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RESUMO

A presente dissertacdo tem como corpus a “oOpera negra” Missa dos Quilombos
composta em 1981 por Milton Nascimento, Pedro Casaldaliga e Pedro Tierra. A obra
interartistica une musica, poesia, texto, danca em uma tematica que reune religido
Africana e Catdlica Romana, uma parte da Historia do Brasil que aborda a escravidéo e
um questionamento da politica racial brasileira & época. Por meio de uma provocagao
de Dom Hélder Camara, o0 bispo e o poeta produziram o texto e Nascimento, a musica.
A celebracédo resultou em uma fusdo de Musica Popular Brasileira, Musica Religiosa,
Ritmos e componentes culturais afros produzindo um texto que une a Religido Catdlica
e algumas Africanas com o intuito de que a Igreja e a Sociedade dominante se
redimissem de algum modo, perante a historia de quatro séculos de escraviddo em nosso
Pais. Além disso, esta obra propfe um questionamento quanto ao racismo ainda
existente. Racismo que provoca a exclusdo, a violéncia, a opressdo e a desigualdade
social. A musica e o texto sdo sincréticos e atuam como rememoracdo de um povo que
sofreu um dos maiores holocaustos de nossa Historia. Ao final, conclui-se pela
constatacdo de uma obra sensivel e estética em sua poética litero-musical que a Missa
dos Quilombos pretende suscitar a redencédo, a libertacdo, a reunido dos povos, das
religiGes e a esperanga.

Palavras-chave: Letra, musica e performance; Obra de arte engajada; Memoria social no
texto litero-musical; Rito sagrado e profano; Performance politica; Analises de cancbes
e de performances da obra.



ABSTRACT

The present dissertation has as a corpus the “black opera” Missa dos Quilombos,
composed in 1981 by Milton Nascimento, Pedro Casaldaliga and Pedro Tierra. The
interartistic piece unites music, poetry, text and dance in a theme that gathers African
religion and the Roman Catholic religion, a part of the History of Brazil that approaches
the slavery and the questioning of the Brazilian racial politics at the time. By means of a
provocation of Dom Hélder Camara, the bishop, and the poet produced the text and
Milton Nascimento produced the music. The celebration resulted in a fusion of
Brazilian Popular Music, Religious Music, rhythms and African cultural components
producing a text that united the Catholic religion and some of the African religions with
the intention that the church and the dominant society could redeem themselves before
the history of four centuries of slavery in our country. Besides, this piece proposes a
questioning about the still existing racism. Racism that allows exclusion, violence,
oppression and social inequality. The music and the text are syncretic and act as a
recalling of a people that have suffered with one of the biggest holocausts in our
History. At the end, it is concluded by the finding of a sensible and aesthetic piece in its
lytero-musical-poetic, that Missa dos Quilombos intends to excite the redemption, the
liberation, the reunion of the peoples, the religions, and the hope.

Keywords: Text, music and performance; Engaged work of art; Social memory on the
Iytero-musical text; Sacred and profane rite; Political Performance; Songs and
performances analysis of the work.



Racismo: € crenca na inerente superioridade de uma racga sobre
outra. Tal superioridade é concebida tanto no aspecto
bioldgico, como na dimensdo psico-sdcio-cultural. Esta é a
dimensdo usualmente negligenciada ou omitida nas defini¢des
tradicionais do racismo. A elaboracdo tedrico-cientifica
produzida pela cultura branco-europeia justificando a
escravizacao e a inferiorizagdo dos povos africanos constitui o
exemplo eminente do racismo jamais conhecido na historia da
humanidade.

Abdias do Nascimento, 1982
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1. INTRODUCAO

1. 1 Introducéo & Missa dos Quilombos

A Missa dos Quilombos foi composta em 1981 pelos poetas Dom Pedro
Casaldaliga, Pedro Tierra e pelo musico Milton Nascimento. No momento em que ela
foi concebida, celebrada e gravada, a Ditadura Militar estava em seu fim e os
movimentos sociais negros, a Teologia da Libertacdo e as Comunidades Eclesiais de
Base ja estavam consolidados. Acreditamos que, dado o referido momento historico e o
encontro dos trés compositores da Missa, provocado por um bispo humanitéario e
preocupado com as causas sociais como dom Hélder Camara, esses tenham sido 0s
pilares para a escritura de uma obra que retne texto, musica, danca, politica e religides.

A Missa dos Quilombos propde representar a historia da vinda dos negros para
o0 Brasil, da escravidéo e da formacéo dos Quilombos e questionar a persistente presenca
do racismo em nossa sociedade. A obra reune elementos das religides catdlica e
africana em suas melodias, letras e ritmos, reafirmando seu carater sincretista.
Entretanto, a Missa apresenta o estilo de uma obra litargica tradicional; as cancbes
seguem rigorosamente o rito de uma celebracéo.

A escolha do estudo mais aprofundado dessa obra, que motivou 0 ingresso nesse
mestrado, se deu por algumas paixdes: primeiramente pela obra de Milton Nascimento,
que foi uma das razdes para que eu fizesse da masica minha carreira profissional.
Segundo, a riqueza do texto e as questdes abarcadas, como racismo e escravidao,
apresentadas em uma obra com uma tematica Unica, com comeco, meio e fim. Terceiro,
e ndo menos importante, a religiosidade, o sincretismo e as propostas de redencdo da
Igreja quanto ao seu passado foram questdes que provavelmente fizeram dessa escolha,
ainda que inicialmente de maneira inconsciente, uma das razfes fundamentais para o
reconhecimento da importancia desses estudos em minha vida.

Nesse contexto apresentaremos as andlises das can¢des da Missa por meio da
fusdo entre melodia, ritmo e letra buscando sinais de aproximagéo e de distanciamento
entre esses trés elementos. Para tanto, apoiar-nos-emos nas teorias abordadas por
Solange Ribeiro de Oliveira (2002) e em algumas técnicas analiticas de Luiz Tatit

(1999) e José Miguel Wisnik (1996), entre outros. Para a realizagdo das analises
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utilizamos o disco gravado e langado em 1982 pela gravadora Ariola. Nossa intencao
foi focar na unido da melodia e da poesia da obra buscando entender sua mutua
influéncia para a compreensédo do texto musical. Na medida em que observamos que
todas as cangdes da Missa apresentam estilos ritmicos africanos, procuramos nos
aprofundar nesses estudos juntamente com o estudo melddico-poético por sua
importancia na obra e por ser referéncia das crencas africanas em uma liturgia
rigorosamente catolica.

Oliveira (2002) aprofunda os estudos das relacBGes entre Literatura e Musica
apresentando uma categoria denominada “estudos literarios-musicais”, que serd um dos
eixos de nossa abordagem, na qual utiliza o instrumental das vertentes literarias para
realizar a analise musical, neste caso, da cangdo. Acreditamos que o diélogo entre a
melopoética, a performance e os estudos da memdria permite a possibilidade de
ampliacdo dos estudos de uma obra que tem em si uma tematica dominante (Canton,
2009), engajada e que apresenta um carater estético.

Ainda nessa dire¢do, temos a intencdo de trazer a luz os pensamentos de Paul
Zumthor (1997), Diana Taylor (2013), Seligmann-Silva (2003), Paul Ricoeur (2007)
Maurice Merleau-Ponty (2006) entre outros, sobre os estudos da performance e da
memoria inseridas em uma obra engajada. Por meio da apresentacdo das referidas
abordagens apresentaremos comentérios de alguns momentos significativos das
apresentacdes e celebracdes gravadas que foram disponibilizadas na Internet, no canal
You Tube.

Acreditamos ser possivel compreender até que ponto uma obra litdrgica
Catdlica, a0 mesmo tempo em que apresenta varios elementos de religides africanas, e
ainda, um carater politico e social propde conscientizar a sociedade por meio da
rememoracao de um passado sombrio de nosso pais.

Por fim, buscaremos refletir a respeito de como uma obra que aparentemente
parecia impossivel de ser concretizada, por reunir questdes tdo complexas, ou seja,
temas sociais e raciais, religido afro, religido catélica apostolica, politica em plena
ditadura, se tornou um projeto tdo bem-sucedido no sentido de permitir a reflexdo e
criar uma identificagdo no espectador com as questdes raciais e 0s questionamentos
sociais atuais presentes no texto da obra.

Vale pontuar que, em nossa proposta analitica na qual musica e texto sé@o
estudados simultaneamente em uma obra que rememora a escraviddo do Brasil e

guestiona o racismo nos dias de hoje, as analises realizadas visam enriquecer os estudos
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ja publicados sobre a referida obra. Porém, na nossa visdo, elas sdo de cunho
interpretativo e nem sempre irdo de encontro ao que outros teoricos refletem, pois, o
tema ndo se esgota.

Nessa via, ao longo de nossa pesquisa encontramos quatro artigos, um trabalho
de pos-graduacdo e um capitulo de uma dissertacdo nos quais a Missa dos Quilombos
foi objeto de estudo. O primeiro artigo foi publicado em 1997: “Missa dos Quilombos:
um canto de Axé” de Selma Suely Teixeira, no qual a autora apresenta uma analise
critica da histdria da vinda do negro, de sua escravizacao e libertacdo e as mudancas de
seu papel sociocultural no Brasil at¢é o momento em que a Missa foi composta e,
posteriormente, expBe analises das letras de algumas partes das cangfes. Os demais
trabalhos foram publicados entre 2008 e 2013. O trabalho de p6s-graduacgéo sob o titulo
de “O (inter) discurso religioso na obra “Missa dos quilombos” de Milton Nascimento”,
de autoria de Valdete Borges Homem (2008), aborda a contribuicdo cultural do negro
para a populacdo que aqui se encontrava na formagdo do povo brasileiro, aspectos
biograficos do musico Milton Nascimento, a histéria do “projeto” Missa dos
Quilombos e uma breve analise das letras das can¢Ges. Em 2009, dois artigos foram
publicados com a referida tematica: “Milton Nascimento e o dialogo inter-religioso na
Missa dos Quilombos”, de Edison Minami, e “Das “velhas senzalas” as ‘“novas
favelas”: a Missa dos Quilombos”, de Ciro Canton. No primeiro artigo, o autor
apresenta reflexdes sobre a reacdo e a resisténcia da Igreja perante a obra de Nascimento
e 0 contexto historico no qual foi escrita no ambito da Igreja. No segundo, Canton
apresenta uma breve introducdo da histéria da Missa refletindo sobre sua importancia
politica ao valorizar o papel do negro na cultura de nosso pais refletindo sob trés
conceitos: “culturalismo”, “identidades negras e mesticas” e “relagdo passado/presente”.
Partes desse artigo resultaram em um capitulo denominado “’De banzo e de esperanca'’:
O album Missa dos Quilombos” na dissertacdo do mesmo autor, publicada no ano
seguinte e intitulada: “"Nuvem no céu e raiz": romantismo revolucionario e mineiridade
em Milton Nascimento e no Clube da Esquina”, na qual o autor aprofunda os aspectos
politicos e historicos da obra e comenta sobre as cang¢@es tendo como foco 0s conceitos
apresentados acima. Por fim, em 2013, Rafael Senra escreveu o artigo “Missa dos
Quilombos: produto politico, religioso e cultural” neste, o autor apresenta reflexdes
sobre aspectos politicos da obra dialogando com “A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica”, texto de Walter Benjamim (1994), em suas significac0es

como produto cultural.
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Para além de fazer referéncias aos trabalhos citados ao longo da presente
dissertagdo, que muito nos serviram como fonte de estudos acreditamos que, em muitos
momentos, 0 presente texto dialoga com as pesquisas acima citadas e algumas vezes
aproxima-se de suas reflexdes. Portanto, ainda que os trabalhos apresentem diferentes
abordagens, elas comungam entre si por meio das reflexdes de Frei Paulo Cézar
Loureiro Botas:

O apelo a conversao se desvelava. Que os homens todos, de todas as ragas e
credos se unissem contra a opressao, as injusticas, a auséncia de Paz. Viver é
ndo conceder na morte. N&o temer. Resistir. Perseverar. Caminhar para onde
se encontra a VIDA. Denunciar ao mundo esse conflito constante entre a

imposi¢do dos opressores ¢ a busca de liberdade e paz dos oprimidos”
(BOTAS apud CASALDALIGA; TIERRA, 1982, p.2).

Nesse contexto, nossa dissertacdo serd dividida em uma introducdo e trés
capitulos. A introducdo apresenta uma breve apresentacdo da Missa e as fontes de
pesquisa realizadas. Em seguida, serd abordada uma sucinta pesquisa sobre musica e 0
sagrado no cristianismo e nas religides africanas. E, para terminar essa primeira parte,
apresentaremos um estudo sobre as relacGes entre masica e letra.

No capitulo primeiro apresentaremos a histéria da composicéo, das celebraces e
dos espetaculos da Missa dos Quilombos, dos momentos e dos motivos pelos quais a
obra passou de sagrada a profana, de missa a espetaculo, seu contexto historico, a
situacdo dos movimentos sociais negros e da Teologia da Libertacdo, bem como dos
compositores no fim da ditadura militar, as relacdes dialéticas entre ritual catdlico e arte
politica, além de aspectos da recepc¢do da obra. E, por ultimo, apresentaremos reflexdes
sobre conceitos que estdo inseridos na obra explicita ou implicitamente como:
hibridismo, mesticagem, crioulizagdo, sincretismo, inculturagdo, negritude e
quilombismo.

No segundo capitulo serdo apresentados estudos que abordam a analise da
cancdo, na qual se destaca a analise simultdnea de letra e de poesia, e, ainda, as
abordagens sobre a performance e a memoria em obras de arte engajadas e de carater
politico. No seguinte capitulo apresentaremos anélises das can¢des da Missa e de
algumas apresentac6es disponiveis na internet.

Por fim, em meio a esses estudos e abordagens, apresentaremos nossas
impressdes sobre esse texto-musical-corporal-historico-politico e religioso que suscita

reflexdes e questionamentos até os dias atuais.
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1.2 Relagdes entre Musica e o Sagrado

A musica sempre esteve presente nas manifestacdes religiosas e na propria
religido. Uma das religiGes mais antigas é o Judaismo, que foi a raiz do Cristianismo.
Segundo José Maria Pedrosa Cardoso, “Desde o principio, € porque 0S primeiros
discipulos de Jesus ndo tinham muitas linhas normativas, a sua liturgia inspirou-se no
cerimonial e na masica religiosa dos judeus” (CARDOSO, 2010, p. 12).

Desde as primeiras historias relatadas na Biblia podemos constatar a presenca e
0 papel representativo da masica. No livro dos Salmos ha indicacdes de que varios deles
eram cantados e acompanhados por instrumentos como, por exemplo, o Salmo 4,
intitulado “Oragdo da Tarde”: “Do mestre de canto. Com instrumentos de Corda. Salmo
de Davi” (SALMOS, 1995, p. 950). Por outra via, nas religides africanas podemos

perceber igualmente uma forte presenca do ritmo em seus rituais. Segundo Nei Lopes:

No Universo, como ensina 0 pensamento tradicional africano, tudo tem um
ritmo. Como o do corpo, marcado pela respiracdo e pela circulagdo do
sangue. E j4 que a musica, fornecendo o ritmo da danca, € uma arte
também do corpo, para o africano, 0s instrumentos musicais responsaveis
pelo ritmo sdo mais importantes que os que executam a melodia (LOPES,
2008, 84).

Por meio de um breve estudo das origens da musica (que abrange a melodia, a
poesia e 0 ritmo) nessas duas crengas pretendemos buscar uma ambiéncia e um
entendimento mais aprofundado sobre a importancia desta arte nas referidas religites

que formam a esséncia mistica da Missa dos Quilombos.

1.3 Origem e importancia do canto nas religides cristas

Desde as origens da Igreja Cristd percebemos a importancia do canto ja nos

primeiros seculos. Nas palavras de Sdo Jodo Cris6stomo:

Os cantos possuem tdo grande atrativo para nossa natureza que secam as
lagrimas, acalmam o pranto das criancas de peito, conseguindo adormecé-las.
Vedes, de fato, que as babas que as levam nos bragos passeiam, embalando-
as com cantos infantis, para fazer com que fechem as pélpebras. Também os
viajantes que guiam animais sob os ardores de um sol abrasador cantam para
suavizar assim as fadigas da viagem. E ndo somente os viajantes, mas
também os agricultores, quando pisam a uva, vindimam ou cultivam a vinha
ou se dedicam a qualquer outro trabalho; os marinheiros cantam igualmente
enquanto impulsionam seus remos. E as mulheres, quando tecem e separam
com a ajuda da langadeira os fios entremesclados, cantam frequentemente,
sozinhas ou todas reunidas em coro. Pois bem, a finalidade a que as
mulheres, 0s viajantes, 0s vindimadores e os marinheiros se propem com o
canto é a de aliviar seu trabalho, pois a alma, gracas a estes cantos, suporta
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sem queixar-se as mais duras fadigas (CRISOSTOMO apud BASURKO,
2005, p. 30).

Xabier Basurko (2005), por meio das palavras de Gregério de Nissa, reflete
sobre a importancia do canto para a religido cristd distinguindo-o da mausica
instrumental, na qual ouvimos apenas sons melddicos e harménicos: “o canto é um
composto no qual participa, além da modulacdo melddica, a forca expressiva das
palavras” (NISSA apud BASURKO, 2005, p. 30).

Do mesmo modo que as comunidades antigas valorizavam o canto como
conforto, alento e celebracdo da vida, os padres reconheciam a importancia do canto na

Igreja. Para Idigoras:

O canto sacro, esse misterioso e humano borbulhar que nasce espontanea e
necessariamente quando o espirito ferve ao contato com o sagrado, é um
fendmeno universal, parte necessaria e integral de todo culto e, por
conseguinte, também do culto cristdo. Toda mistica, no sentido amplo da
palavra, precisa se expressar num canto (IDIGORAS apud BASURKO,
2005, p. 13).

Nos primeiros rituais da igreja cristd, os salmos eram entoados seguindo as
tradicGes da religido judaica. Santo Agostinho, em seu comentério sobre o Salmo 132,

valoriza o salmo cantado, ndo somente recitado:

Este salmo ¢ breve, mas muito conhecido e citado: “como é bom e agradavel
habitar juntos os irmdos”. Tdo doce é esta melodia que até os que ndo
conhecem o Saltério costumam cantar este verso. Tdo doce como 0 amor que
faz habitar juntos os irmdos... Estas palavras do Saltério, este som doce, esta
melodia suave tanto para o canto como para o entendimento, deu origem aos
mosteiros [...] (AGOSTINHO apud BASURKO, 2005, p. 32).

E importante ressaltar que, por meio deste comentario de Agostinho, tem-se a
impressdo de que os versos sdo entoados melodicamente. A melodia ja esta intrinseca
no texto, tal como esclarece a teoria literaria. Segundo Octavio Paz, “o0 poema ¢ um
caracol onde ressoa a musica do mundo, e métricas e rimas Sdo apenas
correspondéncias, ecos, da harmonia universal” (PAZ, 1982, p.15).

No Antigo Testamento, além dos Salmos e de varios outros livros, ha inumeras

citacBes nas quais os religiosos e as religiosas cantam. Segundo S&o Jodo Crisdstomo:

E necessario explicar, antes de tudo, o uso dos salmos e porque os dizemos
sobre forma de canto. Eis aqui porque a recitagdo dos salmos vem
acompanhada do canto: Deus vendo a indiferenca de um grande nimero de
homens, que ndo tém nenhuma afeigdo pela leitura de coisas espirituais e ndo
podem suportar o trabalho sério do espirito que elas requerem, quis tornar-
Ihes este esforco mais agradavel e tirar-lhes até a sensacdo de fadiga. Uniu,
entdo, a melodia as verdades divinas, a fim de inspirar-nos pelo encanto da
melodia um gosto muito vivo por estes hinos sagrados (CRISOSTOMO apud
BASURKO, 2005, p. 33).
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Os padres valorizavam muito o canto dos salmos, pois viam nesta pratica

também um efeito pedagodgico. Por meio dos salmos,

[..] as verdades divinas, ao vir acompanhadas da melodia, tornam-se
agradaveis no momento em que sdo recebidas, e 0 que se aprendeu desta
forma, por gosto e por vontade propria, é mais dificil de esquecer
(BASURKO, 2005, p. 35).

Na citacdo acima, o autor reflete sobre a memdria religiosa que pode ser criada
com a utilizagdo do canto, pois os salmos sdo cantados ainda nos dias de hoje em todas
as liturgias ndo so catolicas, mas em varios rituais cristdos com o mesmo efeito, ou seja,
fazer com que os fiéis se aproximem mais de Deus de forma espontinea. Estas
manifestacBes permitem que, por meio da memdria, haja uma conservacao dos rituais

religiosos. Segundo Basurko:

O canto do salmo, que gracas a estas duas propriedades da melodia — ou seja,
ao seu atrativo natural e ao seu poder de rememoracdo — ainda continua
ressoando depois de dissolvida a assembleia litlrgica nos diversos momentos
e circunstancias da vida (BASURKO, 2005, p 49).

Atualmente, os salmos séo cantados entre as duas primeiras leituras da Missa.
Neles ha sempre um solista que canta o refrdo e a assembleia que 0 acompanha.

Basurko ressalta que “no canto cristao aparece com evidéncia a primazia do
texto sobre a melodia” (BASURKO, 2005, p. 39). A melodia, neste caso, € somente um
acessorio que serve e acompanha a palavra, porque é a palavra que apazigua o coracao,
que conforta e transforma espiritualmente o homem.

Em outra via, Vamberto Morais afirma que “os primeiros cristdos ndo tinham
festivais publicos, procissGes, danca ou musica em homenagem a seu Deus nem
peregrinagdes: quase todas essas coisas surgiriam no desenvolvimento da Igreja”
(MORAIS, 1992, p. 61). Ademais, nos Evangelhos ndo ha a presenca do canto e da
musica. Nesse sentido, podemos confirmar que o canto vem da influéncia do Judaismo
principalmente por meio do canto dos Salmos.

No entanto, alem dos salmos, uma espécie de cancdo que aparece no Novo
Testamento, especialmente na Epistola aos Corintios: sdo os cantos em linguas.
Segundo as palavras de Sao Paulo, “Se oro em linguas, o meu espirito estd em oragao,
mas a minha inteligéncia nenhum fruto colhe, que fazer pois? Cantarei com 0 meu
espirito, mas cantarei também com minha inteligéncia” (1 Corintios 14,14-15). Para S&o
Paulo, estes cantos vém do coragdo e por meio do batismo no Espirito Santo sdo
interpretados por quem tem o dom de fazé-lo. Os cantos em linguas a principio

valorizam mais a melodia, pois sdo improvisados e sem palavras, apenas sons que, sem
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interpretacdo, ndo se entende diretamente o que significam. Sdo Paulo ressalta a
importancia da interpretacao destes cantos, pois, sem ela, “a mente ndo compreendera
com o0 pensamento as inspiragdes divinas” (BASURKO, 2005, p. 41). Vale destacar que
nos dias atuais esta pratica de oracdo ressurgiu em alguns movimentos catolicos,
protestantes e evangélicos como um reavivamento da presenca de Deus na Igreja.

Contudo, os cantos que prevaleceram até a Idade Média com o surgimento dos
mosteiros foram os salmos, que tinham o objetivo de purificar, de afastar os demonios,
de confortar os humanos e de ensinar a todos. Basurko cita a pratica do canto de hinos,
mas estes ndo diferem muito dos salmos, apesar de seus textos serem extraidos do Novo
Testamento e transformados em canto. Por sua origem, parecem assemelhar-se
melodicamente aos salmos. Para o tedlogo: “Os hinos parecem indicar com mais
seguranca criacGes propriamente cristds, cujos vestigios, segundo opinido de muitos
autores, encontram-se em diversos lugares do Novo Testamento” (BASURKO, 2005, p.
68).

Ainda sobre as préaticas dos primeiros cristdos com relacdo a celebracdo de seus
rituais por meio de cantos, Basurko fala da importancia do canto como pratica de acao
de gragas e de jubilo. Nesse sentido, o autor afirma que: “A agdo de gragas e o louvor
sdo sentimentos habituais e predominantes do culto cristdo; ambos derivam
psicologicamente de um espirito cheio de alegria pelos bens recebidos ou pela gozosa
admiracao da propria gléria de Deus” (BASURKO, 2005, p. 78).

O canto gregoriano predominou nos rituais da Igreja Catolica na ldade Média.

Segundo Chateaubriand:

Se a histéria ndo provasse que o canto gregoriano € a reliquia dessa antiga
musica de que tantos milagres se contam, bastaria examinar-lhe a escala para
0 convencimento de sua remota origem. Antes de Guido d’Arezzo ndo se
elevava além da quinta comegando por dé, ré, mi, fa, sol. Estes cinco tons sdo
a gama natural da voz e ddo uma frase musical cheia e agradavel
(CHATEAUBRIAND, 1964, p. 5).

Por meio destas palavras, podemos observar que antes de Guido d’Arezzo a
extensdo da voz para cantar os salmos e as cangdes religiosas eram muito mais restritas.
No entanto, segundo o autor, uma frase musical ndo deixava de ser aprazivel apesar de
suas limitagGes sonoras.

Guido d’Arezzo foi um monge italiano e regente do coro da Catedral de Arezzo
que viveu entre os anos de 992 a 1050 d. C.. O monge exerceu um papel crucial para a

Historia da Mdsica, pois foi o criador da notagdo musical que é utilizada até os dias
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atuais. Batizou as notas musicais com 0s nomes que conhecemos atualmente: do, ré, mi,

fa, sol, 14 e si inspirado por um texto sagrado em latim do hino a S&o Batista:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum
Solve polluti
Labii reatum

Sancte loannes!

Que significa: “Para que teus grandes servos possam ressoar claramente a
maravilha dos teus feitos, limpe nossos ldbios impuros, 6 Sdo Jodo”.

Ademais, Arezzo criou o “tetragrama”, que ¢ um sistema no qual quatro linhas
séo alinhadas uma acima da outra e as notas séo fixadas entre e sobre as linhas criando
um padrdo de leitura musical. Posteriormente, passou-se a utilizar cinco linhas
denominando-se “pentagrama”. Podemos constatar que, além de organizar e criar a
notacdo musical, 0 musico aumentou a extensao da escala de “d6” a “si” ampliando as
possibilidades sonoras.

Anteriormente a Guido d’ Arezzo, um compositor e tedrico da masica, Hucbald
de Santo Amando? (840-930) criou uma notacio para transcrever cantos melddicos que
atendessem ao mesmo tempo as duas modalidades: letra e melodia. Seu método visava
adequar as necessidades e facilitar o treinamento dos monges.

No entanto, a notacdo que prevaleceu entre tantas outras foi a de Guido d’

Arezzo que se adequa a todos os estilos musicais, cantados ou ndo.

! Informagbes obtidas no blog <www.reflexdoemmausica.blogspot.com.br> do curso de licenciatura em
musica da Universidade Estadual de Ponta Grossa.

2 Informagdes extraidas do livro: THE CAMBRIDGE HISTORY OF WESTERN MUSIC THEORY.
Edited by Thomas Christensen. Cambridge University Press, 2007.
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Fig 1. Diagrama de Hucbald: Melodia e letra transcritas simultaneamente. Os nomes modernos das notas

estdo indicados entre parénteses.

Até o periodo medieval a masica que predominava, tanto a sacra quanto a
profana, era a monofonica, ou seja, uma melodia era cantada ou tocada sem outra voz

para acompanha-la. A mdsica, segundo Bennett,
[...] consistia em melodias que fluiam livremente quase sempre se mantendo
dentro de uma oitava e se desenvolvendo, de preferéncia com suavidade,
através de intervalos de um tom. Os ritmos sdo irregulares, fazendo-se de
forma livre, de acordo com as acentuacGes das palavras e o ritmo natural da
lingua latina, base do canto dessa musica (BENNETT, 1986, p 13).

Por meio destas palavras podemos destacar que o ritmo e a melodia estavam a
servico da letra da cancdo, o que comprova um destaque maior ao texto do que a
masica.

Ainda segundo Bennett (1986) as primeiras musicas polifénicas datam do século
IX. Os compositores passaram a acrescentar outra voz a cangdo “com o propoésito de
acrescentar maior beleza e refinamento as suas musicas” (BENNETT, 1986, p. 14). A
medida que os compositores foram criando outras formas de acompanhamento para a
voz principal, a cangdo passou a ter uma ou mais vozes que buscavam uma fusdo com a
melodia principal, porém, sem perder o texto como referéncia.

Nessa via, podemos refletir sobre a ambiéncia que Chateaubriand nos apresenta
de como seria o periodo dos cantos gregorianos na Igreja ao comentar a experiéncia da
escuta de um Te-Deum:

Enfim, é o entusiasmo propriamente que inspira o Te- Deum. Quando,
represado nos planos de Lens e Fontenoy, rodeado de balas e sangue ainda
fumegante, um exército francés, ao estridor dos clarins e das trombetas,
rareado pelo fogo da refrega, dobrava o joelho, e entoava o0 hino ao Deus das
batalhas; ou quando, no meio dos lampadarios, dos altares dourados, dos
cirios, dos incensos, dos suspiros do érgdo, do balancgar dos sinos, do fremir
dos fagotes e rabec@es, esse hino ressoava nas vidragas, nos subterrdneos e
zimborios duma basilica, entdo ndo havia homem ai que se ndo sentisse em
éxtase, que ndo experimentasse algum movimento desse delirio, que fazia
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prorromper em carnes Pindaro nos bosques de Olimpia, ou David na torrente
de Cedron (CHATEAUBRIAND, 1986, p. 6).

Por meio deste comentario, 0 autor apresenta elementos imagéticos que nos
permitem compreender a grandeza e a valorizacdo do canto religioso para a sociedade
aquela época.

Do Periodo da Idade Média até o Periodo Barroco, a maioria das composicoes
era escrita para rituais religiosos, principalmente para a Missa, que era instituida em
rituais das Igrejas Catolica, Anglicana e Luterana. Alguns exemplos de compositores
que compunham missas eram: Guillaume de Mauchaut (1300- 1377), Palestrina (1525-
1594), Monteverdi (1567-1643), Haendel (1685- 1759) e J.S. Bach (1685- 1750).

Com base nesses estudos e observacdes podemos refletir que, desde a formagéo
da Igreja Crista, seguindo a tradicdo da sociedade Ocidental, o canto esteve presente nos
rituais e na vida dos fiéis com a finalidade de elevar-lhe o coracdo, de confortar, de
espantar o mal e ainda, de servir como canal de comunicagéo entre o humano e o divino,
atingindo, desse modo, o proprio sentido da palavra “religido”: religne = unir o ser

humano a Deus.

1.4 Missas de carater politico

Como observado anteriormente, desde as origens das religides cristds e da Missa
como rito litdrgico, compositores escreviam musicas cantadas religiosas para serem
celebradas nas Igrejas. Para Cardoso, “A Missa, a principal celebracdo litrgica dos
cristdos, é também aquela que contém mais rubricas musicais, tendo-se convertido ao
longo da civilizagdo ocidental em fonte inesgotavel de inspiracdo para os compositores”
(CARDOSO, 2010, p.13). Desde entdo, a Missa tornou-se um género musical.

Considerando que as musicas das missas sdo essencialmente vocais podendo ou
ndo ser acompanhadas de instrumentos, atualmente em seu estilo composicional suas
partes sdo divididas em: Musica de Entrada, Rito Penitencial, Gloria, Canto dos Salmos,
Aleluia, Ofertorio, O Senhor é Santo, Canto da paz, Comunhdo e Canto Final. A ordem
das canc¢des ndo muda porque elas seguem o rito liturgico, mas podem ser omitidas,
pois nas diferentes celebracdes algumas dessas partes poderdo ser recitadas e néo
cantadas. Segundo Cardoso (2010), todas as missas apresentam o “Ordinarum missae:
com os cantos do Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei” e as especificas de cada

dia, o “Proprium missae: oracdes, leituras, com os cantos do introito, Salmo gradual,
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Aclamacdo ao Evangelho (Aleluia, Salmo Tracto), Ofertério e Comunhio”
(CARDOSO, 2010, p.14). Portanto, cabera ao compositor escrever todas as partes e
acrescentar alguma “prece cantada”, como a “ladainha” ou outros cantoS em missas

especiais, ou, ainda, suprimir algumas delas. Para Cardoso:

Esta unidade, para além de uma relacdo estética pura reiterada ao longo do
ritual da Missa, possibilitava também, por acréscimo que aquela “missa”,
extrapolada do quadro discurso, fosse aplaudida como excelente obra de arte
(CARDOSO, 2010, p. 39).

Portanto, a missa como estilo musical apresenta uma temaética religiosa, mas, ao
mesmo tempo, um sentido estético.

Assim como a missa tornou-se uma tradicdo para a Historia da Mdsica como
estilo composicional, missas de carater politico tém sido compostas por variados
compositores para atender demandas sociais nas quais a Igreja — ou pelo menos alguns
setores dela — se envolve.

Em 1964, o compositor argentino Ariel Ramirez® escreveu a "Misa Criolla”. A
obra apresenta elementos religiosos e folcléricos e foi adaptada liturgicamente pelos
padres Alejandro Mayol e Jesis Gabriel Segade. O musico inspirou-se na histdria de
duas freiras que conheceu na Alemanha, Elisabeth e Regina Briickner, que durante oito
meses forneceram alimentos para prisioneiros em um campo de concentracdo nazista. O
compositor descreve: “[...] Noche tras noche, empaquetaban cuantos restos de comida
podian y se acercaban sigilosamente al campo para dejar su ayuda em um hueco
debajo del alambrado”. Esse relato inspirou o compositor a conceber uma composigao
religiosa que homenageasse as duas freiras e que contivesse elementos ritmicos e

formais da musica latino-americana. Ramirez relata:

Al finalizar el relato de mis queridas protectoras, senti que tenia que escribir
una obra, algo profundo, religioso, que honrara la vida, que involucrara a las
personas mas alla de sus creencias, de su raza, de su color u origem. Que se
refiriera al hombre, a su dignidad, al valor, a la libertad, al respeto del
hombre relacionado a Dios, como su creador .

A “Misa Criolla” foi gravada por Mercedes Sosa (2000) e pelo tenor José
Carreras (1996) e é uma das composi¢des mais conhecidas da Argentina.

Em 1965, uma missa sincretista foi anunciada por meio do jornal. Ela seria
celebrada na Basilica de Sdo Bento em Salvador e a ideia era de que as mdusicas
apresentadas fossem populares e acompanhadas por instrumentos de percussdo, como

atabaques e berimbaus. A celebracdo era intitulada "Missa do Morro”. Segundo o

3 Informagdes obtidas no site oficial de Ariel Ramirez: arielramirez.com
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socidlogo e tedlogo Pierre Sanchis (1999), a missa popular inspirava-se em experiéncias
semelhantes ocorridas na Africa.

Pierre Sanchis relata que o andncio repercutiu em jornais, televisdo e nas ruas e
provocava muita controvérsia. A missa foi acusada de “culto pagdo”, por ser uma
celebracdo que unia elementos do cristianismo e do candomblé. Para seus
organizadores, a atitude da comunidade que rechagava a celebragdo era “anti-cristd” e
“anti-dialogal” e ndo aceitava as reformas liturgicas do Concilio do Vaticano II, que
propde mudancas no dialogo entre a Igreja Catdlica e outras denominacdes religiosas e

uma abertura social da Igreja. Segundo Minami*:

O Concilio também recomendou a adaptacdo da liturgia catdlica as
comunidades, o que nos anos 70 foi denominado incultura¢do do Evangelho.
A proposta da inculturacéo refere-se a adaptacdo da mensagem do Evangelho
as culturas (MINAMI, 2009, p. 112).

Portanto, a comunidade religiosa ndo aceitava as mudancas propostas pela
prépria Igreja Catdlica e a celebracdo da "Missa do Morro™ sofreu uma proibicdo
episcopal.

Entretanto, segundo Sanchis (1999), meses depois, a "Missa do Morro" foi
apresentada no teatro Castro Alves em Salvador e, em seguida, a diretora do coral da
apresentacdo da obra foi convidada a apresentar seu coro em uma Missa campal onde
haveria autoridades da Igreja. A diretora optou pela musica da Missa do Morro, mas

“sem dar nomes, nem tecer comentarios”. Para essa celebragdo, Sanchis relata:

Tocaram violGes, atabaques e berimbaus — mas ninguém anunciou
explicitamente sua presenca. Ndo houve agressdo “categorial”, no plano da
ideologia. A missa foi acompanhada com fervor e, na hora da dispersdo, os
mesmos eclesiasticos que, por sua insisténcia depois das missas de formatura,
tinham conseguido obter do bispo anterior proibigdo, aproximaram-se da
maestrina para cumprimenta-la efusivamente (SANCHIS, 1999, p. 61).

Esse fato nos faz refletir sobre o preconceito de autoridades da Igreja e da
sociedade dominante e conservadora que ndo dialogam com a sociedade como um todo
e 0s cegam perante 0s avancos da propria Igreja quanto a sua abertura e as reformas
propostas pelo Concilio Vaticano I1.

A "Missa da Terra Sem Males" foi composta em 1978 por Dom Pedro
Casaldaliga, Pedro Tierra e pelo musico argentino Martin Coplas. Nas palavras de Luiz

4 Segundo Sanchis (1999) o termo aculturagio precede “no set de categorias seminais a atual categoria de

9999

“inculturagao™”.
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Carlos Ramos®: “Assim nasceu a 'Missa-das-terras-sem-males', inspirada na tradicio
tupiniquim e guarani, 'filhos da grande nostalgia, buscadores incansaveis da Terra-sem-
males’' com seu tom utdpico, politico e escatologico” (RAMOS, 2009).

A Obra foi escrita no ano em que a Igreja instituiu o “Ano dos Martires” para
homenagear 0s missionarios mortos. Porém, segundo o depoimento de Casaldaliga no

site de Luiz Carlos Ramos,

O Conselho Indigenista Missionario (CIMI) achou que era de justica que nao
se celebrasse apenas a morte dos missionarios. Porque os mortos eram muitos
mais. Devia-se também celebrar a morte de milhares de indios, sacrificados
pelos Impérios Cristdos da Espanha e Portugal. Uns e outros, Martires da
Causa Indigena. A Cruz, no meio deles todos. Aqueles morrendo pelo amor
do Cristo. Estes, massacrados “em nome” do Cristo e do Imperador (D. Pedro
Casaldaliga)

A obra dos poetas, que também compuseram a Missa dos Quilombos, foi
escrita para homenagear os indios mortos desde o inicio da colonizacdo de nosso Pais.

Em entrevista realizada para essa dissertacdo, Pedro Tierra® relata que:

[...] escrevemos uma Missa que se chama “Missa da terra sem Males”.
Naquela época, eu estava trabalhando com as populagdes indigenas e havia
uma pressdo brutal até setenta e oito (1978) por aquilo que a Ditadura
chamava de emancipacdo dos indios. Tinha um ministro do interior, Rangel
Reis, que dizia assim: Ndo, em quinze anos nao havera mais indios no Brasil;
estardo todos integrados e dentro da civilizagdo, tal. Naquela época, se
calculava com as estatisticas a presenga de duzentos e vinte a duzentos e
sessenta mil indios nas diversas na¢Ges no Brasil. E eu fico pensando como é
que sdo a coisas, hoje a populagdo indigena brasileira, inclusive devido as
arias politicas, particularmente as politicas de salde publica, que reduziu
muito a mortalidade infantil nas aldeias. Hoje, a populag&o indigena no Brasil
esta beirando um milh&o e ninguém lembra quem foi Rangel Reis. Entéo, nds
naquela pra fazer frente, naquela ofensiva, nds escrevemos essa que é um
texto litGrgico, foi uma primeira experiéncia [...] (TIERRA, 2015)

A "Missa das Terras sem Males™" dialoga em alguns aspectos com a Missa dos
Quilombos. N&do somente porque foi igualmente escrita pelos poetas Tierra e
Casaldaliga, mas também, por tratar de questdes raciais, por seguir o rito liturgico e
porgue, em sua composi¢cdo como um todo, letra e cancdo estruturam-se por meio da
unido de elementos da cultura indigena e cristd, respectivamente. Na Missa dos
Quilombos, como serd observado nos préximos capitulos, os escritores seguem um
padrdo estético semelhante.

Vale observar que, por meio dessas composigdes, a missa como ato politico tem

um valor historico em nosso meio social: unir culturas e tradi¢cdes, rememorar atos de

> Informagcdes obtidas no site de Luiz Carlos Ramos: www.luizcarlosramos.net
® Entrevista concedida para essa dissertagdo em novembro de 2015
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solidariedade, reconhecer 0s povos como iguais, suscitar questionamentos sobre
desigualdades sociais e raciais e incluir em sua liturgia outras tradi¢es religiosas
conferindo-lhes uma importancia equivalente tanto em sua religiosidade como em suas

tradicdes culturais.

1.5 O canto e o ritmo nas religides africanas

Nos rituais religiosos africanos e, consequentemente, nos afro-brasileiros a
musica e a danca estdo estreitamente relacionadas. Nesse sentido, os instrumentos de
percussdo que marcam ritmos variados relacionam-se com diferentes tipos de rito ou

veneracgdo. Segundo Anderson Leon Almeida Araudjo e Leila Dupret:

No contexto festivo das cerimdnias afroreligiosas pressup8e a participacao
essencial do componente musical. Neste sentido, instrumentos, musicos e as
cancles sdo também sacralizados. Cada toque efetivado, cada ritmo, estara
dedicado a uma divindade, ou a um momento preciso do culto, determinando
assim a danca, 0s gestos e os movimentos empregados. Os membros dessas
religides compreendem os codigos musicais, identificando, por exemplo, que
Orixa esta sendo chamado e louvado através do som que esta sendo entoado”
(ARAUJO; DUPRET, 2012, p. 55).

Portanto, em um rito afro-religioso ndo se separa musica de oracdo, melodia de
fala. Para Lima:

Com a musica, 0 povo invoca e festejas suas divindades, louva as forcas da
natureza, reza por seus mortos, inicia seus sacerdotes, manipula ervas
sagradas, ajuda a curar doentes do corpo e do espirito. E muito mais. A
mdsica, nessa perspectiva religiosa, é elemento-chave na intermediagdo com
0 sagrado. A palavra revestida de som musical ganha o que em alguns ramos
da tradicdo se diz axé, poder espiritual, principio de acdo e transformacéo.
Exemplo dessa importancia sdo os atabaques, sacralizados em muitas casas
de culto por meio de préticas andlogas aos rituais de iniciagdo (LIMA apud
ARAUJO; DUPRET, 2012, p. 56).

Nesse contexto, podemos refletir que todo e qualquer espécie de culto, rito e
pratica, ainda que de alguma atividade cotidiana considerada religiosa, ha o
acompanhamento de mdsica na tradicdo africana. Ademais, 0s instrumentos de
percussdo sdo considerados sagrados ou sdo sacralizados para exercerem o papel de um
canal de comunicacdo entre algum Orix& e 0os membros presentes no culto. Segundo

Barros:

Os tambores sdo tratados como seres espirituais ou dedicados as divindades
que os habitam. Quando utilizados pela primeira vez, recebem um batismo
ritual e, de tempos em tempos, de acordo com os fundamentos de cada
comunidade, recebem oferendas [...]. Esses instrumentos s6 podem ser
percutidos por homens preparados e qualificados para a tarefa, sdo os
tocadores [...], porque sdo instrumentos sagrados e, através dos seus sons se
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chama as divindades com maior énfase para a musica e para a danca
(BARROS, 2007, p. 272).

Araujo e Dupret (2012) destacam ainda que os diferentes toques percussivos e

instrumentos de percussao distinguem-se pelas diferentes tradicGes religiosas. Segundo

os historiadores:

[...] o batuque ritual enfatiza a identidade do grupo e exple hierarquias
presentes no culto: se cada terreiro afroreligioso segue uma tradicdo
diferente, as formas e maneiras de tocar também sdo distintas, e os
conhecedores das tradicbes religiosas entendem que se o terreiro toca os
atabaques com aguidavis (ou varetas), canta em ioruba, com ritmo de quetu,
esse terreiro pode ser identificado como de candomblé nacdo Nagd; se os
tambores sdo tocados a mdo, em cantos bantos e ritmo de Angola, este
terreiro pode ser reconhecido como de Angola-Congo; e quando um iniciado
bate o pad, ou seja, palmas ritmadas com que se reverenciam as divindades,
ou quando se utiliza do mesmo ato para reverenciar aos mais velhos da casa,
denotam-se hierarquias da comunidade (ARAUJO; DUPRET, 2012, p. 56).

Desse modo, podemos perceber que ndo sO 0s instrumentos distinguem as

tradicdes religiosas, mas a maneira como eles sdo tocados. Sdo inUmeras as nuances

musicais e principalmente percussivas que especificam as variadas tradigdes afro-

religiosas.

Em Mitologia dos Orixas, livro de Reginaldo Prandi (2001), no qual o

sociblogo relne trezentos e um mitos de origem africana e afro-americana, ha diversas

passagens nas quais 0s Orixas manifestam-se por meio de danca e musica. Em seu

artigo “Deuses africanos no Brasil contemporaneo™, 0 autor apresenta os Orixas e, no

livro acima citado, suas historias. Nas narrativas abaixo, citaremos trés Orixas

juntamente com curtas passagens mitoldgicas nas quais a musica e a danca aparecem

como elemento ritualistico.

Exu — Deus mensageiro, divindade trickster, o trapaceiro. Em qualquer
cerimdnia é sempre o primeiro a ser homenageado, para se evitar que se
enraiveca e atrapalhe o ritual. Guardido das encruzilhadas e portas de rua. [...]
Deve-se pagar a Exu com dinheiro, comida, atencdo, sempre que Se precise
de um favor dele. Como o pai, os filhos de Exu nunca fazem nada em troca
de nada. A saudacdo a Exu é Laroyé! (PRANDI, 1995, p. 120).

Em uma das passagens sobre o Orixa Exu, Prandi (2001) narra:

Exu promove uma guerra em familia

Exu, ndo convencido pelo fato do rei e de sua familia ndo o homenagearem
devidamente, resolve se vingar e cria uma intriga entre o rei, a rainha e o
principe herdeiro resultando na morte do rei.

Seguiu-se a mortandade.

O preco fora pago, e alto.

Exu cantava.

Exu dancava.

Exu estava vingado” (PRANDI, 2001, p. 53).
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Ogum- Deus da guerra, do ferro, da metalurgia e da tecnologia. [...] E o orixa
que tem o poder de abrir os caminhos, facilitando viagens e progresso na
vida. [...] Os filhos de Ogum preferem as coisas praticas, detestando qualquer
trabalho intelectual. Eles sdo bons guerreiros, policiais, soldados, mecénicos,
técnicos. Saudagdo: Ogunhé! (PRANDI, 1995, p. 12-13).

Ogum mata seus suditos e é transformado em orixa

Ogum depois de lutar e conquistar a coroa de Iré torna-se o rei de Iré, parte
para a guerra e quando volta havia um ritual sagrado. A cerimfnia exigia
siléncio e Ogum sente-se desprezado e pde-se a destruir tudo e todos. Depois
que a cerimdnia terminou, seu filho e alguns saditos Ihe rendem homenagens:
“Saciaram sua fome e sede,

Vestiram Ogum com roupas novas

Cantaram e dangaram para ele” (PRANDI, 2001, p. 90).

E a Gltima transcricdo, que apresenta o Orixa Oxassi e ilustra com um mito a conexdo

entre musica, danca e rito.

Oxéssi — Deus da caca. Orix4 da fartura. [...] Eles se sentem livres para
quebrar qualquer compromisso que ndo lhes agrade mais. Dificilmente eles
se sentem obrigados a comparecer a um encontro marcado, quando uma coisa
mais interessante cruza o seu caminho. Oke ar6! (PRANDI, 1995, p. 13).

Oxo6ssi mata a mée com uma flechada

Olodumare incumbe Orunmila de trazer-lhe uma codorna e Orunmila parte
para outras terras a fim de saciar seu Senhor. J& desanimado com a
dificuldade se pbe a caminho de volta:

“Entrou por um atalho e ouviu o som de cénticos.

A cada passo, Orunmild sentia suas forgas se renovando.

Sentia que algo novo ocorreria.

Chegou a um povoado onde os tambores

Tocavam louvores a Xangd, lemanja, Oxum e Obatala.

No meio da roda, bailava uma linda rainha.

Era Oxum, que acompanhava com sua danga toda aquela celebragéo.
Bailando a seu lado estava um jovem corpulento e viril.

Era Oxo0ssi, o grande cagador” (PRANDI, 2001, p. 117).

Por meio dessas narrativas podemos observar que o canto, a musica e a danca

estdo presentes nas histérias dos Orixas na celebracdo de suas conquistas, nas

veneragdes que seus suditos lIhe prestam, como meio de encorajamento e fortalecimento

do Orixa.

Essas expressdes artisticas se fazem presentes também nas celebrages dos

religiosos das tradi¢bes africanas: em suas invocacoes, veneracOes e celebracfes aos

seus Orixas. Portanto, na tradicdo afro-religiosa ndo ha separacéo entre culto e musica e

entre musica e danca.

E ainda, segundo Barros (2007), as divindades dangcam com as vestimentas

caracteristicas e com suas insignias. Durante as dancas, vao contando a sua historia e

mostrando sua personalidade mitica.
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Portanto, nos trés momentos — nas historias dos Orixas que foram relatadas
oralmente nas tradigdes afro-religiosas, formando sua “mitologia”, nos rituais onde as
divindades sdo incorporadas e no culto do religioso as divindades — a musica e a danga
fazem parte essencial dessas tradicGes ritualisticas.

Ainda que em um culto afro uma oracéo seja recitada, um tambor a acompanha e
seu som € pleno de significados e especificidades: por meio dele pode-se distinguir qual
Orixa estd sendo cultuado, se a oragdo é de pedido ou de louvor e qual tradi¢do o
religioso segue.

A danca também é um elemento constante nos rituais afro-religiosos. Segundo
Ligiéro:

Nas performances de origem africana hoje podemos observar: o corpo é o
centro de tudo. Ele se move em dire¢cdes multiplas, ondula o torso e se deixa
impregnar pelo ritmo percussivo. A danga que subjuga o corpo nasce de
dentro para fora e se espelha pelo espaco em sincronia com a musica
sincopada tipica do continente africano. [...] a danca ocorre dentro de um

contexto qeIebratério—ritualistico com grande capacidade de interatividade
[...] (LIGIERO, 2011, p. 133).

Por fim, por meio das citagbes acima, das curtas narracOes apresentadas,
podemos observar que os elementos ritmo, danca, canto e culto aos Orixds que se
apresentam nas tradi¢Ges afro-religiosas encontram-se na obra de Nascimento, Tierra e
Casaldaliga, caracterizando-a como uma obra interartistica e sincretista.

Em nossa visdo, esses elementos sdo essenciais para produzir uma memoria
histérica de duas crencas tradicionais que se unem em uma composicao poético-musical
com a finalidade de questionar, denunciar o racismo e propor uma transformacao na

sociedade por meio de um envolvimento do espectador.

1.6 Relagdes entre letra e musica, melodia e poesia

Um dos documentos historicos mais antigos que apresenta um canto grafado foi
encontrado em uma lapide na Turquia. Apesar de controvérsias sobre a datacdo desta
lapide, acredita-se que seja entre 200 a.C. e 100 d.C.. Esta composi¢cdo musical
apresenta um texto poético e uma melodia e é denominada Epitafio de Sicilo’. Pode-se
perceber pela grafia no grafico abaixo que a linha melddica e 0s versos estdo escritos

paralelamente, ou seja, a poesia segue a melodia e vice-versa. Portanto, podemos refletir

" Informagdes extraidas da enciclopédia: HARVARD ANTHOLOGY of MUSIC. Dois volumes.
Cambridge Machachussets: Harvard University Press, 1949
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que o canto sempre nasce da juncdo de uma melodia e de um texto poético. Para

Hollander:

Que mdsica e literatura compartilham suas origens é uma nogdo téo antiga
como as primeiras agitacdes da consciéncia estética. Até um olhar artificial
sobre a evolugdo das artes confirma que a historia de ambas tem se mantido
de vérias maneiras mutuamente contingentes (HOLLANDER apud SCHER,
2004, p. 173, tradugdo nossa).
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Fig. 2 Transcri¢do do Epitéfio de Sicilo. Notacdo melddica, nas linhas superiores e poesia (texto), nas
linhas inferiores, paralelamente.

A melopoética tal qual propde os estudos entre Literatura e Musica é um termo
composto pelos radicais melos (canto) e poiesis (poética) e foi utilizado por Steven Paul
Scher (1937-2004), para propor o estudo das duas artes como uma disciplina prépria em

seus diferentes aspectos. Segundo Scher:

Hoje em dia mais e mais académicos concordam que as relagdes musicais-
literarias prometem um territério compensador para a exploragdo critica no
imenso campo do estudo da literatura e outras artes (SCHER, 1970, p.147,
traducdo nossa).

Na visdo de Solange Ribeiro de Oliveira, a MUsica e a Literatura se aproximam
pelo fato de “além de partilharem o mesmo material basico — 0 som —, ambas tém o
tempo virtual como sua apari¢ao primaria” (OLIVEIRA, 2003, p. 19). Oliveira acentua

que

[...] a analise semiolGgica representada por Jean-Louis Scheffer, Louis Marin,
Michel Butor e Roland Barthes, entre outros, postula que todo objeto artistico
constitui um texto, convidando a uma leitura, ou seja, a uma interpretacdo
vazada em linguagem verbal. Mediando a recepcdo de todas as criacBes
artisticas, a verbalizagdo, consciente ou nao, justificaria as analises
intertextuais. Valida-se, assim, a perspectiva semidtica, que toma as artes
como diferentes tipos de linguagem, interligados por equivaléncias
estruturais- as chamadas homologias- confluentes no contexto social
(OLIVEIRA, 2003, p. 19).

Nesse contexto, vale refletir que, para haver relagdes homdlogas entre os signos

musicais e literarios, devemos partir do principio de que a musica é uma linguagem,
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ainda que ndo verbal. Segundo Lucia Santaella (2001), por meio da expansdo do campo
semioldgico nos anos 1960 e 1970, os conceitos linguisticos passaram a ser aplicados a
variados sistemas de linguagem como as artes visuais, a musica, a literatura e o cinema.
Santaella expbGe que as terminologias musicais como tons, temas, frases, seccdes,
movimentos, entre outras sdo unidades que comp&em o sistema da mausica.

Segundo Claus Cliver:

[...] uma obra de arte é entendida como uma estrutura signica — geralmente
complexa -, 0 que faz com que tais objetos sejam denominados “textos”
independente do sistema signico a que pertencam. Portanto um balé, um
soneto, um desenho, uma sonata, um filme e uma catedral, todos figuram
como textos que se “léem” (CLUVER, 2006, p. 15).

Portanto, por meio dos estudos dos signos das duas artes, com todas as suas
complexidades, ha a possibilidade de se compreender uma obra de arte interartistica na
qual mausica e literatura se relacionam.

De acordo com Almeida Neto (2008), a teoria da melopoética proposta por
Scher, que “estabelece uma tipologia para essa nova disciplina, a partir de uma espécie
de releitura de propostas comparativas anteriores como de Calvin Brown” (ALMEIDA
NETO, 2008, p. 11), divide os estudos interartisticos da musica e literatura em trés
categorias: 1) Literatura na Mdsica, que tem origem no Romantismo, é uma teoria que
pode ser exemplificada em obras como “Musica Programatica” ou “Poema Sinfonico”.
Ela ocorre quando os instrumentos imitam sons da natureza ou do cotidiano. E o que
acontece na obra musical "Pedro e o Lobo", na qual cada instrumento imita o som de
um personagem; e também quando uma pega instrumental é inspirada diretamente em
um texto pré-existente; 2) Musica e Literatura € uma situacdo em que texto e musica
coexistem, como na cancdo popular, nos lieds, na 6pera e em outras modalidades
sonoras; 3) Ja& a Mdsica na Literatura ¢ uma relacdo marcada pelo uso metaforico e
tematico da musica no texto, pela presenca do personagem mdasico na narrativa e ainda
em qualquer elemento de natureza originalmente musical, que contribua para a
construcdo do texto literario. Por exemplo, no romance "Doutor Fausto™ (1947), de
Thomas Mann, um compositor € o personagem principal, a obra apresenta varias
analises musicais e ainda a narrativa gira em torno do processo de um novo modelo de
criagdo composicional, o qual coincide com uma nova modalidade que havia sido criada

anteriormente a escrita do romance: a musica dodecafonica. De acordo com Oliveira,

O estudo da Obra de arte, produto cultural, historicamente condicionado,
envolvendo vérias formas, inclusive a confluéncia do literario com o musical,
mostra-se crucial para a compreensédo da propria historia e da propria cultura
(OLIVEIRA, 2001, p. 295- 296).
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Nesse contexto, buscaremos analisar 0s canticos da Missa para uma
compreensdo mais aprofundada da obra de Nascimento, “em seu sentido binario
estrutura x contetido notando-se sinais de aproximacao entre musica e poema por meio
da observagdo da teoria musical ¢ de elementos textuais de literariedade” (TINOCO;
ALEXANDRIA, 2010, p. 221).

A cangdo, que se insere nos estudos da “Musica e Literatura”, € um estilo de
composicao que tem como base a unido entre letra e musica. A melodia funde-se com o
verso e é recitada na voz do cantor por meio das alturas das notas e de um ritmo (que se
define pela duracdo dessas notas). Além disso, a can¢do contém uma harmonia, que é
formada por acordes ou arpejos, ou seja, por notas tocadas simultdnea ou
sucessivamente para acompanhar as melodias. Desse modo, o instrumentista executa o0s
acordes ou arpejos para acompanhar o cantor. A melodia podera ser cantada a capella,
porém, neste caso, a harmonia da can¢do esta implicita na melodia.

Em seu artigo “Letra e estruturacdo musical”, Solange Ribeiro de Oliveira

(2006) aborda a importancia da poesia e da masica na can¢do. Para a autora,

A associacdo dos textos verbal e musical, integrados na cangdo, traz a baila
uma questdo tedrica crucial, a relacdo entre letra e estrutura musical. Sem ela,
a cancdo ndo existiria, ja que se constitui primordialmente dessa relagdo, cuja
natureza, extremamente complexa, mas presente em toda musica vocal, tem
despertado posturas teéricas diversificadas. Alguns pesquisadores defendem
o predominio do musical sobre o verbal. Outros atribuem igual peso aos dois
elementos, enquanto um terceiro grupo focaliza a tensdo entre melodia e letra
(OLIVEIRA, 20086, p. 324).

Portanto, ha casos em que a musica se impde a letra. Quando um instrumentista
ou grupo instrumental interpreta uma cancdo, ndo necessariamente a letra é
fundamental. A musica pode ser de uma riqueza melddica e harménica que nem sempre
necessita ser executada com a letra. Ha, no entanto, can¢bes que ndo funcionam quando
desprovidas de poesia, pois a melodia é concebida para acompanhar a letra, sem a qual a
musica empobrece. E ha aquelas que realmente sdo unidas, letra e melodia, uma
depende da outra, uma separada da outra ndo apresenta a mesma efetividade estética.

Segundo Cluver,

O que vale lembrar é que 0 poema na cangdo é um texto diferente do poema
fora dela; e ainda que a partitura musical possa ser executada sem a letra ela
também sera um texto diferente sem as palavras (CLUVER, 1997, p. 49).

Nessa via, 0 poema na can¢do e fora dela (e vice-versa) apresenta algumas

nuances. Quando o leitor & um poema, mesmo que esse provenha de uma cancao, a
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melodia ndo esta presente, outros sons podem ser criados internamente: os sons das

palavras com seus proprios fraseados. Segundo Souza:

[...] o elemento sonoro estabelece-se na narrativa (ou no poema) através de
palavras e expressdes que remetem o leitor a posicdo de ouvinte, na medida
em gue evocam sua memoria sonoro-musical. [...] Nesse sentido, ao mesmo
tempo que I&, ouve os sons [...] (SOUZA, 2014, p. 11).

Além disso, se o leitor j& ouviu aquela cancdo com aquele poema,
provavelmente ird canta-lo internamente com a melodia da cancdo. Mas hd uma
diferenca em ler, recitar e cantar, pois no cantar a presenca da melodia é imprescindivel.
Da mesma maneira, tocar uma melodia instrumental sem sua letra permite que o ouvinte
ouca as frases musicais (sem a letra), mas, quando conhece a letra, escuta-a
internamente mesmo quando esta ndo esta sendo cantada. A fusdo entre a letra e a
melodia propicia uma grande facilidade de memoria da cangdo, porém podem ser lidas
ou tocadas separadamente gerando diferentes interpretacoes.

O discernimento desse aspecto de valoracdo da musica sobre a poesia ou ao
contrario vai depender da sensibilidade do ouvinte e de seu prévio conhecimento critico.

Para Jauss,

O espectador pode ser afetado pelo que se representa, identificar-se com as
pessoas em agdo, dar assim livre curso as proprias paixdes despertadas e
sentir-se aliviado por sua descarga prazerosa, como se participasse de uma
cura (JAUSS, 1979, p. 87)

Esse tipo de identificagdo permite ao ouvinte a possibilidade de um
discernimento entre a importancia da masica e da poesia, no sentido de transformar sua
“consciéncia receptora” (Ibidem p.102) em consciéncia transformadora. Essa
transformacéo se da por meio do contetdo da letra. A mensagem transmitida pela letra e
reforcada pela melodia pode possibilitar ao ouvinte atento uma reflexdo mais profunda e
consequentemente uma mudanca de pensamento.

Na Missa, a letra e a misica comungam da mesma relevancia. Tanto a letra
quanto a mausica trabalham com um texto e com melodias que unem elementos de
liturgia catolica e das tradi¢cdes afro-religiosas, num processo de inculturacéo onde “a fé
e 0 evangelho s&o praticados de acordo com os dados da cultura de determinado local”
(SENRA, 2009, p. 5). E ainda, letra e musica sdao essenciais para o entendimento critico
de uma obra que “pretende” se redimir e questionar a atitude da sociedade dominante
perante a vinda dos afrodescendentes que serviram de escravos por quase quatro séculos
de nossa histéria e que ainda nos tempos atuais sofrem preconceitos por questdes de

raca, crenca e costumes.
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A cancdo é um estilo musical que abrange todas as camadas sociais, € uma
modalidade poético-musical que, entre outras intengdes, visa conscientizar,
principalmente quando se trata de cancGes que apresentam tematicas criticas e de
protesto. Por meio do texto poético o ouvinte poderd conhecer outras poesias ou, se a
cancdo é uma adaptacdo, ela podera servir de meio para que o ouvinte/leitor queira
conhecer a obra que originou essa versdo, que podera ser uma obra literaria. E muito
comum também que o espectador queira conhecer melhor e acompanhar a obra de um
compositor a partir da escuta de um disco ou de uma mdsica, 0 que pode ser muito
didatico quando esse compositor tem uma histéria composicional de canc¢des que levam

a reflexdo e a questionamentos sociais e politicos. Para Napolitano:

Nos ultimos anos tem sido bastante comum a utilizacdo da cancéo, seja como
fonte para a pesquisa historica, seja como recurso didatico para o ensino de
humanidades em geral (histéria, sociologia, linguas etc.). Entre nos,
brasileiros, a can¢do ocupa um lugar muito especial na producédo cultural. Em
seus diversos matizes, ela tem sido termémetro, caleidoscopio e espelho ndo
sO das mudangas sociais, mas sobretudo das nossas sociabilidades e
sensibilidades coletivas mais profundas (NAPOLITANO, 2002, p.77).

Sabemos também que em nossa tradicdo de mdsica popular muito se tem a
aprender sobre nossa cultura e historia brasileira por meio das letras das cancdes.

Segundo Barbosa:

Por estar inserida no imaginario coletivo e transitar livremente em todas as
camadas da sociedade, a musica popular brasileira é portadora de elementos
culturais compartilnados pelo conjunto da sociedade, podendo ser
considerada uma fonte de cumplicidades culturais, dentre outros aspectos
(BARBOSA, 2012, p. 3).

Inimeras sdo as cangbes que tratam de ditadura militar no Brasil, de racismo, de
luta de classes, machismo, violéncias urbanas, violéncias contra as mulheres e sobre
todas as classes de pessoas que vivem a margem de nossa sociedade. Sdo cancdes que
muitas vezes requerem um prévio conhecimento histérico por sua complexidade
poeética, mas que conduzem a reflex@o e a busca pela transformacao sociocultural. Para

Bastos,

[...] a cancdo pode tudo quando se trata de histéria do Brasil, simplesmente
porque ela seria o principal e mais verdadeiro representante de nossa
identidade nacional (ou sucedéaneos). A bibliografia que se guia por ai se
abunda. Tomada por seu valor de face, rapidamente reconhecida sem mais
sob os designios de seu carater imediatamente nacional, a cancéo é alcada a
representante mor da brasilidade (BASTOS, 2009, p. 2).

Portanto, a musica brasileira, mais especificamente a cancédo brasileira, tem sido
uma das categorias artisticas que relacionam texto e musica mais acessiveis tanto “no

fazer” como “no ouvir” em nossa sociedade.
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2. CAPITULO PRIMEIRO

2.1 Missa dos Quilombos: Histdria da composi¢do e do evento musical

Um negro que bebeu nos leites minados da lua a
musica que destila das montanhas de Minas para
amamentar geragdes. Um sertanejo entalhado pela
ponta dos acos em palavra e memoria. Um cataléo
errante que escolheu a vida e a morte neste
continente e fez do Rio Araguaia sua patria. Uma
tirania em declinio. Um encontro e o laborioso
exercicio de tecer uma liturgia de negros para vestir
a formulagdo teolégica de um continente
insubmisso.

Pedro Tierra, 2013

A Missa dos Quilombos, composta e gravada em 1981 e 1982 respectivamente,
é uma obra interartistica que apresenta como tematica principal a histéria da escraviddo
do negro, da esperanca do “Quilombo”, da redencdo da Igreja perante 0 negro e a
dendncia do racismo atual. Ela surge em um momento embrionario de abertura politica
no Brasil e da consolidagcdo de movimentos sociais cristdos e ndo cristdos. Segundo
Maria Dolores Pires Duarte, “0 governo ainda era militar, mas caminhava para a
redemocratizacdo. A censura ja ndo era vila da producdo cultural e podia-se dizer tudo —
ou quase” (DUARTE, 2006, p. 242).

A motivacdo para a realizacdo da obra veio por meio do bispo dom Hélder
Cémara ao bispo dom Pedro Casaldéliga e ao poeta Pedro Tierra. Desse modo, Pedro

Tierra relatou a nés em entrevista realizada em novembro de 2015:

[...] a Missa ela é resultado de um processo de vivéncia, de aproximagdo
entre eu e Pedro Casaldaliga, né? [...] ela resulta dessa aproximacgdo desse
contato, os lagos de confianca e de sensibilidade que foram nos aproximando
e dois anos depois que eu sai da prisdo nds sentamos e escrevemos uma missa
que se chama "Missa da terra sem Males". Naquela época eu tava trabalhando
com as populacdes indigenas. [...] A "Missa da Terra sem Males" foi
apresentada na Catedral da Sé com a presenca inclusive do D. Hélder e D.
Hélder falou pro Pedro inclusive: Por que vocé ndo faz uma missa pros
negros? Desafiou ele, né? E esse, esse desafio... Pedro chegou pra mim e
disse assim: Vamos fazer a missa dos pretos, vamos? Ai, eu perguntei pra
ele: Quem que vocé acha que devia pdr a misica? Ele disse: Ah, eu acho que
devia ser o Milton Nascimento. Eu falei: Pedro vocé ndo t&4 na Catalunha,
vocé ndo acha um Milton Nascimento aqui na esquina. O Milton Nascimento
que tava naquele momento, talvez no momento mais forte do ponto de vista
de criatividade da carreira dele. Ai ele disse: Isso ndo é problema meu é
problema seu, resolva. E ai, eu fui procurar. Por uma série de coincidéncias
acabei chegando no Milton, e o Milton também procurava o Pedro por outras
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razdes. VVocé pode procurar na discografia dele, que antes da Missa dos
Quilombos, do “bolachdo” da Missa dos Quilombos, vocé vai ter um outro
que chama "Sentinela” e no "Sentinela" o Milton pde na capa do disco um
verso do Pedro, ou seja, eles estavam se procurando. Bem, ai conseguimos
armar um encontro que ficou registrado tem isso na capa do disco, em
Goiania. E ali a gente comecou a trabalhar pesquisa sobre a Missa dos
Quilombos (TIERRA, 2015).

Para além disso, a Missa foi composta com o objetivo de revelar e confessar os
danos causados aos negros vindos da Africa a partir do século XVI como ressalta Dom
José Maria Pires: “Houvesse a Igreja da época marcado presenca mais na senzala do que
na casa-grande, mais nos quilombos do que nas cortes, outros seriam 0s rumos da
Historia do Brasil desde os seus primordios” (PIRES apud CASALDALIGA; TIERRA,
1982, p. 5).

Nessa via, a Missa propde realizar uma transposicao temporal ndo s6 religiosa,
mas também historica, ao relatar o sofrimento de uma raca por meio de musica e de
expressdo artistica. Para Taylor, ‘“as performances funcionam como atos de
transferéncia vitais, transmitindo o conhecimento, a memoria e um sentido de
identidade social [...]” (TAYLOR, 2013, p. 27).

Segundo Tierra:

A Missa dos Quilombos recorre a um caminho frequente na histéria da arte:
estabelecer paralelos com tempos simbélicos ou miticos, para interpelar o
presente. [...] A Missa dos Quilombos resolve sua contribui¢cdo de origem no
préprio texto e na for¢a da musica — particularmente da percussdo — com que
Milton Nascimento modelou sua fisionomia: como um rito romano, um rito
de europeus, brancos, se prestard a interpelar a opressdo dos colonizadores
sobre a vasta populagdo escrava nos canaviais, nas cozinhas, nos engenhos?
Assim. Rompendo as portas do cora¢do com a forca dos tambores e comover
as Ultimas cordas da nossa sensibilidade. Aqui a razdo se rende ao cerco do
delirio. Somos por um momento, possuidos por ele (TIERRA, 2013, p. 78).

Antes de sua celebragdo mais conhecida, no Recife, na Igreja do Carmo — que
Senra define como “um lugar emblematico para o tema, pois ali, em 1695, a cabega do
lider quilombola Zumbi dos Palmares foi exposta no alto de uma estaca” (SENRA,

2011, p. 1) —, a Missa foi celebrada na Serra da Barriga, no municipio de Unido dos

Palmares, em Alagoas, onde se localizava o Quilombo dos Palmares. Tierra conta:

Entdo, a celebragdo, a primeira celebragdo ocorreu na Serra da Barriga, 14 no
Quilombo depois que foi tombado e tal. (Ah, antes de Recife?) Antes do
Recife, n6s descemos da Serra da Barriga pra ir pro Recife certo? Entdo,
antes de ocorrer a celebragdo, 14 na Praca do Carmo, né? Noés fizemos uma
concentragdo e a Missa foi celebrada ndo exatamente com a mesma
envergadura, 14 na Serra da Barriga foi uma espécie de romaria que se fez ali
(TIERRA, 2015).
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Segundo Clovis Moura, em resposta do rei de Portugal a consulta do Conselho
Ultramarino de dois de dezembro de 1740, o Quilombo era “toda habitagdo de negros
fugidos que passem de cinco, em parte despovoada, ainda que ndo tenham ranchos
levantados nem se achem pildes neles” (MOURA, 1981, p. 16). O Quilombo dos
Palmares foi um dos mais povoados e, como aponta Moura (1981), nele havia cerca de

vinte mil habitantes. Abdias do Nascimento esclarece também que

O Quilombismo é um movimento politico dos negros brasileiros, objetivando
a implantagdo de um Estado Nacional Quilombista, inspirado no modelo da
Republica dos Palmares, no século XVI, e em outros quilombos que existiam
e existem no Pais (NASCIMENTO, 1982, p. 275).

O autor destaca ainda que o Quilombismo se baseia em uma “sociedade livre,
justa, igualitaria ¢ soberana” (NASCIMENTO, 1982, p 275) e propde o Quilombo como
um modelo de Estado politico.

Ainda em Tierra, sobre a primeira celebracao da obra:

Eu me lembro de duas figuras importantes no periodo, nds perdemos uma
recentemente: Joel Rufino dos Santos, historiador. O préprio Abdias foi entdo
nos Palmares na reunido a noite, e nos ali acho que a gente deu uma
contribuicdo pra aquilo que seria 0s primeiros passos no sentido da
construcdo disso que hoje é a Fundagdo Palmares, quer dizer que é um
instrumento do governo, do Estado brasileiro pra tratar dos temas relativos
das populacdes negras (TIERRA, 2015).

Portanto, ainda que a Fundacdo Palmares®, instituicdo criada com o intuito de
promover e preservar a arte e a cultura afro-brasileira tenha sido fundada em 1988, sete
anos depois da primeira celebracdo da Missa, Tierra destaca que a presenca de Joel
Rufino dos Santos e de Abdias do Nascimento naquele momento e local era crucial para
0 que foi a concepcdo, a implantagéo e a consolidacdo da referida Instituicéo.

Depois das celebragdes acima citadas, todas as versdes da chamada “Opera
Negra” sofreram diversas adaptagdes, tanto musicais como de encenacdo, mas sua
esséncia manteve-se no sentido de relatar artisticamente a historia da escraviddo no
Brasil e ao denunciar o continuo historico do racismo e do preconceito em nosso pais.
Segundo Casaldaliga, “para escandalo de muitos fariseus e para alivio de muitos
arrependidos, a Missa dos Quilombos confessa diante de Deus e da Histdria essa
méxima culpa cristi” (CASALDALIGA, 1982, encarte). Para Canton, “a obra, ao

& A Fundacio dos Palmares é uma Instituicdo que tem procurado por meio de incentivos governamentais
uma politica de igualdade e inclusdo dos negros. Suas maiores conquistas tém sido promover a cultura
negra e suas manifestagdes artisticas como patriménio cultural nacional. Incluir a Histéria da Africa e
afro-brasileira como disciplina obrigatéria nas escolas e reconhecer as comunidades quilombolas
conferindo-lhes um certificado e incluindo-as nos programas sociais do Governo Federal. (Informagdes
obtidas no site da Fundagdo: www.palmares.com ).
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mesmo tempo em que retoma um passado escravista, propde o questionamento e a
transformagao da realidade contemporanea” (CANTON, 2009, p. 7).

O é&lbum, gravado ao vivo no ano seguinte de suas primeiras celebracdes na
Igreja de Nossa Senhora Mae dos Homens na cidade de Caraca, em Minas Gerais, é
composto originalmente de onze cancbes e uma prece de D. Hélder Camara,
denominada “Invocacdo a Mariama”, e segue todo o ritual de uma Missa tradicional da
Liturgia Catolica. Segundo Tierra, “[...] é uma missa romana que tem todos os
componentes, os momentos do ritual da liturgia da missa romana. Portanto, nds
produzimos uma Missa Cat6lica Romana... com estrita obediéncia ao rito [...]”
(TIERRA, 2015). Porém, o rito é acrescido de elementos textuais, ritmicos e
instrumentais, de musicas e religides africanas. Para Casaldaliga: “A Missa dos
Quilombos é pascal: celebra a Morte e a Ressurreicdo do Povo Negro, na Morte e
Ressurreigdo do Cristo” (CASALDALIGA, 1982, encarte).

Esse processo composicional deu-se por meio da inculturacéo e do sincretismo
religioso, que se definem como “a inclusdo dos rituais africanos na liturgia crista”
(MINAMI, 2009) e a unido dos costumes e das tradicGes de duas ou mais crencas,

respectivamente. Nesse sentido, Tierra reflete ainda que,

O texto é de uma contundéncia incomum. Ele guarda uma forca que vai
conferir a ele uma certa permanéncia. Se a gente abstrai o texto em si e a
gente se coloca o ambiente digamos, cultural e social do Brasil de 1981, a
Missa vai oferecer uma contribuicdo muito importante para introduzir na
pauta da sociedade brasileira da época, o tema do racismo, do combate ao
racismo, o tema da defesa das tradi¢Ges afro-brasileiras, o tema da histdria da
resisténcia dos negros escravizados no Brasil. E tanto, que produziu uma
reacdo dos setores conservadores da direita, né? Que a direita no Brasil ela
ndo dorme é muito atenta (TIERRA, 2015)

Embora a Missa tenha sido idealizada como uma retratacdo da Igreja Catdlica
perante a sociedade e os afrodescendentes, por ter se omitido, aceito, colaborado e até
por ter vivido do trabalho escravo — como afirma Teixeira: “os proprios jesuitas, assim
como outras ordens religiosas, viviam do trabalho dos negros, tanto nos colégios como
nos aldeamentos” (TEIXEIRA, 1998, p. 2) —, a “Missa foi vetada pelo Vaticano, sendo
proibida sua celebragdo por quase uma década” (SENRA, 2009, p. 2). Isso por se tratar
de uma obra que desviava do principio de que “[...] uma celebragdo eucaristica deve ser
somente memorial da morte e ressurreicdo do Senhor e ndo de reinvindicacdo de
qualquer grupo humano e racial” (Sagrada Congregacédo para o Culto Divino e os Ritos
apud Minami, 2009, p. 118). Somado a essa razdo, a maioria dos fiéis e dos lideres da

Igreja ndo aceitava movimentos como a Teologia da Libertacdo com a qual os
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idealizadores da Missa tinham ligagdo, por considerarem que atos como esses ‘“‘sugeriam
tendéncias comunistas” (SENRA, 2009, p. 4).

Minami (2009) relata que, apesar de ter havido muita resisténcia de grande parte
de fieis e do clero da Igreja Catdlica a ponto de que a Missa fosse proibida de ser
celebrada como ritual litrgico, movimentos de abertura social nasceram na propria
Igreja Catdlica com o Concilio Vaticano Il, entre 1962 e 1965. No Brasil, movimentos
sociais foram criados e ganharam forca, nos anos 1970, com o surgimento da Teologia
da Libertacdo. No entanto, s6 houve uma abertura da Igreja Catdlica no Brasil aos
movimentos sociais, de fato, nos anos 1990, depois da Quarta Conferéncia Geral do
Episcopado Latino-Americano realizado na Republica Dominicana. Foi a partir dai que
as autoridades da igreja se reuniram para discutir temas e programar acdes que
marcaram a abertura da Igreja Catdlica aos movimentos sociais. Porém, tudo isso
ocorreu dez anos depois da primeira celebracdo da Missa dos Quilombos.

Segundo Catdo, a teologia da libertagdo se define como “a reflexdo feita a luz da
fé sobre o mistério de Deus manifestado na comunica¢do da salvacdo a todos 0s
homens, através de sua progressiva libertagdo na historia” (CATAO apud CANTON, p.
128). A teologia da libertacdo nasceu no inicio dos 1970 com os movimentos sociais
cristdos, principalmente com as comunidades eclesiais de base, e causavam muita
controvérsia nas camadas mais conservadoras da Igreja.

A Missa foi celebrada em 1981 e gravada em 1982 com a presenca e a voz de
Milton Nascimento. Apesar de, a gravacdo da obra ter sido concretizada e o disco
lancado no mesmo ano, a Missa foi proibida de ser celebrada pela Sagrada Congregacao
para o Culto Divino e os Ritos, 6rgdo curial do Vaticano. Em vista disso, Minami
aponta que,

A sagrada congregacdo procurava mostrar que a mensagem evangélica é
incompativel com ideologias politicas, mesmo ao marxismo com sua
proposta de luta contra a alienagdo do trabalhador, sua busca por uma
igualdade entre os homens (MINAMI, 2009, p. 119).

Nessa via, a jornalista Maria Dolores Pires do Rio Duarte, em seu livro

"Travessia™ (2006), sobre a vida e a obra de Milton Nascimento, acrescenta que,

Outros ataques vieram das alas conservadoras da sociedade e da prépria
Igreja. Denunciaram a Missa dos Quilombos como um ato comunista,
enfatizando o apoio de dom Hélder Camara. O cartaz do evento mostrava
uma mao segurando uma cruz. Nos dias que antecederam o espetaculo,
apareceram foices desenhadas ao lado da cruz nos cartazes espalhados pelas
ruas do Recife, numa associacdo direta com o comunismo. Mas superados
esses percalcos a missa foi um megaevento. [...] no dia 22 de novembro, dois
dias ap0s a data da morte de Zumbi, em 1695, a Missa dos Quilombos foi
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apresentada em praca publica. Estiveram presentes Milton Nascimento, dom
Pedro Casaldaliga e Pedro Tierra, dom José Maria Pires e do Hélder Camara,
que improvisou um discurso no fim da celebracdo. Poucos dias depois, a
missa foi proibida pela Santa Sé e pela Sagrada Congregacdo dos Ritos,
responsavel pela liturgia da religido catélica. No entanto, a Missa dos
Quilombos voltaria a ser encenada sem o corpo de Cristo, apenas como um
espetaculo (DUARTE, 2006, p. 245).

Nesse contexto, Pedro Tierra confirma que, apesar de todos os protestos contra a

Missa, sua celebracdo reuniu milhares de pessoas:

[...] eu dizia que houve uma resisténcia muito forte, prévia dos setores
conservadores. Os jornais da época vao dar noticia disso, tal que... como a
figura do D. Hélder era uma figura proibida na imprensa, na censura, a
ditadura considerava D. Hélder uma voz que ndo podia se expressar, entdo
vedava pura e simplesmente. N&o tinha. Entdo, a imprensa conservadora
bateu muito forte. Entéo, isso acabou nos ajudando na divulgagdo por que ai
provoca reacdo, tal. Segundo uma revista publicada pelo Ministério do
Interior na época, no largo do Carmo naquela data, em 1981 tinha 30.000
pessoas na celebragdo que foi feita com D. Hélder Camara, Pedro, Thomas,
D. José Maria Pires, que era um dos poucos bispos de origem afro-brasileira
que a Igreja Catdlica tinha, né? (TIERRA, 2015)

Portanto, a proibicdo da Missa e a forte resisténcia das camadas mais
conservadoras da Igreja fracassou por tentar impedir que uma obra dessa envergadura
fizesse tanto sucesso e fosse tdo promissora no sentido de que continuasse sendo
apresentada para milhares de pessoas e de criar uma permanéncia em sua mensagem de
reflexdo social.

Embora a obra tivesse sido tdo bem-sucedida e bem recebida por um grande
publico religioso e ndo religioso, Duarte afirma que houve uma rejeicdo dos
movimentos negros com relacdo a concepcdo da Missa:

O movimento negro foi contra; seus integrantes achavam um absurdo uma
missa dos negros feita por um negro e dois brancos. Atacaram Bituca
(apelido de Milton Nascimento), chamaram-no de racista por estar do lado
dos brancos, queriam que ele defendesse 0 movimento, mas ele se recusou. —
Isso ndo pode acontecer, o Brasil ndo pode ter esse tipo de comportamento.
Sou negro, mas nao é pelo fato de ser negro que s6 vou estar com pessoas
negras (DUARTE, 2006, p. 244).

E relevante observar tal rejeicdo, pelo fato de que as letras das cangdes tenham
sido escritas por dois brancos. Apenas a musica € de Milton Nascimento. Segundo a
autora, isto ndo convenceu a comunidade negra, por que a Missa apresenta um ritual
catélico, que segue sua liturgia fielmente, com elementos africanos, tanto na letra como
na musica. A partir desse pensamento, faz-se relevante refletir sobre a diferenca entre
inculturacéo e sincretismo religioso. No primeiro caso, a Igreja inclui rituais africanos
na liturgia cristd; no sincretismo, ha uma unido de costumes em duas ou mais crencas.

Na Missa, apesar de todo questionamento e rememoragdo da escraviddo e do uso de
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linguagem musical e poética africanas em suas cancdes, podemos perceber que had um

predominio do rito eclesial catdlico. Entretanto, segundo Tierra,

[...] houve da parte dos movimentos sociais & época, 0 movimento sindical,
0S primeiros passos da constituicdo dos movimentos negros propriamente,
uma abertura grande e uma boa recep¢do, né? Ainda que evidentemente com
reservas em se tratando de uma pega que afinal de contas é produzida por
uma instituicdo, ela ndo foi produzida pela Igreja mas ela, a Missa ndo pode
se afastar dessa responsabilidade histdrica da Igreja, evidente, né? Quer dizer,
0s movimentos negros, alguns particularmente mais avancados, politicamente
mais radicalizados: “Isso é bem-vindo, mas € coisa de branco”. E é
compreensivel que fosse assim (TIERRA, 2015).

Portanto, embora haja questdes controversas sobre a composicao da obra, por ter
sido composta por dois brancos e por ser uma liturgia essencialmente catélica, a Missa
dos Quilombos representava um ato politico ndo sé antirracista, mas também um passo
da Igreja engajada que propunha questionar temas como a desigualdade social por meio
do Evangelho de Cristo.

Posteriormente, a obra foi apresentada em 1992 na Espanha a convite da
prefeitura de Santiago de Compostela como parte das comemoracgdes do Descobrimento
da América. No entanto, ndo como rito religioso e sim como espetaculo. E, em 1995,
sob o convite e a autorizacdo do bispo local, ela foi celebrada no Santuario Nacional de
Nossa Senhora de Aparecida, na cidade de Aparecida do Norte, em S&o Paulo. No
mesmo ano, foi encenada em Sdo Paulo no Vale do Anhangabal. Em 1989, varios
artistas como Zezé Motta, Milton Goncalves, Grande Otelo, entre outros, se reuniram e
a apresentaram nos Arcos da Lapa no Rio de Janeiro, com vestes do candomblé e
leituras de textos na forma de um grande espetaculo musical. Posteriormente o grupo
Cia Ensaio Aberto (2002) montou um espetaculo préprio com outros arranjos e

coreografias servindo-se das cancdes da Missa.

Ano Evento

1981 Celebracdo na Serra da Barriga em
Alagoas

1981 Celebracéo na Igreja do Carmo em Recife

1982 Gravagdo do disco na Igreja Nossa
Senhora dos Homens na Serra dos Caracas
e lancamento pela gravadora Ariola
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1989 Espetéaculo realizado nos Arcos da Lapa
com presenca de Varios artistas como Zezé
Mota, Grande Otelo, Milton Goncalves

entre outros

1992 Espetéculo realizado em frente a Catedral
de Santiago de Compostela na Espanha e

em Belo Horizonte

1995 Celebracdo da Missa na Catedral de
Aparecida do Norte & convite do bispo
local. S&o Paulo, Brasilia e Belo
Horizonte.

Lancamento do CD pela gravadora
Polygram com o acréscimo de quatro

cancoes.

2002 A Companhia Ensaio Aberto realiza um
espetaculo préprio da Missa com a diregédo
de Fernando Lobo e o apresenta em
diversas cidades do Pais

Tabela 1: Celebracdes, apresentagdes, gravacgdo e lancamentos da Missa dos Quilombos

Por meio destas apresentacdes e celebracdes relacionadas na Tabela 1, podemos
constatar que se criou, em torno da obra, uma tensdo e um distanciamento entre rito e
encenacdo. Ainda que o texto musical seja em forma de rito, de oragdo e de reflexdo
religiosa, houve uma separacdo ténue entre as ambiéncias a que a obra foi submetida.
Por isso faz-se necessario indagar até que ponto pode haver diferenga na transmissao da
mensagem poeético-musical da obra, quando se trata de um rito sagrado ou de um rito
profano.

Nessa via podemos refletir que uma celebracdo litdrgica € mais limitada no
sentido de que deve seguir um rito, uma ordem. Porém, embora a obra seja apresentada
como espetaculo, podendo manifestar e expressar com mais liberdade suas cangdes e
dancas e acrescentar outras propostas musicais e estéticas, as cangdes sdo oragdes e ndo
perdem sua esséncia religiosa. Portanto, ha uma “mistica” que ndo se perde. Segundo

Merleau-Ponty,

[...] as palavras ocupam todo 0 nosso espirito, elas vém preencher exatamente
nossa expectativa e nds sentimos a necessidade do discurso, mas ndo
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seriamos capazes de prevé-lo e somos possuidos por ele. O fim do discurso
ou do texto serd o fim de um encantamento (MERLEAU-PONTY, 2006,
p.245).

Nesse contexto, o discurso musical da Missa podera envolver ¢ “encantar” o
espectador em uma apresentacdo da obra com a mesma forca de uma celebragéo
ritualistica.

Como descrito na tabela acima, a Missa foi diversas vezes apresentada como
espetaculo musical por seus proprios compositores, musicos e pelos dangarinos que 0s
acompanhavam respeitando a autoridade da Igreja em ndo ser celebrada como rito. No
entanto, a partir de 2002 a Companhia Teatral Ensaio Aberto cria uma nova roupagem
para a obra e a apresenta em diversos espagos culturais até o ano de 2011.

A Companhia Ensaio Aberto foi fundada em 1992 com o intuito de
experimentar, criar e recriar obras de carater politico e social. Segundo Luiz Fernando

Lobo e Luiz Souza,

A Ensaio Aberto se propds, desde sua fundacéo, a retomar o teatro épico no
Brasil, um teatro onde o “centro ndo esta no individuo, mas no complexo das
relagdes sociais”, um teatro onde “o solo do individuo desapareceu,
sobrevivendo-lhe o individualismo como estado puro”. Na formula¢do para
um pensamento de esquerda e na busca da superagdo do drama na forma
cénica, o pensamento dela é fundamental, como um fio de Ariadne, para nos
guiar no meio da confusdo estética na busca de novas formas reveladoras de
novos contetidos (LOBO; SOUZA, 2012, p. 17).

Desse modo, os autores refletem sobre o papel do “teatro e da arte como
formag@o de consciéncia e ndo como entretenimento” (LOBO; SOUZA, 2013, p. 21) e,
além disso, assim como o rito cat6lico, para Tierra, o espetaculo € "[...] uma construcao
estética, a partir do texto poético original, da musica e da danca para comover e fazer
pensar” (TIERRA, 2013, p. 77).

Lobo e Souza (2013) relatam que o espetaculo da Missa dos Quilombos era
formado por vinte e um atores, sete masicos, além dos técnicos e administradores e
cenario. Seu cenario era ambientado, segundo Tierra, “[...] numa oficina em movimento,
com maquinas girando, determinando o deslocamento constante dos atores e atrizes
diante dos espectadores” e essa ambiéncia “[...] quebra a solenidade do culto, da
celebracdo e oferece uma aproximagao do quotidiano” (TIERRA, 2013, p. 84).

Embora haja uma permanéncia nas propostas tematicas mais relevantes da
Missa, 0s arranjos musicais sdo diferentes do disco e o cenario e as dangas sdo
recriados. Portanto, a obra como performance politica ndo muda sua mensagem, porém,

sua nova roupagem suscita outras reflexdes. No capitulo 2 e 3 apresentaremos nossas
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reflexdes sobre performance e sobre algumas performances da Obra como celebracdo e

como espetéculo.

Por meio da observacdo da tabela abaixo podemos constatar que ha diferencas

entre a Missa do disco, do CD e de um ritual catolico litargico tradicional.

Missa dos Quilombos | Missa dos Quilombos (CD) | Missa em sua ordem
(LP) tradicional
1. A de O (Estamos 1. Abertura 1. Entrada
Chegando) Um 2. A de O (Estamos 2. Rito Penitencial
lado- faixa 1 Chegando) 3. Gloria
2. Em Nome do Deus 3. Em Nome do Deus 4. Canto do Salmo
Um lado- Faixa 2 4. Rito penitencial 5. Aleluia
3. Rito Penitencial (KYRIE) 6. Ofertdrio
(KYRIE) Um lado- 5. Aleluia 7. O Senhor é Santo
faixa 3 6. Ofertdrio 8. Rito da Paz
4. Aleluia Outro lado- 7. O Senhor é Santo 9. Comunhéo
faixa 1 8. Rito da Paz 10. Canto final
5. Ofertorio 9. Comunhao
Um lado- faixa 4 10. Raca
6. O Senhor é santo 11. Ladainha
Outro lado- faixa 4 12. Louvacgao a
7. Rito da paz Mariama
Outro lado- Faixa 2 13. Marcha Final-
8. Comunhao Invocacgéo a
Outro Lado-Faixa 3 Mariama
9. Ladainha 14. Pai Grande
Um lado- Faixa 5 15. Ony Sarué
10. Louvacéo a
Mariama Outro
lado- faixa 5
11. Marcha Final
Outro lado-faixa 6
Invocacdo a
Mariama  (mesma
faixa)

Tabela 2: Estrutura da Missa dos Quilombos em LP, CD e de uma missa tradicional.

Considerando as diferencas entre as trés “missas”, podemos observar que “A de
O (estamos chegando)” ¢ “Em Nome do Deus” sdo cangdes de entrada e introdugio da
Missa, respectivamente. No rito tradicional ha apenas um canto para entrada dos fiéis.
“Em Nome do Deus” em forma de canto remete ao momento em que o Celebrante inicia
a celebragdo abencoando os fiéis em “Nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo”. Na
Missa o texto enfatiza a presenca do sincretismo no culto a Deus Pai, Filho e Espirito e

ainda ao Deus de outros nomes e religides: “Jave, Obatala, Olorum, Oi6”.
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Além disso, na Missa dos Quilombos nao consta o “Gléria” — esse louvor pode
ser recitado também (e no ritual catdlico o “Gléria” s6 ndo é cantado ou recitado na
época dos quarenta dias antes da celebracdo da ressurrei¢cdo de Jesus por ser tempo de
peniténcia) — e o canto dos “Salmos”. Nesse, a cada Missa ¢ escolhido um “salmo”
diferente e na celebracdo um participante da Missa canta suas estrofes e os demais
respondem seu refréo.

Por fim, na Missa h4 uma cancdo para Nossa Senhora, a mde de Deus,
denominada “Louvacdo a Mariama” e uma “Invoca¢do a Mariama” recitada por Dom
Hélder Camara. No ritual tradicional € incomum cantar e rezar para Nossa Senhora.
Nessa via, ha uma valorizagdo da presenca de Maria, “mae ¢ libertadora dos escravos” e
a figura feminina faz-se muito presente no contexto historico e artistico da Missa.

No encarte as can¢des estdo em uma ordem tradicional, porém, como se V&, na
gravacdo do Long Play a ordem das musicas foi colocada conforme o tempo de cada
cancdo para que fossem ajustadas nos dois lados do LP.

Vale destacar que devido a larga extensdo de texto-poético escrito pelos poetas
para a composicao da Missa, nem tudo foi musicado. O encarte apresenta 0s textos para
serem recitados nas celebracdes e apresentacdes entre ou durante a execucdo das

cangoes. Tierra relata que:

[...] o Milton durante esse periodo ficou esperando chegar a letra, o texto. Eu
fui a Belo Horizonte levar pra ele, essa época ele tava vivendo la. Quando ele
viu, ele falou assim: “Mas isso ndo € uma Missa, isso ¢ uma Semana Santa”.
Por que é um volume de texto grande (TIERRA, 2015).

Posteriormente, o CD, lancado em 1995 pela Polygram, treze anos depois da
gravacdo e do lancamento do disco, apresenta as can¢Ges em sua ordem original, mas
acrescido de quatro cangdes: “Abertura”, “Raga”, “Pai Grande” ¢ “Ony Sarué”.

A primeira cangdo do CD, que ndo consta no LP, denomina-se “Abertura”. Nela,
a gravacao ¢ iniciada com uma recitacdo de Pedro Tierra intitulada “Trancados na
noite” ao som de um solo de percussdo tocado por Robertinho Silva. Em seguida, na
mesma gravacdo ¢ apresentada uma ‘“Procissdo de entrada” com trés musicas:
“Peixinhos do Mar”, “Marcha e Canto a Maria” e “BARIDJUMOKO (do povo Kayap6
do A-Ukre). Nessa introducdo da Missa, presente apenas no CD, podemos perceber um
elemento novo: a presenca da ambientacdo de uma procissdo de uma cidade do interior.
A nosso ver, ha um enriquecimento da obra por meio de cang¢fes que sugerem imagens
de um ritual sacro e sincretista que abre o CD suscitando uma caminhada anterior ao

rito que ira iniciar.
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“Raga” e “Pai Grande” sdo cangdes que fazem parte do repertério de Milton
Nascimento e, ainda que ndo tenham sido compostas para a Missa, sdo cangfes que
reafirmam a luta do negro contra a escravidao e o racismo.

A ultima cangdo que nao consta do LP, “Ony Sarué”, € uma cancéo tradicional
em Yoruba. A cancdo também so existente no CD sugere um desfecho para a Missa

como Ultima cancéo da celebrago.

2.2 Contexto historico da ditadura, dos compositores e dos movimentos sociais na

Missa dos Quilombos

Nesse subcapitulo apresentaremos um breve relato dos acontecimentos
historicos prévios e contemporaneos a concep¢do da Missa por meio dos estudos da
histéria do Brasil tracando um paralelo com o momento em que 0S compositores
estavam vivendo e ainda com o surgimento dos movimentos sociais.

O momento no qual a Missa dos Quilombos foi idealizada, composta, celebrada
e gravada, o Brasil ainda estava em periodo militar, porém, em processo de
redemocratizacdo. A instalacdo do Ato Institucional 5, a época mais critica da Ditadura,

havia passado. Segundo Napolitano:

O regime militar montou uma grande maquina repressiva que recaiu sobre a
sociedade, baseada em um tripé: vigilancia- censura- repressdo. No final dos
anos 1960, este tripé se integrou de maneira mais eficaz, ancorado em uma
ampla legislacdo repressiva que incluia a Lei de Seguranca Nacional, as leis
de censura, 0s Ato Institucionais e Complementares, a propria Constituicao
de 1967 (NAPOLITANO, 2014, p. 128).

Neste ponto, a censura estava mais forte e robusta que nunca, porém a Musica
Popular Brasileira encontrava-se em um momento fortemente criativo.

Napolitano (2014) destaca que antes do inicio da Ditadura, em 1962, o Brasil
vivia um momento rico culturalmente. A Bossa Nova, o Cinema Novo, o Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes e o Movimento de Cultura
Popular do Recife eram movimentos culturais e politicos que estavam formando-se e
afirmando-se como “modelo de agdo cultural” junto as populagdes populares. Ademais,
segundo o historiador, setores da Igreja Catélica estavam em processo de engajamento e
apoiavam movimentos sociopoliticos como o Movimento de Educacdo de Base. Esses
movimentos buscavam “ensinar o povo a fazer “politica” e desenvolver uma

consciéncia nacional libertadora” (NAPOLITANO, 2014, p. 22).
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Com a queda de Jodo Goulart, o golpe militar é instituido em 1964 e, para
Napolitano, “[...] as ténues ligagdes entre a militancia artistico-cultural e as classes
populares foram cortadas” (NAPOLITANO, 2014, p. 27). O autor reflete que “0
golpismo de direita, liberal ou autoritaria, nunca aceitou o voto popular, o nacionalismo
econdbmico, a agenda distributivista, a presenca dos movimentos sociais de
trabalhadores” (NAPOLITANO, 2014, p. 63). Portanto, o Estado passa a censurar
qualquer movimento popular por ser considerado subversivo.

Napolitano (2014) aponta ainda que, embora houvesse certa liberdade nos
primeiros anos da Ditadura, entre 1964 e 1968, que a classe média, a elite dominante e
os partidos de direita apoiaram, o governo blindava-se contra as camadas populares e
procurava despolitizar setores populares sem ser tdo rigido em sua censura. Nesse
momento construia-se uma base institucional de repressdo e ordem seletiva para o que
seria depois 0 Al-5. A ideia era reorientar e fortalecer a economia brasileira por meio da
institucionalizacdo do regime autoritario.

Desde 1966, os movimentos estudantis iniciam uma fase de protestos e o Estado
se enrijece e passa a reprimir ainda mais qualquer movimento de protesto contra a
Ditadura, como Napolitano relata: “O movimento estudantil voltou as ruas e, apesar do
radicalismo que alimentava os lideres, conseguiu galvanizar as atencbes, [...] os
estudantes expressavam as insatisfacdes da classe média” (NAPOLITANO, 2014, p.
88).

No entanto, o historiador relata que em 1968, pouco antes da Instalacdo do Al-
5, um jovem estudante que fazia parte do movimento estudantil brasileiro é morto pela
policia em uma manifestagdo no Rio de Janeiro: Edson Luis. Esse fato alimentou ainda
mais as tensdes entre 0s estudantes e o Estado.

Como Marcio Borges relata em seu livro "Os sonhos ndo envelhecem”, Milton

Nascimento e Ronaldo Bastos compuseram uma cangdo em homenagem ao estudante:

“Menino” mexeu comigo. Era um tributo ao estudante Edson Luis, morto no
Rio durante uma manifestacdo na porta do bandejao universitario. Chorei ao
cantar aqueles versos escritos em letra mitda, num papel que Ronaldo
segurava com mao trémula, enquanto Bituca virava um lamento vindo la do
fundo, voz e violdo (BORGES, 2011, p. 191).

“Menino”

Quem cala sobre teu corpo
Consente na tua morte
talhada a ferro e fogo

nas profundezas do corte
que a bala riscou no peito
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quem cala morre contigo
mais morto que estas agora
rel6gio no chdo da praca
batendo avisando a hora
Que a raiva tragou

No incéndio refletindo

O brilho de teu cabelo
Quem grita vive contigo

Ainda segundo Borges:

Essa musica ficou guardada durante anos, s6 para nosso consumo interno. O
tema era doloroso demais e nenhum de nés queria aparecer oportunista.
Quanto a Ronaldo, estava envolvido demais. Atras do Cara de Anjo estava
um cara destemido. Talvez precisasse dar um tempo fora do Brasil, se as
coisas piorassem. Na passeata dos Cem Mil, Bituca saiu de bragos dados com
nomes famosos da musica, Chico Buarque etc. Sua foto apareceu em varios
jornais, mas seu nome nao foi citado em nenhum. Talvez ainda ndo
conhecessem direito sua cara [...] (BORGES, 2011, p. 192)

A cangdo “Menino” foi gravada em 1976 no disco "Geraes" pela gravadora EMI.
Em 1968, o Al-5 instala-se para reprimir ainda mais qualquer movimento de
protesto contra a ditadura. Na voz de Borges:

Doze artigos desabam sobre nds e tornam todos os brasileiros reféns
indefesos da ditadura. Recesso parlamentar. Intervencdo nos estados sem
limitagcBes de nenhum tipo. Cassacdo de mandatos parlamentares. Suspensao
dos direitos politicos. Proibicdo de atividades e manifestacfes de cunho
politico. Proibicdo de frequentar determinados lugares. Liberdade vigiada. O
atingido pelo Al-5 pode ser proibido de exercer sua profisséo e ter seus bens
confiscados. Censura a imprensa sem limitagdes. Os atos decorrentes do Al-5
ndo sdo passiveis de apreciacdo judicial. Lei de seguranca nacional. A barra
pesou. O Movimento Estudantil vai se desmobilizar, parado a ponta de
espada. Professores e alunos cassados, expulsos, presos. Barra pesada. Por
causa de suas ideias. Com ideias ndo se faz nenhuma revolugdo. S6 com
pessoas. E armas. Barra pesada. Tanques na rua (BORGES, 2011, p. 200).

Sobre 0 ano em que ocorre 0 Al- 5, Pedro Tierra (2015) relata que era presidente
de uma entidade estudantil denominada CENOG, que foi posta em ilegalidade. Poucos
meses depois 0 poeta vai para a clandestinidade, viaja por cidades brasileiras e integra-
se na Acdo Libertadora Nacional (ALN) dirigida por Mariguela. Logo apés, o militante

é pego perto de Brasilia. Tierra narra:

E eu fui preso em 1972. Cai aqui perto. Vinha cumprir uma tarefa na
organizagdo e a pessoa com guem eu ia me encontrar me entregou pra
policia. Entdo, cai em 72 e como a minha base era Sdo Paulo entdo eu
respondi & primeira etapa do interrogatério. Foi em Goiania, depois Brasilia,
depois Goiania de novo, depois Brasilia. Fiquei alguns tempos, meses aqui no
Setor Militar Urbano. E depois daqui, eu fui levado pro DOI-CODI® de Sé&o
Paulo e um curto periodo no presidio Tiradentes. Voltei pro DOI-CODI |4 na
rua Tutoia, de |4 voltei pra Brasilia pra prestar depoimento na auditoria
militar aqui na 11° regido militar e fiquei aqui de dezembro a margo de 1973,
dia 27 de marco de 1973 eu voltei pro DOI-CODI no Segundo Exército para

% Destacamento de Operagdes de Informagéo — Centro de Operaces de Defesa Interna.
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uma terceira terrivel temporada. Fiquei no ano de margo a outubro, naquela
coisa era um inferno comandado pelo Ustra, que morreu pacificamente ha
trés semanas atras sem ter ido a julgamento. E de la eu fui pro Presidio do
Carandiru (TIERRA, 2015).

Segundo Tierra (2015) ainda em 1968, Pedro Casaldaliga, cataldo de uma aldeia
denominada Balsanere perto de Barcelona, chega ao Brasil, pouco antes da Instalagédo
do AIl-5. Antes de se tornar Bispo, o religioso vai para Petrépolis para se preparar e
posteriormente muda-se para o0 Araguaia, proximo a cidade onde Pedro Tierra nasceu.

Paralelamente, entre os anos de 1968 e 1973, Napolitano (2002) aponta que a
masica popular brasileira foi fortemente censurada, mas, para o autor, “Se a MPB sofria
com o cerceamento do seu espaco de realizagdo social, a repressao que se abateu sobre
seus artistas ajudou a consolida-la como espago de resisténcia cultural e politica”
(NAPOLITANO, 2002, p. 3). O historiador reflete que, embora os artistas estivessem
submetidos a uma censura acirrada, suas tematicas de protesto politico e social
expressavam seus valores de esquerda. A MPB mantinha prestigio perante a classe
média na qual o mercado fonogréfico se fortalecia. Nomes como Chico Buarque,
Caetano Veloso entre outros mantinham o mercado fonogréafico por seu poder de venda.
Portanto, havia uma ambiguidade mercadologica, as gravadoras mantinham ‘“seus”
artistas de esquerda porque vendiam discos para classe média.

Segundo Napolitano (2002), entre os anos 1972 e 1975, artistas e grupos
despontaram com outras tendéncias musicais como o “Clube da Esquina” de Milton
Nascimento e um grande grupo de novos musicos e varios artistas nordestinos.

Ainda em Napolitano, no processo de abertura, ap6s 1976, por uma crise que
originou internamente, entre os préprios militares, o regime iniciou um processo de

relaxamento na censura artistica:

A perspectiva de abrandamento da censura e a relativa normalizacéo do ciclo
de producéo e circulagdo de bens culturais revelou a enorme demanda
reprimida em torno da MPB, consolidando este tipo de can¢do como uma
espécie de “trilha sonora” da fase de abertura politica do regime militar e da
retomada das grandes mobilizacfes de massa contra a ditadura brasileira,
ap6s 1977. A prépria dinamizacéo das atividades politicas, ainda sob intenso
controle do regime, criava um clima favordvel ao consumo de produtos
culturais considerados “criticos”, visto como atitude de protesto, em si e que
desempenhava um importante papel na articulagdo das expressfes publicas e
privadas dos cidaddos opositores do regime militar (NAPOLITANO, 2002, p.
9).

Nessa via, naqueles anos houve um crescimento no mercado fonografico por
meio da aparicdo de novos artistas, consolidacdo da carreira de compositores e
intérpretes e ainda da manutencdo do sucesso dos mais famosos: “a MPB delimitava
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espacos culturais, hierarquias de gosto, expressava posicdes politicas, ao mesmo tempo
que funcionava como uma peca central da industria fonografica” (NAPOLITANO,
2002, p 9).
Neste momento, Milton grava varios discos como: "Clube da esquina 2" (1972),
"Minas" (1975) e "Geraes" (1976). E sua carreira se consolida no Brasil e no exterior.
No mesmo periodo, em 1974, Dom Pedro Casaldaliga visita Tierra na prisdo do
Carandiru, a pedido do bispo da cidade de Tierra e, segundo o0 poeta relata,

Quando eu desci para o espaco que era de recepcao das visitas tava la Pedro
Casaldaliga, e ele disse: “Vocé ndo me conhece e eu ndo te conheco, eu td
aqui no nome do D. Celso e no meu préprio nome pra visita-lo” e foi uma
coisa, uma ligagdo quase que imediata né? Enfim, conversamos e ali nasceu o
primeiro vinculo com ele. Ele tinha conhecido os poemas que eu havia
escrito que haviam saido um que outro ainda, um livrinho que s6 ia ser livro
mais tarde, que sdo registros de cotidiano na prisdo que ganhou a forma de
livro: "Poemas do Povo da Noite" [...] (TIERRA, 2015).

Posteriormente, depois de cinco anos preso, Tierra sai da prisdo e passa a
trabalhar com Dom Casaldaliga e Dom Celso, em S&o Félix do Araguaia e Goias Velho
e estabelece-se em Goiania a partir de 1977. Desde entdo, Tierra torna-se amigo de D.
Pedro e dois anos depois eles escrevem a "Missa da terra sem males”.

Como explicitado na Introducdo a Missa, entre os anos de 1962 e 1965 foi
realizado o Concilio Vaticano Il na Igreja Catdlica — um periodo que antecedia o golpe
militar no Brasil. Por meio de documentos a Igreja propunha reformas que, segundo
Minami, “recomendavam a unidade dos cristdos, o didlogo com religides nao cristas, a
reforma da liturgia, a abertura da Igreja ao mundo moderno” (MINAMI, 2009, p. 112).
Para o historiador, esse passo da igreja possibilitou uma aproximacéo dos catolicos com
outras religides cristas e, sobretudo, ndo cristds, como judaismo, islamismo e umbanda.

Essa abertura implicou também a proposta de inculturacdo do evangelho.
Porém, segundo Minami (2009), esse termo passou a ser adotado depois de 1992, pois
até entdo, era relevante preocupar-se com 0s pobres e, por meio de documentos
oriundos do Encontro de Medelin, na Colémbia (1968), e de Puebla, no México (1979),
surgiu a Teologia da Libertacdo (TdL). Além disso, A Teologia da Libertacdo resulta
também do Movimento Cristdos para o0 Socialismo, surgido nos anos 1960, e de teorias
e reflexdes de Richard Shaull, Rubem Alves, Frei Carlos Josaphat e Dom Hélder
Cémara. O historiador afirma ainda que A Teologia da Libertacdo propde por meio das
obras de Gustavo Gutierrez (1970) e Leonardo Boff (1971) que “O ideal, segundo a
TdL, € o homem do povo ler a Biblia e, apos relacionar o texto sagrado com sua

realidade, agir socialmente em busca de transformagdo social” (MINAMI, 2009, p.
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113). Essas leituras e praticas da Teologia ocorriam nas Comunidades Eclesiais de Base
(CEB) e segundo Mainwaring (1989) a CEB era formada por grupos de
aproximadamente vinte e cinco pessoas que liam e discutiam a Biblia sob uma ética
social e esses grupos eram ligados a Igreja. Mainwaring reflete que a missdo pastoral

ligada as CEBs era de

trabalhar no sentido da criacdo do reino de Deus, embora essa tarefa ndo
possa ser concluida na terra. Isso exige um esfor¢co para se construir uma
ordem social justa, de relacdes mais igualitarias e um respeito fundamental
por todos (MAINWARING apud MINAMI, 2009, p.113).

Nesse contexto, a prioridade das CEBs e da Teologia da Libertacdo era optar
pelos pobres. Ndo havia discuss@es de cunho racial.
Nessa via, Hanchard (2001) apresenta uma reflexdo que contempla a esquerda

brasileira e se estende a esquerda religiosa. Segundo o pesquisador,

[...] a esquerda brasileira ndo era particularmente receptiva as discussdes
sobre raga. Até o fim da deécada de 1970, a versdo bastante ossificada do
marxismo-leninismo brasileiro sustentou, sistematicamente, que o “problema
social” é da classe ¢ do trabalho, ¢ ndo da raga ¢ do sexo (HANCHARD,
2001, p. 125).

Hanchard reflete ainda que ndo ha como separar a discriminacao racial e sexual
de um contexto social. Para o autor esse é um dos problemas que a esquerda enfrentava
em ndo compreender que 0os mecanismos de exploracdo da sociedade civil se baseiam
também em questdes raciais.

Os movimentos sociais negros surgiram paralelamente aos movimentos de
esquerda cristdos e ndo cristdos. Segundo Sanchis (1999), esses movimentos nasceram
dentro e fora da Igreja. Na Igreja 0 movimento negro surge entre 1978 e 1980 e,
segundo o sociodlogo, suas reunides surgiram no interior da Igreja para discutir como
primeiro passo 0 “ser negro na Igreja Catdlica do Brasil”. Para Sanchis, 0S movimentos
negros eram “Os dois espagos, secular e religioso, a0 mesmo tempo distinguidos e
unidos, e uma forte conotacdo de um programa de afirmacdo identitaria: 'ser'! Da cultura
a identidade [...]” (SANCHIS, 1999, p. 63). Segundo o socidlogo, 0 movimento foi
além da Teologia da Libertacdo sem negar suas politicas:

Posicionar-se existencialmente e de maneira engajada diante da “situagdo do
negro no Brasil”, e “na Igreja do Brasil”, ndo era, para esses militantes,
afastar seu olhar do “pobre”; mas dar um passo além em dire¢do a sua mais
precisa identificacdo (“descobrir a face concreta deste pobre”, dizia-se: um
povo negro oprimido e marginalizado) (SANCHIS, 1999, p. 63).

Portanto, esse movimento surge como continuidade a corrente da Teologia da

Libertacdo, mas com outras especificidades. Enquanto as Comunidades Eclesiais de
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Base focam nas questdes de classe, para além disso, o0 Grupo de Unido e Consciéncia
Negra, nome do movimento, procura dedicar-se a questdes de cultura e de religido,
ampliando suas discussdes e conquistas quanto a sua identidade e a inclusdo das
tradicdes afro-religiosas na Igreja.

Sob essa Otica historica, o fim da ditadura, o encontro dos poetas e o surgimento
de movimentos sociais negros, especialmente o cristdo, a Missa dos quilombos é

composta. Segundo Duarte:

Entre novembro de 1980 e dezembro de 1981, Bituca trabalhou em trés
projetos paralelos, além dos bicos e trabalhos avulsos para amigos e
conhecidos. Um desses projetos vinha amadurecendo desde 1979, quando
esteve em Goidnia para assistir & Missa da terra sem males. A missa em
favor dos indios americanos [...] Na ocasido, dom Hélder Camara, um dos
grandes pensadores religiosos de esquerda no Brasil, lancou a pergunta:
“Quando é que vocés fardo a missa dos negros?” Surgiu entdo a ideia de levar
adiante a empreitada, que se chamaria a Missa dos Quilombos. Milton
Nascimento ficou encarregado de compor as muisicas e dom Pedro
Casaldaliga e Pedro Tierra, o texto (DUARTE, 2006, p. 238).

Portanto, por meio de tantos encontros e contextos que se entrecruzam surge
uma obra que, em nossa Vvisdo, é resultado da leitura, da vivéncia e do olhar de trés
compositores que se encontram com o mesmo ideal de transmitir uma mensagem

afirmativa, questionadora e atual.

2.3 Conceitos de hibridismo, mesticagem, crioulizacdo, sincretismo, inculturacéo,
negritude e quilombismo na Missa dos Quilombos

Nas letras das cancGes de Tierra e Casaldaliga, conceitos como hibridismo,
crioulizagcdo, mesticagem, sincretismo (e Inculturacdo) e ainda, negritude e
quilombismo, se fazem presentes explicita ou implicitamente. Embora as defini¢cdes de
alguns desses conceitos sejam muito aproximadas, refletiremos sobre seus significados
e suas presencas no texto musical da Missa.

O hibridismo, a mestigcagem, o sincretismo e a inculturacéo e crioulizagdo se
aproximam pelo fato de proporem a combinagéo e o contato de culturas. Entretanto, 0s
conceitos acima ndo sdo similares e cada um tem uma origem diferente.

Sobre o conceito de hibridismo, Canclini reflete: “entendo por hibridagao
processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI, p.

XIX, 2003).
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A Missa dos Quilombos é marcadamente uma mescla de cultura e religido
negra e branca. A presenca do ritmo negro e do culto a entidades negras e, a0 mesmo
tempo, da melodia ocidental e do rito cristdo formam uma nova forma de rito de duplos
antagbnicos que unem branco/negro; cristdo/ afro; santos/entidades; comunhé&o/ danca.

Canclini (2003) amplia sua discussdo quando afirma que o0 termo pode ser
utilizado para qualquer combinagéo entre culturas, ainda que uma delas ou as duas néo
sejam “puras”. Nesse sentido, a Missa parte de uma premissa de hibridacdo quando
combina em seu texto-musical elementos das religides africana e cristd. E, ampliando
esse pensamento, podemos refletir que as religides africanas sdo muito variadas,
diferentes povos para ca vieram e dividiram-se em muitos lugares mantendo suas
tradicGes e combinando-as entre si e posteriormente a tradi¢do catdlica.

Segundo Nei Lopes:

A religiosidade afro-brasileira herdou, de bantos e oeste-africanos formas
religiosas especificas. Dos bantos, veio-nos mais o culto aos chefes de
linhagens e aos herois fundadores, aos ancestrais enfim. Dos oeste-africanos,
chegou-nos com mais forca o culto aos elementos e forgas da natureza e as
divindades protetoras de setores especificos da atividade humana (orixas e
assemelhados). Mas tudo se baseava num Unico principio: o de que a vida no
Universo se conduz através da interacdo das forgas vitais, tanto no plano
material quanto espiritual, e que humanos, animais, vegetais e minerais séo
elos de uma s6 cadeia, intercomunicando-se por meio de sua energia vital.
(LOPES, 2008, p. 99)

Essa fusdo entre as religides e as tradicbes que formaram as religiGes afro-
brasileiras criam outras combina¢des quando em contato com a tradi¢do catdlica. No
encarte da Missa h& uma recitacdo que ndo foi gravada por razdes de tempo, mas ficou
registrada no encarte como sugestdo de continuidade da cancédo rogatéria: a “ladainha”.
Essa reza é realizada em celebracfes em dias especiais para a Igreja Catdlica e € um tipo
de oracdo na qual uma voz roga aos santos e a comunidade responde confirmando o
pedido.

Na Obra, essa oracdo é separada entre vozes femininas e masculinas e, para
confirmar seu carater hibrido, podemos observar que, j& na primeira invocacdo da
ladainha, a comunidade roga por Zumbi dos Palmares e segue invocando os mortos da
luta contra a escraviddo como: Dragdo do Mar, Francisco José do Nascimento, Jodo
Céandido, Pedro Ivo, Angelim dos Cabanos, Isidoro Martins, entre outros e, ainda, 0s
Movimentos Negros. As mulheres que lutaram contra a escraviddao: Chimpa-Vita,
Beatriz do Congo. Algumas figuras historicas e artisticas como Aleijadinho, Louis
Armstrong e Solano Trindade e, sem perder seu carater hibrido, os santos catdlicos séo
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lembrados: Sdo Benedito, Santo Agostinho, Sdo Martinho de Lima, S8 Cosme e
Damido entre muitos outros. A rogagdo finaliza invocando “Martin Luther King, pastor
da vida e na morte, voz permanente da marcha da Libertacdo e todos os mértires da Paz
perseguida” (CASALDALIGA; TIERRA, 1982, p. 11).

Portanto, a Missa apresenta claramente um carater hibrido. Por meio desse breve
exemplo percebemos que em uma Unica oragdo estdo presentes variados representantes
de culturas religiosas, historicas e artisticas.

Por outra via, 0 conceito de mesticagem € estudado no Brasil desde o inicio do

século X1X. Sua abordagem foi mudando ao longo dos anos e, segundo Silvina Carrizo,

O conceito de mesticagem exige uma abordagem historica condizente com a
discursividade que fala sobre ela, os sujeitos que a enunciam e 0s modos
diferentes com que se vao preenchendo os sentidos. Trata-se de um conceito
que emerge do choque com o diferente e se estabelece a partir da biologia,
alargando-se na sociedade através de artimanhas discursivas e praticas
politicas e, por sua vez, atinge seu climax ao ser proclamado como categoria
identitaria de uma nagéo e/ou de um continente (CARRIZO, 2013, p.263).

Nesse contexto, a mesticagem propde observar os processos socioculturais e
econdmicos de mistura de racas. No Brasil, varios autores em momentos diferentes
refletiram sobre o conceito no ambito da formacdo de nossa sociedade e algumas vezes
adquirindo, como reflete Carrizo, “um carater depreciativo” e outras vezes,
“afirmativo”. Em seu texto “Mestigagem”, a autora apresenta as diferentes concepgdes
do conceito de mesticagem realizado ao longo dos anos por diversos autores.

Segundo Carrizo (2013) no século XI1X, Ferdinand Denis (1798-1890) afirmava
que a tendéncia da mistura das trés racas é de que elas se desmanchem, transformando-
se em uma, e, ainda, que os tracos caracteristicos de cada uma delas iriam modificar-se.
No entanto, o naturalista “estrangeiro” observava que ¢ importante ndo esquecer €sses
tracos. Em outra via, a pesquisadora apresenta o pensamento de um contemporaneo de
Denis, o naturalista Carl Friederich Philip von Martius (1794-1868), que aborda a

mescla afirmando que

[...] em todos os paises se formam classes superiores dos elementos
inferiores, e por meio delas se vivificam e fortalecem, assim se prepara
atualmente na Ultima classe da populacéo brasileira essa mescla de ragas, que
dai a séculos influira poderosamente sobre as classes elevadas, e lhes
comunicara aquela atitude historica para qual o Império do Brasil é chamado
(MARTIUS apud CARRIZO, 2013, p. 265)

Nessa via, 0 pensador acreditava que 0 sangue portugués haveria de absorver a

raca india e etiopica formando, segundo Carrizo, uma mesticagem Unica.
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Contemporaneo a lei da abolicdo da escraviddo de 1888, Silvio Romero afirma
que a mesticagem é uma marca diferenciadora na formacdo da nagdo, porém, a forma
branca prevalecerd por ser a mais numerosa e mais “pura". Carrizo (2013) afirma que
Romero apresenta o ideal de branqueamento no qual uma raga superior assimila a
inferior como “indice de progresso”.

Por outro lado, na visdo de Nina Rodrigues (1862-1906) ndo ha a possibilidade
de se civilizar um negro e nem existe “branqueamento” em um processo de
miscigenacdo. Portanto, Carrizo afirma que, para Rodrigues, 0 mestico € um exotico que
serve para “abrasileirar [...] certos estrangeiros” (CARRIZO, 2013, p. 272).

Ainda segundo Carrizo, no inicio do século XX emergem dois pensadores:
Afonso Celso (1860-1938) e Paulo Prado (1869-1943). O primeiro afirmava que a
mestigagem advinha da “mistura de trés valorosas ragas” e que formava uma das
grandezas do Brasil, resultando em uma homogeneidade social e étnica. Por sua vez,
para Paulo Prado, 0 negro passou seus vicios morais, luxurias e cobigcas por meio da
mesticagem e essa miscigenagéo transformou a sociedade em “terra de todos os vicios e
de todos os crimes” (PRADO apud CARRIZO, 2013, p. 274) e, consequentemente,
atrasou o Pais.

Carrizo (2013) aponta ainda que o conceito de mesticagem comeca a mudar em
1922 por meio de um grupo de artistas da Semana de Arte Moderna que refletiam:

[...] ancestrais indigenas na formacdo da nacéo [...]. [...] Essa mesticagem
imbricada no solo do catolicismo é o substrato da auséncia de preconceitos
raciais e religiosos e o simbolo da harmonia e da tolerancia (CARRIZO,
2013, p 277).

Vale destacar que nesse momento ha uma valorizacdo indianista que
posteriormente aparecerd na obra de Plinio Salgado (1927), Cassiano Ricardo (1928),
entre outros.

Em outra via, Carrizo (2013) apresenta a obra de Gilberto Freyre "Casa-grande e
Senzala™ (1933), na qual, ao contrério da valorizagdo do indigena da semana de 1922, o
negro, na visdo do autor, se adapta e se integra na protecdo e no sistema da casa-grande.
Podemos perceber que, ainda que a obra de Freyre tenha sido de grande contribuicéo

para o entendimento da formacéo do povo brasileiro, seu teor é de superioridade branca.

Poderiamos dizer que a andlise e a interpretagdo de Freyre se ancoram na
figura do colonizador e em tudo o que abrange o sistema socio-econdmico-
cultural da casa-grande, pois de alguma maneira a senzala é seu apéndice, e
ao mesmo tempo, é a que faz daquela um espaco diferencial. Tanto o
colonizador como a casa-grande estdo atravessados pelo conceito de inter-
relacdo e com 0 modo de permear-se frente a diversidade (CARRIZO, 2013,
p. 278).
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Desse modo, 0 negro ou o mestico se adaptam aos costumes da casa-grande
influenciando, formando um “abrasileiramento” proprio, porém, com o dominio e
predominio do colonizador.

Na Missa, a percepgdo critica sobre as teorias do branqueamento aparece no
“Rito Penitencial”: “Negro embranquecido pra sobreviver. (Branco enegrecido para
gozacdo). Negro embranquecido, morto mansamente pela integragdo/ Mulato iludido
fica do teu lado, do lado do Negro. N&do facas, Mulato, a branca traicdo”
(CASALDALIGA; TIERRA, 1982, p. 8).

Nos versos acima podemos observar uma critica as teorias de branqueamento, da
visdo de superioridade do branco, da maneira violenta com que o negro tinha que se
adaptar a sociedade dominante branca procurando o ideal de branqueamento para

sobreviver e criando uma segregacao ainda maior entre as "ragas". Segundo Barbosa:

Ao longo de sua historia, o Brasil ndo exportou apenas o futebol, o café, o
acucar e a musica. Junto com esses elementos tem sido exportado o mito da
democracia racial, apoiado na exaltacdo da mesticagem, conceito fluido e
ambiguo que nega e tenta apagar os conflitos existentes entre negros,
indigenas e brancos (BARBOSA, 2012, p.1).

Por meio dessa afirmacdo e dos versos dos poetas podemos constatar que o
conceito de mesticagem tem sido um tanto quanto duvidoso na valorizacdo igualitaria
das diferentes "racas" e suas misturas presentes no Brasil.

Em oposicdo a mesticagem, no conceito de crioulizacdo desenvolvido por
Edouard Glissant ha contato entre culturas, mas, segundo o fil6sofo,

A crioulizacdo supde que os elementos culturais colocados em presenga um
dos outros devam ser obrigatoriamente “equivalentes em valor” para que essa
crioulizacdo se efetue realmente. Isso significa que, se nos elementos
culturais colocados em relacdo alguns sdo inferiorizados em relacdo aos
outros, a crioulizacdo ndo se d& verdadeiramente. Ela se da de modo
desequilibrado, que deixa a desejar, e de maneira injusta (GLISSANT, 2005,
p.21).

Essa afirmacdo nos leva a refletir que a Missa dos Quilombos apresenta uma
questdo antagbnica quanto ao conceito de crioulizacdo. Quando pensamos em ritmo e
melodia, a relacdo entre os dois elementos religiosos, afro e cristdo sdo equivalentes,
pois as cancles apresentam melodias religiosas e ocidentais e os ritmos séo africanos:
h& uma fuséo equilibrada.

Em outra via, as letras da cangdo valorizam mais o culto liturgico catolico do
que o rito africano, ainda que os textos e poemas abarquem questdes essenciais do negro

e de sua origem africana.
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Assim, podemos aprofundar quanto aos conceitos de sincretismo e de
inculturacdo, ja citados acima: “A proposta da incultura¢do refere-se a adaptacdo da
mensagem do Evangelho as culturas” [...] E ainda “Coloca-se 0 desafio de adaptar as
culturas (diversidade) a mensagem ecuménica do Evangelho (universalidade)”
(MINAMI, 2009, p. 113). Portanto, hd uma unido entre as tradi¢cGes desde que prevaleca
a tradicéo cristd, diferentemente do sincretismo, onde ndo hd um predominio cultural.
Segundo Canclini, o sincretismo é um ‘“nome diferente” de hibridismo que trata
“questodes de crencas” (CANCLINI, 2003, XXVII).

Para tanto, no texto da Missa prevalece a tradi¢do cristd (inculturacdo). E o
sincretismo é essencialmente musical: ritmo-africano e melodia-ocidental, como
observado acima.

Vale destacar que os contatos entre as tradi¢fes crista e africana existentes na
obra, ainda que com contradi¢cdes e antagonismos, nos levam a refletir sobre o fato de
que a Missa tem como esséncia valorizar o conceito de negritude e de quilombismo.

O texto-musical dos poetas e de Milton Nascimento possui elementos de
sincretismo e de inculturacdo, passa por questdes de crioulizacdo, de critica ao conceito
de branqueamento inserido em afirmacdes de alguns atores que abordam a mesticagem
e ainda é uma obra hibrida. Mas a esséncia de seu texto e de sua mdsica é valorizar os
direitos e a autoestima do negro e de anunciar Palmares como “lugar” de reden¢éo e de

igualdade. Na Missa Milton Nascimento canta:
Em nome do Povo
que fez seu Palmares
que ainda fara
Palmares de novo
Palmares, Palmares, Palmares

do Povo!

Em Abdias do Nascimento,

Cumpre aos negros atuais manter e ampliar a cultura afro-brasileira de
resisténcia ao genocidio e de afirmacdo da sua verdade. [...] o quilombismo
expressa a ciéncia do sangue escravo, do suor que este derramou enquanto
pés e mdos edificadores da economia deste pais (NASCIMENTO, 1982, p.
264) .

13

Portanto ser quilombista ¢ lutar, ¢ sonhar, ¢ procurar viver Palmares, ¢ “ser
defensor da existéncia humana”, é ser “antirracista, anticapitalista, antilatifundiario,
anti-imperialista e antineocolonialista” (NASCIMENTO, 1982, p. 277).
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Por fim, o conceito de negritude igualmente dialoga com o sentido da obra. Em
Kabengele Munanga:

A negritude nasce de um sentimento de frustracdo dos intelectuais negros por
ndo terem encontrado no humanismo ocidental todas as dimensGes de sua
personalidade. Neste sentido, ela é uma reagdo, uma defesa do perfil cultural
do negro. Representa um protesto contra a atitude do europeu em querer
ignorar outra realidade que ndo a dele (MUNANGA, 1988, p. 56).

Nessa via, a Missa expressa negritude. Zila Bernd (1988) afirma que a abolicéo
ndo correspondeu a um verdadeiro momento de libertagdo. A cancdo "Rito da Paz"
dialoga com a afirmacdo da autora: “Nos deram apenas decreto em palavras. Mas a
liberdade, vamos conquista-la” (ENCARTE, p. 10).

O conceito acima propde uma resposta a superioridade do branco ocidental.
Uma defesa ao ato de dominacdo sociocultural. A negritude ¢ um ato de afirmacdo do
negro perante a sociedade e, nesse sentido, a Missa € negritude. Para Bernd:

A negritude [...] é utilizada para referir a tomada de consciéncia de uma
situacdo de dominag&o e de discriminag&o, e a consequente reagdo pela busca
de uma identidade negra. Nessa medida, podemos dizer que houve negritude
desde que os primeiros escravos se rebelaram (BERND, 1988, p.20).

E, ainda, na cancdo “Rito da Paz”:
A louca esperanca de ver todo irméo
Caindo na danga da vida
Cantando vencida toda escravidao!
Vai ser abolida a paz da Abolicéo que agora temos

E contra a paz cedida, a Paz conquistada teremos!!!

Portanto, podemos constatar que ha um dialogo entre 0s conceitos de
quilombismo e de negritude com textos e letras da obra.

O desejo por Palmares, o novo quilombo como sociedade igualitaria, a
afirmacéo da negritude encontra-se nas palavras dos poetas na Marcha Final (de banzo e
de esperanga):

Faremos um Povo de igual Rebeldia
Faremos um Povo de bantus iguais
Faremos de todos os lares

fraternas senzalas, sem mais.
Faremos a Negra Utopia

do novo PALMARES

na s6 Casa Grande dos filhos do Pai.



56

E ainda:
Seremos o Povo dos Povos:
Povo resgatado,
Povo aquilombado,
livre de senhores,
de ninguém escravo,
senhores de nos,
irméos de senhores,

filhos do Senhor!

As abordagens que unem culturas, religides, diminuem fronteiras e que
permitem a formacao de uma nova linguagem e pensamento encontram-se na Missa. Na
obra, os elementos textuais e musicais sao utilizados para a afirmacédo do negro, para a
elevacdo de sua autoestima e para propor uma unido plena entre os povos onde

primeiramente o negro seja representado como um ser social com uma nova voz.
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3. CAPITULO II- Vertentes analiticas da cancdo. Performance e
memoria da cancéo

3.1 Analise e Analistas da cancao

Desde fins do século passado, a cancdo brasileira tem sido estudada, pesquisada
e analisada por professores de ensino médio, de ensino superior de literatura, linguistica,
criticos literarios, musicélogos, historiadores, antropologos e sociélogos. Sua poesia €
analisada nas escolas e tem sido tema de estudo nos processos de selecdo para ingresso
nas universidades. Em inimeras universidades a cancao tem sido objeto de estudo em
disciplinas de portugués e, ainda, como nesta dissertagdo, tem sido corpus de trabalhos
de mestrado e doutorado.

Nessa via, podemos constatar que ha uma extensa bibliografia sobre a histéria e
a analise da cancdo e que inumeras revistas académicas tém se dedicado a publicar
artigos sobre essa expressdo artistica que une melodia e poesia.

Umas das razfes para gue isso ocorra € o fato de que a cancao tem sido um meio
eficaz de expressar nossa cultura. Por meio da diversidade e da complexidade de suas
letras e musicas ha a possibilidade de um entendimento mais aprofundado da histéria e
cultura de nosso pais. Para Napolitano,

A musica, sobretudo a chamada “musica popular”, ocupa no Brasil um lugar
privilegiado na historia sociocultural, lugar de mediacgdes, fusdes, encontros
de diversas etnias, classes e regifes que formam o nosso grande mosaico
nacional. Além disso, a misica tem sido, a0 menos em boa parte do século
XX, a tradutora de nossos dilemas nacionais e veiculo de nossas utopias
sociais (NAPOLITANO, 2002, p. 7).

Nessa perspectiva, estudar cancdo no Brasil, implica entender nossa cultura,
historia, nossas relacfes sociais e principalmente nossa diversidade.

Nesta dissertagdo pretendemos apresentar alguns analistas e estudiosos da
cancdo, porém, ndo no sentido de dar importancia maior aos que aqui serdo citados.
Nossa intengdo é fazer referéncias aos que foram estudados para a presente dissertacdo
com 0 objetivo de proporcionar uma maior compreensao das fontes que seguimos para
analisar as cangdes de Tierra, Casaldaliga e Milton Nascimento.

Por meio dos estudos das analises de Solange Ribeiro de Oliveira (2003), Luiz
Tatit (1999), José Miguel Wisnik (1996), Marcos Napolitano (2002), Walter Garcia

(2014), entre muitos outros, encontramos algumas técnicas e metodologias de analise
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das quais seguimos o exemplo analitico e as adaptamos para a realizacdo de nossos
comentarios estéticos.

Luiz Tatit aborda a semidtica da cancdo. Sua proposta de andlise tem sido
estudada e difundida em muitas universidades do pais e tem sido aplicada por seus
alunos e outros criticos literarios, alem de professores de literatura como José Miguel
Wisnik.

Em um sentido préatico, Tatit (1999) utiliza um diagrama na qual letra e melodia
sdo escritas simultaneamente de acordo com as alturas das notas musicais. Cada espaco
entre as linhas representa uma nota da escala cromatica e, ao invés de escrever as notas
como na partitura, o analista escreve as silabas dos versos correspondentes as suas
notas, permitindo uma facilidade de entendimento e de visdo da localizagdo das notas/
silabas das palavras e frases musicais/versos.

A apresentacdo dos diagramas auxilia a visdo e observacdo das repeticbes
melddicas, dos saltos melddicos, das melodias sem saltos melddicos onde a mesma nota
é repetida quase como uma fala, das reiteragdes frasais, do refrdo, entre outras. Os
diagramas, portanto, auxiliam no entendimento do contetdo poético-melddico da
cancéo.

Ademais, para o encaminhamento das notas-silabas, ou seja, das melodias e
versos, Tatit criou alguns “codigos”, segundo seus estudos sobre a semidtica francesa,
que unificam determinados caminhos melddicos, como, por exemplo: quando a nota é
repetida ha uma “tematizagdo” e, quando ha um salto, uma “passionalizacao”. Estas
terminologias auxiliam no entendimento de variadas cangdes e padronizam estilos

cancionais. Segundo Peter Dietrich,

[...] a economia deste modelo é perfeita para descrever satisfatoriamente a
maioria das cang@es, fato comprovado em centenas de andlises realizadas por
inimeros pesquisadores nestes Ultimos dez anos. No entanto, & medida que o
desenvolvimento das pesquisas aponta para um aprofundamento da discusséo
sobre a geracdo do sentido musical, essa questdo pede uma solugcdo mais

estavel (DIETRICH, 2008, p. 43).
Vale destacar que a apresentacdo de sua metodologia nesta dissertacdo é apenas
uma descri¢édo simplificada do complexo método criado pelo Professor e escritor.
Partindo do mesmo conceito, José Miguel Wisnik analisa a can¢ao “Cajuina”,
de Caetano Veloso, no livro "Leitura de Poesia", de Alfredo Bosi (1996). No capitulo
intitulado “Cajuina Transcedental”, Wisnik utiliza como ferramenta analitica a
“semiodtica da cangdo” de Tatit, porém acrescenta outras terminologias para

compreensdo analitica da cancdo e outras abordagens dialdgicas e textuais.
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Em outra via, Solange Ribeiro de Oliveira (2003) realiza a analise da cancao
textualmente, letra e melodia, explicando o que ocorre simultaneamente nas frases
musicais, melodia e letra.

Além desses aspectos, Walter Garcia, em seu artigo “Notas sobre Calice”
(2014), aborda a andlise da can¢do por meio da utilizacdo das partituras, e marca 0s
saltos ou partes como ferramenta de destaque ao comentario. O autor apresenta também
a forma da cancdo, destacando que, em interpretacdes diferentes, ela poderd mudar.
Vale destacar que o pesquisador se utiliza de videos de shows e apresentacGes para
analisar as performances dos artistas em diferentes interpretacdes.

Sob outra perspectiva, Marcos Napolitano (2002) tem apresentado andlises da
Historia do Brasil, principalmente a partir e durante a Ditadura Militar, por meio do
estudo de obras de varios compositores que se relacionam com o momento historico
para um aprofundamento critico cultural e social do pais.

Além disso, escritores, historiadores, criticos literarios e professores como
Robson Coelho Tinoco (2010), Julio Diniz (2008), Manoel Dourado Bastos (2009),
Lacia Maria de Assuncdo Barbosa (2012) e Peter Dietrich (2008) e inUmeros outros
pesquisadores tém sido cruciais para o estudo, o aprofundamento e a compreensdo da
historia social, politica e estética do Brasil por meio da analise da cancéo.

As andlises das cancgdes realizadas em nosso trabalho foram influenciadas pelas
propostas dos pesquisadores acima citados, porém utilizamos terminologias da teoria
musical e literaria por se tratar de uma obra religiosa que apresenta linhas melédicas que
remetem a cantos tradicionais religiosos e ainda uma poética imagética, historica,
ritualistica com terminologias proprias da religido Catolica e denominacgdes Africanas.

Para além disso, utilizamos como fonte as descri¢Ges ritmicas da Missa de Ciro
Canton (2010) em sua dissertagdo “Nuvem no céu e raiz: Romantismo Revolucionario
em Milton Nascimento e no Clube da Esquina (1970-1983)” para um maior
aprofundamento na compreenséo das cancdes.

Embora os estudos da poesia das cangdes tenham sido realizados
simultaneamente com a melodia e, na medida do possivel, com o ritmo e a
instrumentacdo, procuramos nos aprofundar nas obras de Alfredo Bosi (1977), Antonio
Candido (1996), Silvia Cyntrdo (2004), Jonathan Culler (1999) e ainda Reginaldo
Prandi (2001) para uma maior compreensdo das letras poéticas em seu contexto
historico politico e social. Nessa via, para Cyntrao: “O texto ¢ tanto um objeto de

significacdo que apresenta uma organizacdo interna peculiar como um objeto de
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comunicacdo, cujo sentido depende do contexto-historico em que ¢ localizado”
(CYNTRAO, 2004, 46).

Por fim, salientamos que, ainda que nossas analises sigam estruturas musicais e
poéticas, Nnossos comentarios sdo de carater interpretativo e a intencdo é enriquecer 0s
estudos ja realizados sobre a Missa e ainda sobre a “cang¢do de cunho politico”, que visa

enriquecer os estudos culturais. Nessa via Candido afirma que

Todo estudo real da poesia pressup8e a interpretacdo, que pode inclusive ser
feita diretamente, sem recurso ao comentario, que forma a maior parte da
analise. A analise como comentario € um preambulo, e para o professor de
literatura e de lingua se torna parte indispensavel. [...] O comentario é
essencialmente o esclarecimento objetivo dos elementos necessérios ao
entendimento adequado do poema. E uma atividade de erudigdo, que néo
pressupbe em si a sensibilidade estética, mas que sem ela se torna uma
operagdo mecénica. O verdadeiro fomentador experimenta previamente todo
encanto do poema, para em seguida aplicar-lhe os instrumentos de analise.
Depois desta, a interpretacdo deve surgir como um reforco daquele
encantamento, e ndo como sucedaneo ou diminui¢cdo (CANDIDO, 1996, p.14).

Em sequéncia a esta breve exposicdo teorico-pratica, apresentaremos nossas
analises poético-musicais no proximo capitulo. Optamos por realizar uma classificacdo
das qualidades tematicas das cangdes em quatro poéticas: poética ritualistica, poética da
memoria, poética imagética e poética da esperanca. Mediante essa prévia classificacéo,

elegemos uma canc¢do de cada tematica para a realizacao de nossos estudos.

3.2 Performance e memdria na cangao

Na cancdo, o leitor/ouvinte, diferentemente da narrativa, do romance e de outras
modalidades literarias, mais aproximado da poesia, pode ouvir e assistir, inimeras vezes
e por diferentes intérpretes, versdes e performances a poesia de uma musica. 1sso
possibilita diferentes entendimentos de uma cangdo. Além da performance ao vivo, 0
recurso do produto cultural, o CD, o video, o DVD, a internet, entre outros
proporcionam uma facilidade de acesso do ouvinte a cancao e esta experiéncia repetitiva
liga-se estreitamente a memoria, tanto de cancgdes que 0 ouvinte ja ouviu, como de
cancdes que ele ouve pela primeira vez. Mesmo sendo a primeira vez, 0 ouvinte ouve,
ou Vvé/ouvindo e, por meio de suas experiéncias e vivéncias, podera rapidamente
identificar-se com suas letras permitindo a memoriza¢do em uma primeira audicéo.

Para um maior entendimento de uma canc¢do e de uma obra que compreende
varias cancgdes e que foi diversas vezes celebrada e apresentada, como a Missa dos
Quilombos, faz-se necesséria a realizacdo de um estudo que abranja suas diferentes
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performances. Na interpretacdo musical os intérpretes podem ressaltar determinados
versos melddicos que valorizam determinadas partes da cancdo e acrescentar acordes
diferentes ao refrdo e a uma determinada estrofe ou, ainda, mudar o ritmo da melodia
para valorizar partes de seu texto ou para mudar sua ambientacdo. Na performance o
estudo e a observacdo dos gestos, movimentos e olhares possibilitam uma valorizacdo
da dramaticidade de sua teméatica na qual possibilita uma compreensdo mais
aprofundada da obra. Para Merleau-Ponty: “Aqui é preciso que o sentido das palavras
finalmente seja induzido pelas préprias palavras ou, mais exatamente, que sua
significacdo conceitual se forme por antecipacdo a partir de uma significacdo gestual
que, ela, é imanente a fala” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 244). Desse modo, a palavra
cantada, ou seja, a cancéo é ressignificada quando apresentada e performatizada.

Por meio dessas diferentes nuances uma obra musical € recriada por seus
intérpretes toda vez que € apresentada e gravada, 0 que permite uma variacdo em sua
compreensdo poético-musical. Napolitano considera que “no campo musical como um
todo, incluindo ai a chamada “musica erudita” e na musica popular em particular, a
performance ¢ um elemento fundamental para que a obra exista objetivamente”
(NAPOLITANO, 2003, p. 1). Ainda que a obra tenha seus elementos fixos, como a
melodia e a poesia, a forma como ela é interpretada podera ser diferente em cada
apresentagdo ou gravacao.

Segundo Zumthor, “a performance é uma acdo complexa pela qual uma
mensagem poética ¢ simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida”

(ZUMTHOR, 1997, p. 33). Mas podem ser mediatizadas, pois 0 autor observa que

Os fatos de oralidade no presente se distinguem de modo radical, conforme
sejam transmitidos diretamente ou mediatizados. [...] A transmissdo pela
midia implica, em geral, inscri¢do nos “arquivos” sonoros. O texto ¢ dessa
forma liberado das amarras imediatas do tempo: no momento da
performance, a cancdo, 0 poema existe a0 mesmo tempo no presente e
virtualmente, num futuro limitado apenas pela resisténcia material do disco
ou da fita. Assim que termina a performance, acrescenta-se a esta dimenséo,
e nos limites, o passado (ZUMTHOR, 1997, p. 64-65).

O teorico enumera cinco operagdes para a existéncia da performance do poema
oral, ou da palavra cantada: “1. producdo, 2. transmissao, 3. recepgao 4. conservagao 5.
repeticdo” (ZUMTHOR, 1997, p. 33). A nosso ver, a “produgao” seria a criacdo de uma
obra; a “transmissao” se da pela forma em que a obra ¢é apresentada ou representada, por
exemplo: apresentacao ao vivo e em gravacdes visual ou audiovisual. A “recepcdo” é o

espectador, o ouvinte, o leitor. Por meio da “conservacao” ha a possibilidade de se
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passar e manter a existéncia de uma obra via a oralidade e, ainda, por meio de gravacao
e outros registros. A repeticdo visa a permanéncia da obra.

A Missa dos Quilombos foi inimeras vezes apresentada, interpretada,
transmitida ao vivo e em gravagdes, portanto, insere-se no contexto da performance. Os
estudos de suas apresentacdes sd80 um mecanismo de conservacdo de uma obra
importante para a rememoracao de um periodo obscuro da historia de nosso pais. Para
Taylor, ¢ “imperativo considerar a performance como uma pratica que persiste e que
participa da transmissdo do conhecimento e da identidade” (TAYLOR, 2013, p.245).
Portanto, por meio da transmissdo e da repeticdo, a melodia/verso tem o poder de
manter viva a tradicdo oral (seus sentimentos e atmosferas) que perpassa o texto escrito.

Ainda sob a esfera da can¢do, no proximo capitulo apresentaremos comentarios
por meio da observacdo de algumas performances da obra com o intuito de entender as
operacdes abordadas por Zumthor (1997) e Taylor (2013) em seu contexto historico-
social. Buscaremos aprofundar na interpretagdo dos cantores, no acompanhamento
musical, na diferenciacdo da forma e nos gestos dos intérpretes. E ainda, nas
performances dos dancarinos que representam entidades e santos nas celebracbes e
apresentacoes.

A partitura da cancdo popular possui uma caracteristica propria que permite mais
liberdade de interpretacdo musical, gerando diferentes performances, mas sem perder
aquilo que Umberto Eco afirma sobre a “intengdo (intentio) profunda do texto”. Para
Eco, “todo discurso sobre a liberdade da interpretacdo deve comecar por uma defesa do
sentido literal” (ECO, 2002, p. 9), mesmo com toda a liberdade que os musicos té€m,
principalmente na masica popular.

Na Missa dos Quilombos, ha ainda uma relacdo de recepc¢do textual e musical
por parte dos compositores ao texto eclesial e a linguagem e o ritmo do negro para
reviver e “denunciar este conflito constante entre a imposicao dos opressores € a busca
da liberdade e paz dos oprimidos” (BOTAS, 1982, encarte).

Por meio de uma memoria histérica, o ouvinte poderd reconhecer na Missa as
questdes mais cruciais da tematica do racismo e também as questdes historicas, as

questdes raciais atuais e a abordagem sincretista. Para Renato Franco,

Reconstruir essa histéria — salva-la do esquecimento — é, no entanto, também
um formidavel ataque ao inimigo, uma vez que ela abrange tanto a dendncia
da barbarie e das atrocidades cometidas como a reconstituicdo do rosto
desfigurado dos mortos, 0s quais tentaram, no passado, construir uma vida
diversa da do atual presente. Narrar as ruinas dessa tentativa € um modo de
atualiza-las (FRANCO, 2013, p. 362).
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Renato Franco reflete ainda que “a arte, nesse sentido, pode ser considerada uma
forma de resisténcia e compreende uma dimensdo ética, enquanto manifestacdo de
indignacao radical diante do horror” (FRANCO, 2013, p. 352).

Uma obra como a Missa, por meio da rememoracdo de fatos ocorridos nos
séculos passados, contém um texto e uma musica com um objetivo proprio que
possibilita uma identificacdo do ouvinte com o passado, com 0s horrores de nossa
historia e com o questionamento das consequéncias deste passado que foi mal resolvido,
que ainda nos dias de hoje vé-se que pouco se avangou nos direitos igualitarios com
relacdo aos negros. Segundo Taylor, “as performances incorporadas tém tido um papel
central na conservagao da memoria e na consolidagdao de identidades [...]” (TAYLOR,
2013, p.21). Entretanto, a obra da evidéncias de que ha esperanca. Dom José Maria

Pires reflete em seu sermao:

Que tudo isso que estamos celebrando impregne nossas vidas e invada as
relagbes sociais para que de verdade se realize hoje o que, nos tempos do
apostolo Paulo, j& comecava a ser a maneira de viver dos discipulos de
Cristo: “Ja ndo ha judeu nem grego, nem escravo nem livre, nem homem nem
mulher, pois todos somos um em Cristo Jesus" (GI. 3, 20) (PIRES apud
CASALDALIGA; TIERRA, p. 6, 1982).

Para Edouard Glissant:

Hoje, as culturas do mundo colocadas em contato umas com as outras de
maneira fulminante e absolutamente consciente transformam-se, permutando
entre si, através de choques irremissiveis, de guerras impiedosas, mas
também através de avangos de consciéncia e de esperanca que nos permitem
dizer — sem ser utépico e mesmo sendo-o — que as humanidades de hoje estdo
abandonando dificilmente algo em que se obstinavam hd muito tempo — a
crenga de que a identidade de um ser s6 é valida e reconhecivel se for
exclusiva, diferente da identidade de todos os seres possiveis (GLISSANT,
2005, p. 18).

Seguindo essas reflexGes, podemos observar que a Missa dos Quilombos
apresenta esse ensejo de que todos sejam iguais. Por meio de uma identificagdo tem-se a
expectativa de que o ouvinte se envolva, questione e consequentemente identifique-se a

ponto de transformar seu pensamento. Para Merleau-Ponty:

A operacdo de expressdo, quando é bem-sucedida, ndo deixa apenas um
sumario para o leitor ou para o préprio escritor, ela faz a significacdo existir
como uma coisa no préprio coracdo do texto, ela a faz viver em um
organismo de palavras, ela a instala no escritor ou no leitor como um novo
orgdo dos sentidos, abre para nossa experiéncia um novo campo ou uma nova
dimensdo (MERLEAU-PONTY, 2006. P. 248).

A Missa foi celebrada enquanto rito religioso, apresentada como espetaculo

musical, gravada em disco, portanto, sem imagens. Ha imagens gravadas e
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disponibilizadas dessas performances e cada vez que a obra for celebrada e

apresentada, novas performances sdo geradas. Em Taylor,
[...] a performance constitui o objeto/processo de andlise nos estudos da
performance, isto é, as muitas praticas e eventos — danga, teatro, ritual,
comicios politicos, funerais — que envolvem comportamentos teatrais,
ensaiados ou convencionais/apropriados para a ocasido (TAYLOR, 2013, p.
27).

Nessa via, a Missa como ritual catélico ou pagdo € sempre uma performance.
Entretanto, enquanto produto sonoro, em disco ou compact disc, o que vale e se valoriza
é a interpretacdo das vozes e instrumentos. Em Zumthor: “Um gosto muito vivo parece
entdo geralmente difundido, deixando o grande publico, [...] sensivel & riqueza
expressiva da voz e aos valores que seu volume, suas inflexdes, seus percursos atribuem
a linguagem que ela formaliza” (ZUMTHOR, 1993, p. 134). Nesse sentido, as
percepcOes sdo essencialmente auditivas e ndo visuais. Ndo serd performance, na visao
de Taylor, mas ainda assim poderemos analisar as can¢des por meio dos sons e de suas
nuances. E ainda, a obra ndo perde seu significado estético, mas os elementos de
percepcao serdo diferentes.

Nas performances da Missa dos Quilombos ha a presenca de dancarinos que
representavam “personagens” da Missa. Na celebracdo da Catedral de Nossa Senhora
de Aparecida, em Aparecida de do Norte, no Estado de Sdo Paulo (1995), um dos
momentos mais marcantes foi a entrada de uma bailarina que representava Nossa
Senhora dangando em ritmo de candomblé. No capitulo seguinte, apresentaremos um
breve comentario sobre essa apresentacdo. Nessa perspectiva, Merleau-Ponty afirma
que

A fung¢do do corpo na memoria é aquela mesma funcdo de projecdo que ja
encontramos na iniciagdo cinética: o corpo converte uma certa esséncia
motora em vociferacdo, desdobra o estilo articular de uma palavra em
fendmenos sonoros, desdobra em panorama do passado a atitude antiga que

ele retoma, projeta uma intencdo de movimento efetivo, porque ele é um
poder de expressdo natural (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 246).

Mediante a observagdo de Ponty, o corpo e 0 movimento retomam momentos,
permitem a rememoragdo por meio de sua expressdo. Sob essa visdo serdo apresentados
0s comentarios das performances da Missa.

As reflexdes sobre cancdo e memoria que realizamos neste estudo abarcam as
lembrangas que uma cangdo pode despertar no ouvinte, podendo ser reminiscéncias de

um momento histérico no qual ela foi composta e ao qual ela remete, ou alguma
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experiéncia passada pelo espectador que uma cancdo o faz recordar de algo quando a
ouve.

A Missa insere-se no contexto de uma poética de protesto e de testemunho, pelo
sofrimento do racismo que é denunciado no texto musical. Os compositores criam um
texto poético-musical de denuncia, questionamentos e rememoracdo. De acordo com

Seligmann-Silva:

[...] a literatura (a canc¢éo) tem seu teor testemunhal [...], mas esse teor ndo
deve ser confundido nem com o género autobiografico nem com a
historiografia- ele representa uma outra voz, um canto ou lamento paralelo,
que se junta a disciplina histdrica no seu trabalho de colher tracos do passado
(SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 79).

As cancgdes da obra apresentam um teor de testemunho, ndo precisamente dos
compositores, por seu sofrimento e experiéncias pessoais e sociais, mas, de um
sentimento geral de repudio a opressdo dos negros. Na mdsica, podemos perceber um
texto que remete a um testemunho social sob a temética do racismo. Nessa via,
experiéncias sao transmitidas, permitindo que o espectador se identifigue com os

testemunhos e lembrancas existentes na tematica musical da obra. Em Taylor:

A transmissao da experiéncia traumadtica se parece mais com o “contdgio” —
uma pessoa “pega” e incorpora o peso, a dor e a responsabilidade de
comportamentos/acontecimentos passados. A experiéncia traumatica pode ser
transmissivel, mas é inseparavel do sujeito que a sofre (TAYLOR, 2013, p.
236).

Com base nesses estudos podemos refletir sobre a funcdo de uma obra poética-
musical como a Missa. As cangdes apresentam um teor testemunhal e rememoram um

momento critico de nossa histdria, na qual Abdias do Nascimento aponta:

No tocante a mim, cheguei também a idénticas conclusGes ndo como
resultado de educacdo académica ou pela leitura de livros, mas caminhando
através da realidade e da existéncia do povo negro do Brasil. Tempos atras,
durante o transcurso de minha infancia e adolescéncia, comecei a
testemunhar o fenémeno que vem ocorrendo desde os fins do século XIX: ou
seja, a invasao do pais por levas e levas de trabalhadores brancos vindos da
Europa, com apoio de seus governos de origem, além da ajuda financeira e
outras facilidades dispensadas pelos governos do Brasil. Ao mesmo tempo
que isso acontecia, a enorme forca de trabalho negra era rejeitada, ontem,
como hoje, por aqueles que corporificam o <<sistema econémico>>. O
<<sistema>> diretamente, e 0s imigrantes indiretamente, excluiram o povo
negro, de maneira sensivel e cruel, de qualquer oportunidade significativa de
trabalho. Ambos, tanto o chamado <sistema de producdo>, quanto o
proletariado-imigrante, se beneficiara e cresceram mercé da espoliacdo e do
despojamento total do descendente africano (NASCIMENTO, 1980, p.19).

Esta denlncia histérica do racismo, sempre presente em nossa sociedade, nos
leva a consternacdo e esta presente nos textos das cangdes da Missa. Estes textos e

cancdes suscitam no ouvinte uma rememoracdo e uma identificagdo com um momento
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de opressdo e aflicdo pelo qual ele pode ter passado, se ndo, sua mensagem sera de
despertar no espectador o conhecimento e a consciéncia dessa realidade social. Para

Seligmann-Silva,

[...] na arte da memoria conectam-se as ideias que devem ser lembradas a
imagens e, por sua vez, essas imagens a locais bem conhecidos. Aquele que
se recorda deve percorrer essas paisagens mnemonicas descortinando as
ideias por detras das imagens (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 56).

Neste estilo de composicao de protesto e critica 0 compositor fala por si e pelo
outro, cria imagens que remetem diretamente ao contexto historico e social recriando a

memoria de uma realidade traumaética. Almarza aponta

[...] as duas dimensbes do trabalho da memédria; o individual, ja que
recordamos o que num determinado momento nos tem afetado ou
impressionado. No entanto, o encontro com o que esta fora do “eu”, seja
pessoa, objeto ou sensagdo, ¢ imperativo para atingir um “reconhecimento”
(ALMARZA, 2015, p. 55).

Nesse sentido, Franco reflete que uma obra de arte exige “[...] lutar contra o
esquecimento e contra o recalque, isto é, lutar contra a repeticdo da catastrofe por meio
da rememoracdo do acontecido” (FRANCO apud SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 352).

Aprofundar no estudo da memdria implica a reflexdo de trés outras abordagens:
a memoria individual, a coletiva e o “Real” no texto estético.

A memoria individual relaciona-se diretamente a reminiscéncias do passado de

um ser. Segundo Ricoeur:

[...] a memdria parece de fato ser radicalmente singular: minhas lembrancas
ndo sdo as suas. N&o se pode transferir as lembrancas de um para a memdria
do outro [...] a meméria é passado e esse passado € o de minhas impressdes;
nesse sentido, esse passado é meu passado (RICOEUR, 2007, p. 107).

Nessa vertente, a memoria individual é Unica, pertencente a cada ser. Mas, como
seres sociais, podemos transmitir e comunicar essas lembrancas por meio de
depoimentos e expressdes artisticas. Ricoeur reflete: “Ao mesmo tempo, toda tradi¢do
do olhar interior se constrdéi como um impasse rumo a memoria coletiva” (RICOEUR,
2007, p. 108).

Portanto, a memoria coletiva une diferentes memdrias pessoais dentro de um
contexto e um espago social. Para Lavabre: “A memoria coletiva remete a memoria
compartilhada de um acontecimento do passado vivido em comum por uma
coletividade” (LAVABRE, 1998, p.5). Nesse contexto, Almarza afirma que “o passado
é rememorado através de um trabalho individual, entretanto auxiliado pelo outro, pelo
coletivo e pela forga da sociedade [...]” (ALMARZA, 2015, p.55).
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Em vista disso, a Missa representa o passado histérico de uma coletividade que
sofreu o racismo e contém em si a soma de muitas memadrias individuais. Seu ato € uma
reacdo & memoria traumatica.

Embora a obra de arte possa rememorar acontecimentos e traumas em Sseus
romances, contos e em outros meios de expressdo artistica como a cangdo, nem sempre
é totalmente fiel a realidade, pois ela é uma obra estética e ainda que apresente um teor
memorialistico é passivel de interpretacGes pessoais de quem escreve, cria e narra 0
evento e 0s sentimentos imbricados nas experiéncias pessoais. Portanto, ha um

compromisso com o real, mas existe uma linha ténue entre a memdria e a imaginacao:

E sob o signo da associacio de ideias que esta situada essa espécie de curto-
circuito entre memoria e imaginagdo: se essas duas afecc¢des estdo ligadas por
contiguidade, evocar uma- portanto imaginar- € evocar a outra, portanto,
lembrar-se dela. Assim, a memoria, reduzida a rememoracéo, opera na esteira
da imaginacdo (RICOUER, 2014, p. 25).

Vale observar que, nas letras dos compositores, ha uma veracidade que reflete a
realidade social sem perder seu carater estético. Na poesia de Tierra e Casaldaliga, o
texto reflete o sofrimento fisico, social, psicoldgico e espiritual do ser humano perante o
racismo, sem contudo perder a esperanca e a evocagao por um mundo mais justo.

A Missa juntamente com outras cangdes como “O canto dos escravos" (dominio
publico, 1928), gravada por Clementina de Jesus, “Sarard Miolo” (1979) de Gilberto
Gil, “Pérola Negra” (1973), de Luiz Melodia e “Negro € Lindo” (1971), de Jorge
Benjor, pertencem a um “registro da memoria — que € fragmentario, calcado na
experiéncia individual ¢ da comunidade” (SELIGMANN-SILVA, 2004, p. 65).

Todas as vezes que elas sdo gravadas, regravadas ou apresentadas ha um resgate
desta memoria, ainda que dolorosa, mas com o intuito de ndo permitir que, de forma
alguma, aquele contexto historico retorne ou seja valorizado. Para Taylor: “A
experiéncia incorporada e a transmissdo da memdaria traumatica [...] fazem a diferenca
na maneira como o conhecimento ¢ transmitido e incorporado” (TAYLOR, 2013, p
243). Quando o espectador recebe o conhecimento do trauma por meio da arte é
possivel que haja uma mudanga de mentalidade por meio de sua sensibilidade. Segundo
Merleau-Ponty, “existe uma retomada através da fala, uma reflexdo no outro, um poder
de pensar segundo o0 outro que enriquece nossos pensamentos proprios” (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 243). Desse modo, poderd haver uma identificacdo e ainda uma

apropriacéo do ser social ao trauma e a dor do outro. Ricoeur reflete ainda que “o termo
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apropriar joga com 0 possessivo e com 0 verbo que significa ‘confessar como seu™
(RICOEUR, 2007, p.117).

Portanto, o texto musical da Missa poderd possibilitar que o espectador se
aproprie do sofrimento alheio. Essa apropriacdo se d& por meio de uma empatia e de
uma identificacdo da mensagem que a cancdo pode proporcionar no ouvinte ainda que
ele ndo seja negro ou envolvido diretamente na situacdo. Para Terry Eagleton, “[...] ndo
se precisa saltar fora da propria pele para saber o que um outro esta sentindo; com
efeito, ha ocasides em que é preciso antes entocar-se mais profundamente dentro dela”
(EAGLETON, 2003, p. 74). Essa experiéncia “que nos transporta para perto da
experiéncia viva de outrem” (RICOEUR, 2013, p.137), de sua memoria e de seu trauma
suscita uma transformacéo de consciéncia e, portanto, uma solidariedade e capacidade

de reconhecer-se na voz do outro.
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4. CAPITULO 111 — Analises: texto poético-musical e performance das
cancoes

4.1 Analises estéticas e reflexdes sobre os aspectos poético-musicais da obra

Neste capitulo apresentaremos a anélise de algumas cangdes da Missa. Letra,
melodia e ritmo sdo nossos objetivos nesta parte da dissertacdo. Ainda que os tedricos
enfatizem os estudos melddicos e poéticos simultaneamente, na Missa, 0 ritmo € um
elemento essencial para entendermos seu processo de sincretismo religioso. Para tanto,
utilizamos as gravacges e o texto do encarte do disco langcado em 1982 pela gravadora
Ariola. Buscamos analisar as letras, a melodia e o ritmo das cangdes simultaneamente
buscando sinais de aproximacao e tensdes na mensagem poético-musical da obra.

Para a realizacdo das analises dos textos poéticos e das musicas da Missa dos
Quilombos, classificamos as can¢bes em quatro categorias poéticas por meio de suas

tematicas mais abrangentes:

1) Poética ritualistica ou contemplativa
2) Poeética imagética
3) Poética de memoria

4) Poética da esperanca

A selecdo das cancdes por meio dessas quatro categorias foi realizada de acordo
com sua poética predominante; no entanto, mais de um tema poético poderad estar
presente em uma cancdo. Porém, para aprofundarmos nos estudos de cada cancdo
optamos por realizar a analise por meio daquela que consideramos sua poética principal.

As quatro poeticas acima categorizadas foram classificadas por meio da propria
leitura do texto musical e para intitula-las inspiramo-nos nas reflexdes de alguns
tedricos apresentados no subcapitulo anterior, “Analises e analistas da can¢do”. Nesse

contexto, a poética ritualistica advém da visdo de Jonathan Culler:

A exigéncia hiperbolica de que o universo o escute e aja de acordo é uma
providéncia pela qual os falantes se constituem como poetas sublimes ou
como visiondrios: alguém que pode se dirigir a Natureza e a quem ela poderia
responder. O “Oh” da invocac¢do ¢ uma figura de vocagdo poética, uma
providéncia pela qual a voz que fala afirma ndo ser um mero falante de
versos, mas uma corporificagdo da tradigdo poética e do espirito da poesia.
Conclamar os ventos a soprar ou exigir que 0 ndo nascido escute seus gritos é
um ato de ritual poético. E ritualistico na medida em que os ventos ndo vém
ou 0 ndo nascido ndo ouve. A voz chama a fim de estar chamando. [...] Os



70

imperativos impossiveis, hiperbdlicos das apdstrofes evocam eventos
poéticos, coisas que serdo realizadas, se é que serdo, na eventualidade do
poema (CULLER, 1999, p.79).

Portanto, a poética ritualistica abordada na presente dissertacdo aproxima-se
dessa “voz que invoca” nas cangdes apresentadas na tabela abaixo, ainda que para a
religido essa “voz” dirige-se a algo que existe por meio da fé.

A poética imagética remete-se as palavras de Octavio Paz, "[...] a imagem
reproduz 0 momento da percepgéo e forca o leitor a suscitar dentro de si 0 objeto um dia
percebido. O verso, a frase-ritmo, evoca, ressuscita, desperta, recria. [...] Recria, revive
nossa experiéncia do real” (PAZ, 1982, p. 132). Segundo o autor, na poesia imageética
h& uma transposicao temporal do momento da leitura/escuta para 0 momento do texto-
poético. Podemos perceber que, na cangdo “Ofertorio”, hd um deslocamento temporal
por meio das imagens apresentadas em seu texto ¢ de sua melodia “repetitiva” — que
analisaremos no proximo subcapitulo.

A poética da memoria foi suscitada por meio do pensamento de Ricouer de que a
memoria ¢ “voltada para a realidade anterior, a anterioridade que constitui a marca
temporal por exceléncia da 'coisa lembrada’, do 'lembrado’ como tal” (RICOUER, 2007,
p 26). Nessa via, a nosso ver, hd uma aproximacdo entre a poética da memoria e a
poética imagética. Porém, o que as distingue nas can¢bes da Obra seria que as cancdes
memorialisticas apresentam um texto-poético de narrativa historica; por outro lado, a
cancao imagética (“ofertorio”) remete a uma memoria, porém, por meio de imagens.

Por ultimo, propomos a criagdo de uma nova categoria de analise a que
chamaremos “poética da esperanca”. Ela se fundamenta na constatacdo de que a
elaboracdo dessa obra néo tinha apenas o intuito de denunciar e questionar o racismo,
mas o desejo de mudar a sociedade tanto no que se refere ao passado historico como as
condi¢cbes modernas do Negro. Desse modo, a esperanca a que nos referimos esta
demonstrada no dialogo entre algumas cancbes da Obra que revelam a esperanga do
negro por um novo Palmares e as reflexdes de Abdias do Nascimento (1980) sobre a
formagédo de um Estado em que o “quilombo” seria um modelo de “reunido fraterna e
livre, solidariedade, convivéncia, comunhdo existencial” e, ainda, nessa sociedade o
negro poderia viver “em termos de um igualitarismo econdmico” (NASCIMENTO,
1980, p. 263). Esses dois pensamentos comungam-se nas cangdes ‘“Rito da paz",

"Comunhao™" e "Marcha final (de banzo e de esperanca)”.
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Poetica ritualistica | Poética da memoria | Poética imagética | Poética da esperanga

Em nome do Deus | Ladainha Ofertorio Rito da Paz

O Senhor é Santo Rito Penitencial AdeO Comunhéo

Louvacéo a Marcha Final

Mariama (De Banzo e de
Esperanca)

Aleluia

Tabela 3: As canc¢des e suas respectivas poéticas

Por meio da apresentacdo da distincdo das cancOes realizada na tabela trés,
apresentaremos a analise de uma cancdo de cada categoria. Para tanto, elegemos as
seguintes cancdes: “Ladainha”, “Ofertdrio”, “Louvacdo a Mariama” e “Rito da Paz”, e
comentaremos algumas partes que consideramos relevantes das outras cancoes
buscando demonstrar o “dialogo” entre elas dentro de cada categoria.

Algumas can¢des como “Ladainha” e “Ofertorio” foram acrescidas de textos
poéticos que estdo no encarte. Esses textos foram lidos na celebracdo e nas
apresentagdes da Missa, mas ndo constam no &lbum. Entretanto, consideramos
relevante comenta-los por fazerem parte da obra como um todo. A cangdo “Comunhdo”
é instrumental, sua letra foi acrescentada por Fernando Brant anos depois e em outro
contexto, porem no encarte ha um texto referente a cancdo; portanto, teceremos algumas
consideracBes sobre sua poética em didlogo com as cancbes que apresentam uma

poética de esperanca.

4.1.1 Poética da Memobria - “Ladainha”

O céantico ou poema religioso ladainha é um tipo de oracgéo utilizada na liturgia
catolica que consiste em recitar uma série de peticdes coordenadas por um lider que se
alternam com respostas dos fieis. Na capoeira, “a ladainha ¢ um tipo de cantiga na qual
tanto pode se contar uma historia, como se fazer uma oragdo, uma louvagdo, um
desabafo, uma provocagio, ou dar um aviso” (SIMOES, 2008, p. 66). Neste caso, ela é
puxada pelo mestre antes de comegar um “jogo”.

Na obra de Nascimento, a “Ladainha” é um cantico com melodias simples e

curtas que se repetem e se desenvolvem em circularidade, no qual o autor faz uma
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invocagdo aos santos catolicos, aos mortos na luta (que seriam 0s negros escravizados
falecidos no periodo da escravidao) e a Nossa Senhora.

Antes do inicio da cangdo, um sino é tocado trés vezes para convidar os fiéis a
oracao, tal como acontece numa anunciacao normal de uma eucaristia.

A letra diz assim:
Porque esta na hora
Pedimos o auxilio de todos os santos,
Chamamos a forca dos mortos na luta
Porgue estéa na hora, o jeito dos mestres da reza e do canto
Porque esta na hora,
Cantamos malembes pra Nossa Senhora
Ca06-Cabé em si loba

Todos os Santos irdo ajudar!

As caracteristicas da cancdo dao-se por algumas melodias muito parecidas entre
si que véo se intercalando, na voz de Milton Nascimento, com o acompanhamento de
um instrumento de percussao e de um piano. Uma segunda voz (do proprio intérprete)
repete cada melodia dando uma caracteristica de circularidade a can¢do como se ela nao
tivesse fim. Essa circularidade remete ao canto gregoriano, que apresenta esses mesmaos
elementos de melodias que caminham em torno de uma tonalidade fixa e que Wisnik
chama de um “nao-tempo”, ou seja, “um tempo circular do qual ¢ dificil sair, depois que
se entra nele, por que ¢ sem fim” (WISNIK apud ROMAN, 1993, p. 208). As melodias
(os versos) repetem-se também, como caracteristica da ladainha, por se tratar de uma
oracdo repetitiva que tem a finalidade de rogar reiteradamente por algo e através do
culto aos santos criando um envolvimento e lembrando os efeitos de um mantra
hinduista.

No diagrama abaixo, cada espago representa uma nota musical da escala
(cromatica), de modo que, o primeiro espago apresenta a primeira nota da melodia que é
a nota “fa” e o ultimo espaco indica a nota “f4” também, porém, cantada uma oitava
acima, mais aguda. Nesse cantico, as cinco melodias que se seguem constituem

variagoes dessa primeira.
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ho

na 0
ta 0

es 0

que ra_

__por

Diagrama 1: Representacdo grafica da primeira melodia da “Ladainha”

As melodias, que se repetem e se alternam durante o céantico, comecam com
notas graves que caminham para o agudo, ascendentemente até chegarem ao meio dos
versos e depois descem para o grave gradualmente até o final de cada verso. Tudo
ocorre dentro da extensdo de uma oitava, que visualmente forma “ondas” (ver a figura).
Em cada verso, a voz é repetida (por recursos de gravacao) lembrando um estilo musical
polifénico denominado canone, quando vozes imitam a linha meléddica cantada por uma
primeira voz, invocando outra voz, uma apds outra retomando 0 que a outra comecgou,
sem “nunca” terminar. Essas “ondas” sonoras remetem-nos ao mar que distanciou 0s
negros da Africa e as grandes embarcacdes que 0s traziam para serem escravizados no

Brasil, o que nos permite dialogar com o pensamento de Gilroy:
As culturas do Atléntico negro criaram veiculos de consolacdo através da
mediacéo do sofrimento. Elas especificam formas estéticas e contra-estéticas
e uma distinta dramaturgia da recordagdo que caracteristicamente separam a
genealogia da geografia, e 0 ato de lidar com o de pertencer (GILROY, 2001,
p. 13).

Nessa via, podemos refletir que a “ladainha” contém um elemento de
rememoracao por meio de seus versos que invocam 0s santos e principalmente, os que
morreram na luta contra a escraviddo. A luz das palavras de Gilroy podemos refletir que
a canc¢do expressa em sua letra e em sua melodia “ondulatéria” uma “dramaturgia da
recordagdo”. A cangdo remete o sofrimento do povo negro que veio da Africa para ser
escravizado como ato de resgate de memoria e de identidade.

A letra da cangdo apresenta palavras africanas que confirmam a presenca de

elementos culturais e linguisticos afrodescendentes na Missa e a inser¢cdo do ritmo
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africano tocado pelos instrumentos de percussao caracterizam a inculturacéo, ou seja, a
incluséo dos rituais africanos na liturgia cristé.

Os versos da oracdo invocam “o auxilio dos santos, dos mortos na luta e de
Nossa Senhora” remetendo ao sincretismo religioso, pois os catolicos invocam santos €
Nossa Senhora, enquanto as religides afrodescendentes, invocam também, 0s mortos, ou
seja, seus antepassados e os orixas. Para Minami, “a Missa pode ser interpretada como
um esfor¢o de unir liturgia catdlica e cultura afro” (MINAMI, 2009, p. 118). Robert
Stam (2010) apresenta uma reflexdo sobre as politicas culturais dos meios de
comunicacdo de massa a luz das conceituacbes de Bakhtin na qual dialoga com a

afirmacéo de Minami. Para o autor,

a cultura-fonte multiétnica de Bakhtin, existente nas encruzilhadas da Europa
e Asia, fornece inimeros exemplos de polifonia cultural e étnica. De maneira
semelhante, os paises do Novo Mundo das Américas mobilizam miriades de
vozes culturais — as dos povos indigenas, as dos afro-americanos, as das
comunidades judaicas, italianas, hispanicas e asiaticas — cada qual condensa,
em contrapartida, uma multiplicidade de acentos sociais que tem a ver com
género, classe e regido — tudo fluindo numa polifonia de culturas mais ampla
e ndo finalizada (STAM, 2010, p. 345).

E “nao finalizada”, pois ainda em Stam podemos ler que “qualquer ato de troca
verbal ou cultural, para Bakhtin, transforma ambos os interlocutores. A interlocucéo
historica dos negros e brancos na América do Norte (também da América do Sul), por
exemplo, tem mudado profundamente ambos os lados” (STAM, 2010, p. 347).

Desse modo, ainda que a Missa tenha um teor muito mais catélico
liturgicamente, por meio da mistura de ritmo e melodia e da invocagdo a santos
catolicos e a entidades africanas, bem como aos “mortos da luta” — que nas duas
religides podem ser considerados “santos” no ambito religioso —, podemos confirmar
uma troca religiosa e espiritual na qual uma fé modifica e funde-se na outra.

O verso “por que esta na hora” € repetido trés vezes com a mesma melodia e
fixa-se como um “padrao motivico”, afirmando que ¢ chegada a hora de invocagdo, dos
pedidos, de implorar aos céus por ajuda, confirmando as caracteristicas de uma
ladainha. Para Tatit, 0s versos melodicos repetitivos sdo mecanismos de reiteracdo que
séo:

[...] fundamentais para a retengdo da memoria e para faculdades de previséo
que esse tipo de linguagem temporal exige. A reiteracdo torna significativo o
fluxo inexoravel do tempo. Basta um ligeiro apuro musical do ouvido para se
depreender reiteracdes (TATIT, 2003, p. 7).

Para reafirmar as relagfes da cancgéo estudada com o canto gregoriano percebe-

se a utilizagdo de um recurso musical denominado “melisma”, que ¢ um “ornamento”
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no qual a mesma vogal de uma silaba é cantada em varias alturas (notas). Temos como
exemplo, o0 verso: “porque esta na hoooora”, onde a vogal “0” alonga-se em notas
diferentes.

Os dois ultimos versos da cancdo apresentam caracteristicas distintas. As
palavras afrodescendentes: “malembes”, que significa “um céantico rogatorio”, "Cad —
cabe em si — loba” refere-se a “Cad cabecile”, saudacdo a Xango, “grande e poderoso
orixa iorubano, senhor do raio ¢ do trovao” (LOPES apud CANTON, 2010, p.152) e
também orixa da Justica, e “Ioba” remete-se a “representacdo da divindade feminina,
guerreira e cagadora” (PRANDI, 2000) reafirmam o canto de saudacdo e pedido de
cleméncia e de misericordia desse povo sofrido que foi e ainda é discriminado. Neste
momento da cancgdo, diferentemente das melodias anteriores percebe-se a presenca
repetida da nota “si bemol” em quase toda a melodia, e o ritmo é mais marcado.

Os diagramas abaixo representam os dois Ultimos versos e pode-se notar uma
mudanga no desenho da melodia em relagdo as melodias anteriores, neste caso, mais
notas repetem-se, confirmando a caracteristica da Ladainha, de reza repetitiva e
mantrica. Nos diagramas dois e trés, o primeiro espago representa também a nota “fa”.
Portanto, a nota inicial da melodia dos dois ultimos versos da cancao ¢ a nota “si
bemol” e a extensdo das referidas melodias sdo menores. Na primeira frase a nota mais

aguda ¢ o “d6” e na segunda € o “ré”.

Ca

em Si lo

(@)}
o
D>
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ba

Diagrama 2: Representacdo gréafica da pendltima melodia da cancéo
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to dos san tos vao

0s nos dar_

Diagrama 3: Representacdo grafica da ultima melodia do céntico

No encarte ha um texto que deve ser lido anteriormente a execucdo da cangéo
que pertence a oracao da “Ladainha” no qual ¢ refor¢ado o carater de rememoracao da
historia dos negros. O texto propde, por meio da cangdo e da invocagdo aos mortos, que
se seguira um culto aos “Santos, testemunhas, militantes, artistas e todos os construtores
andnimos da Esperanca Negra”.

Apds o texto inicial da ladainha e a execucdo da cangdo, varios e importantes
nomes do mundo inteiro que lutaram contra € morreram por causa do racismo Sao
lembrados. A recitagdo desses nomes se faz intercaladamente entre vozes femininas e
masculinas e assim como, santos da igreja catolica sdo invocados, “santos” negros da
época da escravidao e de nossa histéria mais recente também sdo incluidos.

Nesse momento de invocacdo da presenca e do pedido de intercessdo de todos os
santos, a lembranca de cada personalidade permite um resgate da memdria da
escraviddo e de lutas mais recentes contra o racismo. Nessa via, a cangdo “Rito
Penitencial” dialoga com a poética de rememoragdo do passado do Negro que foi
escravizado.

O “Rito Penitencial” inicia-se com uma melodia tradicional da liturgia Catdlica e
simultaneamente com 0s versos cantados por um coro acompanhado de uma percussao:
Kyrie eleison/ Christe eleison/ Kyrie eleison. Essas palavras sdo de origem grega e
significam: “Senhor, tende de piedade/Cristo tende de piedade/ Senhor tende piedade”.
Logo apos esse inicio, 0 coro canta e recita intercaladamente a deniincia e a memoria do
povo negro. Vale destacar que no disco apenas o canto foi gravado. As recitagdes sao
lidas nos rituais e nas cerimdnias. A referida cangio dialoga também com “A de O” no
sentido de que apresenta o papel do negro escravizado no passado e a época da escrita

da Obra. Canton (2010) destaca a presenca entre a relacdo “passado/presente” em
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algumas cancBes do album, e “A de O” e o “Rito Penitencial” inserem-se nessa
tematica.

Por fim, a poética da memoria presente nos cantos é reforcada por seus ritmos e
para além da rememoracdo da histéria do negro apresentada nas referidas cancdes ha
um questionamento sobre 0s preconceitos raciais por meio do papel do Negro na

sociedade atual.

4.1.2 Poética Ritualistica - “Louvacio a Mariama”

“Mariama” ¢ uma homenagem a Nossa Senhora mae de Jesus ¢ de todos os fiéis.
A cancdo faz uma referéncia & Maria Negra e no Brasil ela intitula-se Nossa Senhora da
Aparecida. Segundo Canton (2010), o nome Mariama seria associado a fusdo de Maria e
mucama, a escrava que serve na casa-grande, que “cuida”, ou seja, a “escrava de
estimagdo”. Contudo, ainda que essa referéncia apareca nos versos da cangdo —
"Acalanta o Povo que esta em cativeiro, Mucama Senhora e M&e do Senhor” — na qual
Maria ¢ reverenciada como alguém que “serve”, a nosso ver, pela forga da letra e da
musica, podera haver também uma referéncia de seu nome Maria associado com “ama”,
aquela que ama. Na cancdo, Mariama é reverenciada e cultuada por sua prépria historia
e por seu papel como mée dos Negros.

“Mariama”
(Coro — Cantado)

Mariama,
lya, lya, &
Méae do Bom Senhor!

Maria Mulata,
Maria daquela
Colénia favela,
Que foi Nazaré.

Morena formosa,

Mater dolorosa,

Sinhé vitoriosa,

Rosério dos pretos mistérios da Fé.
Mae do Santo, Santa,

Comadre de tantas,

liberta mulhé.
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Pobre do Presépio, Forte do Calvario,
Saravéa da Pascoa de Ressurreicéo,
Roseira e corrente do nosso Rosario,
Fiel Companheira da Libertacéo.

Por seu Ventre Livre, que é o verdadeiro,
Pois nos gera livres no Libertador,
Acalanta o Povo que esta em cativeiro,
Mucama Senhora e Mae do Senhor.

Canta sobre o Morro tua Profecia,
Que derruba os ricos e os grandes, Maria.

Ergue os submetidos, marca os renegados.
Samba na alegria dos pés congregados.

Encoraja os gritos, acende os olhares,
Ajunta os escravos em novos Palmares.

Desce novamente as redes da vida
Do teu Povo Negro, Negra Aparecida!!!

A cancdo é iniciada com alguns compassos onde timbales (tambores de baixa

altura) executam um ritmo afro-cubano (CANTON, 2010), enquanto um baixo

acompanha a percussdo e toda a cancao € entoada em coro, ora masculino, ora feminino

e ora, os dois. A melodia ndo é muito extensa no sentido de que ndo ultrapassa uma

oitava, que é a extensdo confortavel para qualquer voz e isso da um carater mais ritmico

do que lirico a masica. Esse estilo ritmico remete ao carater de invocacao da cancao.

Essa cancdo apresenta uma forte homenagem a Nossa Senhora, mée de Jesus e,

para a Igreja Catdlica, méde de todos os homens; no caso da Missa, de todo o Povo

Negro “que estd em cativeiro” espiritual.

ri

do

0 meu

Ma

PN ~

0 mae senhor

Diagrama 4: Primeira estrofe de Louvagdo a Mariama
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Na primeira estrofe, representada no diagrama acima, 0 verso repete-se duas
vezes. Podemos perceber que a melodia salta de uma oitava a outra, do dé grave para o
d6 agudo, passando pelas notas “mi” e “sol”, que sdo arpejos’® de “do” e na
interpretacdo do coro percebemos que, quando a nota “d6” aguda é entoada, o coro
“grita” esta nota, destacando o momento de invocar Nossa Senhora. Este ¢ o refrdo da
cancdo no qual é cantado pelo coro masculino e feminino e é Unica parte que contém

saltos melddicos, enfatizando o louvor a Mariama, mée de todos 0s negros.

_Ma_ri_a_Mu_la_ta__Ma_ri

a_da

que__la

Diagrama 5: Representa o verso acima e os seguintes: “colonia favela que foi Nazaré. Morena formosa,
Mater dolorosa”

Nas melodias representadas pelo diagrama cinco ha um encurtamento na
extensdo da escala, e as notas se repetem, nos remetendo ao carater de reza da cancao,
nas quais aproxima a voz da fala. A poesia reforca o louvor e exaltacdo a Maria, mulata,
pobre e sofrida associando sua histéria ao sofrimento do Negro. A primeira parte da

cancdo finaliza com os versos representados nos diagramas seis e sete abaixo.

pre_ tos _ mis

Si_nh&d_ vi_to rio_ sa_Ro_s& rio__dos

té  rios fé

da

Diagrama 6: Representacdo dos dois Ultimos versos da terceira estrofe.

lhe__

_Mae do__San to San ta_ _Co__ma ber ta mu

dre_de

tan_tas__li

Diagrama 7: Representacdo da quarta estrofe, que finaliza a primeira parte da cancéo.

10 Arpejo ¢ a execucdo sucessiva das notas de um acorde. Por exemplo: as notas do, mi, sol formam o
acorde de “d6” que podem ser tocados simultaneamente (acorde) acompanhando a melodia ou
sucessivamente (arpejo).
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Pode-se observar que, nesta primeira parte, 0s versos melodicos sdo cantados
apenas pelo coro masculino, em louvor a Mariama, e o Ultimo verso, “liberta mulhé”,
traduz todo o significado da luta do negro e a reveréncia a liberdade. Logo apo6s, 0 coro

feminino entra cantando os versos seguintes.

___bre_do_Pre_sé _pio_For_te

do Cal

Va rio

Po

Diagrama 8: Representacdo da quinta e sexta estrofes de “Louvagdo a Mariama”

Na quinta e sexta estrofes entra o coro feminino e as melodias sdo todas iguais
ao diagrama representado acima, com excecdo do Ultimo verso das referidas estrofes.
Nela, a melodia inicia-se de forma semelhante (na nota “sol”), apenas repetindo a nota
“do” e terminando com a nota “ré”. A letra faz referéncia ao sofrimento de Maria,
associando seu sofrimento pela morte de Jesus ao do povo que estd em cativeiro, e a
libertacdo e ressurreicdo a liberdade do Povo negro.

O verso “Por seu Ventre Livre que ¢ verdadeiro”, remete-nos a Maria, que gerou
em seu ventre o verdadeiro Libertador, que € Jesus, e, a0 mesmo tempo, ha uma
referéncia e uma critica a Lei do “Ventre Livre”, porque na verdade os Negros nunca
conquistaram a tdo esperada e desejada liberdade e igualdade. Nos versos “acalanta o
Povo que esta em cativeiro, Mucama Senhora e Mae do Senhor”, observamos que ¢ o
primeiro momento em que se faz um pedido, uma rogacdo, que é o de consolar o Povo
em cativeiro. Depois destas estrofes, o refrdo é cantado novamente.

Nas quatro Gltimas estrofes, representados nos diagramas abaixo, nota-se uma
mudanca no ritmo da cancéo. A melodia e a percussdo fazem a mesma marcagao ritmica
simultaneamente. As melodias ficam mais marcadas e as notas se repetem mais em cada
melodia, para enfatizar a marcacdo ritmica. Neste momento h& uma forca dos tambores
que se associam a for¢a da oracéo, no imperativo, ndo em tom de ordem, mas de forca,

de coragem e de transformacéo.
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Diagrama 9: Representagdo do verso acima e os trés primeiros versos das quatro tltimas estrofes

que Ma
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Diagrama 10: Representacdo do verso acima e “ajunta os escravos em novos Palmares”

gri__a dos__ pes con__ gre

sam ba na__ ale

ga

dos_

Diagrama 11: Representagdo também do verso “do teu Povo Negro, Negra Aparecida!!!”

Por fim, a can¢do termina com 0 mesmo ritmo que iniciou, porém, em fade out,
como se ndo terminasse, sé diminuindo o volume e desaparecendo até o fim.

A partir dessas reflexdes podemos observar que a referida cancdo insere-se em
uma poética ritualistica porque, por meio de sua letra, de sua melodia e de seu ritmo,
Mariama € reverenciada e cultuada por sua propria historia e por seu papel como mée
dos Negros.

Nessa via, as cancoes “Em nome do Deus”, “O Senhor ¢ Santo” e “Aleluia”
fazem parte desse contexto de reveréncia, de contemplacgdo e louvor a Deus inserindo-se
essencialmente em uma poética ritualistica.

Na Missa dos Quilombos, “Em nome do Deus” é uma cangdo que substitui a
bencdo inicial dada pelo padre no rito catolico tradicional. A letra, cantada por um

solista masculino, inicia-se reverenciando a Deus e outros nomes sagrados, como Javé,
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Obatala, Olorum, Qi6'!, demonstrando o sincretismo da cancéo, ainda que dentro de
uma obra inculturada. O texto destaca que, ndo s6 outros nomes para Deus sdo 0
mesmo Deus, mas que esse proprio Deus criou 0 homem branco e negro e 0s amou
primeiro sem “dividi¢ao”.

“O Senhor ¢ Santo” apresenta uma melodia tradicional que € sempre cantada nas
missas dominicais, porém na canc¢do h4 um acompanhamento de percussdo. Na cancéo,
por meio da Adoracdo a Jesus espera-se encontrar a libertacdo no “Reino do Pai” que
Jesus promete, porém, o referido “Reino” associa-se a liberdade e igualdade em um
“lugar” terreno que 0 Negro espera conquistar.

A cangdo “Aleluid” é entoada para anunciar a leitura do Evangelho de Cristo. Na
referida cancdo, ha uma reveréncia a palavra de Verdade e de Libertacdo anunciada por
Jesus frente a tanta mentira, “promessa fingida” e “esperanca frustrada”. Segundo
Canton (2010), na cancdo dois ritmos se alternam, um mais animado — o maculelg,
“originario do folguedo popular do reconcavo baiano, misto de danga guerreira e jogo
de bastdes ou grimas” — ¢ outro mais “gingado”: o barravento, que implica “toque de
atabaques provocador do transe e relacionado a Iansa” (LOPES apud Canton, 2010, p.
137).

Por fim, as quatro can¢des comentadas acima fazem parte dos instantes mais
contemplativos da Obra, na qual ha uma reveréncia, uma adoracdo ou um pedido por

meio de um louvor.

4.1.3 Poética imagética — “Ofertorio”

“Ofertorio”
(Recitado)

Na cuia das maos trazemos o vinho e péo,
A luta e a fé dos irmaos,
que o corpo e sangue do Cristo serdo

(Recitado)

O Ouro do milho e ndo o dos Templos,
O sangue da Cana e ndo dos Engenhos,
O pranto do Vinho no sangue dos Negros,
O P&o da Partilha dos Pobres Libertos.

11 Javé (Nome dos Deus da Religido Judaica), Obatala (Orix4 da Criacdo; criador do homem), Olorum
(Dono do Céu), Oi¢ (cidade de lorubas) (PRANDI, 2001).



(Recitado)

Trazemos no corpo o mel do suor
Trazemos nos olhos a danca da vida
Trazemos na luta, a Morte vencida.

No peito marcado trazemos 0 Amor

Na Péascoa do Filho, a Pascoa dos filhos
recebe, Senhor.

(Coro- Cantado)

Trazemos nos olhos as aguas dos rios
o brilho dos peixes, a sombra da mata,
o orvalho da noite, o espanto da caca,
a danca dos ventos, a lua de prata,

trazemos nos olhos 0 mundo, Senhor!

(Recitado)

Na palma das méaos trazemos o milho,
a cana cortada, o branco-algodéo,

o fumo- resgate, a pinga-refugio,

da carne da terra moldamos os potes
que guardam a agua, a flor de alecrim,
no cheiro de incenso, erguemos o fruto
do nosso trabalho, Senhor! Olorum!

(Coro-Cantado)

O som do atabaque marcando a cadéncia
dos negros batuques nas noites imensas
da Africa negra, da negra Bahia,

das Minas Gerais, 0s surdos lamentos
calados tormentos, acolhe Olorum!

(Recitado)
- Com a forga dos bragos lavramos a terra

cortamos a cana, amarga dogura na mesa dos brancos.
- Com a forga dos bragos cavamos a terra,

colhemos o ouro que hoje recobre a igreja dos brancos.

- Com a forga dos bragos plantamos na terra,

0 negro café, perene alimento do lucro dos brancos.
- Com a forga dos bracos, o grito entre os dentes.

a alma em pedagos, erguemos impérios,

fizemos a América dos filhos dos brancos!

(Coro-Cantado)

A brasa dos ferros lavrou-nos na pele,
lavrou-nos na alma, caminhos de cruz.
Recusa Olorum o grito as correntes,
E a voz do feitor, recebe o lamento,
acolhe a revolta dos negros, Senhor!

(Recitado)
-Trazemos no peito 0s santos rosarios,

Rosarios de penas, rosarios de fé
na vida liberta, na na paz dos quilombos

83
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de negros e brancos vermelhos no sangue.
A nova Aruanda dos filhos do Povo acolhe, Olorum!

(Recitado)

Recebe, Senhor

a cabega cortada do Negro Zumbi,

guerreiro do Povo, irméos dos rebeldes nascidos aqui,
do fundo das veias, do fundo da raga,

o0 pranto dos negros, acolhe Senhor!

(Coro- Cantado)

Os pés tolerados na roda de samba,

0 corpo domado nos ternos do congo,
inventam na sombra a nova cadéncia
rompendo cadeias forgando caminhos,
ensaiam libertos a marcha do Povo,

a festa dos negros, acolhe Olorum!

Em uma Missa tradicional, a cancdo do ofertério ocorre em um momento no
qual os fiéis levam o vinho e o0 pdo para o altar da Igreja para serem transformados em
sangue e corpo de Cristo. Neste instante, os fiéis entregam suas ofertas, suas oragdes,
seus pedidos ao mesmo tempo em que oferecem seus dotes e seus talentos.

Na Missa dos Quilombos, o “ofertério” é recitado e cantado intercaladamente.
E a melodia é semelhante em todas as estrofes, portanto sua forma é AAAA’ (pois a
ultima estrofe sofre uma pequena variagdo) e a cang¢ao € acompanhada por um ritmo de
samba. Todos 0s versos sdo recitados e cantados na primeira pessoa do plural, portanto,
0 “nds” € o “Negro e sua historia”.

No album, as estrofes recitadas ndo foram gravadas. Portanto, a cancdo gravada
é composta de quatro estrofes, que estdo citadas no encarte acima das estrofes da cancao
como “Coro-cantado”. As duas primeiras estrofes sdo cantadas por coro masculino, a
terceira por coro feminino e a quarta, masculino novamente. Nas gravacdes audiovisuais
disponiveis da Missa, tanto como espetaculo como celebracéo, as partes recitadas foram
lidas enquanto a masica era tocada como fundo musical.

Nesse contexto, optamos por seguir o encarte e analisar a cancdo e as estrofes
recitadas porque elas se complementam — estrofes recitadas e cantadas. Ainda que, para
0 ouvinte, a cangdo gravada no album apresente um sentido, ao nosso ver, nossa analise
sera mais completa com o texto e o texto-musical apresentados no encarte.

No “ofertorio”, 0s elementos mais presentes sdo imageticos e memorialisticos.

Imagens para serem ofertadas apresentam-se ao longo de todo o texto: em alguns
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momentos elas se associam a luta do Negro e, em outros, as imagens remetem ao seu
passado histdrico.

Nas duas primeiras estrofes, o sangue e o vinho ofertados associam-se a luta e ao
trabalho do Negro. A “cuia das maos” ¢ um gesto feito com as maos para criar um
utensilio transformando-as em instrumento de trabalho e de alimento - esse elemento
imagético reitera simbolicamente o sincretismo da Missa.

Os versos “0 ouro do milho e ndo o dos Templos/ o0 sangue da cana e ndo dos
engenhos” — apresentam uma dialética entre o trabalho escravo e o trabalho no
quilombo. H& uma ressignificacdo do trabalho do negro como quilombola porque suas
acOes podem ser semelhantes ao do trabalho escravo, porém, hd uma igualdade e uma
partilha entre irmdos.

No verso “o pranto do vinho no sangue dos negros” hd uma inversdo da dor de
Jesus para a dor do negro. O “pranto do vinho/sangue” de Jesus, que foi sacrificado
passa aos negros, que partilham dessa dor. No Ultimo verso da estrofe, o “Pobre
Liberto” é o0 Negro “livre”, porém pobre.

Na terceira estrofe recitada, as imagens levadas ao altar referem-se ao corpo, ao
suor, aos olhos, a danca, o peito marcado — é o proprio Negro oferecendo-se a Deus
corporalmente, afirmando sua religiosidade ligada aos gestos, corpo e dancas. Para
Barros:

As linguagens visuais, auditivas, olfativas, tateis, de paladares, de matizes
diversos estdo ligadas diretamente a uma maneira de ser e existir daqueles
povos africanos e se enraizaram nas expressdes do povo brasileiro, em suas
diferentes manifestacGes de cultura popular e nas religides afro-brasileiras
(BARROS, 2007, p. 263)

Ainda na terceira estrofe, na morte e vida de Cristo 0 negro oferece sua propria
historia de morte e vida.

A quarta estrofe é cantada e as imagens dos versos musicais apresentam-se por
meio da percepcdo de mundo do negro representada por meio de seu olhar. Na melodia
apresentada abaixo, a primeira linha representa a nota “1a” e a Giltima linha a nota “fa #”.

Em todas as estrofes cantadas, os versos melddicos: o primeiro e o segundo - 0
quinto e o sexto — sdo iguais, e ainda, o terceiro e o0 quarto — 0 sétimo e oitavo, portanto

trata-se de uma cancéo repetitiva tanto nas estrofes quantos nos versos melodicos.
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Diagrama 12: Representacéo dos dois primeiros versos e do quinto e sexto versos das estrofes do
“ofertorio”

Por meio dessa repeticdo, varias imagens vao aparecendo. Ja na primeira estrofe
cantada (quarta do texto completo do “ofertorio”), através dos olhos do negro “vé-se” as
aguas dos rios/ o brilho dos peixes/ a sombra da mata/ o orvalho da noite/ o espanto da
caca, a danca dos ventos/ a lua de prata, reiterando a ligacdo do negro com a terra e a

natureza presente em sua religiosidade.

bri

lho
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Diagrama 13: Representacdo do terceiro e quarto Versos e do sétimo e oitavo versos das estrofes da
cancéo.

Na quinta estrofe recitada, os elementos ofertados remetem aos alimentos e
elementos da terra plantada e colhida pelo negro. Nessa estrofe a oragdo de oferta
reverencia Olorum, “o Dono do Céu, o Deus supremo” (PRANDI, 2001).

Na proxima estrofe cantada pelo coro masculino, as imagens remetem ao rito do
negro, sua danca, sua musica que se estende da Africa & Bahia e posteriormente a Minas
Gerais por meio da didspora, a qual suscita o sentido de permanéncia de sua
religiosidade.

Na sétima estrofe recitada, as imagens que se apresentam rememoram o trabalho
e 0 passado do negro na construcdo da América Branca. Os quatro versos da estrofe
iniciam-se em “Com a for¢a dos bracos” e, por meio dos verbos no passado simples

“lavramos/ cortamos/ cavamos/ colhemos /plantamos/ erguemos”, comunica que 0
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negro alimentou, enriqueceu, ergueu impérios para os brancos. O texto reforca o
sofrimento do negro por meio das imagens: o negro com “o grito entre os dentes”, Pois
era silenciado, e a “alma em pedagos”, com a qual reafirma seu sofrimento e revolta
perante a exploracéo de seu trabalho perante o branco.

A oitava estrofe, cantada pelo coro feminino, ¢ um dos momentos climax da
cangdo. Ainda que a melodia seja igual as outras estrofes cantadas, seu texto e a voz
feminina (mais aguda) narram nesse trecho a marca deixada na pele dos escravos,
queimadas com ferro para que eles ndo pudessem fugir. Nesse instante, relata-se um
momento de dor e humilhacdo. H& um pedido contra o feitor, 0 autor de tais feitos e a
favor da dor do negro e de sua revolta.

Em outra via, na nona estrofe recitada, 0 negro oferece-se a Deus e espera por
sua libertacdo no Quilombo. Nesses versos apresenta-se a imagem de fé do negro e de
sua devocdo a Maria Mae de Deus por meio da imagem do rosario gque suscita a reza
repetitiva a Nossa Senhora. O Quilombo é apresentado como “lugar” para todos negros
e brancos; € a “terra de Aruanda” e associa-se a “terra prometida” dos judeus e ao “reino
dos céus” dos cristdos. Essa associacao nos leva a refletir que, na visdo da Teologia da
Libertagcdo, hd uma esperanca de igualdade social e o “Reino do Pai” tdo esperado e
desejado pode ser vivido por meio da unido entre os povos e pelo fim de tanta
desigualdade socioecondmica. No ambito da Missa, questbes raciais inserem-se

também. Segundo Frei Betto:

A salvacdo ndo € alguma coisa que se restrinja ao outro mundo ou a outra
vida. Ela comega a se efetuar aqui, onde o reino de Deus ja se faz presente
em Jesus e permanece entre 0s povos. No tecido da histdria, a salvagdo de
Deus se traduz em libertacdo dos homens. N&o basta uma libertacdo pessoal e
interior do homem que ndo transforme as estruturas eivadas de pecado em
que ele vive e pelas quais se sente condicionado. Por isso essa libertacdo tem
necessariamente um alcance politico, dentro de um contexto econémico-
social (FREI BETTO, 1985, p. 5).

Na pendltima estrofe recitada hd uma referéncia a Zumbi dos Palmares,
formador do maior quilombo da hist6ria e, como de costume no rito religioso catolico,
roga-se pelas pessoas que j& morreram, por suas almas, para que descansem em paz.
Essa referéncia faz-se também no sentido de associar a figura de Zumbi a figura de um
santo que deve ser reverenciado.

Por fim, na Ultima estrofe cantada, o0 Negro oferece-se em “nova cadéncia”, ou
seja, em uma nova danca, em uma nova festa por meio da transformacdo e da
reinvencdo de sua dor criando novos caminhos. E, finalmente, o Negro os oferece

Olorum!
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Vale destacar que 0s versos nove e dez das estrofes cantadas, representadas no
diagrama abaixo, assemelham-se aos versos melddicos dos primeiros versos das estrofes

(diagrama doze), porém terminam como fim de frase — em sua tonalidade principal.

nos lhos

mos 0 doo

ze 0 mun se

nhor_

tra

Diagrama 14: Representacéo dos dois Ultimos versos das trés primeiras estrofes

A (ltima estrofe cantada apresenta dois versos a mais que finalizam a cancao.
Sua melodia é semelhante ao verso-melddico representado acima, porém nessa estrofe
0s versos melddicos nove e dez sdo iguais aos dois primeiros versos das trés primeiras
estrofes para que os dois ultimos versos melddicos da Gltima estrofe terminem em sua
tonica, ou seja, em sua frase-musical de descanso, de finalizacéo.

Nos versos finais, 0 texto-musical apresenta o “Novo Quilombo”, como um

lugar que o negro encontrou para lutar pela verdadeira libertacdo. Em Abdias:

Para a institucionalizacdo do poder com base na autodeterminacdo das
massas afro-brasileiras, temos o exemplo inspirador de Quilombo dos
Palmares: isto significaria a adog&o da estrutura progressista do comunalismo
tradicional da Africa, cuja longa experiéncia demonstrou que em seu seio ndo
ha lugar para exploradores e explorados. Aceitar o comunalismo africano,
situa-lo no contexto das exigéncias conceituais, funcionais e praticas da
atualidade, significaria nada mais do que tornar a historia em favor de noés
mesmos (NASCIMENTO, 1980, p. 27).

Desse modo, a espera e 0 desejo por um Novo Quilombo associam-se as
reflexbes de Abdias do Nascimento quanto ao modo de viver do Quilombo dos
Palmares e do comunalismo africano, onde podera haver uma sociedade igualitaria.

A primeira cangdo da Missa, “A de O” dialoga com a cangdo referida
supracitada no sentido de apresentar imagens do passado por meio da memoria do
negro, de sua dor e sofrimento. Seu texto poético refere-se a entrada dos fieis na Igreja e
ao Rito Litdrgico que ird iniciar. Podemos observar que ao som de um ritmo de
candomblé e por meio de uma melodia repetitiva, a letra apresenta varias imagens de

rememoracdo do passado de sofrimento e de opressdo que 0S negros carregaram até
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aqui. Na cancdo, todas as estrofes iniciam com a expressdo “Estamos chegando”
repetidamente com a melodia ¢ as imagens vao aparecendo: “do fundo da terra/ do
ventre da noite/ da carne do agoite/ da morte nos mares/ dos turvos pordes” e assim
sucessivamente. As imagens que aparecem sdao de “lugares” de onde os negros
“chegaram” e de onde “estdo chegando”, como: “dos ricos fogdes/ dos pobres bordeis/
novas favelas/ da escola de samba”. Sdo lugares do passado e do presente que fazem

refletir o passado de escravidao e o presente de pobreza. Para Nascimento:

Um férreo e rigido monopdlio do poder permanece, no Brasil, nas méos da
camada <branca> minoritaria, desde os tempos coloniais até os dias de hoje,
como se tratasse de um fenémeno de ordem <natural> ou de um perene
direito <democratico> (NASCIMENTO, 1980, p. 17).

Vale mencionar que a melodia e o ritmo sdo animados; portanto, por causa de
sua repeticdo, ha uma tensao criada entre a letra e a masica.
Desse modo, as duas cang¢des inserem-se na poética imageética por representarem

0 “lugar” do Negro no passado escravagista e nos dias atuais.

4.1.4 Poética da Esperanga — “Rito da Paz”

“Rito da Paz”

Sarava,
A-i-é,
Aba.

A Paz d’Aquele, que é Nossa Paz!
A Paz, que o Povo fard!

Sarava
A-i-é
ADba!

A louca esperanga

de ver todo irmédo
caindo na danca da vida,
cantando vencida

toda escravidao!

Vai ser abolida

a paz da Abolicéo

que agora temos.

E contra a paz cedida,

A Paz conquistada teremos!!!

Sarava,

Do novo Quilombo de amanha,
A-i-€ dessa festa de todos, que vira!
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(A maneira de um Pregdo)

- Aos treze de maio de mil-oitocentos-e-oitenta-e-oito,
nos deram apenas decreto em palavras.

Mas a Liberdade

vamos conquista-la!!!

(Coro-cantado)

A-i-é,
A paz d’Aquele, que ¢
nossa Paz!

Abj,
a Paz do povo faral

Palmares das lutas da Libertacéo.
Palmeiras da Pascoa da Ressurreicéo

Sarava- Aié, Abal!l

A cangdo “Rito da Paz”, o texto da “Marcha Final (De banzo e de esperanga)” e
o0 texto de “Comunhdo” (presentes no encarte da Missa) inserem-se em uma poética que
apresenta a esperanca como foco principal: A espera da verdadeira libertacdo, da vitéria
contra a escraviddo, da paz conquistada, da certeza de que se vivera na “terra de
Aruanda”, onde ndo havera desigualdade racial e social.

Na cangdo “Rito da Paz”, os versos suscitam a esperanca do negro de poder
viver em partilha e o quilombo ¢ o “espaco” onde espera-se viver essa liberdade
fraterna. Para Nascimento, “[...] o movimento quilombista esta longe de haver esgotado
seu papel histérico. Esta tdo vivo hoje quanto no passado, pois as situacdes das camadas
negras continuam as mesmas, com pequenas alteracdes de superficie” (NASCIMENTO,
1980, p. 258). Suas palavras nos fazem refletir sobre quéo atual e contemporaneo é o
texto-musical da Missa dos Quilombos.

A referida cancdo é um samba em andamento muito rdpido e inicia-se com

melodias muito ritmicas que acompanham as batidas da percusséo.

A6

A

Sa ra_va ba

Diagrama 15: Representagdo do primeiro verso da cangédo



91

O verso acima é uma saudacdo que, segundo Prandi (2001), significa salve
(Sarava), Aié: “terra mundo dos homens” ou outro nome para o orixa Onilé — que € um
orixa feminino denominado como “Dona da Terra”. E Ab& relaciona-se com “Pai de
muitas Nacgdes”. Desse modo, podemos refletir que, nesse verso curto e ritmico, ha uma
saudacdo plena de significados que faz referéncia a terra esperada na qual se encontrara
a verdadeira paz e liberdade.

Nos versos abaixo, as melodias seguem em um ritmo muito rapido e quase
falado e ainda que a haja um encaminhamento melédico, o ritmo é muito marcado. Na

poesia reafirma-se o0 desejo da paz de Deus e da paz entre 0s homens.

do

po

d’A___que_le_que paz A paz VO ra

é nos_sa fa

paz

Diagrama 16: Representa¢do do segundo e terceiro verso da cangao

Posteriormente, nas melodias conseguintes (quarta e quinta estrofes, apds o
refrdo), ainda com o ritmo bem marcado, 0 texto apresenta a esperanca em celebrar a
verdadeira vitoria da escraviddo e da abolicdo da “paz da aboli¢ao”. Ha uma critica
contundente nesse momento da cancgdo e nos versos que se seguirdo contra a aboligéo e
a liberdade que ndo foi concedida de fato. Os referidos versos associam a conquista da
Paz, da Liberdade ¢ da Vitoria, a “danga dos irmaos” e a “festa de todos” no Quilombo,
lugar de encontro e de conquista da esperanca.

A seguir hd uma brusca interrupcdo das melodias ritmicas e um solista canta
uma melodia lenta e melancolica cuja letra remete a data da aboli¢éo e reafirma a critica
a liberdade que foi “decretada apenas em palavras” e na qual o negro devera conquistar.

Por meio dos diagramas apresentados abaixo podemos observar trés linhas
melddicas que decrescem no final de suas frases reiterando o carater melancolico e

critico do texto-poético.
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tre_ze mai_o mil_oi cen_tos oi__ten
de de to e ta__eo
0i
aos to
de de__ cre em
nos ram to pa
la
a
vras
da va con
mas li de mos quis
a ber ta
a

Diagramas 17, 18 e 19: Representacdo dos versos melédicos lentos da cangao

Em seguida, a cancdo segue com o ritmo de samba em andamento muito rapido
e depois do refréo repete suas saudacOes na espera da “Pascoa da Ressurreicdo” e da
libertacdo por meio de Palmares.

A cancdo “Comunhao” é uma pega instrumental, de ritmo opanijé, que, segundo
Lopes (2004), é um “ritmo especial para as dangas de Omolu-Obaluaié. Parece traduzir
um pedido para que o orixa abrande sua ferocidade; em ioruba, significa antropofago,
canibal” (LOPES apud Canton, 2010, 138), porém apresenta um texto para ser recitado
juntamente com a execugdo da musica. Seu texto refere-se ao Corpo e Sangue de Cristo,
que ir4 alimentar a “Esperanca de Aruanda”, que um dia vird. Segundo Canton, a terra
de Aruanda relaciona-se com a “Morada mitica dos Orixas e entidades superiores da
umbanda” (CANTON, 2010, p. 159). Portanto, ¢ a terra esperada para a conquista da

liberdade e igualdade.
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Ademais, a frase presente no texto da comunhdo “Ara wara kosi mi fara”, que,
segundo Teixeira (1997), significa “Todos unidos num mesmo Corpo. Nada no mundo
nos vencera” reafirma a comunh&o com Cristo e a luta pela vitoria.

A Ultima musica do album, “Marcha de Banzo e¢ de Esperanga”, semelhante a
“Comunhao” ¢ instrumental. Vale observar que no encarte ha um texto que sugere que
seja recitado no momento da execucao da “Marcha”, porém, na gravagdo do album, ao
som desta musica gravou-se a ora¢do de Dom Hélder Camara intitulada “Invocagdo a
Mariama” que o0 bispo recitou na Celebracdo de Recife.

A fala de Dom Hélder é acompanhada por um fundo musical (a melodia da
Marcha Final) cantado por um coro que repete sem cessar uma melodia melancolica,
plena de “banzo e de esperanca”. O banzo, segundo Canton (2010), refere-se a uma
nostalgia com depressdo profunda e, no texto, esse termo relaciona-se com a saudade de
algo que ainda ndo foi conquistado. Saudade que ora é banzo, ora é esperanca: de
liberdade, de Aruanda, de Deus.

A mdasica a qual suscita essa melancolia enriquece-se com a oracdo de Dom
Hélder que aproxima Maria do Povo Negro e, por meio dela, pede a Deus pela
continuidade da luta, da busca pela justica, pela diminuic¢do da desigualdade social, pelo
fim da guerra e para que aquele momento ndo acabasse ali: que o envolvimento
provocado por meio daquela obra e da Eucaristia perpetuasse para a continuidade da
verdadeira luta da liberdade e da igualdade social e racial.

Por meio dessas reflexdes podemos constatar que a Missa dos Quilombos
representa uma poética que integra histéria, memoria, critica social sem perder a
esperanca religiosa e mistica que vem de encontro com as religides de origem africana e
cristd. Sua musica enriquece 0s textos-poéticos e acentua sua mensagem de unido entre
as religides e ainda suscita um questionamento mais profundo por meio do
envolvimento do espectador com as cangdes e textos.

Para além disso, pudemos averiguar que as composicées da Missa seguem as
duas tradigdes religiosas. A cristd por meio do destaque a melodia e do ritual liturgico e
a africana mediante a valorizagéo do ritmo e a utilizag&o dos instrumentos de percussao.
Essa breve observacdo dialoga com as palavras de Tatit quanto as origens do canto
brasileiro: “[...] do lado portugués, os hinos catdlicos de celebracdo e catequese, mais
melodicos que ritmicos, ressoando o canto gregoriano do medievo europeu [...]”
(TATIT, 2004, p. 20). E ainda: “Com a chegada dos africanos [...] a percussao e a danga

foram gradativamente reforcadas pela “diccdo negra” que escapava pelas frestas da
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servidao escravista [...]". (TATIT, 2004, p. 21). Por meio destas afirmagdes podemos
confirmar que, em geral, a musica brasileira e a Missa sdo compostas principalmente
por cangdes que seguem o padrédo da fusdo do ritmo africano a melodia europeia.
Seguindo esse pensamento apresentaremos reflexdes sobre algumas
apresentacdes da Obra no intuito de aprofundarmos a respeito da importancia de sua

performance para a disseminacgao de sua mensagem de carater politico social e racial.
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Imagem 1: “Ofertério”. Encenado pela Companhia Ensaio Aberto. Foto extraida do livro Ensaio Aberto,
2012.
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4.2 Analises de Performances da obra

Considerando as palavras de Diana Taylor de que a performance “é¢ um caminho
de transmitir memoria ¢ identidade, e um caminho para entender o mundo” (TAYLOR,
2016, p. 39, traducdo nossa), apresentaremos comentarios de  trés
celebragOes/apresentacbes da Missa as quais consideramos mais relevantes para o
entendimento de seu significado e de sua importancia como obra de arte que propde
transmitir uma mensagem de questionamento e de transformacédo social por meio da
rememoracao da historia do Negro de nosso Pais.

Por meio dessas consideragcfes apresentamos nossas observagdes sobre a musica,
a danga e as imagens que foram produzidas e criadas na representagédo visual do texto
musical da obra.

Nesse contexto optamos por comentar a Celebracdo da Missa realizada em 1995
na Catedral de Aparecida do Norte, a Cerimodnia afro-brasileira realizada em 1992 nos
Arcos da Lapa e ainda o Espetaculo Musical realizado pela Companhia Ensaio Aberto
entre os anos 2002 a 2011 por todo o Brasil. As imagens e as entrevistas da Celebragédo
da Missa de 1995 foram apresentadas pela TV Senado em 2006, em um documentario
sobre a concepcdo, realizacdo e gravacdo da Obra. A Cerimbnia Afro-brasileira foi
disponibilizada pela Cultne — Acervo digital da Cultura Negra da América Latina e
encontra-se disponivel na internet. O Espetdculo da Companhia Ensaio Aberto
encontra-se também disponivel na internet, na plataforma You Tube.

Vale observar que as apresenta¢cdes comentadas nao estdo em ordem cronolégica
porque consideramos relevante iniciar com uma Celebracdo (ainda que essa ndo tenha
sido a primeira) porque o texto-musical da Obra foi concebido para ser liturgico
catolico.

A Celebracdo da Missa na Catedral de Aparecida (1995) foi realizada ainda
quando estava proibida pelo Vaticano. Um bispo local liberou sua realizacdo e sua
celebracdo dentro da Igreja. Conforme Milton Nascimento relata em entrevista para o

documentério realizado sobre a Missa em 2006 pela TV Senado!?:

Eu olhei aquela Igreja e falei: Meu Deus que vontade de fazer aqui. Ai o
pessoal que trabalhava comigo sem me falar nada foi conversar com o
arcebispo que toma conta de 14, né? E chegaram pro Bispo e falaram: Escuta,
a gente podia fazer a Missa dos Quilombos no lado de fora da Igreja? Ele

12 Entrevista e imagens comentadas da  referida  celebragdo  disponivel  em:

<https://www.youtube.com/watch?v=kSsGkZKT5uc>
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falou: ndo. Ai todo mundo ficou assim. Ai ele falou: sé se for dentro da Igreja
misturado com a missa catélica (NASCIMENTO, 2006).

Nessa celebracdo, a Igreja estava lotada, as mdsicas e os textos foram
executados tal qual o encarte indica. Um dos momentos que podemos destacar foi
qguando Milton Nascimento carregou a Imagem de Nossa Senhora até o altar. Diante da
censura da propria Igreja, o compositor foi convidado a levar a Imagem cultuada pelos
cristdos catolicos e esse ato confere uma recepcdo e abertura a obra de Milton
Nascimento, Pedro Tierra e Casaldaliga.

Outro momento importante de se apontar foi quando, ao som da cangdo
“ofertorio”, uma dancarina negra de cabelo raspado danca no altar representando Nossa
Senhora. Seus movimentos suscitam a danca de lemanja que, por meio do balango de
seus bragos, imita as ondas do mar (BARROS, 2007, p.271). Vale observar que na
Igreja Catdlica ndo ha o costume de dancar e se movimentar em uma missa tradicional;
0 Unico movimento que se faz é dar as maos na hora de rezar o Pai Nosso e abracar o
“irmao” que esta ao lado ou cumprimenta-lo para desejar “a paz de Cristo”, o corpo
como simbolo de oracdo ndo é valorizado. Nas tradigdes afro-religiosas, ao contrario da
catdlica, Barros (2007) observa que 0s gestos e 0s movimentos corporais simbolizam
diversos contextos dos rituais, e podem traduzir costumes, formas de ver a vida que
vieram de longe no tempo.

Nessa via podemos refletir que a danga confere um envolvimento do religioso
com relagdo a sua espiritualidade. Para Barros: “A danga é uma das expressoes artisticas
mais antigas do mundo. Através da danca sdo liberadas todas as tensdes cotidianas,
dando lugar ao relaxamento interior” (BARROS, 2007, p. 266). Portanto, por meio da
danca e dos movimentos corporais pode haver uma participagdo maior do religioso e
consequentemente um encantamento com a palavra, com o texto que prople
guestionamentos por meio da rememoracao de uma historia.

Nas tradi¢Oes religiosas, assim como a melodia enriquece o texto no sentido de
reforcar sua mensagem e proporcionar uma facilidade de entendimento e de
memorizagdo do conteudo, a danca é um outro elemento artistico que proporciona uma
capacidade mais profunda do religioso de envolver-se corporal e ndo sé cerebralmente
com o texto, ou seja, com a mensagem a ser transmitida.

Por meio dessas consideracfes observamos que na Missa celebrada na Catedral
de Nossa Senhora Aparecida, um dos momentos mais impactantes e carregados de
significado e de forca foi quando, ja mais para o final da celebragdo, ao som da cangéao
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“Louva¢do a Mariama”, a referida bailarina entra na Igreja carregada e a levam até o
altar: ela esta coberta com um manto e tem uma coroa na cabeca e se mantém imovel
como uma imagem sagrada e ao chegar no altar ela tira 0 manto e comega a dangar
segurando a coroa de Nossa Senhora. H4 uma forca em sua danca, e sua presenca
preenche o espaco religioso para além do espaco fisico, proporcionando um espaco
“espiritual”, e sua danca envolve o espectador, traz na memoria a luta do negro e da
“negra”.

Desse modo, podemos refletir que esses momentos de impacto e de
“deslumbramento” sdo os que, por meio da retencdo e da transmissdo de uma memoria,
podem realmente possibilitar uma transformagdo de consciéncia e, portanto, uma

mudanga de atitude. Segundo Merleau-Ponty:

S6 se compreende o papel do corpo na meméria se a memdria é ndo a
consciéncia constituinte do passado, mas um esforgo para reabrir o tempo a
partir das implicacbes do presente, e se 0 corpo, sendo nosso Mmeio
permanente “de tomar atitudes” e de fabricar-nos assim pseudo-presentes, € 0
meio de comunica¢do com o tempo, assim como o espaco (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 246).

Nessa via, podemos constatar que 0 movimento corporal, a presenca e
valorizacdo do corpo fazem toda diferenca para uma abertura do tempo e do espaco para
nos fazer “comunicar com o passado” e, consequentemente, nos possibilitar rememorar
uma histéria e, nessa vertente, pensar sobre ela, questiona-la e, por meio desse
envolvimento proporcionado, realizar uma transformacdo social. Segundo Taylor,
“Performances funcionam como atos vitais de transferéncia, transmitindo conhecimento
social, memoria e um sentido de identidade por meio de suas agdes reiteradas”
(TAYLOR, 2016, p. 25, traducao nossa).

Nesse contexto, ha um dialogo entre a cangdo “Louva¢do a Mariama” e a
presenca e a danca da artista. Além disso, por meio da danca negra realizada em um
culto catolico podemos perceber fortemente um contato entre as duas religides no
intuito de impactar o espectador e envolvé-lo ndo so religiosamente, mas tambeém
politicamente por meio da forca da “cena”.

Podemos refletir que hd uma simbologia muito forte no fato da Missa ter sido
celebrada na referida Catedral: Nossa Senhora da Aparecida € uma das Unicas
representantes negras de Maria na Igreja Catdlica. O fato de o bispo local ter “liberado”
a realizacdo da Missa demonstra uma resisténcia de setores da Igreja frente ao

conservadorismo de outros setores eclesiais. Perante tal atitude percebemos uma
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posi¢do politica clara, de resisténcia ndo s6 “negra”, mas também politica a favor de
uma abertura verdadeira da Igreja.

Em um outro momento, a Missa foi realizada pelo Movimento Negro no Rio de
Janeiro e apresentada nos Arcos da Lapa®™ (1989) com outra roupagem. Os textos do
encarte foram recitados por artistas como Milton Gongalves, Grande Otelo, Zezé Mota,
Antdnio Pitanga, Léa Garcia, entre outros. As vestimentas usadas eram todas de
religies afro-brasileiras assim como as dangas. As cangdes e 0s textos seguiram todo o
rito proposto pelo encarte, porém, por ndo haver a presenca de um altar catolico e por
fazerem do lugar um espaco essencialmente negro podemos refletir que sob um mesmo
texto musical houve uma transposicéo espacial e religiosa na realizacdo da obra.

Nessa cerimdnia houve um encontro de muitas tradi¢des afro-brasileiras e o rito
foi iniciado com varias dancas para saudar e abencgoar o publico ali presente e espantar
0S maus espiritos, em seguida, o ator Grande Otelo recita o texto escrito por Pedro
Casaldaliga presente na capa do encarte.

Logo apds, a cangdo “A de O” é recitada e cantada. Nesse momento, Um grupo
de afro-religiosos entra no palco e mantem-se parado e com o olhar impassivel para o
publico, ao nosso ver, seus olhares e sua seriedade séo de critica. Com a recitagdo de “A
de O, Estamos Chegando”, tem-se a impressdo de que essa imobilidade esta carregada
da memoria da escraviddo e da situacdo do negro atual;, em nossa perspectiva, o “ndo
dangar” nesse momento representa uma performance de questionamento e de protesto.

As vestimentas sdo muito valorizadas nas cerimdnias afro-religiosas e na Missa
os artistas vestem-se de sacerdotes, e suas vestimentas representam diferentes orixas por

meio de sua cor. Segundo Barros:

[...] as cores relacionadas as divindades tém variagdes de tons de uma casa de
culto para outra, de acordo com sua histéria particular que pode estar ligada
as tradicBes afro-brasileiras, mas podem estar relacionadas aos processos de
aproximagdo com paises africanos na atualidade. Porém ¢é possivel
estabelecer, ainda que genericamente, as cores atribuidas as divindades na
maioria das comunidades de candomblé (BARROS, 2007, p.274).

13 Imagens comentadas da Cerimdnia disponiveis em:

<https://www.youtube.com/watch?v=Tc4Ixb_Kc0s>
<https://www.youtube.com/watch?v=buRQdcLzFZY >
<https://www.youtube.com/watch?v=Q3looyWgt71>
<https://www.youtube.com/watch?v=gR_ygfhBVPY >
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Desse modo, as cores que se destacam nas vestes dos artistas que representam as
divindades sdo azul indigo, amarelo e laranja, rosa e roxo, azul claro, verde e
representam, respectivamente, os Orixas Ogum, Oxum, Nan4, lemanja e Ossaim.

Todas as cangdes foram acompanhadas de dancas afro-religiosas e podemos
destacar a danca da capoeira, do Cavungo/Omolu, Zaze/Xang6 (danca vigorosa) e
Caiang6 /lansé (seus movimentos fazem aluséo aos ventos).

Vale destacar que, nessa apresentacédo, a recitagdo “dramatica” realizada pelos
referidos artistas conferiram uma nova significacdo aos textos presentes no encarte da
obra, proporcionando a esses momentos questionamentos mais politicos e sociais do
que de cunho religioso.

Diante de toda a controvérsia causada sobre a concepcdo e realizacdo da obra
entre 0s movimentos sociais negros, relatada no capitulo primeiro, a referida realizacédo
da Missa pelo préprio movimento negro, por artistas negros, por religiosos e sacerdotes
de religibes afro-brasileiras permite refletir sobre a aceitacdo do texto e da musica da
Missa como um ‘texto negro” que contém a historia, a luta ¢ a defesa da liberdade ¢
igualdade negra.

A Missa nos Arcos da Lapa confere-lhe sua importancia cultural e seu
pertencimento perante a sociedade brasileira como uma obra artistica que deveria ser
conhecida por relatar a histéria do racismo e apresentar questionamentos raciais
existentes ainda nos dias de hoje.

Por dltimo, a realizacdo da Missa como espetaculo musical pela Companhia
Ensaio Aberto* ocorreu entre os anos 2002 e 2011 e viajou por varias cidades do Brasil
e do Mundo.

No espetaculo, o cenario representa uma fabrica e hd um palco térreo e outro
suspenso no qual os artistas revezam-se durante a execucdo das cangdes e das dancas.
A nosso ver, as imagens fotografadas do espetaculo, presentes no livro da Companhia
em comemoragao aos seus vinte anos de existéncia, evocam um quadro de Portinari pela

paleta de cores das vestes usadas dos artistas e da iluminacdo. Para Tierra:

A Companhia Ensaio Aberto propbs-se um desafio, talvez sem clara
consciéncia disso: vestir um rito romano, cristdo, com a estética da
Revolucdo de Outubro... Encontra-se uma formula eficaz para expressar de
forma dramética mais do que a condicdo dos negros, a condicdo dos

14 Imagens comentadas do Espetaculo Musical Missa dos Quilombos apresentado pela Companhia
Ensaio Aberto disponiveis em:

<https://www.youtube.com/watch?v=LItsFFi-Mc8>
<https://www.youtube.com/watch?v=5nhr7NPng7E>
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explorados, a condicdo dos trabalhadores. Brancos e negros (TIERRA, 2012,
p. 84).

Tierra observa ainda que a obra remete

aos registros de Sebastido Salgado, nos livros “Trabalhadores” e “Terra”,
para apresentar-nos os trabalhadores como “descendentes sociais dos
escravos e produzir indignagdo diante das criminosas desigualdades sociais
que persistem no Brasil (TIERRA, 2012, p. 84).

Nessa via, as cangdes recebem outros arranjos e instrumentacdes. As dancas
remetem as dancas negras, porem ndo ha tanto compromisso com 0s movimentos
corporais afro-religiosos.

Por meio das imagens podemos perceber que nessa apresentacdo hd uma
ampliacdo contextual na concepc¢do da obra por meio do cenério, vestimentas e dancas.
A obra apresenta questdes do racismo gue € a esséncia de seu texto, melodia e ritmo e
ao mesmo temo dialoga com questdes de lutas de classes e de problemas
socioecondmicos ndo sé dos negros, mas de todas as classes exploradas.

Nessa vertente, a Missa encenada pela Companhia Ensaio Aberto propde
reflexdes a respeito do papel social do negro, da ndo insercdo do negro em determinadas
camadas de nossa sociedade e, para além disso, os problemas socioecondémicos do
Brasil, que resultam em desigualdade e exclus&o.

O inicio da Missa dos Quilombos encenada pela Companhia causa muito
impacto por meio de seu cenario, como citado acima, de uma fabrica em movimento e
dos artistas vestidos de trabalhadores. Por meio da execucdo de “A de O — Estamos
Chegando”, cangdo que remete @ memoria histérica do negro, os artistas vdo adentrando
no palco e cantando, suscitando outras significacdes a letra e a musica da obra. Outras
mensagens sdo transmitidas por meio da criacdo de imagens que vao se sucedendo
quase que filmicamente.

Um outro momento, um dos mais impactantes, ao nosso ver, seria a recitacdo de
uma artista que representa uma mée segurando a méo de sua “filha”. A artista recita um
texto que ndo contém no encarte e nesse contexto, podemos refletir que a obra foi
recriada no sentido de ampliar seus questionamentos raciais para questdes mais sociais.
O texto recitado é uma carta aberta das mées sem-terra. Em seguida, a cangédo
“Louvacdo a Mariama” é cantada e a mulheres dangam no palco superior e 0s homens
dancam no palco abaixo virado para as mulheres homenageando-as.

Esse momento amplia ainda mais as questdes que a obra encenada pela

Companhia pretende problematizar: a questdo da mulher, da mée mediante o0s
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problemas sociais, econdmicos e de violéncia e sua “incapacidade” de intervir na
constru¢ao de um mundo melhor para “seus filhos e suas filhas”.

Por fim, a recriagéo da Missa dos Quilombos realizada pela Companhia Ensaio
Aberto, por meio do cenario, dangas, arranjos e insercdo de outros textos, permite
ampliar as questdes imbricadas no texto inicial da obra sem perder seu contetdo
principal.

A partir das trés apresentacGes podemos refletir que a performance da Missa,
seja como celebracgdo, cerimonia ou espetaculo, ndo perde sua esséncia e, ainda que haja
mudancas estéticas e uma ampliacdo de sua mensagem por meio dos movimentos e
artes visuais, ha uma mensagem principal, h& uma primazia no contetdo da obra.

Tantas apresentacdes e tdo diversas reafirmam a obra como parte da cultura de
nosso pais e permitem que haja um pertencimento da obra na histéria do Racismo
Brasileiro, da Musica Popular Brasileira, da Igreja Catdlica Apostdlica Romana, das
religides Afro-Brasileiras e dos Movimentos Sociais Negros. Faz-se relevante observar

o valor de uma obra que permite o didlogo entre setores tdo dispares de nossa sociedade.

Imagem 2: Momento da Celebracdo da Missa dos Quilombos realizada na Catedral Nossa Senhora
Aparecida em 1995 apresentada no documentario realizado pela TV Senado (2006) disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=kSsGkZKT5uc> (imagem capturada por Rogério Schmidt)
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Imagem 3: Cerimfnia da Missa realizada nos Arcos da lapa(1992) disponibilizada pela Cultne,
disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Tc4lxb_Kc0s> (Imagem capturada por Rogério
Schmidt)

Imagem 4: Espetéculo realizado pela Cia. Ensaio Aberto. Foto extraida do livro Ensaio Aberto, 2012.
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CONCLUSAO

A realizacdo destes estudos possibilitou responder algumas questdes quanto ao
entendimento e a transformacdo social e politica que uma obra ao mesmo tempo
estética, interartistica e religiosa, que apresenta musica, poesia, danga e textos, ao
publico propdem. A memoria que a melodia e a letra da cancdo despertam no
ouvinte/leitor proporciona uma rememoracdo de acontecimentos passados e uma
identificacdo com o objeto de estudo proposto.

Em outra via, Fernanda Teixeira de Medeiros (2001) reflete:

O campo de estudo da cancdo ainda esta por ser definido e mapeado, assim
como sua apropriacdo pelo territério das Letras precisa ser elaborada a partir
de um diélogo mais efetivo com outras disciplinas, especialmente a Musica, a
Etnomusicologia, a Antropologia. Questdes contextuais e especificas
multiplicam-se: por exemplo, como operacionalizar o dialogo entre Literatura
e Mdsica? Quais as etapas a serem seguidas na anélise das canc¢bes? Qual o
papel do estudo das cangBes numa cultura como a brasileira, em que se
dispde de um cancioneiro tdo rico e tdo “literario”? Como selecionar ¢
introduzir conceitos musicais nos cursos de Literatura? E tantas outras
perguntas poderiam ser enumeradas (MEDEIROS, 2001, p. 138).

Mediante estes questionamentos podemos deduzir que algumas destas perguntas
ja tém sido respondidas por importantes tedricos como Tatit (1999), Napolitano (2002),
Oliveira (2002), Wisnik (1996) e Garcia (2014), dentre muitos outros.

Uma das respostas que este trabalho pretendeu fornecer como contribuicdo aos
estudos académicos sobre as relagdes entre musica e literatura é trazer a baila a anélise
da cancdo associada ao “instrumental dos estudos literarios para a analise musical”
(OLIVEIRA, 2002, p. 49), no sentido de buscar um aprofundamento quanto as questdes
politicas e sociais que podem ser transmitidas ao ouvinte e apropriadas por ele, seja por
meio do dialogo, seja pela fusdo das duas artes. Mediante a reflexdo de Medeiros citada
acima pudemos constatar que “O papel do estudo das cangdes numa cultura como a
brasileira” (MEDEIROS, 2001, p. 138) tem sido importantissimo na valorizagdo de
nossa cultura e na conscientizagdo de nossa sociedade.

Além disso, em nossos estudos pudemos verificar a possibilidade de que, em
dados momentos da historia da sociedade, politica, religido e arte possam se unir em
uma s6 obra para atender a um objetivo estético, produtor de sentimentos criticos e
transformadores. Por outro lado, essa mesma obra é capaz de fazer justica ndo no
sentido material, mas no sentido de informar e de veicular a verdade e a justica social

por meio de relatos historicos.
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Essa historia, aléem de ter sido muito violenta, como aconteceu no Brasil, foi
esfumacada e omitida nos livros de historia e na prdpria Igreja. Portanto, as expressdes
artisticas tém sido um relevante veiculo para a exposi¢éo e discussdo de questdes como
0 racismo.

Nesse contexto, uma obra como a Missa, que aparentemente parecia impossivel
ser concretizada, por reunir questfes tdo antagonicas, ou seja, questdes sociais e raciais,
religido afro, religido catdlica apostolica, politica na época da ditadura, tornou-se um
projeto tdo bem-sucedido no sentido de permitir a reflexdo, de criar uma identificacao
no ouvinte as questdes raciais e aos questionamentos sociais contemporaneos presentes
em seu texto.

Por ora, cremos que a estética e 0 humanismo presentes em uma obra dessa
envergadura, a qual reine mdsica, poesia, religido e danca e que a0 mesmo tempo
apresenta um conteudo critico e propde a igualdade entre os povos, seja a forca
propulsora para tamanho éxito.

Por fim, gostariamos de tecer alguns comentérios finais a respeito do processo
de pesquisa e de escrita sobre essa obra religiosa politica e social no momento histérico
na qual estamos vivendo. Nesses dois Ultimos anos passamos por muitas mudancas
politicas que tém transformado nossa realidade social; a nosso ver, temos regredido por
meio da reaparicdo violenta dos preconceitos sociais, raciais e sexuais em nossa
sociedade dispersando rapidamente as conquistas dessas “minorias”.

Os questionamentos que a Obra propGe pareciam fazer parte de um passado nédo
sO histérico, mas de um passado recente também (a ditadura). Contudo, nos ultimos
tempos de muitos avan¢os sociais, ainda estavamos longe de haver conquistado uma
realidade igualitaria ideal. Porém, ndo pensavamos que iamos retroceder tanto e em tao
pouco tempo.

Portanto, hoje em dia, obras como a Missa se fazem um texto “necessario” de
ser celebrado, performatizado e apresentado como “grito” de protesto contra a realidade
gue estamos vivendo.

A nosso ver, nesse momento somente a Arte podera nos fazer questionar,
entender, protestar e lutar “novamente” por questdes de natureza social, politica, racial e
sexual. Historicamente, a cancdo tem sido um dos veiculos mais poderosos para a
realizacdo de transformacfes sociais no nosso pais. Portanto, oxald as criacOes
cancioneiras politicas e estudos sobre elas sejam abundantes e permitam que ndo nos

resvalemos novamente e passemos por um processo histérico ainda mais sombrio e de
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regressao social tal como aconteceu no passado. A musica e suas manifestacdes sempre
constituiram um arsenal libertador dos individuos e das sociedades, principalmente na
historia do Brasil (vide a capoeira e 0 samba, por exemplo), porém devido ao contexto
que estamos inseridos, ela se faz mais premente e mais necessaria nos dias de hoje.
Esperamos haver contribuido para esclarecer alguns aspectos que podem,
falando, escrevendo e encenando o passado, abordar situacdes, posicionamentos e a¢oes
capazes de melhorar nossas concepc¢des de mundo e colaborar desse modo para uma

melhor e maior compreensdo do presente por meio da arte.
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Nota final

Apo6s a defesa e aprovagdo do trabalho, no processo de revisdo final dessa
dissertacdo para a entrega ao Programa de PoOs-graduacdo em Literatura e Préticas

Sociais entramos em contato com a seguinte tese de doutorado:

“Exodus e Encruzilhadas da Missa dos Quilombos”
Autoria de Augusto Marcos Fagundes Oliveira (2015)

Ao enterarmos do contetdo percebemos uma aproximacao dos textos quanto as
reflexGes sobre conceitos de quilombo e de inculturacdo. Além disso, o autor apresenta
uma ressemantizacdo de quilombo e de questdes identitarias por meio da pesquisa das
trés versdes da obra: A Missa Celebrada no Recife, apresentada nos Arcos da Lapa e
encenada pela Companhia Ensaio Aberto. Embora as escolhas tenham sido semelhantes,
as abordagens e as reflexdes se divergem, pois, 0 presente trabalho relaciona o texto
musical e as apresentacdes com a visdo de Performance e memoria do racismo em uma

obra engajada.



115

ANEXOS

Anexo 1

Entrevista de Pedro Tierra concedida para a elaboracéo da dissertacdo sobre a Missa dos
quilombos, realizada em novembro de 2015.

Beatriz: Eu queria que o senhor falasse a vontade...

Pedro Tierra: Vamo...Acho que seria interessante (pouco) pra gente situar... a Missa
ela é resultado de um processo de vivéncia, de aproximacdo entre eu e Pedro
Casaldaliga, né? Bom, dai eu vou, pra vocé se situar bem, eu nasci numa regido do
Norte antigamente era Norte de Goias hoje € o Estado do Tocantins. A minha familia é
uma familia de... sempre desde cedo, né? Nos tivemos um contato muito forte, muito
presente com a vida publica, a politica, as disputas politicas. Eu sou o sétimo filho
dessa familia de lavradores do Piaui que vieram da regido de Floriano nos anos 30 na
verdade de 1930 e se estabeleceram numa cidadezinha chamada Porto Nacional, que
fica em uma das cidades mais antigas daquela regido daquela margem do rio Tocantins.
Hoje ela fica a 60 km mais ou menos de Palmas. E por que, que eu estou situando isso?
Porque a outra figura que é decisiva desse processo de criacdo da Missa é Pedro, Pedro
Casaldaliga, que é cataldo duma aldeiazinha de mil anos mais ou menos chamada
Balsarene, perto de Barcelona. Esse homem veio pro Brasil em 1968 e ele chegou aqui
no segundo semestre de 68, ou seja, poucos meses depois que ele chegou, ocorreu a
decretacdo do Al-5, que na verdade anoiteceu o pais. E ele por uma escolha muito
madura, Pedro antes de vir pra ca tinha feito uma experiéncia na Africa, breve. Depois
optou pela América Latina com o desejo de se fixar na Bolivia, mas desembarcou no
Rio de Janeiro e foi pra um curso em Petrépolis em preparacéo, ele ainda nao era bispo
e ai tomou o rumo que definiu a vida dele que é cidadezinha a margem do Araguaia
préxima da regido que eu nasci a sdo Félix do Araguaia, Ilha do Bananal. Pedro de
convicgdes profundas é uma pessoa pra quem o cristianismo fez muito bem, néo é? Isso
é raro, € uma pessoa duma integridade. Eu asseguro a vocé que ndo conheci ninguém na
vida com o mesmo perfil que ele. E ai eu ligo pro comeco de nossa histdria da Missa.
Quando ocorreu o Al-5, foi decretado o Al- 5 pelo general Costa e Silva eu fui, eu era
presidente de uma entidade estudantil chamada Casa do Estudante Norte Goiano —
CENOG. E essa entidade com a Al-5 ela foi posta na ilegalidade. Foi fechada. Ela tinha

um patrimdnio Ia na minha cidade, especificamente em Porto Nacional, esse patrimonio
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foi transferido para o governo e depois foi pra Universidade até tal. E eu comec¢o nessa
época em 1969, ou seja, quatro/cinco meses depois da decretagdo do Al-5, eu vou pra
clandestinidade e de 69 a 72 eu ando para vérias cidades do Brasil, particularmente
Curitiba, S&o Paulo mas ndo so, mas com a base sobretudo de militancia em Séo Paulo e
me tornei nesse periodo militante da Acdo Libertadora Nacional — ALN — que era
dirigida pelo Marighella. E eu fui preso em 1972. Cai aqui perto. Vinha cumprir uma
tarefa na organizacdo e a pessoa com quem eu ia me encontrar me entregou pra policia.
Entdo, cai em 72 e como a minha base era Sdo Paulo entdo eu respondi a primeira etapa
do interrogatorio. Foi em Goiania, depois Brasilia, depois Goiania de novo, depois
Brasilia. Fiquei alguns tempos, meses aqui no Setor Militar Urbano. E depois daqui, eu
fui levado pro DOI-CODI de Séo Paulo e um curto periodo no presidio Tiradentes.
Voltei pro DOI-CODI la na rua Tutoia, de la voltei pra Brasilia pra prestar depoimento
na auditoria militar aqui na 11° regido militar e fiquei aqui de Dezembro a margo de
1973, dia 27 de marco de 1973 eu voltei pro DOI-CODI no segundo exeército para uma
terceira terrivel temporada la. Fiquei no ano de mar¢o a outubro, naquela coisa era um
inferno comandado pelo Ustra, que morreu aqui pacificamente ha trés semanas atras
sem nem ter ido a julgamento. E de |4 eu fui pro Presidio do Carandiru. Pedro
Casaldaliga em contato com o bispo da minha cidade num.. eles iam pra.. em 1974 isso,
eles iam pra conferéncia da CNBB de ltaici, que ocorre em geral no periodo da Semana
Santa tal, e ele pediu pro bispo da minha cidade, que era muito amigo da minha familia.
Eu sou, venho de uma familia muito catolica, tive irmdo que é falecido foi frade
dominicano. Eu préprio fui seminarista durante um ano. Fui expulso do seminério,
voltei pro seminério, pra outro seminario fui expulso pela segunda vez e ai, o reitor
disse assim: “6 meu filho muda de ramo”. E depois eu me afastei de qualquer atividade
e, sobretudo, mesmo do pensamento de qualquer doutrina religiosa e tal. Mas mantive
0s lacos com as pessoas e entdo, 0 Bispo era muito amigo do Dom Celso Pereira muito
amigo falou pro Pedro, falou assim: "Vocé ta querendo visitar 14 os presos do Carandiru
e tem 14 essa pessoa”. E eu ndo recebia muita visita, as coisas eram muito dificeis no
pais e ai, minha familia é muito pobre néo tinha como se deslocar de Porto Nacional pra
Sdo Paulo isso era uma coisa, era uma volta ao mundo. Entdo, naquele sabado num
certo sabado, o carcereiro, depois que meus companheiros ja tinham decido pra visita no
pavilhdo cinco do Carandiru, na casa de detencdo 14, e ele, chega o carcereiro e diz: “O,
tem uma pessoa querendo visitar vocé”. Eu fui surpreendido porque ndo tinha nada

previsto... De vez em quando meu irmdo ia me visitar, mas ndo foi naquela ocasiéo.
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Quando eu desci para o espaco que era de recepcdo das visitas tava |4 Pedro
Casaldaliga, e ele disse: “VVocé ndo me conhece e eu ndo te conhego, eu t6 aqui no nome
do D. Celso e no meu proprio nome pra visita-lo” e foi uma coisa, uma ligacdo quase
que imediata, né? Enfim, conversamos e ali nasceu o primeiro vinculo com ele. Ele
tinha conhecido os poemas que eu havia escrito que haviam saido um que outro ainda,
um livrinho que s6 ia ser livro mais tarde, que séo registros de cotidiano na prisédo que
ganhou a forma de livro: “Poemas do Povo da Noite” — eu vou te deixar um exemplar
pra vocé conhecer. Tem uma reedicdo dele ai. E ai, o Pedro que fez o prefacio desse
livro. Entdo cinco anos depois que eu fui preso, quando eu fui libertado eu voltei a ter
contato com ele. Entdo a gente manteve inclusive uma correspondéncia por meio de
outro amigo, também Bispo. Pessoal brinca comigo: “vocé é o comunista mais cercado
de bispo que...”. Dom Thomas... Dom Thomas foi a pessoa que me deu trabalho depois
que eu sai da prisdo. Entdo, passei a trabalhar com Thomas e Pedro. Pedro em S&o
Felix, Thomas em Goias velho e me estabeleci em Goiania em 1977 em agosto. O que
tem isso a ver com a Missa? A missa ela resulta dessa aproximacgdo desse contato, 0s
lacos de confianca e de sensibilidade que foram nos aproximando e dois anos depois
que eu sai da prisdo nds sentamos e escrevemos uma Missa que se chama “Missa da
terra sem Males”. Naquela época, eu estava trabalhando com as populacdes indigenas e
havia uma pressao brutal até setenta e oito (1978) por aquilo que a Ditadura chamava de
emancipacdo dos indios. Tinha um ministro do interior, Rangel Reis, que dizia assim:
N&o, em quinze anos ndo havera mais indios no Brasil; estardo todos integrados e dentro
da civilizagdo, tal. Naquela época, se calculava com as estatisticas a presenca de
duzentos e vinte a duzentos e sessenta mil indios nas diversas nagdes no Brasil. E eu
fico pensando como é que sdo a coisas, hoje a populacdo indigena brasileira, inclusive
devido as varias politicas, particularmente as politicas de salde puablica, que reduziu
muito a mortalidade infantil nas aldeias. Hoje, a populacdo indigena no Brasil esta
beirando um milh&o e ninguém lembra quem foi Rangel Reis. Entdo, n6s naquela pra
fazer frente, naquela ofensiva nds escrevemos essa que € um texto litdrgico, foi uma
primeira experiéncia que eu diria assim, se vocé observar direitinho quem | o texto ou
guem ouve vai observar direitinho vai notar qual o texto de um, qual o texto do outro.
NoOs fizemos em parceria, embora a gente tenha trocado o texto para que cada um
opinasse sobre mas vocé vé uma diferenca de estilo. E, convidamos um indio nascido na
Argentina, no Norte na regido de Jujuy, mas que vivia no Brasil, naquela época, no Rio
Grande do Sul em Porto Alegre, Martin Coplas, pra fazer a muasica. Entdo, ele fez a
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pesquisa e tal. Nos apresentamos, ainda em 1979, a Missa da terra sem Males e
causou um impacto até acima da nossa expectativa porque naquele momento a Igreja
Catolica no Brasil vivia um momento impar em quinhentos anos de histdria, de muita
identificacdo com as comunidades mais pobres de periferia das grandes cidades, 0s
posseiros, Pedro né? E as populag6es indigenas, com Thomas etc. Tinha uma geracao de
bispos como ndo tinha havido antes e ndo creio que tdo cedo haverd depois. Uma
geracdo que inclui D. Hélder Camara, que inclui Aluisio, Ivo Schreider, Dom José
Gomes da Silva, Dom José Branddo Villella, Augusto Fragoso, Valdir Calheiros,
Thomaés, Pedro, Dom Fernando aqui de Goiania que era bispo aqui arcebispo de
Goiéania, Paulo Evaristo, enfim, quer dizer era uma relagdo de homens de grande peso
do ponto de vista de autoridade moral como também de capacidade de elaboracgdo e de
intervencdo na vida publica do Pais tal. De modo que a “Missa da Terra sem Males” foi
apresentada na Catedral da Sé com a presenca inclusive de D. Hélder e Dom Hélder
falou pro Pedro inclusive: Por que vocé ndo faz uma missa pros negros?" Desafiou ele,
né? E esse, esse desafio... Pedro chegou pra mim e disse assim: Vamos fazer a missa
dos pretos, vamos? Ai, eu perguntei pra ele: Quem vocé acha que devia por a musica?
Ele disse: “Ah, eu acho que devia ser o Milton Nascimento”. Eu falei: Pedro vocé ndo ta
na Catalunha, vocé ndo acha um Milton Nascimento aqui na esquina. O Milton que tava
naquele momento, talvez no momento mais forte do ponto de vista de criatividade da
carreira dele. Al, ele disse: Isso ndo é problema meu, é problema seu, resolva”. E ai, eu
fui procurar...Por uma série de coincidéncias eu acabei chegando no Milton, e o Milton
também procurava o Pedro por outras razdes. VVocé pode procurar na discografia dele,
que antes da Missa dos Quilombos, do “bolachdo” da Missa dos Quilombos, vocé vai
ter um outro que chama “Sentinela” e no “Sentinela” o Milton p&e na capa do disco um
verso do Pedro, ou seja, eles estavam se procurando. Bem, ai conseguimos armar um
encontro que ficou registrado, tem isso na capa do disco, em Goiania. E ali a gente
comecou a trabalhar a pesquisa sobre a Missa dos quilombos. A Missa dos
Quilombos, ela é uma missa muito mais dificil pra Igreja Catdlica do que a Missa da
Terra sem Males porque a Igreja que seguramente tem, a Igreja como instituicdo, dentro
da Historia tem uma responsabilidade brutal sobre o que ocorreu com as populagdes
indigenas na America, que eu diria, 0 processo de evangelizacdo conduzido
simultaneamente como parte constitutiva do processo de coloniza¢do matou a alma, ou
seja, destruiu as culturas dos indios para colocar a cruz no lugar. No entanto, eu penso,

quer dizer, historicamente é possivel dizer que sem cometer injustica inconciliacdes que
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a Igreja salvou muitas vidas, vidas fisicas, porque ela tem algumas figuras como Las
Casas por exemplo, que faz a denlncia do massacre das populagdes indigenas na
América para os reis de Espanha e outros muitos outros, partes que se identificaram e
aqui no Brasil também, né? Figuras como Anchieta, como Nobrega, como o proprio
padre Vieira. Eles se levantaram na defesa das populacBes indigenas. Agora, com
relagdo aos negros, vocé ndo pode dizer a mesma coisa. Entéo, pra Igreja € muito mais
dificil assumir historicamente a defesa dos negros por qué? Porque o padre Vieira, por
exemplo, que era um grande intelectual, talvez um dos maiores intelectuais da sua
época, eles justificavam a escraviddo dos negros em nome da liberdade dos indios:
“Nao, os indios tém alma, o Papa disse que os indios tém alma”. Tem uma bula papal
dizendo isso ai, 0s negros... Tem uma frase que diz assim: “N&ao ha Brasil sem Angola”.
Entdo, quer dizer, é isso, precisa da carne humana que vai alimentar os canaviais e vai
alimentar os engenhos, né? Quando Pedro propde isso ai, a gente comeca a trabalhar.
Nos fizemos a pesquisa entdo de 78, 79, no comego de 79 nés comegamos a levantar no
ano anterior em 78 |4 no Rio Grande do Sul, uma coisa curiosa para quem pesquisa
como vocé. Ndés comecamos a levantar dados sobre as populacdes negras no Rio Grande
do Sul, na regido de Pelotas. Que ali vocé tem um forte nudcleo que ao longo de muitos
anos até pode se contar em século: a producgdo do charque. Pelotas reproduzia a carne do
charque que era transportada por navio, navegacdo de cabotagem pros canaviais para
alimentar os escravos nos engenhos de Pernambuco. Entdo, tem uma forte raiz ali.
Coisas que a gente nem suspeitava, né? Rio Grande do Sul é coisa de alemao, italiano,
polaco. Bom, e ai n6s comegamos esse levantamento eu fui fazendo o levantamento,
enfim, a partir da bibliografia que eu conhecia, 0 que eu tinha seja nos anos de priséo
seja mesmo no periodo anterior, a producdo da historiografia da época sobre Palmares,
sobre as rebelides negras, a rebelido dos alfaiates, por exemplo, na Bahia entdo, fomos
juntando isso e ai comecamos a escrever com esse material na mao. O Pedro em S&o
Felix e eu em Goiania, entdo comecamos a trabalhar. Eu sempre fui muito atento e
muito apaixonado pelo estudo historico: a histdria do Brasil, histéria em geral, enfim, a
minha ancora pra produzir a minha literatura e eu disse pro Pedro: eu ndo vou mexer em
liturgia; isso é com vocé que celebra, eu vou contar histéria. Nés fomos trabalhando e
fizemos esse trabalho de 79 até 81. Com alguns encontros as vezes eu ia a Sdo Félix, ele
sempre ia a Goiania, a gente ia, e as vezes a gente se fechava, por exemplo, n6s fomos
ficamos dez dias em ltaici, la perto de Campinas pra escrever. Ai, ele passava pra mim,

eu passava pra ele o que eu tinha feito de modo que, a Missa dos Quilombos, do ponto
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de vista literario, ela € muito mais coesa, ndo ha uma justaposicdo de textos, né? Ela é
um trabalho de fato mais elaborado, mais a quatro maos. E o Milton durante esse
periodo ficou esperando chegar a letra, o texto. Eu fui a Belo Horizonte levar pra ele,
essa época ele tava vivendo la. Quando ele viu, ele falou assim: “Mas isso ndo ¢ uma
Missa, isso ¢ uma Semana Santa”. Por que é um volume de texto grande, com uma
estrutura quer dizer da “Missa da Terra sem Males” também. Ela ndo € um jogral, ndo é
uma peca de teatro, ela ¢ uma missa. E nesse, quer dizer, com esse perfil. Entdo ela tem
e 0 Pedro é muito rigoroso nisso: O Pedro, que é uma pessoa que ao longo da vida tem
atitudes muito... eu diria as vezes até iconoclasta, mas ele € muito rigoroso no canon,
entdo é uma missa romana, que tem todos os componentes 0s momentos do ritual da
liturgia da Missa Romana. Portanto, n6s produzimos uma Missa Catolica Romana com
estrita obediéncia ao rito. Ora, o conteudo é um contetdo que bate em algum momento
de maneira muito forte na propria Igreja Catolica, no Rito Penitencial vai se perceber
isso, mesmo no ofertério enfim, e nds... Eu diria o seguinte: o texto é de uma
contundéncia incomum. Ele guarda uma forga que vai conferir a ele uma certa
permanéncia. Se a gente abstrai o texto em si e a gente se coloca o ambiente digamos,
cultural e social do Brasil de 1981, a Missa vai oferecer uma contribuicdo muito
importante para introduzir na pauta da sociedade Brasileira da época, o tema do
racismo, do combate ao racismo, o tema da defesa das tradi¢Oes afro-brasileiras, o tema
da historia da resisténcia dos negros escravizados no Brasil. E tanto que produziu uma
reacao dos setores conservadores da direita, né? Que a direita no Brasil, ela ndo dorme é
muito atenta. Entdo, a celebracéo, a primeira celebracdo ocorreu na Serra da Barriga, la
no Quilombo depois que foi tombado e tal. (Ah, antes de Recife?) Antes do Recife, nds
descemos da Serra da Barriga pra ir pro Recife, certo? Entdo, antes de ocorrer a
celebracdo 1&4 na Praca do Carmo, né? Noés fizemos uma concentracdo e a Missa foi
celebrada ndo exatamente com a mesma envergadura, |4 na Serra da Barriga foi uma
especie de romaria que se fez e ali varios setores laicos... Eu me lembro de duas figuras
importantes no periodo, n6s perdemos uma recentemente: Joel Rufino dos Santos,
historiador. O préprio Abdias foi entdo nos Palmares na reunido a noite. E nds, ali, acho
que a gente deu uma contribuicdo pra aquilo que seria 0s primeiros passos no sentido da
construcdo disso que hoje € a Fundagdo Palmares, que dizer, que € um instrumento do
governo, do Estado Brasileiro, pra tratar dos temas relativos das populacdes negras.
Bem, dito isso, ai nos, eu dizia, que houve uma resisténcia muito forte, prévia dos

setores conservadores. Os jornais da época vao dar noticia disso tal, que... como a figura
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do Dom Heélder era uma figura proibida na imprensa, na censura, a ditadura considerava
Dom Hélder uma voz que ndo podia se expressar, entdo vedava pura e simplesmente.
Né&o tinha. Entdo, a imprensa conservadora bateu muito forte. Ent&o, isso acabou nos
ajudando na divulgacao por que ai provoca reacdo, tal. Segundo uma revista publicada
pelo Ministério do Interior na época, no Largo do Carmo naquela data, em 1981 tinha
30.000 pessoas na celebracdo que foi feita com D. Hélder Camara, Pedro, Thomas, D.
José Maria Pires, que era um dos poucos bispos de origem afro-brasileira que a Igreja
Catdlica tinha, né?

(Suspende aqui um pouquinho que eu vou)...

Voltando, né? NO6s vimos nessa reacdo da direita que nds estdvamos tocando numa
corda sensivel na sociedade Brasileira, uma sociedade racista e com uma peculiaridade
quer é o racismo dissimulado, né? Dissolvido num conjunto de comportamentos que
vao um pouco criando mitos sobre o bom senhor de escravo, essas coisas... aqui, 0
escravo era gente de casa. Assim, que nem a Folha de S&o Paulo dizia: ndo ¢ ditadura,
era ditabranda. Isso tudo era reacdo, dessa maneira foram quatrocentos anos escraviddo
feroz. Os registros historicos ddo conta de comportamentos absolutamente barbaros, né?
Contraditorios... H& uma diferenca entre a atitude que a sociedade Brasileira
historicamente assume com relacdo aos indios e em relacdo aos negros. A atitude com
relacdo aos indios foi de exterminio, foi de rechago: "entdo essa terra é sua? Eu vou
toméa-la e vocés vao desaparecer”. Com relacdo aos negros foi diferente porque ela ndo
podia mover a economia escravocrata sem a mao de obra escrava. Entdo, do ponto de
vista das populagdes afro-brasileiras, africanas e depois afro-brasileira porque os filhos
dos escravos também eram escravizados séculos. A economia da coldnia repousava
sobre essa mao de obra no canavial como nas minas, como depois na cultura do café. Os
grandes ciclos econdmicos foram todos ele a producdo da riqueza, em ultima anélise foi
resultado da exploracdo da mé&o de obra escrava e ai, do ponto de vista da populagéo
negra era dormindo com o inimigo literalmente, né? Quer dizer entdo, porque eram
tratados como animais eram tratados como objeto, como posse, o dono. Nao era
incomum ao chegar no Porto da Valungo, no Rio de Janeiro, quando o senhor vinha
comprar 0s escravos no mercado em alguns casos ele ferrava como se ferra gado pra
deixar a marca de posse propriedade. Entdo, a gente traz com a Missa e o texto da
Missa espelha isso, essa brutalidade da relacéo e, ao mesmo tempo, a dependéncia que
o0s colonizadores tinham da mao de obra pra tocar da economia do Pais. Entdo a obra

traz na forma de denuncia, inclusive denunciando a propria Igreja, o Pedro sobre isso
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ele ndo faz concessoes ele diz de maneira bastante contundente explicita essa percepcao
que ele tem. Bem, com a apresentacdo da Missa em Recife, houve da parte dos
movimentos sociais a época, 0 movimento sindical, os primeiros passos da constituicdo
dos movimentos negros propriamente, uma abertura grande e uma boa recepcdo, ne?
Ainda que, evidentemente com reservas em se tratando de uma peca que afinal de
contas € produzida por uma instituicdo, ela ndo foi produzida pela Igreja mas ela, a
Missa ndo pode se afastar dessa responsabilidade historica da Igreja entdo, evidente, né?
Quer dizer, os movimentos negros, particularmente aqueles mais avancados,
politicamente mais radicalizados: “Isso ¢ bem-vindo, mas isso é coisa de branco”. E ¢
compreensivel que fosse assim. A Missa passa a percorrer, né? Primeiro ocorre com
ela... ela desafia o titular, as concepgdes do titular da Sagrada Doutrina da fé, o cardeal
Ratzinger. E ele por meio de um outro bispo, arcebispo da curia chamado Giuseppe
Casoria, ele pede explicagdes sobre essa Missa, que isso era algo herético e isso
também, eu acho que ajudou assim como a reacdo da direita, 14 em Pernambuco pelos
jornais do Comércio e outros jornais, essa reagdo dos setores mais conservadores da
Igreja num momento em que a teologia da libertacdo tinha uma forte inser¢cdo nas
comunidades, e tinha uma capacidade principalmente enorme de capilaridade: ela tava
em tudo qualquer lugar, isso também foi importante. Houve um processo que resultou
na proibicdo da Missa. Como que a gente reagiu a isso, né? A proibicdo é de que a
Missa ndo ocorra como Eucaristia. Ora, a Eucaristia € o nacleo central da Missa. Ai eu
falei pro Pedro, ele falou: “olha, vamos ver quais sdo as razdes que eles tao
apresentando”. E a razdo era uma coisa estranhissima, né? Dizia 0 seguinte: que a Missa
ndo pode ser utilizada como instrumento pra um segmento, uma ragca, um setor
especifico. Ai eu falei pro Pedro: “Mas se ndo serve para ajudar na libertagdo pra que
que serve mesmo, né?” Mas ai a capacidade que nossa gente, o povo brasileiro tem, as
comunidades, 0os movimentos, 0 que é o pessoal fez? Deixou de fazer a Celebragéo
Eucaristica mas a Missa seguiu seu curso como discurso e, ai, ela vai ter diferentes
montagens. Eu vou me encaminhar pra isso agora para te destacar nao sei, é provavel
que vocé conheca, que houve... Nos fizemos depois de Recife aconteceu em Belo
Horizonte, depois nos fizemos em 1992, ou seja, nove anos depois da primeira nos
fizemos nos quinhentos anos dos descobrimentos espanhois nds apresentamos a Missa
na frente da Basilica de Santiago de Compostela com o Milton e Pedro nao foi.

Beatriz: O senhor ia sempre?
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Pedro Tierra: Sim, sé a montagem do texto e da musica, sem eucaristia. Infelizmente,
né? A Congregacdo da Doutrina da Fé conseguiu bloguear uma apresentacdo que
ocorreria na frente da Catedral de Notre-Dame, seguramente teria uma repercusséo
muito maior do que fazer na Espanha. Fazer uma coisa em Paris vocé fala pro mundo,
né? Nao deu. Bem, entdo quer dizer, no retorno da Galicia, no retorno da Espanha a
gente voltou a apresentar aqui em varios lugares do Brasil Ai, varios grupos foram
fazendo as vezes o texto integral as vezes diferenciado aqui ali, nas reunibes de
comunidade, nas celebracGes tambem grupos catolicos, nos sindicatos. Enfim, o povo se
apropriou da Missa, que é a coisa melhor coisa que podia ter acontecido a ela. Mais
tarde ocorre uma coisa que é muito importante, a meu juizo foi a melhor montagem da
Missa. Ela foi trabalhada por um grupo de Teatro que chama Companhia Ensaio Aberto
— a turma do Luis Fernando Lobo, da Tuca, 1& do Rio e eles fizeram, eles tém a Missa
como uma das suas apresentacdes mais fortes, mais presentes no repertorio deles. Entdo
eles rodaram o Brasil em varias cidades e aqui em Brasilia, por exemplo, eles vieram
em duas ocasides ali no Plinio Marcos na Funarte com uma receptividade enorme e
foram pra fora do Pais. Eu assisti a Missa dos Quilombos no teatro dona Maria em
Lisboa ha poucos anos atras, ha uns trés anos atras, com essa montagem. A Missa ela se
presta pelo rigor do discurso e da musica porque a masica, vocé que é estudiosa do
assunto vai ver que, sobretudo a Missa dos Quilombos, ela é muito percussao, é muito
tambor, né? Uma coisa muito forte, toca muito o coracdo das pessoas e a expressdo
africana vem junto. Sobre esse aspecto acho que € interessante também abordar isso. “A
Missa da Terra sem Males” ela tem corda, sopro, quena, charango, né? E a Missa dos
Quilombos tem os atabaques, tem os instrumentos de percussdo, 0s tambores pra
marcacdo dos ritmos de forma muito rigorosa. Eu acho que isso tem uma importancia.
Déa a ela uma possibilidade plastica pra resultar numa montagem que a meu juizo é a
melhor montagem da Missa que € essa da Companhia Ensaio Aberto que foi convertida
numa peca de teatro e de danca que junta tudo isso, por exemplo, palavra, danca e a
musica dentro de uma oficina funcionando, com as maquinas funcionando, ou seja, 0
Luiz Fernando, ele e o grupo da Companhia Ensaio Aberto eles conseguiram pegar um
rito catolico que comeca com um ponto de umbanda, ndo €? E coloca-lo dentro de um
cenario que eu diria assim que € muito proximo ao cenario da Revolucdo Russa de
1917. Entdo, ele conseguiu potencializar plasticamente, visualmente, com uma
movimentacdo de cena extremamente interessante que deu forca e permanéncia pra

mensagem que a Missa dos Quilombos quer traduzir, quer produzir, quer expressar. Eu
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considero, como eu te disse, considero essa € a melhor, a montagem mais bem
resolvida, mais bem realizada, ela perde ritual celebrativo, ela ganha uma dinédmica
quase teatral, né? Entdo essa um pouco a histdria dessa missa que a meu juizo oferece
uma contribuicdo importante pra gente tratar de um problema que néo é bem tratado
pelo Pais. O Brasil continua sendo um pais racista, n6s também, essas coisas... na
semana passada, esse negocio da Thais Aradjo, essa coisa toda. Isso t&4 permeado por
uma cultura escravocrata dissimulada que a gente num certo sentido naturaliza acha que
¢ assim mesmo, tal. NOs estamos reproduzindo aqui comportamentos acho que eram
comum na Africa do Sul, na época do Apartheid. Entdo, a gente precisa entender acho
que esse é um desejo nosso, né? Tanto de quem criou a Missa propriamente, quer dizer,
0 Pedro eu e o Milton pra pautar um tema de dificil tratamento na sociedade, como as
pessoas que vieram depois e fizeram as montagens e as apresentacdes seja de trechos da
Missa seja de texto integral. Por que? Porque nds concebemos a Missa como uma
elaboracdo estética, uma elaboracdo artistica, mas sem nos apartarmos, sem cair no
esteticismo, sem nos apartarmos dos desafios que sociedade brasileira apresenta e que
ela busca refletir, que a Missa busca refletir. Entdo, em resumo € isso, né? Que eu
poderia passar pra vocé assim, de maneira panoramica ai, acho que valeria a pena vocé,
a gente ndo precisa de encerrar hoje evidente, se vocé precisar de voltar a conversar
comigo, sem problema. Mas a gente pode conversar mais um pouco aqui daquilo que
VOCé me perguntaria antes do ...

Beatriz: O senhor falou quase tudo que eu precisava ouvir. Sobre a questdo dos
movimentos negros e sua receptividade, houve resisténcia de algum grupo, por ser
Missa?

Pedro Tierra: Por duas razdes, né? A Missa, primeiro porque ela é um ritual catdlico,
segundo tem dois brancos na historia, quer dizer, vocé tem um filho de um sertanejo e
um cataldo, mas com relagdo a isso ndo houve muita... porque tem Milton, a figura dele
fala por si, a musica dele fala por si. Entéo, eu acho que o pessoal pegou no mais, que
eu considero mais importante. A reagdo dos movimentos digamos laicos foi uma reagéo
de acolhimento, mas também de acolhimento critico sem abrir m&o... Entdo, eu acho
que isso revelou o qudo profunda € a presenca da Igreja Catdlica mesmo e,
particularmente naquele momento, nos movimentos laicos do Pais. Entdo acho que isso
€ um aspecto que a meu juizo beneficiou o bom acolhimento da Missa. Isso € uma
coisa, a outra, e houve uma pessoa como Joel, por exemplo, Joel, professor de historia,
negro, fundador da Fundagdo Palmares e tal, ndo era religioso. Eu conheci o Joel na
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prisdo, era meu amigo porque nos dividimos cela 1a no Presidio do Hipédromo em Sao
Paulo. Ele guardava distancia com relacéo a Igreja, mas entendia o papel que esse texto
jogava partindo duma Instituicdo que tinha uma ampla audiéncia, seja porque naquele
momento se opunha claramente contra a ditadura. E bom lembrar que é 1981 e por
figuras muito autorizadas, quer dizer: Paulo Evaristo, Hélder Camara sdo pessoas de
estatura nacional, estatura mundial. Esse é um aspecto. Por outro lado, entre 0os negros
cristdos isso foi uma dadiva, porque inclusive surge um movimento de negros cristdos
que chamava “Grupo Unido e Consciéncia Negra”, foi criado no @mbito aqui da CNBB
tal, mas, por exemplo, o movimento negro unificado, falou: “Nao, ta bom. Mas vocés 1a
e nds aqui”. Isso é... Temos que definir quem € protagonista quem é apoiador, tal. Eu
acho que a gente ofereceu uma contribuicao, evidente que ela é limitada, tanto do ponto
de vista estético como do ponto de vista historico, vocé ndo pode, porque esse texto
aconteceu em 1981, vocé pode ndo negar quatrocentos anos de compromisso da Igreja
Catolica com o sistema escravista dirigindo o Brasil.

Beatriz: E quanto ao Ensaio Aberto??

Pedro Tierra: Eles fizeram uma coisa eu achei fantastica, realmente muito legal. Em
razdo disso, eu tenho dado uma colaboracdo, uma contribuicdo pra eles. Depois da
Missa eu escrevi um texto pra eles, um texto pensando na Companhia que chama “A
Pedra do Cais”, que é um texto para lembrar a figura do almirante negro na Revolta da
Chibata de 1910, que eles encenaram |4 no armazém 5, que é também uma experiéncia
muito interessante voltada também pra essa questdo de pautar a historia da resisténcia
negra no Brasil a esse racismo terrivel, dissimulado, eficiente que...

Beatriz: E o Milton foi criticado?

Pedro Tierra: Nao. A critica acho, um bom critico de musica que nds tinhamos a época
era muito amigo do Milton, muito admirador do Milton, o Téarik de Souza, ele faz
observacgdes criticas a Missa, mas, em geral, ele acolhe muito bem também, né? Porque
o trabalho ¢ um... ¢ como diz o Milton: “aquilo ndo ¢ uma missa, ¢ uma Semana Santa”.
Uma construgdo quase que uma Opera, uma coisa... Foi muito trabalho pra ele. A gente
ficava... “P6, mas vocés ndo me cobrem prazo” ele dizia... "por que eu tenho”...

Beatriz: E 0s senhores entregaram o texto inteiro?

Pedro Tierra: Isso, eu cheguei entrei no Onibus sai com esse negdcio aqui, risos...
Conversando depois... teve uma importante contribuicdo de texto pro momento da
“Comunhdo” que foi feito pelo Fernando Brant, né? Que a “Comunhio” no texto, ndo

no texto no primeiro, porque no primeiro, na primeira apresentacao, o rito da comunhdo
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é s6 musica, ndo tem letra. Depois o Fernando Brant, eu vendo aqui, ele fez o texto
pra... (mas, no disco é s6 musica?) E, no disco inicial, mas vocé tem na “comunhio”,
nas gravagdes seguintes, que tem o texto. Que o Fernando Brant fez que enriqueceu,
Fernando é um grande poeta, um cara... Entdo, o Milton, ele tem uma coisa, acho que
esses registros em torno de uma coisa, que € significativa, né? Pra cultura nossa do
periodo pelo menos é sempre bom, a gente... o Milton, ele dizia pra nos: “Mas 0, antes
da Missa dos Quilombos eu era um outro, depois da Missa dos Quilombos é outra
coisa”. Ela teve um impacto muito forte na percepc¢ao que eu proprio tinha do meu papel
como individuo e como artista. Isso também é muito... Quando ouvi isso fiquei muito
feliz porque o Milton é um artista maior, eu acho que a gente fazer um artista maior
pensar sobre si mesmo, sobre o seu Pais, sobre sua condicdo, eu acho que isso ai pra
mim é um prémio.

Beatriz: E o Milton como ativista?

Pedro Tierra: Uma vez perguntaram pro Caetano, achei 6tima a resposta. O Caetano,
talvez com ironia, né? Ele falando sobre os movimentos musicais tal. O Caetano é uma
pessoa muito inteligente ai, perguntaram... ele falou sobre bossa nova, ele falou sobre
tropicalismo, ele falou sobre isso sobre aquilo ai, o Caetano foi e disse assim.... t, vocé
falou do movimento tropicalista, vocé falou sobre isso sobre aquilo, onde vocé situa o
Milton Nascimento? A resposta dele foi 6tima: “O Milton sozinho € um movimento”.
A apresentacdo da Missa em 1992 em Santiago de Compostela na frente da Basilica tem
alguns registros que acho que é importante que vocé conheca. NOs estamos no verdo dos
europeus, més de julho, calor... mesmo a Galicia, que ndo é como a Andaluzia, tdo
quente, mas era calor. Eles nos convidaram, os organizadores dos quinhentos anos do
Descobrimento dos Espanhdis, e se montou uma estrutura fantastica, um palco, 0s
alemdes montaram aquele palco 14, ndo sei qué. Nos tinhamos 42 artistas em cima
daquele palco: coral, bailarinos, cantores e os mausicos instrumentistas, a turma de
percussdo, Robertinho Silva, tal. E o Marcio, que é o produtor a época, Marcinho
Ferreira que era o produtor, que era uma figura muito préxima do Milton, ja é falecido,
e ele concebeu a Missa como celebragdo sem eucaristia, mas nos fizemos a eucaristia,
meio assim mesmo, pouco ortodoxa digamos assim, o pessoal armou uns paes la e
comecou a distribuir. A Praga “Dobradoiro”, que € uma praca estilo espanhol, quadrada,
fechada, na frente vocé tem a basilica, do lado direito da basilica vocé tem um hospital
de los Reis que foi construido por Fernando Isabel, ou seja, uns quinhentos anos, ou
seja, em 1500, do outro lado, em frente a basilica, vocé tem o poder executivo, a
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prefeitura tal... do outro lado area a justica, da cadeia, antigamente era isso, bem. A
televisdo espanhola, ela montou sua estrutura né? Pra fazer o registro, ou seja, e mandou
ao vivo as imagens e ainda sim tinham quatro mil cadeiras pras pessoas se sentarem, pra
assistir. Ai tem dois registros importantes, a gente entra pelo fundo, pelo pablico com os
artistas, os musicos tal, cantando “e nés que viemos de outra terra de outro mar”
lembrando da Clementina, né? Ai, a gente vai misturando essa musica com musicas de
carnaval etc... Tudo muito paramentado, fantasiado e tal e aquilo da um ritmo de alegria
ai, as pessoas sobem, se posicionam no palco: siléncio. E ai vai comecar a Missa dos
Quilombos como eu disse pra vocé: uma missa que € um rito catolico, em frente a uma
basilica que levou trezentos anos sendo construida, no Pais das bruxas: a Galicia.
Dentro da Espanha, que levou muita gente pra fogueira na época da Inquisi¢do. Entdo
comega com um ponto de umbanda o “Ony Sarué”, na voz duas negras evangélicas
mineiras acompanhadas por um tambor de jongo batido pelo Negreiros, 14 do Rio. Entdo
faz aquele siléncio e vocé escuta o bater do tambor de jongo. Aquilo ecoa na Praga e
elas sem outro acompanhamento comegam a cantar o “Ony Sarué€” e eu cutuquei acho
que foi o Paulo César e falei: “Esse povo aqui tem experiéncia em botar gente na
fogueira, entdo esse negdcio tem que dar certo”. Mas na hora que termina o “Ony
Saru€” aquele siléncio se rompe e as pessoas se levantam e aplaudem, eu falei: “Bom,
agora nos estamos abengoados a gente pode fazer o que quiser aqui que ja foi”. E, ai eu
perguntei pro Negreiros: “O que vocé atribui a reacdo dos galego aqui?” E quando
terminou a Missa ele disse: “E porque esse ponto de umbanda é um sucesso de 10 mil
anos, fala na alma de qualquer gente” Mas tem um outro aspecto que € uma
coincidéncia espetacular. No momento ja no final da Missa quando se faz, num dos
intervalos do texto, o Milton t& cantando e ai o texto se refere a um chamado, né? Entdo
na hora que para de ser dito o texto de voz, parece que tinha sido cronometrado, tocam
os carrilhdes da basilica. Entdo foi um negdcio assim que foi, o pessoal foi tomado por
uma emocdo impressionante. Tanto que no final tem um texto que sou eu que digo ja
indo, depois da comunhdo “trancados na noite”... Ai, quando terminou aquilo virou uma
festa tamanha, que um galego me abragou e disse: “que maravilha, eu ndo sabia que o
senhor falava galego” eu falei: “mas ndo falo galego” mas quer dizer por que ali ndo
precisa falar, era so aquela lingua. O grau de comunicacgéo entre os artistas e o publico
era tamanho né? A identidade por causa daquilo que estava sendo dito tal que era
dispensavel. Entdo quer dizer: sdo registros importantes. O Milton conta muito

comovido esse episodio dos carrilhdes, ele disse assim: “quem ia planejar aquilo?” Tem
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um espaco de siléncio e os sinos tocam. Entdo, depois de 1992 eu acho que a grande
contribuicdo que se deu pra permanéncia da mensagem da Missa foi dado pelo Ensaio
Aberto.

Beatriz: E a apresentacdo de um grupo de artistas de Zezé Mota, Milton Goncalves, o
senhor estava 1a?

Pedro Tierra: E eu ndo fui, eu tava na campanha do Lula. Na época, tava a Zezé. Ah,
teve uma, essa o Milton foi que foi em Aparecida. (Em Aparecida do Norte?) O Milton
segurando a imagem. A dancarina tava com o Milton, tava na Espanha, tava em Recife e
'cé V€, nove anos depois ela tava em Aparecida. Na Companhia Ensaio Aberto nao.
Beatriz: O Senhor respondeu antes de eu perguntar quase tudo.

Muito Obrigada!!



