Ao ouvir atentamente, por exemplo, uma obra como o “Siegfried Idyll'*”
de Richard Wagner, notar-se-4 que esta miisica, concebida por Wagner como
saudacdo para sua mulher Cosima, por ocasido do nascimento de seu filho
Siegfried, sem a interferéncia de qualquer verbaliza¢do, constitui um imenso
poema sobre uma ampla gama de sentimentos que envolvem amor, gratiddo
orgulho paternal e confianca num futuro grandioso, muito mais do que
poderia ser expresso por uma simples acdo como um beijo. E neste sentido
que entendemos poder incluir ndo toda a musica, mas certamente algumas
manifestacdes musicais bem determinadas, no campo da comunicacio
lingiiistica, onde viriam a figurar no dmbito de uma auténtica linguagem
musical (SCHURMANN, 1990, p. 11. grifo do autor)

Pelo viés semioldgico, a musica parece ser dotada dos dois elementos presentes no
postulado saussuriano: o significante, imagem acustica do som, e o significado, que ¢é
construido social e historicamente. Todavia, para Santaella (2013), inicia-se no fim dos anos
de 1970 a diminui¢do da influéncia do paradigma semioldgico linguistico sobre a musicologia
e estética musical, e nesse momento se iniciavam criticas sobre as debilidades da utilizacdo do

modelo linguistico aplicado a musicologia.

"> Composta em 1869, pelo alemio Richard Wagner (1813 — 1883). Siegfried Idyll (Idilio Siegfried), WWV 103,
¢ um poema sinfonico para orquestra de cimara.
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Pressupde-se que essa utilizac@o direta se deve a auséncia de diferenciacdo dos
termos “lingua” (language) e “linguagem” (language) na lingua inglesa. Para Santaella (2013,

p. 101 — grifos da autora):

[...] Na lingua inglesa, s6 existe uma palavra para se referir aquilo que, nas
linguas romanicas, € designado, de um lado, como lingua, de outro como
linguagem. Nio resta divida de que o termo linguagem tem um sentido
muito mais amplo do que /ingua. Essa diferenca passa despercebida aos
falantes de lingua inglesa. Mesmo para os neolatinos, entretanto, a influéncia
da lingiiistica foi tdo extensiva, nos anos 70, que essa abertura do significado
do termo linguagem quase se perdeu diante do poder com que o modelo
abstrato da lingua se impds sobre todos os outros processos de linguagem,
entre eles a musica. Isso nos leva a compreender por que, para os estudiosos
daquele periodo, linguagem era via de regra compreendida no sentido de
lingua. Conseqiientemente, a pergunta sobre o estatuto da musica como
linguagem era sempre respondida a luz do paradigma linguistico

Essa auséncia de diferenciacdo pode ser percebida no trabalho de outros autores,
entre eles Leipp (1977), que chega a conclusdo de que sons musicais ndo podem recobrir
nenhuma significacdo, portanto seriam apenas uma forma de jogo. Para o autor, se nao se
pode traduzir a Nona de Beethoven ou La Mer de Claude Debussy para outras linguas, é

evidente que a musica ndo € linguagem.
Sobre isso, Lévi-Strauss (1997, p. 72) escreveu:

Os homens falam ou falaram milhares de linguas mutuamente ininteligiveis,
mas & possivel traduzi-las, porque possuem todas um vocabulério que remete
a uma experiéncia universal (ainda que cada uma delas a tenha recortado
diversamente). Isso é impossivel na musica, onde a auséncia de palavras faz
com que existam tantas linguagens quanto compositores e, talvez, no limite,
tantas linguagens quanto obras. Essas linguagens sdo intraduziveis umas as
outras. Embora isso nio tenha sido tentado, ou muito pouco, pode-se
conceber que sejam pelo menos transformaveis

Acerca da linguagem-jogo, parte-se do principio de que “[...] toda e qualquer
linguagem tem de ajustar-se as suas proprias regras” (ARANGUREN, 1975, p. 48), e que
prever o significado de uma mensagem €, nas palavras do autor, ‘[...] ‘jogar’ no entendimento
do que a pessoa com quem estamos falando estd prestes a nos dizer”. Ou seja, nessa
perspectiva, se na musica 0s sons acusticos propriamente nido sdo carregados de nenhum
significado direto, o papel do ouvinte € elevado e primordial. A audiéncia receptora é imbuida
da construgdo de significados da onda sonora, e essa significacdo € constituida socialmente e

transmitida culturalmente.
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Wisnik (2017, p. 19) partilha dessa ideia e a sintetiza na participacdo do receptor e

ouvinte de maneira direta:

Sabemos que o som € onda, que os corpos vibram, que essa vibracdo se
transmite para a atmosfera sob a forma de uma propagacio ondulatéria, que
nosso ouvido é capaz de capti-la e que o cérebro a interpreta, dando-lhe
configuragdes e sentidos

Para Subtil (2006), por sua vez, essa forma ativa de escuta e significacdo pode ainda

ter outras implicagdes, € o ouvinte buscaria, inclusive no que tange os referenciais de mercado

e a musica midiética, satisfazer seus desejos:

Os signos musicais combinados podem evocar emog¢des e afetos das mais
diversas ordens. Ao longo dos séculos, sdo inimeros os exemplos do uso de
hinos e cancdes patridticas, para a agregacdo civica; as musicas funebres
provocam comog¢do e alimentam a tristeza; as musicas ritmicas e marcadas
produzem movimento e assim por diante. Por outro lado, os estados afetivos
tristeza, saudade, amor, alegria, desejo, revolta e anseios politicos buscam
correspondentes musicais disponiveis, uma vez que a inddstria cultural
coloca no mercado produtos para todas as circunstancias e para todas as
preferéncias (SUBTIL, 2006, p. 19)

Porém, para Santaella (2013) a musica sempre fez uso de termos gramaticais e

linguisticos para a descricdo de seu universo, tendo os motivos, frases e periodos musicais

grande aproximagdo com seu significado linguistico. Nao obstante, para a autora essa

aproximacao parece cessar quando o individuo se aproxima da esfera da musica pés-tonal e

concreta, ou ainda da eletronica e eletroacustica. Para ela, ndo € tdo simples perceber esses

elementos na musica pds-tonal. Assim, o paralelo entre a lingua e a musica sé se presta a

musica tonal ou a quaisquer outros tipos de musicas convencionais, e tudo que veio apds o

tonalismo nao tem mais condi¢des de ser comparado ao verbal (SANTAELLA, 2013, p. 101-

102). Para a autora, ainda, mesmo que a musica contemporanea se utilize amplamente da voz

como instrumento participe e elemento da composi¢do, essa relagdo se d4 muito mais pelo

potencial de caracteristicas timbristicas'® e nuances possiveis na voz humana que pela sua

capacidade oral.

14 “[

(MENEZES, 2014, p. 200).

...] qualidade caracteristica de um som, a qual possibilita sua diferenciacdo em relacdo aos demais sons”
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Para Iazzetta (2005), esse entendimento de musica como linguagem desassociada
de qualquer outra (como um texto, por exemplo) teve inicio no séc. XIX, e estaria relacionada

a subjetividade possivel no discurso musical. Sobre esse assunto, essa autor afirma:

No século XIX, ha uma radical inversdo na aposicdo ocupada pela musica
frente as outras artes. Com a tomada de consciéncia de que a linguagem
(verbal) era também incapaz de apontar qualquer “verdade objetiva” de
maneira absoluta, a aten¢do voltou-se para a subjetividade a que se permitia
a musica, especialmente a instrumental. Da posicdo mais inferior que
ocupava no campo estético, a misica passou a ser modelo de linguagem para
todas as outras artes. SO entdo realmente houve uma separacdo entre musica
e outros tipos de texto, surgindo espaco para a elabora¢do do conceito de
musica absoluta, que j4 ndo necessitava manter um vinculo com o texto
verbal ou referéncias visuais para gerar alguma significacdo. Também a
musica puramente instrumental tornou-se o veiculo mais apropriado dessa
linguagem que, a partir de entdo, teria como meta a busca da subjetividade,
por meio da expressio do individuo (IAZZETTA, 2005, p. 51)

Para Santaella (2013), um aspecto ainda mais curioso da relac@o entre linguagem
e musica estd no fato de que, desde a musica concreta até nossos dias, ocorre uma gradativa
naturalizacdo da consideracdo da musica como linguagem, principalmente entre musicos. Para
ela, um dos maiores expoentes dessa referéncia é o compositor e autor canadense Murray

Schaffer (1933 - ) um dos predecessores do termo Paisagem Sonora.

Dado os contrapontos e referenciais apresentados, esta pesquisa considera a
musica como um meio de linguagem, sendo assim passivel de utilizacdo em situagdes
especificas e para fins especificos. Dentre esses fins, o destaque e a reconstitui¢do da

paisagem sonora de um determinado local em um determinado tempo, por exemplo.

3.1 Paisagem Sonora

Para Schafer, o ser humano vive em um mundo de ruidos, que devem ser
diminuidos, para que se possa combater a chamada polui¢cdo sonora. Para o autor, ha
necessidade de reconhecer “[...] que sons queremos preservar, encorajar, multiplicar”
(SCHAFER, 2011, p. 18), para que assim seja possivel tratar a paisagem sonora, que € tdo

importante quanto a estética dos ambientes, por exemplo. Acerca do termo, o autor explica:

A paisagem sonora € qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-
nos a uma composi¢do musical, a um programa de rddio ou mesmo a um
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ambiente actstico como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente
actstico como um campo de estudo, do mesmo modo que podemos estudar
as caracteristicas de uma determinada paisagem. Todavia, formular uma
impressdo exata de uma paisagem sonora ¢ mais dificil do que a de uma
paisagem visual. Ndo existe nada em sonografia que corresponda a
impressdo instantidnea que a fotografia consegue criar. Com uma camera, é
possivel detectar os fatos relevantes de um panorama visual e criar uma
impressdo imediatamente evidente. O microfone ndo opera dessa maneira.
Ele faz uma amostragem de pormenores e nos fornece uma impressdo
semelhante & de um close, mas nada que corresponda a uma fotografia aérea
(Idem, 2011, p. 23, grifos do autor)

Em consonancia com o autor acima citado, Krause (2013, p.30) afirma quem
embora presentes em todo e qualquer sinal acustico, independentemente de sua fonte geradora
(homens, animais, instrumentos musicais ou maquinas, por exemplo), os elementos sonoros
sa0 apenas parte constituinte da sonoridade coletiva de uma determinada localidade. Explica
que a palavra soundscape (paisagem sonora, em analogia a landscape) apareceu na lingua
inglesa em fins do século XX e se refere a totalidade dos sons que chegam aos nossos ouvidos
em determinado momento. O autor informa que Murray Schafer foi o predecessor das teorias

que buscavam enquadrar a experiéncia auditiva em novos contextos, ndo visuais.

Ainda para o autor:

Schafer e seus colegas da Simon Fraser University, em Vancouver,
demonstraram que cada paisagem sonora representa, de forma tnica, um
lugar e um tempo por meio de sua combinagdo peculiar de vozes, sejam elas
urbanas, rurais ou naturais (KRAUSE, 2013, p.30)

Viana (2012) vai além, e afirma que o conhecimento da paisagem sonora de um
determinado local em uma determinada época possibilita a identificacdo de aspectos de sua
cultura e até mesmo sua identidade cultural. Consequentemente, o conhecimento da musica
daquele local e época e, no caso de seu estudo, a identidade da musica nacional. O autor

explica:

Caminhando nessa perspectiva, podemos também pensar numa alternativa
para um problema meio fora de moda, mas que ainda ndo foi respondido a
contento: a busca pela nossa identidade nacional na musica. [...] Considerar a
paisagem sonora de um determinado local poderia ser a base para se
conhecer a sua musica e, a partir dai, descobrir a musica nacional (ou as
musicas nacionais) de um pais. [...] Estudando a paisagem sonora, pode-se
também interpretar com maior propriedade a musica do passado, uma vez
que a restituimos ao seu ambiente cultural e sonoro (VIANA, 2012, p. 178)
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Para esse autor, o estudo da paisagem sonora é também um indicador histdrico, e
explica que muitas vezes os contextos de determinada sociedade em determinado periodo s6

nos chegam por fatores econdmicos, politicos, raciais, etc.

Schafer (2011) vai além, e apresenta a ideia de Hermann Hesse sobre a relagao

entre a musica e o Estado, numa antiga fonte chinesa:

Por isso a miisica de uma época harmoniosa é calma e jovial, e o governo
equilibrado. A miusica de uma época inquieta é excitada e colérica, e seu
governo € mau. A musica de uma nacdo em decadéncia € sentimental e triste,
e seu governo corre perigo (HESSE, apud SCHAFER, 2011, p. 22)

Fonterrada (2004) afirma que a musica sempre fez parte da vida humana, desde
seu inicio, e divide o contato com ela em duas formas. A primeira delas ¢ uma forma ativa,
com a execu¢do de um instrumento musical, de um canto, ou até a audi¢do musical. Outra
forma, agora passiva, que se d4 nos momentos em que, muitas vezes nao se tem consciéncia

de sua existéncia, como exemplo, a musica de fundo.

Um exemplo dessa musica de fundo que muitas vezes nao percebemos € a trilha
sonora de filmes, cuja fungdo vai desde a apresentacdo da ambientacdo da cena (paisagem

sonora), a tentativa de provocacdo de sentimentos e sensagdes nos espectadores.

Segundo Berchmans (2006, p. 20):

A unica defini¢do suficientemente justa para a funcido da musica no cinema é
de que, de uma maneira ou de outra, ela existe para tocar as pessoas. Tocar
pode ser emocionar, arrancar 1agrimas, causar tensdo, desconforto, incomodar,
narrar um acontecimento, uma morte, uma persegui¢do, uma piada, um
didlogo, um alivio, uma festa, descrever um movimento, criar um clima,
acelerar uma situacdo ou acalmé-la, enfim, de um jeito ou de outro, a boa

composi¢do ndo existe em vao
Sendo assim, o universo abrangente das funcdes da musica de cinema possibilita mais
liberdade dos compositores e diretores para aproveitamento dos efeitos proporcionados por
ela. Tal fato favorece o enriquecimento do filme e da produc¢do, mesmo sendo esse
enriquecimento nao relativo a qualidade do produto final: “Boa musica pode melhorar ainda
mais um bom filme, mas ndo pode transformar um filme ruim em filme bom. Nos

compositores ndo somos magicos. NOs escrevemos musica” (MANCINI, 1967, apud

KARLIN, 1994, p. 91).
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Para esse autor, a musica pode ainda descrever o periodo histérico em que se passa o
filme ou sugerir a localizagdo geografica da histéria, por meio da utilizacdo de temas
folcloricos, escalas exdticas e harmonias caracteristicas de determinado pais ou regido. Ou,
ainda, se for o caso de uma cangdo, utilizar a lingua vernicula da regido em questdo. Por
exemplo, o filme se passa nos anos 1920, e a musica original utiliza elementos musicais desse
periodo da histéria, como o Ragtime. Outro exemplo: o filme se passa no Rio de Janeiro, e o
compositor usa elementos da musica regional, como o samba e o funk. Ou seja, em todos
esses exemplos, a musica tem uma funcdo descritiva e objetiva, e seu significado €&

convencionado. Explorar essa fungcdo é um dos objetivos deste estudo.
Sobre isso, Lévi-Strauss (1997, p, 72), relata:

Numa conversa com Wagner, Rossini teria dito, segundo a testemunha que a
registrou: “Mas quem, numa orquestra desenfreada, seria capaz de precisar a
diferenca entre a descricdo de uma tempestade, de um motim ou de um
incéndio? [...] E tudo convencdo!”. E preciso reconhecer que o ouvinte
desavisado ndo poderia dizer que se trata do mar na peca de Debussy ou na
abertura de O navio-fantasma; € preciso um titulo. Mas, assim que se
conhece o titulo, vé-se o mar ao escutar La mer [O mar] de Debussy, e sente-
se o cheiro dele escutando O navio-fantasma

No sentido da utilizagdo da musica como referencial de sons da paisagem sonora
de uma localidade, Schafer afirma que “[...] a musica forma o melhor registro permanente de
sons do passado” (2011, p. 151). Esse autor destaca duas espécies de musica, a musica
absoluta e a programéticals, ou como Caznok (2008) as nomearia, estética absolutista e

estética referencialista, respectivamente.

Na musica absoluta, ou de estética absolutista, os compositores modelam
paisagens sonoras ideais da mente, desvinculadas do ambiente externo, e suas mais altas
formas (a sonata, o quarteto, a sinfonia, etc.) sdo concebidas para serem executadas a portas
fechadas. Esse formato parece ganhar notoriedade quanto mais o publico e executantes se
afastam da paisagem e, consequentemente, do mundo externo a sala de concerto ou teatro

(SCHAFER, 2011).

"> Evolucdo da miisica descritiva no periodo romintico europeu, a partir do ano de 1815, apresenta teméticas
subjetivas, como a descricio de visdes internas, imagens oniricas e alucinagdes.
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Ja a musica programatica € imitativa do ambiente e, como o proprio nome indica,
pode ser explicada verbalmente no programa de concerto. Para Fonterrada (2004), a chamada
musica descritiva ou musica programatica € aquela na qual o compositor imita ou representa
alguns elementos existentes em seu ambiente (riachos, galopar de cavalos, etc.), ou, ainda,
pode remeter-se a materiais do inconsciente. Para Schafer (2011), a musica pode também
referir a acdo do vento e dgua. Sons que remetem a passaros, sinos, uma locomotiva, entre

outros, também podem ser verificados.
Ja para Caznok (2008, p. 22), a corrente referencialista ou programatica:

[...] acredita que a misica tenha seu significado assentado sobre a
possibilidade de o mundo sonoro remeter o ouvinte a um outro conteido que
ndo o musical: ele se torna meio para atingir algo que estd além dele.
Expressar, descrever, simbolizar ou imitar essas referéncias extramusicais —
relacdes cosmoldgicas ou numeroldgicas, fendmenos da natureza, contetidos
narrativos e afetivos, entre outras possibilidades — seriam a raz@o de ser de
um discurso musical

Essa procura pela “imitacdo da natureza” surge no inicio do séc. XVI e estd
marcada pela publicacdo da obra Poética de Aristoteles, em que o fildsofo apresenta suas
ideias a respeito da mimesis, a imitagdo. Para Caznok (2008, p. 92), essa fun¢do era atribuida
ao teatro, mas a musica tinha a capacidade de ‘“traduzir as relagdes entre o cosmo e o

homem”. A autora completa:

Aliados a esse pensamento, os lacos estreitos que a musica sempre mantivera
com o texto foram renovados por meio de sua aproximacdo com um tipo de
poesia que também almejava a expressdo de imagens da natureza. Dessa
juncdo, nasceria o gé€nero musical vocal que melhor traduziria o conceito de
imitacdo da natureza: o madrigal (Idem)

O madrigal renascentista'® teve seu desenvolvimento atrelado principalmente a

musica italiana, e sobre esse ponto Candé (1995, p. 16) explica:

[...] apesar de ndo serem os italianos os primeiros a cultivar este novo estilo,
prolonga-se durante parte de dois séculos, desde 1580 a 1620 [...] Nasce
como uma forma de criagdo sobre texto italiano com trés compositores na
sua origem, o francés Philippe Verdelot, o também francés, mas de origem
flamenga, Jacques Arcadelt, e o flamengo Adrian Williaert [...] Assim, ja

16 N L. z L A 4 . 2
Género de musica vocal do séc. XVI, do qual evoluiriam outros géneros, como o Oratério, a Opera e a
Cantata.
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aparece na obra de Palestrina, de Lassus e do flamengo Jaches de Wert, e
continuara com Luca Marenzio, Carlo Gesualdo e Claudio Monteverdi

Este dltimo, considerado como “pai da Opera” por Riding e Dunton-Downer
(2010, p.17), iniciou o género subsequente ao madrigal italiano, no qual o texto e,
consequentemente, o enredo, tém grande importincia na escrita musical, € 0 compositor, por
sua vez, procura reforcar as “imagens” suscitadas pelo texto, em consonancia com a Caznok
(2008, p. 98) aborda também outras formas de composicdo que apresentam caracteristicas
similares a essas, dentre elas o Lied (can¢do alema), noturnos, cangdes sem palavras € o

poema sinfonico, o qual ele descreve como ‘“forma maxima da musica programaética”.

A musica programdtica € assim nomeada por procurar atender a expectativas
mais proeminentes do romantismo, por exemplo, a aproximacdo entre compositor, obra e
ouvinte. Essa aproximacao se d4 por meio da revelacdo ao publico da fonte de inspiragao
pictdrica do autor e ocorre por meio de um cartaz fixado no hall da sala de concerto ou, ainda,

por meio de um programa ou folheto.

Para o pianista e compositor Franz Lizst (1811-1886), apud SUBIRA (1958, p.

1344-1345), criador do termo “poema sinfonico’:

O programa tem por unico fim fixar uma prévia alusdo aos movimentos
psicoldgicos nos quais se havia baseado o compositor para criar sua musica.
Se a produziu sob influéncia de determinadas impressoes, deseja levar essas
impressOes sem tardar a plena e absoluta consciéncia do auditério [...] O
programa tem por objetivo indicar, de certo modo, a jurisdi¢ao intelectual da
obra e servir de preparacdo das idéias e sentimentos que nela pretendeu
personificar o musico [...] O musico-poeta, o autor de poemas sinfonicos, se
impde a missao de apresentar claramente uma imagem que tem gravada com
toda a lucidez em seu espirito, ou uma série de estados de alma que tenham
chegado a sua consciéncia com precisdo e segurancas absolutas. Com que
direito impediremos, pois que mostre um programa para facilitar a perfeita
compreensdo da obra?

Outros autores discordam da possibilidade de apresentacdo desses “estados da
alma”. Assim, o género nao seria abandonado completamente, mas entraria em declinio no
séc. XX, por conta de movimentos de oposi¢ao que, contrarios ao ideal romantico, defendem
a autonomia da linguagem musical. Eduard Hanslick, em sua obra “Do Belo Musical”, de
1854, defende que a representacdo do sentimento ndo € o contetdo da misica e, nesse sentido,

completa:

41



Cada um pode avaliar e designar o efeito de uma peca musical segundo sua
individualidade, mas o contetido dela nada mais é do que as formas sonoras
ouvidas, porque os sons ndo sdo apenas aquilo com que a musica se
expressa, mas também sdo a tnica coisa expressa (HANSLICK, 1989,
p.155-156)

Nao obstante, para Caznok (2008, p. 199), Hanslick ndo extingue a possibilidade

de um compositor representar algo que seja exterior a musica:

Posso pintar musicalmente o cair da neve, o esvoacar dos pdssaros, o nascer
do sol, porque produzo impressdes acusticas anilogas, aparentadas pela
dindmica desses fendmenos. Mediante a altura, a intensidade, velocidade e
ritmo dos sons, proporciona-se ao ouvido uma figura cuja impressdo acustica
tem como a determinada percepcdo visual aquela analogia que pode existir
entre sensacdes de natureza diversa. Do mesmo modo que fisiologicamente
um sentido “vicariante” pode, até um certo limite, suprir um outro, assim
também esteticamente uma impressdo sensivel vicdria pode substituir uma
outra. Ja que, entre 0 movimento no espaco € 0 movimento no tempo, entre a
cor, a finura, a grandeza de um objeto, e a altura, o timbre, a intensidade de
um som, hi o dominio de uma analogia bem fundamentada, pode-se de fato
pintar musicalmente um objeto (HANSLICK apud CAZNOK, 2008, p.119)

Assim fica claro que, mesmo ndo havendo consenso no conceito de musica como
transmissora de estados de humor ou sentimentos, a possibilidade de representacdo de cenas,
como acontece na fotografia, ndo € descartada. Desse modo, a musica descritiva, ou
programatica, constitui para o ouvinte uma possivel fonte de evocacdo de pensamentos e de

“visualizacao”.

Nesta pesquisa, a possibilidade de reconhecimento das expectativas do compositor
e do material sonoro (paisagem sonora) no qual se pautou e se inspirou € determinante. Tendo
em vista ndo haver um programa escrito ou cartaz que faca indicagdo as imagens a que o
objeto cultural se refere, o titulo da obra musical - Taubateanas - e o titulo das pecas que a
compdem realizam essa funcdo. No entanto, a relacdo em nivel fenomenoldgico e a
experiéncia € memoria prévias do ouvinte sdo também partes constituintes da construgdo de

significados, portanto s@o participantes no processo de percep¢ao dos sons.

Ja para Schafer (2011, p. 152, grifo do autor), a sala de concertos pode ser entendida

como um substituto da vida ao ar livre:

A sala de concerto causou simultaneamente a expressao da musica absoluta e
também as mais decisivas imitagdes da natureza. A imitacdo consciente da
paisagem na musica corresponde, historicamente, ao desenvolvimento da
paisagem na pintura, que parece ter sido cultivada primeiramente pelos
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pintores flamengos da Renascencga e evoluido para o principal género de
pintura do século XIX. Tais desenvolvimentos se explicam como o resultado
do deslocamento da galeria de arte, cada vez mais afastada da paisagem
natural, para o centro das cidades em crescimento. As imitacOes da natureza
foram, entdo, criadas para serem exibidas em espacos ndo naturais. Af elas
funcionavam como se fossem janelas, levando o espectador a diferentes
cendrios. Uma galeria de arte € uma sala com mil avenidas de partida, de
modo que, havendo entrado, esquece-se a porta para o mundo real e se é
obrigado a seguir explorando. Do mesmo modo, uma peca descritiva de
musica transforma as paredes das salas de concerto em janelas abertas para o
campo. Por meio dessa “vitrina” metaférica, transpomos os confinamentos
da cidade para ir em direc@o a paysage livre mais adiante

O préprio Murray Schafer (1991), quando convidado a fazer parte de um grupo de
ensino no North York Summer Music School, em contato com alunos de musica instrumental
e vocal pode observar uma parcela da forma como os alunos véem essa funcao do compositor

musical. Acerca disso, o autor transcreve o didlogo em sala:

SCHAFER: Como vocés sabem, sou compositor. Quero comecar hoje
perguntando: - Por que um compositor escreve musica? Alguma idéia?

ALUNO: - Porque quer expressar algo.
SCHAFER: - Expressar o qué?
ALUNQO: - Sentimento, talvez, ou pensamentos.

OUTRO ALUNO: - Talvez ele queira descrever alguma coisa, ou imitar a
natureza.

SCHAFER: - Suponhamos que ele queria imitar a natureza usando os varios
instrumentos da orquestra. Podem pensar em alguma coisa que um
compositor poderia imitar em um instrumento especifico?

ALUNO: - Poderia imitar uma queda d’agua na harpa [...] (SCHAFER,
1991, p. 37)

Para o autor, os principais compositores barrocos'’ e classicos'® também
realizavam descri¢des minuciosas dos ambientes que os cercavam. Para ele, Vivaldi, Haendel

e Haydn s@o exemplos dessa for¢a descritiva. Sobre Haydn, por exemplo, ele observa que:

Suas paisagens sao bem populosas, habitadas por passaros animais e pessoas
do campo — pastores, camponeses, cacadores. Suas descricdes sdo coloridas,
exatas e benignas. A miusica de Haydn por certo ndo é privada de sentido
dramatico, mas € uma musica de finais felizes, como podemos observar em

' Na musicologia, periodo que abrange, aproximadamente, meados do séc. XVII ao séc XVIII, quando ocorreu a
morte de J. S. Bach (1685-1750).
18 Perfodo compreendido, aproximadamente, da metade do séc. XVIII ao inicio do século XIX.
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As estacoes, em que, seguindo-se a tempestade, as nuvens partem para
revelar o por do sol, enquanto o gado retorna refrescado ao estidbulo, os sinos
tocam (os compassos da orquestra sugerem que sdo oito horas) e o mundo
torna-se aquele “repouso confortavel que o coracdo sincero e a boa saide”
asseguram. Para Haydn, a natureza € a grande provedora; e o povo
campesino de seu cendrio gosta de “uma facil e insacidvel explicagdo do
mundo e de suas criaturas” (SCHAFER, 2011, p. 153)

Ainda sobre a dimensdo descritiva da musica, especialmente a barroca.
Harnouncourt (1988, p.151, grifo do autor) afirma que “a musica barroca quer sempre dizer
alguma coisa, ou pelo menos representar e suscitar um sentimento geral, um afeto”. Essa
pretensao aproxima-se da ideia expressa por Descartes, de que existiria uma vinculagdo direta
e intercomunicante entre as paixdes ou afetos da alma e as acdes ou afetos corporais por eles
provocados (VIANA, 2012). Assim, a musica poderia tornar presente um afeto, caso este
fosse devidamente representado. Essa seria a maior pretensdo do compositor barroco e
provocaria a necessidade de atuacdo do intérprete, como “orador” da obra, por meio da
retorica. Para lazzetta (in Lima, 2005, p. 48), a doutrina ou teoria dos afetos (Affektenlehre)
iria contribuir fortemente no processo de constru¢cdo da significagdo musical, ao ligar cada

peca ou trecho musical a uma emocao particular.

E possivel afirmar, entdo, que o discurso retérico-musical ndo s6 fazia sentido
para a audiéncia da época, como também espelhava a dindmica do cotidiano das pessoas e de

sua paisagem sonora.
Seguindo a linha temporal, para Iazzetta (2005, p. 48):

No classicismo, momento em que as formas puramente instrumentais ja
estdo bem estabelecidas, a miisica instrumental quando ndo faz referéncia a
algo objetivo, estd frequentemente sujeita a criticas em relagdo a seu poder
de significacdo. Uma obra que ndo imitasse um gesto exterior ou ndo
apontasse para um elemento narrativo extramusical assumia papel menos
significativo, ligado mais ao prazer da escuta do que ao da expressdo de
idéias

J4 para Schafer (2011), somente a partir do periodo roméantico' os compositores

passariam a descrever as paisagens e cores da natureza introduzindo sua propria personalidade

19 Séc. XIX.
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ou estados de espirito. Para ele, Dichterliebe®® de R. Schumann (1810-1856) é um ciclo de
cancdes (lieder) que exemplifica bem essa passagem:
[...] a paisagem mantém suas alegres cores de verdo, enquanto a alegria do
poeta se transforma em dor, uma situagdo amargamente ir6nica que &

plenamente explorada nos contrastes entre o cantor e o pianista (SCHAFER,
2011, p. 154)

Ja Schubert (1797-1828), segundo Schafer (2011, p. 154):

[...] com frequéncia fez a paisagem executar para ele. Em uma can¢do como
Der Lindenbaum (O limoeiro), de Die Winterreise (Viagem de inverno), os
estados de espirito do poeta-compositor estimulam a arvore, fazendo seus
galhos se moverem branda (no verdo) ou violentamente (no inverno),
enquanto os pensamentos diurnos e noturnos se distinguem pelas tonalidades
maior € menor

Para Martins (2015), por exemplo, o lieder alemao pode ainda realizar referenciais
mais profundos, indo além da indicacdo sonora acerca do ambiente. Como a autora destaca
em sua analise do ciclo Frauenliebe und —lebenﬂ, de Schumann, é possivel encontrar ainda
referéncias a paisagem, época, sentimentos e sensacoes do autor e da personagem a que a obra
se refere. Ainda para a autora, esses ciclos “[...] sdo compostos para voz e acompanhamento”,

em uma clara referéncia ao didlogo possivel entre os instrumentos (MARTINS, 2015, p. 2).

Assim, € possivel entdo, localizar na literatura que elementos da natureza e
paisagens sdo frequentemente descritos em obras musicais. Esse assunto ¢ abordado também

no ultimo capitulo deste estudo, quando da andlise dos dados coletados.

3.2 Objetos culturais: producao e recepcao

Sergio Niculictheff (2009) afirma que “[...] uma didvida frequente em relacdo a
producdo artistica diz respeito a sua Génese” (p. 49). Ou seja: de onde vém as ideias, as

inspiragdes e os temas utilizados nas obras artisticas?

2 Amor de poeta, em tradugdo livre.

2l Amor e vida de uma mulher, em tradugao livre.
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Para o autor, essa génese se da na retomada de lembrancas e imagens, muitas
vezes provindas, ndo de uma memdria recente, mas de raizes mais profundas, como nas da
infancia. Como exemplo, o autor se apoia em Dworecki (1988, apud NICULITCHEFF, 2009, p.
12):

Rilke afirma que, mesmo numa cela, pode-se dispor das imagens da infincia.
Portinari se reporta aos pides e as pipas da memdria mesmo sem estar
recluso. Muitos outros artistas também trazem a luz imagens, cores, figuras
ou sensacOes primeiras. A Literatura, a musica e o cinema estdo repletos
dessa natureza. No processo de dar atencdo ao que se V€, o que se viu
também aflora. O elenco das imagens guardadas torna-se mais presente —
acaba por formar um quadro de referéncias

Niculithceff (2009, p. 49) afirma ainda que o olhar e a observacdo sdo aspectos

indissociaveis da produgdo cultural:

O exercicio do olhar é fundamental nesse processo desenvolvido
paulatinamente através da pratica e da vivéncia que conduz a um olhar mais
acurado da realidade, relacionado a percepcdo de detalhes e aspectos antes
despercebidos: formas, cores, texturas e significados [...] que pouco a pouco
vao impregnando a nossa memoria

Assim, para o autor esse acimulo de imagens provenientes da memoria e da
observacdo sistemdtica serve como um leque de opcdes que, apds posterior processo de

escolha de referéncias, intencionais ou ndo, servird de base para a producdo do objeto cultural.

Portanto, a producdo de objetos culturais se d4 também por meio da memdria.
Todavia, o sucesso da recep¢cao de um objeto cultural ou de uma obra de arte estd também

relacionado as memorias do receptor. Eco (2016, p. 153-154) afirma que:

Em geral, dois aspectos estdo implicitos na noc¢do de ‘obra de arte’: a) o
autor realiza um objeto completo e definido, segundo uma inten¢cdo bem
precisa, aspirando uma frui¢do que o reinterprete assim como o autor o
pensou e quis. b) o objeto, no entanto, é desfrutado por uma pluralidade de
fruidores e cada um deles levard ao ato de fruicdo as proprias caracteristicas
psicoldgicas e fisiologicas, a propria formacdo ambiental e cultural e as
especificacdes da sensibilidade que as contingéncias imediatas e a situagdo
histérica comportam; portanto, por mais honesto e total que seja o empenho
de fidelidade a obra a ser apreciada, cada fruicdo serd inevitavelmente
pessoal e restituira a obra num de seus aspectos possiveis

Essa reconstrucdo de significado por parte do receptor se di no momento em que

ele € exposto ao objeto produzido, em um concerto (no caso de uma obra musical), em uma
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apresentacdo teatral, na leitura de um livro ou ainda em uma exposicdo, independentemente

do objeto exposto.

Nesse sentido, Campos e Borges (2012, p. 114) afirmam que “[...] toda exposi¢cao
se sustenta em um tripé formado por a) apelo sensério-cognitivo, b) comunicagdo e c)

informacao”. Os autores afirmam ainda que:

Uma exposi¢do demanda leituras e interpretacdes. Na qualidade de um meio
de comunicacdo e de mediacdo — outro lugar onde exercitar o jogo das
equivaléncias culturais -, uma exposi¢cdo somente se completa efetivamente
quando € lida, fruida e apropriada pelos visitantes. Isto ndo quer dizer que
uma exposicdo se esgote nessa pluralidade de leituras, interpretagdes e
apropriacdes, pois, sendo também processo e produto da signosfera, ela é
igualmente marcada pela opacidade e pela incompletude (Idem, p.126)

O apelo sensdrio-cognitivo, primeira parte da triade de uma exposi¢cdo, esti
exposto mais adiante, especificamente quando se abordam os suportes da memoria. Sobre os

dois dltimos aspectos do tripé, ‘comunicacdo’ e ‘informacao’, Flusser (2014, p. 50) afirma:

Na comunica¢@o humana existe um armazenador de informacdes adquiridas
ou, para falar com simplicidade, uma memoria. O didlogo € o método gragas
ao qual informagdes que estdo depositadas em duas ou mais memorias sdo
trocadas para conduzir a novas informagdes. [...] O discurso € o método
gracas ao qual as informagdes que estdo depositadas em uma memédria sdo
transmitidas a outros. O didlogo produz informagdes, o discurso as mantém

Todavia, para se entender a memdria como armazenadora de informacdes é
necessario considerar seu aspecto seletivo. Esse “depdsito” de informagdes ndo € pleno, pois

existem as lacunas e o processo de selecdo na memoéria (THOMPSON, 1998).

Com base nessas informagdes, é possivel afirmar que, tanto a produgdo, quanto a
recepcao de objetos culturais, independentemente do meio de propagagdo, apresentam relacdo
com a propria comunicacdo humana. Assim, elas coexistem, porque seus participantes
compartilham as mesmas memorias € os emissores e receptores sao significadores e

ressignificadores de sua representacao.

Ja a fotografia, mesmo tendo carater reprodutivel é também um objeto cultural,
sendo dotada também de um emissor (produtor do objeto). Abdala (2003, p. 49) afirma que “o

fotégrafo € um filtro cultural”, portanto agente de producao, e explica:
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A questdo € antes de tudo cultural, pois o fotégrafo foi condicionado a ver de
determinada maneira. Ele projeta o que tem em si no registro fotografico, na
selecdo, no enquadramento que faz da realidade. Todo documento
fotogréfico € interpretado, em primeiro lugar, pelo fotdgrafo, ou pelo olhar
do fotografo
A fotografia é também dotada de receptor (es) ou espectadores, conforme assevera
Aumont (1995), e a recep¢do Schaeffer (apud SIGNORINI, 2014, p. 90) a aborda na
perspectiva da semiologia: “Schaeffer destaca ndo tanto o ato de producdo, mas o ato de

recep¢ao, ndo tanto como fotografamos, mas como olhamos uma fotografia”. E continua:

E essencial, assim, o papel do receptor, a quem cabe considerar seja a
materialidade indicial ligada a génese da fotografia como marca fisica, sejam
os codigos icOnicos e as convengdes culturais que intervém em sua
circulag@o social como representacdo visual [...] A mesma imagem — seja ela
uma fotografia cientifica ou jornalistica, uma fotografia de arquitetura ou um
retrato, uma paisagem ou um still life”® — pode ter diferentes ‘formas de
existéncia’: o mais importante nio € o que se V€, mas a atitude com a qual se
vé na condicao de receptor (SIGNORINI, 2014, p. 91. Grifos do autor)

A condicdo do fotégrafo como “filtro da imagem” pode ser traduzida para o
campo musical, mesmo que, segundo Schafer (2011), o microfone e o sondgrafo (entendidos
aqui como instrumentos de registro, assim como uma partitura o €) ndo sejam tao eficientes
nessa fung¢do quanto uma camera fotografica; no entanto, para compositor que pretende
transcrever uma dada paisagem sonora, constituem seu primeiro filtro. Essa condi¢do é

inerente ao processo, inclusive no que tange essa pesquisa.

Nogueira (2011), também faz referéncia ao som e aos objetos da visdo, e para ele
aimagem “[...] tem um sentido de solidez, clareza e objetividade, caracteristicas notavelmente

ausentes na experiéncia auditiva” (2011, p. 37). E completa:

Livre de materialidades [no sentido palpavel do termo], o som consiste entdo
em uma emanacio em vdrias dire¢des ao mesmo tempo. Enfim, estamos aqui
muito préximos das proposicdes hegelianas acerca de uma “idealidade da
musica”, a medida que seus “materiais” sdo, sobretudo, mentais e a
experiéncia do som € mais subjetiva, interna e pessoal que a visdo (Idem)

* Ou “natureza morta”. Termo comumente utilizado nas artes visuais e publicidade, em referéncia
principalmente as imagens de produtos.
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A respeito de sua légica constitutiva, para Sekeff (2007) a misica, mesmo a

descritiva® , € aconceitual. Para Aaron Copland (1974, p. 23 e 24):

[...] a muisica tem um significado? Ao que minha resposta seria sim. E
depois: vocé pode dizer em um certo nimero de palavras que significado é
esse? E aqui a minha resposta seria ndo. Ai é que estd a dificuldade. As
pessoas de natureza mais simples nunca se contentardo com essa resposta a
segunda pergunta. Elas sempre desejam que a musica tenha um significado,
€ quanto mais concreto, melhor

Fica claro que, para Copland (1974), o receptor da obra musical, principalmente
no que tange o ouvinte, buscard referéncias e construird uma significacdo, mesmo que

individual ou relacionada ao senso-comum e social.

Todavia, para Sekeff (2007, p. 29) h4 uma complexidade maior envolvida, pois,
no caso da obra musical, diferentemente de um quadro em arte visual, haveria envolvimento
de outro elemento para sua (re)construcdo: o intérprete. Para a autora, “[...] artista e piblico
participam assim de forma indivisivel da feitura global da obra musical que s6 se completa,
realmente, na escuta” (grifo da autora). Aqui, quando a autora usa o termo “artista”, nao se
refere apenas ao compositor da obra musical, mas também ao seu executante. Nogueira
(2011), reforca o papel da participacdo, tanto do intérprete quanto do ouvinte final da obra,
por isso nomeia o0 autor, o intérprete e o ouvinte, respectivamente, como autor do texto

original, intérprete-executante e intérprete-ouvinte.

Ainda para o autor, a génese constitutiva da arte musical mudou, por meio da
teoria poés-moderna, e dessa forma reflete as mudangas nos modos culturais de representagao.
Para ele, na busca pelo entendimento e sentido de uma obra, surge uma nova “disposi¢ao
estética” por parte do intérprete-ouvinte, e esse mesmo ouvinte € participe na atualizacdo da
significacdo das obras musicais, por meio de sua experiéncia, que € tdo Unica quanto a propria

obra de arte (Nogueira, 2011).

Fica clara, assim, a diferenciacdo entre os papeis de emissores e receptores na
comunicacdo, em que um meio para sua efetivacdo, entre outros, reside na utilizagdo de

suportes de memdria.

» Género instrumental que pretende descrever uma cena ou acontecimento. Exemplo: “As Quatro Estacdes”, de
A. Vivaldi, em que o compositor “descreve” sonoramente as quatro estagdes do ano.

49



3.3 O conceito de memoria e de suportes de memoria

Ha um processo para recorrer a testemunhos, do préprio individuo ou de outrem,
para que assim seja possivel rememorar algum fato ou alguma informagao. Para Halbwachs
(2015) isso acontece quando alguém diz que “ndo acredita no que v€” e, assim, sente como se
coexistissem dois seres: um, ser sensivel, testemunha do que viu, € o eu, que ndo viu, mas que
talvez tenha visto ou tenha formado sua opinido com base nos relatos e no testemunho de
outros. Para Halbwachs, essa apropriacio da memoéria do outro é importante para o
preenchimento das lacunas que o individuo apresenta, como pecas de um quebra-cabeca em

que cada um tem sua parte.

Candau (2001, p. 44), por sua vez, afirma que “[...] toda memoria € social, mas ndo
necessariamente coletiva”, pois todos os individuos estdo abertos, em maior ou menor
propor¢do, as memorias dos outros ou a simbolos externos de memdrias, como monumentos
ou objetos. Se a memodria pode ser construida socialmente (e geralmente o €), ainda sim ela

pode ser individual, resguardando-se do coletivo.
Para Betemps (2009, p. 9):

Foi Maurice Halbwachs quem primeiro atribuiu uma memdria a uma
entidade coletiva dizendo que toda a memdria individual depende do grupo
em que se vive. Para recordar € necessaria uma situacdo pessoal dentro de
uma corrente do pensamento coletivo. E € por isso que Halbwachs concluiu
que nio hi nenhuma memdria puramente individual, isto €, as memorias que
vém somente pelo individuo, e nas quais ele seria a inica fonte

Assim, € possivel observar os diferentes pontos de vista sobre a parcela social das
construgdes individuais de memoria. Discordancia semelhante ndo € encontrada no que tange
objetos (ou monumentos) que permitem a evocagdo de tais memdrias por meio de contato

com os sentidos dos receptores.

Essa reconstrucdo do passado por meio do contato com objetos também tem parte
no estudo da Histéria. O estudo desses elementos, aqui nomeados icones, auxilia os
pesquisadores a desenvolverem novas teorias de reinterpretagdo e reconstrucdo do passado.
Para Paiva (2002), a iconografia € uma fonte histérica, entre as mais ricas, por trazer nela as
escolhas do produtor e todo o contexto em que foi concebida, idealizada, forjada ou
inventada.
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Essa utilizacdo da memoria objetificada torna-se importante para a constru¢ido da
histéria, por permitir, na contemporaneidade, o acesso a esses objetos que torna os fatos
ocorridos em fatos conhecidos. O historiador Pierre Nora (1979, p. 181) afirma que
“acontecimentos capitais podem ter lugar sem que se fale deles, o fato de terem acontecido

ndo os torna historicos. Para que haja acontecimento € necessario que seja conhecido”.

Para Ecléa Bosi (1979), a memoria coletiva € construida e desenvolvida a partir dos
lagos afetivos nas convivéncias dos individuos, por exemplo, familiar, escolar ou profissional.
No entanto, mesmo que a memoria seja coletiva, para Bosi € o individuo que recorda, pois
“[...] Ele é o memorizador e das camadas do passado a que tem acesso pode reter objetos que
sdo, para ele, e s6 para ele, significativos dentro de um tesouro comum” (Idem, p. 411).
Assim, como afirma Halbwachs (apud BOSI, 1979, p. 413), cada memoria individual é um

ponto de vista, ou releitura dessa memoria coletiva.

Esses objetos podem tomar forma fisica e ser (re)interpretados por outros membros
desse mesmo grupo, porém em outro momento? Esses sdo os suportes de memoria que se
manifestam, muitas vezes, como os icones citados anteriormente, objetos que permitem, por
meio dos sentidos (primeiro terco do “trip€” ja mencionado), o contato do receptor com as

manifestagdes de memoria de seu produtor.

Sobre os sentidos, Eliezer Braun afirma, em El saber de los sentidos, de 1991, que
o processo por meio do qual o individuo sente algo tem trés faces: (1) a recepcdo de um sinal
externo pelo 6rgao correspondente; (2) a transformagao da informagao em sinal nervoso; (3) o
transporte desse sinal para o cérebro, onde se percebe ter sentido algo. Essa triade se da por
meio de mecanismos fisico-quimicos, em que os 6rgaos receptores atuam como transdutores,
ou seja, transformadores dos sinais e estimulos externos em impulsos elétricos

(SANTAELLA, 2013).
Para Santaella (2013, p. 70),

Os sentidos sdo dispositivos para a interacdo com o mundo externo que t€ém
por funcdo receber informacdo necesséria a sobrevivéncia. E necessario ver
0o que hd em volta para poder evitar perigos. O tato ajuda a obter
conhecimentos sobre como s3o os objetos. O olfato e o paladar ajudam a
catalogar elementos que podem servir ou ndo como alimento. O movimento
dos objetos gera ondas na atmosfera que sdo sentidas como sons
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Neste sentido, tanto a musica quanto a fotografia, ou qualquer outro elemento que
excite os sentidos, podem assumir a forma de objetos culturais e suportes de memoria e,
assim, possibilitar lembrancas em seus receptores. Assim, apresenta-se adiante o suporte de

memoria relevante para esta pesquisa: uma obra musical.

Para o pianista e maestro argentino Daniel Barenboim (2009, p. 11) “é impossivel

falar sobre musica”, pois:

Existem muitas definicdes que, de fato, apenas descrevem uma reacgdo
subjetiva a ela. Para mim, a Unica delas realmente precisa e objetiva ¢ a de
Ferruccio Busoni, o grande pianista e compositor alemio que disse que
musica € ar sonoro, pois diz tudo e nada a0 mesmo tempo. Schopenhauer,
por sua vez, viu na musica uma ideia de mundo. Dela, assim como da vida,
s6 é realmente possivel falar tomando por base nossas proprias reagdes e
percepcoes

O dicionarista Ferreira (2011, p. 613) apresenta, para o substantivo feminino
musica, diferentes significacdes, dentre elas: “Arte e Ciéncia de combinar os sons de modo

agradavel ao ouvido”. Ja d’Olivet (2004, p. 63) afirma que:

A palavra “musica” deriva do grego mousike por intermédio do latim
musica. Ela é formada no grego da palavra mousa, a Musa, que vem do
egipcio, e da terminacio grega ike, derivada do celta. A palavra egipcia mas
ou mous, na verdade, significa geracdo, producdo ou desenvolvimento a
partir de um principio, ou seja, manifestacdo formal ou mudanca de estado
letargico para ativo de algo que estava latente. Ela € composta pela raiz ash,
que expressa tudo aquilo que gera, desenvolve ou se manifesta, cresce ou
toma forma exterior

Med (1996, p. 9), concordando com a defini¢do mais comum encontrada em
dicionérios, diz que musica € “a arte de combinar sons” e que € cultivada desde as eras mais
remotas. Para ele, os chineses ja desenvolviam teorias musicais complexas cerca de trés mil
anos atras e, para gregos e romanos, a musa Euterpe tinha a especial atribuicao de proteger a

musica.

Do ponto de vista da Histéria, os antecedentes musicais encontram-se nha
antiguidade greco-romana, assim como acontece em todos os campos da cultura. Para Candé
(1995, p. 1), as referéncias que chegaram a contemporaneidade sdo quase exclusivamente
tedricas, pois os testemunhos musicais sdo minimos e pouco relevantes. No entanto, mesmo
que esses dados sejam insuficientes para uma compreensao mais aprofundada das questdes

técnicas e estéticas caracteristicas daquela época, para o autor gregos e romanos “[...]
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mostram claramente a extraordindria importancia que se concedia a mdusica, tanto como

ciéncia da acustica, como sendo parte integrante de todas as suas atividades”.

Para Grout e Palisca (2007, p. 16), a histéria da mudsica ocidental e,
consequentemente, da cultura greco-romana, come¢a na musica cristd na Europa, fato que
possibilitou que essa heranca cultural chegasse a contemporaneidade. Paradoxalmente, a
igreja foli a principal responsavel pelo desaparecimento de grande parte das manifestacdes, por
julga-las associadas a rituais pagdos ou a praticas sociais que deveriam ser extintas e

esquecidas.
Ainda para Grout; Palisca (2007, p. 34 e 35):

Algumas caracteristicas da musica da Grécia e das sociedades mistas
orientais-helenisticas do Mediterrdneo oriental foram seguramente
absorvidas pela igreja cristd nos seus dois ou trés primeiros séculos de
existéncia. Mas certos aspectos da vida musical antiga foram liminarmente
rejeitados. Um desses aspectos foi a ideia de cultivar a musica apenas pelo
prazer que tal arte proporciona. E, acima de tudo, as formas e tipos de
musica associados aos grandes espetaculos publicos, tais como festivais,
concursos e representagdes teatrais, além da mdusica executada em situacio
de convivio mais intimo, foram por muitos considerados imprdprios para a
Igreja, ndo porque lhes desagradasse a musica propriamente dita, mas porque
sentiam a necessidade de desviarem o nimero crescente dos convertidos de
tudo o que os ligava ao seu passado pagdo. Esta atitude chegou mesmo a
suscitar, de inicio, uma grande desconfianca em relacdo a toda a musica
instrumental

Esse monopolio por parte da Igreja catolica, mesmo ndo sufocando totalmente as
manifestacdes consideradas profanas, levaria o Papa Gregorio, entre 560 e 604 da era comum,
a unificar o canto litirgico, de maneira “progressiva e lenta” (CANDE, 1995, p. 5), mantendo
o principio da homofonia®* e solidificando a auséncia de acompanhamento instrumental, ou
seja, a capella. Dessas caracteristicas origina-se o cantochdo, do latim cantus planu325 .

Todavia, desapareceria quase por completo, quando no concilio Vaticano II (1962-1965)

adotaram-se as linguas vernaculas em substitui¢ao ao latim.

E possivel observar que, mesmo entrando em desuso no séc. XX, o cantochdo

et ey . . . . . . L. D
possibilitou o aparecimento da primeira forma de escrita musical, a escrita neumética 6, em

* Entoacdo em unissono, todos em uma mesma altura e afinaco.

» Utilizada pela primeira vez como sinénimo de canto gregoriano por Geronimo de Moravia, por volta de 1250
(CANDE, 1995, p. 5).

26 Neuma, do grego, gesto. Sinais graficos que representam a direcio e os movimentos de uma linha melédica.
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que o ritmo do canto entoado estava atrelado ao texto. Essa escrita vem a ser o principio da
forma de registro e distribuicio do conhecimento musical do periodo e de seu respectivo

repertdrio, e serviu de base para a criagao do sistema moderno de notacao.

Nesse desenvolvimento podem ser observadas diferentes correntes musicais. Entre
elas, algumas em que os compositores e artistas associados a elas buscaram evocar elementos

visuais, como paisagens € outras informacdes sobre um local por meio da audigdo.

Ademais, o debate que relaciona os sentidos humanos e a memoria é antigo, e
também esta presente na producdo artistica, por meio de manifestacdes que possibilitam, por
parte do espectador, uma imersao perceptiva, tais como as performances, as instalacdes e os
eventos multimidia. Esses eventos requerem, muitas vezes, além da visdo e da audicdo, a

participacao do tato, do olfato e até do paladar (CAZNOK, 2008).

7z s

Ainda para Casnok (2008), na audicdo de uma peca é possivel perceber
interpretagdes visuais que poderiam ser explicadas como ‘“desvios” de escuta. Todavia,
continua a autora, diversas correntes musicais assumiram a participacdo da visdo em suas
poéticas e concepgdes, como exemplos, o madrigal renascentista, a musica descritiva do
periodo barroco, a musica programatica do século XIX e as tendéncias contemporaneas, como

instalacdes e performances.

Sem dudvida, em um repertorio vocal o aspecto imagético estard presente por conta
do texto, mesmo que para compreendé-lo seja necessario que o ouvinte tenha conhecimento
idiomético. Para Santaella (2013) a cancdo encontra-se no cruzamento entre as linguagens
sonora e verbal e, se interpretada na presenca do ouvinte, acumula-se a dimensao visual,
tornando-se assim, uma linguagem sonora-visual-verbal. Entretanto, como apresentado
anteriormente, a musica instrumental também pode ser relacionada a propriedades visuais.
Para Caznok (2008), para que haja melhor compreensdo das possiveis relacdes que se
estabelecem entre a audicdo e a visdo, € necessario interpretar diferentes de acordo com

aspectos: 0s sons € as cores; 0S sons € 0 espaco; 0s sons € as imagens.

Sons e cores, a mais antiga forma de relacionamento audiovisual, é também a

mais comum. Oliver Messiaen (1908-1992), além de compositor, era portador de uma

54



caracteristica especifica, a sinestesia; sua capacidade de ver/ouvir cores foi por ele exposta em

entrevistas.

Um dos maiores dramas da minha vida consiste em explicar para as pessoas
que eu vejo cores quando ougo miisica e elas ndo véem nada, nada mesmo. E
terrivel. E elas ndo acreditam em mim. Quando ouco miisica — e isto sempre
foi assim desde que eu era crianga — eu vejo cores. A expressdo dos acordes
se d4 para mim em termos de cores — por exemplo, um laranja amarelado
com um toque avermelhado. Estou convencido de que se pode transmitir isso
para o publico ouvinte (MESSIAEN, apud BERNARD, 1995, p. 203)

Messiaen tinha intengao de fazer do corpus de sua obra uma tentativa de propiciar
uma “audi¢do colorida” para os ndo sinestésicos, pois em sua poética musical as cores sao

presentes de uma forma tao objetiva quanto o uso de harmonias e ritmos.

No intuito de aproximar o ouvinte da dimensdo das cores, Messiaen,
escreveu nos prefiacios de suas composi¢des ou nas proprias partituras
indicacdes de cores especificas, de forma que ficasse evidente, para o
intérprete e para o ouvinte, a relacdo cor/estrutura harmonica (CAZNOK,
2008, p.49)

Para Grout e Palisca (2007, p. 697), Messiaen tinha ainda, em contraste com a
abordagem poés-romantica do dodecafonismo de Schoenberg (1874-1951), Berg (1885-1935)
e Webern (1883-1945), preocupacdo em utilizar uma linguagem mais simples, eclética, neo-
romantica, que agradasse ao publico. Pretendia, assim, tornar sua obra mais acessivel,

democriatica, e fazer com que essa “audicdo colorida” fosse mais eficiente.

Além do mais, outras caracteristicas musicais sdo relacionadas a contextos

S 27 . 28 P
visuais, entre elas as alturas do som”’, ou os timbres™". Outros termos também sdo comumente
utilizados no vocabuldrio musical e estdo relacionados a aspectos niao sonoros: tom,
tonalidade, cromatismo, coloratura, e adjetivos como “brilhante”, “aveludado”, entre outros.
Tais tentativas de associagdo irdo ocorrer ao longo do tempo até culminarem, na primeira
metade do séc. XX, na associagdo direta entre pintura e musica, e, posteriormente, nas

associacOes entre musica e fotografia.

" Frequéncia, diferencas entre graves e agudos.
*® Propriedade do som relacionada a4 forma como o som acontece (transientes de ataque) e harmonicos
favorecidos (regides formanticas).
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Todas essas tentativas de tornar visiveis elementos puramente sonoros, podem
estar relacionados a capacidade de fixacdo (na memoria) que a visdo permite. Esse ponto é

explicado por Santaella (2013, p. 139):

O proéprio olhar, se comparado com o ouvido, como ji comentamos mais
atrds, tem caracteristicas de fixidez em relag¢do ao visualizavel que o ouvido
ndo tem em relacdo ao audivel. O olho pode se fixar indefinidamente sobre
os objetos de sua atencdo, enquanto o ouvido estd sempre apenas aberto,
disponivel aquilo que simplesmente passa

Além disso, a propria evolucdo do registro musical escrito configura-se como
maneira de traducdo dos sons em signos e simbolos graficos. As primeiras tentativas dessa
grafia musical e seu registro estavam associados a musica vocal, principalmente na Idade

Lo . . . A a2
Média, como na escrita neumatica, por exemplo, ou ainda na regéncia quirondémica®. A
terminologia adotada, que descrevia os sons em “graves” e “agudos”, denominando-os como
« ” . ) N ) .

alturas” em sinais de diferentes frequéncias é outro exemplo da analogia entre visdo e
audi¢do. Para Caznok (2008, p. 51), esses referenciais estdo ligados a “relagdo entre sons e

espacgo’.

A partitura moderna € fruto do desenvolvimento de tais escritas e, para Halbwachs
(2015), a partitura musical é uma maneira de representar os sons graficamente, e essa
representacdo visual funciona como elemento de suporte a memdria, principalmente para os

musicos.

Caznok (2008, p. 78) apresenta ainda o conceito de Augenmusik, musica para os
olhos, estilo popular entre os madrigalistas italianos, durante os séculos XVI e XVII. Nesse
conceito, a notagdo musical (partitura) tem significado simbdlico, que é percebido pelos
olhos, e ndo pelos ouvidos. Dessa forma, seus efeitos sdo “[...] restritos aos executantes e
compositores, deixando o ouvinte sem acesso ao rico simbolismo que esse procedimento

encerra’”.

O registro esta presente em todas as manifestacdes artisticas, mesmo nas mais
efémeras, seja em uma pelicula de cinema, em um quadro ou em uma escultura, em uma

partitura musical, ou, como no caso da fotografia, nela prépria. O registro proporciona a

29 . . . ~ A . . N . .~ . .

Quironomia, do grego cheir, mio. A regéncia quirondmica, ou a descri¢do espacial das alturas por meio dos
gestos, € uma antiga forma de regéncia na qual o maestro indica as curvas melddicas e os ornamentos por meio
de sinais que formam, entre outros, linhas e pontos no espaco (CAZNOK, 2008)
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propagacdo desses objetos culturais, promovendo assim o encontro entre seu produtor € o
receptor. Entretanto, para que a comunicacdo seja completa, € necessario que emissor €
receptor estejam inseridos na mesma cultura e detenham os mesmos significados para cada

signo apresentado.

Outra possibilidade para a utilizacdo da musica como meio propagador e
facilitador dos processos de evocacdo™’ de memoérias é sua capacidade de referenciar o mundo
dos sentimentos, primordiais nos processos de rememoragao. Para Eco (2016, p. 164), mesmo
niao dotada de palavra, como no caso do Lied alemdao ou da chanson francesa, a musica

instrumental ndo deve evitar referéncias ao mundo dos sentimentos que ela suscita no ouvinte:

A presenca de um discurso aparentemente desprovido de significados, ou, de
todo modo, desprovido de correspondéncias verbais rigorosas, levava
facilmente a supor que se tratava de uma espécie de livre germinag¢do do
imponderével, de uma linguagem nativa dos sentimentos no seu imediatismo
pré-verbal e pré-categorial [...] o discurso musical, antes de ser o lugar do
mistério, € o lugar de uma absoluta clareza linguistica

Eco (2016), portanto, entende o discurso musical como elemento comunicativo
que possibilita a transmissao de informagdes entre os extremos do processo de producdo e

recepg¢do culturais por meio da evocagdo de sentimentos € de memorias.

3.4 Identidade e Cidade

O conceito de identidade foi amplamente discutido no séc. XX,
predominantemente a partir da década de 1950, nas denominadas ciéncias sociais (VALLE,
2012). Isso se refletiu nos trabalhos encontrados para a realizacao desta revisao de literatura,
0s quais, pertinentes para esta pesquisa, encontram-se divididos nas mais diversas areas do
conhecimento. Dentre esses trabalhos: Pedroso (2007), em sua pesquisa apresentada a
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da Universidade Federal de Santa Catarina,
sobre a descaracteriza¢do dos locais essenciais aos lacos de idosos e a consequente alteracao
no vinculo entre esses idosos e a cidade, por meio de suas memorias; Mitroiu (2014), que

destaca a relacdo entre a identidade coletiva e o que a pesquisadora chama de “lugares de

30 yale lembrar que o verbo evocar, do latim evocare, tem sua raiz na palavra vox, ou seja, voz. Dessa maneira,
evocar é chamar por meio da voz, convidar o outro a presenca (CAZNOK, 2008).
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memoria”, espacos fisicos comuns a uma comunidade; e, a pesquisa de Prodanov, Schemes e
Kerber (2007) acerca da construcido da identidade da cidade de Novo Hamburgo (RS), por
meio de seu patrimonio cultural e de seu acervo fotografico. Essa pertinéncia deve-se ao fato
de haver algo recorrente na verificagdo de uma crise de identidades na contemporaneidade.
Stuart Hall (2015, p. 9) afirma, em sua obra A identidade cultural na pés-modernidade, que
“[...] as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estio em
declinio”. Complementando, o autor diz que esse fato faz “surgir novas identidades”, as quais

“fragmentam o individuo” (Idem).

Para Valle (2012, p. 88), “A reflexdao sobre a identidade se ampliou como um
leitmotiv’’, quando passou a ser vista como “problema”, finalidade e qualidade intrinseca, a

ser buscada ou recuperada, sobretudo se ‘em crise’”’.

Em consonancia com o autor, Kobena Mercer (apud HALL, 2015, p. 10) afirma
que “[...] a identidade somente se torna uma questdo quando estd em crise, quando algo que se

supde como fixo, coerente e estivel é deslocado pela experiéncia da divida e da incerteza”.

Assim, verifica-se que a denominada crise criou uma demanda, que por sua vez
possibilitou o avango das pesquisas no sentido de explicar o que é, e como se da a construgao

e reconstrucoes da identidade de um individuo em um meio social.

Embora muito se trate sobre a crise das identidades, ha outro aspecto importante a
ser contemplado: suas defini¢cdes. Valle (2012, p. 86. Grifos do autor) orienta que “[...] apesar
do risco de simplificagdo, a definicao de identidade, em termos juridicos, supde a qualidade
de ser propria a uma coisa, causa ou pessoa, isto €, sua mesmidade diante de coisas, causas ou
pessoas diversas”. Castells (2003, p. 3), por sua vez, entende por identidade o processo de
constru¢do do significado com base “[...] num atributo natural, ou ainda um conjunto de
atributos culturais inter-relacionados, o (s) qual (ais) prevalece (m) sobre outras formas de

significado”.

Hall (2015) amplia a discussdo, do ponto de vista do desenvolvimento dessas

defini¢des em um contexto histérico, trazendo trés diferentes concepcdes de identidade:

3 .
" Motivo condutor.
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Sujeito do Iluminismo: dotado das capacidades de razdo, consciéncia e agdo,
centrado e unificado, seu “centro” emergia pela primeira vez em seu nascimento e com ele se

desenvolvia sem grandes alteragdes ao longo da vida;

Sujeito socioldgico: reflete a complexidade do mundo moderno, € construido na
relacdo com “outras pessoas importantes para ele”, pessoas que mediam para ele a cultura dos

ambientes que ele transita.

Sujeito pés-moderno: detém em si, ndo uma, mas varias identidades, que o tornam
fragmentado. Essas identidades podem ser contraditérias ou ainda ndo resolvidas. Ou seja,

pode ser conceitualizado como ndo tendo uma identidade fixa, essencial ou permanente. E

definido historicamente, ndo biologicamente.

Além de os individuos apresentarem sua (s) identidade (s), essa construgao se da
também em sua coletividade. Consequentemente, é possivel observar essa construgcao
identitaria entre os habitantes e a cidade. Para Le Goff (1998), essa relagdo se da no orgulho

pelo pertencimento.

Crinson (apud MITROIU, 2014, p. 1) aborda essa relagao e explica que é possivel

entender a cidade como representacdo dessa coletividade:

A cidade é uma representacdo clara da identidade coletiva de uma
comunidade; ela pode ser considerada como um mapa de memoria cultural,
um mapa onde todos os locais importantes de memoria, que desempenham
um papel no processo de defini¢do da identidade, podem ser encontrados:
ruas, edificios, cantos, encruzilhada, todos investidos com significado
cultural e emocional (traducdo nossa)

Todavia, por quais motivos somente o contexto urbano das cidades é levado em
consideragdao? Para Basile (2009, p. 20), “[...] o mundo urbano encerra um dinamismo
superior ao do mundo real”. Sendo assim, a cidade € entendida pelo autor como um local “[...]
privilegiado para a producdo de significados e mudancas”, e ele complementa que “[...] a
cidade acelera as transformacodes de todas as dimensdes da vida cotidiana humana: politica,
econOmica, social e cultural”’. Esses motivos fazem da cidade a melhor articuladora das
mudancas. Como proporciona aos seus habitantes maior possibilidade de choques culturais,
tais choques provocam maior necessidade de reestruturacdo e de rearticulagdo da prépria

identidade.
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Para Le Goff (1998, p. 124):

Se remontarmos a Antigiiidade, ¢ em Roma, sobretudo, que se cria, do ponto
de vista cultural, do ponto de vista dos costumes, uma oposi¢do muito forte
entre a cidade e o campo. E € ai que comeca a aparecer um vocabulario que
vai ser reforcado precisamente na Idade Média. Os termos relacionados a
cidade denotam a educacdo, a cultura, os bons costumes, a elegincia:
urbanidade vem do latim urbs; polidez, da polis grega. A Idade Média herda
da Antigiiidade latina, e reforca, esse menosprezo pelo campo, sede do
barbaro, do rustico. Os camponeses sdo rudes. No limite, até mesmo os
senhores o sdo, ao preferirem o campo, como no Norte da Franca

Para outros autores, a formalizacdo e a padronizacdo ou nao dos aspectos
arquitetonicos fazem parte da identidade de uma cidade, ou de sua fragmentacdo. Sobre esse
ponto Mourdo & Cavalcante (2006, p. 144), em sua pesquisa relacionada a cidade de

Maracanad, localizada na regido metropolitana de Fortaleza—CE, comentam:

Com relacdo ao seu aspecto fisico, percebia-se rapidamente, por meio de
uma visita ao centro da cidade e ao seu maior conjunto habitacional, o
Conjunto Jereissati, a imagem de uma cidade claramente fragmentada. Um
centro com aspecto de cidade interiorana, com pracinha, igreja matriz, banco
€ pequenos pontos comerciais, circundado por casa com aspecto antigo, € a
zona vizinha a este centro e quase se misturando a ele — o Conjunto Jereissati
—, com ruas e avenidas numeradas, casas em estilo padronizado, adaptadas
desordenadamente por seus moradores, invadindo calcadas e com pocas de
dgua escorrendo pelas coxias. Em suma, a antiestética urbana

Nesse trabalho percebe-se a dicotomia vivida pelos moradores da cidade de
Maracanaui-CE, divididos por uma linha imaginéria: “[...] existem os moradores de um lado e
os moradores do outro lado” (Idem). Essa linha imaginaria refere-se a separacdo entre a
cidade antiga e os conjuntos habitacionais. H4, assim, divis@o social: os “moradores de um

lado e os moradores do outro lado™.

Tendo em vista as memorias individuais € a memoria coletiva de artistas da
cidade, com suas evocacgdes facilitadas pelos instrumentos utilizados, nesta pesquisa busca-se
também compreender os processos de significacdo por meio da construcdo de identidades e o

modo como se dao nesse contexto.

No proximo capitulo apresenta-se a dimensdo do produtor do objeto cultural e as

motivacdes e circunstancias que 0 moveram a composicao.
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4. AS TAUBATEANAS: o olhar de Yves Rudner Schmidt sobre a cidade na
mausica

Neste capitulo apresentam-se: a cidade de Taubaté-SP, o compositor que inspirou
esta pesquisa e, principalmente sua obra musical intitulada “Taubateanas”, originalmente

escrita para piano solo.

Para ANDRADE (s.d.), “[...] poucas cidades paulistas tiveram tdo importante
atuacdo nos acontecimentos historicos nacionais quanto Taubaté”. Para Monteiro (1995),
nessa época (séc. XVII), o movimento de diversas expedicdes pela regido levou a fundagao de
novas vilas, entre elas “Taubaté, Guaratinguetd e Jacarei” (1995, p.81). A vila de Sao
Francisco das Chagas de Taubaté, fundada por volta de 1640, por Jacques Félix, foi elevada a

categoria de cidade em 1842%.

O nome Taubaté € originario da lingua nheengatu, ou lingua geral, derivada do
tronco linguistico Tupi, na familia tupi-guarani. Os termos indigenas taba (aldeia) e ibaté
(alta) significam ‘“‘aldeia alta®®”. Outros termos teriam o mesmo significado, como: Tabaibaté,

Tabebaté e Tabibaté.

Para Oliveira, o vale do Paraiba € “[...] uma importante regido para o estudo dos
contatos e migracdes das culturas pré-historicas” (1993, p. 21). Para a autora, diversos povos
nativos habitavam a regido, entre eles os Puris, Geromimis, Guainas, Tremembés, Maracajas,
Tamoios e, em outro momento, os Tupinambas (1993, p. 21). Ha indicios da mobilidade dos
povos indigenas na regido por conta de movimentos migratorios € do comércio de escravos
(MONTEIRO, 1995). Dessa forma, mesmo que a presenca dos colonos portugueses seja o
principal fator do desenvolvimento da regido, a presenca de povos indigenas € assimilada e

reflete-se por toda a cultura do vale do Paraiba paulista.

Para a professora e historiadora Rachel Duarte Abdala (2016), ndo existem muitas
pesquisas sobre a Histéria de Taubaté, uma das cidades mais antigas do pais e a mais antiga

da regidao. Segundo a autora, da cidade de Taubaté partiram expedi¢des que culminaram na

*2 Disponivel em: http://www.taubate.sp.gov.br/taubate/ acesso em 22/03/2018;
3 Disponivel em: https://www.dicionariotupiguarani.com.br/dicionario/taubate/ acesso em 22/03/2018;
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fundacdo de cidades localizadas nos atuais estados de Minas Gerais, Espirito Santo e Mato

Grosso. Além disso:

Habitantes da cidade estiveram presentes em acontecimentos de repercussao
nacional, tais como Proclamacdo da Independéncia do Brasil, interiorizagdo
do Brasil e abolicdo da escraviddo. Além disso, a cidade foi palco, ela
mesma, de um dos acontecimentos politicos mais relevantes da primeira
reptblica: a assinatura do convénio em prol do café, assinado em Taubaté
em 1906, e que, por isso, ficou conhecido como Convénio de Taubaté,
tratado nos livros de Histdria do Brasil como o acontecimento que inaugurou
a chamada “Politica do café com leite” (ABDALA; SANTOS, 2016, p. 149)

Taubaté é ainda referenciada por sua presenga em outros capitulos historicos

brasileiros, como o da Revolugdo Constitucionalista de 1932 (ABREU, 1991).

Dada esta introducdo acerca da histéria do municipio, adiante apresentam-se
informacdes acerca do compositor, pianista, autor e maestro taubateano Yves Rudner

Schmidt.

4.1 Yves Rudner Schmidt: o compositor taubateano

O compositor escolhido para este estudo, além de nascido na cidade de Taubaté-
SP, nela viveu parte consideravel de sua vida. Além disso, 0 compositor apresenta no €scopo
de sua obra mais de quatrocentas composi¢oes, referéncias diretas a cidade, pessoas ou

eventos que marcaram sua historia.

Yves Rudner Schmidt, descendente de alemaes, nasceu em Taubaté em 9 de junho

de 1933.
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Figura 2 - Yves Rudner Schmidt. Fonte: Acervo pessoal do compositor™

Descende, pelo lado paterno, de Ulysses Carlos Schmidt, de uma familia alema e
de outra, brasileira, os Moura Mattos e Camargo, ligando-o ai aos escritores brasileiros
Monteiro Lobato e Afonso Schmidt. Ja pelo lado materno, de Lydia Rudner Schimdt, também

de origem alema.

z

O compositor é irmdo de Thereza Yanesse Rudner Schmidt Cardoso, Yancey
Carlos Rudner Schmidt, Yeda Maria Rudner Schmidt, Yradier José Rudner Schmidt e Yamar
Luiz Rudner Schmidt *.

** Imagem disponivel em: http://sacizal.com.br/index.php/2014/06/03/acervo-do-maestro-yves-em-novo-espaco/
acesso em 22/03/2018;

% Dados obtidos no Almanaque Urupés, disponivel em:
http://www.almanaqueurupes.com.br/portal/textos/colunistas/almanaque-taubate/yves-rudner-schmidt-em-notas/,
acesso em 21/05/2017, e no blog Histéria em Evidéncia, disponivel em
http://www.historiaemevidencia.com.br/ver_noticia.php?id_noticia=172, acesso em 21/05/2017.
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Figura 3 - Yves Rudner Schmidt e sua familia. Fonte: Acervo pessoal do compositor™

Iniciou estudos de piano na primeira infancia. Teve como primeiros professores
Pe. Heinrich Petters (teoria, solfejo e harmonia) e Maria do Carmo Lins do Prado (piano).

Completou também estudos nos cursos de humanidade (primério e secundério).

Em 1942, aos nove anos, fez sua primeira apresentacdo publica no saldao do
Taubaté Country Club. Sua primeira composi¢do, de 1946, foi uma pequena valsa. Em 1949 ¢
aprovado no Conservatdrio Dramético e Musical de Sdo Paulo. Ainda em Sao Paulo, participa
da fundacdo da Associacdo Brasileira de Jovens Compositores e realiza inimeras obras para
filmes e pecas teatrais. O artista recebeu, em 1953, uma bolsa de estudos para a entdo Unido

Soviética, mas ndo a aceitou, devido a obrigatoriedade de se filiar ao Partido Comunista.

Yves R. Schmidt é reconhecido também por sua atuagdo como folclorista. Foi
membro da Comissdo Paulista de Folclores e do Centro de Pesquisas folcléricas Mario de

Andrade. O compositor foi um dos fundadores da Escola Municipal de Artes Maestro Fégo

% Imagem disponivel em: http://almanaquetaubate.com.br/index.php/2018/01/15/yves-rudner-schmidt/ com
acesso em 22/03/2018;
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Camargo, em Taubaté-SP e membro da Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea. E

membro da Academia Taubateana de Letras, onde ocupa a Cadeira 8H.

Bacharel em Piano e licenciado em mdsica, bacharel em Direito, é formado

também em Educacao Musical, Pedagogia e Administragio Escolar.

Atuou profissionalmente em vdrias instituicdes, entre elas: Conservatorio
Dramatico e Musical Dr. Carlos de Campos, de Tatui-SP, Faculdade de Musica e Educacdo
Artistica Marcelo Tupinamba, de Sao Paulo, Faculdade Santa Marcelina de Sao Paulo e

Faculdade Paulista de Arte (FAP-ARTE), de Sdo Paulo, nesta tltima como autdnomo.

E autor de cerca de vinte livros sobre diversos assuntos, dentre os quais se
destacam os titulos: Brasil — Folclore para Turistas (1963), Cartas para Um Misico (2003),
Histéria da Musica Erudita em Taubaté (2012) e Anotagdes Poéticas (2016).

Em “Cartas para um Miusico”, o compositor apresenta exemplos da
correspondéncia que mantinha com diversos musicos, compositores € autores, textos que
denotam o alto apreco de que era alvo por esses artistas tinham. Nessa estdo reproduzidas

diversas correspondéncias com compositores de varias partes do mundo, entre eles:

Correspondente Pais
AZEVEDQO, Luis Heitor Correa de Brasil / Franca
GINASTERA, Alberto Evaristo Argentina
GUARNIERI, Mozart Camargo Brasil

HARTMANN, Artur

Alemanha / Brasil

HESSENBERG, Kurt

Alemanha

KATCHATURIAN, Aram

Russia / Arménia

KOELLREUTTER, Hans Joachim

Alemanha / Brasil

LETTELIER-LLONA, Alfonso Chile
LOPES-GRACA, Fernando Portugal
MIGNONE, Francisco Paulo Brasil
ORFF, Carl Alemanha
PEREIRA, Vergilio Portugal
REUTTER, Hermann Alemanha
SOUZA-LIMA, Jodo de Brasil
VASCO MARIZ Brasil

Quadro 3 - Correspondentes. Fonte: SCHMIDT 2003
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No catidlogo de composicdes do compositor € possivel encontrar mais de 400
obras, compostas para diferentes formacdes. Destacam-se os trabalhos publicados pelas
editoras: Ricordi Brasileira, Irmdos Vitale Editores, Editora Cembra, Editora Manon, Editora
Mangione, Editora Fermata, Cultura Musical e IBEP. Essas obras vao, desde pecas
instrumentais para solistas e canto, até musica de camara, coral, balé e orquestra. Dentre estas,
a Sonata para Piano (S@o Paulo, 2003), dedicada ao autor desta pesquisa. O compositor fez
ainda trilhas sonoras para filmes e pecas teatrais, e essa vertente de compositor de musico
incidental estd registrada no livro “Musica, Camera, A¢do: a musica incidental de Yves

Rudner Schimdt”, de José Julio Stateri (2007).

Sua principal composicdo para cinema foi a trilha do filme “Se a Cidade

Contasse” (Brasil, 1954, direcdo de Tito Batini) — ver Figura 4.
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Figura 4 - Cartaz de Se a Cidade Contasse (Brasil, 1954). Fonte: Almanaque Taubaté>’

O compositor iniciou sua carreira internacional em 1955, apds receber o Diploma
Honorifico de Membro Correspondente do Archivo General de 1° Miuisica Nacional de Buenos

Aires, na Argentina.

ApOs a estreia, sua carreira internacional possibilitou-lhe a realiza¢do de concertos
e recitais. Conheceu inumeros conservatorios, faculdades, escolas, bibliotecas, teatros,

emissoras de radio e de televisdo, museus, igrejas, centros culturais, clubes, etc. em diversas

7 Disponivel em: http://almanaquetaubate.com.br/index.php/2018/01/15/yves-rudner-schmidt/ acesso em

22/03/2018;
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cidades brasileiras, e realizou turnés artisticas por varios paises do mundo, conforme Quadro

4.

Local Ano - Periodo

Argentina 1956, 1970, 1979, duas vezes em 1982, 1988 e 1994
Uruguai 1956, 1970, 1979, 1983 e 1992
Paraguai 1973, 1975, 1977, 1982 ¢ 1984
Bolivia 1975 e 1984

Peru 1968

Coldmbia 1968

Venezuela 1968

Chile 1978 e 1990

Alemanha de 1959 a 1962, 1994 ¢ 1998
Austria 1960 e 2000

Franca duas vezes em 1962 e 1994
Moénaco 1994

Holanda duas vezes em 1960, 1997 e 1998
Bélgica 1962, 1994 e 1998

Espanha 1959, 1962, 1994 e 2000
Portugal 1962 e 2009

Canarias 1959 e 1962

Cuba 1990

México 1993

Inglaterra 1994 e 1998

Suica 1994

Italia 1994 e 1995

Vaticano 1994 e 1995

Egito 1995

Palestina 1995

Turquia 1995

Grécia 1995

Estados Unidos 1995 e 1999

Singapura 1997

Indonésia 1997

Hong Kong 1997

Macau 1997

India 1997

Nepal 1997

Tailandia 1997
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Pol6nia 1998
Belarus 1998
Rissia 1998
Finlandia 1998
Suécia 1998
Dinamarca 1998
Canada 1999
Hungria 2000
Marrocos 2008

Quadro 4 - Localidades onde o compositor esteve. Fonte: Curriculo do compositor

O maestro € membro da Academia de la Historia y de la Ciencia de Buenos
Aires-Argentina. E também ex-presidente do Centro de Pesquisas Folcléricas Mario de
Andrade, de Sdo Paulo (década de 1950 — CDMSP) e da Internacional Organization Fiir
Volkskunt (Organizacio Internacional do Folclore), de Viena-Austria (UNESCO). O
compositor foi ainda membro fundador e diretor da Associacdo Brasileira de Jovens

Compositores de Sdo Paulo.

Além disso, Yves Rudner Schmidt teve papel primordial na criagdo da Escola
Municipal de Artes Maestro Fégo Camargo, em 26/12/1967. A escola € a unica do género no
Brasil, por abrigar quatro distintos campos artisticos: Musica, Danca, Artes Visuais e Artes
Cénicas. O ambiente artistico propiciado pela escola é tema central desta pesquisa, pois

favorece encontros entre artistas, suas obras e espectadores.

4.1.1 Yves Rudner Schmidt por si mesmo

Eu nasci em Taubaté-SP, no centro, na Rua Visconde do Rio Branco e fiquei em
Taubaté até a idade de 14 para 15 anos. Logo apds esse periodo fui pra Sdo Paulo, realizar
ligeiro aperfeicoamento em piano, porque, tanto meus pais quanto eu, pretendiamos que eu
entrasse no Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo38, que até entdo era o mais

famoso do Brasil.

¥ O CDMSP foi fundado em 15 de agosto de 1904, sendo a primeira escola superior do género em Sdo Paulo e a
quarta do pais. Entre os cursos oferecidos estava o bacharelado em miusica com diferentes habilitacdes: canto,
composicdo, regéncia e instrumento musical. O curso de arte dramética tinha foco na formacdo de atores. Entre
os ex-alunos da escola figuram Francisco Mignone (1897-1986) e Madario de Andrade (1893-1945), que
posteriormente também foi professor daquela escola.
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Os professores da regido tinham uma capacidade reduzida frente aos professores
da capital. Eu comecei a receber aulas de piano e teoria musical preparatérias no periodo que
antecedeu o que chamamos hoje de vestibular, que naquela época era um pouco diferente.
Quem me preparou foi Samuel Arcanjo (1882-1957).

Samuel Arcanjo era um maestro, alto. Ele que me deu aulas de piano, me
aperfeicoou em piano e me dava teoria musical também. Na época ele era muito famoso;
todavia, hoje em dia vemos que ndo era tanto assim, seu livro de teoria foi superado, € fraco
para nossa época, apareceram outros que foram além.

O aperfeicoamento em Sao Paulo era um caminho natural para todos os artistas da
regido, pois na época havia muito mais estudantes de musica e muito mais desses estudantes
se aperfeicoando. Outro dia um professor de piano de Sao Paulo me perguntou: “O senhor
acha que agora os pianistas tocam melhor que os do passado?” Eu disse: “tecnicamente sim”,
hoje em dia meninos de 17 anos tocam maravilhosamente bem, no meu tempo eram sO
aqueles que tinham talento, agora ndo, até os alunos sem talento podem tocar bem.

Assim, fiquei vivendo em S@o Paulo de 1948 a 1959, logo depois fui para a
Alemanha e fiquei trés anos por 1. Voltando ao Brasil no final de 1962, voltei a morar em
Sao Paulo, onde tinha um apartamento. Minha residéncia e vida artistica foram em Sao Paulo,
mas minha familia morava em Taubaté.

Tudo isso foi muito bom para mim, meus melhores anos musicais foram
justamente na década de 1950 e quando voltei da Europa, em 1962. Nesse momento ja era
reconhecido como concertista internacional, meu nome era conhecido, estava na “crista da
onda”. Por isso digo: muitos desses musicos das novas geracdes foram meus alunos, ou de

piano ou de matérias complementares.

J4 no comeco da década de 1970 cai na asneira de me casar. A partir desse
momento comecei a ter minha carreira musical “podada” pela minha ex-esposa, que mesmo
tendo feito conservatdrio, ndo era uma boa musicista, ndo tocava bem e nao tinha grandes
conhecimentos, enfim, ndo nasceu para aquilo e nao tinha grande interesse. Logo depois
vimos que ndo daria certo, nos separamos e eu continuei vivendo em Sao Paulo.

Ainda em Sao Paulo, queria compor, mas nido encontrava letras que tivesse
afinidade para musicar. O Brasil estd cheio de bons poetas, mas ndo encontrava. Muitos

fizeram, porém algumas palavras do portugués nao sdo musicais. Queria compor para canto e
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piano, canto e outros instrumentos, recitativo acompanhado de piano. Assim, resolvi fazer
poesia, mesmo ndo sendo poeta.

Todos esses anos tive emprego fixo e ganhava relativamente bem. Em todas as
minhas férias ia para o exterior, com o dinheiro que guardava todo més para no fim do ano,
logo ap6s o natal, viajar. Visitei a Europa, América do Norte, Oriente Médio, Africa e
América Latina. S6 ndo fui para dois lugares importantes: Oceania e Japao. Mas fui a China,
Tailandia, Malésia, Cingapura, Grécia, Turquia, paises arabes, Egito, Marrocos, Itilia, toda a
Escandindvia, de Lisboa a Moscou. Na América latina e na América em geral, fui do Canada
a Patagonia, ndo conhecgo apenas o Equador e as Guianas, que nunca me interessei em ir.

Todavia, Buenos Aires foi o local para onde mais viajei. Fui pela primeira vez em
1956, onde toquei na radio El Mundo. Foi Adhemar Pereira de Barros (1901-1969), ex-
governador de Sao Paulo e sua esposa, Leonor Mendes de Barros (1905-1992) que, durante
seu exilio, conseguiram para mim essa oportunidade. Foram como meus padrinhos e foi ali
que iniciei minha carreira internacional. Toquei também no Conservatério Beethoven e na TV
argentina. Posteriormente, fora criado em Buenos Aires um instituto chamado Torcuato di
Tella™, cujo orientador em composicdo era Alberto Ginastera (1916-1983), de quem também
recebi orientacao.

Em outro ano, fui para Santiago do Chile, pais para o qual fui duas vezes. Na
Universidade do Chile fiz um curso chamado “De Nietzsche a Wagner”. O orientador musical
era Domingo Santa Cruz, o maior compositor chileno. Em outra ocasiao fui ao Peru, ao
Conservatério Nacional de Musica, com o professor Roberto Carpio (1900-1986), que era o
maior compositor peruano da época. Em todos esses lugares também fiz turismo, pois eu mato
“dois coelhos com um tiro s6!”, fagco turismo e conheco a parte musical.

Ja na Venezuela ndo fui ver conservatdrio algum, porém fui entrevistado no mais
famoso programa de televisdo de Caracas, no canal 2, por Renny Ottolina (1928-1978), que
era uma espécie de Silvio Santos em seu pais. Era entdo o mais famoso comunicador de
televisdo venezuelano, me entrevistou, e toquei, sempre que vou a um programa de televisao
toco e falo. Esse homem faleceu de desastre de avido, foi candidato a presidente da republica
da Venezuela, até dizem que talvez tivesse sido por politica que fizeram seu avido cair. Tive a

sorte de conhecer essas pessoas.

% Site: http://www.itdt.edu.
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Em Cuba eu tive contato com outros dois compositores, um deles € famoso.
Tenho musica com sua dedicatdria, mas ndo recordo seu nome.

No México ndo tive contato com bons musicos, apenas com conservatdrio.
Tampouco nos Estados Unidos. L4 fui a bons teatros e museus, mas nao tive contato com
muitos musicos. Fiquei mais na esfera turistica.

Em Portugal, tive como orientador por seis meses O maior compositor
contemporaneo portugués, Fernando Lopes Graca (1906-1994). Grande compositor, também
era comunista. Na época, por conta da ditadura fascista de Salazar (1889-1970), ser comunista
ndo era bem visto.

Na Espanha também fiz muitas coisas, ja na Franca toquei na Casa do Brasil, na
Cidade Universitaria. Esse recital, em especial, foi muito curioso, pois a maioria dos presentes
era arabe, fiquei abobado em ver o salao cheio de estudantes arabes, sem saber o motivo. Na
ocasido, Luis Heitor Correa de Azevedo (1905-1992), music6logo do Rio de Janeiro, estava
na Casa do Brasil. Na Franca foi o tnico lugar onde fui obrigado a tocar uma peca do pais,
optei por tocar a Catedral Submersa, de Debussy. J4 na Alemanha, nunca fizeram muita
questao.

Na Holanda foi onde melhor fui recebido. Toquei em Amsterdam e em Haya,
sempre com teatro cheio. Nesse periodo, ndo tinha mais orientadores, ia por conta prdpria e
tocava. Sempre toquei apenas composi¢des brasileiras: de Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez,
Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Claudio Santoro, pecas de Guerra-Peixe,
composi¢des proprias e também de Ernesto Nazareth, mesmo este sendo um semierudito.
Tico Tico no Fub4, de Zequinha de Abreu, era a musica brasileira mais conhecida na Europa
naquela época, e fazia muito sucesso. E um chorinho popular, eu tocava a original e depois eu
dizia para a plateia: “Como é um sucesso mundial, vocés vao ouvir agora em ritmo de valsa,
em ritmo de tango, em ritmo de samba e também jazz”, eu era aplaudidissimo. Ja no Brasil
sempre que convidado, tocava Fantasia sobre Temas Folcloricos Brasileiros, essa fantasia €
grande e com varios temas do folclore.

Ja em Sao Paulo, quando o Instituto Histérico e Geografico de Sao Paulo
comemorou o centenario da entidade, fui convidado a fazer uma composicao dedicada ao
Instituto. O convite foi feito pelo entdo presidente, o escritor Fernando Nonato. Compus
Credo Paulista de Guilherme de Almeida, um poeta paulista que se destacou muito na época

da Revolugao constitucionalista de 1932, musicada para canto a duas vozes masculinas, que
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foi interpretada pelo coral da Forca Publica de Sdo Paulo, da Policia da Forca Publica de Sao
Paulo, sob a regéncia de José Minczuk, que € pai do atual regente Roberto Minczuk.

Como compositor sempre procurei trazer efeitos sonoros como forma de
identificar algo em minhas composi¢des. Isso é muito da musica para Cinema e Teatro.
Inclusive existe um livro, escrito por Julio Stateri, que fala sobre minha obra para teatro e
cinema.

Esse autor é mestre, pianista. Foi meu aluno também. Ele mora em Indaiatuba-SP.
Ele resolveu escrever algo sobre minha musica, ainda na década de 1980. Ele descreve muito
bem o que eu sou em termos composicionais. Onde voc€ vai extrair 0 neo-romantico, o
politonal, o atonal ou ainda o dodecafénico em minhas obras. O dodecafdnico ndo tanto, mas
sim o elemento de contemporaneidade, sem perder os lacos com o passado. Assim, ele diz que
minha tendéncia na composi¢ao € me voltar para o teatro e para o cinema.

Em um dado momento, ele me disse: “toda sua musica retrata alguma coisa, em
sua musica vocé retrata alguma coisa”, e de fato o é, ndo € algo improvisado, também sinto
isso em todas as pecas, até as que eu fiz na Alemanha, que sdo mais avancadas.

A primeira peca que compus na Alemanha pode ser traduzida por “Assalto na Rua
do Norte, ndmero 46%%,

A historia desta peca € que, no primeiro més que estava na Alemanha, aluguei um
quarto na casa de um casal de idosos, e em uma das madrugadas eu acordei com o grito dos
velhinhos. Me levantei e fui ver o que era, quando cheguei perto deles, a senhora dizia para
mim: “Sr. Schmidt, cuidado que € um ladrdo, cuidado que é um ladrao! Tem ladrdo aqui
dentro!”. E de fato tinha mesmo, por mais estranho que aquilo poderia parecer, ja que no
Brasil estava acostumado, mas na Alemanha ndo. Logo depois, em cinco minutos, a policia
chegou e prendeu o assaltante.

Dessa forma compus a peca, para descrever a a¢ao na rua do Norte, nimero 46, ja
que este era o endereco da casa. Esta foi a primeira que fiz 14.

Depois eu fiz Impressdes Europeias, editada pela Ricordi. Essa obra é dedicada a
Alemanha, Franca, Holanda, Espanha e Portugal. Sdo cinco pecas, pois gosto de escrever
assim, pegas curtas, pelo seguinte motivo: tanto outros compositores quanto eu comptinhamos

pecas curtas, pois as editoras ndo queriam publicar pecas longas, assim ndo tinhamos saida.

“ Do original: Uberfall, Norder Strasse N.o 46. Do ciclo Impressdes Européias (n.5).
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Ninguém queria estudar peca de quatro, oito paginas. Queriam tocar de uma péigina, uma
pagina e meia, ndo mais. Assim, nds, compositores contemporaneos, éramos forcados a fazer
pecas curtas ou albuns com pecas curtas. Assim, o interessado nao precisaria tocar o album
todo, poderia selecionar as pecas que preferisse.

As proprias Taubateanas, ndo compus por encomenda. Fui inspirado pelo
compositor de Paulistanas, Claudio Santoro (1919-1989). Compositor amazonense. Nao era
uma imitacdo, até mesmo porque Chopin ja havia composto suas polonaises. Era um costume
colocar nomes de mulheres ou cidades nas composi¢des. Fiz as Taubateanas pensando na
minha terra natal, na histoéria dessa terra.

Claudio Santoro e eu nos ddvamos muito bem. Eu tocava vdarias de suas
Paulistanas, o considero grande compositor. Ele ndo estd muito esquecido, pois em Brasilia,
onde morreu, ele é sempre lembrado, tem ainda o Teatro em Campos do Jordao-SP com seu
nome.

Conheci Claudio Santoro em uma situacdo muito atipica. Eu tinha ganhado uma
bolsa de estudos para Moscou, quem conseguiu essa bolsa de estudos pra mim era o escritor,
primo do meu pai, chamado Afonso Schimdt. Naquela época, eu devia ter entre 18 e 20 anos.
Eles eram comunistas, era chique ser comunista, entdo todos os ilustres, de todas as cidades
do Brasil, até de Taubaté, eram comunistas. Entdo, eu s6 receberia a bolsa de estudos se eu me
filiasse ao Partido Comunista. Mas como neguei, por ser apolitico, € o pouco que penso sobre
politica ndo vai de encontro ao regime comunista, Claudio Santoro foi em meu lugar.

Entdo ele se fixou 14, gravaram suas pegas na Russia, casou-se com uma alema
oriental e para 14 se mudou. Quando separaram-se, deixou de ser comunista e foi para os
Estados Unidos. Em seguida, voltou para Sao Paulo, tentar construir carreira, mas sem
sucesso, talvez fosse porque era musico de fora, ou por ter sido comunista.

Outro compositor que tornou-se muito meu amigo, comunista apenas por um
tempo também, era o César Guerra-Peixe (1914-1993). O Guerra-Peixe foi meu colega na
Comissao Paulista de Folclore, onde fizemos pesquisas folcloricas. Tanto ele quanto Rossini
Tavares de Lima, Jamile Japur, Laura Della Monica, Ernani Donato, Oswald de Andrade
Filho, eu e outros, fizemos pesquisas folcléricas no vale do Paraiba, Litoral Norte e serra da
Mantiqueira, que hoje constituem a Area Metropolitana do Vale do Paraiba. Porque o

folclore, como dizia um folclorista, “E o primo pobre da histdria”.
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Depois que comecei a entrar em contato com a cadeira da disciplina Folclore, fui
me apaixonando pelo assunto. Fui aluno, amigo e assistente de Rossini Tavarez Lima, o maior
folclorista depois de Mario de Andrade, em Sao Paulo. Posteriormente entrei para sociedades
folcloricas, fui fazendo cursos livres de folclore, e depois eu apresentei uma tese pra
Comissao Paulista de Folclore no congresso de Curitiba. Eu acredito que tenha sido em 1953,
eu tinha 20 anos, e ela foi aprovada. A tese era intitulada “O Mogambique de Taubaté e
Redencao da Serra”, e foi escrita em conjunto com outro folclorista, Jodo Alfredo Labagal, ja
falecido.

Assim, comecei a fazer musica erudita mais propensa ao estilo folclorico, porém
apenas em duas ou trés de minhas mais de quatrocentas pecas utilizo o tema folclérico em sua
forma original.

Todo esse material ajudou também na minha composi¢dao. Estou entdo muito
preso a esses elementos. Primeiro porque eu amo histdria. Pretendia, inclusive, cursar histéria
aqui em Taubaté, mas como nio ouco, ndo escrevo € nao leio, ndo posso fazer mais. Hoje
fiquei reduzido a apenas fazer palestras aqui mesmo em Taubaté. Nao posso tocar, ndo posso
compor, ndo posso reger orquestra. Nos ultimos tempos, eu fiz uma pega que eu considero
importante, chama-se Kaingang — pra Grande Orquestra. A obra é baseada em uma tribo
indigena.

Eu gosto muito da terra, eu amo as minhas terras. As minhas terras sdo: Taubaté,
em primeiro lugar; em segundo lugar, Sdo Paulo, capital, que amo de paixdo; e, em terceiro
lugar, a Alemanha. Sao meus trés lugares de coracdo. Alemanha — Hamburgo, Sao Paulo
capital e Taubaté, pela ordem, essas trés.

Fui ainda um jovem que me dava muito com pessoas de idade, vivia muito com
pessoas adultas e de muita cultura. A Dona Maria Morgado costumava dizer: “Yves, vocé
teve a sorte de agir dessa maneira, vocé evoluiu muito, sé com pessoas cultas”.

Quanto ao estilo de composi¢do, muitos me perguntam a que estilo, ou a que
corrente pertenco. E muito dificil dizer. Quando fui para Sdo Paulo estudar no conservatorio
estava muito ligado aos professores da institui¢do, que em sua maioria eram descendentes de
italianos. Tinha ainda ligacdo com os grandes nomes da musica paulistana, como Kiafarelli,
Cantu, Fiafterri, Alfério Mignone, pai do Francisco Mignone. Grandes homens e grandes

musicos, que fizeram a histéria da musica da capital. Alguns foram compositores, outros
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professores de piano ou ainda de outros instrumentos. Mas eu era de origem alema,
taubateano teuto-brasileiro, caipira de Taubaté.

Tive ainda um professor que, embora tivesse se consagrado na musica popular,
era musico erudito. E o compositor de Rapaziada no Bras (1927), Alberto Marino, que foi
meu professor de musica de camara, também descendente de italianos. Todos eles me
instruiam muito, me levavam para teatros, para pesquisas, bibliotecas e museus. Fiquei muito
nesse ambiente. Aos italianos devemos a grandeza de Sdao Paulo, depois vieram outros
imigrantes, mas em primeiro lugar foram os italianos.

Depois que me formei em varios cursos que eu fiz de musica, fui me firmando,
como pianista, era o que eu queria ser, cheguei a ter um certo nome como pianista. As pessoas
atualmente ndo sabem, mas na década de 1950 e 1960 eu estava 14 em cima, como pianista,
tanto que quando apareceu Nelson Freire disseram que eu tinha sido superado pelo Nelson
Freire, em Sao Paulo, capital. Fui superado sim, quisera eu ter continuado a ser um Nelson
Freire, mas nao fui. Depois fui convidado pra fazer pecinhas de teatro, trilhas sonoras para o
teatro infanto-juvenil, fui convidado ainda para fazer miusica de cinema e comecei a me
dedicar a composi¢c@o sem ter a pretensdo de ser compositor. Fui improvisando musiquinhas
em estilo arabe, estilo cigano, estilo oriental, estilo germanico, muito também sob influéncia
do cinema norte-americano.

Fui convidado para fazer trilha sonora para varios filmes, mas nao era bem aquilo
que eu queria, eu queria ser compositor erudito mesmo, da musica brasileira.

Nessa época eu admirava muitissimo Heitor Villa-Lobos, que todos diziam que
era louco, que a musica dele era horrivel, que era um homem sem talento, que inventava as
coisas, que o instrumento dele nem era piano e compunha miusica pra piano sem saber. Mas
que nada, suas musicas para piano sao maravilhosas. As Cirandas de Villa-lobos sao umas
mais fantisticas que as outras. Fora essas existem outras: a Danca do Indio Branco,
Impressdes Seresteiras. Além ainda das séries, tanto pra canto, coral, piano, violoncelo e
violdo. O homem era fantéstico, era um génio.

Porque no Brasil é assim, cada século tem um génio. O primeiro génio foi o Padre
José Mauricio Nunes Garcia. Um padre negro, mulato para nés, mas de raca negra. As obras
dele sdo comparadas as coisas mais lindas dos compositores da época na Europa. Ele fazia a

mesma coisa no Brasil. Esse foi o primeiro génio musical do pais.
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O segundo foi Antonio Carlos Gomes que, genial como compositor operistico,
tem as suas modinhas, j& comecgava a dar pequenos passos na direcdo da musica nacionalista
brasileira, fazia umas toadas, algumas pecas saudosistas, bem brasileiras e romanticas, porém
era um lirico e compds dperas magnificas.

O terceiro foi Heitor Villa-Lobos, € o maior compositor do século passado. Foram
entdo trés séculos, cada qual com um génio que ficou internacionalmente conhecido.
Esperamos agora o séc. XXI para conhecer quem serd o proximo.

Posteriormente, passei ao que se chamava na época de Corrente Nacionalista, pois
inclusive fui estudar com Camargo Guarnieri, com quem fiquei um ano e meio. Ele era assim
também, era uma época propicia onde o nacionalismo estava muito forte. Foi nessa época que
surgiu Carmem Miranda, Portinari, grandes nomes da literatura, da musica, do balé, da
musica popular. Todos em meio a uma tendéncia nacionalista. Nao sei se foi por causa do
regime ditatorial fascista da época, inspirado no estilo neofascista, nazifascista.

Logo depois fui embora para a Alemanha, onde dei alguns espetaculos. Nunca
nenhuma critica falou mal de mim.

Certa vez, no maior jornal alemao, chamado Die Welt, saiu uma critica, dizendo
que quanto ao meu recital como pianista, tudo bem, mas as composi¢des brasileiras eram
muito fracas e que possivelmente um pouco mais aceitavel seria Villa-Lobos. Eu s tocava e
toco ainda apenas compositores brasileiros.

Em Paris eu fui obrigado a tocar um francés porque era obrigado por lei. L4 toquei
Catedral Submersa de Debussy, ja na Alemanha toquei Impressdes Seresteiras, do Villa-
Lobos.

O tnico compositor brasileiro que tinha uma miusica avangada aos moldes
europeus era o meu amigo Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005). Nessa época, na Europa
em geral, a musica estava muito avangada. A harmonia tradicional, folclérica, romantica, era
do passado. Diziam: “um compositor atual, pra compor, tem que compor dentro do que sente
na sua vivéncia e nio baseado naqueles estilos antigos”. Beethoven funcionou naquela época,
Palestrina naquela época, Bach naquela época, Beethoven naquela época. Wagner fez a
reforma pra aquela época, mas hoje estd tudo mudado. E eu cheguei a conclusao que sim.

Ai, quando voltei da Europa para Sdo Paulo, fui orientado por Koellreutter. Ele
dizia: “Deve estar compondo nesse estilo sempre de Mignone, Guarnieri e Villa-Lobos, é tudo

igual, é tudo igual”. Dizia ainda: “Tem que evoluir, fuja da harmonia tradicional”. Dessa
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forma me lembrei da critica na Alemanha e percebi que ele tinha razdo. Decidi entdo fazer
uma musica brasileira como nds somos, uma mistura racial. Nessas minhas obras atuais vocé
encontra: neo-romantismo, influencia francesa, voc€ encontra o jazz. Além disso, vocé
encontra musica tonal, musica tradicional, pode encontrar ainda aspectos orientais, muito
germanismo, Vocé€ encontra o norte-americano, vocé encontra o Brasil do mundo. O brasileiro
€ fruto de todas essas racas, nds somos essa grande mistura. A coisa mais linda que o Brasil
tem € essa mistura racial.

Sabe como nds somos? Como uma vitamina. Vocé pde no liquidificador: dgua ou
leite, um pedacgo de banana, um pedago de abacaxi, de goiaba, de manga, de mamao, etc. Bate
e depois voc€ toma, € uma coisa s6. Assim € nossa vitamina, nosso povo brasileiro.

Assim, meu estilo se parece as vezes com o do Claudio Santoro. Quando eu toquei
minhas composi¢des para a grande pianista, ja falecida, Anna Stella Schic, ela disse: “Nossa,
como vocé lembra o Claudio Santoro!” Eu disse: “Pois €”, mas eu musicalmente nido vi nada
do Claudio, eu toco, mas nao vi o Claudio. Nao conversei assim com o Claudio Santoro, mas
com o Guerra-Peixe, sim. Também tenho Mignone, dependendo da obra. Tenho Guarnieri,
aqueles ponteios do Guarnieri. Alids, eu fiz dois ponteios quando era aluno do Camargo
Guarnieri, e até o titulo foi ele que deu: Ponteio. Coloquei a numeracdo: nimero um e nimero
dois. Pra todos os alunos dele ele compunha e dava o nome de Ponteio, fora os mais de
cinquenta que ele mesmo compds.

Minha musica € uma mistura, e ultimamente me deu uma loucura pelo jazz. Eu fui
duas vezes aos Estados Unidos, ouvi aquela musica americana, principalmente a musica
evangélica, o gospel dos batistas negros norte-americanos. Coisa mais linda! Uma coisa
lindissima, e dali surgiu também em outros povos nos Estados unidos o jazz americano.

Entdo, depois de toda essa influéncia do tradicional folclore nacional, do neo-
romantismo franc€s, da musica impressionista, depois da expressionista, depois em contato
com Karl Orff (1895-1982). O Karl Orff era uma maravilha de pessoa, ele também era um
musico um pouco parecido comigo. Era um musico contemporaneo avangado mas que tinha
raizes presas ao passado, assim como eu creio que tenho. Muita coisa do passado, e do
presente para o futuro. Eu fiz uma peca, ndo muito atrds, chamada Bronx. E uma peca para
piano com efeito jazzistico que eu considero muito bonito. Bronx ¢ um bairro de Nova York,

que também conheci. Eu gosto muito de Nova York, fui duas vezes. Acho até que depois de
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Sdo Paulo, a melhor cidade em que eu viveria seria Nova York, pais fora o Brasil é a
Alemanha, mas cidade seria Nova York.

Mesmo com toda essa juncdo, nao deixei de ser germanéfilo. Sou de sangue
alemao, aparéncia alema, nome alemao, vivi na Alemanha e falo alemdo. Tanto que tive mais
seis irmdos porque mamae € filha de alemdes dos dois lados, meus avOs maternos sdo
alemaes, e papai j4 € neto ou bisneto de alemdo, entdo eu tenho muito sangue alemdo em
mim.

Mas como eu fui pra Sao Paulo jovem, adolescente, eu tive contato com clubes
alemaes, cinema alemao, sabe? Tomei professora de alemao, do idioma alemao, fui embora
pra Alemanha viver 14, depois voltei mais duas vezes a Alemanha. A Alemanha é fabulosa em
termos de musica. Se vissem os concertos... Concerto em praga publica tem milhares de
pessoas. As igrejas, catdlicas e luteranas, promovem concertos dentro delas. Situagdes que
estamos fazendo aqui, mas 14 é muito bem cuidado. Os artistas, os intérpretes, sio muito bons.
Pra chegar a tocar em uma igreja na Alemanha tem que ser profundo conhecedor da musica
daquele local, aqui ndo.

Certa vez fui a Berlim com dois amigos também teuto-brasileiros, filhos de
alemaes. Os dois falavam muito bem alemao, eu ndo tdo bem assim. Nos perdemos em uma
rua e pedimos informacdo para um gari, de cerca de 60 anos. Assim que ele percebeu que ndo
éramos alemades, perguntou nossa origem e o que faziamos na Alemanha. Ao saber que
éramos musicos, ele fez perguntas de musica erudita que nao sabiamos a resposta! Um gari na
Alemanha sabia mais que nds.

La a cultura € muito forte e tratada de uma maneira muito séria. Entrar em uma
escola de musica € dificilimo, assim como arrumar uma igreja ou teatro para tocar. A
programacdo deles € feita com um ano de antecedéncia, ao contrario do Brasil, onde muito é
feito de improviso.

Bastante tempo depois, mesmo morando em Sdo Paulo, voltei para Taubaté para
uma consulta, por conta de minha sadde, estava perdendo a visdo e via “mosquitinhos”, coisas
que apenas quem esti para morrer vé, coisa de moribundo. Pensei que teria apenas que trocar
de 6culos, mas em uma conversa com um dentista amigo, este me orientou a buscar ajuda
especializada.

Consultei entdo, em Taubaté, na Avenida Tiradentes, o doutor Calduro. Ele me

disse que estava com degeneracdo na retina, € que meu caso ndo teria cura nem medicagao.
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Consultei outros médicos em Sao José dos Campos e Cacapava, todos me disseram a mesma
coisa, e logicamente fiquei triste. Nesta época estava também perdendo a audi¢do, por conta
de um neurinoma®' no ouvido direito. Os médicos achavam que era benigno, mesmo sem ter
certeza, realizei sua retirada em 2001, em Sao Paulo, onde fiz inclusive radioterapia.

N3ao ougo nada no ouvido direito desde entdo, com a velhice fui perdendo também
a audicdo do ouvido esquerdo, mas sem dores. Isso atrapalha muito minhas atividades
musicais, inclusive a regéncia, afetada também por uma escoliose avangada, com a qual os
ortopedistas nao sabem como me mantenho em pé.

Assim, ndo pude tocar mais, ndo posso compor mais. Nao posso orquestrar mais e
nAo posso reger mais.

Enquanto pude, escrevi livros. Conheci uma pessoa para quem eu os ditava e este
escrevia ao computador. Eu ndo podia nem reler ou corrigir. Assim, meus irmaos me
contaram que os textos continham diversos erros que jamais cometeria, entre erros de
portugués, datas e outros elementos textuais. Nao posso mais fazer nada, pois parei de
escrever.

Doarei todas as minhas coisas. Estd tudo quase pronto, pois irei doar. Todas
minhas obras, manuscritos, colecio completa de recortes de jornais que falam de mim, livros
que falam de mim, livros que escrevi, toda minha colecdo de mais de trinta albuns sobre
minha vida, desde o nascimento até a ultima semana. Além disso, doarei muitas fotografias
minhas, em recitais, palestras, ou brincando ainda crianca, inclusive do meu batismo.

Sou nascido em Taubaté, mas fui batizado na Igreja da Penha, em Sao Paulo. Esta
€ outra situacdo que eleva minha estima por aquela cidade, inclusive tenho a certiddo de
batismo da época. Morei mais tempo em Sao Paulo, me alistei em Sdo Paulo, sou eleitor por
Sdo Paulo, casei e fiz minha vida artistica em Sido Paulo. Porém tenho a certidao de
nascimento em Taubaté. Sou realmente nascido em Taubaté.

Meu primeiro recital foi em 1942, no Taubaté Country Club, em 1942, com 9
anos de idade. O ultimo recital foi também em Taubaté, no Saldo de festas Mestre Justino, a
convite de Conceicao Molinaro. Nesse recital tinha palco, piano de cauda e tudo o mais. Creio
que foi na Semana Monteiro Lobato, e nesse lancei meu primeiro CD. Nesse concerto toquei

todos os Estudos Transcendentais de Francisco Mignone.

41 .. . .
Tumores do nervo auditivo. Constituem cerca de 6% dos tumores cerebrais. Dados:

http://www.neurinoma.com.br/neurinoma.html
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Sobre Taubateanas, todas as cinco pecas do ciclo foram compostas em
homenagem a lugares que muito me marcaram na infincia, no periodo que morava em
Taubaté, e foram dedicadas a senhoras muito importantes para a cidade. Pessoas de muita

capacidade, inteligéncia e conhecimento.

4.1.2 Taubatenas, por Yves Rudner Schmidt

O ciclo de pecas para piano solo intitulado Taubateanas foi composto na década
de 1990, editada em 1999 e lancada com o apoio da Prefeitura Municipal de Taubaté-SP em
2000.

Para acompanhamento da leitura desta dissertacdo, as pecas musicais foram
gravadas pelo pesquisador em um CD — Apéndice V. Além disso, as pecgas estdo disponiveis

. 42 . . ey eqe .
nos links™ abaixo, os quais possibilitam download das pecas ou escuta on-line.

As pecas ndo apresentam armadura de clave (ou apresentam a armadura de d6
maior ou de 14 menor). O compositor optou pela utilizacdo de acidentes ocorrentes, mesmo
que se repitam indmeras vezes. Essa tradicdo da musica contemporinea é explicada por
Dunsby e Whittall (2011, p. 93), que abordam as perspectivas do tedrico austro-hingaro
Heinrich Schenker (1868-1935), criador do método de anélise schenkeriana, que afirmava que
Brahms (1833-1897) teria sido “o ultimo mestre germanico da arte tonal”. Abordam também
e as perspectivas de Schoenberg (1874-1951) e Stravinsky (1882-1971), sobre a ndo
aplicabilidade dos principios de tonalidade, e o descontentamento geral com “o contexto da
tonalidade classica” (Idem, p. 93). Dessa forma, por conta da expansdo da tonalidade, do
pantonalismo e da dilatagdo da tonalidade ocorridos ao longo do séc. XX, a utilizagdo de
armaduras de clave para indicacdo de centros tonais ndo é necessariamente assunto recorrente,

por conta das sucessivas mudangas de eixos harmonicos dos motivos melddicos.

O compositor apresenta, na contracapa da edicdo, breve apresentacdo da cidade:

Taubaté. Importante cidade paulista, situada na regido leste do estado (Vale do Paraiba).

2 Ver nota de rodapé n.12.
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Centro industrial, cultural e histérico. Terra natal do compositor. E logo apds, uma breve

explicacdo sobre cada uma das cinco pegas do ciclo, aqui denominada “apresentacao”.

Taubateanas n.1 - Cavarucangiiera

Apresentacdo: bairro da cidade. Nome que vem do tupi e corruptela do portugués:

Cavaru = cavalo; Cang = o0sso, esqueleto; Uéra ou ué = sufixo de passado.
Cavalo que passa a esqueleto! (segundo Vitor Caminha).
Colocado num mour@o na frente (entrada) dos sitios afugenta mau olhado.

A peca foi dedicada a profa. Maria Morgado de Abreu®. E dividida em duas

secoes, cada qual com 32 compassos.

Cavarucangiiera, por Yves Rudner Schmidt

Me lembro do tempo que ainda era Cavarucangiiera. Respeito muito, mas acho
que jamais deveria se chamar Faria Lima. Sou contra, porque nds ndo temos em Taubaté,
nenhuma relacdo com o Faria Lima, mesmo que este tenha sido muito admirado, muito
querido, muito estimado, muito capaz. Para Sdo Paulo eu admitiria, porém para Taubaté, ndo.
Cavarucangiiera € muito mais bonito! Nome indigena.

Esta relacdo com a cultura indigena € visivel, até porque a traducao do termo é
bastante dificil. Diversas correntes de estudiosos e linguistas do guarani, tupi-guarani ja se
debrucaram sobre o tema, sempre com diferencas na tradu¢do do termo Cavarucangiiera, que
acho lindo.

Informaram-me que o termo significa “cavalo cansado de guerra”, ndo creio que
seja, pois “anhanguera” termina com “guera” e ndo esta relacionado com guerra. Entao, creio
que ha uma tentativa de “aportuguesar’” o nome indigena.

As novas geragdes ndo viram, mas eu Vi, nas porteiras haviam um cranio,

esqueleto, de boi, burro ou cavalo. Talvez o termo tenha referéncia disso, pois os indios nao

43 Nascida em Taubaté. Professora e autora. Em 1998, recebeu da UNESCO o titulo de “Defensora do
Patrimonio da Cultura do Vale do Paraiba”. No ano de 2000, foi uma das fundadoras da Academia Taubateana
de Letras, ocupando a cadeira n° 4, tendo como patrono Gentil Eugénio de Camargo Leite. Faleceu, em 2008.
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sabiam dizer a letra “I”, diziam entdo “cavaro”. Nao diziam ‘“cavalo”, era “‘cavaro”, como nas
linguas orientais. J4 o “gliera”, seria “guerra”, pois os indigenas ndo sabiam falar o duplo “r”.
Creio que também ndo seja isso, todavia, ndo sou linguista, principalmente de tupi-guarani.

Era uma avenida de entrada para a cidade, quem vem do litoral para este lado,
atravessa a Rodovia Presidente Dutra e entra na cidade. Taubaté era mais desenvolvida
naquela regido, mais antiga, proximo ao Mercado Municipal que nas regioes oeste € sul da
cidade. Além do mais € nesta regido que ficam a praga Dom Epaminondas e o convento Santa
Clara.

Escolhi este local, pois na década de 1950, tive uma namorada 14. Moravamos na
Rua Engenheiro Fernando de Matos, rua onde fica o Correio Central. Minha mae tinha uma
escola e eu ia namorar na Cavarucangiiera. Esta namorada era muito bonitinha, bem pequena.
Aliés, todas as minhas namoradas foram pequenas, inclusive minha ex-esposa, exceto as que
tive na Alemanha, onde eram todas mais altas

Naquela época, a avenida ainda nio se chamava Faria Lima, era uma via de terra,
cheia de barro. Ia a pé, por vezes fui de bicicleta até 1a.

Com essa garota terminei o namoro porque disse a ela que me mudaria para a
Alemanha para me aperfeicoar na musica. Iria inicialmente em 1956, porém, como ndo tinha
bolsa de estudos, fui por conta propria, apenas em 1959. Por este atraso ela ndo acreditou em
mim. Ela chorou muito, me lembro perfeitamente.

Logo apés, 10 dias depois, ela estava com outro namorado, com quem se casaria.
Fiquei com ela no pensamento e ela se esqueceu de mim. Chorou, chorou, a toa. Depois
passou, casou-se com outro. Se conheceram numa missa, dentro da igreja. Quando terminou a
missa flertaram. Posteriormente ele faleceu, ela ficou viuva cedo.

Estive com ela, ha uns trés ou quatro anos atrds. Ja é uma senhora, de idade, mas
nunca mais vi aqui em Taubaté. Este € o motivo pelo qual a Cavarucangiiera ficou gravada em
mim.

Fiz esta peca dedicada a professora Maria Morgado de Abreu, maior historidgrafa
de Taubaté. Nao h4, talvez um dia haja substituta para ela, porém hoje nao ha. Uma profunda

conhecedora da cidade, grande taubateana.

Taubateanas no. 2 — Quiririm
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Apresentacdo: distrito industrial de Taubaté. Notavel pela colonizacdo italiana.
Nome de origem tupi, (conforme o Dr. Jodo Mendes de Almeida), quer dizer “rio da chuva”.

E afluente do rio Paraiba do Sul.

A peca, construida em ritmo de tarantela (o proprio compositor a apresenta como

uma tarantella estilizada), foi dedicada a Concei¢ao Fenille Molinaro**.

A peca € dividida em trés distintas se¢des, [A = 18 compassos] [B = 20

compassos] e [A! = 18 compassos] + coda (6 compassos).

Quiririm, por Yves Rudner Schmidt

Quiririm compus pelo seguinte: eu sou contra, terrivelmente contra a separacao de
Quiririm de Taubaté. Quiririm é um bairro de Taubaté, é um distrito de Taubaté, ndo pode se
separar por dois motivos: 1 — a area urbana de Taubaté chegou a apenas trés quilometros do
Quiririm e, 2 - os bairros taubateanos: Santa Tereza, Piracancagua, todos sdo muito maiores
do que Quiririm e sdo bairros industriais de Taubaté. Quiririm ficou folgada no meio destes
bairros taubateanos e Quiririm existe gracas a Taubaté. Doutor Francisco de Toledo é que era
dono daquelas terras e trouxe os italianos para esta regido. Quiririm € um bairro italiano de
Taubaté. Sou contra e irei morrer contra.

Frequentava o bairro, ndo tanto quanto a regido da Cavarucangiiera, pois ali ndo
tinha um forte motivo. Conhecia bem a familia Indiani, que creio que s6 deve ter um dos
membros vivos, ja velhinho, da minha idade. Meu padrinho de Crisma chamava-se Carlos
Zaina, um fazendeiro, ele foi de Quiririm para Tremembé plantar arroz, na “varzea”, como ele
dizia. Estas vargens ainda existem em Tremembé.

Com a imigracdo, muitos italianos vieram para Taubaté, inclusive existe 14 o
Museu do Italiano de Quiririm, em um casardo. Museu que alids deveria receber maior
protecdo. Me prendi ao Quiririm e compus essa peca por isso. Quero uma Quiririm
Taubateana e nao Quiririm, um municipio separado. Considero tudo isso uma loucura!

J4 ndo basta nds termos perdido: Tremembé, Cacapava, Pindamonhangaba,

Guaratingueta, Redencdo, Natividade, Sdo Luiz do Paraitinga. Isso tudo era Taubaté! Foram

* Nascida em Lorena-SP em 1952. Professora, escritora e pesquisadora da obra de Monteiro Lobato e da cultura
popular. Responsavel pela criagdo e implantacdo do Projeto Cultural “Revivendo Lobato”, no Sitio do Pica-Pau
Amarelo, que até hoje atrai muitos visitantes. Faz parte da Academia Taubateana de Letras, cadeira de n° 35,
cuja patrona é Maria Augusta Leonardo.
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desmembrando, desmembrando. O que sobrou de Taubaté? O Quiririm, e s6. Nao mais ird se
separar pois por lei teria que ficar a mais cinco quilémetros da area urbana, e a area urbana de
Taubaté, esta que ja ultrapassa o bairro do Bonfim entdo, tem menos de trés quilometros de
distancia, por isso ela ndo pode se separar nunca mais. Além do mais, existem bairros que
ficam para além do Quiririm. Conhece o Santa Tereza? Piracanguagua? Estoril? Quiririm ja
desapareceu.

Acerca da festa tradicional que acontece anualmente no bairro, acho que deve ser
mantida. Também sou tradicionalista. Creio que Quiririm deve muito aos italianos.
Cumprimento quem teve a ideia de crid-la. Nao conheco ninguém envolvido diretamente na
festa, vejo somente pela televisdo. Acredito que eles merecam atencdo para continuar
melhorando a festa.

Eu ja era velho quando soube da festa do Quiririm, pois quando houve sua criacao,
j& vivia ha muitos anos em Sao Paulo.

A peca é uma Tarantella estilizada, sdo poucos que percebem isto. E sempre
necessario levar este ponto em questdo, ndo € apenas tocar.

Esta minha pec¢a é dedicada a uma senhora culta, bondosa, bela e muito instruida,
que fez muito por Taubaté e, embora ndo seja taubateana, acaba de receber o titulo de cidada
taubateana. Seu sobrenome veio da familia do marido, italianos. A ela, que fez muito por mim
e pela cidade. Uma grande amiga, Conceicdo Aparecida Fenille Molinaro. Eu acho que por

ser descendente de italianos ela merece essa composi¢ao.

Taubateana no. 3 — Catagua

Apresentacdo: outro bairro da cidade, nome dado a uma arvore ruticea que cresce

nos campos gerais.

A peca, foi dedicada a Judith Mazella Moura45, conta com uma tunica secdo, com

48 compassos. E a peca mais curta de todo o ciclo.

Catagua, por Yves Rudner Schmidt

* Nascida em Taubaté, em 1920. Foi, além de historiadora, a primeira mulher vereadora na cidade, funcio
ocupada por trés legislaturas. Faleceu aos 87 anos, em 2007. Membro Titular da Academia Taubateana de
Letras, ocupa a cadeira n° 08, patrono: Umberto Passarelli.
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Antigamente era a Fazenda do Catagua, um sitio, tinha também as chicaras do
Félix Guisard*®. E bastante longe do centro da cidade. Outra maravilhosa senhora taubateana
tem uma chacara na regido, Cecilia Guisard.

Hoje, com o crescimento da cidade é praticamente um bairro de Taubaté. O visual
da regido do Catagui € muito bonito, a saida que vai para o litoral também, em direcdo a
Ubatuba-SP. E mesmo porque, meu pai, Doutor Ulisses Carlos Schmidt tem seu nome
registrado em uma rua no Catagui, no condominio Morada dos Nobres. Assim uni,
afetivamente, dois ou trés motivos, e Catagua merece.

Essa musica € dedicada a Judith Mazella de Moura, porque a Judith era a pessoa
mais taubateana que eu conheci, junto com a dona Maria Morgado, eram senhoras
apaixonadas pela terra. Judith Mazella foi ainda minha maior amiga na cidade. A doutora
Judith Mazella, jornalista, poetisa e historidégrafa. Ela vivia Taubaté nas veias como eu vivo.

Eu posso reclamar muito da minha cidade, em varios aspectos, mas € por
sentimento. Quero que melhore, ndo quero que a cidade se conserve com os problemas atuais.
Vamos sanar os problemas e vamos embelezar Taubaté.

Taubaté tem lugares lindissimos que poderiam ser explorados turisticamente, e a

Judith Mazela, em memoria de Judith, minha grande amiga, eu dediquei essa peca.

Taubateana no. 4 — Quebra-Cangalha

Apresentacdo: serra localizada no municipio e regido, constituida de rochas muito

antigas (Pré-Cambrianas). Contraforte da serra do Mar.

Dedicada a Lygia Fumagalli Ambrogi’, a peca conta com duas secdes
contrastantes: [A = 46 compassos] e [B = 26 compassos]. A peca inicia-se em Allegro, na
primeira secdo, € na segunda ha indicacdo de diminuicdo da velocidade, alternada com

accelerandos seguidos de alargandos, de maneira recorrente até seu fim.

Quebra-cangalha, por Yves Rudner Schmidt

%% (1862-1942). Filho de franceses refugiados no Brasil apés o Golpe de Estado na Franca efetuado por Napoledo
III, foi pioneiro na industrializacdo do Vale do Paraiba. Foi presidente da Companhia Taubaté Industrial (CTI).
Prefeito de Taubaté (1926-1930).

*" Nascida em Deodoro (atual Piraquara-PR) em 1915. Mudou-se para Taubaté em 1933, onde recebeu o titulo
de cidadi em 1967. Advogada, professora, ativista cultural e ex-académica da Academia Taubateana de Letras.
Faleceu em 2012, aos 96 anos.
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E uma serra que circunda a cidade. Cangalha é também aquele biscoitinho, que
comia-se muito em Taubaté, hd setenta anos atras. Colocava-se o biscoito em um copo com
café e leite e tomava-se com colher. “Quebrar a Cangalha” era estourar a cangalhinha com a
mao.

Este héabito € centenério, talvez de vérios séculos. Faz parte da culinaria
tradicional de Taubaté. Ao menos foi. Como vivi mais de sessenta anos fora da cidade, perdi o
contato com as novas geragoes. Mas agora, ja ha sete anos na cidade, voltei a revivé-la.

Outra possibilidade para o nome da serra, se daria ao fato que, com estradas muito
acidentadas, aquela parte do carro de boi que o animal leva, a cangalha, se quebrava. Dai o
nome Quebra-Cangalha.

Me prendi mais a isso, a culinaria do Vale do Paraiba.

Esta peca dediquei a Ligia Fumagalli Ambrogi, uma grande conhecida. Foi colega
de profissdio de minha made, lecionavam na mesma escola estadual. Ligia era esposa do
Cesidio Ambrogi, um grande professor e grande homem, taubateano de adocao, ele foi ainda
meu professor de portugués quando fiz as primeiras séries de ginasio estadual na cidade. Nos
Jornais: A Voz do Vale, A Tribuna, o Diario de Taubaté, escreveram varios artigos sobre

mim. Por isso tenho muita consideragdo a Ligia.

Taubateana no. 5 — Biquinha do Bugre

Apresentacdo: fonte de dgua, proxima ao Mercado Municipal, com interessantes

lendas. Uma delas diz: “quem beber dgua da Biquinha do Bugre, voltara sempre a Taubaté”.

A peca, dedicada a Julieta Ribeiro Ortiz de Mattos48, inicia-s€ com uma
introducdo em ostinato®, de carater ritmico, em quialteras de dez figuras, que acompanhara a
melodia por toda a primeira secdo [A = 36 compassos]. Em um segundo momento [B = 14
compassos], o ritmo anunciado na primeira sessdo ndo € alterado, todavia a disposi¢dao do
desenho € alterada, fazendo-se usos de intervalos de segundas menores e segundas maiores,
em um movimento descendente. A peca e o ciclo encerram-se em um acorde de La maior em

posicdo aberta.

* Mie de Antonio Mario Ortiz Mattos, prefeito da cidade de Taubaté-SP entre os anos de 1997 e 2000.
* Em musica, um ostinato é um motivo ou frase musical que é persistentemente repetido numa mesma altura. A
ideia repetida pode ser um padrdo ritmico, parte de uma melodia ou uma melodia completa.
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Biquinha do Bugre, por Yves Rudner Schmidt

A bica era um ponto de encontro. Era comum beber dgua, buscar dgua 14. Mas
naquele tempo a dgua era pura, podia-se beber daquela 4gua. Por isso temos a histdria, a lenda
de quem bebe a 4gua da biquinha, volta a Taubaté.

Essas lendas ndo sdo apenas de Taubaté, encontrei em outras vérias cidades do
Brasil lendas parecidas. Sempre que a cidade tem uma bica ou uma nascente.

Nossa biquinha foi reformada e modificada conforme cada prefeito iniciava seu
mandato. Assim, a dgua foi se esgotando, se estragando, até que um dos prefeitos a fechou
com grades.

Pessoas sem cultura faziam suas necessidades fisioldgicas ali, mesmo naquela
época, a regido do mercado era degradada. Posteriormente ainda, fizeram um muro, com um
mural sobre os indios, porém, ela foi se deteriorando, dizem que até lixo jogam ali, e hoje se
encontra abandonada.

Porém, ha agora um projeto para sua reforma, e mesmo que ndo se possa beber a
agua, o atual prefeito pretende colocar dgua potavel no lugar da antiga bica.

A biquinha recebe este nome, pois era do Bugre, como chamavam os indios de
Taubaté, um bugre, ja na época da fundacio da cidade, que é muito mais antiga do que se
pensa, podendo ser até do final do século XVI. O historiador Felix Guisard Filho ja dizia, em
um dos seus livros: “Em 1628, Taubaté ja era uma cidade grande, habitada por civilizados”.

Assim, os indios foram empurrados para a rua Juca Esteves, rua Capitao Geraldo,
eles foram pra 14 e a cidade cresceu até ali. Principalmente depois que criaram o Mercado
Municipal.

Eu frequentava o Mercado Municipal j4 na infancia. Para mim o mercado € talvez a
alma de Taubaté, o Mercadao. Todavia, na época que foi inaugurado, fez cerca de cem anos a
pouco, tinha a razdo de ser, pois cresceu e se tornou o maior mercado do Vale do Paraiba.
Hoje, porém, a regido estd muito degradada. No passado aquela regido era dos arabes e sirio-
libaneses, homens que se fizeram em Taubaté. Eram os homens mais ricos da cidade, fora os
Guisard e os Audran, ao menos naquela época. Todos aqueles casardes eram mansdes dos
arabes e eles mantinham sua tradicdo, o que desapareceu com o tempo. Eles se
“abrasileiraram”.

Na Praca Campos Sales, foi feito um camelédromo, horrivel! O mercado esta mais

velho, afundando. Estio derrubando os grandes palacetes para fazer estacionamentos.
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Tenho d6 que acabem com o Mercaddo, mas em outro aspecto, para o bem da
cidade, tem que mudar de lugar. Que facam um Mercaddo daqui até o Quiririm, ali, do lado
dos dois shoppings. Tem o Mercatau, antes tivessem pensado em fazer do Mercatau o novo
Mercado Municipal de Taubaté, porque se disser que € uma joia da arquitetura, ndo €.

Joia da arquitetura € o Teatro Metrépole, visto de fora, uma arquitetura linda. A vila
Santo Aleixo também € linda. Isso € tradicional de Taubaté. Temos entdo locais tradicionais
que devem ser conservados. O Mercado ndo pode ficar cem, ou duzentos anos se
deteriorando. Mesmo com as tltimas reformas continua feio.

Outro ponto da regido era a Breganha, ou feira da barganha, que eu adoro. Era
muito gostoso ir 1a aos domingos. Na Europa chama-se mercado de pulgas. Aqui tinha muitas
antiguidades, muitos itens folcléricos, todavia agora s6 tem cameld, produtos de plastico,
falsificados, artigos importados da China, de quinta categoria.

A nascente da breganha foi a troca de reldgios, algo que praticamente desapareceu.
Agora, ela é farta, movimentada. E um passeio que eu recomendo pra todo mundo que vem 2
Taubaté, pois se tornou um ponto turistico.

Eu mesmo quando trouxe meus alunos das faculdades de Sao Paulo pra Taubaté,
lecionei durante 10 anos em faculdades de Arte, de Musica e de Educacdo Artistica de Sao
Paulo, e dessas trés faculdades, vinha com 6nibus lotados apenas com meus alunos. Faziamos
entdo um four por Taubaté e Tremembé, onde incluia Quiririm por ser Taubaté. Incluia
também a Biquinha do Bugre, por conta da lenda do retorno a cidade ap6s beber sua dgua.

Construi a peg¢a sobre um acompanhamento com motivo ritmico em quintinas,
pois a Biquinha do Bugre ndo era a tnica, mas era a fonte de 4gua mais movimentada da
cidade. Nesse periodo era costumeiro faltar 4gua em Taubaté, assim, as pessoas tinham que ir
com lata de azeite com arame buscar dgua na biquinha para levar para casa. Assim como
fazem hoje no nordeste, fazia-se ha quase oitenta anos atras em Taubaté.

Ja o tipo de harmonizagdo € bastante contemporaneo, com varios efeitos sonoros.
Porém, elas ndo deixam de ser brasileiras, apenas acho que as minhas estdo mais avancadas
que as do Claudio Santoro. Ele ja € anterior a mim em matéria de composicao.

Sobre estes efeitos, além do movimento das quintinas em Biquinha do Bugre,
Cavarucangiiera, ¢ um bom exemplo. Nela o “galope do cavalo” pode ser sentido.

Dediquei a peca a Julieta Ribeiro Ortiz de Mattos.
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A dona Julieta entrou na minha vida por lagos familiares que fiz na época, o
prefeito de Taubaté era entdo o Antonio Mario Ortiz Mattos, o qual considerei um prefeito
muito bom, era jovem e tinha iniciativa. Ele foi muito amigo do meu irmao cagula Yamar
Luiz Rudner Schimidt, que faleceu muito cedo, com 21 anos. Minha afei¢do era também por
Helena Ortiz, irma de Mario, que foi minha namorada. Hoje ela ja é falecida, eu a perdi, era a
mulher mais feminina que eu conheci em Taubaté, inteligentissima, delicada, bondosa, foi
uma grande mulher.

Quando compus Taubateanas imaginei que os musicos da cidade se identificariam
com ela, mas isso ndo aconteceu. Apenas vocé se interessou. Outros disseram: “Porque
Taubateanas? Porque isso?”, “Ai que musica horrivel! Ai, dissonédncia!”, “musica de louco,

musica feia!
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5. A RECEPCAO DE SUPORTES DE MEMORIA E A PRODUCAO DE
SIGNIFICADOS

Neste capitulo abordam-se conceitos presentes na obra do Socidlogo francés
Pierre Bourdieu. Sao conceitos importantes para compreensao de possivel efetividade na
recepcdo do objeto cultural aqui apresentado, a sensibilidade comum aos artistas, que por
meio de seu capital cultural sdo aptos ao reconhecimento da linguagem artistica, e para
compreensdo também de como seu campo de atuacdo legitima a a¢do da obra musical. Além
do mais, apresenta o chamado “lugar de fala” desses artistas, ou seja, o espago no qual todos

eles partilham em algum momento suas carreiras artisticas.

Apresenta-se também a interpretacdo dos dados coletados, dividindo-os peca a
peca e avaliando-os conforme as significacdes, tanto por parte do compositor, quanto por

parte dos artistas ouvidos.

5.1 O habitus e os artistas

Para compreensio de como se da a recepg¢do, a significagdo e a relativizagao dos
objetos culturais em um determinado grupo social € necessario entender o conceito de
habitus, popularizado por Bourdieu. Mesmo que o conceito tenha uma longa histéria nas
ciéncias humanas (HERON, 1987), o termo ¢ oriundo da tradi¢do escolastica e traduz a nocao
grega hexis, utilizada por Aristételes para designar caracteristicas do corpo e da alma
adquiridas em um processo de aprendizagem (SETTON, 2002). Para Neto (2011), o termo
hexis estaria ligado ao grego hexo, que significaria “ter, ou “estar disposto”. Para esse autor, o
termo pode ser compreendido como “[...] um estado do carédter ou da mente que nos dispde
para agir de certa forma voluntariamente” (NETO, 2011, p. 74). Ja para Bourdieu (2007), a
traducao latina da hexis como habitus incutiria ao conceito a possivel interpretacdo de que se

trata de um comportamento involuntério, ou até mesmo repetitivo.

Posteriormente, Bourdieu viria a trazer um sentido mais preciso ao termo
(SETTON, 2002), adequando-o as ciéncias humanas, principalmente no que se refere a
sociologia. Essa construcdo se daria a partir de pesquisas realizadas na Argélia e entre

camponeses da regido francesa de Béarn. Nesses estudos, o conceito de habitus surge da
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necessidade empirica de apreender as relacdes de afinidade entre o comportamento dos

agentes e as estruturas e condicionamentos sociais. Assim, o termo pode ser compreendido

como:

[...] um sistema de disposicdes durdveis e transponiveis que, integrando
todas as experi€ncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz
de percepcdes, de apreciacdes e de acdes - e torna possivel a realizacdo de
tarefas infinitamente diferenciadas, gracas as transferéncias analdgicas de
esquemas [...] (BOURDIEU, 1983, p. 65)

Setton (2002, p. 61) complementa:

Concebo o conceito de habitus como um instrumento conceptual que me
auxilia a pensar a relagdo, a mediacdo entre os condicionamentos sociais
exteriores e a subjetividade dos sujeitos. Trata-se de um conceito que,
embora seja visto como um sistema engendrado no passado e orientando
para uma agdo no presente, ainda é um sistema em constante reformulacgao.
Habitus ndo € destino. Habitus é uma no¢do que me auxilia a pensar as
caracteristicas de uma identidade social, de uma experiéncia biografica, um
sistema de orientagdo ora consciente ora inconsciente. Habitus como uma
matriz cultural que predispdes os individuos a fazerem suas escolhas

Para Neto (2011), por sua vez, foi Marcel Mauss, na obra Techniques du Corps,

lancada em 1934, que definiria o conceito de habitus como parte daqueles aspectos da cultura

incorporados nas praticas corporais ou cotidianas dos individuos, grupos, sociedades ou

nacoes.

Essa aproximacao entre o conceito de habitus e cultura, entendida aqui como algo

assimilavel pelos individuos e por eles utilizado na compreensdo e significagdo de obras

arquitetonicas ou de arte, por exemplo, pode ser observada no posfacio da edi¢ao francesa de

Architecture gothique et pensée scolastique, de Erwin Panofsky, escrito por Bourdieu. Acerca

dessa passagem, Setton (2002. p. 62) explica:

Para Bourdieu, ao utilizar o conceito de habitus, Panofsky mostra que
cultura nao é s6 um cddigo comum, nem mesmo um repertdrio comum de
respostas a problemas comuns ou um grupo de esquemas de pensamento
particulares e particularizados: €, sobretudo, um conjunto de esquemas
fundamentais, precisamente assimilados, a partir dos quais se engendram,
segundo uma arte da invencdo semelhante a da escrita musical, uma
infinidade de esquemas particulares, diretamente aplicados a situagdes

particulares
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Assim, fica claro que é necessario compreender a no¢do de habitus, popularizado
na obra de Pierre Bourdieu, para interpretacdo dos dados obtidos nesta pesquisa. Por meio
dele, compreende-se que os artistas envolvidos nesta investigacdo dao significados ao que
ouvem partindo de um ponto em comum: sua cultura e a ligagdo com a instituicao artistica em
que todos eles, inclusive o compositor, exerceram seu trabalho e produziram suas obras, ao
menos em parte de suas vidas. Essa vivéncia e condicionamento no mesmo espago torna-os
individuos de um mesmo grupo social, com seu discurso diretamente influenciado por esse

“lugar de fala”, e € nesse ponto comum que significam e re-significam os sons ouvidos.

Outro termo recorrente na obra de Bourdieu com implicacdes diretas nesta
pesquisa € a nog¢do de campo, especificamente a nocdo de campo intelectual, ou campo de
producdo de bens simbolicos (Lima, 2010). Dentre outros campos do espago social, € possivel
compreender um autor ou uma obra, sua formacao cultural ou, ainda, a recepcdo de sua

producdo artistica por outros individuos.
Para Lima (2010, 2010, p. 14):

Bourdieu sustenta que um criador e sua obra sdo determinados pelo sistema
das relacdes sociais, nas quais a criacdo se realiza, como um ato de
comunica¢do e pela posi¢do que o criador ocupa na estrutura do campo
intelectual - este irredutivel a um simples agregado de agentes ou institui¢cdes
isoladas. O campo intelectual, ao modo do campo magnético, constitui um
sistema de linhas de for¢a: os agentes e institui¢des estdo em uma relacio de
forcas que se opdem e se agregam, em sua estrutura especifica, em um lugar
e momento dados no tempo

Assim, cada agente ou instituicdo envolvida esta determinada por sua acdo e seu
pertencimento ao campo, o que torna possivel o entendimento de um inconsciente cultural
proprio ao grupo. Esse inconsciente cultural ird agir diretamente na forma e representagcdo dos

objetos culturais, no caso da linguagem musical, uma pe¢a musical.

Esses jogos de interesses sdo participes de todas as dreas em que os seres humanos

convivem, entre elas os campos das artes:

E no horizonte particular dessas relacdes de forca especificas, e de lutas que
tem por objetivo conservéd-las ou transforméi-las, que se engendram as
estratégias dos produtores, a forma de arte que defendem, as aliangas que
estabelecem, as escolas que fundam e isso por meio dos interesses
especificos que ai sdo determinados (BOURDIEU, 1996, p. 61)
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Esse interesse, como no caso da possibilidade de registro de informagdes e da
paisagem sonora em uma peca musical, foi corroborado pelos artistas na audi¢do de
Taubateanas, provavelmente na busca pela legitimidade do discurso musical de um membro
do mesmo grupo social. Para Lima (2010), no campo da ciéncia as lutas concorrenciais
acontecem em torno da autoridade cientifica; j& no campo da arte, essa disputa ocorre em

torno da legitimidade (ou autenticidade) dos produtos artisticos.

Parte do que esta pesquisa verificou € a possibilidade de significacdo dos sons
ouvidos pelos participantes também pela intencdo, ndo necessariamente consciente, de
legitimacdo do discurso musical do autor. Isso, como forma de valorizacdo e aceitacdo de seu
proprio discurso artistico, como em uma consciéncia de classe ou de grupo social partindo de

um mesmo lugar de fala.

5.2 Elementos da identidade cultural em Taubateanas

A partir deste momento, demonstram-se aqui os resultados obtidos na andlise dos
dados, unindo as falas do produtor do referido objeto cultural com as de seus ouvintes
receptores, contrapostas pelas teorias ja citadas. Conforme os elementos culturais e

identitarios foram sendo observados, eles foram destacados e discutidos.

Para servir de apoio aos futuros leitores deste texto, principalmente aqueles que
porventura ndo conhecam os locais aos quais o ciclo Taubateanas se refere, foram
introduzidas as imagens utilizadas no processo de evoca¢cao de memorias promovido antes da
efetiva coleta de dados. As imagens apresentadas neste capitulo sao meramente ilustrativas,

por isso ndo serdo analisadas.

As falas dos participantes sdo apresentadas da seguinte maneira: quando
relacionadas ao maestro Yves Rudner Schmidt, utilizam-se as iniciais de seu nome completo
(YRS); para os participantes do grupo focal, a letra “P” acompanhada do nimero atribuido a

eles no ato do grupo focal, conforme o posicionamento voluntario dos participantes, de 1 a 8.

Acerca do ciclo Taubateanas de fato, tem-se:
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5.2.1 Cavarucangiiera: os sons e a memoria afetiva

Figura 5 - Cavarucangiiera. Acervo: Mistau

A primeira das pecas do ciclo Taubateanas executada foi também uma das mais
proficuas no que se refere ao discurso dos professores artistas participantes. Um dos motivos
para essa profusdo de discurso pode ser o fato de a antiga Avenida Cavarucangiiera ter sido
uma importante via com bastante fluxo, onde se localizavam comércios, ou o fato de os
participantes terem morado na regido durante a infincia, e até mesmo atualmente. Esse dltimo
aspecto ficou evidente quando se perguntou as participantes se a musica e a imagem faziam
lhes faziam algum sentido. As respostas foram incisivas:

P1 — Pra mim sim, porque eu moro 14 pertinho, né? Sempre morei. Minha
vé, o pessoal mais antigo, contava muitas lendas dessa avenida que de noite
ninguém saia, porque passavam os cavalos e trotavam, e saia fogo dos pés
dos cavalos, e eles morriam de medo dos fantasmas que tinham

P7 — Cavalo que solta fogo?

Ja no inicio do estudo observam-se os primeiros elementos que emergiram: a

presenca do cavalo (e consequentemente do cavaleiro) e da condi¢do fantasmagérica do mito.

Para Marcondes (1998, p. 251), eram comuns as viagens a cavalo para Taubaté.

Logo que se entrava na rua Cavarucangiiera, os cavaleiros precisavam ter muita aten¢do, pois
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“ja se estava na cidade e os animais da roca assustavam-se com qualquer coisa diferente”.
Sobre a dindmica do periodo, a autora explica:
No fim da Rua Cavarucangiiera, havia uma ponte sobre o rio do Correa, €
logo a esquerda entrava-se por um portdo que se abria para o rancho de Nha
Maria Anselmo. Ali havia um pasto de aluguel onde soltavam-se os animais

e, guardavam-se os arreios em quartinhos trancados O preco era duzentos
réis por dia cada cavalo (MARCONDES, 1998, p. 252)

Para o compositor da peca, a presenca do cavalo é tdo marcante ao contexto
mitologico da avenida que talvez se justifique até mesmo o significado da traducdo de seu
nome. Como visto na explicacdo do compositor, Cavarucangiiera é proveniente do léxico
tupi-guarani, € mesmo que as traduc¢des tenham divergéncia, para o compositor a presenga dos
cranios de cavalo e boi pendurados nas porteiras das residéncias foi fundamental para a

construgao das histdrias sobre a avenida e para a sua denominacao: Cavarucangiiera.

Conforme ja mencionado, tentativas de se retratar a presenca de animais de
transporte, como o cavalo, no contexto da musica ocidental ndo € novidade. Essas indicacdes
estdo geralmente associadas a utilizacdo dos cavalos no contexto militar. Essa representacdo
se da por meio do trote ou da corrida do cavalo, apresentados em motivos ritmicos de forma
métrica, proximos as caracteristicas de marchas militares. Como exemplo € possivel citar o
tema principal (Finale) da Abertura da Opera Guilherme Tell, de Gioachino Rossini™’; o
inicio do terceiro ato da Opera Die Walkiire (As Valquirias), de Richard Wagner, comumente
denominada “Cavalgada das Valquirias”; ou ainda trechos da Abertura 1812, de

Tchaikovsky'.

Essa tendéncia a associag¢do ao animal cavalo em Taubateanas pode acontecer pela

1°* que Yves Rudner Schmidt, mesmo que ndo intencionalmente, expde em

condicdo incidenta
suas obras. Essa aproximagdo com a musica programatica e incidental se deve a familiaridade
do compositor com a musica para teatro e cinema (STATERI, 2007), e fica clara em
Cavarucangiiera, pois ele concorda com a “presenca” do galope ja no inicio da peca,
indicando a intencionalidade da situacao, o que ja pode ser visto na indicagcdo da partitura com

o termo “trotando”.

9 (1792-1868). Compositor italiano.

>! Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893), compositor russo.

32 Midsica feita para um fim, geralmente menos subordinada 2 inspiracio do autor e mais ao propésito de ser o
fundo de alguma manifestacdo dramatica. Trilha Sonora (STATERI, 2007).
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Taubateana n° 1 - " Cavarucangiiera "
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Figura 6 - Inicio de Cavarucangiiera. Copyright 2000 by Yves Rudner Schimdt

Vale aqui ressaltar que para as participantes ndo foi mostrada a partitura musical
em nenhum momento.
Acerca da questdo do mito, Lévi-Strauss (1978) toma a direcdo de explicar a

narrativa mitica como contraponto ao desenvolvimento da ci€ncia, nos séculos XVII e X VIII:

Por essa altura, com Bacon, Descartes, Newton e outros, tornou-se
necessirio a ciéncia levantar-se a afirmar-se contra as velhas geracdes de
pensamento mistico e mitico, € pensou-se entao que a ciéncia sé podia existir
se voltasse costas a0 mundo dos sentidos, o mundo que vemos, cheiramos,
saboreamos e percebemos; o mundo sensorial é um mundo ilusério (LEVI-
STRAUSS, 1978, p. 18)

Nessa perspectiva, mesmo que haja a narrativa do mito, algo atrelado a sua

memoria individual, a participante logo explica:

P1 — Na verdade, era o qué? E o casco do cavalo que vinha muito rapido, e
era noite, batia no chdo e soltava faiscas, mas, naquela escuriddo, naquela
coisa que tinha antigamente justamente pela falta de luz, por falta da cultura,
do entendimento, eles achavam que eram fantasmas

Sobre a dicotomia dessa questdao, Koellreutter (apud FONTERRADA, 2004b),
esclarece que a palavra mito, derivada do grego mythos, contém a raiz mu. Dessa forma,
mythos quer dizer narrar, contar, falar em voz alta. Para o autor, essa mesma raiz esti presente
na palavra mysterius, que significa “falar para dentro, atingir regides profundas da psique,

calar-se” (apud FONTERRADA, 2004b, p. 23). Complementando, Fonterrada (2004b)
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explica que, neste sentido, calar ndo € o oposto de falar, mas sim “falar em outra direcao” (p.
23).

Na perspectiva de Koellreutter, o uso de uma mesma palavra, ou de palavras com
o mesmo radical, possibilita a designacdo de aspectos opostos da mesma realidade. Ou seja,
falar/calar, alto/baixo e som/siléncio ndo seriam aspectos contraditorios, mas sentidos duplos

para a mesma palavra, que se opdem como faces da mesma moeda (FONTERRADA, 2004b).

Dessa forma, estd aberta a possibilidade de interpretar-se o “trote” do cavalo,
motivo ritmico constante em Cavarucangiiera, como a propria presen¢a do mito em torno da
avenida, que conta diretamente com a dualidade som/siléncio, alto/baixo, representado pela

grafia musical.

Porém, para Caune (2014, p.109), o simples fato de o elemento artistico, aqui
representado pelo som musical, ser indicativo de uma situagdo, uma paisagem, ou um
acontecimento ndo € o suficiente, pois para ele “[...] a arte € uma maneira de formar e registrar
algumas licdes da experiéncia”. Corroborando essa afirmacdo, a participante assim se
manifesta:

P1 - Minha v6 desde sempre ela fala: Nossa, a gente tinha medo, a gente ia,
via. Via fantasma, via isso, era por isso. Entdo, eu sempre soube desse nome
(Cavarucangiiera), hoje em dia se vocé falar pra minha filha ela ndo sabe
nem onde €, nem imagina. Mas eu cresci ouvindo as histérias dessa rua

especificamente, é bem interessante. Eu lembro que quando menina eu tinha
até medo, ai depois, né?

Fica claro no discurso que a presenga da representacdo do trote do cavalo e o
carater fantasmagorico dessa representacdo fazem sentido para a participante, mas nao para
sua filha, que ndo teve essa experiéncia, nem essas referéncias, principalmente na infancia,
pois veio a conhecer a Avenida Cavarucangiiera por seu nome atual: Avenida Brigadeiro José
Vicente de Faria Lima. Esse novo nome mudaria por completo a relacdo das pessoas com a

via e promoveria a descaracterizagdo da relagdo com a cultura identitaria do municipio.

Yves Rudner Schmidt, como apresentado anteriormente, entende que a alteracao
do nome da via promoveu a descaracterizacdo da identidade do municipio e que, por mais
querido que o homenageado (Faria Lima) tenha sido em outras circunstancias, o nome

Cavarucangiiera é muito mais bonito e representa melhor a cultura regional.
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As participantes também concordam com a afirmacdo do compositor acerca do

nome da via:

P2: Eu gosto mais do folclérico da coisa
P4: Eu acho que deveria persistir no que era

E complementam que o nome Cavarucangiiera e nao Brigadeiro José de Faria
Lima, € que remete a dimensdo da memdria:

P6: Quando vocé falou que o nome da partitura é Cavarucangiiera, e vocé
comecou a tocar, eu ja via os cavalos todos.

Pesquisador: O cavalo ficou bem visivel?

P7: O trote

P2: Isso que estou falando, remeteu muito a isso
P6: E charrete! Eu andava muito de charrete

P1: Eu acho que o nome deveria ter sido preservado, ndo haveria a
necessidade dessa mudancga do nome

A essa altura, foi possivel perceber também a rememoracdo das atividades
relacionadas a charrete, veiculo comumente utilizado a época. Sobre isso a artista (P7)
rememora:

P7: Eu andei muito também. Minha mae foi parteira. Eu lembro da charrete

chegando de madrugada pra buscar minha mae pra fazer parto. Por trinta
anos ela foi parteira

7z

O que pode parecer como um desvio do assunto central é entendido por
Aranguren (1975) como possivel “resposta” ao processo de comunicacdo. Isso porque nesse
processo de transmissdo e recepcdo de uma mensagem ndo € gerada apenas uma aceitagao
passiva da mensagem (referéncia ao cavalo), mas também um “gatilho’ para outras respostas
(questdao do oficio da mae, pela lembranca da charrete). Para o autor, a “[...] resposta tem

sempre um significado ativo” (ARANGUREN, 1975, p.12).
Rossi (2010, p. 16), concorda e complementa:

A reevocagdo ndo € algo passivo, mas a recuperacdo de um conhecimento ou
sensacdo anteriormente experimentada. Voltar a lembrar implica um esforco
deliberado da mente; é uma espécie de escavacdo ou de busca voluntiria
entre os conteudos da alma
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Essa resposta individual por meio das experiéncias de cada um fica clara quando a
participante (P7) lembra a presenca da charrete e isso desencadeia uma evocacao diferente em
outra participante (P5), por conta de suas distintas experiéncias:

P5: Isso me remeteu, essa musica, porque eu também quando era crianca
meus tios chegavam do Rio e a primeira coisa que a gente ia fazer era andar
de charrete, e 0 meu pai me levava pra andar de charrete. Eu me lembro, era
muito pequena, por isso que eu perguntei das pedras, porque eu lembro

daquela charrete andando nas ruas aqui em Taubaté, nas pedras, nas
avenidas, aquelas pedras de rio

Porém, mesmo que o ato de relembrar seja ativo, ele ndo necessariamente &
consciente. Para Sekeff (2007), o estimulo musical impressiona o individuo e lhe provoca
reacOes variaveis, ja que boa parte das atividades mentais “escapa ao olhar da consciéncia”

(2007, p. 70).
Ja para Bosi (1979):

Antes de ser atualizada pela consciéncia, toda lembranga “vive” em estado
latente, potencial. Esse estado, porque estd abaixo da consciéncia atual
(“abaixo” metaforicamente), é qualificado de “inconsciente”. O mal da
psicologia classica, racionalista, segundo Bergson, é o de ndo reconhecer a
existéncia de tudo o que estd fora da consciéncia presente, imediata e ativa.
No entanto, o papel da consciéncia, quando solicitada a deliberar, é
sobretudo o de colher e escolher, dentro do processo psiquico, justamente o
que ndo € a consciéncia atual, trazendo-o a sua luz (BOSI, 1979, p. 13)

E possivel perceber esse movimento de “trazer a consciéncia” mesmo
involuntariamente, quando a participante divide suas memdrias:

P6: Naquela época era gostoso andar ali. Era uma delicia. Era muito bom de

policia, andava tudo por 14. Tinha o Jacques Félix que era aqui, pra ir

embora, Meu Deus do Céu! Todo mundo descia 14 do Alto Sao Pedro, a pé,
pra vir estudar aqui

Buscando dar sentido a esse processo de rememoragdo, entendido por RICCEUR
(2014, p. 73) como “[...] o retorno a consciéncia despertada de um acontecimento reconhecido
como tendo ocorrido antes do momento em que esta declara té-lo sentido, percebido, sabido”,
as participantes retomam o nome da rua como fator predominante para identificagdo e retorno
dessas memorias:

P2: Quem ouve a mdsica com esse nome e tudo, remete a rua
Cavarucangiiera, agora, nio remete a Faria Lima

Pesquisador: Se ela se chamasse Faria Lima seria muito diferente?
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P2: Acho que essa sensibilidade, essa inspiracdo € justamente nisso, o nome,
essa histdria

Para as participantes, essa desapropriacdo do nome da via se reflete em um
desaculturamento de signos que identificam a cidade:

P5: E o que se constréi, é o que vem a construir o que a gente vive hoje, tem

todo esse percurso. O que estdvamos falando: o nome das ruas. Essas coisas

que a gente tem que preservar, que faz parte do nosso memorial, do que se
constituiu a historia de Taubaté, a cidade

E isso se refletiria na dificuldade de manutencdo da memoria atrelada a esses

locais:
P4: Mas como fazer pra que essa memoria efetiva continue? Se vai 14 e tira o
nome da rua e pde um que ndo tem nada a ver. Com todo o respeito ao Faria

Lima, mas eu acho que ji tinha uma coisa muito superior € muito mais
importante

P3: Tiraram o original, era mais original o nome

Essa discussao se reflete ainda em outros locais, como relembra a participante:

P7: Por exemplo, no Jardim das Nagdes, a Avenida John Kennedy era
Avenida Brasil. Quando Kennedy morreu colocaram o nome na Avenida
Brasil e porque ndo na Estados Unidos, que dai teria ligagdo com o pais?
Tiraram a Avenida Brasil, o principal, a nossa na¢do saiu do bairro pra entrar
o John Kennedy?

A essa indignagdao com a mudanca do nome de uma via antes chamada Av. Brasil

para homenagear o ex-presidente norte-americano sugere a formacdo, do que Hall (2015,

p.30) chama de “identidade cultural” dos individuos, principalmente no que se refere a

identidade nacional”, mais um elemento observado na pesquisa, que para o autor é um
sistema de “representacdo cultural” construido:

[...] as identidades nacionais ndo s@o coisas com as quais nds nascemos, mas

sao formadas e transformadas no interior da representacdo. N6s s6 sabemos

o que significa ser “inglés” devido ao modo como a “inglesidade”

[englishness] veio a ser representada — como um conjunto de significados —
pela cultura nacional inglesa (HALL, 2015, p.30, grifos do autor)

Dessa forma, o autor apresenta nagdo como uma “comunidade simbdlica”, e isso
explicaria seu “[...] poder para gerar um sentimento de identidade e lealdade” (SCHWARZ,
1986, apud HALL, 2015, p. 30). Para as participantes, a mudanga do nome das vias é
representativa ainda da “cultura senhorial”, uma cultura de inferiorizacdo que marca a

sociedade brasileira. Explica Chaui (2001, p. 93):
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[...] a sociedade brasileira é marcada pela estrutura hierarquica do espago
social que determina a forma de uma sociedade fortemente verticalizada em
todos os seus aspectos: nela, as relagdes sociais e intersubjetivas sdo sempre
realizadas como relacdo entre um superior, que manda, e um inferior, que
obedece

Essa representacdo da cultura senhorial brasileira € reconhecida e fica clara na fala

das participantes:

P4: A gente tem um costume, isso é o brasileiro, em geral. A gente tem
bastante conhecimento com europeus e eles t€ém uma coisa que ninguém tira
deles, essa forca da patria, a gente ndo, alguém diz: “Vamos tirar, botar esse
nome ai?”, com todo o respeito ao John Kennedy, mas ndo faz parte da nossa
cultura

P1: Mas € o Brasil Colbnia, ndo é? A sensacdo de inferioridade que o povo
tem e que foi incutido no povo, que todo mundo € inferior e que agora esti
preso. Agora talvez estejam restaurando novamente iSso

P3: E que nés temos uma populacio submissa, um regime politico
extremamente autoritirio. E isso que acontece: “Eu mando e vocés
obedecem”. Essa € a histéria de um povo submisso que agora consegue ter
uma voz em seu pais

P1: E a sensac¢do de inferioridade, foi incutido isso

Todavia, ndo apenas a representacdo cultural sobre o conceito de nacionalidade

foi relembrada pelas participantes, mas também um elemento cultural local, como a presenca

da cultura indigena e da cultura caipira.

P6: Cavarucangiiera. Tem que falar meio caipira, “Cavarucangiiera”. “Onde
Cé vai? Vo 14 na Cavarucangiiera, pegar a charrete e ir”

P7: Porque ndo € bem indigena (o nome das vias), € uma mistura com o
portugués, criou o nome por nao saber pronunciar, talvez

Acerca do caipira, palavra derivada do tupi “Kai’pira”, segundo Gouvéa (2013), o

dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa explica:

Habitante do campo ou da roga [...], caboclo, capiau, jeca, matuto, roceiro,
sertanejo (FERREIRA, 2011, p. 167).

Gouvéa (2013, p. 43) complementa:

Para alcunha tais, algumas caracteristicas sdo até rentdveis: sorna,
quantidade negativa, atrasado, barbaro (em oposicdo a civilizado),
desqualificado, indolente, vadio, preguicoso, fronteirico, bébado,
imprestavel, idiota e, entre outros mais (des)qualificativos: “Jeca”
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O autor explica que o termo “jeca” é comumente percebido, ndo somente como
substantivo, mas também como adjetivo derivado da personagem lobateana, Jeca Tatu. Para o
autor, essa representacdo do homem caipira, presente também na obra de outros autores,
junta-se a representacdo feita pelo cinema de Mazzaropi. Para o autor, nessas obras “[...] o

caipira que € representado nao é, decididamente, o caipira que €” (GOUVEIA, 2013, p. 17).

Para Candido (2003), o cardter “rustico” do caipira desenvolveu-se devido a
necessaria adequacdo de seus meios de sobrevivéncia por conta da realidade econdmica da
regido, a época. Gouveia (2013) relembra que a mado de obra caipira era, além dos escravos, a
unica forca de trabalho disponivel, mas que a rejeicdo, em determinados momentos, por parte
da classe patronal, possibilitou a importagdo de trabalhadores brancos, principalmente

europeus, como se vé em Taubateanas n°2 — Quiririm, logo adiante.

Ja Brandao (1983) vai além, e cita a perspectiva de Pascuale Petrone, que anuncia
que a ‘“civilizacdo caipira”, por meio das familias de lavradores, foi responsavel por frentes
pioneiras de ocupacao do territério paulista. O autor explica que essas povoagdes cobriram:

[...] todo o litoral paulista (onde o caigara € sempre um caipira); o Vale do
Paraiba, as serras da Mantiqueira, de Quebra Cangalha, do Mar, de
Paranapiacaba; do planalto paulista; a zona bragantina; [...] a zona do antigo
“Caminho do Mato”, que levava ao Sul do pais e por onde vinham as tropas

de muares para serem vendidas na feira de Sorocaba; o Elanalto de Franca,
caminho para as minas de Goias e Mato Grosso (BRANDAO, 1983, p. 4)

Essa representacdo da cultura de um determinado tempo e de um determinado
local por meio do som, como apresentada em Taubateanas, é entendida por BAUER (2015, p.
367) como uma possivel “[...] capacidade da misica em espelhar o mundo social, atual ou
passado, que a produz e a consome”. Assim, 0s sons seriam condicionados por seus contextos
sociais e, por isso, marcados por eles. O autor defende ainda que € possivel considerar os sons

como um meio de representacao.

Como visto anteriormente, para o senhor Schmidt a composi¢do de Taubateanas
revela locais que lhe foram especiais, lugares que muito o marcaram. Sobre Cavarucangiiera,
o compositor explica que escolheu o lugar por conta de um movimento afetivo da memoria,

por se lembrar de uma namorada que vivia na regido.

Todavia, ndo somente o Sr. Schmidt relembra pessoas que lhe foram caras, pois as

participantes também revelam que Cavarucangiiera lhes traz a mente lembrancas de pessoas :
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P7: Eu lembro que passava la também o Seu Z¢ Carreteiro vendendo leite de
cabra. Era uma delicia, né?

P1: Ah! Nem fale! Dona Antonia vendendo leite de cabra

Para Truzzi (2007, p. 267), “[...] cada geragdo tem a memoria de acontecimentos
que sao pontos de amarracdo de sua histéria. As lembrangas guardam tanto a memoria de
acontecimentos corriqueiros [...] como de notaveis” (2007, p. 267). Nessa perspectiva, por
mais corriqueira que pareca ser a lembranca acerca dos vendedores de leite de cabra, a
memoria, motivada pela afetividade, possibilita esse retorno. Em estudo anterior (ABDALA;
SANTOS, 2016), ja havia sido constatada a facilidade com que memorias ligadas aos lacos de
familia ou a relagdes de afeto emergem, especialmente em populacdes como a utilizada neste

estudo, por conta de seu distanciamento temporal, especialmente em relacio a infancia.

Os participantes do Grupo Focal puderam também destacar fatos corriqueiros e
notaveis, ha muito ndo rememorados, como a simples lembran¢a do local onde havia uma
ponte, até uma enchente e a posterior obra de canalizagdo do cérrego que corria proxima a

Cavarucangiiera:

P1 - Aqui era uma ponte?

P7 — E, antes tinha uma ponte, o rio e depois virou, eles canalizaram e
fizeram a rotatéria aqui

P1 — Mas ndo € uma coisa ndo tdo recente, por que minha v6 conta que ali o
rio passava, e na época da enchente, ela ji trabalhava na Escola Fégo
Camargo e ela veio a noite e tinha enchente, ela passou por cima da ponte e
logo no dia seguinte a ponte caiu

P7 — Deve ter sido canalizado em setenta e pouco
P1-E
ApOs a lembranga da presenga do rio e da ponte, a memoria das participantes vai

além, relembrando a arquitetura, o processo de urbanizacdo e o cotidiano da regido:

P7 — Eu lembro exatamente dessa cena

P1 — Aquelas casinhas que ficavam ali na esquina a enchente sempre cobria
tudo

P6 — Ai foi caminhando o tempo, foram canalizando, colocando esses
“cando” de cimento, ai foi melhorando, melhorando, ai td no que ta

P7 — Eu me lembro dessas obras de canalizacdo em 73 e 74
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P2 — Depois que eu cheguei aqui em Taubaté eu ja lembro daqueles enormes
tubos, estavam canalizando. Ali era um transtorno danado, eu me lembro na
época. Era muito transtorno

Pode parecer pouco importante o fato de as participantes citarem obras de
canalizacdo de uma via na primeira metade dos anos 1970, mas para BOSI (1979, p. 34) “[...]
a idade adulta € norteada pela acdo presente: e quando se volta para o passado € para buscar
nele o que se relaciona com suas preocupacdes atuais”. Assim, mesmo estejam aposentadas,
as artistas ouvidas nesta pesquisa mantém outras atividades, e o facil deslocamento em uma

cidade de médio porte como Taubaté-SP € uma premissa para todos.

5.2.2 Quiririm: a imagem como suporte da memoria e reflexos da imigracao

O banco de imagens do MISTAU apresenta grande quantidade de fotografias
relacionadas ao distrito do Quiririm. O pesquisador teve acesso a 42 imagens relacionadas ao
bairro que retratam, desde sua formacao, até a festa realizada anualmente na regido. No intuito

de melhor ilustrar os resultados aqui obtidos, apresentam aqui trés dessas imagens:

Figura 7 - Quiririm 1. Arquivo MISTAU
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Figura 9 - Quiririm 3 - Arquivo MISTAU

Foi percebido que o MISTAU conta com maior oferta de imagens relacionadas ao
Quiririm do que a outros bairros, o que ampliou a possibilidade de evocacdo de memorias dos
participantes. Esse fendmeno ja havia sido percebido por Kossoy (2012), que trata das
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fotografias como registro historico e documental e aponta as potencialidades de sua utilizacao.

Loizos (2015, p. 143) complementa:

A fotografia, adequadamente aumentada, pode servir como um
desencadeador para evocar memorias de pessoas que uma entrevista nio
conseguiria, de outro modo, que fossem relembradas espontaneamente, ou
pode acessar importantes memorias passivas, mais que memorias ativas,
presentes.

Assim, a possibilidade de uso da fotografia como elemento desencadeador em
evocagoes de memorias € ampliada a partir da quantidade de imagens disponiveis sobre o

bairro e ofertadas aos participantes.

Tendo a sensibilizacdo pelas imagens ocorrido anteriormente ao estudo, os
participantes descreveram as lembrancas que a musica de Taubateanas n°2 — Quiririm lhes

provocou:

P6: A heranca italiana! Aquelas dancas folcléricas. Quase vejo na minha
frente, aquelas roupas

Perceba-se como a participante anuncia seu pensamento, “‘quase vejo na minha

frente”, o que denota o aspecto visual da lembranga.

A influéncia da chegada de imigrantes brancos, principalmente europeus, nos
aspectos culturais da “vida caipira” tradicional e na fala dos habitantes da regido, fica

expressa na fala do participante:

P2: Eu acho que essa [musica remete] a chegada dos imigrantes nesse
casardo dos Indiani [...], eu acho que o professor Yves tem muito disso na
memoria também. Nao é s6 dessa contribui¢do, da lavoura e tudo o mais,
mas sim da mudanca e de uma interface com a cultura caipira nossa aqui
com os italianos que chegam também e ddo um sentido de unido pra essas
duas culturas. Vamos falar até que muda, muitas vezes, a nossa fala, o
vocabulario, a gente v€ que a gente mescla coisas italianas com a lingua
portuguesa, entdo hd um intercAmbio muito grande que eu acho que vai
mexer com nossa cultura, essa cultura bem ruralista que existia aqui. Acho
que vem uma coisa europeia, tanto € que eu acho que Taubaté tem uma coisa
assim, tem um pé, nio sé na descendéncia, mas na estirpe, nesse orgulho

Outra possibilidade para a tdo proficua rememoracao €, assim como no caso de

Cavarucangiiera, a proximidade que alguns participantes t€ém com o distrito:

P7: Eu estou toda semana 14! Inclusive estou vindo de 14 agora e vou voltar,
meu compromisso nas tergas € 14. Estou morando ali perto, € bem préximo, é
s atravessar a pista praticamente, ¢ 0 mesmo bairro. Estou morando em
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Quiririm! Aqui passo muito, passo muito tempo no Alentejano, que é
proximo a esse casardo. O Alentejano fica aqui, mais pra frente, em frente ao
pasto do Gadioli. Aqui € o casardo do Custddio, antigo, que agora é o museu
da imigracao
Outra situacdo que fica clara é a separagdo que moradores do distrito t€m em
relacdo a cidade satélite. Essa exposi¢ao fica ainda mais clara na fala do participante que
visita o local com mais frequéncia (P7):
P7: Muito embora eles sempre falam: “l4 em Taubaté”, por ja terem sido
isolados no inicio, porque aquilo 14 foi arranjado um espago, uma terra de

um vereador, um politico, que vieram pra substituir a mao de obra escrava
por terem abolido a escraviddao

Pesquisador: H4 uma separacdo?

P7: Sim, eles ndo queriam se misturar, eles mesmo se afastavam, tinham que
casar entre eles. Ficou um nicleo bem fechado entre eles. Isso foi
reconhecido bem depois

Quando questionadas sobre a continuidade da separacao, ja que a cidade cresceu e
ultrapassou os limites do distrito, os participantes se dividem:
P7: Mas esteticamente existe, essa Ultima reforma que teve agora: as ruas, o

calcamento de pedra. Retornou aqueles “bloquetes”, as luminérias. Esti
bonitinho, vocé ndo diz que é continuidade de Taubaté

P3: Eu acho que essa separagdo, eu acho que podia vir a ser mesmo, mesmo
porque é totalmente diferente, ndo tem nada a ver com Taubaté, a arquitetura
muda, os costumes. Sao dois mundos, um divisor de dguas

P4: A gente conversa muito com o pessoal de 14 e sente também que tem
aquela coisa de eles ndo querem a mistura total. E uma coisa velada, mas
existe

Pedroso (2007) defende que as caracteristicas fisicas de um local fazem parte de
sua identidade e, consequentemente da de seus habitantes. Dessa forma, o fato de Quiririm
apresentar caracteristicas estéticas diferentes de Taubaté reforcam a sensacdo de

distanciamento de seus habitantes.

Todavia, como apresentado anteriormente, o autor de Taubateanas ndao concorda
com essa separagdo, tanto que Quiririm € parte integrante do ciclo dedicado a cidade de
Taubaté. Porém, o compositor relembrou ainda que ndo era frequentador do local, portanto
sua identificacdo com o bairro é menor que a de seus proprios habitantes. Todavia, conforme
apresentado, o autor tinha uma rela¢do afetiva com o bairro por conta de seu padrinho de

crisma, Carlos Zaina, que foi morador do Quiririm e fazendeiro na cidade de Tremembé-SP.
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Assim, ao relembrar sua fala, € possivel verificar ainda o aspecto politico, contra a
separacdo do distrito:
YRS: Eu me prendi por causa disso, porque eu quero Quiririm taubateana e

nao Quiririm um municipio separado. E uma loucura, mas ndo vao conseguir
mais

Na perspectiva de Jacques Le Goff (1998, p.119), “[...] o orgulho urbano € feito
da imbricacdo entre a cidade real e a cidade imaginada, sonhada por seus habitantes e por
aqueles que a trazem a luz, detentores de poder e artistas”. A partir dessa afirmativa € possivel
inferir que as cidades sao construidas a partir, ndo s6 dos dispositivos governamentais, mas
também da representacdo mental e da prética de seus habitantes. Do ponto de vista da relagdao
identitiria, a op¢do pelo ndo desmembramento do distrito em relacdo a cidade se da pela
nog¢ao de pertencimento, ja explicada anteriormente e disponivel em Hall (2015). Essa noc¢ao
de pertencimento, por sua vez, ocorre também na perspectiva dos moradores do bairro que
procuram preservar os elementos da cultura geragdo apds geracdo. Um exemplo dessa
preservacdo € a festa que ocorre anualmente no bairro e que em 2017 teve sua 28" edi¢@o.
Nessa festa apenas familias cadastradas podem comercializar seus produtos. Sobre esse ponto
os participantes explicam:

P7: Na prépria festa de Quiririm nao pode ninguém de fora montar barraca,
s6 o pessoal de 14 e familias de 14

P4: Mas gente, eu acho que até ta certo, eu sou a favor porque sendo vira um
boné

Para as participantes, esse protecionismo da cultura local ndo acontece apenas em

Quiririm, mas também em outras cidades da regido:

P2: Mas eu ja vejo assim: mesmo havendo esse distanciamento, a gente vé
até pelos sobrenomes aqui na cidade, Mariotto, uma série de sobrenomes que
sdo de origem italiana e que vem mesmo dessa interface das culturas.
Obviamente tem, a gente percebe isso, ndo s6 nessa coldnia, como tem a do
Piagui, em Guaratingueta, que tem essa divisdo do mesmo jeito. As coisas
estdo muito ligadas, mas existe um nicleo que sdo s6 de familias italianas
que moram no distrito do Piagui. Eu mesma ja fui, uma vez s, numa festa
no Piagui, e fiquei encantada, consegui até encontrar descendentes da minha
v6 nessa coldnia. Eu acho que eles t€m até um pouco do isolamento, no
sentido de preservar a cultura deles, mas eu acho que nés também herdamos
muito dessa cultura, muito até na linguagem. A gente até fala num estilo
meio “macarrdnico” de falar, porque mistura um pouco do italiano no
portugués

A participante relembra ainda:
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P2: Tem outra colonia italiana também em Canas, [...] Caninhas. Entao,
existem espalhadas algumas coldnias pelo vale do Paraiba, ai.

A miusica também contribuiu com o processo de lembrar, permitindo os

participantes outras analises:

P1: Agora a musica, ela me levou pra quando o pessoal sai pra trabalhar, pra
lavoura. Ali tem a parte de lavoura de arroz, se ndo me engano. Eu senti isso
na musica, o pessoal saindo pra trabalhar de manhazinha, aquela sensacio de
ir pro mundo, ou retornando, sem pressa. Eu tive essa sensacdo, de um grupo
todo saindo, bem “italianado” mesmo, pro labor que eles teriam que ter
durante o dia. Foi a sensacio que eu tive com a musica

A questdo da colheita também ficou implicita:

P6: Num momento forte [da muisica] é a sensacdo da colheita, a festa da
colheita. Eles davam muito valor pra isso

Mesmo que o sentido dessa festa da colheita ndo seja unanimidade, € possivel

observar:

P1: Mais tranquilo, ndo como festa, mas indo pro trabalho ou retornando do
trabalho, aquela coisa ja cansada conforme os movimentos da musica

P2: E aqueles momentos também, mais agitados, da Tarantella, da danca
P7: E interessante sdo as rodas de conversa deles, falando gesticulando
P5: Eu também, foi a mesma sensacdo que eu tive com a musica

P1: Vocé sentiu isso?

Para o compositor, o sentido da representacdo da danca também se faz presente,

tanto que a propria partitura traz essa indicacao:

Figura 10 - Inicio de Quiririm. Copyright 2000 - Yves Rudner Schimdt

Outra memoéria individual que foi dividida € a questdo de a participante se

identificar com a colonizacdo por suas proprias origens. Neste exercicio de relembrar sua
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propria origem, verifica-se a (re)construcdo que faz sobre sua identificacdo com sua cidade

natal e com a prépria cidade de Taubaté. Sobre isso, explica:

P5: Eu sou gaticha, sou do Rio Grande do Sul, de Caxias do Sul. Essas sao as
minhas raizes, eu reconheci um pouquinho da histéria da colonizagao,
sobretudo da minha cidade. A luta dos imigrantes que chegaram, dos
italianos quando chegaram em Caxias e as condi¢des adversas, tanto que eles
nem sabiam o que os esperavam. Eles ndo tinham nada e eles tiveram que
desbravar a mata, a floresta, na enxada, em Caxias e nas regides do sul,
predominantemente italiana e alemd. Entdo a histéria, sobretudo das
mulheres gadchas, durante as guerras tiveram que continuar o trabalho.
Entdo, os italianos, os imigrantes da minha terra, o Rio Grande do Sul, a
minha cidade, entdo a minha memoria, o que remete € essa luta, as
dificuldades e essa cultura. Entdo, quando eu vejo isso e vejo a musica
também, esse trabalho, a luta, o cotidiano duro, a coragem pra se chegar ao
que € hoje o Rio Grande do Sul e essa influéncia que tem sobre Sdo Paulo. E
ai, Taubaté, eu tenho todo o carinho, fui criada em Taubaté, tenho raizes,
entdo tenho um carinho especial pela colonia italiana por conta da minha
histéria

Outra participante defende que na regidao a influéncia desses imigrantes € ainda
muito forte:
P2: Eu acho que o italiano, a gente fala é mdsica, a culiniria. A gente tem

tudo! Se a gente for ver, a gente tem muito de italiano. Muito de italiano esti
no nosso sangue. Falar com as maos, falar demais.

Na prosa de Adoniram Barbosa: “de tanto levar frechada”, € o jeito de falar o
“I”, o sucumbir, trocar o “I” pelo “R”, “frecha”, uma coisa que mistura o
italiano com o caipira, tudo. E tudo junto e misturado mas eu acho bacana
isso, eu acho que o italiano, ndés temos muito ainda do europeu e
principalmente do italiano na nossa regiao

Mas para os participantes, ndo apenas a influéncia dos italianos é encontrada na

regido, como também a de outros imigrantes, cultura regional:

P2: Eu penso assim: Acho que esté ligado a imigracdo

P7: Aqui, a primeira familia foi francesa. Jacques Félix veio, fundou
Taubaté. Muitos taubateanos foram pra Franca

P1: Tem um pouco de japonés aqui também, vocé sente, ndo claramente,
mas vocé sente

P2: Eu acho que ela € uma ode aos imigrantes [...] Entdo eu acho que faz
uma homenagem aos imigrantes de outras etnias também

P3: Mas ela (P1) captou muito bem a mensagem do trabalhar, o ato da
cultura do arroz. Eles vieram pra desenvolver a cultura do arroz, no
Quiririm. Desbravaram o sertdo para cultivar a terra na pretensido do arroz.
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Assim, € possivel afirmar que a musica de Taubateanas n® 2 — Quiririm, auxiliou
aos participantes a associa¢do com elementos da cultura italiana, principalmente por conta da

imigracao da for¢a de trabalho ocorrida apds a aboli¢do da escravatura.

5.2.3 Catagua: ecos do passado e referéncias da cultura indigena

A terceira das cinco pecas do ciclo Taubateanas executadas trata de uma regidao
que fazia parte da zona rural, mas que se encontra urbanizada atualmente, por conta do

crescimento da cidade.

As imagens armazenadas no MISTAU sao relacionadas principalmente a fazenda
homonima, foi conhecida principalmente no ciclo do café, dada a importancia politica e

econdmica que seu cultivo teve para a regido, conforme visto anteriormente.

Abaixo, uma imagem ilustrativa da fazendo Catagua:

Figura 11 - Catagua 1 - Arquivo MISTAU
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Para o compositor de Taubateanas, como ja visto, a escolha pela regido se deu
principalmente por dois motivos: por sua beleza natural, admirada pelo compositor, € por
existir atualmente, no conjunto residencial Morada dos Nobres, uma rua que leva o nome de

Professor Dr. Ulysses Carlos Schmidt, pai do compositor.

Ja para as participantes do estudo, outras imagens, que nao sé a beleza da regido,

foram evocadas:

P3: Acho que a imagem de um trem, eu imaginei um trem numa estrada de
ferro porque diziam que existia uma estrada de ferro que cortava o Catagua,
ndo sei se ainda existe, mas que levava a producdo de café para outros lados.
Quando ouvi essa musica viajei nesse trem, por tras desse casardo, fazendo o
transporte, foi o que senti

A afirmacao de que “as pessoas diziam que existia uma estrada de ferro” na regido
marca como a questdo do outro interfere nas memorias individuais, pois a memoria coletiva
influéncia a memoria individual e cada individuo € detentor de uma determinada parcela do
todo. Para Halbawachs (2015), as lembrancas podem se organizar de duas maneiras:
agrupando-se em torno de uma pessoa ou distribuindo-se em uma sociedade, onde cada um
detém imagens parciais. Neste sentido, o autor complementa:

O individuo participaria de dois tipos de memoria. Nio obstante, conforme
participa de uma ou de outra, ele adotaria duas atitudes muito diferentes e até
opostas. Por um lado, suas lembrancas teriam lugar no contexto de sua
personalidade ou de sua vida pessoal — as mesmas que lhes sdo comuns com
outras sO seriam vistas por ele apenas no aspecto que o interessa enquanto se
distingue dos outros. Por outro lado, em certos momentos, ele seria capaz de
se comportar simplesmente como membro de um grupo que contribui para

evocar e manter lembrangas impessoais, na medida em que estas interessam
ao grupo (HALBWACHS, 2015, p.71)

De fato, ndo ha registro da passagem da linha férrea pela regido, ja que a Estrada
de Ferro Central do Brasil, que liga o Rio de Janeiro a Sdo Paulo passa pelo centro da cidade,
onde fica sua estacdo, que hoje abriga um espaco cultural™. Assim, mesmo ndo tendo a real

certeza da existéncia da estrada férrea na regido da antiga fazenda, a participante apoia-se na

30 espaco esta situado no Parque Dr. Barbosa de Oliveira, 317, Centro. Site:
https://www.estacaodoconhecimento.com.
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memoria coletiva e no depoimento de outros. Tal fato foi rapidamente reforcado pelo

participante nimero 7, em seguida:

P7: Essa estrada do Itaim fazia parte desse complexo e ia para o porto em
Paraty

Ja o compositor faz referéncia a fazenda e aos seus antigos donos, principalmente

dona Cecilia Guisard, todavia ndo faz nenhuma referéncia a estrada de ferro na regiao

Apesar disso, outros elementos também foram citados pelos participantes do

grupo focal, entre eles, que a musica teria evocado também a questdo da presenca indigena na

regiao:

P2: Fu ja imaginei a coisa do indigena, mais ao longe ainda, parece um indio
a espreita na mata, a devastagdo que houve ali, os indios foram afugentados.
Parece mesmo, d4 a impressdo dessa coisa do indio espreitando, 0 homem
branco entrando na mata, essa coisa da colonizacao

P7: Porque eles ja foram expulsos aqui do centro, era uma aldeia principal,
uma aldeia importante dos indios Guaianazes. Talvez eles tenham se
afastado e o povo foi invadindo

P1: A sensacdo melancélica da misica traz isso

As falas que seguem reforcam a questio do “sentir” a presencga indigena:

P2: foi uma regido cafeeira, mas também foi uma regido dos indios. Os
indios iam se afastando, cada vez mais, e subindo a Serra do Mar e a Serra
da Mantiqueira. Iam se afastando porque foram empurrados, a musica
remete essa coisa do indigena, essa coisa da espreita

P6: A questdo da invasdo do espaco deles, eles recuando pro meio da mata,
cada vez mais, fugindo dos que eram diferentes

P2: A musica me da esse andamento, eu sinto a presenca do indigena

Em continuidade, o desencadear das memorias fez com que relembrassem

também personagens importante para si mesmas, o que demonstra mais uma vez a questio da

afetividade atrelada a rememoragao:

P6: O mais gostoso € quando vocé vai “la pra banda do Itaim”, “l4 pra banda
do Mato Dentro”, é desse jeito que eu aprendi, meu pai era cacador. Ele era
contratado pelos fazendeiros “14 pra bando do Itaim, Mato Dentro e Sete
Voltas”. O que tem histéria aquelas porteiras, ele e o Sargento Corréa, os
dois iam de magrela, bicicleta, a marca da bicicleta dele era Hércules, pra
voce ver como ele era forte

P7: O meu pai também!
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P6: Af ele ia, levava até uma sacolinha especial pra colocar na bicicleta, e
falava caipira. Pegava a Rua Sdo Pedro, pegava até 14 onde hoje é o
Mazzaropi. Porque os fazendeiros contratavam os dois? Iam 14 no armazém
e perguntavam se os dois podiam ir 14 na plantagdo pra resolver um
problema. Afi voltavam os dois com a sacola toda cheia de carne de tatu, de
capivara, tudo ja vinha limpinho, bonitinho. Meu v0 tinha um armazém com
geladeira muito grande, ele xingava eu porque eu queria ir na geladeira
buscar groselha. Ai faziam o almogo, a gente achava uma delicia e minha
mae dizia: Gostaram? Vocés acabaram de comer tatu! E a gente dizia: tatu?
Coitado do tatu! Entdo, aquela regido € rica de histdrias. Na banda do Mato
Dentro, conforme a porteira, dependendo da hora vocé€ nem passava adiante.
Os vaqueiros vinham da pecuéria porque 14 era s6 mato, eles avisavam que
depois das seis da tarde ndo era pra passarmos da figueira que tinha 14, tinha
também uma porteira, e ndo era pra passarmos de 14

Para Halbwachs (2015), a memoria coletiva faz parte da memdria individual, mas
elas nao se confundem. Para o autor elas podem se entrelagar e se confundir por alguns
momentos, mas a memoria individual ndo deixaria de “seguir seu proprio caminho” (2015, p.

71).

Para a participante P6, a questdo da presenca indigena misturou-se ao proprio

desenvolvimento da cidade:

P6: Taubaté cresceu mas vocé percebe uma esséncia, no centro, no mercado
municipal. Vocé pode rodar todo o centro, por qué? Ali era o eixo da tribo,
era ali onde eles ficavam, observavam a Mantiqueira e diziam: Mantiqueira,
a montanha que chora. Eles observavam na parte de cima as cachoeiras que
hoje ndo tem mais. Eu observava da janela da minha casa 14 no Alto Sao
Pedro, eu falava: uma! duas! trés, quatro e cinco! Meu pai perguntava: O que
vocé estava contando ai? Eu dizia: As cachoeiras 14, o senhor ndo esta
vendo? A Mantiqueira ficava muito forte e voc€ conseguia ver. Hoje é muito
raro, se voc€ vir é uma que tem aqui embaixo, que eu consegui ver. Era
maravilhoso. Entdo, por mais mudanca que tenha acontecido existe uma
esséncia e quando vocé comecgou a tocar, eu entrei nesse casardo, fui 14 no
fogdo de lenha, na fogueira

Vimos também a primeira men¢do a serra da Mantiqueira, que mais adiante

norteia as evocacoes relacionadas com outra serra, a de Quebra Cangalha.

5.2.4 Quebra Cangalha: os horizontes da memoria

Nao existe no MISTAU uma categoria de imagens que conte com referéncias a

serra de Quebra Cangalha. Por esse motivo, no processo de sensibilizacdo ndo existiam
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imagens associadas a ela; todavia, as participantes buscaram na serra da Mantiqueira sua

propria representacdo visual:

P5: O especial pra mim em relacdo a serra porque eu ndo sabia, eu sou
forasteira, fui criada aqui, mas sou forasteira. Mas o que eu me identifiquei
sempre nessa cidade foi com a serra. Quando vocé tocou essa miisica, o que
me remete, depois que vocés se referiram a serra, é a beleza. Entdo, eu estou
fazendo essa memoria em relacdo a toda a minha vida de identificacio,
desde crianga, com a serra da Mantiqueira, com a serra € com a regido.
Depois que eu estudei na Belas Artes, eu voltei e ai que fui desbravar um
pouco essa regido e conhecer essa serra. Entdo essa musica me remete a
beleza, a minha identificac@o, e a um trabalho que fago ha muitos anos, que é
a serra da Mantiqueira. Entdo, uma boa parte do meu trabalho, vivendo aqui
como artista plastica, é a serra da Mantiqueira

P7: Inclusive a varzea!
P6: O Justino que dizia: os azuis da Mantiqueira!

Outra participante complementa:

P4: Posso dizer uma coisa? Eu escolhi um lugar onde eu pudesse ver a serra
em todas as horas do dia, entdo escolhi um lugar que eu pudesse ver o
amanhecer e o anoitecer e ver as luzes mudarem, e eu digo uma coisa:
Mantiqueira nos seus tons cobalto, ultramar e pruissia e suas vestimentas de
chuva

Essa escuta visual por parte de artistas plasticos, aqui determinada pelas formas e
cores da Serra da Mantiqueira, é entendida por Caznok (2008) como um processo natural,
dada a formacgdo desse grupo de artistas. A autora, para explicar essa relacdo, relata que
submeteu pessoas diferentes, entre elas um artista pléstico, a escuta de uma peca musical:

Nesses fragmentos pdde-se constatar a presenca de formas geométricas,
espacos vazios ou cheios, linhas, cores, direcdes e localizagdes no espaco, e
de um olhar atuante, embora sem objeto definido. H4 que se levar em conta

que o relato mais rico em visualizagdes foi o do artista pléstico, resultado,
provavelmente, de um “vicio profissional” (CAZNOK, 2008, p. 18)

Lévi-Strauss (1997) trata da questdo da misica como elemento expressivo muito

diferente da linguistica, por exemplo, Assim, cada uma delas atua no receptor de maneira

distinta. Ao abordar a doutrina musical de Chabanon, Lévi-Strauss (1997) explica:

A musica é feita de sons. Ora, “um som musical ndo porta em si nenhum
significado [...], cada som & praticamente nulo, ndo tem sentido nem cariter
proprio” (1997, p. 75)
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Se o som em si ndo porta significado, esse significado deve ser construido pelo

proprio ouvinte. Nesse ponto, o titulo de uma peca musical, como o da Quebra Cangalha, € o

norteador da escuta:

Numa conversa com Wagner, Rossini teria dito, segundo a testemunha que a
registrou: “Mas quem, numa orquestra desenfreada, seria capaz de precisar a
diferenca entre a descricdo de uma tempestade, de um motim ou de um
incéndio? [...] E tudo convencdo!”. E preciso reconhecer que o ouvinte
desavisado ndo poderia dizer que se trata do mar na peg¢a de Debussy ou na
abertura de O navio-fantasma; € preciso um titulo. Mas, assim que se
conhece o titulo, vé-se o mar ao escutar La mer [O mar] de Debussy, e sente-
se o cheiro dele escutando O navio-fantasma (Lévi-Strauss, 1997, p. 72.
Grifos do autor)

7z

Outra situacdo apresentada € o choque entre culturas, quando a participante,

nascida em outra regido do estado tem contato direto com a cultura da regido do vale do

Paraiba paulista:

P4: Entdo pra mim foi um choque de cultura muito grande. Eu nao tenho
essas lembrancas, as cidades tém uma cultura muito forte, mas nio essa
cultura caipira. Eu vim ter esse contato aqui, porque eu s6 estudava nos meus
caderninhos do primério que existia uma cidade chamada Taubaté e que aqui
passava isso, passava aquilo. Dom Pedro e tal. E quando eu cheguei e vi isso
aqui, pra mim foi um choque de cultura. Durante dois ou trés anos eu
chorava o tempo todo, no inicio foi muito dificil, agora eu amo isso aqui

E a participante continua:

P4: Quando eu vim pela primeira vez eu perguntei: Onde esti essa serra que
eu nao vejo? SO vinhamos pra ver a casa e ja voltdvamos. Quando eu me
mudei, eu punha uma cadeira na sala de almogo que eu tenho até hoje, agora
j4 ndo da pra ver mais, mas eu punha a cadeira e via Mantiqueira, hoje eu
vejo do meu atelié a serra da Mantiqueira

Para as participantes a serra da Mantiqueira inspiraria ainda outra forma de

expressao, que ndo apenas a questao visual:

P6: Eu fiz até uma miisica, vou cantar o refrdo: “Mantiqueira, Mantiqueira,
eu te vejo daqui! Teus azuis me fascinam no cantar do bem-te-vi. No cantar
do bem-te-vi, no cantar do bem-te-vi”

Os participantes relembram ainda que autores da regido também expressaram seu

contato com a serra:

P2: Mas tem muitas coisas que falam da Mantiqueira, os autores
regionalistas falam muito sobre a Mantiqueira. Monteiro Lobato também
falava muito da serra da Mantiqueira. Tem uma coisa linda que Monteiro
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Lobato falava de Tremembé. Ele dizia que a cidade de Tremembé “tem mais
passarinhos que formigas”, de tanto que é. E ele dizia que da varanda que ele
ficava em Tremembé ele via a serra da Mantiqueira e falava muito da cor da
serra, as ondulacdes, as cores que ficavam na tarde. Um texto muito bonito
que fala da serra da Mantiqueira

Todavia, como vimos anteriormente, para o compositor de Taubateanas a
culinéria foi o principal motivo da escolha do local, para a representacao:
YRS: Quebra Cangalha? E pela questio do biscoito e pela tradigdo

taubateana ou vale paraibana. Me prendi mais a isso, a culindria do vale do
Paraiba

Em posterior ligacdo telefdnica, o compositor afirmou que se lembrou, apds a
entrevista, de outra origem para o nome Quebra-Cangalha. Essa segunda definicdo estaria
associada a questao da cangalha, peca que prendia o boi ao carro de boi e que se quebrava por

conta do terreno acidentado dos caminhos que cortavam a serra.

Para os participantes, as duas origens do nome foram apresentadas. Foi decidido
apresentar as possiveis definicdes do nome da serra pela auséncia de imagens fotograficas que

porventura ajudassem na evocagdo das memorias.

De posse dessas informacdes, a memoria coletiva relacionada ao nome da serra

fica evidenciada:

P1: Meu filho j4 foi na fabrica
P6: E fabricado 14, na serra

P2: A histéria popular fala que foi feito um biscoitinho que era durinho e que
se quebrava igual a cangalha do boi

P1: Tem até o formatinho

P6: A cangalha ligava um boi ao outro, a cangalinha inicialmente era assim:
voc€ quebrava, era ndo era totalmente fechada, como é agora. Antes era
tinha o formato mesmo da cangalha, agora que ela é fechadinha. Vocé tinha
que “quebrar a cangalha”, molhar e comer

Quando questionadas sobre o que perceberam na peca musical retornam a questao

da culinéria:

P2: Eu acho que a musica mostra a quebrada

P7:Eo esforco do boi tentando subir, escorrega, cai de joelhos
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P2: Dai quebrava no meio a cangalha. Na época das tropas, quando
acontecia alguma coisa com o boi, eles matavam o boi porque ndo tinha
jeito, ai € de onde vem a “vaca atolada”, das vacas que ficavam nos atoleiros

P6: Olha de onde saiu um biscoito! Olha a cabec¢a do ser humano!

P7: Sim! Eles faziam a vaca atolada e aproveitavam a carne

Para Oliveira (2008):

O Vale do Paraiba € rico em tradi¢des culturais. Durante os 500 anos de
ocupacdo do Brasil pelos portugueses, desenvolveu-se no Vale do Paraiba
Paulista uma culindria caracteristica dos diferentes ciclos econdmicos e
grupo étnicos que deixaram sua marca na nossa regiao (OLIVEIRA 2008, in
CASTILHO; REIS, 2008, p.217)

Entre essas marcas culindrias, a cultura da caca e producdo de pratos com ica

também foi observada:

P6: Deixa eu te perguntar, vocé ja comeu i¢a?
P5: Ja. Ja comi ica

P2: Eu ja cacei ica também

P1: Eu também, eu sou taubateana!

P6: Torradinho é bem gostoso. J4 cacou ica no formigueiro? Com aquela
vassoura de piacava? Desde que eu vi um velinho na janela, pegou o i¢4 no
ar, tirou as asinhas e colocou na boca, eu disse: Nunca mais como ica!

P2: Em todo o vale do Paraiba, eu sou de Lorena. A gente cacava ica, pegava
os galhos e cagava o ic4, e colocava dentro da garrafa

P1: Ele picava o dedo, ai! Na minha terra ainda tem, ali perto do Cavex, do
Mazzaroppi. Na minha chacara

P2: Mas a farofa de ica. A gente cacava na rua, mas nio podia levar pra casa
porque minha mée tinha pavor, entdo a gente levava pra casa dos vizinhos ou
da minha avé. Minha avé fazia ica e comiamos. Depois eu também fiquei
com aquela ojeriza, por causa do cheiro. Mas uma vez me deu uma nostalgia
e uma saudade de ica e fui comer 14 no sirio, em Silveiras. Af acharam que
eu gostava de icad e mandavam ica em farofa pra mim

E ainda a expressdo de possiveis mitos, como a ideia de que comer ica resultaria

em maior forca ou sorte. Sobre isso a participante de nimero 6 defende:

P6: E uma comida exética, é forte. Mas olha, pra vocé descer o morro do
Cristo Redentor de carrinho de rolimd que eu descia com meu irmio e a
gente ndo se quebrava, s podia ser o ica

E outra vez, a relagdo com a cultura indigena:
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P2: Mas o ic4 ja ¢ uma comida de origem indigena, e esse jeito de falar ja é a
lingua Nheengatu, a mistura do portugués caipira com o indigena. Entdo
nosso jeito de falar: “Porta”, “farta”, suprimir o “I” em tudo e sendo
comedores de icd. Somos meio indios ainda

A identificacdo com a cultura indigena e a sensac¢do de pertencimento expressos
no discurso da participante nimero 2 € entendida por Hall (2015) como sendo parte da nogao
de identidade cultural. A identidade cultural pode ser verificada a partir da nocdo de
pertencimento, que pode estar associado a questdo étnica, racial, linguistica, religiosa, e em

seu extremo, as identidades nacionais (HALL, 2015).

Essa relacdo com a cultura indigena torna-se clara também nas observacdes

apontadas na dltima peca apresentada neste estudo.

5.2.5 Bica do Bugre: lugares de memdria e itinerarios do mito

A Bica do Bugre, tema da ultima das cinco pecas do ciclo Taubateanas, tem uma
categoria especifica no acervo do MISTAU. Tal categoria é composta de imagens da bica em

vérios periodos. Para ilustracio deste estudo foi selecionada uma imagem datada de 1945:
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Figura 12 - Bica do Bugre - 1945 - Acervo MISTAU

Apoés a execucdo da peca, as falas das participantes referiram-se, tanto ao som
musical, quanto a imagem:
P6: Ah menino! Tinha dgua escorrendo aqui dentro.
P1: No comeco é bem dgua escorrendo mesmo!
P7: Me lembro, quando menina, subindo nessa rampinha.

P1: Me lembro bebendo dgua, toda vez que vinha pro centro, tinha que parar
pra tomar 4gua, a gente ndo via a hora de chegar, vocé sabia que vocé
chegou quando parava na bica do bugre.

Na literatura musical sdo comuns associagdes diretas ou indiretas ao mar, rios,
lagos ou até ao transporte fluvial, por exemplo. Entre as pecas mais reconhecidas, ji citadas
aqui: La mer (o mar), de Claude Debussy, dividida em trés movimentos: De [’aube a midi sur
la Mer (Da Alvorada ao Meio-dia no Mar), Jeux de Vagues (Jogo das Ondas) e Dialogue du
vent et de la Mer (Didlogo do Vento com o Mar); e, Der Fliegende Holldnder (O Holandés
Errante, também conhecido como O Holandés Voador ou O Navio-Fantasma), de Richard
Wagner. Outro exemplo sdo as pecas do ciclo para piano intitulado “Cancdes Sem Palavras”,

de Jakob L. Felix Mendelssohn (1809-1847) — as pecas em questdo recebem o titulo de
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Venezianisches Gondellied (Cangdo da Gondola Veneziana). Dentre as 48 pegas do ciclo, trés

delas receberam esse titulo (Op. 19 n°6, Op.30 n°6 e Op. 62 n°5).
Com relacao a Bica do Bugre, Emilio Amadei Beringhs (1978) afirma:

Nao soubemos, jamais, ao certo, hd quantos anos existe a Bica do Bugre.
Talvez, e isso nos parece o mais acertado, ela existe desde os recuados
tempos da colonizagdo e mesmo antes, quando os indios guaiands dela se
serviam para seu uso proprio (BERINGHS, 1978, p. 111)

Os participantes mais uma vez citaram a questdo da presenca indigena e
relembraram o mito de que “quem beber da dgua da Bica do Bugre, voltara sempre a Taubaté.
Cedo ou tarde, mas voltard” (BERINGHS, 1978, p.109). Para os participantes:

P6: Isso vem da época ja dos indios. Diz a historia que um grande chefe,
acho que um Tamoios, ai ele falou: Nao! Vocé nao vai beber essa dgua. Ai
os outros olharam e perguntaram: Por que ndo posso beber da dgua? No

linguajar dos indios. Ele respondeu: Porque ele ndo pode voltar. Se ele
beber, ele volta

P7: E a lenda, quem toma a dgua da bica do bugre nunca mais sai de Taubaté
P4: Me disseram pra tomar, tomei e fiquei!

P2: Essa coisa também me disseram, quando cheguei em Taubaté, me
levaram pra tomar a 4gua da bica

P6: Se tomou, pode ir pra China, pra onde for. Vai voltar

P3: Dizem que tem até uma lenda, que tem que tomar a 4gua pra retornar
para cidade

P1: Na verdade € pra que ndo saia daqui!

Para Beringhs (1978), essa lenda apresenta ainda um carater social, pois seria
transmitida entre as geracdes, o que a ajudaria a consolidar-se como uma memoria coletiva

(BOSI, 1979 e HALBWACHS, 2015).

Quando questionado se isso acontece também em outras cidades da regido, o

participante afirma:

P2: Sim, outras cidades t€m as suas versdes, “quem provou disso, volta”.

O contato com essas lendas faz parte da concepg¢ao de identidade das pessoas com
a cidade, pois para os participantes a questdo da consciéncia e da identificacio como

taubateanos suplanta inclusive suas origens. Como explica Roger Scruton:
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A condi¢do de homem [sic] exige que o individuo, embora exista e aja como
um ser autdbnomo, faca isso somente porque ele pode primeiramente
identificar a si mesmo como algo mais amplo — como um membro de uma
sociedade, grupo, classe, estado ou na¢do, de algum arranjo, ao qual ele pode
até ndao dar um nome, mas que ele reconhece instintivamente como seu lar
(SCRUTON, 1986, p.156 apud HALL, 2015, p. 29)

Sobre essa identificacdo como taubateana a partir da metifora da dgua da bica, a

participante esclarece:

P5: Eu gosto dessa metafora, eu sempre gostei disso. Vocé vai beber da dgua
e ndo vai sair. E seja 14 aonde vocé for, sua histdria ficou aqui, uma parte da
sua histéria. Vocé nunca vai sair daqui, faz parte da sua vida aqui e eu sou
muito grata pela oportunidade de viver aqui, essa cidade me encanta. Me
emociono quando vou pra minha terra, mas 14 ndo consigo ficar, sinto falta e
tenho que voltar pra ci. E quero aproveitar a oportunidade e agradecer a
essas taubateanas que fizeram parte da minha histéria, mesmo sendo de 14 de
Sdo José do Rio Preto, mas uma taubateana aqui. Eu sempre vou estar aqui,
eu nunca vou sair daqui, mesmo morando em outro lugar, minha histdria
estard aqui

E outro participante complementa:

P7: Isso € memoria!

Para o compositor, a escolha da Bica do Bugre como parte do ciclo Taubateanas

se deu principalmente pela questao histdrica e pelo contato dos chamados civilizados com os

indios, conforme visto anteriormente. O compositor explicou também a relacdo com a regiao

do entorno da bica, como o Mercado Municipal e a presenga de imigrantes arabes e sirio-

libaneses no comércio da regido. Além disso, o compositor abordou a importancia, para ele,

da feira que acontece tradicionalmente aos fins de semana na regido, a Feira da Barganha, ou

Feira da Breganha, como € popularmente conhecida.

Para Wisnick (2017, p. 90, grifos do autor):

Alguns sistemas musicais viajaram fundo no paisagismo, isto é, na
multiplicacdo de territérios que a variacdo dos intervalos da escala permite
construir. Nesses sistemas modais complexos, o repertério de gamas
utilizadas é de uma enorme sutileza, pois trabalha-se com nuances
intervalares minimas, estranhas ao ouvido diaténico e “bem temperado” da

musica tonal europeia, para a qual formamos o nosso ouvido

Em seu texto, mais especificamente no capitulo intitulado Territérios Modais,

Wisnick (2017, p. 90) explica como as culturas drabe e indiana se utilizam das nuances de seu

sistema musical para exprimir ideais de paisagismo. O autor complementa:
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Muitos dos que escutam, por exemplo, musicas de tradi¢cdo arabe e iraniana

esperando ouvir temas melddicos com acompanhamento de acordes,

desdobrando o seu minueto cadencial de tensdes e repousos, como na musica

ocidental, e deparando-se com conjuntos ritmico-timbristicos e melodias
. pIR 5 . . . 5

baseadas em escalas assimétricas™ e nuances minimais de altura®, pensam

que ali existe tudo menos “mtisica”

Independentemente do juizo ao qual o autor se refere, é facilmente percebida em
Taubateanas n° 5 — Biquinha do Bugre, a utilizagdo, em praticamente toda a peca, de
conjuntos ritmicos (quidlteras®) que, mesmo comuns na musica ocidental, ndo sdo fartamente
utilizados de forma tdo constante. Outra caracteristica observavel € a constru¢do da linha
melédica com poucos saltos intervalares e um acompanhamento utilizando-se arpejos’’,
dispostos para que soem como escalas assimétricas. Mesmo que o compositor de Taubateanas
ndo tenha declarado essa intencdo, pode ter utilizado esses elementos de forma inconsciente,
até mesmo por conta de sua vasta experiéncia musical. Observe-se o inicio da partitura de

Biquinha do Bugre:

>* Escalas que apresentam ordem intervalar diferente em seu movimento ascendente e descendente.

%3 Diferentes divisdes de alturas entre 0s sons musicais, tendo em vista que na musica tipicamente arabe, indiana,
entre outras, nfo se utiliza o sistema de 12 sons préprio da cultura ocidental.

%% Divisdes anormais dos tempos de um compasso. Para Med (1996), sdo grupos de notas empregados com maior
ou menor valor do que normalmente representam, ou, ainda, sdo grupos de valores que aparecem modificando a
proporcdo estabelecida pela subdivisdo de valores.

7 Para Med (1996), arpejo ou harpejo (do italiano arpeggio) é a execugio rapida e sucessiva das notas de um
acorde, comec¢ando geralmente com o baixo (da nota mais grave a mais aguda).
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Figura 13 Elementos musicais em Biquinha do Bugre. Copyright 2000 — Yves Rudner Schmidt

Os participantes demonstraram que o fato de saberem os titulos das pecas as

ajudou a “ouvir melhor”, pois atuariam como “legendas” de uma imagem:

P6: Com certeza, vocé identifica. Te leva

P5: Com a histdria, com o nome das pessoas
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P3: J4 faz um pré-arquivo na mente. Pra dar uma viagem mais focada nas
notas

P1: Te direciona pra o qué ele quis dizer na musica. Quando ele fala vocé ja
imagina aquilo e j4 escuta aquilo

P6: Seu pensar j4 vai direto ali. Passa um filme na sua cabeca

P7: Depende também da sua lembranca do lugar, a nota vai agir
melancolicamente ou te deixar alegre. Dependendo da experiéncia da pessoa

P4: Da vivéncia da pessoa
P6: Depende da sua associagc@o
P7: Sim, se ali foi uma coisa ruim vocé ja imagina uma coisa assim

Sobre o titulo das pecas e a informacdo sobre o que as fotos representam, aqui
entendidas como similares as legendas em fotos, por conta de seu papel informativo, Sophie
Van der Linden (2011) apresenta, na obra Para ler o livro ilustrado, as caracteristicas e as
funcdes da relagdao entre imagens e textos. Para a autora, ha trés tipos de legendas, ou de
relac@o entre texto e imagem. O primeiro tipo de relacdo, chamado de redundancia, divide-se
em sobreposicao total de conteudos, na qual “[...] nada no texto ou na imagem vai além do
outro”, e sobreposi¢do parcial, na qual ha “[...] congruéncia do discurso, mas um deles diz
mais que o outro”. Na relacdo de colaboragdo, “[...] cada um, alternadamente, conduz a
narrativa, ou cada um preenche as lacunas do outro. Interagdo de duas mensagens distintas
para uma realizacdo comum do sentido”. Nesse tipo de relacdo entre texto e imagem, ha o que
a autora denomina “divergéncias construtivas”. Por fim, h4 a relacdo de disjuncdo, na qual
“[...] textos e imagens seguem vias narrativas paralelas. Textos e imagens entram em

contradicao” (LINDEN, 2011, p. 121)..

Murray Schaefer (1992), por sua vez, defende que existe a possibilidade de
imitagdo, principalmente da natureza, por meio da escrita musical, todavia esse sentido é

construido pelo ouvinte a partir de convencdes (LEVI-STRAUSS, 1997).

Em um primeiro momento, essas colocacdes ficam claras na analise de
Taubateanas e nos motivos que levaram o compositor a compor as pecas. A escolha de quais
locais retratar nao se reflete necessariamente no sentido que os ouvintes dardo a eles, pois a

construgdo do sentido reflete também as experiéncias e a memdria individual das pessoas.
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Fica exposto no estudo também que a memdria coletiva, construida a partir de
pontos comuns na historia, nos mitos e lendas e na gente de determinado local, também
auxilia na construcdo de sentido das obras musicais. Os ouvintes e os produtores fazem parte
de um mesmo grupo social ou étnico, como no caso dos artistas, que por muito tempo
vivenciaram a arte musical, em virtude de terem “ouvido treinado”. Na perspectiva de
Chabanon (apud Lévi-Strauss, 1997), “A musica puramente instrumental deixa seu espirito
em suspense, na inquietude do significado [...] Quanto mais se tem o ouvido treinado, sensivel
[...], mais facilmente se pode prescindir das palavras, mesmo quando a voz canta” (LEVI-

STRAUSS, 1997, p. 76).

Dessa forma, assim como elementos paralelos a musica arabe podem ser
incluidos, por conta da ampla experiéncia do compositor, de maneira ndo consciente, em uma
peca musical que retrata uma bica em determinada cidade do interior do estado de Sdao Paulo
(amplamente relacionada a cultura caipira e indigena), as individualidades dos ouvintes lhes
trardo determinadas condi¢des de escuta, em virtude de suas proprias experiéncias, memorias,

cultura e identificacdo com a cidade.

Todavia, para facilitar o amplo acesso a musica erudita contemporanea, além do
trabalho educativo a contextualizacdo das obras facilita o exercicio de escuta, contribuindo

assim para a sua popularizagao.
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6. CONSIDERA COES FINAIS

Acerca das questdes propostas ao longo deste trabalho, verificou-se a eficicia do
discurso musical como suporte de memoria, mesmo que a literatura apresente divergéncias
sobre a utilizacdo do termo linguagem, quando associado a musica diretamente. Enquanto
alguns autores tratam o discurso musical como um fim em si préprio, despido de qualquer
possibilidade de ir além, outros levantam a hipotese de que os sons musicais podem evocar,
registrar e transcrever paisagens, sentimentos e acdes, ou remeter a elementos nao fisicos e

oniricos.

Para esta pesquisa, a postura da nao objetividade do discurso musical e a abertura
para as imensas oportunidades que ele permite concretizaram-se na confirmacgao das hipdteses
e na solucdo dos questionamentos suscitados a partir das primeiras leituras acerca do tema.
Sobretudo, foi possivel perceber elementos textuais e discursos comuns entre a fala do
compositor e a dos artistas participantes, mesmo que estes estivessem em polos distintos da

obra musical.

Outra questdo suscitada e aqui discutida foi a possibilidade de (re)construgdo e
reconhecimento da identidade com a cidade, expressa também pelo sentido de pertencimento
que os artistas voluntariamente expressaram. Mesmo nao sendo todos naturais da cidade, sua
relacdo com ela é notdria, pela construcdo de suas vidas pessoais e profissionais na cidade ou
pela relacdo afetiva construida ao longo dos anos. Todos esses elementos puderam ser

percebidos e confirmados no decorrer do estudo.

Acerca da possibilidade de reconhecimento, pelos artistas, da paisagem sonora
proposta pelo compositor, ficou claro que elementos icOnicos (como o galopar do cavalo, a
presenca dos mitos, a alusdo aos imigrantes, principalmente no que se refere aos italianos e
arabes, o curso das aguas e das serras, especialmente a serra da Mantiqueira, além da
referéncia a cultura indigena) foram em parte percebidos por eles. Essa percepcao € facilitada
pela sensibilizacdo dos artistas, por conta de sua vida profissional e vivéncia artistica, € por
partilharem do mesmo local de fala, campo de atuagdo, capital cultural e habitus com o

compositor da obra.
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Dessa forma, percebeu-se também que, para a plena compreensdo do discurso de
um autor/artista/compositor, € necessaria imersdo dos ouvintes em seu contexto, pois a

proximidade entre eles € elemento facilitador do processo de reconhecimento de intengoes.

A partir desse resultado, ensejam-se novas pesquisas, visando a revalidacdo ou a
reformulacdo deste estudo. Pretende-se ampliar conhecimento sobre memoria, identidade,
musica e o reconhecimento desses elementos a partir de outros objetos culturais da mesma
categoria de arte, tendo participes ndo-artistas e distantes histdrica e fisicamente da imagem

base.

Dado a andlise realizada, € possivel perceber que existe a possibilidade de
reconhecimento das intengdes do autor por parte dos ouvintes de uma peg¢a musical; no
entanto, essa possibilidade € facilitada naqueles que estdo no mesmo contexto do autor do
objeto cultural. Essa afirmacdo se solidifica por conta de outras inten¢des de registro do
compositor que ndao puderam ser reconhecidas por conta das memorias e referéncias
individuais dos receptores, que a elas dao significados conforme cada especificidade e a luz

de suas proprias experiéncias.

Assim, a recep¢cao da musica, promove a relagdo identitaria com a cidade por
meio dos processos de evocagdo de memorias no contato com a paisagem sonora proposta

pelo compositor no ato da producdo.

Todavia, ao ato de recep¢do devem-se somar as experi€ncias coletivas e
individuais, os habitus dos individuos e seu local de fala, como apresentado aqui, pelos
participantes de uma mesma instituicdo de ensino. Essa proximidade com o objeto
consagrado, entendido aqui como a obra musical, é de suma importancia na proximidade entre

0 que o autor “quis dizer” e 0 que os ouvintes “perceberam’ no ato da escuta.
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ANEXO B - CICLO “TAUBATEANAS” (PARTITURA COMPLETA)

— = = = ————— ]
| YVES RUDNER SCHMIDT

TAUBATEANAS

Cavarucangiiera

Quiririm

Catagua

Quebra-Cangalha

N R W N
1

Biquinha do Bugre

{ I PIANO |

Sao Paulo - 1999
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TAUBATE

Importante cidade paulista, situada na regido leste do estado
| ( Vale do Paraiba ). Centro industrial, cultural e historico.
 Terra natal do compositor.

1 - CAVARUCANGUERA: bairro da cidade. Nome que vem do tupi e corruptela do
pOrtugues:
Cavaru = cavalo
Cang = o0sso, esqueleto
\ Uéra ou ué = sufixo de passado.
Cavalo que passa a esqueleto! ( segundo Vitor Caminha ).
\ Colocado num mourdo frente ( entrada ) dos sitios afugenta
‘ mau olhado.

2 - QUIRIRIM: distrito industrial de Taubaté. Notdvel pela colonizagao italiana.
Nome de origem tupi, { conforme o Dr. Joao Mendes de Almeida ), quer
| dizer " rio da chuva ". E afluente do rio Paraiba do Sul.

i 3 - CATAGUA: outro bairro da cidade. nome dado a uma arvore rutacea que cresce nos
| campos gerais.

\ 4 - QUEBRA-CANGALHA: serra localizada no municipio e regido, constituida de rochas
‘ muito antigas (Pré-Cambrianas). Contra-forte da Serra do
Mar.

santes lendas, sendo que uma delas diz: "quem beber dgua

| 5 - BIQUINHA DO BUGRE: fonte de dgua, proxima ao Mercado Municipal, com interes-
\ da Biquinha do Bugre, voltard sempre a Taubaté".
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Taubateana n° 1 - " Cavarucangiiera "

A Maria Morgado de Abreu Yves Rudner Schmidt

( Sao Paulo - 1999
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Taubateana n® 2 - " Quiririm "
Tarantela estilizada
A Conceicdo Fenille Molinaro Yves Rudner Schmidt
( Sao Paulo - 1999 )
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Taubateana n® 3 - " Catagua "

A Judith Mazella Moura Yves Rudner Schmidt
( Sao Paulo - 1999
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Taubateana n® 4 - " Quebra - Cangalha "

A Lygia Fumagalli Ambrogi . Yves Rudner Schmidt
ALLEGRO ( Sao Paulo - 1999 )
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Taubateana n® 5 - " Biquinha do Bugre "

A Julieta Ribeiro Ortiz de Mattos

Yves Rudner Schmidt
( Sao Paulo - 1999 )
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ANEXO C - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (Entrevista)

ANEXO A - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

(Entrevista)

Pesquisa: Identidade na Producio e recepcio de objetos culturais

Orientadora: Profa. Dra. Rachel Duarte Abdala

Vocé estd sendo convidado para participar, como voluntdrio, em uma pesquisa. Apds ser
esclarecido sobre as informagoes a seguir, no caso de aceitar fazer parte do estudo, assine ao

final deste documento, que estd em duas vias. Uma delas € sua e a outra é do pesquisador
responsével. Em caso de recusa vocé ndo serd penalizado de forma alguma.

Informacées sobre a pesquisa:

Titulo do Projeto: “Identidade na Producio e recepc¢io de objetos culturais: A cidade em
seus artistas”

Objetivo da pesquisa: Analisar como artistas da cidade se identificam com essa por meio de
objetos culturais.

Coleta de dadoes: a pesquisa terd como instrumento de coleta de dados uma entrevista, que serd
aplicado junto a um artista musical (compositor) da cidade de Taubalé-SP.

Destino dos dados coletados: o pesquisador serd o responsével pelos dados originais coletados
por meio do grupo focal, permanecendo de posse dos mesmos por um perfodo nio inferior a 5
(cinco) anos, quando entdo os mesmos serfio destruidos. Os dados originais serdio guardados,
tomando-se todo o cuidado necessario para garantir o anonimato do participante, caso este assim
o escolha. As informagGes coletadas no decorrer da pesquisa, bem como os conhecimentos
gerados a partir dos mesmos nao serdo utilizadas em prejuizo das pessoas ou da instituicdo onde
0 pesquisa sera realizada. Os dados coletados por meio do grupo focal serfio utilizados para a
dissertagdo a ser apresentada ao Mestrado em Desenvolvimento Humano: Formagio, Politicas e
Préticas Sociais da Universidade de Taubaté (SP), bem como para divulgar os dados por meio
de publicagdes em periddicos e/ou apresentagdes em eventos cientificos.

Riscos, prevencdo ¢ beneficios para o participante da pesquisa: o possivel risco que a
pesquisa poderd causar ao voluntirio € que o mesmo poderd sentir-se desconfortavel, inseguro
ou ndo desejar fornecer alguma informacio pessoal solicitada pelo pesquisador, por meio da
entrevista. Com vistas a prevenir os possiveis riscos gerados pela presente pesquisa, ao
participante fica-lhe garantido os direitos de anonimato, caso assim o queira; de abandonar a
qualquer momento a pesquisa; de deixar de responder qualquer pergunta que ache por bem
assim proceder; bem como solicitar para que os dados por ele fornecidos durante a coleta nio
sejam utilizados. O beneficio esperado com o desenvolvimento da pesquisa serd o fato de
oferecer aos participantes e 4 comunidade académica maiores informagdes e conhecimentos
acerca dos aspectos que compdem a identidade de artistas com a cidade. Cabe aqui ressaltar
também que, pelo aspecto interdisciplinar que se pretende abordar no presente estudo, os
conhecimentos gerados por meio da pesquisa poderdo despertar o interesse de profissionais,
instituicdes, pesquisadores e fundamentar estudos em outras dreas do conhecimento no que diz
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respeito ao presente objeto de pesquisa. Contudo, os principais beneficios do presente estudo
poderdo se apresentar somente ao final do mesmo, quando das conclusdes do mesmo.

Garantias e indenizacdes: fica garantido o direito as indenizagdes legalmente estabelecidas aos
individuos que, por algum motivo, sofrerem qualquer tipo de dano pessoal causado pelos
instrumentos ou técnicas de coleta de dados. Os participantes t&m o direito de serem informados
a respeito dos resultados parciais e finais da pesquisa, para isto, a qualquer momento do estudo,
terdo acesso aos pesquisadores responsdveis pela pesquisa para esclarecimento de suas ddvidas.

Esclarecimento de dividas: O investigador é mestrando da Turma 2016 do Mestrado em
Desenvolvimento Humano: Formagdo, Politicas ¢ Praticas Sociais da Universidade de Taubaté
(SP), Daniel Cristiano Santos, residente no seguinte endereco: Rua José Augusto de Paula, 233,
Parque Jaragua, Taubaté-SP, podendo também ser contatado pelos telefones (12) 3631-3639 e
(12) 99118-8601 inclusive com ligagdes & cobrar ou pelo endereco eletronico
danielcristianopiano@gmail.com. A pesquisa serd desenvolvida sob a orientagdo da Prof* Dra
Rachel Duarte Abdala, a qual pode ser contatada pelo telefone (12) 98176-4774. A supervisio
da presente pesquisa serz feita pelo Comité de Etica em Pesquisa da Universidade de Taubaté,
situado na Rua Visconde do Rio Branco, 210 — Bairro: Centro, Taubaté-SP, no telefone: (12)
3635-1233.

A presente pesquisa ndo acarretard quaisquer tipos de Onus e/ou despesas aos participantes,
sendo os dados coletados nas dependéncias da residéncia do entrevistado, ou em outro local se 0
participante assim preferir, em hordrio condizente com a disponibilidade do mesmo. Da mesma
forma fica aqui esclarecido que a participagiio no presente estudo € em cardter voluntdrio, niio
havendo nenhum tipo de pagamento pela sua participacdo no mesmo, ficando excluidas as
indenizagdes legalmente estabelecidas pelos danos decorrentes de indenizagcdes por danos
causados pelo pesquisador,

As informagdes serdo analisadas e transcritas pelo pesquisador, sendo mantido o anonimato do
entrevistado se o participante assim o quiser. O anonimato serd assegurado em todo processo da
pesquisa, bem como no momento das divulgagdes dos dados por meio de publicagio em
periédicos e/ou apresentacdo em eventos cientificos caso o participante assim o queira. O
depoente terd o direito de retirar o consentimento a qualquer tempo. A sua participagdo dard a
possibilidade de ampliar o conhecimento sobre como artistas da cidade se veem inseridos nela.

DECLARACAO:

Declaro que li e que compreendi todas as informacdes contidas neste documento, sanei todas as
minhas dividas, junto ao pesquisador, quanto a minha participacio no presente estudo, ficando-
me claros, quais s30 os propésitos da presente pesquisa, os procedimentos a serem realizados, os
possiveis desconfortos e riscos, as garantias de ndo utiliza¢do das informacoes em prejuizo das
pessoas no decorrer e na conclusdo do trabalho e da possibilidade de obter esclarecimentos
permanentes. Ficou claro também que a minha participacdo ndo serd paga, bem como nio terei
despesas, inclusive se decidir em desistir de participar da pesquisa.

Concordo em participar desse estudo podendo retirar meu consentimento a qualquer momento,
sem necessidade de justificar o motivo da desisténcia, antes ou durante a pesquisa, sem
penalidades, prejuizo ou perda de qualquer beneficio que possa ter adquirido.
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Ej Aceito que minha identidade seja divulgada no presente estudo.

D Nio aceito que minha identidade seja divulgada em hipétese alguma.

Taubaté,

Assinatura do Participante

Nome do Participante:

. Djdni'él Cristiano Santos
Pesquisador responséavel
Declaramos que assistimos 4 explicagio do pesquisador ao participante, que as suas
explicacdes deixaram claros os objetivos do estudo, bem como todos os procedimentos
e a metodologia que serdo adotados no decorrer da pesquisa.

Testemunha Testemunha
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ANEXO D - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (Grupo
Focal)

Pesquisa: Identidade na Producao e recepc¢io de objetos culturais

Orientadora: Profa. Dra. Rachel Duarte Abdala

Vocé estd sendo convidado(a) para participar, como voluntirio, em uma pesquisa. Apds ser
esclarecido(a) sobre as informacdes a seguir, no caso de aceitar fazer parte do estudo, assine ao final
deste documento, que estd em duas vias. Uma delas € sua e a outra é do pesquisador responsavel. Em
caso de recusa vocé ndo serd penalizado (a) de forma alguma.

Informacoes sobre a pesquisa:

Titulo do Projeto: “Identidade na Producio e recepciao de objetos culturais — A cidade em seus
artistas”

Objetivo da pesquisa: Analisar como artistas da cidade se identificam com essa por meio de objetos
culturais.

Coleta de dados: a pesquisa terd como instrumentos de coleta de dados um grupo focal, que sera
aplicado junto a 10 participantes na cidade de Taubaté-SP.

Destino dos dados coletados: o pesquisador serd o responsdvel pelos dados originais coletados por
meio do grupo focal, permanecendo de posse dos mesmos por um periodo ndo inferior a 5 (cinco)
anos, quando entdo os mesmos serdo destruidos. Os dados originais serdo guardados, tomando-se todo
o cuidado necessario para garantir o anonimato dos participantes. As informagdes coletadas no
decorrer da pesquisa, bem como os conhecimentos gerados a partir dos mesmos ndo serdo utilizadas
em prejuizo das pessoas ou da instituicdo onde o pesquisa serd realizada. Os dados coletados por meio
do grupo focal serdo utilizados para a dissertacio a ser apresentada ao Mestrado em Desenvolvimento
Humano: Formacao, Politicas e Priticas Sociais da Universidade de Taubaté (SP), bem como para
divulgar os dados por meio de publicagcdes em periddicos e/ou apresentagdes em eventos cientificos.
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Riscos, prevencao e beneficios para o participante da pesquisa: o possivel risco que a pesquisa
podera causar aos voluntarios € que os mesmos poderdo se sentir desconfortaveis, inseguros ou nao
desejarem fornecer alguma informacdo pessoal solicitada pelo pesquisador, por meio do grupo focal.
Com vistas a prevenir os possiveis riscos gerados pela presente pesquisa, aos participantes ficam-lhes
garantidos os direitos de anonimato; de abandonar a qualquer momento a pesquisa; de deixar de
responder qualquer pergunta que ache por bem assim proceder; bem como solicitar para que os dados

por ele fornecidos durante a coleta ndo sejam utilizados. O beneficio esperado com o desenvolvimento

da pesquisa serd o fato de oferecer aos participantes e a comunidade académica maiores informacdes e
conhecimentos acerca dos aspectos que compdem a Identidade de artistas com a cidade. Cabe aqui
ressaltar também que, pelo aspecto interdisciplinar que se pretende abordar no presente estudo, os
conhecimentos gerados por meio da pesquisa poderdo despertar o interesse de profissionais,
instituicdes, pesquisadores e fundamentar estudos em outras areas do conhecimento no que diz
respeito ao presente objeto de pesquisa. Contudo, os principais beneficios do presente estudo poderdo
se apresentar somente ao final do mesmo, quando das conclusdes do mesmo.

Garantias e indenizacdes: fica garantido o direito as indenizacdes legalmente estabelecidas aos
individuos que, por algum motivo, sofrerem qualquer tipo de dano pessoal causado pelos instrumentos
ou técnicas de coleta de dados. Os participantes t€ém o direito de serem informados a respeito dos
resultados parciais e finais da pesquisa, para isto, a qualquer momento do estudo, terdo acesso aos
pesquisadores responsédveis pela pesquisa para esclarecimento de suas duvidas.

7

Esclarecimento de dividas: O investigador é mestrando da Turma 2016 do Mestrado em
Desenvolvimento Humano: Formacao, Politicas e Praticas Sociais da Universidade de Taubaté (SP),
Daniel Cristiano Santos, residente no seguinte endereco: Rua José Augusto de Paula, 233, Parque
Jaraguda, Taubaté-SP, podendo também ser contatado pelos telefones (12) 3631-3639 e (12) 99118-
8601 inclusive com ligacdes a cobrar ou pelo endereco eletronico danielcristianopiano@gmail.com. A
pesquisa sera desenvolvida sob a orientagdo da Profa. Dra Rachel Duarte Abdala, a qual pode ser
contatada pelo telefone (12) 98176-4774. A supervisdo da presente pesquisa serd feita pelo Comité de
Etica em Pesquisa da Universidade de Taubaté, situado na Rua Visconde do Rio Branco, 210 — Bairro:
Centro, Taubaté-SP, no telefone: (12) 3635-1233.

A presente pesquisa nao acarretard quaisquer tipos de dnus e/ou despesas aos participantes, sendo os
dados coletados nas dependéncias de instituicdo previamente escolhida, para a qual serd
disponibilizado transporte para os participantes que assim desejarem, em horario condizente com a
disponibilidade dos mesmos. Da mesma forma fica aqui esclarecido que a participagdo no presente
estudo é em caréter voluntario, ndo havendo nenhum tipo de pagamento pela sua participagdo no
mesmo, ficando excluidas as indeniza¢des legalmente estabelecidas pelos danos decorrentes de
indenizagdes por danos causados pelo pesquisador.

As informacdes serdo analisadas e transcritas pelo pesquisador, ndo sendo divulgada a identificagdo de
nenhum participante. O anonimato serd assegurado em todo processo da pesquisa, bem como no
momento das divulgacdes dos dados por meio de publicacdo em periédicos e/ou apresentagdo em
eventos cientificos. O depoente terd o direito de retirar o consentimento a qualquer tempo. A sua
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participacdo dard a possibilidade de ampliar o conhecimento sobre como artistas da cidade se veem
inseridos nela.

DECLARACAO:

Declaro que 1li e que compreendi todas as informacdes contidas neste documento, sanei todas as
minhas ddvidas, junto ao pesquisador, quanto a minha participacdo no presente estudo, ficando-me
claros, quais sdo os propoésitos da presente pesquisa, os procedimentos a serem realizados, os possiveis
desconfortos e riscos, as garantias de ndo utilizagdo das informacdes em prejuizo das pessoas no
decorrer e na conclusdo do trabalho e da possibilidade de obter esclarecimentos permanentes. Ficou
claro também que a minha participagdo ndo serd paga, bem como nio terei despesas, inclusive se
decidir em desistir de participar da pesquisa.

Concordo em participar desse estudo podendo retirar meu consentimento a qualquer momento, sem
necessidade de justificar o motivo da desisténcia, antes ou durante a pesquisa, sem penalidades,
prejuizo ou perda de qualquer beneficio que possa ter adquirido.

Taubaté, de de 20 .

Assinatura do Participante
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Nome do Participante:

Daniel Cristiano Santos
Pesquisador responsavel

Declaramos que assistimos a explicacdo do pesquisador ao participante, que as suas
explicacdes deixaram claros os objetivos do estudo, bem como todos os procedimentos e a
metodologia que serdo adotados no decorrer da pesquisa.

Testemunha Testemunha
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ANEXO E - OFICIO PARA LOCAL - GRUPO FOCAL

Universidade de Taubaté

Autarquia Municipal de Regime Especial PRPPG - Pro-reitoria de Pesquisa e Pos-graduagao
Reconhecida pelo Dec. Fed. n°® 78.924/76 Rua Visconde do Rio Branco, 210 Centro Taubaté-SP 12020-040
Recredenciada pela Portaria CEE/GP n°. 241113 Tel.: (12) 3825.4217 Fax: (12) 3632.2947
CNPJ 45.176.153/0001-22 Prppg@unitau.br
UNITAU
Oficio n° PPGEDH —054/2016 Taubaté, 18 de agosto de 2016.

Prezada Senhora

Somos presentes a V. S. para solicitar permissdo de realizagdo de pesquisa pelo aluno
DANIEL CRISTIANO SANTOS, do Mestrado em Desenvolvimento Humano: Formag#o, Politicas e
Praticas Sociais da Universidade de Taubaté, trabalho a ser desenvolvido durante o corrente ano de
2016-2017, intitulado “IDENTIDADE NA PRODUCAO E RECEPCAO DE OBJETOS
CULTURAIS: A CIDADE EM SEUS ARTISTAS” em uma sala do Departamento de Ciéncias
Sociais e Letras da Universidade de Taubaté — SP em uma data previamente informada. . O estudo

serd realizado com Miusicos e Artistas Plasticos sob a orientagdo da Profa. Dra. Rachel Duarte

Abdala.

Para tal, serd realizado um grupo focal por meio de um instrumento elaborado para este

fim, junto & populagio a ser pesquisada. Serd mantido o anonimato da instituigdo e dos participantes.

Certos de que poderemos contar com sua colaboragfo, colocamo-nos a disposi¢io para
mais esclarecimentos no Programa de Pos-graduagiio em Educacdo e Desenvolvimento Humano da
Universidade de Taubaté, no enderego Rua Visconde do Rio Branco, 210, CEP 12.020-040, telefone
(12) 3625-4100, ou com DANIEL CRISTIANO SANTOS, telefone (12) 3631-3639 e (12) 99118-

8601, e solicitamos a gentileza da devolugdio do Termo de Autorizagio da Instituigio devidamente

preenchido.

No aguardo de sua resposta, aproveitamos a oportunidade para renovar nossos protestos

de estima e consideragao.

Atenciosamente,

A
4{{[.") \
Profa. Dra. Edna Mafia Quéridode Oliveira Chamon

Coordenadora do Programa do
Mestrado em Desenvolvimento Humano: Formagio, Politicas e Praticas Sociais

llma. Profa. Ma. Claudia Maria de Oliveira Souza

Diretora do Departamento de Ciéncias Sociais e Letras da Universidade de Taubaté
Rua Visconde do Rio Branco, 22 — Centro — CEP 12.020-040

Taubaté - SP
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ANEXO F - TERMO DE AUTORIZACAO DA INSTITUICAO

TERMO DE AUTORIZACAO DA INSTITUICAO
V) (

Ol (M7 tawbnd

Taubate, “— )

([ /

v

de 2016.

De acordo com as informagdes do oficio O_S_L‘,i@ sobre a natureza da pesquisa intitulada
“Identidade na Produgiio e Recepgio de objetos culturais: A cidade em seus artistas”,
com propdsito de trabalho a ser executado pelo aluno Daniel Cristiano Santos, do Mestrado
em Desenvolvimento Humano: Formagdo, Politicas e Praticas Sociais da Universidade de
Taubate, e, apds a analise do contetido do projeto da pesquisa, a Instituigio que represento,
autoriza a realizagdo de Grupo Focal, com 10 participantes, em data e horario previamente
agendados, em uma sala deste Departamento, sendo mantido o anonimato da Institui¢do e dos

profissionais.

Atenciosamente,

Ilma. Profa. Ma. Claudia I!/fal'ia de Qliveira Souza

Diretora do Departamento de Ciéncias Sociais e Letras da Universidade de Taubaté
Rua Visconde do Rio Branco, 22, CEP 12.020-040
Taubaté-SP
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ANEXO G - OFICIO - MISTAU

Universidade de Taubaté

Autarquia Municipal de Regime Especial PRPPG — Pré-reitoria de Pesquisa e Pos-graduagao
Reconhecida pelo Dec. Fed. n° 78.924/76 Rua Visconde do Rio Branco, 210 Centro Taubaté-SP 12020-040
Recredenciada pela Portaria CEE/GP n®. 241/13 Tel.: (12) 3625.4217 Fax: (12) 3632.2947
CNPJ 45.176.153/0001-22 prppg@unitau. br
UNITAU
Oficio n° PPGEDH -053/2016 Taubaté, 18 de agosto de 2016.

Prezada Senhora

Somos presentes a V. S. para solicitar permissdo de realizagio de pesquisa pelo aluno
DANIEL CRISTIANO SANTOS, do Mestrado em Desenvolvimento Humano: Formagio, Politicas e
Praticas Sociais da Universidade de Taubaté, trabalho a ser desenvolvido durante o corrente ano de
2016-2017, intitulado “IDENTIDADE NA PRODUCAO E RECEPCAQ DE OBJETOS
CULTURAIS: A CIDADE EM SEUS ARTISTAS” no arquivo fotografico do Museu da Imagem e
do Som — MISTAU em uma data previamente informada. O estudo serd realizado com Misicos e

Artistas Plasticos sob a orienta¢do da Profa. Dra. Rachel Duarte Abdala.

Para tal, serd realizado um grupo focal por meio de um instrumento elaborado para este

fim, junto 4 populagdo a ser pesquisada. Serd mantido o anonimato da instituigo e dos participantes.

Certos de que poderemos contar com sua colaboragdo, colocamo-nos & disposigdo para
mais esclarecimentos no Programa de Pos-graduagio em Educagdo e Desenvolvimento Humano da
Universidade de Taubaté, no endere¢o Rua Visconde do Rio Branco, 210, CEP 12.020-040, telefone
(12) 3625-4100, ou com DANIEL CRISTIANO SANTOS, telefone (12) 3631-3639 e (12) 99118-

8601, ¢ solicitamos a gentileza da devolugdo do Termo de Autorizagdo da Instituigdio devidamente

preenchido.

No aguardo de sua resposta, aproveitamos a oportunidade para renovar nossos protestos

de estima e consideragio.

Atenciosamente,

Profa. Dra. Edna Maria Querido de Oliveira Chamon
Coordenadora do Programa do
Mestrado em Desenvolvimento Humano: Formagao, Politicas e Praticas Sociais

llma. Sra. Martha Serra

Secretdria de Turismo e Cultura - Prefeitura Municipal de Taubaté- SP
Praga Coronel Votoriano, n® 1 — Centro

Taubaté - SP
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ANEXO H - TERMO DE AUTORIZACAO DA INSTITUICAO

TERMO DE AUTORIZAGAO DA INSTITUICAO

Taubaté, ./ { e g5:ZZ("}}'}’)b"{,{,—“—-’ de 2016.

De acordo com as informagdes do oficio @53 fié sobre a natureza da pesquisa intitulada
“Identidade na Producio e Recepg¢io de objetos culturais: A cidade em seus artistas”,
com proposito de trabalho a ser executado pelo aluno Daniel Cristiano Santos, do Mestrado
em Desenvolvimento Humano: Formagdo, Politicas e Praticas Sociais da Universidade de
Taubaté, orientado pela Profa. Dra Rachel Duarte Abdala, e, ap6s a anélise do contetido do
projeto da pesquisa, autorizo a realizagio de Pesquisa no acervo fotografico do Museu da
Imagem e do Som — MISTAU, em data e horario previamente agendados, em acordo com as

regras da Instituigdo.

Atenciosamente,

/

I}
/

| | _ o s _ Moo~

[Ima. Sra. Martha Serra -

Secretaria de Turismo ¢ Cultura. Prefeitura Municipal de Taubaté-SP
Praga Coronel Vitoriano, n. 1, Centro.

Taubaté-SP
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APENDICE I - LISTA DE TRABALHOS ENCONTRADOS

N° | Titulo Autor Ano Tipo Instituicéo / Periédico
- Sérgio . .
1 | AImagem da Memdria Niculitcheff 2009 Tese Instituto de Artes - Unicamp
Da investigacio por objetivos a
antropologia dos processos José Gabriel . .
2 identitarios: um ponto de vista Pereira Bastos 2UL A g e, v, I ()
transdisciplinar e integrativo
La fotografia en la investigacion
3 | social: algunas reflexiones Elizabeth Jelin 2012 Artigo Mem. Soc. / Bogota, v. 16 (33)
personalies
Museologia e patrimonio nas 3
cidades contemporaneas: uma tese ECIOISZHelena
4 | sobre gestdo de cidades sob a 6tica Gf::s;wzz da 2012 Artigo Ciéncias Hum. / Belém, v. 7 (1)
da presgvagéo da cultura e da Chsia
memoria
No meio da trama: A agtropologla José Guilherme . Sociologia, Problemas e Praticas, n°
5 | urbana e os desafios da cidade Ce .| 2009 Artigo
> antor Magnani 60
contemporanea
A obra Vocal de Estércio
Marquez Cunha: especificidades | Leonardo Victtor . - | Escola de Miisica e Artes Cénicas -
6 7. L . 2012 Dissertagcao . . -
da musica e memdria musical no de Carvalho Universidade Federal de Goias
cendrio goianiense
7 | Outras topografias da meméria Fer'narlldo 2014 Resenha de Galaxia (Sao Paiulo, on line), n° 30
Seliprandy livro
Percursos simbélicos de objetos Marcio d'Olne
8 | culturais: coleta, exposi¢do e a Campos / Luiz 2012 Artigo Ciéncias Hum. / Belém, v. 7 (1)
metéfora do balcdo Carlos Borges
9 ﬁnzldi?lgri:s'g:;g 23: Srte da Luisa Regina 2009 Dissertagdo | Faculdade de Belas Artes -
g o . P Ferreira dos Reis ¢ Universidade do Porto
memdria colectiva
A pratica interdisciplinas no
estudo iconolégico das fontes Paulo Matias de . . .
10 T e it Rl 6 el il S/TA Artigo Universidade Estadual da Paraiba
documento historico.
As infinitas imagens cotidianas: L Programa de Estudos P6s-
. . Ana Claudia do L
11 | os vinculos e excessos na imagem ~ 2012 Tese Graduados em Comunicagio e
> Amaral Ledo .
digital Semidtica - PUC-SP
Programa de Pds-Graduacio em
Da partitura musical: um olhar Hugo Carlos " ~ | Ciéncia da Informacao -
12 estético a preservacdo da memoria | Cavalcanti 2013 Dissertagdo Universidade Federal de
Pernanbuco
Fotografia e meméria na Juliana Mastelini Semina: Ciéncias Sociais e
13 | recuperacio historia de Ivaipora | Moyses/Paulo | 2011 Artigo H ) 32 (1)
(PR) César Boni umanas, v.
Imagem, memodria e educacio: Edison Lui Faculdade de Educag@o -
14 | Um estudo sobre modos de ver e Satlsgrllim;llz 2005 Dissertagdo | Universidade Federal do Rio
lembrar Grande do Sul
Informacio e memoria na . . Centro de Artes e Comunicagio -
. < Vania Ferreira da . ~ . .
15 |literatura de cordel: producdo e 2012 Dissertagcao | Universidade Federal de

fluxo

Silva

Pernambuco
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Leitura de imagens para arquivos
fotograficos: Uma proposta de

Celio dos Santos

16 . . 2011 Dissertagdo | Universidade Estadual de Londrina
recuperacgdo histdria da feira do Costa
produtor de Londrina - PR
. . . tro de Art icacdo -
Monteiro Lobato, um modernista | Bianca Campello . ~ Cer} ro de Ares ¢ Comunicagdo
17 ; 2012 Dissertagdo | Universidade Federal de
desprezado Rodrigues Costa
Pernambuco
q 2 . . Centro de Ciéncias Aplicadas e
Registro das memorias: uma Maria José . ~ ~ . .
18 . o . . 12015 Dissertagcao | Educacio - Universidade Federal da
questdo identitaria Paulino de Assis ”
Paraiba
Retratos, meméria e identidade: Juliana Geor
19 | uma aproximagdo entre a monotipia Bender & 2009 Dissertagdo | Instituto de Artes - Unicamp
e a fotografia
ACUD R CTIEE) (!e Pelota/s ¢ Leandro Ramos . ~ | Instituro de Ciéncias Humanas -
20 | seus acervos culturais: memdria, 2009 Dissertacdo . .
s . Betemps Universidade Federal de Pelotas
histdria e etnia
Tipografia Sao Francisco / Lira R la Viei Centro de Ciéncias Humanas, Letras
21 | Nordestina: Praticas culturais, F::izrlgge aviea 19012 Tese e Artes - Universidade Federal da
discurso e memoria Paraiba
A memoria do idoso e a
2 ;dinsiia?e (:la c1ﬁa}ge cgmo Emmanuel Sa 2007 Dissertacio Centro Tecnolégico - Universidade
elerencias na anafise da Resende Pedroso ¢ Federal de Santa Catarina
apropriacao forma/espacial do
espaco urbano
Cor do lugar: Identidade e Silvana Dudonis . - | Escola de Comunicagéo e Artes -
23 Membria Vitorelo Lizuka 2014 Dissertagcao USP
Espacios fronterizos e identidade:
Tensiones y estrategias politico- e .
24 . Alejandra Pais 2010 Artigo Runa XXXI (2)
culturales em la ciudade de
i Andrade
Concordia
O patrimonio material e a o
construcio da identidade em Cleber Cistiano
25 N Hamb RS): a f fi Prodanov / 2007 Artigo historia Revista, Goinia, v. 12 (2)
ovg amburgo (RS): a fotografia Claudia Schemes
e a cidade
O processo de construcao do Ada Raquel
26 |lugar ¢ daidentidade dos Teixeira Mourdo | 5y Artigo Estudos de Psicologia, v. 11 (2)
moradores de uma cidade / Sylvia
reinventada Cavalcante
"Todo mundo conhece a gente Lucas Magno /
agora'': cultura e identidade de Sheila Maria Revista Latinoamericana de
27 |. c . . Doula / Neide 2010 Artigo Lo .
jovens rurais em Minas Gerais Maria de Ciencias Sociales, v. 1 (9)
(Brasil) Almeida Pinto
q q Josimara . . . 1
28 | Velhice, corpo e narrativa 5 el 2010 Artigo Universidade Catdlica de Salvador
Espacos urbanos e formacao de
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APENDICE II - INSTRUMENTO DE COLETA DE DADOS (Entrevista)

Eixos Norteadores do Estudo

Como ¢ sua relagdo com a cidade?

Como se deu a composi¢ao do ciclo “Taubateanas”?

Roteiro de entrevista:

- O que € o ciclo de pecas para piano ‘“Taubateanas”?

- Como surgiu a ideia de compor pecas sobre a cidade de Taubaté?

- Como foram escolhidos os nomes das pecas?

- O senhor frequentava tais locais?

- Quando as compos, tinha em mente que outras pessoas se identificariam com a

cidade a partir delas?

- Tem algum sentimento especial pela cidade?
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APENDICE III - INSTRUMENTO DE COLETA DE DADOS (Grupo Focal)

Eixos Norteadores do Estudo

O que sentiu e lembrou ao ouvir a musica?

Como vocé se vé inserido na cidade?

Roteiro de questoes:

- Ao ouvir a musica executada, em que pensaram?

- As imagens associadas lhes parecem condizentes com o ambiente sonoro?

- O conhecimento do titulo da peca lhes ajuda a ouvir melhor?

- Essas imagens sonoras € visuais suscitam alguma lembranga?

- Como vocés se veem enquanto habitantes de Taubaté-SP?
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APENDICE IV —- TRANSCRICAO DO GRUPO FOCAL

O grupo focal foi realizado no dia 14/02/2017, em uma sala do Departamento de
Ciéncias Sociais e Letras da Universidade de Taubaté — UNITAU e contou com a presenga de
sete participantes em um primeiro momento € um oitavo que participou dos questionamentos
finais. Durante o processo foi realizada gravacdo de audio com dois gravadores digitais,
distribuidos de maneira que captassem todos os participantes igualmente. A transcricao foi
realizada pelo pesquisador a partir dessas gravacdes. A Prof.* Dra. Rachel Duarte Abdala
esteve presente enquanto pesquisadora auxiliar no processo. Abaixo, em negrito, 0 momento
onde os participantes foram submetidos a audi¢do de cada uma das pecas, executadas ao vivo
pelo pesquisador em um piano digital. As participantes estdo apresentadas conforme os
assentos que, espontaneamente, tomaram na participagdo, essa numeracio ¢ acompanhada da

letra “P”, de “participante” (P1 a P8).

TRANSCRICAO

Pesquisador: A primeira das cinco pecas que esta relacionada a aquelas imagens

que vocés receberam anteriormente € a Cavarucangiiera. Entdo, de Yves Schimdt,

Cavarucangiiera.

TAUBATEANAS 1 - CAVARUCANGUERA

Ouvindo essa musica, e em contato com a informagcdo que ela se chama
Cavarucangiiera. Esse contato com a imagem que receberam anteriormente, essa foto antiga
da avenida quando ela ainda se chamava Cavarucangiiera, hoje Faria Lima, traz a vocés

alguma lembranga? Alguma coisa nesse sentido faz lembrar algo?

P1 — Pra mim sim, porque eu moro 1a pertinho, né? Sempre morei. Minha vd, o
pessoal mais antigo, contava muitas lendas dessa avenida que de noite ninguém saia, porque
passavam os cavalos e trotavam, e saia fogo dos pés dos cavalos, e eles morriam de medo dos

fantasmas que tinham.
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P7 — Cavalo que solta fogo?

P1 — Na verdade, era o qué? E o casco do cavalo que vinha muito rapido, e era
noite, batia no chdo e soltava faiscas, mas, naquela escuriddo, naquela coisa que tinha
antigamente justamente pela falta de luz, por falta da cultura, do entendimento, eles achavam
que eram fantasmas. Minha v6 desde sempre ela fala: Nossa, a gente tinha medo, a gente ia,
via. Via fantasma, via isso, era por isso. Entdo, eu sempre soube desse nome, hoje em dia se
voce falar pra minha filha ela ndo sabe nem onde €, nem imagina. Mas eu cresci ouvindo as
histérias dessa rua especificamente, ¢ bem interessante. Eu lembro que quando menina eu
tinha até medo, ai depois, né? Porque a rua ndo era asfaltada era larga mas ela era de terra

batida. O asfalto ndo € tdo antigo.
P5 — Ela chegou a ter pedras? Tinha algumas ruas aqui né? Que...

P1 — Eu me lembro enquanto menina que era terra batida, aquela terra seca. Nao

me lembro de ter pedras ndo.
P7 — Eu também nao lembro nao.

P3 — Acho que depois da terra vieram as pedras, vieram €, tipo aqueles

paralelepipedos, ndo €? Mas depois que veio o asfalto. O asfalto é uma coisa mais moderna.
P1- Eu n2o me recordo.
P7- Mas eu acho que 14 foi asfaltada direto.
P3 - Ja foi direto?

P7 — Eu passei minha infancia, minha irma morava ali. Pra gente ver, iamos eu,
minha irma trés anos mais nova que eu e a outra mais velha dois anos. Isso com 10, 8 e 6
anos, saiamos da Santa Terezinha e ifamos a pé até 14, sozinhas, sem adulto, pra visitar minha
irma mais velha. Quando minha irma casou eu tinha apenas 8 meses, entdo meu sobrinho mais
velho € um ano e meio de diferenca de mim. Entdo a gente ia 14, na casa dela. Eu lembro,
passando na avenida, inclusive aqui esse trecho é onde fica a rotatéria atualmente da avenida

Desembargador, da Associacdo. Esse Texaco aqui ndo existe mais, né? Foi desativado.
P1 — Aqui era uma ponte?
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P7 — E, antes tinha uma ponte, o rio e depois virou, eles canalizaram e fizeram a

rotatoria aqui.

P1 — Mas ndo é uma coisa ndo tdo recente, por que minha v4 conta que ali o rio
passava, e na época da enchente, ela ja trabalhava na Escola Fégo Camargo e ela veio a noite

e tinha enchente, ela passou por cima da ponte e logo no dia seguinte a ponte caiu.
P7 — Deve ter sido canalizado em setenta e pouco.
Pl -E.

P6 — E o famoso Plinio Correa, que quando deu uma tromba d’agua. Vocés ndo
sabem o que era, a tromba d’agua caiu 14 embaixo e veio rodando a Desembargador. Eu

lembro direitinho, ali s6 tinha taquaral...
P1 — Taquaral?

P6 — Aquele cantdo ali das farmacias, ponto de Onibus, de taxi, ali perto do
mercaddo, ali era s6 charrete. Tinha um frigorifico que era horrivel, meu Deus! Ali era s6
mato, dali pra diante era sé taquaral e o rio passava aberto. Uma vez minha mae falou que deu
uma tromba d’4agua, a 4gua veio rolando, e os turcaiada que tinha os armazéns 14, que alguns
eu até cheguei a conhecer. A dgua subiu tanto que eles ficaram desesperados pegando as
coisas e subindo ali pra Cel. Jodo Afonso pra botar 14 em cima a mercadoria sendo ia perder, o

mercadao ficou tudo embaixo d’4gua.
Meu avo tinha barbearia ali, do lado da Bica do Bugre. Entéo, ali era uma coisa.
P7 — Eu lembro exatamente dessa cena.
P1 — Aquelas casinhas que ficavam ali na esquina a enchente sempre cobria tudo.

P6 — Ai foi caminhando o tempo, foram canalizando, colocando esses “cando” de

cimento, ai foi melhorando, melhorando, ai ta no que t4.

P7 — Eu me lembro dessas obras de canalizacdo em 73 e 74.
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P2 — Depois que eu cheguei aqui em Taubaté eu ja me lembro daqueles enormes
tubos, estavam canalizando. Ali era um transtorno danado, eu me lembro na época. Era muito

transtorno.
P7 — Vocé morou 14 perto, nao é?

P2 — Morei 14 perto. Eu ia dar aula ali, eu tinha que passar pelo rio ali também.
Eles canalizaram tudo, nd3o sei como conseguiram canalizar, o rio até tinha uma certa

quantidade de aula.

P7 — E, aquilo ja tinha sido refeito varias vezes. Minha irma, a outra irma, morava

atras da casa que voc€ morava.
P2 — E, morava ali perto. Eu cheguei a ver a época de canalizacao do rio.
P7 — Aquilo era a recanalizagao.

P1- Sim, muitas vezes;

P7 — Em 74 eu lembro que a gente saia do Estaddo, pra atravessar 14 era um

sufoco. Em 73, 74.

P2 — Eu ia dar aula no Monsenhor Jodo Alves ali atrés, ai eu ia pela beirada do rio,

ali era terra também ainda, o pessoal estava canalizando.
P6 — Ali gente, ali era Tufa, era terra preta. Entdo vocé ja imaginou como era.

Pesquisador: J4 era entrada da cidade?

(¢

P7 — Nao, a oficial sempre foi na J. K. Depois que fizeram a rodoviaria pra 14,

que passou a ser também uma entrada oficial.

(¢

P1: €. Questdo de trinta anos, mais ou menos, que a rodoviaria foi pra 1a. Nao

tao longe assim, né?

P2: Engracado que a melodia do Yves, ela remete a essa coisa nostalgica assim
mas bem, quando vocé vai falando, a gente comeca a sentir, a entrar nisso. Ele tinha muito
disso, ainda tem, mas ele tinha muito disso de captar esse bucolismo da cidade, essas regioes,

as pessoas. Nao sei se vocé€ sabe, mas cada uma das Taubateanas € dedicada a uma mulher
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taubateana. Essa, eu acho que é da Judith Mazela, homenagem a Judith Mazela Moura.
Porque também essa coisa da Judith, do jornalismo, de estar [...] Ele tinha uma ligacdo forte
com a Judith, eles eram muito amigos mesmo, tanto € que a fundacdo da Escola Fégo
Camargo, foi um decreto, uma coisa da Judith que ele, na verdade, fez e pediu pra Judith criar
a escola. Ele tem até uma certa insatisfacdo, em alguns momentos, porque ele ndo se sente
prestigiado nisso, porque ele e a Judith foram os que realmente lutaram pela fundacdo da

Escola.

Pesquisador: Quando ainda era na Santa Terezinha?
P2: Sim.

Pesquisador: O que vocés acham da mudanca do nome da rua de Cavarucangiiera

para Avenida Faria Lima.
P2: Eu gosto mais do folclorico da coisa.
P4: Eu acho que deveria persistir no que era.

P6: Quando vocé falou que o nome da partitura é Cavarucangiiera, € vocé

comecgou a tocar, eu ji via os cavalos todos.

Pesquisador: O cavalo ficou bem visivel?

P7: O trote.

P2: Isso que estou falando, remeteu muito a isso.
P6: E charrete! Eu andava muito de charrete.

P7: Eu andei muito também. Minha mae foi parteira, eu lembro da charrete

chegando de madrugada pra buscar minha mae pra fazer parto. Por trinta anos ela foi parteira.

P1: Eu acho que o nome deveria ter sido preservado, ndo haveria a necessidade

dessa mudancga do nome.
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P2: Muitas mudancas, ndo é?

P7: Mesmo a John Kennedy, tirar Avenida Brasil para colocar John Kennedy, e

ndo a Rua Estados Unidos.

Pesquisador: Existe também toda uma mitica sobre o nome, ndo €? Qual era o

sentido de verdade, dizem que era uma questio do indigena.

P5: A questdo da memoria, da histdria. Isso me remeteu, essa musica, porque eu
também quando era crianga meus tios chegavam do Rio e a primeira coisa que a gente ia fazer
era andar de charrete, e o meu pai me levava pra andar de charrete. Eu me lembro, era muito
pequena, por isso que eu perguntei das pedras, porque eu lembro daquela charrete andando
nas ruas aqui em Taubaté, nas pedras, nas avenidas, aquelas pedras de rio. Que depois ficou

ali na...
P6: Bardo da Pedra Negra.
P5: ... na Bardo um trechinho como histéria ainda ficou.

P2: Quem ouve a musica com esse nome e tudo, remete a Rua Cavarucangiiera,

agora, nao remete a Faria Lima.
Pesquisador: Se ela se chamasse Faria Lima seria muito diferente?

P2: Acho que essa sensibilidade, essa inspira¢do € justamente nisso, 0 nome, essa

histéria.
P1: Uma das ruas ali tem nome indigena, inclusive. A Rua Guaianazes.

P6: Cavarucangiiera. Tem que falar meio caipira, “Cavarucangiiera”. “Onde cé

vai? Vo 14 na Cavarucangiiera, pegar a charrete e ir.”

P7: Porque ndo é bem indigena, € uma mistura com o portugués, criou 0 nome por

ndo saber pronunciar, talvez.

P6: Exatamente! Naquela época era gostoso andar ali. Era uma delicia. Era muito
bom de policia, andava tudo por 14. Tinha o Jacques Félix que era aqui, pra ir embora, Meu

Deus do Céu! Todo mundo descia 14 do Alto Sao Pedro, a pé, pra vir estudar aqui.
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Ai meus alunos depois perguntaram pra mim: A pé? Eu respondia: de chinelo de
corda, porque ndo era sapatinho, ténis igual o seu, ndo. Era chinelo de corda, quando chovia,
fazia aquele barro e tinha que tirar até com faca. Saia daqui e eu falava pra turma: “vamos
passar no mercadao? Quem sabe Seu Arthur ta 1a e leva a gente de carro de boi”. Passava e
falava: “O Seu Arthur, leva a gente de carro de boi?” ele dizia: “T6 esperando océs aqui, tem
lugar. Vou levar umas mercadorias pro seu avo”. Meu av0 tinha armazém 14, ai subia todo

mundo, a gente ia tranquilo, de carro de boi.

P7: Eu lembro que passava 14 também o Seu Zé Carreteiro vendendo leite de

cabra. Era uma delicia, né?
P1: Ah! Nem fale! Dona Antonia vendendo leite de cabra.

P5: Eu consegui ouvir também esses casquinhos de cavalo na pedra e senti a
charretinha chacoalhando e ai foi muito, muito interessante essa lembranca, essa parte da

memdria, principalmente sobre essas ruas da cidade.

P2: O Yves vai ficar muito feliz em saber disso que esta acontecendo. Devia ter

chamado o Yves.
Pesquisador: Ele sabe, houve um encontro especifico com ele. Ele sabe.

Essa foi entdo a primeira. Cavarucangiiera. Que foi dedicada a professora Maria

Morgado.
P7: Linda!

Pesquisador: A segunda Taubateana, se chama Quiririm. Essa peca foi dedicada a

professora Concei¢do Molinaro.

TAUBATEANAS no. 2 - QUIRIRIM
Pesquisador: E a Quiririm? A que remete? O que faz lembrar?

P6: A heranga italiana! Aquelas dangas folcldricas. Quase vejo na minha frente,

aquelas roupas.
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P7: Eu estou toda semana 14! Inclusive estou vindo de 14 agora e vou voltar, meu
compromisso nas tercas € 1. Estou morando ali perto, € bem proximo, € s6 atravessar a pista
praticamente, ¢ o mesmo bairro. Estou morando em Quiririm! Aqui passo muito, passo muito
tempo no Alentejano, que € proximo a esse casardo. O Alentejano fica aqui, mais pra frente,
em frente ao pasto do Gadiolli. Aqui € o casardo do Custodio, antigo, que agora € o museu da

imigracao.

P2: Eu acho que essa a chegada dos imigrantes, nesse casardo dos Indiani, e essas
imagens que remetem, eu acho que o professor Yves tem muito disso na memdria também.
Nao é s6 dessa contribuicdo, da lavoura e tudo o mais, mas sim da mudanca e de uma
interface com a cultura caipira nossa aqui com os italianos que chegam também e dao um
sentido de unido pra essas duas culturas. Vamos falar até que muda, muitas vezes, a nossa
fala, o vocabulario, a gente v€ que a gente mescla coisas italianas com a lingua portuguesa,
entdo had um intercimbio muito grande que eu acho que vai mexer com nossa cultura, essa
cultura bem ruralista que existia aqui. Acho que vem uma coisa europeia, tanto € que eu acho
que Taubaté tem uma coisa assim, tem um pé, nao sé na descendéncia, mas na estirpe, nesse

orgulho.

P7: Muito embora eles sempre falam: “14 em Taubaté”, por ja terem sido isolados
no inicio, porque aquilo 14 foi arranjado um espacgo, uma terra de um vereador, um politico,

que vieram pra substituir a mao de obra escrava por terem abolido a escravidao.
Pesquisador: Ha uma separacao?

P7: Sim, eles ndo queriam se misturar, eles mesmo se afastavam, tinham que casar

entre eles. Ficou um nicleo bem fechado entre eles. Isso foi reconhecido bem depois.
P6: Eles se adequaram ao contexto da cidade.

Pesquisador: E sobre a separacdo? Hoje ela ndo acontece mais por conta da zona

urbana.

P7: Mas esteticamente existe, essa dltima reforma que teve agora: as ruas, o
calcamento de pedra. Retornou aqueles bloquetes, as lumindrias. Est4 bonitinho, vocé nédo diz

que € continuidade de Taubaté.
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P3: Eu acho que essa separacdo, eu acho que podia vir a ser mesmo, mesmo
porque € totalmente diferente, ndo tem nada haver com Taubaté, a arquitetura muda, os

costumes. Sao dois mundos, um divisor de dguas.

P4: A gente conversa muito com o pessoal de 14 e sente também que tem aquela

coisa de eles ndo querem a mistura total. E uma coisa velada, mas existe.
P3: Infelizmente, ndo é?

P7: Na prépria festa de Quiririm, ndo pode ninguém de fora montar barraca, sé o

pessoal de 14 e familias de 1a.

P4: Mas gente, eu acho que até ti certo, eu sou a favor porque sendo vira um

boné.

P6: Que nem esti nossa praca Dom Epaminondas. Horrorosa!

P4: S6 a Epaminondas? E melhor nem falar.

P7: Eu quase nao ando aqui, estou mais em Quiririm. Quase nao ando aqui entio
nem sei.

P2: Mas eu ja vejo assim: mesmo havendo esse distanciamento, a gente vé€ até
pelos sobrenomes aqui na cidade, Mariotto, uma série de sobrenomes que sdo de origem
italiana e que vem mesmo dessa interface das culturas. Obviamente tem, a gente percebe isso,
nao sé nessa coldnia, como tem a do Piagui, em Guaratinguetd, que tem essa divisdo do
mesmo jeito. As coisas estdo muito ligadas mas existe um nicleo que sdo sé de familias
italianas que moram no distrito do Piagui. Eu mesma ja fui, uma vez sd, numa festa no Piagui,
e fiquei encantada, consegui até encontrar descendentes da minha v6 nessa coldnia. Eu acho
que eles tém até um pouco do isolamento, no sentido de preservar a cultura deles, mas eu acho
que n6s também herdamos muito dessa cultura, muito até na linguagem. A gente até fala num

estilo meio “macarrénico” de falar, porque mistura um pouco do italiano no portugués.
Eu acho maravilhoso e a gente tem que preservar isso.

P7: Inclusive alguns nomes de ruas sdo duplicatas: Cel. Marcondes de Mattos,

Chiquinha de Mattos.
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Pesquisador: Acontecem 14 também?
P7:E.

P6: Cel. Marcondes de Matos, o qué?
P7: Chiquinha de Matos.

P6: Eram italianos?

P7: Nao, o Marcondes de Mattos ele quando o proprietario das terras que cedeu

pra colonia faleceu, quem deu continuidade no trabalho de divisao foi o Marcondes de Matos.

P1: Agora a musica, ela me levou pra quando o pessoal sai pra trabalhar, pra
lavoura. Ali tem a parte de lavoura de arroz, se ndo me engano. Eu senti isso na musica, o
pessoal saindo pra trabalhar de manhazinha, aquela sensacio de ir pro mundo, ou retornando,
sem pressa. Eu tive essa sensacdo, de um grupo todo saindo, bem “italianado” mesmo pro

labor que eles teriam que ter durante o dia. Foi a sensag@o que eu tive com a musica.

P6: Num momento assim forte é a sensacdo da colheita, a festa da colheita. Eles

davam muito valor pra isso.

P1: Mais tranquilo, ndo como festa, mas indo pro trabalho ou retornando do

trabalho, aquela coisa ja cansada conforme os movimentos da musica.
P2: E aqueles momentos também, mais agitados, da Tarantella, da danca.
P7: E interessante sao as rodas de conversa deles, falando gesticulando.
P5: Eu também, foi a mesma sensacdo que eu tive com a musica.
P1: Vocé sentiu isso?

P5: Senti e me comoveu muito ver essa foto que € dos imigrantes, de época. Eu
sou gatcha, sou do Rio Grande do Sul, de Caxias do Sul. Essas sdo as minhas raizes, eu
reconheci um pouquinho da histéria da colonizacdo, sobretudo da minha cidade. A luta do
imigrantes que chegaram, dos italianos quando chegaram em Caxias e as condi¢des adversas,
tanto que eles nem sabiam o que os esperavam. Eles ndo tinham nada e eles tiveram que

desbravar a mata, a floresta, na enxada, em Caxias e nas regides do sul, predominantemente
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italiana e alemd. Entdo a histéria sobretudo das mulheres gadchas durante as guerras que
tiveram que continuar o trabalho. Entdo, os italianos, os imigrantes da minha terra, o Rio
Grande do Sul, a minha cidade, entio a minha memoria, o que remete é essa luta, as
dificuldades e essa cultura. Entdo quando eu vejo isso e vejo a musica também, esse trabalho,
a luta, o cotidiano duro, a coragem pra se chegar ao que é hoje o Rio Grande do Sul e essa
influéncia que tem sobre Sao Paulo. E ai, Taubaté, eu tenho todo o carinho, fui criada em
Taubaté, tenho raizes, entdo tenho um carinho especial pela coldnia italiana por conta da

minha histéria.

P2: eu acho que o italiano, a gente fala € musica, a culinéria. A gente tem tudo! Se
a gente for ver, a gente tem muito de italiano. Muito de italiano estd no nosso sangue. Falar

com as maos, falar demais.

Na prosa de Adoniram Barbosa: “de tanto Levar frechada”, € o jeito de falar o “1”,
o sucumbir, trocar o “1” pelo “R”, “frecha”, uma coisa que mistura o italiano com o caipira,
tudo. E tudo junto e misturado mas eu acho bacana isso, eu acho que o italiano, n6s temos

muito ainda do europeu e principalmente do italiano na nossa regiao.

P7: E o bom é que o Quiririm nio deixa morrer essas lembrancgas. Vocé vai nos

restaurantes, vai no Indiani, vé as histérias das familias.

P6: Tem a preservagdo da histéria. As fotografias que eu mais gosto sdo aquelas

fotografias antigas, a memoria, isso € muito importante pras geracdes nossas de agora,

infelizmente.

P5: E o que se constréi, € o que vem a construir o que a gente vive hoje, tem todo
esse percurso. O que estdvamos falando: o nome das ruas. Essas coisas que a gente tem que
preservar, que faz parte do nosso memorial, do que se constituiu a histéria de Taubaté, a

cidade.

P4: Mas como fazer pra que essa memodria efetiva continue? Se vai 14 e tira o
nome da rua e pde um que ndo tem nada a ver. Com todo o respeito ao Faria Lima, mas eu

acho que j4 tinha uma coisa muito superior € muito mais importante.

P3: Tiraram o original, era mais original o nome.
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P7: Por exemplo, no Jardim das Nagdes, a Avenida John Kennedy era Avenida
Brasil. Quando Kennedy morreu colocaram o nome na Avenida Brasil e porque ndo na
Estados Unidos, que dai teria ligacdo com o pais? Tiraram a Avenida Brasil, o principal, a

nossa nagao saiu do bairro pra entrar o John Kennedy?

P4: A gente tem um costume, isso € o brasileiro, em geral. A gente tem bastante
conhecimento com europeus e eles t€m uma coisa que ninguém tira deles, essa forca da patria,
a gente ndo, alguém diz: “Vamos tirar, botar esse nome ai?”, com todo o respeito ao John

Kennedy, mas ndo faz parte da nossa cultura.

P1: Mas € o Brasil Colonia, ndo €? A sensacdo de inferioridade que o povo tem e
que foi incutido no povo, que todo mundo é inferior e que agora esta preso. Agora talvez

estejam restaurando novamente isso.

P7: Existe um projeto agora de voltar a ser Avenida Brasil, e a John Kennedy, se

ainda quiserem homenagear, fica sendo a Estados Unidos.
P4: Eu acho.

P3: E que nds temos uma populagdao submissa, um regime politico extremamente
autoritario. E isso que acontece: “Eu mando e vocés obedecem”. Essa € a historia de um povo

submisso que agora consegue ter uma voz em seu pais
P1: E a sensacdo de inferioridade, foi incutido isso.

Pesquisador: Serd que essa peca, Quiririm, também falaria dos outros povos que

nos colonizaram? Estaria associada a essa questdo da imigracao, em geral?
P2: Eu penso assim: Acho que esta ligado a imigracao.

P7: Aqui, a primeira familia foi francesa. Jacques Félix veio, fundou Taubaté.

Muitos taubateanos foram pra Franca.

P1: Tem um pouco de japonés aqui também, vocé sente, ndo claramente, mas

vocé sente.

P2: Eu acho que ela € uma ode aos imigrantes.
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P3: Mas ela (P1) captou muito bem a mensagem do trabalhar, o ato da cultura do
arroz. Eles vieram pra desenvolver a cultura do arroz, no Quiririm. Desbravaram o sertdo para
cultivar a terra na pretensao do arroz, sé que depois essa terra foi tdo sugada que houve novos

plantios.

P2: Tem outra colonia italiana também em Canas, agora que lembrei, uma coldnia
italiana em Canas, Caninhas. Entdo espalhadas algumas colonias pelo Vale do Paraiba ai.

Entdo eu acho que faz uma homenagem aos imigrantes de outras etnias também.

P4: Influéncia tudo bem, vocé s6 ndo pode deixar a sua e absorver totalmente

outra.

P5: Tem que ter a preservacdo que € a beleza disso, que € essa troca, essa

construgdo que vem de vérias vertentes.
Pesquisador: Vamos para a terceira? A terceira é o Catagua.

P6: Eita Catagua!

TAUBATEANAS no. 3 - CATAGUA
P7: E essa musica ele fez para quem?
Pesquisador: Essa foi para Judith Mazela.
P1: Misica melancolica!

P2: E!

P5: Linda!

P3: Acho que a imagem de um trem, eu imaginei um trem numa estrada de ferro
porque diziam que existia uma estrada de ferro que cortava o Catagud, ndo sei se ainda exista,
mas que levava a producdo de café para outros lados. Quando ouvi essa musica viajei nesse

trem, por tris desse casardo, fazendo o transporte, foi o que senti.

P7: Essa estrada do Itaim, fazia parte desse complexo e ia para o porto em Paraty.
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P2: Eu ja imaginei a coisa do indigena, mais ao longe ainda, parece um indio a
espreita na mata, a devastaciao que houve ali, os indios foram afugentados. Parece mesmo, da
a impressao dessa coisa do indio espreitando, o homem branco entrando na mata, essa coisa

da colonizacao.

P7: Porque eles ja foram expulsos aqui do centro, era uma aldeia principal, uma
aldeia importante dos indios Guaianazes. Talvez eles tenham se afastado e o povo foi

invadindo.
P1: A sensacdo melancoélica da musica traz isso.

P6: Taubaté cresceu mas vocé€ percebe uma esséncia, no centro, no mercado
municipal. Vocé pode rodar todo o centro, por qué? Ali era o eixo da tribo, era ali onde eles
ficavam, observavam a Mantiqueira e diziam: Mantiqueira, a montanha que chora. Eles
observavam na parte de cima as cachoeiras que hoje ndo tem mais. Eu observava da janela da
minha casa 14 no Alto Sdo Pedro, eu falava: Uma! Duas! Trés, quatro e cinco! Meu pai
perguntava: O que vocé estava contando ai? Eu dizia: As cachoeiras 14, o senhor ndo esta
vendo? A Mantiqueira ficava muito forte e vocé€ conseguia ver. Hoje é muito raro, se vocé ver
€ uma que tem aqui embaixo, que eu consegui ver. Era maravilhoso. Entao, por mais mudanca
que tenha acontecido existe uma esséncia e quando vocé comecou a tocar, eu entrei nesse

casardo, fui 1a no fogdo de lenha, na fogueira.
P7: Pegou agua 14 na bica?
P6: Na cacimba! Na cacimba!
P7: Aqui era aquela de manivela, meu pai tinha 14 no sitio.

P7: Esqueci de contar uma coisa. Antes chamava-se Além Paraiba, dai
homenagearam o Rio Quiririm que significa “lugar de sossego”, “lugar tranquilo”, virou

“onde a chuva deita”, ou seja, onde chove muito.

P6: O mais gostoso € quando vocé vai “la pra banda do Itaim”, “la pra banda do
Mato Dentro”, é desse jeito que eu aprendi, meu pai era cacador. Ele era contrato pelos

fazendeiros “la pra bando do Itaim, Mato Dentro e Sete Voltas”, o que tem histdria aquelas
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porteiras, ele e o Sargento Corréa, os dois iam de magrela, bicicleta, a marca da bicicleta dele

era Hércules, pra vocé ver como ele era forte.
P7: O meu pai também!

P6: Af ele ia, levava até uma sacolinha especial pra colocar na bicicleta, e falava
caipira. Pegava a Rua S3o Pedro, pegava até 14 onde hoje é o Mazaroppi. Porque os
fazendeiros contratavam os dois? Iam 14 no armazém e perguntavam se os dois podiam ir 14
na plantagdo pra resolver um problema. Afi voltavam os dois com a sacola toda cheia de carne
de tatu, de capivara, tudo ja vinha limpinho, bonitinho. Meu v6 tinha um armazém com
geladeira muito grande, ele xingava eu porque eu queria ir na geladeira buscar groselha. Ai
faziam o almoco, a gente achava uma delicia € minha mae dizia: Gostaram? Vocés acabaram
de comer tatu! E a gente dizia: Tatu? Coitado do tatu! Entdo, aquela regiao € rica de historias.
Na banda do Mato Dentro, conforme a porteira, dependendo da hora vocé nem passava
adiante. Os vaqueiros vinham da pecuéaria porque 14 era s6 mato, eles avisavam que depois das
seis da tarde ndo era pra passarmos da figueira que tinha I4, tinha também uma porteira, € nao

era pra passarmos de 4.

P2: Ali era uma mata muito fechada, tanto que eu penso assim, ndo sei se esse

casardo aqui era do café?
P7: Ali era a regiao da Baracéia, da APAE.

P2: Foi uma regiao cafeeira, mas também foi uma regido dos indios. Os indios
iam se afastando, cada vez mais, e subindo a serra do Mar e a serra da Mantiqueira. lam se
afastando porque foram empurrados, a musica remete essa coisa do indigena, essa coisa da

espreita.

P6: A questdo da invas@o do espago deles, eles recuando pro meio da mata, cada

vez mais, fugindo dos que eram diferentes.

P2: A musica me dé esse andamento, eu sinto a presenca do indigena.
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TAUBATEANAS no. 4 - QUEBRA-CANGALHA
P6: A peca é em homenagem?

Pesquisador: A peca é em homenagem a Profa Ligia.
P6: Ligia Fumagalli foi professora de Geografia.

Pesquisador: A questdo da Quebra-Cangalha é dividida em dois mitos: o primeiro
fala do nome da serra que circunda a cidade a partir da cangalha que € uma peca do carro-de-
boi. Como a serra era muito acidentada, essa peca se quebrava na viagem, dai viria o nome de
Quebra-Cangalha. Outra hipdteses € a do biscoitinho, a Cangalhinha, o qual as pessoas tinham

o habito de molhar no café para comer.
P1: Meu filho ja foi na fabrica.
P6: E fabricado 14, na serra.

P2: A histdria popular fala que foi feito um biscoitinho que era durinho e que se

quebrava igual a cangalha do boi.
P1: Tem até o formatinho.

P6: A cangalha ligava um boi ao outro, a cangalhinha inicialmente era assim: vocé
quebrava, era ndo era totalmente fechada, como € agora. Antes era tinha o formato mesmo da

cangalha, agora que ela € fechadinha. Vocé tinha que “quebrar a cangalha”, molhar e comer.
Pesquisador: E a musica?
P2: Eu acho que a musica mostra a quebrada.
P7:Eo esfor¢o do boi tentando subir, escorrega, cai de joelhos.

P2: Dai quebrava no meio a cangalha. Na época das tropas, quando acontecia
alguma coisa com o boi, eles matavam o boi porque ndo tinha jeito, ai € de onde vem a “vaca

atolada”, das vacas que ficavam nos atoleiros.
P6: Olha de onde saiu um biscoito! Olha a cabeca do ser humano!

P7: Sim! Eles faziam a vaca atolada e aproveitavam a carne.
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P5: O especial pra mim em relacdo a serra porque eu ndo sabia, eu sou forasteira,
fui criada aqui, mas sou forasteira. Mas o que eu me identifiquei sempre nessa cidade foi com
a serra. Quando vocé tocou essa musica, o que me remete, depois que vocés se referiram a
serra, é a beleza. Entdo, eu estou fazendo essa memoria em relacdo a toda a minha vida de
identificacdo, desde crianga, com a serra da Mantiqueira, com a serra e com a regido. Depois
que eu estudei na Belas Artes, eu voltei e ai que fui desbravar um pouco essa regido e
conhecer essa serra. Entdo essa musica me remete a beleza, a minha identificacdo, e a um
trabalho que faco ha muitos anos, que € a serra da Mantiqueira. Entdo, uma boa parte do meu

trabalho, vivendo aqui como artista plastica, € a serra da Mantiqueira.
P7: Inclusive a vérzea!
P6: O Justino que dizia: os azuis da Mantiqueira!

P4: vou pegar o gancho... Eu ndo sou daqui. Nao nasci aqui, mas vim ha 34 anos e
foi um choque muito grande quando eu vim pra cd. Eu sou de cidades muito desenvoltas, de
muita tecnologia, sdo elas: Bauru, Araraquara e Sdo José do Rio Preto. Eram areas muito
desenvolvidas. Quando eu vim pra cd, € como se eu tivesse voltado 40 anos, vindo pra roca.
Pra vocé ter uma ideia, em Sao José do Rio Preto quando eu sai de 14 tinhamos o clube Monte
Libano, que era um clube de campo que ja tinha uma prainha com onda artificial, ha 34 anos.
Entdo, quando eu cheguei aqui, vamos procurar algo Country, uma coisa country, fomos ao
TCC e nos perguntamos: Onde estd o pedaco do campo? Me disseram: Nao, é s6 aqui na
cidade. Entdo pra mim foi um choque de cultura muito grande. Eu nao tenho essas
lembrancas, as cidades t€m uma cultura muito forte, mas nao essa cultura caipira. Eu vim ter
esse contato aqui, porque eu sé estudava nos meus caderninhos do priméario que existia uma
cidade chamava Taubaté e que aqui passava isso, passava aquilo. Dom Pedro e tal. E quando
eu cheguei e vi isso aqui, pra mim foi um choque de cultura. Durante dois ou trés anos eu
chorava o tempo todo, no inicio foi muito dificil, agora eu amo isso aqui. E quando eu

cheguei, uma das coisas que me disseram foi: Vocé veio pra c4? E pra queimar carma, viu?
P7: Bebeu dgua da bica?
P4: Bebi! Mandaram eu beber, eu bebi.
P7: Nunca mais sai daqui, meu bem.
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P4: Posso dizer uma coisa? Eu escolhi um lugar onde eu pudesse ver a serra em
todas as horas do dia, entdo escolhi um lugar que eu pudesse ver o amanhecer e o anoitecer e
ver as luzes mudarem, e eu digo uma coisa: Mantiqueira nos seus tons cobalto, ultramar e

prussia e suas vestimentas de chuva.

P4: Quando eu estava em Sao José do Rio Preto, que é uma cidade muito quente,
muito avancada, fabulosissima mas quente demais. Eu sempre pensava: queria ir pra uma
cidade onde tenha serra. Isso no meu cora¢do. Um dia meu marido me disse: N6s vamos para
Taubaté. Nos tivemos a chance de ir pra Recife e outros lugares, mas eu achava esses lugares

quentes demais e eu nunca quis ir pra esses cantos.

Quando eu vim pela primeira vez eu perguntei: Onde esta essa serra que eu nao
vejo? S6 vinhamos pra ver a casa e ja voltivamos. Quando eu me mudei, eu punha uma
cadeira na sala de almog¢o que eu tenho até hoje, agora ja ndo da pra ver mais, mas eu punha a

cadeira e via Mantiqueira, hoje eu vejo do meu ateli€ a serra da Mantiqueira.
P6: Quer coisa mais linda?

P7: Porque Taubaté é um buraco, quem passa na Dutra ndo tem no¢ao de como € a

cidade, porque ela é um buraco.

P6: Eu fiz até uma musica, vou cantar o refrao: “Mantiqueira, Mantiqueira, eu te
vejo daqui! Teus azuis me fascinam no cantar do bem-te-vi. No cantar do bem-te-vi, no cantar

do bem-te-vi.”.
P5: Estou descobrindo as colegas aqui, as amigas.

P2: Mas tem muitas coisas que falam da Mantiqueira, os autores regionalistas
falam muito sobre a Mantiqueira. Monteiro Lobato também falava muito da serra da
Mantiqueira. Tem uma coisa linda que Monteiro Lobato falava de Tremembé. Ele dizia que a
cidade de Tremembé “tem mais passarinhos que formigas”, de tanto que €. E ele dizia que da
varanda que ele ficava em Tremembé ele via a serra da Mantiqueira e falava muito da cor da
serra, as ondulacdes, as cores que ficavam na tarde. Um texto muito bonito que fala da serra

da Mantiqueira.
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Pesquisador: E a ultima, talvez um dos locais mais emblematicos da cidade.

Biquinha do Bugre.

TAUBATEANAS no. 5 - BIQUINHA DO BUGRE
Pesquisador: E a musica Biquinha do Bugre?

P6: Ah menino! Tinha 4gua escorrendo aqui dentro.

P1: No comeco € bem dgua escorrendo mesmo!

P7: Me lembro, quando menina, subindo nessa rampinha da foto.

P1: Me lembro bebendo agua, toda vez que vinha pro centro, tinha que parar pra
tomar agua, a gente nao via a hora de chegar, vocé sabia que vocé chegou quando parava na

bica do bugre.
Pesquisador: Vocé entendia que o passeio comegava ali?
P1: Sim! Ali eu cheguei no centro da cidade, tinha que parar e tomar 4gua.

P6: Isso vem da época ja dos indios. Diz a histéria que um grande chefe, acho que
um Tamoios, ai ele falou: Nao! Vocé ndo vai beber essa dgua. Ai os outros olharam e
perguntaram: Por que ndo posso beber da dgua? No linguajar dos indios ele respondeu:

Porque ele ndo pode voltar. Se ele beber, ele volta.
P7: E a lenda, quem toma a dgua da bica do bugre nunca mais sai de Taubaté.
P4: Me disseram pra tomar, tomei e fiquei!

P2: Essa coisa também me disseram, quando cheguei em Taubaté, me levaram pra

tomar a dgua da bica.
P6: Se tomou, pode ir pra China, pra onde for. Vai voltar.

P3: Dizem que tem até uma lenda, que tem que tomar a dgua pra retornar para

cidade.
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P1: Na verdade € pra que nao saia daqui!
Pesquisador: E uma coisa do Vale do Paraiba, outras cidades t€ém também.
P2: Sim, outras cidades tém as suas versdes, “‘quem provou disso, volta”.

P5: Eu gosto dessa metafora, eu sempre gostei disso. Vocé vai beber da dgua e
ndo vai sair. E seja 14 aonde vocé for, sua historia ficou aqui, uma parte da sua historia. Vocé
nunca vai sair daqui, faz parte da sua vida aqui e eu sou muito grata pela oportunidade de
viver aqui, essa cidade me encanta. Me emociono quando vou pra minha terra, mas l4 nao
consigo ficar, sinto falta e tenho que voltar pra cd. E quero aproveitar a oportunidade e
agradecer a essas taubateanas que fizeram parte da minha histéria, mesmo sendo de 14 de Séao
José do Rio Preto, mas uma taubateana aqui. Eu sempre vou estar aqui, eu nunca vou sair

daqui, mesmo morando em outro lugar, minha histéria estara aqui.
P7: Isso € memoria!
P6: Deixa eu te perguntar, vocé ja comeu ica?
P5: Ja. Ja comi ica.
P2: Eu ja cacei ica também.
P1: Eu também, eu sou taubateana!

P6: Torradinho € bem gostoso. Ja cacou ica no formigueiro? Com aquela vassoura
de piacava? Desde que eu vi um veinho na janela, pegou o ica no ar, tirou as asinhas e

colocou na boca, eu disse: Nunca mais como ica!

P2: Em todo vale do Paraiba, eu sou de Lorena. A gente cacgava i¢cd, pegava os

galhos e cagava o i¢4, e colocava dentro da garrafa.

P1: Ele picava o dedo, ai! Na minha terra ainda tem, ali perto do Cavex, do

Mazzaropi. Na minha chécara.
Pesquisador: Ali ainda tem?

P1: Meu filho adora, agora ele tem 16 anos mas ainda ama cagar i¢a. A gente para

o carro na estrada pra pegar iga.
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P6: Gente, vou contar uma histéria porque acho que nunca ouviram € nunca
fizeram. L4 no Alto Sdao Pedro, comecou a colocar a canalizacdo, aqueles canos grande de
cimento. Comegou a colocar 14, porque quando chovia era s6 barro. Era uma delicia, eu
adorava ver as pessoas escorregarem. Eu falava pros meus irmaos: Vamos! Vamos chamar
todo mundo: O Antonio, o Dito, a Terezinha. Ai eu olhava pro armazém do meu av0, nio
tinha ninguém. Levantava a tampa do bueiro e descia, ia andando embaixo, e saia na porta da
minha casa, varios metros 14 na frente. Meu av0 via e me xingava, mas era tdo emocionante.

A gente s6 ndo olhava pra cima porque tinha varias aranhas, caranguejeiras e tudo o mais.

P2: Mas a farofa de ica. A gente cacava na rua mas ndo podia levar pra casa
porque minha mae tinha pavor entdo a gente levava pra casa dos vizinhos ou da minha avé.
Minha avo6 fazia ica e comiamos. Depois eu também fiquei com aquela ojeriza, por causa do
cheiro. Mas uma vez me deu uma nostalgia e uma saudade de ica e fui comer 14 no sirio, em

Silveiras. Ai acharam que eu gostava de ica e mandavam i¢a em farofa pra mim.

P6: E uma comida exética, € forte. Mas olha, pra vocé descer o morro do Cristo
Redentor de carrinho de rolima que eu descia com meu irmao e a gente nao se quebrava, sO

podia ser o ica.

P2: Mas o i¢a ja € uma comida de origem indigena, e esse jeito de falar ja € a
lingua Nheengatu, a mistura do portugués caipira com o indigena. Entdo nosso jeito de falar:

“Porta”, “farta”, suprimir o “1” em tudo e sendo comedores de ica. Somos meio indios ainda.

P6: Eu falei pra ela: Sou comedora cacadora! Nao tinha chuveiro, tomava banho
na baciona. Pegava essa bacia, enchia de dgua, ia na beira do formigueiro no buracio, que
hoje € quadra 14 no Sao Pedro, entrava dentro pra eles ndo picar a gente. Um dia eu estava na
janela, passou um velhinho, tirou as asas e o ferrdo e fum (Sinal de colocou dentro da boca).

Eu disse que nunca mais ia comer aquilo.
Pesquisador: A questdo do nome das pecas, ajuda a escutar melhor?
P5: Sem divida.
P6: Com certeza, vocé identifica. Te leva.
P5: Com a histdria, com o nome das pessoas.
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P3: Ja faz um pré-arquivo na mente. Pra dar uma viagem mais focada nas notas.

P1: Te direciona pra o qué ele quis dizer na musica. Quando ele fala vocé ja

imagina aquilo e ja escuta aquilo.
P6: Seu pensar ja vai direto ali. Passa um filme na sua cabeca.

P7: Depende também da sua lembranca do lugar, a nota vai agir melancolicamente

ou te deixar alegre. Dependendo da experiéncia da pessoa.
P4: Da vivéncia da pessoa.
P6: Depende da sua associagao.
P7: Sim, se ali foi uma coisa ruim voc€ ja imagina uma coisa assim.

Pesquisador: Para finalizar: Como vocés se véem inseridas na cidade? O que € a

cidade pra vocés?

P1: Acho que sou eu, o que eu me entendo por gente, como pessoa, tudo. Taubaté
€ meu porto seguro, pra onde eu vou é pra ca que eu volto. Taubaté é meu ponto de referéncia,
a comparacio dos lugares que eu vou é Taubaté. E onde eu fiz a vida. Ja fui pra varios lugares
mas € pra aqui que eu quero voltar. Eu me sinto muito taubateana, daquelas apegadas,
orgulhosa. Com todos os problemas que possa ter, quando alguém fala mal, eu defendo. Se
disserem que ndo tem nada, eu defendo! “Como assim ndo tem nada?” Eu acho que sou

arraigada mesmo, nao tem jeito de sair daqui ndo.

P2: Eu sou lorenense, nascida em Lorena. Sou cidada taubateana e ja sou
taubateana. A maior parte da minha vida eu passei aqui em Taubaté. Eu me sinto taubateana,
eu me reconheco na cidade, é a minha cara, ela me representa e eu a represento também. Acho
que foi a coisa certa a fazer. Quando eu me mudei pra cé, eu ndo morava em Lorena também,
eu morava no Rio de Janeiro hd 12 anos e eu vim pra Taubaté e me perguntei: O que estou
fazendo aqui? Eu ndo tinha nenhuma referéncia das coisas que eu fazia 14, mas me encantei,
sempre gostei das coisas da roga, do folclore, do interior. Sempre tive o pé na roca, ndo que
Taubaté tenha o € na roca. A cultura de Taubaté comegou a entrar em mim. Eu sempre vou

pra Lorena, sempre estou 14, as cidades do vale do Paraiba tem a mesma cultura, 0 mesmo
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jeito, mas a minha identidade eu encontrei eu Taubaté. Tanto que estou muito feliz de agora

ser uma cidada taubateana.

P3: Eu amo Taubaté, minha cultura, meu povo. Me sinto bem aqui, € meu ninho.
Acho que mesmo que eu viaje muito eu quero voltar para o meu ninho. Eu noto que minha
filha também, embora adolescente, quando ela escreveu aquele livro no ano passado ela
escreveu que amava o lugar que morava e que nao se imaginava em outra cidade. Eu
perguntei se ela nunca iria querer sair daqui, ela disse que vai querer viajar e conhecer outros
mundos mas amo isso e tudo o que isso me proporciona. Entdo ndo acho que seja s6 um amor
de uma pessoa, mas isso vai pra outra geracao que esta chegando. Pra mim Taubaté é tudo, eu
nao gosto quando fazem algo pejorativo, porque estd ligada ao meu povo, minha gente, meus

amigos € minha historia.

P4: Embora tenha sido tdo danoso, tdo triste o comeco, eu decidi ficar ¢ morar
aqui. Tanto que meus filhos estdo criados, estudaram aqui, foram pra fora, voltaram, mas
voaram todos. Estou aqui sozinha, tenho meus amigos, mas eles me falam: Sai dessa cidade!
Porque vocé ndo vem pra Sao Paulo? E eu digo que quero ficar aqui. Eu viajo, vou para o
exterior, mas quero ficar aqui no meu aconchego. Se fosse por eles eu ji estaria em Sdo Paulo,
mas eu quero ficar aqui, de coracdo, vendo a serra 14 do meu ateli€. Quando faz chuva entao,

era fica num tom lavado, uma aquarela.

P5: Taubaté é uma cidade que me acolheu, eu fiz minha vida aqui. E uma cidade
que me encanta pela diversidade, vocé tem a roga, vocé tem cultura, a natureza exuberante, a
dramaticidade. Em Taubaté quando chove é aquela coisa dramaética, teatral. Conheci muitas
pessoas maravilhosas aqui e fui muito acolhida. Eu digo que vocé cria raizes, tenho minhas
raizes, bebi a aguinha da bica e fiquei. Tenho viajado bastante e nunca vi uma luz como tem
aqui no vale do Paraiba, como tem aqui nessa cidade. A luz € inigualavel, em nenhum lugar
tem essa luz. Entao € essa paixdo, por essa cidade. E aqui tem essas mulheres, taubateanas,

que fizeram parte da minha historia.

P6: Eu amo essa cidade. Aprendi a amar e respeitar com meu avd. Chegava no
sabado ele pegava eu e meus irmdos e nos apresentava a cidade: “Essa é a praca Dom
Epaminondas, essa € a igreja do Pilar.” E contava toda a histdria pra nds, eu tinha cinco ou

seis anos e nao esqueco dessas historias. Pra mim marcou, toda essa histéria estd aqui,
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marcada na veia, na raiz. Conheci cada pedago da histéria. Quando ele se aposentou, depois
de anos no armazém, ele pegava o Onibus e rodava a cidade pra ver o quando Taubaté cresceu,
por amor a cidade, esse amor foi de familia. Eu tenho minhas netas que moram em Santiago
no Chile, mas elas adoram vir pra cé, ir no mercadao comer pastel do Chico, ir pro sitio do
Pica Pau Amarelo, entdo a identidade ja esta ai, a menor tem seis anos € a maior, dez. Minhas

filhas sentem alivio quando chegam em Taubaté, elas trabalham o dia todo fora.

Tem muita coisa pra se fazer, a cultura estd em pedacos. A vila Santo Aleixo
poderia ser um recanto das artes, mas estd em pedagos. A capela do Pilar € de 1600 e esta
caindo. D4 um pouco de tristeza, mas ndo podemos perder a esperanca de deixar de defender

nossa terra.

P7: eu sou minhoca, sou da terra. Nao me vejo fora daqui, tudo o que vivi,
aprendi, evolui, foi aqui. Foi a terra que me acolheu desde o berco. Talvez eu ja tenha
escolhido essa terra 14 em cima, ou me mandaram. Muito embora eu esteja “meio que saindo”
eu nao vou me desfazer da minha casa aqui, eu vou morar aqui e em Ubatuba, que é uma
extensdo da cidade, quase um bairro. Eu acho que todas as pessoas estdo no lugar certo, no
lugar merecido, onde t€ém muito pra contribuir € muito pra aprender. Taubaté € um canto
assim, ensina muito da sua cultura, de fazer o povo acordar pra preservar essa cultura, sdo
muito poucos tombamentos aqui na cidade, poderiam ser mais, muita coisa ja foi destruida,

infelizmente.

2

E preciso nao deixar a histéria morrer porque Taubaté foi muito importante no
ciclo do café. Presidiu um tratado internacional na época da revolucdo, sediou também o
tratado pra preservar a cultura de Minas Gerais, Sdo Paulo e Rio de Janeiro, foi assinado aqui
em Taubaté. Entdo, tem uma histéria importante no pais, ndo s6 na regido e nos temos muito
ainda o que aprender com os antigos, o que falavam. Agora nem tem tantos antigos, meu pai
faleceu com 99 anos, mas eu tive muita oportunidade de ouvir suas histérias. Sou aquela

minhoca que sai da toca mas retorna.

P8: Acho que muito ja foi dito, eu também sou taubateana e amo a cidade, sou
cobrada pelos meus filhos pra ir embora, mas ndo me vejo longe daqui. Onde a gente vai tem
um taubateano, ja presenciei muito disso. Eu fico triste quando vejo muitos taubateanos que

ndo se identificam com a cidade, saem e falam mal e a0 mesmo tempo vejo gente que é de
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outra cidade, de outro estado, se adapta aqui e ama a cidade, a abraca. Eu acho que Taubaté

tem uma coisa especial, amo essa cidade e ndo quero sair daqui.
P7: Taubaté tem visgo!

P5: Vocé falou de um negdcio e eu fui 14 pra Sdo Luiz do Maranhdo, num lugar

que ndo tinha ninguém, mas tinha dois taubateanos.
P4: O Professor Dalton, o encontrei em Portugal.

P6: Quando fui pra Portugal, uma amiga, que morou aqui me perguntou como

estava a cidade e disse que € impossivel esquecer essa cidade.

P8: Eu sinto que, quando eu recebo as pessoas que vem pra minha casa e ndo
conhecem Taubaté, eu peco desculpas por que a cidade ndo € mais bonita, ja foi mais, mas

tem caracteristica dela. A cidade precisa melhorar, mas a gente a ama.

194



APENDICE V - GRAVACAO DO CICLO TAUBATEANAS

195



