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No amplo territorio do Pelourinho, homens e mulheres ensinam e estudam.
Universidade vasta e varia, se estende e ramifica no Tabudo, nas Portas do
Carmo e em Santo Antonio Aléem-do-Carmo, na Baixa dos Sapateiros, nos
mercados, no Maciel, na Lapinha, no Largo da Sé, no Torord, na
Barroquinha, nas Sete Portas e no Rio Vermelho, em todas as partes onde
homens e mulheres trabalham os metais e as madeiras, utilizam ervas e
raizes, misturam ritmos, passos e sangue, na mistura criaram uma cor e um
som, imagem nova, original.

Aqui ressoam os atabaques, os berimbaus, os ganzds, os agogos, os
pandeiros, os adufes, os caxixis, as cabagas: os instrumentos pobres, tdio
ricos de ritmo e melodia. Nesse territorio popular nasceram a musica e a
danca:

“Camaradinho é
Camaradinho, camara.”

(Jorge Amado. Tenda dos milagres. Rio de Janeiro: Record, 1977)



RESUMO

A presente pesquisa teve como objetivo compreender e refletir sobre a contribui¢ao
dos valores civilizatorios afro-brasileiros no ensino e na aprendizagem musical da capoeira
angola no projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”, promovido pelo Centro
Esportivo de Capoeira Angola — Academia Jodo Pequeno de Pastinha, coordenado pelo
Mestre Faisca. A tese comeca com a descri¢do de duas cenas, extraidas do diario de campo,
que tém a inten¢do de introduzir o leitor em uma “aula de ritmo” da oficina capoeira angola
desse projeto. No primeiro capitulo, situo minha fala, descrevo o objetivo da pesquisa e o
contexto investigado, justifico esta escolha e apresento a estrutura do trabalho. No segundo
capitulo, sdo apresentados os pontos de partidas tedricos, discuto a rela¢do entre formal, ndo-
formal e informal, apresento uma revisdo de literatura sobre os saberes locais e as artes
musicais e conceituo os valores civilizatorios afro-brasileiros. No capitulo sucessivo, descrevo
a trajetéria historica da capoeira, o ritual da roda, entro no mérito da musica na capoeira
angola e da sua transmissdo de conhecimento. O quarto capitulo descreve o caminho
metodologico utilizado para realizar este estudo — um estudo de caso através de uma
abordagem qualitativa. O capitulo 5 trata do contexto da pesquisa, ou seja, o Centro Esportivo
de Capoeira Angola do Rio Vermelho, coordenado pelo Mestre Faisca, abordo o projeto, a
oficina de capoeira angola, descritas em seus dois momentos: a aula de ritmo e a aula de
movimento. No sexto capitulo, retomo as duas cenas iniciais como ponto de partida para
apresentar a analise e discussdo dos dados, estabelego um didlogo entre a capoeira angola, a
educacdo musical e os valores civilizatorios afro-brasileiros. Na conclusdo sdo tecidas as
consideragdes finais, as contribuicdes deste estudo e suas implicagdes para a area de educacao

musical.

Palavras-chave: capoeira angola; educacdo musical; valores civilizatorios afro-brasileiros.
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ABSTRACT

This research focuses on the Afro-Brazilian civilizing values, on the comprehension
of their contributions and their relationship with the music teaching and learning in Capoeira
Angola. The fieldwork has been realized in the social project named “Jodo e Maria, Capoeira
Angola e Cidadania” (John and Mary, Capoeira Angola and Citizenship), supported by Centro
Esportivo de Capoeira Angola - Academia Jodo Pequeno de Pastinha, coordinated by Mestre
Faisca. The thesis begins with two short scenes from my fieldwork diary, where I intend to
introduce the readers into the Capoeira Angola educational context.

In the first chapter I write about my own life history, the reasons of this research
topic and its context. The theoretical approaches are discussed on the second chapter,
concerning the relationship between formal and informal education, indigenous knowledge
and the musical arts and the concepts of the Afro-Brazilian civilizing values. The next chapter
takes into account Capoeira Angola through its history, the ritual aspects, the music and its
transmission. Methodology is the main issue of the forth chapter, which is a case study under
a qualitative approach. In the fifth chapter I describe the Centro Esportivo de Capoeira Angola
do Rio Vermelho (in Rio Vermelho, Salvador, Bahia, Brazil), coordinated by Mestre Faisca.
In this part, I am interested in the social Project named Jodo e Maria, Capoeira Angola e
Cidadania, and the class of Capoeira Angola: rhythm and movement lessons (fight/
choreography). Sixth chapter goes back to the two first scenes in order to analyze data from
the fieldwork, which point out the relationship between Capoeira Angola, Music Education
and Afro-Brazilian civilizing values. The conclusion reflects on the contributions of this
research, which hopes to help the field of Music Education regarding it in a group of Capoeira

Angola.

Key words: Capoeira Angola; Music Education; Afro-Brazilian civilizing values.
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PRELUDIO

Um ritmo, um som que magnetiza e atrai para si as pessoas. Um pau de biriba, uma
cabaga, um arame. O berimbau. Um dobrdo, uma vareta (ou baqueta), um caxixi. O som
produzido ecoa longe. Corpos jogando ao som do berimbau. Roda. Ritmo. Toques. Cantiga.

Ritual. Ancestralidade. Celebragao. Vida.

g g
j—i
TS TS DOM DIM TS TS DOM DIM TS TS

O berimbau com seu toque de Angola bem cadenciado convida. E dificil resistir a
esta chamada. Aos poucos, um grupo de pessoas se posiciona ao redor do berimbau, forma
um circulo.

Iéeeee ... Canta o mestre para dar assim inicio a uma aula ou a uma roda de capoeira.

Com este “Iéeee” invoco os espiritos dos mestres para abrir o desenrolar deste

trabalho.

Consideracoes iniciais

A capoeira e o berimbau, seu principal simbolo, apesar de continuarem pouco
conhecidos, valorizados e reconhecidos pela sociedade baiana e brasileira em geral, estdo
comecando a despertar o interesse de varias areas, principalmente aquelas ligadas a educacao.
Quem se aproxima deste mundo percebe uma maégica que acontece entre seus participantes.
De repente, neste ambiente tudo parece se sintonizar e funcionar harmoniosamente. Tudo
aquilo que em uma escola publica parece impossivel, acontece. A pedagogia da roda nao foi
suficientemente estudada, mas sabe-se que da respostas eficazes em nome da tradi¢do afro-

brasileira, a qual pertence. A capoeira transforma.



Nesta tese, antes de me aprofundar nas questdes tipicas de um trabalho académico,
quando defendo a razdo de um estudo sobre a capoeira, quais seus beneficios para a area de
educagdo musical, pretendo introduzir o leitor neste contexto, de maneira que possa ser
transportado holisticamente pelas suas sensacdes, emogdes e seus pensamentos. Para isso,
comego descrevendo e comentando duas cenas, extraidas do didrio de campo, nas quais sdo
relatados dois momentos: o primeiro que precede a aula “de ritmo” e o segundo, que descreve
uma aula de ritmo. Apds este mergulho inicial no mundo da capoeira, busco fornecer no
primeiro capitulo algumas informagdes sobre a minha trajetoria de vida para que o leitor
possa acompanhar o percurso das minhas reflexdes e enxergar com as mesmas lentes, com as
quais foram interpretados e analisados os dados. Também aproveito para esclarecer os
objetivos e o foco da pesquisa, com quem foi realizada, como foi o percurso metodolégico e
suas contribui¢des para a area. No comeco de cada capitulo, entretanto, apresento uma sintese
do que sera tratado em cada parte.

No segundo e terceiro capitulo, sdo abordados os pontos de partida teéricos, nos
quais apresento ao leitor uma revisdo de bibliografia sobre o tema em questdo, com os
subsidios da fundamentagao teodrica, em vista da sucessiva analise ¢ discussdo dos dados.

. Os procedimentos metodoldgicos sdo descritos no quarto capitulo. A descricdo do
contexto (Centro Esportivo de Capoeira Angola do Rio Vermelho) e do foco da pesquisa, ou
seja, as pessoas envolvidas no projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”, com a
colaboragdo das quais foi realizado o trabalho de campo, sera tratado no quarto capitulo 5. No
sexto, retomo as cenas iniciais, a partir das quais desenvolvo a analise e discussdo dos dados;
estabeleco um didlogo entre a capoeira angola, a educacdo musical e os valores civilizatorios
afro-brasileiros. Na conclusdo, sdo tecidas as consideracdes finais e expressas as implicagdes

deste estudo para a area de educagdo musical.



UMAS CENAS...

CENA 1: antes de uma aula de capoeira
(Diario de campo: 18/07/07)

Descrigao

Comentarios

1A) Estéfany, Juliana, Camila e Jéssica chegaram cedo e estao
sentadas num banco encostado na parede. O atabaque ja esta
na sala. A pedido de Jéssica, nova na turma, Estéfany mostra
um ritmo no atabaque, que o grupo de percussdo toca no
samba de roda. Jéssica, sentada em frente ao instrumento,
pede para Estéfany repetir, fato que gera um pouco de
impaciéncia nela. Enquanto Estéfany toca de novo, mais
devagar, batucando nas pernas, Jéssica, atenta aos
movimentos das maos dela, tenta imitar os gestos no atabaque.
Repetem isto umas vezes.

1B) No entanto, chega Daisy com o rodo, pano de chédo e o
balde para limpar a sala, mas néo resiste e para em frente ao
atabaque e se junta a turminha. No lugar de tocar o mesmo
toque, ela mostra a célula base, que eles chamam de
“marcacgao” para depois tocar o ritmo completo, como se fosse
uma variagao.

1A) Jéssica tira a mao dela do atabaque, dizendo que a parte
facil ela ja sabia fazer e comecga a tocar para demonstrar que
era verdade. Depois dobra o ritmo sem, porém, conseguir,
como para demonstrar que é justamente a parte rapida que ela
ndo sabe fazer. Daisy volta a tocar, mostrando o toque mais
lentamente, mas fica sem paciéncia, porque nao parece muito
convencida do que ela mesma sabe; pega o pano e comeca a
limpar o chao.

Recomecga a mesma cena: Jéssica insistindo com Estéfany, que
batuca nas pernas enquanto ela toca o atabaque. Logo perde a
paciéncia e para. Jéssica retoma a marcagao, depois levanta e
vai embora.

O atabaque passa para as maos de Camila, que esta com as
maos apoiadas (paradas) no instrumento olhando para Estéfany
que batuca sobre as pernas. Continua um pouco e depois pega
nas maos de Camila e movimenta-as para mostrar como deve
ser o toque. Camila, um pouco depois, tira suas maos das maos
de Estéfany e olha para cima, se concentrando. Apoia as maos
sobre o atabaque, mexe os dedos, enquanto Juliana, sentada
ao lado dela, incentiva-lhe a comecar a tocar.

1C) Estéfany volta a mostrar o toque até Camila tentar de novo.
Como ela, mais uma vez, fica sem coragem, Estéfany pega em

suas méaos e faz o movimento junto. Uma hora mostra a

Ensino e aprendizagem entre
pares; curriculo “oculto”, mas
visivel e relevante.

Cuidado com espaco fisico —
educacgao voltada para o
cuidado para com o bem
coletivo, valorizagédo do que
se possui.

Atitude educacional tipica na
cultura popular e oral.




marcacédo, logo em seguida o ritmo completo, mas se queixa,
porque Camila esta rigida demais. Juliana, sentada ao lado de
Camila, mostra a postura das maos. Tentam novamente. Desta
vez, fragmentando o ritmo em partes. Daisy que, no entanto,
terminou a limpeza, volta para atabaque e fica olhando como
Camila toca a marcagao.

Estéfany retoma a marcagédo e logo em seguida Daisy toca o
toque completo sobrepondo-o0 a marcagdo. Tocam um pouco
juntas, mas depois Daisy deixa Estéfany continuar sozinha.
Daisy fica observando e, sorrindo, fala para Estéfany que
estavam tocando certo. Olha mais um pouco e depois vai falar
com outras meninas que estdo préoximas da porta de ingresso
da academia.

Camila tenta novamente, mostrando uma expressdo de muita
interrogacao. Para. Daisy volta para o atabaque e Estéfany
chama Cabocado em socorro, pois, segundo ela, ele sabe. Daisy
recomega a tocar primeiro a célula da marcacdo e em seguida
dobra, mas, depois de pouco tempo, comunica as colegas que
ela ndo sabe explicar. Camila tenta novamente.

1D) Cabocdo’ se junta ao grupinho e deixa logo claro que ele | Cabocao é chamado pela
ndo sabe tocar este ritmo. Explica para Jéssica e Camila que o | sua experiéncia para tirar as
atabaque maior (rum), no samba de roda, fica na marcaggo, | duvidas, mas admite, com

: . sinceridade e humildade, o
enquanto os outros ficam dobrando, tocando um pouco mais | e ele nao sabe.
rapido.
Tentam algumas vezes, mas depois Caboclinho chama todo
mundo para comegar o treino.

1 . ~ , . , . . . ~ .
Caboclinho ou Cabocdo é um dos assistentes de Mestre Faisca, que lidera os treinos no Projeto “Jodo e Maria,
Capoeira Angola e Cidadania”.



CENA 2: Uma aula de capoeira

[Aula de “ritmo” e aula de “movimento”]

(Diario de campo: 11/12/06)

Descrigao

Comentarios

[Aula de ritmo]

2) Caboclinho e os alunos preparam a sala. Enquanto ele afina
os berimbaus, alguns alunos passam o pano no chao e colocam
os bancos em forma de quadrado, para representar o circulo.

2A) Quando todos estdo sentados, Caboclinho comeca
puxando o gunga. Aos poucos entram todos os outros
instrumentos. Ninguém esta cantando ainda. Caboclinho deixa
passar alguns minutos e comecga a repetir a mesma nota,
abaixando um pouco o berimbau em direcdo de Camila, a qual
comeca a entoar “A onga morreu, o0 mato € meu”, seguida pelas
respostas do coral. Durante algum tempo, ela continua
mantendo a letra igual, mas depois comeca a introduzir
algumas variagdes como, por exemplo, finalizando com “foi
Caboclinho que me deu”. Alguns integrantes estdo se
esforgando para acompanhar no berimbau, mas percebe-se
que tém dificuldade por conta do peso do instrumento e da falta
de resisténcia.

Caboclinho volta a dar um sinal através da repeticdo da mesma
nota e do abaixar do berimbau. O canto, assim, passa para
Bruna, que continua com a mesma cantiga. Apesar de cansada,
ela sorri quando canta “foi Caboclinho que me deu” e
Caboclinho sorri também.

2B) Ela estéa tocando a viola e consegue conciliar cantar e tocar
junto, mas ndo esta observando a ordem na alternadncia das
notas. Caboclinho a deixa a vontade.

Através do mesmo sinal, ele passa o canto para Joyce, que
puxa “Paranaé, paranaé, parana” um pouco fora do ritmo, mas
o coral consegue se manter junto. Como ela demonstra um
pouco de dificuldade em manter o andamento tocando e
cantando ao mesmo tempo, Caboclinho canta junto com ela.
Juliana no pandeiro, sentada ao lado de Joyce, da sinais de
cansaco. Para um pouco, descansa a mao e logo depois volta a
tocar.

Com um novo sinal de Caboclinho passa o canto para Juliana
que comega a cantar “A pomba voou, a pomba voou, a pomba
voou, gavido pegou”.

Caboclinho passa o canto para Estéfany que entoa “N&o bata
na crianga que a crianga cresce”. Caboclinho continua

A arrumacao da sala é tarefa
coletiva.

A comunicacgao oral é
minima. De agora em diante
quase tudo é comunicado
através do berimbau.

Através deste sinal, ele quer
comunicar quem deve
comegar a cantar.

Desde o comecgo, eles
aprendem a cantar e tocar
simultaneamente.

Sutilmente ele intervém para
ajuda-la a centrar o
andamento e a coordenagao

Repertorio




passando o canto de um para outro. Apés uns 20 minutos,
aparece o Mestre Faisca na porta do escritério. Vai em diregao
da porta da academia, mas depois volta de novo para o saldo.

Algumas pessoas ja se revezaram nos instrumentos.
Caboclinho percebe que o Mestre quer falar alguma coisa e da
um “/éee”. Todo mundo para.

2C) O Mestre entra na roda e se aproxima de Caboclinho para
dar uma orientagcdo, ou seja, dizer para ele fazer algumas
pausas rapidas para que as criangas possam descansar um
pouquinho, trocar de instrumento e recomegar de novo. Lembra
que a aula com as criangas deve ser um pouco diferente
daquela dos adultos. As criangas, no entanto, trocam de
instrumento ou de lugar. O Mestre volta a frisar para néo
superar os 7-8 minutos até elas aprenderem, pois, com o
cansago, as criangas acabam parando para “fazer exercicio”
(relaxar). Entédo, ele aconselha tocar durante um tempo mais
curto, parar rapidamente, descansar um pouco e voltar.

Depois de alguns revezamentos, o Mestre Faisca volta com a
farda da escola (camisa do CECA-RV, calca social branca e
ténis) e comega a ajeitar o gunga, enquanto as criangas e
Caboclinho continuam tocando e cantando. O mestre para tudo
com o “léee”.

2D) Apos encontrar a afinagdo desejada para o gunga,
comenta: “Vamos ver esta bateria. Certo? estamos
precisando firmar mais esse pandeiro. O pandeiro ta ... a batida
do tom esta deixando ele com o som perdido, porque vocé ta
batendo ele, mas a pancada néo ta firme, ele ta solto e ai o
som fica ... ndo pega a nota certa, vocé esta me entendendo?
Vocé deve firmar mais um pouco o pulso e treinar para firmar
isso dai”. Depois pergunta: “Pessoal, cadé os tocadores de
reco-reco, agogd ai? ... eu quero ouvir. Eu quero ouvir isso ai.
Eu ouvi o coral. O coral também deve colocar um tom legal
sendo fica ruim”. O Mestre recomega a tocar e todo mundo
entra, logo em seguida, de forma um pouco desordenada.

Depois de alguns minutos, um menino entoa “A pomba voou,
gavido pegou”. Para incentivar a resposta do coral, o Mestre
fala “e ai?” para dar o sinal de entrada. Todo mundo entra
cantando com convicgdo. Pouco depois fala algo e depois
“bora, todo mundo ... postural” e se ajeita na cadeira para dar o
exemplo.

O Mestre comega a percutir a mesma nota por um bom tempo e
depois abaixa um pouco o berimbau. O menino completa a
frase cantando e coral responde. O Mestre continua a repetir a
mesma nota e agora abaixa mais o berimbau fala: “olhe aquil’ e

“lée” é um sinal para
comunicar aos participantes
que devem parar. E utilizado
também no comecgo de uma
ladainha.

Mestre Faisca quer
sensibilizar Caboclinho sobre
o fato que crianga e adulto
ndo tém a mesma
resisténcia. Portanto, é
necessario ter metodologias
diferentes, a depender do
grupo em questao.

Como forma de respeito a
tradigdo, aos ancestrais e as
suas referéncias, o Mestre
nunca entraria em uma roda
ou aula vestido normalmente.

O Mestre orienta sobre o tipo
de som que deve ser tirado
do pandeiro.

Orienta também aqueles que
cantam (coral)

Uma das maneiras para
estimular a participagéo do
coral.

Um dos elementos ao qual o
Mestre da muita atengao é a
postura. A importancia do
exemplo.

Como o menino nao prestou
atengdo no sinal do
berimbau, o Mestre teve que
chamar a atengao dele




continua falando outras coisas que ndo da para entender.
Indica a menina menor que chegou por ultimo, a qual da
seguimento ao canto.

2E) O Mestre levanta e estd na frente de Camila para corrigir a
batida no atabaque que esta errada. Ele orienta sobre a
alternancia das maos. As vezes, ela erra, outras vezes acerta e
o0 Mestre continua dizendo quando esta certo e quando néo.
Para retomar o tempo, ela para e deixa a frase terminar para
entrar novamente.

Para tornar mais claro o ritmo, ele resolve reproduzir o som com
a boca ‘tu-tu-pa-tu”. Ela fica confusa e ndo consegue entender
mais o que deve fazer.

O Mestre, entdo, guarda o berimbau e vai ao lado dela, pega
nas méos e comeca a tocar o ritmo certo junto com ela. Depois
de repetirem o ritmo algumas vezes, o Mestre a deixa tocar
sozinha. Ela acerta, mas depois de poucos segundos ela para,
olha para o Mestre e sorri. Entdo, continua tocando certo,
embora de maneira um pouco mecanica ainda.

2F) O Mestre recomecga a tocar no gunga, mas para logo em
seguida, pois repara também que a postura geral ndo esta
muito boa. Ele fala: “6, a postura de sentar... 6, todo mundo! O,
a perna. Vamos trabalhar a perna. Quem alcanga a perna no
chéo, coloca a perna no chéo ... planta o pé no chdo. O, Lucas
... fecha mais a perna pra néo ficar com a perna abertona [e
mostra como é ficar com a perna abertona]. Ndo precisa fechar
tudo, agora ... ndo pode ficar com a perna abertona.”

Ele recomeca a tocar, entoando uma /adainha. Sé os berimbaus
e o pandeiro estdo tocando. Quando ele canta “Viva meu
Deus”, entram os outros instrumentos e todos cantam em coral
respondendo “lée, viva meu Deus, camara”, dando inicio a
louvacdo. Cantam reverenciando o Mestre Jodo Pequeno e
outros mestres. Depois param.

2G) O Mestre retoma a palavra e fala: “Eu vou pedir pro pessoal

. vocés mesmos podem ou levantar a mao ou entre vocés
quem vai apontar quem vai fazer esta bateria aqui comigo.
Quem vocés acham ai? Se a pessoa achar que é ela, ela
mesmo pode levantar a mao. Quem ta ja tocando o berimbau,
que acha que ta tocando melhor o berimbau? Qual de vocé
esta segurando firme o berimbau? Levanta a mao”’. Dois
meninos e Estéfany levantam a médo. O Mestre comenta: “nés
temos trés” e pergunta: “Quem mais?” E continua: “Esses trés
sdo os que estdo se sentindo melhor, estdo sentindo o
berimbau mais firme ... e os colegas? ...Entéo, véao ficar os trés
de pé ...”. Os trés levantam.

verbalmente.

Como o Mestre orienta
quando percebe que alguma
coisa nao esta sendo feita da
maneira certa.

A importancia da percussao
de boca (e notagdo oral) na
explicacao.

No lugar de muitas palavras,
o Mestre pega nas méaos dela
e toca junto (ver cena 1C).

O Mestre esclarece o que ele
entende por “boa postura”:
uma posig¢ao confortavel e
que dé estabilidade na hora
de tocar.

Repertdrio: ladainha

Louvagéo ou chula

O Mestre, de certa forma,
pede para que eles fagam
uma avaliagdo e auto-
avaliagado sobre o proprio
desempenho no berimbau.

Ter pessoas seguras no
berimbau implica num
resultado musical seguro,
além do fato de que eles
podem se tornar exemplos e




O Mestre fala: “Senta, David, que quero ver ... alguém mais
acha que ta tocando o berimbau ja mais firme que esses
colegas daqui? ... ou s6 ta tocando mas ... ?” Ninguém se
manifesta. Entao, ele diz: “entdo, pronto, vocés dois”.

Ele pede para Caboclinho mostrar quais instrumentos que eles
devem pegar. E pergunta para ele: “qual o médio que toca, que
tem mais som?” E pergunta para eles: “quem vai pegar o
médio?” Estéfany se aproxima e ele fala: “pronto, ja pegou”. Al,
orienta “vocé ... vai pegar aquela viola mais leve aj ...”

E pergunta: “fta afinada? deixa ver’, falando com uma
expressdo meio irénica, sorrindo. O Mestre chama para sentar
na posicao da bateria. Pergunta quem esta tocando melhor o
atabaque. Juliana e David, que queriam tocar berimbau antes,
levantam a mao. O Mestre escolhe o0 menino. Depois comecga a
distribuir os outros instrumentos. Pergunta a Caboclinho quem,
entre Joyce e Camila, toca melhor o pandeiro e ele, um pouco
sem graga, responde que é Camila. Convida Joyce a pegar o
agogd. O Mestre pergunta a Caboclinho qual é o reco-reco
“mais afinado” e ele responde que é Lucas.

O Mestre, brincando diz que se ele atrapalhar, ele “vai pagar
negatival”. Lucas senta em outro banco, mas Bruna orienta
para ele sentar no banco da bateria.

2H) Os que néo véo tocar, véo fazer parte do coral.

2l) O Mestre fala: “quero ver vocés entrar na louvagéo”.
Comeca a dar os primeiros toques no gunga, lembrando que
entram s6 berimbaus e pandeiro. Ele comega a cantar

léee
Meu Deus, o que é que eu fago
Meu Deus, o que é que eu fago
Para viver aqui nesse mundo.
Se ando limpo sou malandro,
Se ando sujo, sou imundo.
Se nao falo sou calado,
Quando falo, é falastrao
Se ndo como sou mesquinho, 6 meu Deus
Quando eu como sou guloso.
Mundo velho, mundo grande
Esse mundo enganador.
Se apanha é covarde,
Quando mata € assassino
De um lado ta a pobreza
E do outro tanta miséria, camaradinho
Viva meu Deus ... (e ai)
Ié, viva meu Deus, camara

motivar os colegas da turma.

A importancia de o
instrumento ser bem
“afinado” e ter “som”

Expressado muito utilizada
pelo Mestre sempre em tom
brincalhdo e positivo, apesar
da seriedade com a qual ele
espera que as atividades
sejam realizadas. Serve para
incentivar as pessoas a dar o
melhor de si.

Todos estdo sempre
envolvidos na atividade.

Orientagao sobre a
sequéncia dos instrumentos

Repertorio
Ladainha

Louvacgao: o coral responde
terminando com “camara”




Viva meu mestre
I&, viva meu mestre, camara
0, ia ia, Mestre Jodo Pequeno
I&, Mestre Jodo Pequeno, camara
0, ia ia, salve a Bahia
Ié, salve a Bahia, camara
0, ia ia, salve S&o Paulo
Ié, salve Sao Paulo, camara
0, ia ia, salve o Pais
Ié, salve o Pais, cAmara
0, ia ia, o mundo afora
I&, o mundo afora, camara
0, ia ia, volta pro mundo
Ié, volta pro mundo, camara
Emenda direto no corrido (“Camugeré”) sempre com o coral
respondendo

Como vai, como ta? / Camugeré / como vai
vosmecé? / Camugeré
Eu vou bem de saude,
Camugeré,
Vim aqui pra lhe ver
Camugeré

(repete)
Depois continua com “O, nega que vende ai”

O nega que vende ai / é coco e pipoca que vem do
Brasil
O nega que vende ai

E arroz e macaxeira
0, nega que vende ai
E o arroz do Maranhéo
0, nega que vende ai
E coco e pipoca que vem do Brasil
0, nega que vende ai
E o CECA do Rio Vermelho
0, nega que vende ai

2J) Ao mesmo tempo em que ele vai cantando, faz algumas
observacbes sobre a postura, sobre o fato que alguém esta
tocando alto demais.

Ele demonstra estar muito empolgado, sorrindo para as
criangas, que respondem com entusiasmo.

Entoa um corrido, que provavelmente foi composto por ele...
No Vale das Pedrinhas, no Vale das Pedrinhas
Tem um camarada no Vale das Pedrinhas
No Vale das Pedrinhas, no Vale das Pedrinhas
Tem um camarada no Vale das Pedrinhas
No Vale das Pedrinhas, no Vale das Pedrinhas

Este momento é sempre
muito carregado de emocgéao

O valor da ancestralidade, a
reveréncia aos mestres,
como também aos lugares
(Bahia, S&o Paulo).

Corrido: “Camugeré”

Corrido: “O, nega que vende

o

al

Reforga a questédo da
identidade e do
pertencimento

Cuidados com a qualidade
da performance em geral

A empolgacado do Mestre é
contagiante pelo valor que
ele atribui a capoeira e pela
autenticidade do sentimento.
A consequéncia/reagéo é
que as criangas respondem
com a mesma energia.

Novamente o Mestre fala da
comunidade onde esta




Que toca berimbau e canta ladainha
No Vale das Pedrinhas, no Vale das Pedrinhas

2K) Continua mais um pouco e depois com o “léee” da o sinal
para interromper. O Mestre perqunta: “Deu pra sentir a
diferenca, ndo?” Alguém responde que deu.

2L) Ele faz uma observagdo ao rapaz que estava tocando
berimbau, pois a baqueta caiu varias vezes. Pergunta se a
baqueta “esta beliscando a mao?”’ Ele responde: “é porque a
ma&o esta suada’. O mestre, entdo, pergunta “ta suada por que
esta nervoso ou qué? ... ndo pode ficar nervoso néo, porque
quando a gente vai se apresentar para 1000 pessoas no més

que vem ... e ai ... pode ficar nervoso”. E sorri para ele.

O Mestre fala: “Vamos perceber a bateria ... a diferencga ... a
aula, que a gente tava todo mundo tocando e cantando. Agora,
a bateria ... a gente ja vé um processo diferente daquele jeito
que passei na aula.

Olhe ... na aula, quando a gente ta aprendendo, podemos até
dar umas pancadas no instrumento ... Na realidade, pra gente
se ouvir, pra educar a mao, pra educar o brago, mas na hora
que a gente vai indo pra bateria, a gente tem que comecgar a se
educar, a gente tem que tocar cadenciado ... Ja ndo pode tocar
o instrumento alto, tem que tirar o som mais do instrumento,
tem que cada um cantar. N6s percebemos que a bateria hoje
todo mundo comegou descansado, n&o tinha peso do
instrumento ... Ela comegou mais viva. Foi perdendo ... antes de
chegar ao Vale das Pedrinhas, ja tava assim ... [mostra o canto
Vale das Pedrinhas bem cansado e devagar] ou entdo [canta
Vale das Pedrinhas bem apressado] ... Ja tava no desespero
[todo mundo ri]. Ndo sabia se ia mais devagar ou muito rapido.
Entdo, nessa dultima musica nés perdemos um pouco a
cadéncia.

Ha uma confuséo, as vezes, a do colega fazer assim ...’cante
um pouquinho mais alto!’ pra tirar mais o som da voz. Ndo é
também gritar com a voz ... tirar mais o som do instrumento. As
vezes, 0 que acontece um faz assim [mostra o gesto com a
mao] e pensa que cantar mais rapido vai resolver ou fazer um
movimento mais rapido. Nao é isso.

2M) Continua: “A cadéncia tem que ser a mesma. E o berimbau
gunga que tem que colocar a cadéncia aqui, certo? Os demais
devem acompanhar a cadéncia do gunga. Agora ... tem que
perceber isso ... quando ‘olhe, vamos!’ [mostrando o gesto com
a mao] ... po, té cantando muito baixo, vou gritar ... Ndo é isso.
E que, vamos supor, Juliana tava cantando, mas ...eu ndo tava
te ouvindo”. “Ela” — continua o Mestre — “ndo tava tirando a
nota”. Canta: “o, nega que vende ai, vende ai” ... “Ai, a gente
tira o som. Mesma coisa Camila. Juliana tava mais baixa,

sediado o CECA-RV e onde
as criangas vivem.

Avaliagao coletiva da
atividade

Maneira brincalhona de
querer compreender o que
estava ocorrendo.

Conversando a respeito do
medo do “publico”.

Apontando diferengas entre
atitudes musicais na aula de
ritmo e na bateria (na roda)

O que pode ser admitido e
permitido na aula

Como se deve tocar na
bateria: de maneira
cadenciada, som equilibrado,
responder ao coral.

Avaliagdo do processo da
bateria hoje: inicialmente
descansada e leve, e depois
cansada e arrastada, perdeu
a “cadéncia”.

Explica os equivocos
recorrentes

O berimbau gunga é o
Mestre e regula a bateria, a
roda.

Exemplifica através da
demonstragdo para tornar
mais claro o que ele quer
dizer.
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Camila tava um pouco mais alta, mas também tava assim, 6 ...
[canta bem baixo, quase sem mexer os labios]. Ai, a gente vai
perguntar ... mais alto, mas a voz de Camila ¢é alta? Ndo, a voz
dela também é baixa, mas se a gente ficar com medo de cantar
ou porque a voz é baixa, ndo tentar subir um pouquinho ... ai,
n&o estamos cantando. N6s estamos gesticulando com a boca,
estamos falando algumas palavras, mas nédo estamos
cantando, porque tem que tirar o som”. Canta: “o, nega que
vende ai” ... E continua: “9, 14, 6, como o pandeiro bate [e imita
o tuuuum com a boca] ... ndo é o berimbau ... 0, aqui, 6 a
diferenga ... [toca uma nota e deixa vibra-la] ...é ainda ta um
pouco desafinado” ...[e repete a nota varias vezes. Depois
comeca a executar o toquel].

O Mestre mostra como o som muda pouco se a cabaca nao for
afastada direito da barriga e comenta: “Ndo estou tirando o
som. A mesma coisa é a voz [canta um] ‘600000 [prolongando

[cantado bem baixo, sem quase alterar a altura das notas, sem
articulagao] ... eu t6 mais falando. As vezes, como da Camila e
de Juliana, a voz ja é baixa por natureza ... tudo bem, mas tem
que tentar cantar, porque sendo ndo aprende.

2M) Ai, a hora que chegar os colegas, vdo chegar outros que
vao comecar a fazer parte do projeto, entra, aprende e a gente
fica la. Por qué? Porque, nés ndo procuramos tentar fazer
mudancas, ouvir o Mestre ... [imita como se o mestre estivesse
falando] ‘olhe, va um pouquinho mais’... ai vai e daqui a pouco
a gente grita um pouquinho [imita de novo] ‘6, ta gritando’.

O Mestre encerra sua fala e junto as criangas comega a guardar
os instrumentos e a se preparar para a “aula de movimento”.

[arrumagdo do espago]

Terminada a aula de ritmo, os alunos guardam os berimbaus e
os outros instrumentos e colocam os bancos no fundo sala para
criar espago e comegar a aula de movimento.

[aula de “movimento”]
Comeca a aula de movimento tendo o CD como base e
Caboclinho sempre cantarolando.

Alongamento;
Movimentos (negativas, virada do jogo, ginga, virada de frente)
Sequéncias:

(Ginga, paralelo, negativa, rasteira, rabo de arraia).
(Caboclinho faz uma virada de frente, enquanto eles fazem uma

Mostra o que ele entende por
“tirar o som” e exemplificando
a diferenga de som quando o
berimbau ndo é afastado
suficientemente da barriga.

Aprender a projetar a voz.

Incentiva a superar os
préprios limites.

Para ter mais efeito, ele
lembra que se eles nao se
esforgarem vao acabar
ficando para tras quando
novos colegas entrardo no
projeto.

Importancia de dar ouvido ao
Mestre
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negativa e virada de jogo).
Pontapés).

Ginga, paralela, chapa de frente, virada, (au ?) de cabega, au).

(
(
(Ginga, queda de rins, virada de jogo, rabo de arraia, ginga).
(Movimento que roda a perna em baixo dos bragos).

(Apoio, chapa de frente, rabo de arraia, ginga).
(Carreira com Caboclinho no meio do circulo).
(

Andar agachados).
Jogo em duplas.
Oracéo.
Despedida.
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CAPITULO 1 - SITUANDO O DISCURSO ...

Quando falamos ou escrevemos, geralmente imaginamos que outras
pessoas acompanhem os nossos pulos logicos, sigam 0s nossos
padrdes na comunicacdo e tenham referenciais parecidos. O leitor
deve ser capaz de compreender a maneira de pensar de quem escreve
para poder enxergar a mesma coisa. Quando isto ndo acontece, a falta
de comunicacio torna-se inevitavel> (WILSON, 2008, p. 6-7).

A partir das palavras de Wilson (2008), pretendo dar inicio ao desenrolar desta tese e
situar a minha fala. Apresento, entdo, resumidamente minha trajetoria de vida, para permitir
ao leitor compreender os motivos, as concepgdes que estiveram por trds das minhas escolhas
quanto ao objeto de estudo (por que a capoeira angola?), aos seus colaboradores (por que o
Projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” no CECA-RV?), a aspectos da cultura
africana (por que aos valores civilizatdrios afro-brasileiros?), ao percurso metodologico (por

que um estudo de caso?), e quais contribuicdes para a area.

1.1 Situando a trajetéria de vida de quem escreve ...

Minha aproximagdo ao mundo da capoeira se deu pelo meu interesse com as
manifestagdes culturais de matriz africana e de tradi¢ao oral que tem forte presenca na vida
cultural de Salvador (BA). Quando cheguei nesta cidade, no fim de 1999, com um passado de
pianista e saxofonista construido na Italia e de uma pessoa que nunca tinha considerado muito

interessante a cultura popular’, o contato com a cultura local me despertou imediatamente

* When talking or writing, we usually expect others to make the same jumps in logic, to follow the same patterns
of communication and to have similar terms of reference. The reader must be able to comprehend the writer’s
beliefs in order to see what the writer sees. When this is not happening, miscommunication is inevitable.

> Minha cidade de origem, Saronno, fica proxima de Mildo, area com forte concentragdo de indlstrias que
atrafram muita imigragdo de todas as partes da Italia e mais recentemente do mundo. Nos anos 90 a cultura da
minha regido era fortemente influenciada pela cultura americana, sendo as manifestagdes da cultura popular
preservadas, enquanto folclore ou para-folclore. Tratava-se de grupos pequenos que reproduziam um tipo de
cultura em extingdo, sem mais um respaldo vivo entre a populagdo. Ja no final dos anos 90, pouco antes de me
mudar para o Brasil, as coisas comecaram a se transformar: as manifestacdes da cultura popular regional
comegaram a ganhar forca novamente, influenciando muitas bandas que passaram a cantar em dialeto ou a
retomar ritmos tipicos, afirmando novamente sua identidade local.
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uma grande curiosidade. Comecei, assim, a circular pelas ruas, sendo que minhas observagoes
ficaram mais focadas no mundo dos blocos afro e dos grupos de percussao.

Meu mundo musical, até entdo, vertia prevalentemente na musica jazzistica,
sobretudo orquestral, musica erudita e pouco sobre a musica popular italiana, pela qual estava
comegando a me interessar. Tinha me formado em piano no Conservatorio de Piacenza, mas
realizei meus estudos em uma escola privada da minha cidade, que estimulava muito a pratica
de conjunto através de varios tipos de formagdes (desde duos ou trios até a big band e coral),
executando musica de varios géneros. Tocava-se tanto musica erudita como popular; pegas
sugeridas pelos professores e pelos alunos. Para poder participar mais ativamente dos grupos
musicais, resolvi aprender a tocar saxofone, o que me permitiu transitar mais no ambito do
popular e jazz, enquanto no piano minha concentragdo era fundamentalmente voltada para a
musica erudita.

Outro aspecto importante desta escola foi o incentivo a participa¢do e a iniciativa.
Virias atividades comecaram a ser implantadas como a organizacdo de um festival juvenil
internacional e a elabora¢do de um jornal interno, por exemplo, deixando carta branca para
aqueles alunos que quisessem se responsabilizar com algumas atividades. Tornei-me “copista-
express”, ja que recebia as partituras de Ultima hora e tinha que preparar as partituras de todos
os instrumentos da orquestra em tempo recorde. Apesar das experiéncias traumadticas do
periodo do colégio, no que diz respeito a redagdo, me tornei redatora do jornal interno,
recuperando assim um pouco da autoconfianga perdida. Além destas atividades mais pontuais,
reunides pedagogicas eram periodicamente realizadas junto a equipe de professores e
estagiarios, com o intuito de trocar experiéncias de sala de aula, atender melhor as exigéncias
e resolver eventuais problemas dos alunos, nos ensinando a ter uma postura enquanto escola e

nio como individuos isolados.
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Apds minha mudanga para Salvador e, em 2000, ingressar no Curso de Mestrado em
Educacdo Musical na Escola de Musica da UFBA, o foco do meu estudo foi a Banda
Lactomia, um grupo percussivo liderado por Jair Rezende, sediado no bairro do Candeal
Pequeno de Brotas, que utiliza instrumentos musicais confeccionados a partir de material
reciclado. A pesquisa buscou compreender como ¢ organizado o sistema de ensino e
aprendizagem musical da banda em termos curriculares: Como os integrantes da banda
Lactomia aprendem e ensinam musica? Quais objetivos, valores e normas fundamentam e
guiam o sistema de ensino e aprendizagem dos integrantes da banda? Existe planejamento?
Qual a metodologia e didatica utilizadas? Existe algum tipo de avaliagdo? O sistema de ensino
e aprendizagem da banda Lactomia foi descrito e analisado, visando responder a questdes
baseadas nos principais conceitos que Silva (1999) aponta como representativos das teorias
tradicionais de curriculo: ensino, aprendizagem, avaliacdo, metodologia, didatica,
organizagdo, planejamento, eficiéncia e objetivos (SILVA, 1999, p. 17).

Verifiquei entdo que

Os elementos que compdem o curriculo foram encontrados
dentro do sistema de ensino e aprendizagem da banda Lactomia,
confirmando a hipotese inicial e demonstrando que curriculo
ndo ¢ peculiaridade exclusiva do ambiente escolar. Assim,
talvez possa se afirmar que exista um curriculo da banda
Lactomia, embora entendido metaforicamente, que ndo enfoca

somente a musica, mas a formacdo para a vida do cidaddo
(CANDUSSO, 2002b).

Como os membros da banda ndo utilizavam a expressdo “curriculo” apoiei-me no
conceito de “curriculo metaforico” que, segundo Cremin, citado por Jackson (1992), diz

respeito a funcdo educativa do lar e das institui¢cdes externas as escolas. Afirma ele que

Cada familia possui um curriculo, que ensina deliberadamente e
sistematicamente ao longo do tempo. Cada igreja e sinagoga tem
um curriculo.... E cada empregador tem um curriculo.... E
possivel continuar apontando que as bibliotecas tém um
curriculo, os museus tém um curriculo, os grupos de escotismo
tém um curriculo, os centros de cura diaria tém um curriculo, e
mais importante, talvez, as emissoras de radio e televisdo tém
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um curriculo — e com estes curriculos ndo me refiro somente aos
programas rotulados como educacionais, mas também a
radiodifusdo de noticias e aos documentirios (que
presumivelmente informam), aos comerciais (que ensinam as
pessoas a querer) e as novelas (que reforgam mitos e valores
dominantes)* (CREMIN apud JACKSON, 1992, p. 8).

No mesmo periodo, ja que os participantes da Banda Lactomia faziam parte do
Arrastdo da Timbalada, formado por mais de 200 percussionistas e liderado também por Jair
Rezende, acompanhei os ensaios realizados na rua até eles sairem no carnaval de 2001.
Terminada a pesquisa, continuei a acompanhar as atividades da banda durante varios anos e
colaborar com a organizacdo do seu estatuto para a sua existéncia legal. Em 2004, foi fundada
assim a Associacdo Lactomia Agdo Social — ALAS.

Em 2003, outra experiéncia muito significativa foi ter assumido a coordenacdo
pedagogica da Escola Profissionalizante de Musica “Pracatum”, sediada no mesmo bairro,
que me permitiu estreitar ainda mais os lagcos com os alunos e a comunidade. Talvez, pelo fato
de ndo estar dando aula e de ter a possibilidade de transitar nas aulas dos meus colegas,
tornou-se muito claro aos meus olhos quao grande era a criatividade dos jovens de periferia.

Era praticamente impossivel “frear” aquela onda criativa. Bastava s6 comegar a
trabalhar uma musica que um aluno dava uma sugestao a respeito do ritmo, da “levada”, outro
jé& entrava puxando uma linha de baixo que se encaixava com o ritmo sugerido pelo colega,
um/a liderava o canto, enquanto outros/as ja entravam com os backing vocals e por ai
seguindo até ter uma estrutura completa da base de um arranjo. Tudo foi realizado com muita
seriedade e empenho. Esta exuberancia musical e artistica me fascinava e me mostrou o

grande valor do trabalho colaborativo. Foi a partir das observagdes acerca dos

4 Every family has a curriculum, which it teaches quite deliberately and systematically over time. Every church
and synagogue has a curriculum....And every employer has a curriculum....One can go on to point out that
libraries have curricula, museums have curricula, Boy Scout troops have curricula, and day-care centers have
curricula, and most important, perhaps, radio and television stations have curricula—and by these curricula I refer
not only to programs labeled educational but also to news broadcasts and documentaries (which presumably
inform), to commercials (which people to want), and soap operas (which reinforce common myths and values).
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comportamentos musicais dos alunos, de suas maneiras de se relacionarem com a musica, que
me dei conta da importancia do professor, enquanto mediador da aprendizagem em uma
relag@o horizontal e dialogica, na qual os saberes fluiam de forma plural e dinamica.

De fato, o encontro de pessoas com experiéncias de vida diferentes proporciona a
complementacdo e integracdo dos conhecimentos, fortalecendo tanto os professores quanto os
alunos. E bom também lembrar que, além das questdes pedagodgicas, entram em jogo as
dimensdes humanas, politicas, cidadas e emancipadoras da educagdo (musical), que apontam
para um tipo de sociedade mais democratica e justa, onde todos t€ém voz e as decisdes sao
tomadas pela participagdo na coletividade.

Nos primeiros 3-4 anos de vida no Brasil, tive a oportunidade de participar em outros
projetos realizados no terreiro //é Axé Opo Afonja no bairro de Sdo Gongalo do Retiro e com o
bloco afro Muzenza, com sede no Pelourinho. A partir de 2004, comecei a fazer parte da
equipe do Projeto de Formacdo de Agentes Multiplicadores, idealizado pelo prof. Jorge
Sacramento, coordenador do Nucleo de Percussdo da Escola de Musica da UFBA, e o prof.
Juraci Tavares, aluno do curso de Licenciatura e docente do CEFET.

Durante trés anos ministrei aula de teoria musical (ou teoria pratica, como costumava
chama-la) para percussionistas provenientes de blocos afros, academias de capoeira, terreiros
de candomblé, afoxés e ONGs, entre outros grupos culturais. Foi um periodo de trocas
intensas, no qual as atividades foram sempre pensadas e organizadas de forma colaborativa e,
sobretudo, contextualizada. Estava, assim, colocando em pratica os principios que tinha
aprendido com a banda Lactomia, na Escola Pracatum e com outros grupos, que tive a
possibilidade de conhecer, observar e interagir. Concebi o percurso educacional a partir da
pratica musical deles e do repertdrio escolhido em conjunto. Foi tocando e transcrevendo as
células ritmicas utilizadas nos diferentes grupos que comegou o caminho de descoberta da

notacdo musical, decodificando, ressignificando e refletindo criticamente sobre os saberes



18

musicais.

Através dos teclados da percussdo (marimba, vibrafone, xilofone) abordamos os
aspectos harmonicos e melddicos das musicas. Os arranjos foram concebidos coletivamente,
estimulando a criatividade e experimentando as sugestdes oferecidas pela turma. Eu me
preocupava em apresentar para o grupo um arranjo-base (harmonia e distribui¢do das vozes
nos teclados da percussao) e os integrantes sugeriam ritmos, toques, contracantos, convengoes
e, no final, eram acrescentados aspectos cénicos, como a danga, movimento etc. Cada um,
entdo, contribuia com seus saberes, tendo eu sempre muito claro que da mesma forma que
eles estavam aprendendo comigo, eu estava aprendendo com eles. Nesta realidade, meu papel
foi muito mais de intermediadora e coordenadora de ideias do que propriamente aquele
modelo de professor que repassa seu conhecimento.

Esta experiéncia no projeto me colocou em contato com as liderancas comunitérias
do bairro de Mussurunga, com as quais, em 2004, comecei outra colaboragdo, inicialmente
voltada para a estruturagdo e legalizacdo do Grupo Cultural Akidara que, até aquele momento,
vinha desenvolvendo atividades musicais no bairro.

Em um segundo momento, enquanto parte do conselho diretor, coordenei a
elaboracdo e implantacdo do projeto “Historia Viva: uma homenagem para dona Cila e seu
Sabia”, patrocinado pela Fundagao Gregorio de Mattos. Passei a conviver com estes mestres e
a intermediar sua relagdo com os jovens do bairro. As atividades do projeto (oficinas de
Ternos de Reis, Coral, Percussdo, Teatro ¢ Artes Visuais) tinham dona Cila e seu Sabia
sempre no centro das atengdes de todo o discurso criativo que foi finalizado no Festival da
Histéria Viva. Foi uma emog¢do enorme ver o Terno dos Astros desfilar pela primeira vez
pelas ruas do bairro, junto ao grupo de idosos liderados por seu Sabia ao som dos tambores do
Grupo Cultural Akidara. Também foi muito gratificante observar dona Cila, com seus 102

anos, encantada ao ver os/as integrantes do Terno dos Astros cantarem e dangarem com seus
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figurinos de lantejoulas cintilantes, suas cores e simbologia brilhando sob as luzes do palco.

Outro momento enriquecedor foi minha participagdo no grupo de pesquisa
“MeMuBa” (Mestre de Musica da Bahia), coordenado pela prof.* Dr.* Alda Oliveira e
composto também por meu colega doutorando em Etnomusicologia Jean Joubert Mendes.
Este projeto abriu novos horizontes de conhecimentos, pelo fato de ter-me permitido um
contato mais direto com a maneira de pensar a cultura e a misica com mestres de diversas
manifestagdes populares e regides do Estado da Bahia, com as quais ndo tinha muita
familiaridade, como o samba de roda, terno de reis, filarmonicas, terreiros de candomblé,
além de grupos de capoeira.

Uma vez concursada no departamento de Composi¢do, Literatura e Estruturagido
Musical da Escola de Musica da UFBA, em 2007, passei a orientar os estudantes da disciplina
Pratica de Ensino, acompanhando-os em suas atividades em outras comunidades da periferia
como Pau da Lima, Alto das Pombas, Pelourinho, Vale das Pedrinhas. Outras realidades,
novas comunidades, novas pessoas, novos aprendizados junto aos estudantes do curso de
Licenciatura em Musica, com os quais passei a compartilhar observacdes, discussdes e
reflexdes.

Se voltar atrds no tempo, percebo o quanto minha mentalidade em relagdo a musica e
a vida mudou, em decorréncia destas experiéncias, e como mudou a maneira de me relacionar
com as pessoas ¢ de conceber o trabalho em sala de aula. Procurando um comum
denominador entre estas experiéncias, encontrei-me mergulhada na cultura afro-brasileira
com toda sua riqueza, mas também com sua falta de reconhecimento e valorizacdo, aspectos
que deram impulso as pesquisas desde a época do mestrado.

Para finalizar esta parte, recapitulando o que foi escrito até o0 momento, quem escreve
¢ uma mulher, branca, italiana, crescida em uma familia de classe média, que se mudou para o

Brasil e se envolveu profundamente com as questdes socioculturais e musicais deste pais.
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Deixo explicita, entdo, minha postura “militante” ou “atuante” no campo social, minha visao
politica em prol de uma educag@o musical contextualizada, que parta e leve sempre em conta
os valores e os principios educacionais locais, ou seja, um tipo de educagdo musical que
escute e interaja com o contexto, que se reinvente e se descubra a cada dia. Parafraseando
Paulo Freire ... “aprender com o contexto primeiro para ensinar depois e continuar a aprender”

(1978, p. 12).

1.2 Sobre o qué e sobre quem ...

A presente pesquisa teve como objetivo investigar de que forma os valores
civilizatorios afro-brasileiros estdo presentes nas aulas de capoeira angola do projeto “Jodo e
Maria, Capoeira Angola e Cidadania”, promovido pelo Centro Esportivo de Capoeira Angola
— Academia Jodo Pequeno de Pastinha, coordenado pelo Mestre Faisca. Os principais atores,
portanto, foram o proprio Mestre Faisca, seu assistente Edney (Caboclinho ou Cabocdo) e os
alunos do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”. O trabalho de campo teve
inicio em novembro de 2006 e terminou em outubro de 2008.

Meu interesse foi de relacionar a capoeira angola, educagdo musical e os valores
civilizatorios afro-brasileiros, sendo que, por educa¢do musical, entendo o ensino e
aprendizagem musical na sua dimensdo filosofico/conceitual, metodoldgica, cultural,
contextual, politica, social, artistica. Inicialmente a atencdo foi mais voltada para entender
como se ensina e aprende musica na capoeira angola para depois refletir sobre a relacdo da
musica, ou melhor, das artes musicais® com os valores civilizatorios afro-brasileiros’, eleitos

como embasamento tedrico deste estudo.

> Sendo a capoeira angola uma manifestagio cultural afro-descendente que une varias linguagens artisticas, optei
por utilizar a expressdo “artes musicais”, segundo a concepgdo de Nzewi (1999, 2003, 2007a, b, c, d).

® Ver Brandio (2006). Os valores civilizatorios afro-brasileiros compreendem os seguintes conceitos:
circularidade, musicalidade, ancestralidade, oralidade, memoria, religiosidade, energia vital (axé), corporeidade,
ludicidade e cooperativismo/comunitarismo. Serdo fundamentados no capitulo 2.
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1.3 Os porqués ...

Em setembro de 2006 vivenciei um momento marcante, a partir do qual decidi
centrar o foco da pesquisa na capoeira. Fui convidada a participar de um batizado na
academia do Mestre Jorge Encruzilhada no Centro Social Urbano de Mussurunga. Durante o
evento, fiquei logo impressionada com a sua organizagdo, as regras de comportamento
esperadas de um/a jovem capoeirista, bem como a maneira de avaliar as atividades realizadas
até aquele momento. Fiquei fascinada em perceber como os iniciantes, desde o comego,
vinham preparados para as situagdes publicas, tanto no que diz respeito ao jogo quanto as
pequenas apresentacdes de teatro e canto, através das quais sdo expressos e introjetados os
valores da capoeira.

O momento que mais me impressionou foi quando comegou a roda de capoeira, na
qual o jogo era realizado por duplas formadas por um mestre experiente ¢ um iniciante. O
mestre estava recebendo com o maior carinho, respeito e cuidado aquele/a jovem aprendiz no
mundo da capoeira. O que me chamou atencdo foi constatar a importancia atribuida as
criangas e jovens, enquanto futuro da capoeira ¢ do mundo. Muitas delas eram meninas € um
menino com distrofia muscular sentado em uma cadeira de roda. Em um determinado
momento, um mestre o colocou no centro da roda e comecgou a jogar. Ele, por sua vez, tentou
interagir com o mestre de todas as formas ao seu alcance. O que me impressionou foi
constatar a sinceridade e humanidade do mestre, completamente concentrado na crianga € em
dar o melhor de si no jogo apesar das limitagdes dela. Esta atitude parecia normal, qualquer
outro mestre teria se comportado da mesma maneira. Nao se percebia um sentimento de
piedade e compaixao no rosto do mestre, nem ele estava jogando s6 para cumprir um papel
pro-forma e contra a sua vontade. Ele era auténtico. A crianga, em sua cadeira, manifestava
uma imensa felicidade em estar jogando, fazendo movimentos minimos, mas que, com

certeza, seriam inimaginaveis sem aqueles estimulos e sem aquele carinho.
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Terminado o evento, multiplos pensamentos e ideias se desencadearam: repensei nos
diversos momentos da minha formagdo e experiéncia musical e comecei a imaginar como
seria se os principios que tinha presenciado neste dia fossem transpostos para o mundo da
educacdo musical nas escolas. Nao imaginava o ensino da capoeira fora do seu contexto;
apenas refletia sobre aspectos como: turmas formadas por pessoas com faixas etdrias e
conhecimentos heterogéneos; o encontro e a convivéncia com mestres; 0os mestres sempre
ativos e atuantes juntos com os membros das academias; a inclusdo social; uma filosofia que
remetesse aos valores da ancestralidade, da oralidade, do ladico, entre tantos outros.

A partir desse momento, procurei fazer um levantamento dos trabalhos voltados para
a capoeira para ver o que ja tinha sido estudado. Acessei o banco de teses e dissertacdes da
Capes, que levanta a producdo dos cursos de pds-graduagdo entre 1987 e 2007, e constatei que

a capoeira foi tema de pesquisa em 113 trabalhos, nas 18 diferentes areas do conhecimento:

Quadro 1 - Teses e dissertagdes da Capes sobre capoeira

Area Mestrado | Doutorado
Educacao 23 7
Ciéncias Sociais 11
Historia 10 4
Educagao Fisica

Artes

Antropologia

Psicologia

Artes Cénicas

Ciéncia da motricidade/movimento
Musica

Teologia

Comunicagao

Linguistica

Filologia e lingua portuguesa
Ciéncias dos alimentos

Geografia

Direito

Ciéncia da saude

Total parcial

TOTAL 113

Fonte: Propria autora
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Na area de musica, duas dissertacdes de mestrado (SOUSA, 1998; LARRAIN, 2005)
foram realizadas no Programa de Po6s-Graduagdo em Etnomusicologia da UFBA. Sousa

(2006) afirma que

a vivéncia da cultura da capoeira angola, em Salvador,
possibilitou concluir que a musica comanda a roda da capoeira.
Ao ouvir a musica de capoeira, muitas pessoas podem
considera-las simples, at¢ monotona — fato este que talvez
explique por que esta musica até hoje foi tdo pouco estudada
(SOUSA, 2006, p. 252).

A darea de educacdo musical, no entanto, conta somente com alguns artigos
produzidos pelo grupo de pesquisa coordenado pelo Dr. José Nunes Fernandes da Unirio com
foco no “Aprendizado da musica na roda de capoeira”’. A escassez de trabalhos da area de
educacdo musical foi mais um argumento motivador para o estudo deste do contexto.

No que diz respeito a escolha do referencial teodrico, esta se deu tempo depois,
quando ja realizava o trabalho de campo no Centro Esportivo de Capoeira Angola (CECA-
RV). A partir das falas e da maneira de agir do Mestre Faisca e dos integrantes do projeto, me
dei conta que o discurso acerca da africanidade estava muito presente e podia representar o
foco da investiga¢do, o fio condutor da tese. Nestes ultimos anos, inclusive, esta tematica
assumiu outra dimensdo, apos a instituicao da Lei 10.639 em 2003 que foi alterada para a Lei
11.645/2008, tornando a histdria e a cultura africana, afro-brasileira e indigena obrigatéria na
educagao basica.

As discussdes que surgiram apods a promulgacdo da lei me fizeram pensar que na
base da mentalidade e dos comportamentos de boa parte da populacdo de Salvador e,
consequentemente, do seu contingente escolar, estd a tradi¢do africana/afro-brasileira.
Constata-se isso em muitos momentos da vida, como na presenca da musica em todas as
atividades e festas, na culindria, no uso de ervas medicinais, nas manifestagdes de fé ¢

espiritualidade, e em muitos outros aspectos, tanto entre a populacdo de baixa renda quanto na
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classe média-alta. Esta maneira de ser, por outro lado, dificilmente ¢ considerada quando se
estd pensando em termos de filosofia de educacdo (musical) e seus consequentes

desdobramentos em sala de aula. Em termos institucionais, lembra Luz que

A politica educacional unidimensional, totalitaria e etnocéntrica,
contraria, profundamente, as concepgdes de educagdo de outras
civilizagdes. O que ja identificamos ¢ que o recalcamento de
outras possibilidades de concepgdes civilizatorias sobre
educagdo ocasiona muitos transtornos para a populacdo, a
exemplo da rejeicdo a escola, pela maioria das criangas ou
jovens que emergem de contextos étnico-culturais distintos, € o
baixo indice de aproveitamento escolar. (...) sentindo-se
rejeitado em sua identidade propria, ja que o sistema de ensino
oficial procura destacar os valores do processo civilizatorio
europeu, recalcando, deformando sua prépria alteridade (LUZ,
2000, p. 58).

“A escola” — profere Vanda Machado — “ndo parece interessar-se em promover
concretamente a interagdo entre o conteido cultural que a crianga traz consigo e o conteudo
também cultural que a escola tem a obrigacdo de oferecer” (MACHADO, 1999, p. 22).

Em linha geral, quando se fala em educacdo, pensa-se logo na sala de aula (quatro
paredes que poderiam se encontrar em qualquer lugar), nos alunos (grupo de seres humanos
neutros, que ndo pertencem a grupo social algum, sem uma historia de vida, sem desejos e
sonhos para o futuro) e nos professores (outra classe de pessoas neutras, sem uma historia de
vida, sem principios, nem ideologias). Mas, a educag¢do, pelo contrario, acontece em todos os
momentos e todos os espacos na vida de uma pessoa, sendo que a escola ¢ um destes e muito
importante.

Uma escola, geralmente, ¢/foi construida em um determinado bairro, caracterizado
pela sua histéria, seus moradores e suas atividades (culturais, politicas, esportivas, entre
outras). Os freqlientadores da escola, os estudantes, sdo pessoas que cresceram e foram
criadas em um determinado momento histoérico, dentro de um contexto familiar, em um bairro

ou comunidade com sua realidade cultural. E, da mesma forma, o corpo docente e os

Cft. Fernandes, 2004; Gomes e Fernandes, 2004.
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funciondrios de uma escola também sdo seres humanos que carregam uma visdo de mundo,
valores, histérias. Como se pode constatar, nada, nem no espago fisico, nem nas pessoas,
remete a neutralidade: tudo tem um contexto, uma histéria, uma visdo de mundo que
direciona as pessoas para determinadas escolhas de vida que, por sua vez, se refletem em

discursos e praticas pedagdgicas e curriculares. Juarez Dayrell infere que

A escola como espago soOcio-cultural, ¢ entendida, portanto,
como um espaco social proprio, ordenado em dupla dimensao.
Institucionalmente, por um conjunto de normas e regras, que
buscam unificar e delimitar a acdo dos seus sujeitos.
Cotidianamente, por uma complexa trama de relagdes sociais
entre sujeitos envolvidos, que incluem aliancas e conflitos,
imposi¢ao de normas, das praticas e dos saberes que dao forma a
vida escolar (DAYRELL, 1996, p. 137).

Considerado este panorama, falta, a meu ver, uma concep¢do mais humana e
humanizadora, onde, acima de tudo, se pense em pessoas, que vivem em um determinado
contexto histérico, geografico, social, cultural, politico, econdmico, entre tantos aspectos. SO
ultimamente um grande nimero de professores e pesquisadores comecou a dar mais um
enfoque de cunho antropoldgico voltado para a educagdo, embora ainda poucas sejam as
experiéncias inovadoras. Entre elas, gosto de lembrar a do Centro Popular de Cultura e
Desenvolvimento® coordenado pelo educador Tido Rocha, o projeto de Vanda Machado
(1999) na Escola Municipal Eugénia Anna dos Santos, localizada no terreiro //é Axé Opo
Afonja em Salvador, mas também, em outros termos, a Escola da Ponte’, fundada por José
Pacheco (2008) na Vila das Aves em Portugal.

Infelizmente, porém, a grande maioria continua tendo um olhar “bancério” e
descontextualizado. Talvez o aspecto da contextualizacdo seja um dos que mais vem me
preocupando, pois concordo com Siqueira (2006), “s6 se comunica bem quem se entende”. A

comunicagdo, portanto, representa um aspecto de vital importancia, da mesma forma que para

8 Sobre 0 Centro Popular de Cultura e Desenvolvimento ver: http://www.cpcd.org.br/
? Sobre a Escola da Ponte, ver: http://www.ebl-ponte-nl.rcts.pt/
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se compreender € necessario se conhecer, estabelecer uma relacdo de confianca, uma relago
afetiva.

Lembra a autora que

Ha um requerimento basico de reconhecimento entre os codigos
de comunicagdo. Uma crianca de um bairro de periferia, de
maioria negra, tem um codigo de valores de linguagem, de
costumes, de tradi¢does de crencas e ¢ através desses codigos
que a corrente passa de simpatia, motivagdo, de interesse, de
entendimento entre aquele que estd em situacdo de estudo, de
aprendizagem, e aquele que eventualmente representa naquele
momento o facilitador da aprendizagem (SIQUEIRA, 2006, p.
24). (grifos da autora)

Conhecer estes codigos, valores, tradi¢cdes, crengas, praticas musicais representa o
grande desafio, o que pode levar a algumas respostas aos tantos questionamentos € as crises
de identidade profissionais geradas por um tipo de formacdo pedagdgico-musical tradicional,
hoje em dia em conflito com a nova configuracdo da sociedade. Lithning (2006) observa e

deixa em aberto a questdo,

[...] O som do berimbau chama, ordena, e quase
imperceptivelmente transforma os meninos, mesmo os mais
indisciplinados e irrequietos, em atentos observadores e
apaixonados praticantes da capoeira angola. Aqueles que, fora
da roda magica da capoeira, nunca aceitam regras,
inexplicavelmente se subordinam as regras da capoeira angola.
... Por qué? ... (LUHNING, 2006, p. 29)

Mais recentemente, Jorgensen (2003) retoma estas consideracdes e propde mudangas
na natureza e nos objetivos da educa¢do musical para chegar a transformar a educagdo geral.
113 . ~ ~ : 2 113 s A .

Vejo a transformacdo na educacdo musical” — escreve ela — “como um processo dindmico
que envolve muitas vozes. Musica e educacdo sdo dinadmicos, seres viventes, no processo de
1055

mudanga e adaptacdo em uma sociedade e cultura mais ampla dos quais sdo partes

(JORGENSEN, 2003, p. xiii).

' T view music educational transformation as a dynamic process involving many voices. Music and education
are dynamic, living things, in the process of changing and adapting to the wider society and culture of which
they are a part.
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Benedict e Schmidt (2008), ao tecerem uma critica sobre a eficdcia dos métodos
tradicionalmente utilizados na educa¢ao musical, constatam que “a percepcao geral ¢ de que,
seja de maneira purista ou em combinagdes ecléticas, esses métodos ‘funcionam’. Entretanto,
questdes como: funcionam para quem, de acordo com quais parametros, ou funcionam apesar
do que, sdo raramente propostas (BENEDICT & SCHMIDT, 2008, p. 10).

A sociedade contemporanea vem passando por inimeras e rapidas mudangas
cientificas, tecnoldgicas, sociais, politicas e culturais. Segundo Touraine (2006), ao longo dos
ultimos séculos se passou do paradigma politico ao econdmico. Hoje, contudo, as categorias
sociais tornaram-se mais uma vez confusas, apontando a necessidade de um novo paradigma,
“pois nao podemos voltar ao paradigma politico, sobretudo porque os problemas culturais
adquiriram tal importancia que o pensamento social deve organizar-se ao redor deles”
(TOURAINE, 2006, p. 9). Diante desta nova configuracdo, ¢ preciso redefinir ¢ nomear os
novos atores, os novos conflitos, as representacdes do eu e das coletividades.

Estas mudancas tiveram um reflexo direto no campo da educacdo: as visdes
homogéneas, estaveis e definitivas passam a ser questionadas. “Impde-se o imperativo de
desconstruir, pluralizar, ressignificar, reinventar identidades, subjetividades, saberes, valores,
convicgdes, horizontes de sentido. Somos convidados a assumir o multiplo, o plural, o
diferente, o hibrido” (CANDAU, 2005, p. 9).

Desta forma, em varios momentos me perguntei: como seria o ensino de musica sem
uma rigida divisdo em faixas etdrias? Como seria a aprendizagem dos alunos se pudessem
conviver mais com seus mestres? Como seria se o tempo de aprendizagem de cada um fosse
respeitado sem impor resultados padronizados para todos em tempos pré-determinados?
Como seria se fosse incentivada a troca de saberes entre alunos/alunos e alunos/mestres?
Como seria se os educadores estivessem inseridos e reconhecidos pelos membros das

comunidades de pertencimento dos estabelecimentos escolares, se participassem de suas
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iniciativas culturais? Como seria se os educadores pensassem suas praticas dentro do conceito
de cidade educadora?

Estas questdes determinaram a razdo pela qual escolhi a capoeira angola e os valores
civilizatérios afro-brasileiros como referencial teérico para fundamentar a pesquisa. Segundo
Lisboa de Sousa (2005), ao descrever a proposta pedagdgica da série temdtica sobre os
“Valores afro-brasileiros na educa¢io” no programa televisivo “Salto para o Futuro''”, a
compreensdo destes valores pode propiciar:

a) a reafirmagdo da identidade dos afro-brasileiros; b) a
convivéncia dos varios segmentos que constituem a sociedade
brasileira com outra “légica” de pensamento e comportamento;
¢) a reorientacdo dos educadores, para que possam tratar da
tematica em sala de aula; d) a criagdo de novas propostas para os
livros e os materiais didatico-pedagogicos destinados a educagao
basica, concebidos a partir dos saberes afro-brasileiros) a
visibilidade de um outro imagindrio, baseado nos principios da

diversidade, da pluralidade, enfim, das africanidades, essenciais
para a cosmovisao africana no Brasil. (SOUZA, 2005, p. 4)

A autora destaca aspectos muito importantes no que diz respeito a questdo da
identidade, a convivéncia social mais equilibrada e pautada no respeito, a formagao
(continuada) dos educadores para que em suas classes possam estimular a reflexdo, a pesquisa
e a produgdo de conhecimento, a partir dos saberes e praticas do proprio contexto
sociocultural.

Estes aspectos remetem a outras questdes que ha anos me instigam a investigar os
contextos de tradi¢do oral: como se ensina e aprende musica em um espago de matriz afro-
brasileiro? Quais as suas peculiaridades? Quais valores civilizatorios afro-brasileiros sio
promovidos? Quais os aspectos importantes que estes valores colocam em evidéncia ou em
contradi¢do dentro do processo educacional geral e musical? Estes valores mudam a
percepcao de si e da comunidade? Como relacionar estes valores e estas praticas na realidade

dos meios de comunicacdo e tecnoldgicos da sociedade contemporanea? E, em relagdo a
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capoeira, sera que os valores subjacentes aos saberes e fazeres poderiam ser utilizados nas
aulas de musica? Como pensar em valores como a circularidade, musicalidade, oralidade,
ancestralidade, memoria, religiosidade, energia vital, ludicidade, corporeidade e
comunitarismo/cooperativismo no trabalho em sala de aula? Serd que estes valores poderao
apontar novos caminhos ou caminhos alternativos para a area de educagdo musical? Sera que
existem outros valores que precisam ser considerados?

A busca de respostas para estes questionamentos representara o fio condutor deste
estudo. Algumas delas sdo centrais, pois trazem luz aos pontos fundamentais deste estudo,
outras serdo respondidas nas conclusdes do estudo, em que serdo abordadas as implicagdes
desta pesquisa com o contexto da educacdo musical em varios niveis (politicas publicas,

curriculos e sala de aula) e contextos.

1.4 Sobre como foi o percurso e pensando em qual destino ...

Para a realizacdo da pesquisa, considerei o estudo de caso, em uma perspectiva
qualitativa, a metodologia mais adequada para poder buscar as respostas desejadas.

Preciso, entretanto, deixar claro que nunca treinei capoeira mesmo tendo um grande
fascinio por este jogo-luta. Talvez, aos olhos de muitos, esta poderia ser uma razao pela qual
ndo poderia me pronunciar sobre algo que ndo vivenciei “na pele”. Por outro lado, entendo
que minhas vivéncias e observagdes podem contribuir, j& que meu objetivo ndo pretende
entrar no mérito de como ensinar a capoeira angola, mas refletir sobre os aspectos conceituais
da educagdo e educacdo musical, a partir desta manifesta¢ao cultural de matriz africana.

Como foi mencionado anteriormente, a contribuicao deste estudo pretende preencher
uma lacuna na area de educacao musical e fornecer informagdes e reflexdes sobre a capoeira

angola e seu ensino e aprendizagem musical. Oferece aportes sobre outra maneira de entender

"0 Programa “Salto para o futuro” é promovido pela TVE Brasil.
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o processo educativo que, em termos conceituais, podem ser aproveitados e transferidos para
o trabalho em sala de aula, sobretudo, em escolas publicas. Uma reflexdo sobre os valores
civilizatorios afro-brasileiros pode auxiliar na compreensdo da mentalidade musical dos
alunos de escola publica e, como consequéncia, subsidiar na formagdo contextualizada dos
professores de musica que atuam neste cenario. Outras implicagdes, além da sala de aula,

podem ser direcionadas para questdes curriculares e de politicas publicas.



CAPITULO 2 - PONTOS DE PARTIDAS TEORICOS ...

Neste capitulo sdo apresentados os referenciais tedricos que servirdo como base para
a analise e discussdo dos dados. Retomo, para comecar, algumas consideragdes levantadas na
dissertacdo de mestrado acerca do ensino e aprendizagem musical no contexto de tradi¢ao
oral, mas levo a discussdo adiante e entro no mérito dos estudos sobre o conhecimento local e
as artes musicais, bem como dos valores civilizatorios que se encontram na base da filosofia

educacional afro-brasileira.

2.1 Ensino e aprendizagem musical no contexto de tradigao oral: formal, ndo-

formal ou informal?

Geralmente quando se fala em ensino e aprendizagem musical em escolas ha certa
unanimidade em afirmar que estamos tratando de educagdo formal, mas quando saimos das
escolas e nos deparamos com as varias possibilidades educacionais existentes, comecam a
surgir problemas, no que diz respeito as classificacdes e as defini¢des. Na literatura das areas
de educagdo e educagdo musical, encontram-se, geralmente, trés categorias: educagdo formal,
nio-formal e informal'?, embora que, recentemente, comegaram a surgir outras maneiras para
caracterizar os processos e contextos educativos, além das paredes escolares. A educacgio nao-
formal iniciou a fazer parte do discurso internacional sobre politicas educativas no final da
década de 1960, em parte, devido a constatacdo de que a educagdo ndo ocorria somente em
espacos escolares, formais e institucionais, e, em parte, devido ao fato de que o sistema

educacional formal ndo estava acompanhando as mudangas socioecondmicas. Fordham



32

(1993), ao relatar sobre um congresso internacional ocorrido em 1967, afirma que

Chegou-se a conclusdo que os sistemas educacionais formais se
adaptaram demasiadamente devagar as mudangas
socioecondmicas ao seu redor e que foram puxados para tras nao
somente pelo proprio conservadorismo, mas também por causa
da inércia das sociedades em si. Considerando também que as
politicas educacionais tendem mais a seguir que liderar outras
tendéncias sociais, resultou que a mudanga deve vir ndo somente
de dentro do sistema escolar formal, mas da sociedade em
sentido amplo e de outros setores dentro dela. Foi a partir deste
ponto de partida que planejadores e economistas do Banco
Mundial comecaram a fazer a distingdo entre educagdo formal,
nio-formal e informal? (FORDHAM apud SMITH, 2001'%).

Em 1972, a UNESCO, através da publicacdo “Learning to be” comegou a discussdo
sobre a educagdo continuada, educacdo para a vida (“lifelong education’), tornando este
conceito um guia para os sistemas educacionais, que passaram a ter uma configuragdo
tripartida: educagdo formal, ndo-formal e informal.

Em ambito académico, durante muitas décadas, os pesquisadores da area de
educagdo musical se ocuparam exclusivamente do ensino e aprendizagem musical escolar, e
ndo consideraram que grande parte da educagdo musical ocorria em outros cendrios. A escola
sempre foi analisada como o locus do conhecimento, a Unica instituicdo historicamente
reconhecida como responsavel pela educagdo. Mas ¢ preciso refletir sobre alguns fatores
como: quem frequentava a escola? O acesso era realmente democratico e aberto a todas as
classes sociais?

Segundo informagdes do IBGE', em 1981 a taxa de escolarizagdo de criangas entre

7 ¢ 9 anos era de 70,7%, enquanto em 1997 passou a ser de 93,1%, mas entre os adolescentes

2 Uma fonte que trata especificamente deste assunto é a Enciclopédia de Educagdo Informal (Encyclopaedia of
Informal Education), disponivel no site: http://www.infed.org/index.htm

> The conclusion was that formal educational systems had adapted too slowly to the socio-economic changes
around them and that they were held back not only by their own conservatism, but also by the inertia of societies
themselves. If we also accept that educational policy making tends to follow rather than lead other social trends,
then it followed that change would have to come not merely from within formal schooling, but from the wider
society and from other sectors within it. It was from this point of departure that planners and economists in the
World Bank began to make a distinction between informal, non-formal and formal education.

' Ver: http://www.infed.org/biblio/b-nonfor.htm
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de 15 a 17 anos era de 53,1% em 1981, passando a 73,3% em 1997.

A média de anos de estudo para a populagio de 10 anos ou mais de idade'® em 1960
era de 1,1% no Nordeste € 2,7% no Sudeste; em 1970, 1,3% no Nordeste e 3,2 no Sudeste; em
1980, 2,2% no Nordeste e 4,4% no Sudeste; em 1997, 4,0% no nordeste € 6,2% no sudeste. A
taxa do analfabetismo funcional'’ entre pessoas de 15 anos ou mais de idade passou de 55,2%
em 1992 para 40,8% em 2002.

Com estes dados quis mostrar que a escola, em outras décadas, ndo podia ser
considerada o lugar do conhecimento, sobretudo musical. E preciso, entdo, se perguntar em
quais contextos um grande contingente de criangas e jovens teve a oportunidade de entrar em

contato com a musica. Souza (2001) constata que

Criangas e jovens talvez “aprendam” musica, hoje, mais em seus
ambientes extra-escolares do que na escola propriamente dita,
pois ndo ha duvida de que € possivel aprender e ensinar musica
sem os procedimentos tradicionais a que todos nds
provavelmente fomos submetidos (SOUZA, 2001, p. 85).

Muitos estudos etnomusicoldgicos e antropologicos'®, em seus capitulos relativos a
transmissdo do conhecimento, deram uma forte investida para que outros ambientes
passassem a ser considerados pela area de educacdo musical. Um exemplo deste interesse ¢
visivel no crescente numero de comunicagdes apresentadas nos Encontros Anuais da
Associagao Brasileira de Educacao Musical (ABEM).

Como também lembra Folkestad (2006), na ultima década houve um claro despertar

para o estudo dos processos educacionais em outros ambientes. O autor aponta que

esta perspectiva de pesquisa em educa¢do musical apresenta a
noc¢do de que a grande maioria da aprendizagem acontece fora
das escolas, em situagdes onde ndo ha um professor e nas quais
as intengdes das atividades ndo ¢ aprender sobre musica, mas
tocar musica, escutar musica, dangar musica ou estar junto com

15 Ver: http://www.ibge.gov.br/ibgeteen/pesquisas/edu taxa de escolarizacao.html

6 ver: http://www.ibge.gov.br/ibgeteen/pesquisas/edu_escolaridade media.html

7 Ver: http://www.ibge.gov.br/ibgeteen/pesquisas/educacao.html

'8 Ver, por exemplo: Merriam (1964), Nketia (1974), Chernoff (1979), Blacking (1995), entre outros.
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a musica'’ (FOLKESTAD, 2006, p. 136).

Wille (2003) e Almeida (2005), em suas dissertagcdes de mestrado, apresentam uma
vasta revisdo™’ de literatura sobre os autores que refletiram sobre estes conceitos. Um autor
tido como referéncia nesta discussao ¢ Libaneo (1999) que, no livro “Pedagogia e pedagogos
para qué?”, discute o conceito de formal, ndo-formal e informal em educagdo. ‘Formal’,
segundo o autor, refere-se a tudo o que implica uma forma, uma estrutura e, portanto, a
educagdo formal “seria aquela estruturada, organizada, planejada intencionalmente,
sistemética” (LIBANEO, 1999, p. 81). E, “compreenderia instancias de formagio escolares ou
ndo, onde ha objetivos educativos explicitos e uma agdo intencional institucionalizada” (idem,
p. 23).

A educagdo ndo-formal consiste em “aquelas atividades com carater de
intencionalidade, porém, com baixo grau de estruturacdo e sistematizacdo, implicando
relacdes pedagdgicas, mas ndo formalizadas” (ibidem, p. 81); e, continua o autor “seria
realizada em instituigdes educativas fora dos marcos institucionais, mas com certo grau de
sistematizagio e estruturagdo” (LIBANEO, 1999, p. 23).

Para completar, a educagdo informal

corresponderia a ac¢des e influéncias exercidas pelo meio, pelo
ambiente sociocultural, e que se desenvolve por meio das
relacdes dos individuos e grupos com seu ambiente humano,
social, ecologico, fisico e cultural, das quais resultam
conhecimentos, experiéncias, praticas, mas que ndo estdo
ligadas especificamente a uma instituicdo, nem sdo intencionais
e organizadas (ibidem, p. 23).

' This perspective on music education research presents the notion that the great majority of musical learning
takes place outside schools, in situations where there is no teacher, and in which the intention of the activity is
not to learn about music, but to play music, listen to music, dance to music, or be together with music.

% As autoras revisitam os seguintes textos da area de educagdo musical, que coloquei em ordem cronoldgica:
Conde e Neves (1984/85); Rios (1995); Campbell (1998); Prass (1998); Oliveira (2000); Arroyo (2000a; 2000b,
1999); Miiller (2000); Sandroni (2000); Grossi (2001); Souza E. (2001); Souza J. (2001a); Corréa (2000); Green
(2002); Santos (2001); Candusso (2002); Kleber (2003; 2004); Araldi (2004); Rabaioli (2004); Tanaka (2004).
Da area de educagdo elas citam: Callaway (1973); Brembeck (1973); Coombs e Ahmed (1974); Afonso (1992);
Pain (1992); Dumazedier (1994); Mark (1996); Hamadache (1997); Vasquez (1998); Libaneo (1999); Gohn
(1999); Simson, Park e Fernandes (2001); Garcia (2001).
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Os elementos informais da vida social influenciam a educagdo das pessoas, mas nao
tendo objetivos preestabelecidos ndo atuam de forma metddica ou consciente. Mesmo nao
sendo intencional e nem institucionalizada, o seu grande valor é reconhecido pelos educadores
na compreensdo da totalidade dos processos educativos, para “além da dualidade docente-
discente” (ibidem, p. 84).

Segundo a visdo de Coombs ¢ Ahmed (1973) citados por Smith*' (2001),

Educagdo formal: sistema educacional hierarquicamente
estruturado, cronologicamente seriado, que ocorre desde o
ensino fundamental até a universidade, incluindo, além dos
estudos académicos gerais, uma variedade de programas
especializados e instituicdes para a formacdo técnica e
profissional em tempo integral.

Educacgdo informal: o verdadeiro processo permanente, onde
cada individuo adquire atitudes, valores, habilidades e
conhecimento na vida cotidiana e as influéncias educativas e
recursos no seu proprio ambiente — da familia e os vizinhos, do
trabalho e do jogo, do mercado, livraria e meios de
comunicagao.

Educacdo  ndo-formal: qualquer atividade educacional
organizada fora do sistema formal estabelecido — atuando
separadamente ou como importante caracteristica de uma
atividade mais ampla — que ¢ planejada para estar a servico de
grupos de aprendizagem identificiveis e de objetivos de
aprendizagem®* (COOMBS e AHMED apud SMITH, 2001).

Numa vertente mais atual, Gohn (2006), para demarcar os campos de agdo entre

educacdo formal, ndo-formal e informal, considera que

a educacdo formal ¢ aquela desenvolvida nas escolas, com
conteudos previamente demarcados; a informal como aquela que
os individuos aprendem durante seu processo de socializagdo —
na familia, bairro, clube, amigos etc., carregada de valores e
culturas proprias, de pertencimento e sentimentos herdados; e a

! Ver: http://www.infed.org/biblio/b-nonfor.htm

** Formal education: the hierarchically structured, chronologically graded 'education system', running from
primary school through the university and including, in addition to general academic studies, a variety of
specialised programmes and institutions for full-time technical and professional training.

Informal education: the truly lifelong process whereby every individual acquires attitudes, values, skills and
knowledge from daily experience and the educative influences and resources in his or her environment - from
family and neighbours, from work and play, from the market place, the library and the mass media.

Non-formal education: any organised educational activity outside the established formal system - whether
operating separately or as an important feature of some broader activity - that is intended to serve identifiable
learning clienteles and learning objectives.
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educacdo ndo-formal ¢ aquela que se aprende no “mundo da
vida”, via os processos de compartilhamento de experiéncias,
principalmente em espagos e agdes coletivos cotidianas (GOHN,
2006, p. 28).

Mas, além destas demarcagdes mais gerais, a autora aponta para uma série de
aspectos com a intencdo de situar melhor quais caracteristicas definem cada situacao
educacional. Questdes como - Quem? Onde? Como? Para qué? - passam a gerar reflexdes

profundas a respeito de cada realidade.

“Quem ¢ o educador em cada campo de educacdo que estamos
tratando? Em cada campo, quem educa ¢ o agente do processo
de construgao do saber?” (GOHN, 2006, p. 28-29).

“Onde se educa? Qual ¢é o espago fisico territorial onde
transcorrem os atos € os processos educativos?” (idem, p. 29).
“Como se educa? Em que situacdo, em qual contexto?” (idem, p.
29).

“Qual a finalidade ou objetivos de cada um dos campos de
educacdo assinaladas?” (idem, p. 29).

“Quais sdo os principais atributos de cada uma das modalidades
educativas que estamos diferenciando?” (idem, p. 30).

“Quais sdo os resultados esperados em cada campo assinalado?”
(idem, p. 30).

A autora busca responder através de suas reflexdes a todas estas questdes, dando um
destaque as caracteristicas da educagdo ndo-formal e apontando seus aspectos positivos, como
o aprendizado através das diferencas, da convivéncia e do respeito mutuo; adaptaciao do grupo
as culturas diferentes; constru¢do da identidade coletiva do grupo. Faltam, no entanto,
segundo a autora, uma formacao especifica para os educadores que atuam nestes contextos,
uma definicdo mais clara dos objetivos da educacdo ndo-formal, a sistematizagdo das
metodologias utilizadas, instrumentos para avaliagdo, o mapeamento das formas de
autoaprendizagem (GOHN, 2006, p. 31).

Em geral, ndo-formal e informal remetem a tudo aquilo que ndo faz parte do que se
entende por formal, onde hd um transito das praticas, permeadas por valores escolarizantes

determinados por um grupo especifico. Assim, observam Simson et al. (2001)

a transmissdo de conhecimento acontece de forma ndo
obrigatoria e sem a existéncia de mecanismos de repreensdo em
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caso de ndo-aprendizado, pois as pessoas estdo envolvidas no e
pelo processo ensino-aprendizagem e t€ém uma relagdo prazerosa
com o aprender.

A principio, ¢ importante que essa proposta de educacdo nao-
formal funcione como espaco e pratica de vivéncia social, que
reforce o contato com o coletivo ¢ estabeleca lagos de
afetividade com esses sujeitos (SIMSON et al., 2001, p. 10).

Como lembra, porém, Rogers™ (2004), ao questionar a terminologia utilizada por
Coombs e Ahmed, seria mais correto falar em aprendizagem informal (aprendizagem nao
planejada, decorrente de situacdes que se apresentam no cotidiano) do que educagdo informal,
ja que com ‘educagdo’ pressupode-se planejamento e objetivos.

Em ambito musical, Lucy Green (2002), no primeiro capitulo do livro “How popular
musicians learn”, busca responder a questdo relativa a “o que significa ser musicalmente

24 - ~ ~ .
educado?””". Discorre, entdo, sobre educacao musical formal e afirma que

Nos ultimos cento e cinqiienta anos aproximadamente, muitas
sociedades no mundo inteiro desenvolveram sistemas
complexos de educagdo musical formal, baseados em modelos
ocidentais, tendo em comum um ou mais dos seguintes aspectos:
instituicdes educacionais desde o ensino fundamental até os
conservatorios, parcialmente envolvidos ou completamente
dedicados ao ensino e aprendizagem da musica; programas para
o ensino do instrumento ou canto ocorrendo dentro ou
paralelamente a estas institui¢cdes; curriculos escritos, planos de
estudo ou tradi¢des de ensino e aprendizagem explicitas;
professores, professores universitarios ou ‘“mestres”, que na
maioria dos casos possuem alguma qualificacdo relevante;
mecanismos de avaliagdo sistematica tais como testes, exames
escolares nacionais ou exames universitarios; uma variedade de
qualificacdes como diplomas e graduagdes; notagdo musical,
que as vezes ¢ tratada como periférica, mas geralmente como
central; e finalmente, um corpo de literatura, que inclui textos
sobre musica, textos pedagoégicos e materiais didaticos™

» Rogers discute os termos “formal”, “ndo-formal” e “informal” a partir dos conceitos utilizados por Coombs e
Ahmed: Attacking Rural Poverty: How non-formal education can help, Baltimore: John Hopkins University
Press, 1974. Ver: http://www.infed.org/biblio/non_formal paradigm.htm

** What is it to be musically educated?

* During the last hundred and fifty years or so, many societies all over the world have developed complex
systems of formal music education base don Western models, common to most of which are one or more of the
following: educational institutions from primary schools to conservatories, partly involving or entirely dedicated
to the teaching and learning of music; instrumental and vocal teaching programmes running either within or
alongside these institutions; written curricula, syllabuses or explicit teaching traditions; professional teachers,
lecturers or ‘masters musicians’ who in most cases possess some form of relevant qualifications; systematic
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(GREEN, 2002, p. 3-4).

Paralelamente a educagdo musical formal, comenta a autora, existem muitas formas
de transmissdo e de aquisi¢do de conhecimentos musicais, definidas como “praticas de
aprendizagem informal”, as quais compartilham poucas ou nenhuma caracteristica com a

educagao musical formal mencionada anteriormente.
Em vez, nestas tradi¢gdes, jovens musicos basicamente ensinam
para si mesmos ou ‘arranjam’ habilidades e conhecimentos,
geralmente com a ajuda e o encorajamento de suas familias e
amigos, olhando e imitando outros musicos e tendo como
referéncias gravagdes ou performances e outros eventos ao vivo
;. 269901
que envolvam a musica que eles escolheram™”(ibidem, p. 5).

Green constata que, apesar da educagdo musical formal ter se tornado cada vez mais
acessivel e diversificada nas suas propostas, esta ndo estd sabendo administrar e diminuir o
processo de “maré vazante” relativo ao envolvimento no fazer musical, principalmente dos
adultos. “De fato, aquelas sociedades e comunidades que contam com sistemas de educagao
musical formal altamente desenvolvidos parecem freqiientemente ter as populagdes

2™ observa a autora (ibidem, p. 5).

musicalmente menos ativas

Alda Oliveira (2000), no artigo “Educagdo musical em transicdo: jeito brasileiro de
musicalizar”, conduz a uma reflexdo sobre as implicagdes da relagdo formal-informal no
ensino e aprendizagem da musica no Brasil, e questiona a validade e pertinéncia dessas

defini¢des em ambito local. Escreve a autora,

[...] coloca-se aqui um questionamento quanto & conceituacao
para aplicagdo na 4area de musica. Qualquer processo
educacional intencional ou ndo, sistematizado ou ndo,

assessment mechanisms such as grade exams, national school exams or university exams; a variety of
qualifications such as diplomas and degrees; music notation, which is sometimes regarded as a peripheral, but
more usually, central; and, finally, a body of literature, including texts on music, pedagogical texts and teaching
materials.

*% Rather, within these traditions, young musicians largely teach themselves or “pick up’ skills and knowledge,
usually with the help or encouragement of their family and peers, by watching and imitating musicians around
them and by making reference to recordings or performances and other live events involving their chose music.

*" Indeed, those societies and communities with the most highly developed formal music education systems often
appear to contain the least active music-making populations.
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institucionalizado ou ndo, tem forma, tem estrutura. O
planejamento dessa estrutura pode ser anterior ou posterior ao
seu desenvolvimento. (OLIVEIRA, 2000, p. 20-21).

O que caracteriza o contexto formal ou informal, segundo Folkestad (2006, p. 141-
142), sdo quatro aspectos: a situacdo, ou seja, onde acontece a aprendizagem; o estilo de
aprendizagem, que diz respeito as caracteristicas, a natureza e a qualidade do processo de
aprendizagem; o dominio, que define a quem cabem decisdes do tipo: o que fazer? Quando?
Como?; E, por ultimo, a intencionalidade, ou seja, qual o objetivo prefixado.

Um resultado importante da pesquisa deste autor ¢ que

¢ simplificado demais e realmente falso dizer que a
aprendizagem formal acontece somente em um cenario
institucional e que a aprendizagem informal ocorre somente fora
da escola. Pelo contrario, esta visdo estdtica precisa ser
substituida por um olhar dindmico, no qual o que vem descrito
como estilos de aprendizagem formal ou informal sdo aspectos
do fendmeno da aprendizagem, independentemente de onde ¢
realizada. Utilizada como ferramenta analitica, o que caracteriza
a maioria das situagdes de aprendizagem ¢ uma instantinea
comutacdo entre estes estilos de aprendizagem e a interagdo
dialética entre eles®™ (FOLKESTAD, 2006, p. 142).

A educagdo “ndo-formal” (e “informal”), considerada por enquanto, no ambito
musical, abrange um grande espectro de ambientes, contextos, modalidades de fazeres e
saberes dos mais tradicionais as novas formas de associativismo, que poderiam ser agrupadas
em manifestacdes populares de tradi¢do oral, como rodas de choro, capoeira, candomblé,
samba de roda, blocos afro, escolas de samba, igrejas, clubes, grupos de hip hop, DIJs, entre
outros, € mais recentemente projetos sociais, comunitarios, assistenciais, ligados ao terceiro

setor, atividades extraescolares, atividades voltadas para a educagdo continuada, formas de

% One conclusion of the research presented above is that it is far too simplified and actually false, to say that
formal learning only occurs in institutional settings and that informal learning only occurs outside school. On the
contrary, this static view has to be replaced with a dynamic view in which what are described as formal and
informal learning styles are aspects of the phenomenon of learning, regardless of where it takes place. Used as an
analytic tool, what characterizes most learning situations is the instant switch between these learning styles and
the dialectic interaction between them.
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autoeducacdo onde, em muitos casos, a tecnologia informatica torna-se um diferencial muito
importante, entre tantas outras possiveis.

O problema na utilizagdo destes termos € que este tipo de categorizacdo nao admite o
didlogo ou a coexisténcia; e pior, como observam Freire e Faundez (1985): “Toda vez que a
nossa visdo ¢ uma visdo contraponente desses mundos, cedo ou tarde temos de fazer uma
opcdo por um dos dois. Mas, ao fazer a op¢ao por um deles, decretamos a negagdo do outro”
(FREIRE & FAUNDEZ, 1985, p. 31). Para tornar este pensamento dicotdmico mais explicito,
coloquei em uma tabela as conotagdes de cada conceito, a partir das leituras que ha anos
venho desenvolvendo e reflexdes minhas. Agrupei em uma categoria s6 nao-formal e

: 29 : ~ . A e
informal”, pois em alguns casos estes termos sdo considerados sindnimos:

Quadro 2 — Tipos de educag@o

escolar, oficial, institucional, intencional, regular, estavel,
5 sistematizada, estruturada, organizada, sequenciada,
Educacao formal ' . '
hierarquizada, vertical, planejada, curricular, certificada,
obrigatdria, disciplinada.

Na area de musica remete ao erudito e escrito.

nado-escolar, extraescolar, nao-formal, nao-sistematizada,

L ndo-sistematica, alternativa, espontdnea, extemporanea,
Educacao nao-formal . o
) desorganizada, precdria, irregular, instavel, independente,
e informal o
comunitaria, popular, aberta, participativa, horizontal,

voluntaria (ndo-obrigatéria), paralela, indisciplinada.

Na area de musica remete ao popular e ao oral.

Fonte: Propria autora

O que ha tempos me chama aten¢do, quando se fala em educag¢do ndo-formal e
informal, € o fato que muitas conotagdes comecem com uma negagdo que antecede o adjetivo,
como por exemplo, ndo-escolar, ndo-formal, ndo-sistematizado. Acredito que esta negacao

(n30-) como caracterizante destes contextos provoquem graves consequéncias, porque mais

2 Cf. Gohn, 2006.
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uma vez negam e refor¢am uma trajetdria historica marcada pelo preconceito, a discriminagao
e a falta de reconhecimento. Sandroni (2000) também questiona o termo “informal”, pelo fato

deste subentender algo “desorganizado”, “destituido de forma”. Segundo o autor,

o emprego destas expressdes denuncia antes de tudo nosso
desconhecimento dos modos pelos quais funcionam os variados
aprendizados extra-escolares. Elas refletem antes nossa
ignorancia sobre as “formas” e “sistemas” destes aprendizados
do que a auséncia, ali, de tais atributos. Nao existe educagdo
espontinea; ela ndo apenas transmite cultura, a educagdo ¢ ela
mesma um artefato cultural, e como tal, por defini¢do, algo de
elaborado, de organizado. Que sua organizacdo seja dificil de
ver ndo nos autoriza a considerd-la inexistente (SANDRONI,
2000, p. 20).

Muitas das conotagdes relativas aos contextos nao-formais ¢ informais, na verdade,
precisam ser ressaltadas em seus aspectos positivos, por conta da sua for¢a social, riqueza
cultural, sabedoria, humanidade e solidariedade (CANDUSSO, 2006).

Na pratica, entretanto, as linhas de demarca¢do ndo sdo tdo nitidas. Rogers (2004)
constata que, tragando um continuum do formal até o informal via ndo-formal, a maioria dos
grupos se moveria ao longo destas linhas nas duas dire¢cdes. Formal, ndo-formal e informal,
entdo, convivem muito mais pacificamente de quanto nds, professores e académicos, nos
dermos conta.

Por ndo compactuar com o uso desta terminologia, desde a época do mestrado optei
por denominar o tipo de educagdo pelas caracteristicas do contexto em que se realiza. Desta
forma, quando se trata de ensino e aprendizagem musical em escolas, estaremos tratando de
educacdo musical escolar, aspecto que ndo necessariamente implica na educagdo formal, pois
a formalidade encontra-se em muitos outros contextos definidos como ndo-formais ou
informais, por conta de um olhar pouco atento a outras formas de se conceber e realizar o
processo educacional. Além disso, em um determinado contexto, pode haver uma combinacao
de caracteristicas que pertencem aos trés termos, ja que, como foi mencionado anteriormente,

h4 uma coexisténcia na pratica.
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A capoeira angola, como € o caso desta pesquisa, pertence a um contexto de tradi¢do
oral; geralmente ¢ praticada em instituicdes legalizadas, portanto ¢ institucional; ¢ intencional,
ja que os membros do grupo voluntariamente escolhem participar e aprender; e, mesmo que
ndo tenha um curriculo escrito, segue principios e procedimentos consolidados pela tradi¢ao
oral, através de geragdes e geracdes de mestres, que se tornam exemplos com 0s quais 0s
jovens passam a se identificar.

Apesar da dificuldade em encontrar termos substitutivos e que melhor identifiquem
cada contexto ou cada situagdo de aprendizagem musical, acredito seja necessario continuar a
buscar e a refletir sobre este tema, sem se entregar a defini¢cdes prontas que ndo fazem justica
ao que realmente acontece e perpetuam um pensamento hegemodnico, que obviamente nao
favorece a transformacdo e o crescimento social. Opg¢des podem ser: educacdo musical em
contexto de tradi¢do oral (CANDUSSO, 2002), educag¢do musical popular (TANAKA, 2004),
educacdo musical em projetos sociais e comunitarios (SANTOS, 1991), educagdo musical em

projetos de acdo social (KATER, 2004).

2.2 O estudo sobre os saberes locais e as artes musicais

Nas ultimas décadas, os saberes locais se tornaram foco de estudo, autdctones, que
na literatura internacional sdo definidos como “indigenous knowledge”. No Brasil, o termo
“indigenous” foi traduzido como “local”, “nativo”, “autoctone”, “tradicional” e naturalmente,
“indigena”. Indigena, no entanto, remete a “origindrio de determinado pais, regido ou
localidade; nativo™’, ou seja, as populacdes e culturas dos indios, mas, enquanto conceito,

estes saberes podem contemplar também aqueles povos que passaram a residir em solo

brasileiro, a partir da colonizacdo portuguesa e o trafico escravo. Lembra Masoga (2006) que

P ver: http://pt.wikipedia.org/wiki/Indigena e http://en.wikipedia.org/wiki/Indigenous peoples
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este termo foi rotulado em muitas maneiras como, por exemplo, conhecimento tradicional,
cultural, local, comunitario.

Dei et all. (2000) observam que “todo conhecimento existe em relagdo a tempos e

319 (

lugares especificos” ” (p. 4). Consequentemente, os saberes tradicionais tratam de questdes

relativas a localizagdo, politicas, identidade e cultura, assim como da historia de povos e suas

terras. Os autores conceituam “indigenous knowledge” como

um corpo de conhecimento associado & uma ocupacao de longo
prazo de um determinado territério. Este conhecimento se refere
a normas tradicionais e valores sociais, bem como esquemas
mentais que guiam, organizam e regulam a maneira de viver das
pessoas e ddo sentido a visdo de mundo. E a soma das
experiéncias e do conhecimento de um dado grupo social que
forma a base para a tomada de decisdo face aos desafios
familiares como ndo familiares. Durante milénios, muitas
culturas tradicionais foram regidas por uma visdo de mundo
baseada no seguinte: considerar os seres humanos como parte da
natureza; respeitar e reverenciar a sabedoria dos mais velhos;
valorizar a vida, a morte e as futuras geragdes; compartilhar
responsabilidades, riquezas e recursos entre a comunidade;
abragar valores espirituais, tradicdes e praticas refletindo

conexdes com uma ordem superior, com a cultura e mie terra®
(DEI et al. 2000, p. 6)

Estes estudos surgiram como maneira de buscar respostas para questdes, as quais o
conhecimento ocidental j& ndo era capaz de proporcionar solugdes. Boaventura de Sousa
Santos (2002) chama a atencdo para o fato de que ha outras ciéncias e muitos outros
conhecimentos e que “a diversidade epistemologica do mundo é, assim, potencialmente
infinita. Todos os conhecimentos sdo contextuais, € 0 sdo tanto mais quanto se arrogam a nao

sé-lo. Nao ha conhecimentos completos, ha constelacdes de conhecimentos” (SANTOS, 2002,

1 All knowledge exist in relation to specific times and places.

> [We conceptualize an ‘indigenous knowledge’ as] a body of knowledge associated with the long-term
occupancy of a certain place. This knowledge refers to traditional norms and social values, as well as to mental
constructs that guide, organize, and regulate the people’s way of living and making sense of their world. It is the
sum of the experience and knowledge of a given social group, and forms the basis of decision making in the face
of challenges both familiar and unfamiliar. For millennia, many indigenous cultures were guided by a world
view based on the following: seeing the individual as part of nature; respecting and reviving the wisdom of
elders; giving consideration to the living, the dead, and future generations; sharing responsibilities, wealth, and
resources within the community; and embracing spiritual values, traditions, and practices reflecting connections
to a higher order, to the culture, and to the earth.
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p. 14). Retomando este discurso, no final do livro “Pela mao de Alice”, o autor (2006) entra
no mérito do velho e novo paradigma, ao destacar seus conflitos epistemologicos e deixar
claro que “praticas sociais alternativas gerardo formas de conhecimento alternativas. Nao
reconhecer estas formas de conhecimento implica deslegitimar as praticas sociais que as
sustentam e, nesse sentido, promover a exclusdao social dos que as promovam” (SANTOS,
2006, p. 328).

Em linhas gerais, explicam Semali e Kincheloe (1999) e Kincheloe e Steinberg
(2008), com o termo “saberes locais” entende-se um corpo multidimensional de saberes, que,
apesar de ter sido julgado inferior, selvagem e primitivo, pela mentalidade eurocéntrica ao
longo de séculos, ¢ utilizado para a maioria das populacdes do mundo (América Central e
Latina, Africa, Asia, Australia, Nova Zelandia, Oceania, parte da Europa e da América do

Norte), a partir da racionalizag¢ao do seu dia a dia.

Neste tipo de contexto, determinadas popula¢des produziram
conhecimentos, epistemologias, ontologias e cosmologias que
constroem maneiras de ser e ver em relagdo ao entorno fisico.
Estes saberes se transformam em insights no que diz respeito a
vida vegetal e animal, as dinamicas culturais e informagdes
historicas utilizadas para propiciar perspicacia no momento de
lidar com os desafios da existéncia contemporanea®
(KINCHELOE & STEINBERG, 2008, p. 136).

Wilson (2008) cita Carlos Cordero para apontar as principais diferengas entre o
conhecimento ocidental e tradicional. Ele descreve as diferengas mostrando que no

conhecimento ocidental

ha separagdo entre aquelas areas chamadas cientificas daquelas
chamadas artisticas e religiosas. A base do conhecimento
tradicional, por outro lado, integra aquelas 4reas de
conhecimento fazendo com que a ciéncia seja tanto religiosa
como estética. Constatou-se também uma énfase na tradigdo
ocidental de abordar o conhecimento através do uso do intelecto.

** In such a context, such peoples have produced knowledges, epistemologies, ontologies, and cosmologies that
construct ways of being and seeing in relationship to their physical surroundings. Such knowledges involve
insights into plant and animal life, cultural dynamics, and historical information used to provide acumen in
dealing with the challenges of contemporary existence.
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Para os povos tradicionais, o conhecimento ¢ abordado através
dos sentidos e da intui¢do®* (CORDERO apud WILSON, 2008,
p. 55).

Masoga (2006) complementa que estes saberes reforcam as tradigdes e as crengas,
bem como proporcionam um sentimento de pertencimento e identidade entre seus membros.

Wilson (2008), em seu livro “Research is ceremony: indigenous research methods”,
traca um breve histérico das pesquisas realizadas em comunidades indigenas, destacando a
mudanca havida na ultima década, na qual as populagdes passaram cada vez mais a obter um
papel mais ativo nos processos de pesquisa. Um numero crescente de membros de
comunidades indigenas obteve niveis de exceléncia académica, fato que impulsionou
pesquisas realizadas através da perspectiva vista pelos de “dentro”. Os pesquisadores
“indigenas” introduziram assim novas crengas, valores e costumes nos processos
investigativos, que tiveram como desdobramento o fato de a pesquisa ter se tornado mais
culturalmente sensivel as questdes locais (WILSON, 2008, p. 15). No entanto, Wilson deixa
claro que “indigena sdo todas aquelas populacdes originarias — Uinicas em nossa propria
cultura — que t€ém em comum a experiéncia do colonialismo e compreensdao de mundo. Com o
termo pesquisa indigena, estou me referindo especificamente a pesquisa conduzida pelos ou

s s 35
para povos indigenas™”

(ibidem, p. 16). O autor frisa que “indigena” carrega fortes
implicagdes politicas.

O termo indigena, porém, ¢ ambiguo e coloca os académicos em um terreno

perigoso, pois, como lembram Semeli e Kincheloe (1999), ndo somente os pesquisadores

3% (...) within the western knowledge system there is: a separation of those areas called science from those called
art and religion. The [Indigenous] knowledge base on the other hand, integrates those areas of knowledge so that
science is both religious and aesthetic. We find then, an emphasis in the western tradition of approaching
knowledge through the use of the intellect. For indigenous people, knowledge is also approached through the
senses and the intuition.

%% Indigenous is inclusive of all first peoples — unique in our own cultures — but common in our experiences of
colonialism and our understanding of the world. When using the term Indigenous research, I am referring
specifically to research done by and for Indigenous peoples.
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estdo inseguros sobre o qué exatamente estd se falando, bem como muitos nio t€m certeza a
respeito de quem deveria estar se pronunciando.

A este respeito, Masoga (2006) observa que quando se fala em povos autoctones,
indigenas, algumas questdes devem ser postas, como, por exemplo: “Quem ¢é autdctone e

quem ndo ¢? Como pode ser definida a “indigeneidade”? Quem deveria se ocupar de

(7367’ 377’

definir (p. 41). Ele afirma que cada ser humano tem alguma “indigeneidade’'”, consciente
ou inconscientemente, € que ¢ necessario que toda a humanidade repense e reflita sobre suas
raizes. Os “Sistemas de Saberes Locais da Africa do Sul®® (IKSSA Trust)” adotaram a
seguinte defini¢do: “originada pelo espirito humano sdo as experiéncias de vida organizadas e
ordenadas em saberes acumulados com o objetivo de utiliz4-los para melhorar a qualidade de
vida e para criar um ambiente vivivel, tanto para os seres humanos como para outras formas
de vida (Masoga, 2005: 22)**” (MASOGA, 2006, p. 41).

A busca por uma defini¢do sobre o que sdo os saberes locais e o que significam para
as tantas de populagdes no mundo leva a um dilema central no debate pds-moderno e pds-
colonial sobre a origem do conhecimento (saber) e a maneira em que ¢ produzido, guardado,

preservado e distribuido no ambiente académico (SEMELI & KINCHELOE, 1999). Sutter*,

segundo relata Masoga, afirmou em uma conferéncia que

existem varias formas de saberes locais, que ndo podem ser
facilmente contidas em sistemas, pois interagem com outros
saberes, locais e ndo-locais. De fato, o debate acerca do
conhecimento, que ¢ parte da nossa heranca, ¢ muitas vezes
enquadrado na nog¢do de uma dicotomia entre o que ¢ universal e
o que ¢ local. Parte-se do pressuposto que as nog¢des de ciéncia

*® Who is indigenous and who is not? How do we define indigeneity? Who should do the defining?

*7 Indigeneity.

** Indigenous Knowledge Systems of South Africa (IKSSA Trust).

* Emanating from the human spirit are life experiences organised and ordered into accumulated knowledge with
the objective to utilise it to improve the quality of life and to create a liveable environment for both human and
other form of life (MASOGA, 2005:22).

0 Segundo expressa Masoga, Raymond Sutter apresentou este paper em ocasiio da Harold Wolpe Memorial
Lecture, realizada em Durban e Cidade do Cabo em dezembro de 2005, tendo como titulo: “Talking to the
Ancestors: National Heritage, the Freedom Charter and Nation-building in South Africa” (MASOGA, 2006, p.
42).
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sd0 universais, enquanto o que ¢ local ¢ necessariamente
considerado ndo-cientifico e foco de atengcdo basicamente
motivado por uma curiosidade antropolégica, muitas vezes
congelada no tempo*' (SUTTER apud MASOGA, 2006, p. 43).

De fato, os saberes locais e o conhecimento ocidental convivem, embora o primeiro
continue subutilizado e subestimado no processo de desenvolvimento por vdrias causas, a
maior das quais provavelmente deriva da heranca colonialista.

Em decorréncia deste preambulo, hd de se refletir sobre o poder transformador do
conhecimento local, que poderia ser utilizado no desenvolvimento sustentavel e no processo
de emancipagdo em uma grande variedade de contextos. Para Freire e Faundez (1985), os
saberes locais, ou saber popular, como ¢ por eles chamado, constituem um rico recurso
fundamental no processo de mudanga social. Esses autores questionam a dicotomia entre
saber popular e saber cientifico e afirmam que a ciéncia social moderna deve superar esta
separagdo, pois

¢ fundamental para uma ciéncia da globalidade ndo separar a
sociedade global em dois mundos: o mundo da episteme e o da
doxa, o mundo da filosofia e o do saber popular, como que
negando-se um ao outro, antagénicos. Se ¢ uma ciéncia da
globalidade, deve ser da globalidade, isto ¢, dos dois mundos, e
procurar uni-los através da pratica e da teoria. (...) A
transformacgdo da realidade implica a unido desses dois saberes,
para alcangar um saber superior que ¢ o verdadeiro saber que
pode transformar-se em agdo e em transformacao da realidade.
A separacdo de ambos ¢ a eliminacdo de toda possibilidade de

compreensdo da globalidade e de transformagdo da globalidade
(FREIRE & FAUNDEZ, 1985, p. 32).

Em termos pedagdgicos, estes saberes podem contribuir muito nas experiéncias
educacionais locais, valorizando aqueles aspectos da experiéncia prévia dos alunos, pouco

consideradas nos curriculos oficiais e que, em muitas realidades, provocaram certo

*! There are many forms of indigenous knowledge and these cannot be easily contained within systems because
they interact with other knowledges, indigenous and non-indigenous. In fact the debate around knowledge,
which is part of our heritage, is also often framed within the notion of a dichotomy between what is universal
and that which is indigenous. The assumption is that notions of science are universal and what is local is
necessarily unscientific and one takes note of it very much as an anthropological curiosity, often frozen in time.
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deslocamento ou alienacdo cultural e educativa. No que diz respeito ao curriculo, percebe-se
que hd uma tensdo constante entre o que um grupo social considera importante para a sua
comunidade e o que uma escola sanciona enquanto curriculo (SEMELI & KINCHELOE,
1999, p. 12).

Infelizmente, como constata Masoga (2006), a area da educagdo foi o ambito menos
susceptivel a abracar os saberes locais e a reconhecé-los como fonte de inspiragdo legitima
para os jovens e o desenvolvimento da comunidade local. Segundo ele, estes saberes

poderiam ajudar na ampliacdo do curriculo escolar ocidental existente nas seguintes formas:

* Aprendendo atitudes e valores para o futuro sustentavel da
Africa;

* Aprendendo através da cultura;

* Aprendendo entre as geragoes;

* Iniciando localmente: do conhecido ao desconhecido;

* Aprendendo fora da sala de aula** (MASOGA, 2006, p. 47)

Para evitar uma apropriacao predatéria da sabedoria local, porém, os pesquisadores
criticos devem aderir a um estrito conjunto de normas éticas. A partir destes pressupostos,
segundo Kincheloe e Steinberg (2008), o uso em termos curriculares ou para pesquisa destes

saberes deve:

1. promover uma reflexdo sobre os nossos propositos enquanto
educadores;

2. focalizar sua atengdo sobre as maneiras como o conhecimento
¢ produzido e legitimado;

. encorajar a constru¢ao de mundos justos e inclusivos;

. produzir novos niveis de insights;

. demandar que os educadores em todos os niveis académicos
se tornem pesquisadores” (KINCHELOE & STEINBERG,
2008, p. 147-149).

[0, N SN )

2 Learning attitudes and values for the sustainable future of Africa;
* Learning through culture;
* Learning across generations;
 Starting locally: from the known to the unknown;
* Learning outside the classroom.
1. promotes rethinking our purposes as educators;
2. focuses attention on the ways knowledge is produced and legitimated;
3. encourages the construction of just and inclusive spheres;
4. produces new levels of insight;
5. Demands that educators at all academic levels become researchers.
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O que os autores almejam, da mesma forma que Paulo Freire e Antonio Faundez, ¢
que o encontro entre os saberes locais e académicos possa enriquecer a maneira com a qual
nos engajamos na pesquisa e conceituamos a educagdo, promovendo ao mesmo tempo a
dignidade, autodeterminagdo e a legitimacdo dos povos autdctones. Educadores e
pesquisadores, portanto, deveriam se preocupar em conceituar a ciéncia a partir dos saberes
locais e pensar nas reais necessidades sociais das comunidades, antes dos aspectos
econdmicos, politicos (governamentais) ou militares.

Dentro deste panorama se inserem os estudos sobre as artes musicais, principalmente
aqueles realizados em territorio africano, enquanto expressao dos saberes locais. Na Africa, a
musica ¢, sem duvida, uma das expressdes culturais mais difusas. O termo “artes musicais”,
segundo Nzewi (1999, 2003), ¢ utilizado para indicar um conjunto de expressdes artisticas,
nas quais musica, teatro, poesia e indumentaria sdo profundamente entrelagados e sdo gerados
por valores culturais e concepgdes cosmicas, que podem ser percebidos simultdnea-, separada-

ou sequencialmente como:

* aestruturacdo do som a partir de objetos sonoros (musica)

* aestilizagdo estética/poética do movimento corporal (danga)

* aestilizagdo calculada da palavra falada (poesia e textos)

* areflexdo metaforica sobre a vida e o cosmo revelado através
da agdo (teatro)

* a representacdo do texto e o cendrio concretizados através de
objetos materiais (indumentaria e cenario)** (NZEWI, 2003,

p. 13).

Desta forma, o autor observa que nas artes musicais

* A musica reflete a danga, a linguagem, a atuagdo cénica e/ou
o figurino.

* A danga traduz corporalmente a musica, a linguagem, a
atuagdo cénica e/ou o figurino e o cendrio.

* A poesia e as letras narram a musica, a atua¢do cénica, e/ou

44 . . .
+ structured sound from sonic objects (music)

 aesthetic/poetic stylization of body motion (dance)

* measured stylization of spoken language (poetry and lyrics)

» metaphorical reflection of life and cosmos displayed in action (drama)

+ symbolized text and décor embodied in material objects (costume and scenery).
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0s objetos materiais.

* A atuagdo cénica interpreta a musica, a danga, a linguagem, o
figurino e/ou os objetos materiais.

* Os objetos materiais, o figurino e o cendrio realcam a musica,
a danca, a atuagio cénica e/ou a linguagem™ (NZEWI, 2003,

p. 13).

Cada elemento deste fendmeno serve para direcionar as emocgdes. Segundo Oehrle e
Emeka (2003), “o som — triste ou marcial, lirico, evocativo ou expressivo, dramatico,
tranquilizante ou instigante, recuado ou altivo — mexe nos estados de animo, expressa a
identidade e fala a lingua das almas*®” (OEHRLE & EMEKA, 2003, p. 40).

As artes musicais africanas englobam um sistema de saberes aplicados. Os conceitos
e a teoria sdo fundamentalmente baseados nas necessidades sociais € humanas. Seus
componentes sonoros, coreograficos, dramdaticos e poéticos, entretanto, ndo podem ser
definidos isoladamente, fora do contexto social, onde foram concebidos. Nao fazem sentido se
discutidos em termos abstratos, enquanto experiéncias fora de sua dimensdo social, politica,
médica e religiosa.

A concepgdo educacional africana ¢ holistica, tem uma dimensdo espiritual muito
presente e reconhece no ser humano seus aspectos complexos e multifacetados, mas sempre
como parte de um todo, ou seja, da comunidade (DEI, 2004). O processo educacional ¢
concebido por meio de uma educagdo integral: ndo se separa o saber, ndo se separam as
disciplinas, mas, pelo contrario, somam-se os valores éticos e filosoficos ao cotidiano. A
educagdo ¢ para toda a vida por principio. No caso das artes musicais, lembra Nzewi (2007)
que a concepgdo cosmoldgica comega antevendo, percebendo e construindo o todo, a unidade.

“A unidade” — continua o autor — “ou a visdo do todo representa o fundamento sobre o qual

45 .
* The music reflects the dance, language, drama and/or costume.

» The dance bodily translates the music, language, drama and/or costume and scenery.
* The poetry and lyrics narrate the music, drama and/or material objects.
* The drama enacts the music, dance, language, costume and/or material objects.
» The material objects, costume and scenery highlight music, dance, drama and/or language.
* The sound — plaintive or martial, lyrical, evocative or expressive, dramatic, soothing or inciting, coy or
commanding — stirs the moods, expresses identity and talks the language of the souls.
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construir, distinguir e colocar na frente os elementos constituintes em um nivel sequenciado
de subunidades ou coeréncia do grupo*” (NZEWI, 2007d, p. v). Os varios elementos
isoladamente, portanto, fazem sentido dentro do contexto geral, assim como um participante
individualmente nunca vai ser considerado maior que o grupo. Ochrle ¢ Emeka (2003) frisam
a este respeito uma ideia basica do Ubuntu®: “Uma pessoa se torna gente em virtude de
outras pessoas™” (OEHRLE & EMEKA, 2003, p. 39).

As artes musicais, assim, tornam-se “‘uma sutil, mas extraordinaria forga sobrenatural
que atua entre os assuntos da vida, saide e a morte. Nos terrenos das artes musicais locais, os
sistemas humanos e sociais sdo questionados, negociados e, as vezes, efetuados
musicalmente®” (NZEWI, 2007d, p. v).

No contexto tradicional africano das artes musicais, portanto, pressupde-se que um
musico competente seja também capaz de dancar, seja um artista plastico, poeta e ator. Cada
membro da comunidade ¢ um participante ativo e critico da performance holistica. Os
principios da recreagdo e entretenimento sdo implicitos em todos os objetivos ou contextos de
uma apresentacdo, enquanto a ideia central de atuar e se divertir juntos implica no principio
de “brincar’'” como termo geral nas artes musicais em algumas culturas africanas (NZEWI,
2003).

No que diz respeito aos aspectos educacionais das artes musicais, Nzewi (1999)
constata que cada grupo social tem um sistema de educag¢do musical, que ¢ passado de

geracdo em geracdo. Como foi mencionado anteriormente, o autor ressalta que o sutil carater

" Unity or the vision of the whole is the foundation on which to construct, distinguish and foreground the
constituent elements at the sequenced levels of subunits or group coherence.

* Para Bell (2002, p. 89), o termo ubuntu, uma palavra Nguni, representa, de certa forma a filosofia antiga. E
ligada a identidade pessoal intrinseca em uma visdo de mundo centrada na comunidade. (“The concept of ubuntu
is tied to one’s personal identity as we saw earlier and is intrinsic to this “community-orientated” outlook).

> A person is a person by virtue of other people.

%% [the musical arts become] a subtle but prodigious supernormal force that transacts the issues of life, health and
death. At the indigenous musical arts sites, human and societal systems are queried, negotiated and sometimes
effectuated musically.

51 4p1aya
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de formalidade presente no sistema de ensino e aprendizagem das artes musicais na Africa
tradicional ndo subentende a falta de uma filosofia e de procedimentos sistematicos.

A aprendizagem, dentro desta concepg¢do, ¢ uma experiéncia pratica interativa. A
aquisicdo dos saberes nas artes musicais ¢ qualitativamente recreativa e quantitativamente
ilimitada (NZEWI, 2003, p. 14). Aprende-se através da participagdo ativa e da
experimentacdo. Os saberes teoricos sdo resultantes da experiéncia pratica e ndo de reflexdes
contemplativas. A avaliagdo dos saberes adquiridos ndo ¢ privilégio de poucos; ao contrario, €
igualitaria e motivadora. E também pragmatica, antes que intimidatéria, bem-humorada no

lugar de repressora. A aprendizagem ¢ aberta e livre, acontece em qualquer local e momento.

2.3 Os valores civilizatorios afro-brasileiros

Apesar da marcante presenga de afro-descendentes no Brasil e das discussdes sobre
as relacdes raciais das ultimas décadas, a Africa, enquanto mosaico de realidades na sua
dimensdo continental, ficou pouco considerada ou até invisivel até a década de °70.

Zamparoni (2007) constata que a ideia que ainda hoje predomina

¢ a de uma Africa exdtica, terra selvagem, como selvagem
seriam os animais e pessoas que nela habitam: miseraveis,
desumanos, que se destroem em sucessivas guerras fratricidas,
seres irracionais em meio aos quais assolam doengas
devastadoras. Enfim, desumana. Em outra vertente o continente
é reduzido a uma cidade, nem mesmo um pais. O termo Africa
passa, nesses discursos, a servir para referenciar um lugar
qualquer exotico e homogéneo (ZAMPARONI, 2007, p. 46).

Fala-se como se a Africa fosse uma so e, a depender do ponto de vista, como se este
continente representasse a0 mesmo tempo o atraso ou o paraiso, que foi destruido e

corrompido pelo colonialismo. Sansone (2002) chama a aten¢do para o fato de que

a Africa tem sido um icone contestado, tem sido usada e
abusada, tanto pela intelectualidade, quanto pela cultura de
massas; tanto pelo discurso da elite quanto pelo discurso popular
sobre a nacdo e 0s povos que supostamente criaram e se
misturaram no Novo Mundo; e, por ultimo, tanto pela politica
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conservadora como pela progressista (SANSONE, 2002, p.
249).

Para Zamparoni, criou-se, entdo, (2007) no imaginario popular e, em certos casos,
académicos, um tipo de africano e uma cultura africana, que se torna representativa do inteiro
continente.

A criacdo de trés centros de estudos africanos no Brasil (em 1959, o Centro de
Estudos Afro-Orientais — CEAO, na Universidade Federal da Bahia; em 1961, o Instituto
Brasileiro de Estudos Afro-Asiaticos — IBEEA, ligado a Presidéncia da Republica; e, em
1963, o Centro de Estudos e Cultura Africana ligado & Universidade de Filosofia da
Universidade de Sdo Paulo) deu um grande impulso a producdo académica sobre este tema
(ZAMPARONI, 2007).

Se até 30-40 anos atrds, entdo, pouco se falava na Africa, menos ainda
contemplavam-se seus valores civilizatorios. Na area de educagdo, em 2003, com a institui¢ao
da Lei 10.639, a questdo étnico-racial, o problema da discriminagdo racial e do potencial da
diversidade cultural tornam-se temas em destaque a serem abordados, sobretudo, na formacgao
de professores.

Ciente deste imaginario idealizado do continente africano levanto, entdo, a literatura
e analiso a perspectiva dos valores civilizatorios afro-brasileiros, sabendo que, em termos
filosoficos, esta se tratando de principios, ou seja, da raiz dos elementos que virdo a constituir
uma civilizagdo. Para Luz (2000), na analise do processo historico negro-africano, percebe-se
uma linha de continuidade em determinados principios e valores capazes de estruturar

identidades e relagdes sociais. Estes principios, para ele,

regem a vida que eles garantem a expansdo dos valores
civilizatérios, mesmo quando ameacados pelas conjunturas
historicas mais desfavoraveis, como foi o caso da luta contra a
escraviddo e o colonialismo. (...) Na Afro-América,
especialmente no Brasil, o legado africano se expandiu de tal
forma que hoje vivemos da mesma maneira os principios e os
valores desta tradicdo civilizatoria, apesar de algumas
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transformagdes que, todavia, ndo alteram em sua totalidade a
dindmica constituinte de um mesmo continuum (LUZ, 2000, p.
31).

O legado principal que a cultura africana deixou em territdrio brasileiro, durante e
apos a escraviddo, pode ser resumido nos valores civilizatorios afro-brasileiros. Valores estes
que sustentaram a civilizagdo africana do periodo pré-colonial e sucessivamente do mundo
afrodescendente na readaptagdo da sua cosmovisdo neste pais. Sodré (2000), citando o

pensamento de Huntington, entende que a civilizagao

¢ a forma mais elevada de agrupamento pela cultura e o fator de
identidade cultural mais amplo de que dispdem os povos,
independentemente daquilo que os distingue das outras espécies.
Lingua, historia, religido, costumes, instituicdes e processo
subjetivo de identificacdo sdo os elementos objetivos comuns
que definem a civilizagdo, permitindo aos sujeitos a tomada de
consciéncia de sua identidade. Nessa abordagem, civilizagao
distingue-se de cultura pela amplitude do nivel de identificagdo
do sujeito (HUNTINGTON apud SODRE, 2000, p. 18).

Escreve Muniz Sodré no prefacio do livro “Agada: dinamica da civilizag¢do africano-
brasileira” de Marco Aurélio Luz (2000) que, pela primeira vez, a presenca do negro foi
colocada em uma dinamica civilizatéria, “qualificando-a como uma dialética propria na
questdo do entrecruzamento das diversas ‘nagdes’ (etnias) que aqui chegaram como grupos
priméarios” (LUZ, 2000, p. 12).

Como observa Olorode (2007),

o arcabouco civilizatorio negro-africano, de forma ressignificada
(afro-descendente ou afro-brasileiro), resiste, insiste e persiste
na sua manutenc¢ao no pais como num continuum, a despeito da
ideologia do racismo, que insiste em desqualificar a efetiva e
consubstancial participagdo do Povo Negro em todos os niveis,
mas, sobretudo, no tocante & economia fundadora do Brasil’%.

[s/p]

Os valores civilizatorios afro-brasileiros sdo, portanto, um conjunto de principios que

foram “extraidos” de praticas, discursos, atitudes, maneiras de sentir ¢ ver o mundo tipico dos

S2cf http://www.irohin.org.br/onl/new.php?sec=news&id=533 IROHIN (jornal online)
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grupos sociais afrodescendentes. Nao s@o um conjunto uniforme nem consensual, pois
depende da populacdo analisada e do olhar do analista.

Para Mattos (2003, p. 230), os valores civilizatorios representam “uma reunido
articulada de proposigdes ¢Eticas, relacionais e existenciais que responde por uma
especificidade no interior da chamada civilizagdo brasileira”. O autor, a este respeito, levanta
a questdo sobre como caracterizar adequadamente os fundamentos e significados de
determinadas praticas que envolvem os afrodescendentes para que lhes seja atribuido o status
de valores civilizatorios. O caminho, segundo Mattos, reside no esfor¢o de identificar no
complexo patrimdnio cultural brasileiro, “as recriagcdes cosmologicas herdadas de sociedades
africanas pré-coloniais ou mesmo similares as dimensdes culturais mais profundas das
sociedades africanas contemporaneas” (ibidem, p. 230). Entre os valores, ele inclui: a
ancestralidade e as diferentes concepgdes de morte; o significado cosmoldgico da vida
humana e sua relagdo com a natureza; a oralidade como forma de comunicagio e transmissao
dos saberes, bem como o valor da palavra. Sousa™ (2005) cita Oliveira, quando ele frisa que
durante a diaspora africana, o que foi possivel trazer para o Brasil relaciona-se aos valores, ou
seja, os “aspectos civilizatorios caracteristicos da cultura negra, reconstruida no contexto
brasileiro, preservando, entretanto, sua matriz africana” [s/p].

Leite (1995/96), por exemplo, aponta como valores civilizatorios das sociedades
negras africanas os seguintes aspectos: a forca vital, a palavra, o homem, a socializacdo, a
morte, 0s ancestrais e a ancestralidade, a familia, a producdo e o poder. A equipe do projeto
“A Cor da Cultura”, promovido pelo Canal Futura, publicou uma série de trés livros sob a
coordenacdo de Branddo (2006) onde, entre varios assuntos, foi tratada a questdo dos valores

civilizatérios afro-brasileiros, identificados nos seguintes referenciais: circularidade,

>3 OLIVEIRA, David de. Cosmovisdo africana no Brasil — elementos para uma filosofia afrodescendente.
Fortaleza: LCR, 2003. Cf. http://www.redebrasil.tv.br/salto/boletins2005/vab/index.htm
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musicalidade, corporeidade, ludicidade, cooperativismo/comunitarismo, memoria,
ancestralidade, oralidade, energia vital (ax¢é) e religiosidade, que foram representados através

do diagrama a seguir:

= e s")

4

(BRANDAO, 2006¢, p. 16)

Estes valores, ¢ bom esclarecer, ndo sdo estanques, nem fixos, mas se relacionam,
interpenetram, articulam, hibridizam e seguem os fluxos e conexdes que acontecem
normalmente no dia a dia. Percebe-se que nas trés vertentes (LEITE, 1995/96; MATTOS,

2003; BRANDAO, 2006) existem muitos aspectos comuns e alguns diferentes, como a morte,
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a familia e o poder, deixados mais explicitos nas observagdes de Leite. Contudo, o ponto focal
apontado por todos os autores ¢ a formacdo do ser humano em todos os aspectos. Reagan
(2005) lembra que a formagao do carater da crianga, dos seus valores morais e espirituais, €
de responsabilidade da familia, mas também de toda a comunidade.

A seguir, serdo abordados os valores individualmente com o intuito de fundamenta-
los, sendo que estes referenciais serdo retomados no capitulo 6, ou seja, no didlogo entre a

literatura e os dados coletados durante o trabalho de campo.

Circularidade

“Com o circulo, o comego ¢ o fim se imbricam, as hierarquias, em algumas
dimensdes, podem circular ou mudar de lugar, a energia transita num circulo de poder e saber
que ndo se fecha nem se cristaliza, mas gira, circula, transfere-se...” (BRANDAO, 2006a, p.
98). No circulo, ndo ha comeco e ndo ha fim. O circulo, como a roda, representam a vida.
Comenta Tido Rocha (2007b, s/p) que na roda “todo mundo se v€, ndo tem dono, a roda tem
uma idéia que pertence a todo mundo, todo mundo ¢ educador e a roda ndo faz elei¢do, faz
consenso’.

Lembram Oehrle ¢ Emeka (2003) que, na Africa, as artes sdo utilizadas nos rituais,
durante o trabalho, na religido, nas cerimdnias, nos jogos e festivais, e ndo t€ém um papel
periférico, mas profundamente integrado com os conhecimentos da vida e com o evento em
si. Os processos educacionais sdo caracterizados pela circularidade. Como foi discutido
anteriormente, na se¢do sobre ensino e aprendizagem nos contextos de tradi¢ao oral se ensina
e se aprende nos varios momentos do dia e da vida, com pessoas adultas e com criangas. A
sala de aula ¢ um entre varios locais onde se efetua o processo educacional. Por este motivo,

durante décadas, pensou-se que nos outros espacos nao houvesse educacao. Tempos depois,
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sua existéncia foi percebida, mas definida “invisivel” e mais recentemente se tornou objeto de
estudo.

Reagan (2005), em seu estudo sobre as tradicdes educacionais ndo-ocidentais,
identificou nas praticas educacionais africanas os seguintes objetivos, quando cita o que

Fanfunwa’* definiu como “os sete pontos cardinais da educago tradicional africana”:

* desenvolver as habilidades fisicas potenciais da crianga;

* desenvolver o carater;

* inculcar o respeito para os mais velhos e aqueles em posicao
de autoridade;

* desenvolver as habilidades intelectuais;

* adquirir uma preparagdo vocacional especifica e uma atitude
sadia no que diz respeito ao trabalho honesto;

* desenvolver o senso de pertencimento e participar ativamente
das ocupagdes familiares e da comunidade; e,

* compreender, apreciar ¢ promover a heranga cultural da
comunidade como um todo”> (REAGAN, 2005, p. 60).

O ponto principal ¢ o cuidado com a formag¢ao do ser humano, entendida enquanto a
formagao de uma pessoa “boa”, uma pessoa de bem, a partir da qual decorrem todos os outros
objetivos. Moumouni’®, citado por Reagan (2005), destaca quatro caracteristicas na educagio

tradicional africana, que sdo:

a grande importancia atribuida a educacdo e sua natureza
coletiva e social,

sua ligacdo profunda com a vida, tanto em senso material como
espiritual;

seu carater multivalente, tanto em termos de seus objetivos
como dos meios utilizados; e,

seus resultados graduais e progressivos em concordancia com os
estagios do desenvolvimento fisico, emocional ¢ mental da
crianga’’ (MOUMOUNI apud REAGAN, 2005, p. 61-62).

>* A. Babs Fafunwa, A History of Education in Nigeria. London: Allen & Unwin, 1974, p. 20. Citado por Reagan
(2005) na pagina 60.

> to develop the child's latent physical skills; to develop character; to inculcate respect for elders and those in
position of authority; to develop intellectual skills; to acquire specific vocational training and a healthy attitude
towards honest labour; to develop a sense of belonging and to participate actively in family and community
affairs; to understand, appreciate and promote the cultural heritage of the community at large.

>® Abdou Moumouni. Education in Africa. New York: Praeger, 1968.

" The great importance attached to it, and its collective and social nature; its intimate tie with social life, both in
a material and a spiritual sense; its multivalent character, both in terms of its goals and the means employed; and
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Um aspecto importante a ser destacado ¢ que, dentro desta concepcdo de educagao,
todas as pessoas da comunidade com idade superior & idade das criangcas se tornam, em
principio, educadores, orientadores. A responsabilidade na educacdo das criangas, portanto,
torna-se da familia e da comunidade, enquanto sua extensao, como foi mencionado ha pouco.

A nocao do tempo tem uma dimensao ciclica e circular nas manifestagdes da cultura
popular. Para Mourao (1995/96), “o tempo para o africano ¢ circular, tudo nasce e se destroi
indefinidamente, tudo renasce de maneira ininterrupta; a evolucdo ¢ mais uma modalidade
dentro de um sistema de pensamento coerente e circular” (MOURAO, 1995/96, p. 14). Nos
rituais, os antepassados sdo celebrados, tornando-se parte do presente ou, como constata Abib

(2005),

O passado, entdo, instaura-se no presente, inaugurando um novo
sentido para esse presente, reordenando papéis e relagdes
sociais, atualizando os significados que o grupo social atribui a
sua realidade, permitindo um projetar-se a frente, no tempo,
abrindo perspectivas de se pensar — e viver — o futuro. Permite
experienciar o futuro no préprio momento presente, que € o
momento da celebragdo, do rito, da festa, e onde o passado se
pronuncia (ABIB, 2005, p. 108-109).

Em termos musicais e pedagogico-musicais, ¢ importante esclarecer que a
circularidade ¢ um aspecto intrinseco ao proprio conceito de artes musicais, ja que a musica
existe em estrita correlacdo com outras expressoes artisticas e em sentido mais amplo ainda
com a vida. Uma caracteristica importante da circularidade, ¢ que, pela sua propria esséncia,
une, articula e se intersecciona com todos os outros valores, entrelacando-os como os fios de

um tear.

its gradual and progressive achievements, in conformity with the successive stages of physical, emotional, and
mental development of the child.
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Musicalidade

No Brasil, a expressdo artistica que mais atinge o povo
brasileiro mais pobre é a musica. Em qualquer barraco do fim
do mundo que ndo sabe nem que existe Brasilia, tem alguém
com o vradinho de pilha, ouvindo a sua musica
tranquilamente. Escolhe, tem sua musica regional ... o Brasil é
muito rico nessa coisa musical ... entdo, as suas festas, as suas
tradigoes ... tudo é com musica. A musica, aqui pra gente, é o
pdo ... é em primeiro lugar. E ... ndo distingue rico, pobre,
branco, preto ... musica vai. Ela bate em vocé e te toma, te
ganha, te penetra, te absorve. (...) A musica é uma coisa ... como
perfume ... é imediato, é sensorial. Musica e perfume ... ndo tem
coisa que faga vocé, em fracdo de segundos, visualizar, sentir,
viver, lembrar, raciocinar sobre um assunto que é a musica, um
cheiro ... (MARIA BETHANIA no documentario “Musica é
Perfume’®”)

A musica®’, sempre entendida como parte das artes musicais, ¢, sem duvida, uma das
expressOes mais presentes na cultura afro-brasileira e se relaciona, geralmente, com outras
linguagens artisticas, como foi visto anteriormente. Segundo Oehrle e Emeka (2003), a
musica ¢ a fonte a partir da qual derivam as outras expressoes artisticas, sendo que o som ¢
seu ponto de partida. E tanto nos principios como na pratica, um fenémeno sonoro-visual®,
que abraca o som organizado, a danga, expressdo gestual, bem como as artes visuais, o todo
em um sistema inter-relacionado (p. 41). Para Kofi Agawu (2003), o termo “musica africana”

designa

(...) numerosos repertorios de cantos e musicas instrumentais
que foram originadas em comunidades africanas especificas, sdo
executadas regularmente como parte de uma brincadeira, ritual,
culto, e circulam principalmente oralmente/auralmente, entre e
através lingua, fronteiras étnicas e culturais®’ (AGAWU, 2003,
p. Xiv).

> Documentrio dirigido por Georges Gachot, 2005.

> Musica e musicalidade serdo doravante entendidas enquanto artes musicais para ndo haver discrepancia entre o
termo proposto por Branddo no diagrama que representa os valores civilizatorios afro-brasileiros e a
conceituagdo de Nzewi (1999; 2003; 2007) escolhida.

%9 “sonic-visual”.

61 (...) numerous repertoires of song and instrumental music that originate in specific African communities, are
performed regularly as a part of play, ritual, and worship, and circulate mostly orally/aurally, within and across
language, ethnic, and cultural boundaries.
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Pinto (1999/2000/2001) corrobora que a musica ndo pode ser considerada somente
enquanto sonoridade e lembra que samba, capoeira e maracatu, bem como outras
manifestagdes culturais de matriz africana sdo muito mais que fendmenos acusticos, ja que
estdo vinculados a danga, movimento, lingua, religido e que, para muitas pessoas, representam
um estilo de vida. As palavras da cantora Maria Bethania descrevem de forma muito propria a
importancia da musica na vida da maioria dos brasileiros, enquanto elemento essencial para
sua propria existéncia. Este aspecto ¢ também levantado por Small no livro “Music of the
common tongue” (1987), quando, tratando da musica nas culturas africanas, observa que esta
¢ parte integrante, um elemento essencial do dia a dia, e desempenha um papel muito
relevante em todos os aspectos da interagdo social, em todas suas fungdes. “Musica serve pra
tudo” sintetiza Maria Bethania.

Apesar de esta opinido encontrar o consenso geral, Nzewi (2007b) questiona o fato
de que a razdo por tras deste consenso nao foi suficientemente estudada, langando a pergunta:
“por que os povos tradicionais africanos precisam tanto da presenca das artes musicais em

‘762”

suas vidas e na sociedade (ibidem, p. 91). Segundo ele,

as artes musicais constituem um agente socializador, ainda mais
em sociedades tradicionais, nas quais sdo vivenciadas tanto
como experiéncia comunitdria e como atividade criativa, de
grupo. A participagdo ativa em uma expressdo comunitdria
engendra a socializa¢do e a unido espiritual entre os individuos.
A musica, sendo penetrante por natureza, foi concebida e
praticada como a estratégia mais eficaz de engenharia socio-
politica nas sociedades locais que tinham necessidades e

tecnologia de comunica¢cdo modestas, mas uma visdo de mundo
espiritual elaborada® (NZEWI, 2007b, p. 91).

Em termos musicais, a produ¢ao musical, afirma Pinto (1999/2000/2001),

obedece a processos complexos, que sdo compostos por

%2 Why did the indigenous African need so much musical arts presence and variety in her/his life and society?

% Musical arts are a socialization agency, more so in indigenous societies where it is practiced as a communal
experience as well as a group, creativity activity. Active participation in a communal expression engenders
socialization and spiritual bonding of individuals. Music, being pervasive in nature, was also conceived and
practiced as a most effective strategy for social-political engineering in the indigenous society that had modest
communication needs and technology but an elaborate spiritual worldview.
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elementos sonoros, movimentos, inter-relacdes multiplas,
acontecam elas entre diferentes instrumentos, entre os cantores e
instrumentistas, entre o contexto e o proprio “texto” musical, e
mesmo entre musicalidades e visdes de mundo. Esta
multiplicidade de seu vocabulario vai exigir que se examine as
diferentes particularidades de estruturas formadoras da musica
(PINTO, 1999/2000/2001, p. 90).

Na musica de matriz africana, para ele, o tempo ¢ onde se processa todo e qualquer

acontecimento musical. Pelo fato de ter caracteristicas diferentes do modelo ocidental, o autor

levantou as seguintes estruturas sonoras, a partir da percep¢ao que os proprios musicos t€m de

suas musicas:

* pulsacdo minima (ou pulsa¢ao elementar)
* marcagao (beat)

* linha ritmica ou ritmo guia (time-line-pattern)
* flutuagdo de motivos ritmicos

* melodias timbricas

* seqliéncias de movimentos organizados

* cruzamentos (de linhas sonoras e de ritmo)
* rede flexivel da trama musical

* regras do conjunto

* oralidade do ritmo

* cor do som e sonoridades (ibidem, p. 91)

Entre estes aspectos, o que Pinto (1999/2000/2001) chama de melodias timbricas, ou

seja, “’configuragdes timbricas’ que muitos musicos chamam de ‘melodias’”’, Nzewi (2007c)

define como “meloritmo”, isto é
9 b

uma concep¢do melddica com uma forte inflexdo ritmica.
Define uma formulacdo melddica peculiarmente africana em
instrumentos que podem ser afinados como membranofones®,
tambores de fenda, campanas (uma, duas ou quatro bocas),
moringa, e reco-reco® (NZEWL, 2007c, p. 136).

Em termos gerais, Pinto (1999/2000/2001), apds sistematizar os elementos sonoros,

conceituais e de movimento, e decifrar a sua organizagdo interna, reconheceu um sistema que

% Instrumentos musicais membranofones como atabaque, timbau ou congas sio chamados pelos percussionistas
“percussdo de couro”. Surdos, repiques, por outro lado, ja ndo sdo considerados como percussdo de couro pelo
fato de serem tocados com baquetas.

65

(...) a melodic conception that has strong rhythmic inflection. It defines the Africa-peculiar melodic

formulation on toned music instruments such as membrane drums, wooden slit drums, bells (single, double,
quadruple), pot drums, and plosive tubes and shells.
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compde a forma musical nos seus multiplos detalhes. Assinala, assim, dois aspectos

essenciais:

1. A logica clara do pensamento musical africano e afro-
brasileiro tratado aqui, ndo implica no isolamento histdrico-
temporal e geografico-espacial do sistema. Existe um fluxo
continuo em diferentes diregdes € ha inimeros desdobramentos,
ja tratados em outras pesquisas ou que ainda carecem de estudos
pormenorizados.

2. Ao serem sistematizados como aqui, os principios praticos do
fazer musical africano e afro-brasileiro ndo oferecem um
“manual” facil para qualquer compositor produzir musicas neste
estilo. O fazer musical, quando executado por aqueles que o
fazem pensando, e o pensam fazendo, difere essencialmente da
pratica de musicos que procuraram estudar os principios de
estruturas e forma descritos acima, para aplica-los as proprias
composi¢des (PINTO, 1999/2000/2001, p. 107-108).

Blacking (1973) afirma que todos os seres humanos sdo musicais. Small (1987)

também destaca que todos sdo considerados musicais e capazes de participar no fazer

musical®®, ja que isso faz parte da interagdo social como falar. Ao contrario das culturas

ocidentais, entre as quais existe também a dimensdo contemplativa de musica, na maioria das

culturas a musica esta diretamente interligada a outros ambitos da vida. Como lembra Araujo

(2006),

Apenas um numero relativamente pequeno de culturas do
mundo comportam ou créem comportar, como ¢ o caso de
sociedades industriais capitalistas, dominios relativamente
autonomos como politica, religido e artes, ou subdominios dos
mesmos como artes visuais, cénicas € musicais. Dai o
pesquisador deparar-se, ndo com o que sua propria cultura de
referéncia tenderia a classificar como ambitos outros de praxis
cultural. A compreensdo destes mesmos lagos, em tais casos ¢
fundamental e indispensavel ndo somente a construcdo de
sentido pela “musica”, mas at¢é mesmo ao engendramento de
suas estruturas sonoras em tempo real (ARAUJO, 2006, p. 67).

A musica, nestes contextos, tem um papel fundamental na transmissdo de saberes e

dos valores que caracterizam e identificam um determinado grupo social.

% Opinido também compartilhada por Nketia.
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Ludicidade

O sistema educativo de muitas sociedades africanas acontece através de jogos e
brincadeiras, que também servem para aprender as regras do convivio social. As criangas
aprendem os papéis de homem e mulher, imitando os adultos em seus afazeres cotidianos.

Por outro lado, a ludicidade na concep¢do ocidental, passa a ter uma conotagdo
moralista, segundo Luckesi’’ que observa como é comum ouvir frases do tipo: “Agora,
acabou a brincadeira; vamos trabalhar”; “Aqui ndo ¢ lugar de brincadeira”; “Isso ndo ¢ uma
brincadeira”; “Vocés estdo brincado, mas ¢ preciso levar isso a sério”, desqualificando o ato
de brincar. Para ele, “brincar significa agir ludica e criativamente”. Em outro texto®®, ele
afirma que “o ser humano, quando age ludicamente, vivencia uma experiéncia plena” e
completa: “enquanto estamos participando verdadeiramente de uma atividade ludica, ndo ha
lugar, na nossa experiéncia, para qualquer outra coisa além dessa propria atividade. Nao ha
divisdo. Estamos inteiros, plenos, flexiveis, alegres, saudaveis”.

“Brincadeira” ¢ o termo utilizado pelos proprios integrantes (“brincantes”) para
definir a manifestacao da cultura popular com a qual estdo envolvidos. Reportam que Antonio
Nobrega, em entrevista concedida para Coelho e Falcdo, destaca que na cultura popular ndo
h4 separacdo entre expressdes artisticas como na cultura ocidental. Constata que os atores
populares,

Nao se autodenominam de atores, mas folgazées ou brincantes.
Para um artista popular, sua fun¢ao ¢ a de um brincador, de um
folgazdo, de um divertidor cujo espetaculo em que participa € o
Brinquedo. Eles, por heranca da Idade Média - via peninsula
ibérica -, sdo intérpretes que ora utilizam o canto, ora

improvisam uma toada, ora usam uma associa¢ao de passos para
caracterizar um personagem, ora usam mascaras etc. Achei

87 Texto: Brincar: o que ¢ brincar? Disponivel no site: http://www.luckesi.com.br/artigoseducacaoludicidade.htm
%8 Texto: Ludicidade e atividades liidicas: uma abordagem a partir da experiéncia interna. Disponivel no site:
http://www.luckesi.com.br/artigoseducacaoludicidade.htm
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sempre isso maravilhoso e fiquei fascinado por tal universo
multidisciplinar (COELHO & FALCAO, 1995, p. 62).

Tendo a capoeira suas raizes fincadas nas tradi¢cdes da cultura afro-brasileira, ela esta
intimamente ligada ao componente ludico e a indissociabilidade do falar e do fazer
(CASTRO, 2003). Na capoeira, a roda de capoeira representa o cenario do jogo, “um jogo
ludico, ou mesmo uma danca que envolve confronto entre os participantes” (BOMFIM,
2004). Segundo constata Silva (2008), “o jogo ¢ ludico; a luta, a esséncia do jogo dos opostos;

e a danga, o produto da estética da arte da capoeiragem” (p. 13).

Corporeidade

O corpo ¢ o espago-tempo dos territorios nomades de nossas
lembrangas ancestrais indigenas e africanas. (GAUTHIER,
CASTRO ¢ BATISTA, 2004, p. 141).

O corpo pode simbolizar diferentes identidades sociais, extrapolar a dimensdo do
individuo e da pessoa (GOMES, 2003). Segundo Jos¢ Carlos Rodrigues (1986, p. 45), o corpo
¢ sempre uma representacdo da sociedade e por isso ndo ha processos exclusivamente
bioldgicos no comportamento humano. As transformacgdes que os homens imprimem ao
corpo, além de variarem de acordo com cada cultura, também acontecem conforme a
especificidade dos segmentos sociais no interior de um mesmo grupo (GOMES, 2003, p. 79).

A corporeidade pode ser abordada, enquanto corpo coletivo e corpo individual, sendo
sempre necessario levar em consideracdo como eles foram historicamente e socialmente
construidos (INOCENCIO, 2006). O corpo coletivo resultou ser o mantenedor dos valores
herdados das sociedades africanas e estd intrinsecamente ligado a coletividade, & comunidade.
O corpo individual foi considerado pelos colonizadores meramente como forga trabalho, meio

de produgio.
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No entanto, Muniz Sodré (1999) constata que a corporalidade do africano assume
“um estatuto especial”, pois ao corpo ¢ vinculado o sagrado e, portanto, a heranga ancestral. A
experiéncia sagrada ¢ mais corporal que intelectual, deixando claro, contudo, que a cabeca ¢
lugar sagrado, enquanto receptaculo do divino. “Na sabedoria nagd — destaca ele — cabega
(orf) é propriamente uma divindade, a ser alimentada; o corpo é um templo” (SODRE, 2002,

p. 30). A corporalidade, segundo o autor,

nido se define em termos exclusivamente individuais, mas
grupais, ou melhor, ritualisticos. O corpo integra-se ao
simbolismo coletivo na forma de gestos, posturas, dire¢des do
olhar, mas também de signos e inflexdes microcorporais, que
apontam para outras formas perceptivas. (...) A forca (ax¢é) torna
possivel a atividade, e o corpo, como a palavra, ¢ um “objeto
ativo” (SODRE, 1999, p. 179).

Sempre para o autor, muitas culturas tradicionais sdo fundamentalmente simbolicas e
corporais, ja que ¢ a partir do corpo que se relacionam com o mundo (idem, p. 16).

No corpo, para Soares (2001), estd registrada a historia da sociedade, ao qual
pertence, sendo que ¢ transformado “em texto a ser lido, em quadro vivo que revela regras e
costumes engendrados por uma ordem social” (SOARES, 2001, p. 109). A educacdo, em seu
sentido polissémico, e toda a realidade circunstante educa os corpos, pois “dé-se ndo s6 por
palavras, mas por olhares, gestos, coisas, pelo lugar onde vivem” afirma a autora (ibidem, p.
110). Por estas razdes, o sujeito afrodescendente estd condicionado a sua corporeidade e a sua
oralidade, enquanto codificadora da memoéria (INOCENCIO, 2006, p. 57).

O movimento, segundo Nzewi (2007c, p. 141), traduz a relacdo simbidtica entre
musica, danga e teatro, que derivam de um mesmo fluxo de pensamento. Esta relacao
incorpora  manifestagdes  artisticamente  diferenciadas  como  resultado  de
elementos/ferramentas criativas, meio de expressdo e a linguagem — verbal, corporal ou
simbolica — que cada um escolhe. Portanto, segundo o autor, “assim, considerando que cada

uma pode ter uma independéncia virtual como processo criativo de performance, a unido
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simbidtica de duas ou mais formas de artes performaticas desde a concepg¢do, a conformacao e
apresentagdo proporciona o ideal africano de experiéncias artistica performatica”® (NZEWI
2007¢, p. 141). Por conta disso, € razoavelmente comum encontrar musicos capazes de dancar
ou encenar, dancgarinos competentes que sabem tocar e atuar, e atores que sabem dangar e
tocar. Movimento e musica, portanto, t€m uma relacdo estrutural integral e energética.

Mestre Pavao (SILVA, 2008) afirma que “na capoeira ndo se pensa com a mente.
Pensa-se de corpo inteiro. A mente, o fisico, a emogdo sdo aspectos que se fundem no ato do
jogo. Por isso o capoeirista leva consigo essa aprendizagem para o antes e depois do jogo”

(SILVA, 2008, p. 16).

Cooperativismo/Comunitarismo

Este valor diz respeito ao viver em comunidade, enquanto regras de convivéncias e
socializa¢do e enquanto maneiras de compartilhar a vida com os outros membros do grupo.
Abib (2005) cita Tonnies para mostrar a diferenga entre o conceito de sociedade e
comunidade: a primeira, “local da mobilidade e do anonimato, enquanto a segunda, concebida
como uma vida real e organica” (TONNIES apud ABIB, 2005, p. 208). A comunidade, ent?o,
constitui um fator essencial para que as tradigdes do mundo da cultura popular sejam
preservadas. O autor reforga que

Estas tradicdes so resistem as transformacdes impostas pela
modernidade, justamente por preservarem, ainda que de forma
ambigua (...) as formas e os modos pelos quais as relagdes
sociais se estabelecem no seio daquilo que mais se aproxima da
definicdo de comunidade utilizada por Tonnies. Portanto, os
processos de transmissdo presentes no universo da cultura
popular, t€m como base para sua efetivacdo, a vivéncia em
comunidade, pois sO essa caracteristica permite que os
principios, aqui j& discutidos, como a memdria, a oralidade, a

% Thus, whereas each could have virtual independence as a creative performance process, the symbiotic
blending of two or more of the performance arts from conception to conformation and presentation affords the
ideal African performance arts experience.
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ancestralidade e a ritualidade, possam ser enfatizados de
maneira a garantir que os processos de aprendizagem social dos
sujeitos se realizem com base na cultura e nas tradicdes daquele
grupo social (ABIB, 2005, p. 211).

A cultura da Africa negra é eminente coletiva, fato que ndo significa a negacio da
identidade individual. O carater comunitario da vida implica na defini¢do de processos de
socializagdo, através dos quais sdo estabelecidos as normas de convivéncia (LEITE, 1995/96).
A formacdo da personalidade ¢, assim, responsabilidade de toda a comunidade, conforme o
dito —“¢ preciso uma comunidade para educar uma crianga”. De acordo com Leite: “esse
humanismo revela que a sociedade propde a superagdo, pela consciéncia da realidade
existencial, das limitagdes materiais e instrumentais, harmonizando o homem com as praticas
sociais suficientes” (LEITE, 1995/96, p. 108). Da mesma forma que ¢ dada maxima
importancia ao processo educacional, severas sdo as restricdes para aqueles que ndo se
submetem ao seu sistema, sendo assim excluidos nos momentos de decisdo por ndo terem
direito a voz e voto.

A capoeira representa um exemplo de comunidade sem, porém, se referir
necessariamente a um espaco geografico. Mesmo assim, o senso de identidade e de
pertencimento ao grupo faz com que caracteristicas como a solidariedade, a cooperacgdo e a
relacdo de irmandade estejam presentes (ABIB, 2005, p. 210)

Do ponto de vista da educagdo musical, observa Nzewi (2003, p. 21), que “o
processo de ensino e aprendizagem propicia a amizade intercomunitdria, bem como

" Em termos musicais, ele lembra

beneficios socio-politicos em nivel pessoal ou de grupo
que “o principio de uma comunidade como base para o bem-estar psicologico e material ¢

estruturado nas artes musicais no papel do coral’"” (NZEWI, 2005b, p. 207).

" The teaching-learning arrangements enable inter-communal friendship as well as other social-
political benefits at personal and group levels.

"I The principle of community as the base for psychological and material well being is structured into African
musical arts in the role of the chorus.
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Oralidade

A oralidade, a palavra, a expressdo oral, a tradicdo oral foram responsdveis na
transmissdo e preservagdo de culturas tanto agrafas como escritas. Nas sociedades orais
africanas, a palavra ¢ tdo importante a ponto de coincidir com o proprio individuo. “La onde
ndo existe a escrita” — afirma Hempaté Ba — “o homem estd ligado a palavra que profere. Esta
comprometido por ela. Ele ¢ a palavra, e a palavra encerra um testemunho daquilo que ele ¢”
(BA, 1982, p. 182). Acrescenta Vansina que a “oralidade é uma atitude diante da realidade e
ndo a auséncia de uma habilidade” (VANSINA, 1982, p. 157). A palavra em uma sociedade
oral, contudo, vai além da sua funcdo na comunicagdo cotidiana: representa um meio de
preservacdo da sabedoria dos ancestrais, venerada no que poderiamos chamar elocucdes-
chave, isto ¢, tradi¢ao oral (VANSINA, 1982).

A palavra oral existe no momento em que ¢ pronunciada e ¢ geralmente correlata
com gestos e expressdes corporais. Martins (1997) acrescenta que “esse processo de
alcamento da palavra alia 0 som ao ritmo do corpo, do gesto, conjuga a musica e a danga,
sinestesicamente produzindo a linguagem do grupo, sua fala” (MARTINS, 1997, p. 147). Em
termos gerais, a tradicdo oral (como a histéria ou a antropologia) pode ser vista como um
sistema coerente e aberto para construir e transmitir conhecimentos e ¢ parte da propria vida
(CRUIKSHANK, 2002). Na sociedade contemporanea, contudo, muitas culturas continuam
mantendo uma mentalidade oral, mesmo fazendo uso da escrita e utilizando todos os recursos
tecnoldgicos relativos aos meios de comunicacao.

Tendo a tradi¢do oral (de matriz africana) seu centro na concep¢ao de ser humano,
com seu lugar e papel no universo, torna-se clara a sua componente educacional

(MACHADO, 1999). Citando novamente as palavras de Hempaté¢ Ba,

A tradicdo oral ¢ a grande escola da vida e dela recupera e
relaciona todos os aspectos. Pode parecer cadtica aqueles que
ndo lhe descortinam o segredo e desconcertar a mentalidade
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cartesiana acostumada a separar tudo em categorias bem
definidas. Dentro da tradicdo oral, na verdade, o espiritual e o
material ndo estdo dissociados. (...) Ela ¢, ao mesmo tempo,
religido, conhecimento, ciéncia, iniciagdo a arte, historia,
divertimento e recreagdo, uma vez que todo pormenor sempre
permite & Unidade primordial. (BA, 1982, p. 183)

Pelo fato de estar constantemente conectada ao comportamento cotidiano do ser humano
como de sua comunidade, a cultura da palavra ndo ¢ algo abstrato ou isolado da vida: a
palavra tem em sua esséncia a forga vital, a forga criadora e encontra-se relacionada com as
atividades humanas. E, sem duvida, um “instrumento do saber, mas sua condicdo vital lhe
garante o estatuto de manifestagdo do poder criador como um todo, transmitindo vitalidade e
desvendando interdependéncias” (LEITE, 1995/96, p. 106).

A tradicdo oral tem fundamental importancia no processo educativo das criangas
africanas, através de provérbios, charadas, jogos de palavras, bem como historias, mitos,
lendas. Como lembra Reagan (2005), além das historias de uma comunidade, a tradi¢ao oral
serve também para estabelecer regras quanto a moralidade, aos rituais e san¢des para quem
for infringi-las.

A estratégia do discurso oral para a memorizacdo ou lembranca se apoia na
repeti¢do, sendo que o pensamento deve originar-se por meio de modelos equilibrados e
profundamente ritmicos (LOPES, 1999, p. 72). Pinto (1999/2000/2001) acrescenta que para
transmitir, aprender e comunicar padrdes ritmicos na oralidade foram desenvolvidas silabas,
onomatopeias, eventualmente em sequéncia, que ajudam a memoriza-los e a ensina-los. Para
ilustrar este aspecto cita duas cantigas de capoeira “Apanha a laranja do chdo, tico-tico” e
“Santa Maria, mae de Deus, fui a igreja me confessar”, nas quais o toque no berimbau ¢
baseado em falas ritmadas, demonstrando que “ha uma proximidade natural de estruturas

musicais e lingliisticas nas culturas musicais africanas e que até certo ponto esta afinidade

também se mantém no Brasil” (ibidem, p. 106).
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No estudo realizado sobre a banda Lactomia (CANDUSSO, 2002, p. 109-112), dei
uma grande aten¢@o ao que Pinto define como “oralidades do ritmo”, ou “percussdo de boca”,
como é geralmente chamada entre os percussionistas baianos, ou “canto meloritmico’*”
(NZEWTI, 2007¢, p. 136). Através do seu uso podem ser comunicadas e ensinadas as intengdes

do ritmo (acentuagdes, balango), bem como registrar a estrutura e as partes do arranjo,

portanto, funcionando como partitura oral, segundo Nettl (1998, p. 27).

Memoria

A memoria, nas sociedades de tradi¢do oral, representa o alimento principal para a
manuten¢do e preservacao da tradicdo e, consequentemente, ¢ uma qualidade muito
desenvolvida, pois representa a principal fonte de informacdo e ligagdo com o passado.
Hempaté Ba (1982) lembra que a memoria tem uma forte ligacdo com a palavra, pois ¢
através dela que a tradi¢do ¢ mantida.

Para Abib (2005), a memoria, enquanto patrimonio de saberes e conhecimentos,

exerce fun¢do de amalgama do grupo, através do fortalecimento
dos vinculos sociais, de afirmagdo da identidade coletiva ¢ da
definicdlo de um ethos que ¢ constituido em razdo da
importancia que o passado em vigor e a ancestralidade assumem
no imaginario do grupo (ABIB, 2005, p. 25).

A memoria, em muitas culturas africanas, tem a capacidade de reconstruir os fatos
integralmente, trazendo-os para o presente através de uma narracdo, na qual tanto o narrador
quanto sua audiéncia participam. E uma memoria que registra toda a cena: seu ambiente, suas
personagens, as falas, os gestos, as roupas, tudo em minimos detalhes. O autor lembra que o
exercicio da sintese ndo ¢ bem visto pela tradi¢do, j& que o narrador ou conta a historia na
integra ou ndo conta. Da mesma forma, a repeticao ¢ bem-vinda: ninguém se cansa de ouvir a

mesma historia, com as mesmas palavras. Segundo Ba ¢ assim que “o passado se torna

> Melorhythmic singing.
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presente. A vida ndo se resume jamais” (BA, 1982, p. 215). Sendo assim, estas caracteristicas

da memoria se tornam uma garantia de autenticidade. Para Mourao (1995/96),

numa perspectiva de tempo, a memoria vai da visual a familiar:
do conhecimento dos atos familiares mais proximos chega-se a
memoria historica. Neste processo aporta-se, finalmente, a
memoria mitica, que gira em torno da figura do antepassado
comum, fundador do grupo social e familiar (MOURAO,
1995/96, p. 15).

O treinamento da memoria, portanto, faz parte da formagao cotidiana do africano e
segue procedimentos ndo muito evidentes para um olhar ocidental. A memoria individual ou
coletiva é sempre uma memoéria social, segundo consta na publica¢io do Brasil/Mec/Secad”
(2006, p. 220) e, por isso, € seletiva, composta de rememoragdes € esquecimentos € se apoia
em elemento da vida de uma pessoa ou do(s) grupo(s) a que ela pertence.

As sociedades de tradicdo oral, nas quais a memoria tem uma importancia
fundamental, sdo sempre regidas por uma figura fundamental, responsavel pelos processos
que envolvem a memoria coletiva: a figura do mestre. Este individuo tem um papel de
fundamental importancia no seio de uma cultura, na qual a transmissdo do saber passa pela
via da oralidade, e por isso depende desses guardides da memoria coletiva para que esta seja
preservada e oferecida as novas geracdes (ABIB, 2005, p. 93).

A musica tem um papel muito importante enquanto ferramenta mnemonica, segundo
Vansina (1985): a letra de uma can¢ao ¢ relembrada através da melodia. “Em varias partes da
Africa subsaariana” — frisa ele — “onde as linguas sdo tonais, ritmos percussivos sdo utilizados
para transmitir informagdes. (...) A linguas tonais podem também utilizar a melodia de uma
frase como meio mnemdnico. Isso se torna evidente, por exemplo, em charadas tonais” (p. 46-
47).

No que diz respeito aos processos pedagodgico-musicais, uma forma de comunicacao

e transmissdo de conhecimento € constituida pela “percussdao de boca”, mencionada ha pouco,
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onde, através da imitacdo dos sons emitidos pelos instrumentos de percussdo, sdo explicadas
as caracteristicas da interpretacdo. A percussdo de boca, como lembra Nettl (1998), funciona

também como partitura oral, mapeando todo o discurso musical a ser executado pelo grupo.

Ancestralidade

“A ancestralidade é nossa via de identidade historica, sem ela,

ndo sabemos o que somos e nunca saberemos o que queremos
74 1

ser’”.

A populagio africana, trazida da Africa durante o tréfico escravo, ndo veio sozinha,
afirma Martins (1997): com ela vieram suas divindades, suas visdes de mundo, suas linguas,
suas manifestacdes culturais, suas técnicas, suas formas de organizacdo social e suas
simbologias (MARTINS, 1997, p. 26). Segundo Siqueira (2006), existe uma continuidade
socio-, politico-, cultural africana no Brasil, que se iniciou com a chegada for¢ada de povos de
diferentes areas do continente africano, trazendo consigo contetidos filos6ficos, simbolicos,
cuja origem constava nas civilizagdes tradicionais africanas (SIQUEIRA, 2006, p. 30).

O ancestral, para os bantos, deixa uma heranga na terra e ¢ venerado, porque

contribuiu para o crescimento da comunidade ao longo da sua vida. Lopes (2006) escreve que

ele atesta o poder do individuo e ¢ tomado como exemplo nado
apenas para que suas agdes sejam imitadas mas para que cada
um de seus descendentes assuma com igual consciéncia suas
responsabilidades. Por forga de sua heranga espiritual, o
ancestral assegura tanto a estabilidade e a solidariedade do
grupo no tempo quanto sua coesdo no espago (LOPES, 2006,
p.166).

A ancestralidade, assim, remete aos mortos veneraveis, sejam os da familia extensa,

a aldeia, do quilombo, da cidade, do reino ou império, e a reveréncia as forcas codsmicas que

7 Ministério da Educagio/Secretaria de Educagio Continuada, Alfabetizacio e Diversidade.
" Ver: A ancestralidade, o tambor e uma historia. http://raizculturablog.wordpress.com/2008/01/26/a-
ancestralidade-o-tambor-e-uma-historia/
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governam o universo, a natureza (BRASIL/MEC/SECAD, 2006, p. 216). Vincula-se, entdo,
principalmente & memoria e a oralidade, mas também aos outros valores civilizatorios.

Em musica, os tambores intermediam a conexdo com a ancestralidade. Nas
manifestagdes culturais e religiosas de matriz africana percebe-se a presenga de trés
instrumentos, que podem ser trés atabaques, como no caso do candomblé, ou trés berimbaus,
no caso da capoeira angola. Em ambos os casos, sdo instrumentos de vital importancia no

ritual, sendo eles responsaveis por estabelecer uma conexdo com o sagrado, com a

ancestralidade (ABIB, 2005, p. 100).

Religiosidade

A religiosidade, no contexto dos valores civilizatorios afro-brasileiros, nao foi
pensada em termos de religido, avisa Branddo (2006¢), mas como respeito a vida e ao outro.
A vida, segundo a autora, “¢ um dom divino, ¢ transcendéncia. Essa perspectiva nos remete ao
respeito ao outro, a alteridade, ao louvor, a saudagdo, ao mimo, ao cuidado com o outro”
(BRANDAO, 2006c¢, p. 31-32).

Na vertente afrodescendente, explica Mée Stella de Oxéssi” que

religiosidade ¢ mais do que religido: ¢ um exercicio permanente
de respeito a vida e doacdao ao proximo. “A cada dia acontece
uma licdo de vida. Aprende-se de tudo, a comunicagdo com os
mais velhos, com os mais novos, o trabalho em grupo fazendo-
se 0 que se gosta e o que ndo gosta; e, sobretudo, aprende-se o
gosto pela vida, numa estreita relagio com o Orixa’® (MAE
STELLA).

Dentro do processo educacional, a religiosidade tem grande importancia, pois ensina

a maneira apropriada de se comportar na comunidade. Desta forma, ¢ estritamente vinculada

PEa Iyalorixa do Candomblé, uma das religides afro-brasileiras. Foi iniciada por Mae Senhora em 1939 e
tomou posse como lyalorixa do //é Axé Opé Afonja por morte de Mie Ondina de Oxala. E a quinta sacerdotisa
do Candomblé de Sdo Gongalo do Retiro, dirigindo o Opd Afonja desde o dia 11 de junho de 1976.

" Ver: http://www.acordacultura.org.br/main.asp?View={58E05740-E0OAB-469A-AD03-A4EB36683164
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ao valor civilizatorio da memoria e da ancestralidade, tendo contornos pouco demarcados. Na
capoeira, especificamente, estas normas remetem ao ancestral africano, aos mestres
reverenciados e que sdo tomados como exemplo de conduta. A musica proporciona a
viabilizagdo desta dimensdo através dos seus cantos, dos seus toques, da sua celebragcdo da

vida, na sua ritualidade.

Energia Vital (Axé)

Tudo que ¢ vivo e que existe, tem Axé, tem energia vital. Para Santos (1976), o axé,
na visdo do candomblé, “¢ a forca que assegura a existéncia dindmica, que permite o
acontecer ¢ o devir” (SANTOS, 1976, p. 39). E o principio que torna possivel o processo
vital, mas enquanto for¢a ndo aparece espontaneamente: deve ser transmitida.

A musica no candomblé, como resultado de interagdo dinamica, representa o meio
que conduz ao axé e aparece com todo o seu conteudo simbolico nos instrumentos rituais.
Tenda esta responsabilidade, evidencia a autora, os instrumentos devem ser “preparados”, ou
seja, consagrados. A palavra também tem o poder de conduzir o axé. Segundo ela, “a
invocagao se apoia nesse poder dinamico do som” (SANTOS, 1976, p. 49).

Para Nzewi (2007d), a musica ¢ energia: energia psiquica, energia estimulante e
energia emotiva. Segundo a filosofia africana da musica ¢ “uma ciéncia aplicada de energias
intangiveis; pesquisa escolhas dos instrumentos, ambiéncias sonoras e conformagdes
estruturais que projetam resultados tangiveis’”” (NZEWI, 2007d, p. 31).

Na capoeira, segundo observa Castro (2003),

E no jogo que se manifesta uma energia imaterial, que emana da
ancestralidade africana, com liga¢des profundas com o praticante; ¢
uma forga vital denominada de “Axé”. Neste sentido, a roda constitui-
se em um lugar do sagrado, onde o capoeirista esta recebendo toda

" [is] an applied science of intangible energies: it researches instrumental choices, sonic ambiences and
structural conformations that engineer tangible results.
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energia dos seus ancestrais que vieram nessa luta impar pela liberdade
(CASTRO, 2003, p. 29).



CAPITULO 3 - CAPOEIRA ANGOLA: O QUE A LITERATURA DIZ

No dia 15 de julho de 2008 em Salvador (BA), a capoeira ganhou o registro de
Patriménio Cultural Brasileiro, sendo votado por unanimidade pelo Conselho Consultivo do
Patriménio Cultural do IPHAN (Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional),
composto por representantes de entidades governamentais e da sociedade civil. Este resultado
foi representativo de sua trajetéria que comegou na época da escraviddo, conheceu a
persegui¢do policial, para depois ser legalizada e, mais recentemente, teceu os fios da sua
rede, se difundiu pelos quatro cantos do mundo.

O oficio de mestre de capoeira foi registrado como bem cultural de natureza
imaterial. Enquanto esperavam o resultado da votacao, capoeiristas de varios estados, entre os
quais Bahia, Pernambuco e Rio de Janeiro, deram vida as diversas rodas de capoeira em frente
ao Palacio Rio Branco, no centro da capital baiana. Foram, assim, criadas politicas publicas
configuradas em um Plano de Salvaguarda.

A partir deste marco historico, empreendo agora uma viagem no tempo para
reconstruir, a partir da literatura ja produzida, a trajetdria da capoeira. Em seguida, abordo o
ritual da roda, a musica e seu processo de transmissao nesta manifestag¢ao cultural.

A seguir, entendo ser importante contextualizar a pratica da Angola, um “estilo” de
capoeira, ja que, de uma maneira geral, a Angola ¢ vista como a capoeira antiga, anterior a
criagdo da Capoeira Regional. Discorro entdo sobre sua origem e trajetoria, ritual da roda,

musica e a transmissao dos saberes na capoeira angola.
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3.1 Origem e trajetoéria

A capoeira, um jogo/luta/danga, que tem suas origens ligadas aos negros
escravizados trazidos para o Brasil no séc. XVII, data seus primeiros documentos na cidade
do Rio de Janeiro. Embora, no senso comum, a Bahia represente o ber¢co desta manifestacao
cultural, ndo existem evidéncias que comprovem seu efetivo lugar de origem’®. Segundo
Soares (2004), os primeiros registros, nos quais se menciona a existéncia da capoeira, de
“capoeiras”, ou “capoeiragem”® foram encontradas nas ocorréncias policiais, levantadas
principalmente na cidade do Rio de Janeiro do século XVIII-XIX.

Waldeloir Rego, no seu “Ensaio socio-etnografico” (1968), relata que o termo
capoeira apareceu pela primeira vez em 1712 nos escritos de Rafael Bluteau®™. A origem do
termo “capoeira”, porém, continua sendo objeto de estudos e de discussdes. Tem quem afirme
que o termo surgiu do tupi-guarani cad, mato, floresta, e puéra, que significa “o que foi, o que
ndo existe mais, indicando assim um terreno onde o mato foi cortado” (REGO, 1968, p. 21).
Paulo Aratijo (2004a) descreve o termo capoeira também como vocabulo portugués, desta vez
associado a cestos para guardar aves, entre outras acepgdes.

Carneiro (1975) afirma que o nome capoeira era dado

a um jogo de destreza que tem as suas origens remotas em
Angola. Era antes uma forma de luta, muito valiosa na defesa da
liberdade de fato ou de direito do negro liberto, mas tanto a
repressdo policial quanto as novas condi¢des sociais fizeram
com que, ha cerca de cinqlienta anos, se tornasse finalmente um
jogo, uma vadiagdo entre amigos. Com esse carater inocente a
capoeira permanece na Bahia, enquanto em outros Estados, em
que se registrava outrora, formas subsididrias dela continuam
vivas (CARNEIRO, 1975, p. 3).

78 Uma causa disso ¢ que durante o governo de Rui Barbosa foram destruidos os arquivos com os documentos
relativos a escraviddo, cancelando, assim, parte muito importante da historia da Bahia.

" Nesta época, nos documentos oficiais a capoeira era chamada de capoeiragem e os capoeirista de capoeiras.

% Bluteau foi citado por Rego (1968) e P. Aratjo (2004a). Os autores se referem a: Bluteau, Raphael.
Vocabulario Portugués e Latino. Coimbra, 1712, Vol. 11, p.129.
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De fato, as origens da capoeira continuam ainda incertas. De um lado, acredita-se
que seja uma manifestacdo de origem africana, do outro, supde-se que a capoeira seja uma
manifestagdo tipicamente brasileira. Soares (2004) afirma que a capoeira ¢ uma pratica
escrava e urbana antes de ser africana, por entendé-la como “uma tradicao rebelde que tinha
fortes raizes escravas” (SOARES, 2004, p. 25). No século XIX h4 uma grande profusdo de
ocorréncias policiais e decretos documentados na cidade do Rio de Janeiro (REIS, 1997;
SOARES, 2004).

Sodré (2002) ressalta que, embora com capoeira se entenda “uma arte marcial
praticada por descendentes de africanos no Brasil” (p. 36), é preciso lembrar que na Africa
havia varias modalidades de luta, em geral a base da pernada, que chegaram com os escravos
angolanos. O N’Golo, ou danca da zebra, era uma delas. Essa opinido estd muito presente na
fala do mestre Pastinha (Vicente Ferreira Pastinha, 1889-1981) e Mestre Joao Pequeno de
Pastinha (Jodo Pereira dos Santos). Segundo supde Sodré (2002), foram estas lutas com suas
técnicas de ataque e defesa que deram vida a “pernada, banda ou batuque (Rio de Janeiro), na
punga (Maranhdo), no tombo da itna (sertdo da Bahia), no batuque baiano, que alguns vém
como matriz da capoeira” (SODRE, 2002, p. 36).

Segundo Araugjo P. (2004b), Camara Cascudo descreve em 1967 a luta do N'Golo a
partir de informacdes prestadas pelo etndgrafo Albano Neves e Sousa, residente em Angola.

Desta forma, constata Araujo,

esta manifestacdo angolana e as referéncias do citado etnografo,
depois da sua divulgacdo no Brasil, passaram a constituir-se um
referencial de significativa importancia, porém ndo se
consubstanciando como Uunica teoria explicativa, € nem a mais
consistente, acerca da origem da luta no pais retroferido
(ARAUJO, P., 4 2004b, p. 43).

A busca pelas raizes africanas, constata Soares (2004), ndo ¢ muito simples, pois

implica em um vasto levantamento etnografico.
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Chegando ao Brasil através dos povos escravizados de Angola e outras regides da
Africa, a capoeira se estabelece como ritual, mas vem imediatamente readaptada. Surgem
assim, segundo Alves (20006), as brincadeiras dos angolas, do “bate-coxa”, da pernada. A
brincadeira de angola integrou, por conta da influéncia de outras etnias, outros movimentos
que foram utilizados pelos escravos em fuga para se defenderem dos capitdes-do-mato nestas
areas de mata baixa.

Segundo Mestre Bola Sete (2005), os primeiros negros escravizados, que chegaram
ao Brasil, pertenciam ao grupo bantu e foram os que mais se destacaram na pratica da
capoeira. No cativeiro tiveram que disfarcar a luta em dancga, introduzindo instrumentos
musicais € movimentos mais lentos para poder pratica-la sem gerar suspeitas. Mas, além
disso, deve-se considerar a capoeira como forma de resisténcia e luta para a liberdade.

Lamenta Dias (2006) que, nessa época, os jornais por ela pesquisados sé retratam das
infracdes cometidas pelos capoeiras sem, porém, nunca dar luz aos seus aspectos culturais.
Mesmo assim, “pode-se dizer que capoeiristas, sambistas, batuqueiros e candomblezeiros
faziam parte de uma mesma ‘familia cultural’, era tudo ‘coisa de preto, de escravo’ (DIAS,
20006, p. 75).

Aratjo P. (2004b), em seus estudos sdcio-antropoldgicos, apdés uma minuciosa
revisdo de literatura, centrada nos textos classicos publicados até a década de 80 e 90,
questiona o fato de que a capoeira ainda ndo recebeu, por parte dos pesquisadores, uma
andlise caracterizada por um maior rigor cientifico que inclua informagdes e esclarecimentos
mais precisos acerca dos fendOmenos sociais, politicos, religiosos, e festivos nos diferentes
momentos historicos (ARAUJO, P., 2004b, p. 28). Sobre o local de aparecimento desta
manifestagdo cultural, o autor constata que na literatura estdo presentes os seguintes

posicionamentos:
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a) autores que defendem ter esta atividade surgido na Bahia®';

b) autores que omitem seu parecer sobre esta matéria;

c) autor que se posiciona ter esta atividade origem no seio da
comunidade indigena, logo distinta do foco apresentado;

d) autores que se posicionam ter sido esta atividade trazida pelos
escravos da Africa para o Brasil com a caracteristica marcial ou
ritualistica (ARAUJO, P., 2004b, p. 32).

Em relacdo a sua origem, o autor encontra trés posicoes historicas:

1. a primeira que defende a origem brasileira (baiana), mas com
influéncia africana®;

2. a segunda, de ter sido originada de pratica remota em Angola
(ritualistica, marcial e/ou outras) e introduzida no Brasil no
periodo colonial®’;

3. a terceira, defendendo a posi¢do desta de ter a sua origem no
Brasil com influéncia indigena Tupy-Guarany®® (ibidem, p. 35-
36).

Nestas posi¢des histdricas, o autor visualiza dois momentos: a atividade guerreira e a
atividade ludica, “com suas implica¢des para os campos do desporto, do folclore, do ensino e
da danga” (ibidem, p. 36).

Poucos anos apos a Lei Aurea (1888), apesar de a capoeira ja ter sido objeto de
constante e violenta repressdo policial, sua pratica passa a ser considerada fora da lei, em

1890, no governo do Marechal Deodoro da Fonseca e perseguida violentamente (ESTEVES,

¥1 Paulo Coélho Araujo (2004) cita os seguintes autores:

a) Rego (1968); Kubik (1979); Brito (1983);

b) D’Aquino (1983); Cardoso (1983); Areias (1984); Nascente (1932);

¢) Almeida (?);

d) Marinho (1980, 1981); Cascudo (1970); Carneiro (1977).

%2 Paulo Coélho Araujo (2004) cita os seguintes autores:

a) Rego, Waldeloir. Capoeira Angola: Ensaio socio-etnografico. Salvador, 1968.

b) D’ Aquino, Iria. Capoeira: strategies for state power and identity; Areias, Almir das. O que é capoeira. Sdo
Paulo, 1984. In: Santos, Luiz Silva. Educagdo. Educagdo Fisica. Capoeira. Maringa, 1990, p. 18.

% Paulo Coélho Araujo (2004), a este respeito, cita os seguintes autores:

a) Querino, Manuel. A Bahia de outrora. s.d. p. 67.

b) Cascudo, Luis da C. Dicionario do Folclore Brasileiro. 1954, p. 154.

¢) Marinho, Inezil P. A Ginastica Brasileira. 1981, p. 23.

d) Pastinha, Vicente F. Capoeira Angola. Salvador, 1964, p. 29.

e) Brito, Reynaldo. A arte da capoeira nos terreiros da Bahia. Rio de Janeiro, 1983. In: Santos, Luiz S. Educagao.
Educagao Fisica. Capoeira. Maringa, 1990, p. 18.
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2004). O Cédigo Penal da Republica dos Estados Unidos do Brasil, de 1890, estabelecia,

entdo, em seu Capitulo XIII:

dos Vadios e Capoeiras / Artigo 402: Fazer nas ruas e pragas
publicas exercicios de agilidade e destreza corporal conhecidos
pela denominag¢do de capoeiragem; andar em correrias com
armas ou instrumentos capazes de produzir uma lesdo corporal,
provocando tumulto ou desordens, ameagando pessoa certa ou
incerta, ou incutindo temor de algum mal: / Pena: de prisao
celular de dois a seis meses. / Pardgrafo tinico: ¢ considerada
circunstancia agravante pertencer a algum bando ou malta. Aos
chefes ou cabegas se impora a pena em dobro (...) (CODIGO
PENAL BRASILEIRO, 1893, apud CONDURU, 2008, p. 28).

Apesar da perseguicao e do olhar preconceituoso da alta sociedade em relagdo aos

capoeiras, havia, segundo Vassallo (2003),

espacos de convergéncia e de articulagdes de interesse. Deste
modo, varias redes de relacdes foram tecidas entre capoeiras e
politicos, de ambos os partidos existentes (liberal e
conservador), sobretudo na segunda metade do século XIX, no
periodo que precedeu a Proclamacdo da Republica
(VASSALLO, 2003, p. 2).

Os capoeiras eram personagens ambivalentes: de um lado, eram considerados uma
ameaga a seguranca da sociedade e portanto perseguidos, mas ao mesmo tempo eram
contratados pela policia para manter a ordem publica ou por politicos para fazer servigos de
capangagem (DIAS, 2006, p. 63). Entretanto, se formaram também grupos rivais organizados
por negros, as famosas maltas, que eram consideradas agrupamentos marginais € que
aterrorizavam a cidade do Rio de Janeiro e outros grandes centros urbanos. Apoés a institui¢ao
do Cédigo Penal, as maltas passaram a ser foco das incursdes policiais e perseguidas
severamente.

No final do século XIX, a capoeira ndo era mais praticada somente por negros, tendo
entre seus integrantes também brancos e pessoas que pertenciam a grupos influentes (REIS,
1997; CONDURU, 2008). Reis (1997) destaca que este progressivo processo de
heterogenizacdo apontava para duas vertentes: de um lado, a capoeira se afirmava como

instrumento de resisténcia e, do outro, continuava a sua apropriacao pelo esporte, enquanto
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expressao do carater nacional (REIS, 1997, p. 34). Conduru (2008) frisa que o convivio entre
classes sociais distintas acontecia, possibilitando uma mistura social, que ocorria
tradicionalmente nas irmandades religiosas.

A partir dos anos 30, comega o longo processo em direcdo a desvinculagdo da
capoeira do mundo do crime, tendo cada vez mais uma maior aceitagdo social (CONDURU,
2008). Em 1936, com a implantacdo do Estado Novo de Getulio Vargas, que, para Abib
(2005), utiliza como estratégia construir uma unificagdo nacional a partir da valorizacdo da
mesticagem e da cultura popular, a capoeira sai da ilegalidade e torna-se esporte nacional.
Esteves (2004), porém, assinala que o interesse do Estado Novo, na verdade, era de ter o
controle das atividades até entdo consideradas marginais, tirando-as das feiras, dos cais do
porto e das pragas publicas para colocd-las em espagos fechados, assim dando vida as
academias.

Nessa época, novos pesquisadores surgem no cendrio intelectual brasileiro e tornam
a cultura popular como um dos seus principais interesses, ao classificarem as expressoes
culturais em termos de pureza ou degradacdo. Entre os pesquisadores, segundo Vassallo,
constam Edison Carneiro, Artur Ramos, Renato Almeida e Luis da Camara Cascudo. As
manifestagdes culturais consideradas auténticas exprimiriam a ‘esséncia’ da brasilidade, ao
passo em que as outras seriam fruto de processos de sincretismo, urbanizacdo e
industrializacdo (VASSALLO, 2003, p. 3).

No Nordeste, se encontrariam as expressdes culturais mais auténticas, enquanto o
Sudeste representaria a modernizagdo, opinido esta que acabou favorecendo, segundo a
autora, a polariza¢cdo das identidades regionais. A capoeira, pode-se dizer, representou muito
bem este processo. “A partir deste momento” — constata a autora — “todas as etnografias sobre
esta atividade se deslocam para o Nordeste e, mais especificamente, para a Bahia, que se torna

o locus da capoeira considerada mais pura” (VASSALLO, 2003, p. 4), colocando uma sombra
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sobre a capoeira praticada no Rio de Janeiro, apagando-a assim da memoria nacional (REIS,
1997).

Neste contexto, a capoeira sofre uma transformac¢do importante: em 1928, Mestre
Bimba (Manuel dos Reis Machado) cria o estilo de Capoeira Regional que, segundo ele, “¢ o
batuque misturado com a angola, com mais golpes, uma verdadeira luta, boa para o fisico e
para a mente” (SODRE, 2002, p. 52). Mestre Bimba, segundo Abib (2005), sente “a
necessidade de dar a capoeira um carater mais aceito socialmente”, introduzindo assim
algumas modifica¢des substanciais.

E bom lembrar que na década de 20, na Bahia, a capoeira sofreu uma violenta
repressao, que s6 terminou quando, com a revolugdo de 30, o chefe da policia, Pedro de
Azevedo Gordilho, conhecido como Pedrito, foi deposto do cargo (SODRE, 2002). Nesse
tempo, Mestre Bimba continuava a praticar capoeira ¢ a mostra-la em publico, desafiando as
autoridades. Buscava apoio entre as camadas sociais mais abastadas de Salvador compostas
por universitarios e filhos de personalidades importantes, saiu das ruas e criou uma academia,
incorporando elementos de artes marciais orientais, dando vida assim a “Luta Regional
Baiana”, conhecida como capoeira regional (ABIB, 2005, p. 65). Segundo Muniz Sodré,
“Bimba estava apenas resgatando um aspecto que parecia esvanecer-se na Bahia, o do
combate duro, mas que de fato continuava latente junto a grandes mestres angoleiros como
Waldemar da Paixao, Traira, Aberre, Onga Preta e outros” (SODRE, 2002, p. 51). A capoeira
deixou de ser crime em 1934, através de um decreto do presidente Getulio Vargas, fato que,
segundo Abib (2005), “se deve também, entre outros fatores, a influéncia do processo
desencadeado por mestre Bimba” (ABIB, 2005, p. 65).

Embora muitos estudiosos da capoeira considerem o surgimento do estilo regional
como uma descaracterizacdo da auténtica capoeira (angola), ¢ preciso reconhecer em Mestre

Bimba um grande estrategista, pois, segundo Abib (2005), “soube articular um importante
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movimento que visava a um maior reconhecimento publico e valorizagdo dessa manifestacao
afro-brasileira, e sua conseqiiente descriminalizagdo, ja& que até entdo, a capoeira ainda
constava no Cédigo Penal Brasileiro” (ABIB, 2005, p. 153).

Segundo Reis (1997), ha uma bifurcacdo: a capoeira angola enfatiza a africanidade
da capoeira, enquanto a capoeira regional ressalta a mesticagem, mesclando lutas orientais e
ocidentais (p. 99). Araujo (2004) motiva o surgimento da capoeira regional como reacao
critica ao fato de que a capoeira tinha se tornado inoperante, se comparada com as artes
marciais orientais. Ao entrar em cena a capoeira regional, a outra vertente desta manifestagcao
passa a se chamar capoeira angola, ja que a capoeira até aquele momento tinha sido somente
uma e unica. Esta opinido é corroborada por Conduru (2008) que, no entanto, ressalta que o
conceito de capoeira angola surge como resposta ao nascimento da capoeira regional, nao
existindo antes deste periodo a capoeira angola, enquanto mais antiga e tradicional. Sodré

(2002) acrescenta que

atribuir a capoeira angola uma origem auténtica (essencial, sem
invencdo historica) ¢ nada saber da dialética complexa do
processo de constituicao desse jogo no territério nacional. O que
existia mesmo, nos comecos, eram formas diversas de uma
capoeiragem primitiva, antiga, que, a exemplo da regido do
Reconcavo, encaminharam-se para uma sintese urbana em
Salvador. Angola e regional sdo formas diferenciadas dessa
sintese (SODRE, 2002, p. 74).

Apesar de ter aberto sua primeira escola em 1910, que foi transferida para outro
espaco proximo de pensdes frequentadas por estudantes universitdrios em 1922, Mestre
Pastinha, o emblematico mestre de capoeira angola, fundou, em 1941, o Centro Esportivo de
Capoeira Angola, instituicdo, desta vez, reconhecida oficialmente pelo governo. Levou,
assim, esta pratica para um espago fechado, como também fez Mestre Bimba, para diferenciar

a capoeira angola do modelo de rua e romper com sua imagem desordeira.
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Mestre Pastinha liderava o movimento em prol da preservacdo da africanidade

através da sua ritualidade e ludicidade. Esse Mestre, citado por Vassallo (2003) afirma que

O capoeirista deve ter em mente que a Capoeira ndo visa,
exclusivamente, preparar o individuo para o ataque ou a defesa
contra uma agressdo, mas, desenvolver, ainda, por meio de
exercicios fisicos e mentais, um verdadeiro estado de equilibrio
psicofisico, fazendo do capoeirista um auténtico desportista, um
homem que sabe dominar-se antes de dominar o adversario.
(Mestre Pastinha, 1964: 35) (PASTINHA apud VASSALLO,
2003, p. 11).

Aratjo R. (2004, p. 124) coloca em evidéncia que “os aspectos ritualisticos nos
permitem pensar o seu entendimento sobre ética e educagdo na formacdo do grupo e da
identidade”. Cria-se assim o ideal de mestre no imaginario dos angoleiros®’.

Abib (2005) observa que Mestre Pastinha colocava em agdo duas estratégias para a
consolidag¢do da capoeira angola: de um lado, utilizava os aspectos desportivos, tipicamente
exaltados na época, para impulsionar a afirmacdo social desta pratica, e do outro buscava os
fundamentos da tradi¢do africana, reelaborando uma filosofia para a pratica da capoeira
angola, baseada numa estética de jogo mais simbolica, no companheirismo, no respeito, na
¢tica, nos valores humanos. Estes fatores sdo explicitados nos manuscritos que o Mestre
Pastinha deixou e levados em frente pelos seus discipulos Mestre Jodo Pequeno e Mestre Jodao
Grande, entre os principais. O progressivo sucesso da capoeira regional, porém, projeta uma
sombra na capoeira angola que, aos poucos, chega quase ao desaparecimento.

Nos anos 50 e 60, os espetaculos turisticos e “folcloricos” proliferaram rapidamente
na Bahia para mostrar aos visitantes a variedade da cultura local, na qual estava sempre
presente a capoeira. Isto levou a formagdo de varios grupos “parafolcloricos”, entre os quais
se destacou o VivaBahia, liderado por Emilia Biancardi, que alcangou proje¢do nacional e

internacional. Esteves (2004) define este momento como o “inicio da mercantilizacio”.

% Angoleiros sio os seguidores/discipulos da capoeira angola.
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Neste periodo, a capoeira sofre uma forte expansdo naqueles segmentos que a
entendiam como esporte ¢ que passaram a disputar “um espago no mercado da ‘cultura
fisica’> (BARRETO, 2005, p. 66). A autora coloca em foco que um dos aspectos
preocupantes deste processo foi a tentativa de impor um modelo Gnico com a pretensdo de
tornd-lo hegemonico. Barreto acusa que, durante muito tempo, a afirmagdo que ‘capoeira ¢
uma sé’, “serviu para impor, por exemplo, aos praticantes da Capoeira Angola, que estes
abandonassem tal estilo, considerado anacrénico por aqueles que se apresentavam como
defensores da modernizagdo e da transformacdo da capoeira em esporte nacional”
(BARRETO, 2005, p. 66).

Duas fortes tendéncias, a esportizacdo®® e a folclorizagio, sio preponderantes neste
momento, mas isto ndo impede que muitos grupos tentem encontrar outros espagos,
afirmando a capoeira como expressao da cultura negra. Barreto observa que “este caminho foi
sendo pavimentado ao longo das décadas de 1980 ¢ 1990” (BARRETO, 2005, p. 66).

E bom lembrar que, no final da década de 1970, comegaram a se constituir grupos e
organizagdes anti-racistas que, tempos depois, se transformam nos movimentos negros atuais.
Destaca a autora que

as acdes destas organizacdes provocaram alteragdes nos
discursos e praticas académicas, oficiais e populares, no sentido
de questionar a democracia racial como um mito, dar
visibilidade ao racismo brasileiro e propor politicas publicas que
garantissem a ampliagdo das oportunidades sociais para a
populagdo negra (BARRETO, 2005, p. 65).

A capoeira angola recupera, assim, suas forcas em consequéncia do trabalho
articulado e persistente das liderancas baianas em busca da valorizagdo da sua africanidade.

Estas liderangas sdo compostas por membros do movimento negro, intelectuais, mas,

sobretudo, por importantes mestres, nem sempre envolvidos com questdes politicas como

% Em 1970, durante o regime militar, foi criada a Federagdo Paulista de Capoeira e, em 1972, foi instituido um
departamento de capoeira na Confederagio Brasileira de Pugilismo. (VIEIRA e ASSUNCAO, 2008).
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Mestre Jodo Pequeno, Mestre Jodo Grande, Mestre Curi6 e Mestre Moraes, entre tantos
outros.

A partir da década de 1970, a capoeira teve uma expansdo mundial. Muitos
capoeiristas, buscando melhores condi¢des de vida, se mudaram para outros paises, onde
contribuiram com a divulgagdo da cultura brasileira no exterior. Este fendmeno, frisa Falcao
(2008), comeca sem que as pessoas tivessem no¢do da magnitude iria tomar com o decorrer
do tempo. O movimento de ida para o exterior impulsionou o movimento de volta, trazendo
para o Brasil muitos estrangeiros com interesse em conhecer o pais e sua cultura, aprender seu
idioma e “beber na fonte” de renomados mestres. Mestres e professores no exterior fazem
questdo de utilizar nomes de golpes, letras de cantigas e expressdes em portugués durante os
treinos. Falcdo afirma que “falar portugués nas aulas de capoeira ¢ um requisito que opera
como uma espécie de ‘selo de qualidade’ e vem contribuindo para abrir campos de trabalhos
antes impensaveis” (FALCAO, 2008, p. 126). A cidade de Salvador, passava, desta forma, a
ser considerada a “Meca da Capoeira” e seus espacos mais tradicionais, templos de
peregrinagdo, como observa Falcdo (2008, p. 125).

Apesar destes aspectos que podem ser considerados positivos, Mestre Itapud, em
entrevista publicada no Caderno Muito do Jornal A Tarde®, mostra o outro lado da medalha,
lembrando que a capoeira chegou ao exterior de forma muito desorganizada. Questiona ele:
“Gente sem competéncia foi dar aula. (...) Dificil ndo ¢ ensinar capoeira. E ser mais do que
papagaio de venda, com o professor fazendo e os alunos repetindo os movimentos sem
entender o sentido” (10/05/2009).

Evidencia Falcao (2008) que, nas ultimas décadas, a capoeira se tornou também uma

opcdo profissional nem sempre possivel em instituicdes e empresas convencionais. Ele

%7 Jornal A Tarde. Revista Muito. Tatiana Mendonga. Uma roda do tamanho do mundo. Edi¢do do dia:
10/05/2009.
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constata que hoje muitos jovens projetam na capoeira um futuro profissional e com muita
criatividade buscam solugdes para “escapar da sina daqueles que, considerados pela maioria
como os grandes mestres da capoeira, morreram em situa¢io de miséria absoluta” (FALCAO,
2008, p. 124).

E interessante perceber que a capoeira, principalmente praticada por jovens, “parece
fazer parte de um modo de vida particularmente interessante, por agregar individuos de
camadas sociais, meios culturais e origens étnicas bastante diferenciados”, aponta Travassos
(1999, p. 261). Nao sdo somente os capoeiristas negros que tém a capoeira na sua “memoria
corporal”, mas segundo a autora,

sdo “negros” de todas as cores que, dependendo do contexto,
podem se dizer atavicamente ligados a uma ancestralidade negra
africana. Assim, individuos normalmente considerados brancos,
podem em nome, por exemplo, de uma nacionalidade brasileira

comum, construir uma forte identificacdo étnica negra
(TRAVASSOS, 1999, p. 265).

Hoje a capoeira ¢ praticada por pessoas de todas as idades (desde criancas pequenas
até a terceira idade), mulheres, pessoas com necessidades especiais, pessoas de todas as etnias
e todas as religides provenientes do mundo inteiro. Incorpora as novas tecnologias™ na
divulgacdo dos servigos prestados pelas academias, de informacdes sobre sua trajetdria
historica, suas musicas com suas letras e seus toques, seus movimentos, utilizando-se mais
recentemente do meio audiovisual com grande eficicia. Torna-se territorio de disputa nas
escolas particulares, que passaram a oferecer aulas de capoeira, sobretudo no ensino infantil,
como maneira de se tornarem competitivas no mercado. Desempenha um papel fundamental

na promocdo da inclusdo social, sobretudo, em comunidades localizadas nas periferias das

% Sobre cibercapoeira ver: Muleka Mwewa e Alexandre Fernandez Vaz. Educagdo do corpo em manifestagio
cultural afro-brasileira: o jogo de capoeira no contexto da industria cultural. VIII Congresso Luso-Afro-
Brasileiro de Ciéncias Sociais, 2004.
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grandes cidades, tornando-se um meio de transformagdo e emancipagdo para as criangas € 0s
jovens de area de baixa renda.
Concluo esta parte com as palavras de Alves (2006) que, inspiradas em uma frase do

Mestre Pastinha, refere:

segundo Mestre Pastinha, um grande guardido da capoeira
angola, “a capoeira ¢ tudo que a boca come”. (...) Entdo, jogar
capoeira ¢ o dia-a-dia. E viver com salario minimo ¢ viver nas
ruas, € viver nas prisdes, ¢ ser mae, ¢ ser mulher, ¢ ser negro, ¢
ser indio, é ser arcaico. E ser académico e também defender o
olhar do povo na academia. Isso tudo ¢ jogar capoeira (ALVES,
2006, p. 244)

3.2 O ritual da roda de capoeira

A roda de capoeira pode ser considerada o maior momento da capoeira angola.
Larrain (2005, p. 76) descreve a roda como um ritual sagrado, onde “todas as energias dos
ancestrais confluem, neste momento, para presenciar o ritual”. Representa o lugar onde os
jogadores mostram o que sabem em termos de movimentos e de mandinga, ou seja, “a
capacidade que t€m de seduzir o adversario, iludi-lo e, se quiser (ou puder), derrota-lo”
(REIS, 1997, p. 201). E, segundo a autora, a metafora do espago social em negociagdo

3

permanente. Em outros tempos, a roda era chamada de “vadia¢do”, termo utilizado para
indicar uma brincadeira, um jogo de rua realizado pelo povo (DIAS, 2006, p. 30). Hoje,
contudo, este termo foi adotado por muitos capoeiristas “como sindnimo de sua arte” (ibidem,
p. 61).

Antigamente, era na propria roda que se aprendia a capoeira, através da observacao e
da experiéncia. Abreu, citado por Abib (2005), definiu este procedimento “de oitiva”, ou seja,

sem um aparente método ou pedagogia, mas ao mesmo tempo “um exemplo de como se dava

a transmissdo através da oralidade” (ABIB, 2005, p. 178). Hoje, o aprendizado se da em
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espacos fechados, com aulas que treinam os movimentos e a musica para confluir na roda de
capoeira.
Na capoeira tudo conflui na roda: na pequena roda e na grande roda. Araujo R.

(2004) observa que a roda, na capoeira angola,

¢ o espaco onde se consagra de maneira ritualistica a dindmica
sagrada da construcio do saber. E o local de constantes
avaliacdes sobre como cada individuo exercita nesta — Pequena
Roda — seu entendimento e posicionamento sobre as coisas da
vida — Grande Roda — mas, sobretudo, de exposi¢cdo dos valores
que cada mestre adota para realizar a iniciacdo dos seus
discipulos. Assim, mais que avaliar o desempenho puro e
simplesmente de cada individuo, a Roda afere a conduta de
quem ensina, de quem orienta este ou aquele capoeirista
(ARAUJO R., 2004, p. 25).

Waldeloir Rego (1968) coloca em evidéncia que o jogo ndo ¢ igual em todas as
academias — varia ndo somente no inicio do jogo, mas no seu desenrolar também. A esséncia
da luta sempre esteve voltada para o desnorteamento do adversario, por meio da malicia e da
negaca (SODRE, 2002, p. 48). De fato, como lembra Simdes (2008), ¢ na roda que a
comunicagdo entre instrumentos musicais da bateria, o canto e os jogadores com suas
corporeidades se estabelece de forma verbal (através os recados que as cantigas passam) e
ndo-verbal (através das mensagens corporais).

De uma forma geral, na roda, a disposi¢ao dos participantes ¢ dividida entre os que
tocam os instrumentos musicais da bateria® e os demais sentados em semicirculo no chio que
formam o coral. O ritual come¢a com a chamada dos berimbaus: primeiro o gunga, ou
“berimbau mestre”, seguido pelo médio e a viola, aos quais se junta pouco depois o pandeiro.

bh

A ’ . . 90 .
“Ieée” ¢ o sinal do mestre ou de quem estd tocando o gunga™, para avisar que a roda comegou,

¥ A bateria da capoeira ¢ formada por trés berimbaus (gunga, médio, viola), pandeiro, reco-reco, agogd e
atabaque.

% O gunga é o berimbau cujo som é mais grave. E considerado o mestre na roda de capoeira, pois regula o
andamento do jogo (lento, médio, rapido). Ver: Mestre Bola Sete (2005, p. 70). Araujo R. define o gunga
“senhor do conhecimento que orienta a roda” (2004, p. 26)
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entoando logo uma ladainha. Dois jogadores estdo agachados ao pé do berimbau. Todos estao
em siléncio e concentrados na sua mensagem (LARRAIN, 2005, p. 78).

A ladainha ¢ geralmente cantada pelo mestre ou alguém com certa experiéncia. Abre
a roda e “¢ como uma reza”, pois nelas estdo registrados os fundamentos, como o da
fraternidade, da sabedoria (ALVES, 2006, p. 243), mas sdo cantadas também as qualidades de
capoeiristas famosos, suas historias e mitos (DIAS, 2006, p. 159). A ladainha pode fazer parte
de um repertdrio existente ou ser improvisada na hora, inspirada em algum fato, pessoa ou
reflexdo.

Ao terminar a ladainha, entra a chula ou louvagdo, na qual ¢ saudado Deus e sdo
saudados os mestres ou locais geograficos. Entram o atabaque, agogo e o reco-reco. Ao solo
do mestre entra agora a resposta do canto coletivo (coral, futti). Os capoeiristas continuam ao
pé do berimbau e comegcam a fazer gestos de respeito e louvagdo, dirigindo as maos para o
céu ou para baixo (LARRAIN, 2005, p. 78). Neste momento, eles pedem protegdo aos seus
santos “para que estes os protejam de qualquer maleficio na roda e na vida, o que pode ser
entendido como uma outra maneira de ‘fechar o corpo’”’(DIAS, 2006, p. 159).

Na sequéncia, sdo entoados os corridos, nos quais continua o didlogo de solo e
resposta do coral. O jogo pode comegar, serd acompanhado e, de certa forma, supervisionado
pelo mestre. A selecdo dos corridos fica a cargo de quem estd puxando o canto, que pode se
inspirar em acontecimentos da propria roda ou pode utiliza-lo para mandar um recado aos
jogadores (LARRAIN, 2005, p. 78).

Mestre Joao Pequeno (2000) evidencia a importancia de o jogador conhecer os
toques, pois ele deve acompanhar o ritmo e o andamento do berimbau. Ele deixa claro que “se
o0 capoeirista ndo conhece os sinais dos toques do berimbau, ele também nao ¢ um capoeirista

é apenas um pulador” (MESTRE JOAO PEQUENO, 2000, p. 24).
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Caso se apresente alguma falta de conduta, cabe ao mestre intervir e convocar,
através de uma “chamada”, ou seja, “um toque no qual a corda solta do berimbau ¢ percutida
repetidas vezes”, no sentido de os jogadores ao pé do berimbau serem orientados (SOUSA,
1998, p. 43). As duplas se alternam no jogo e os demais vao se revezando na execu¢do dos
instrumentos, para que todos possam “‘entrar na roda”.

Com o grito “Iée” o mestre, ou quem estiver tocando o gunga, pode interromper ou
finalizar o jogo. Os jogadores voltam ao pé do berimbau, apertam suas maos, concluindo o
jogo. Se o jogo continuar, outra dupla se posiciona ao pé¢ do berimbau, recomecando o ritual
novamente. O pé do berimbau ¢ local de entrada e saida do jogo, mas ¢ também “um lugar

sagrado onde se juntam o inicio e o fim, o passado e o presente, o céu ¢ a terra, o bem e o mal,

a vida e a morte” (ABIB, 2005, p. 194).

3.3 A musica na capoeira angola

Uma roda tem uma dimensdo espacial, mas a0 mesmo tempo tem uma dimensao
temporal, enquanto acontecimento acustico moldado por marcos musicais (DOWNEY, 2002,
p. 491). E através da musica que é determinado quando os jogadores devem comegar ¢
terminar, como devem jogar. E através da musica que todos os participantes sdo unidos e
conduzidos em uma sequéncia de jogos. De certa forma, pode-se dizer que a musica costura
todos os elementos que constituem uma roda de capoeira: os movimentos, as atitudes, os
ensinamentos, a historia, as reflexdes, entre tantos outros.

A estrutura musical, para Aratjo R. (2004), ¢ tdo importante quanto o jogo, ja que
“seus canais de comunicacdo vao se definindo nos toques e nas variagcdes, mas também nos
cantos, cujas metaforas orientam o entendimento sobre o estar presente naquele momento e

naquele lugar” (ibidem, p. 26). Nao ha, portanto, uma roda de capoeira sem sua bateria, seu
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cantador e seu coral, da mesma forma que ndo h4 roda sem movimento ou outros elementos.
Uma roda de capoeira compreende o conjunto destes elementos inseparaveis.

Instrumento caracteristico, que se tornou quase sindnimo e simbolo de capoeira, o
berimbau’' ¢ um arco musical e, segundo Shaffer (1977), um dos instrumentos mais
primordiais de todos os instrumentos musicais. Entre suas formas, existe o berimbau de boca
(arco musical tocado com a boca, ndo confundido com o berimbau de boca, feito de metal),
que se encontra ainda na Africa do Sul, e o berimbau-de-barriga, feito com um pau de beriba,
arame e uma cabaca como caixa de ressonancia.

Nao se sabe ao certo quando o berimbau passou a fazer parte das rodas de capoeira.
Nas obras de Rugendas e Debret, nas quais sdo retratados o jogo da capoeira ou situacdes em
que se presume que alguns escravizados estivessem jogando capoeira, o berimbau ndo esta
presente. Por outro lado, o berimbau esta presente nas gravuras que retratam vendedores
ambulantes.

Mestre Jodao Pequeno (2000) conta que, quando crianga, ele se lembra de ter
conhecido o berimbau-de-boca, que um tio dele tocava. Explicita também que ja naquela
época o jogo da capoeira era realizado com o acompanhamento do berimbau. Este
instrumento foi incorporado na capoeira baiana no final do século XIX (SODRE, 2002),
sendo que, antigamente, era utilizado para conversar com os mortos (ABIB, 200, p. 99). Na
roda de capoeira angola, ¢ o berimbau que estabelece a conexdo com o sagrado e a
ancestralidade (ABIB, 2005).

A bateria presente em uma roda de capoeira angola prevé trés berimbaus (gunga,
médio e viola), pandeiro, agogd, reco-reco e atabaque. O atabaque também ndo fazia parte da

bateria e foi introduzido nos anos 70, sendo a bateria composta apenas por reco-reco, agogo,

! Sobre o berimbau ver também: Carneiro (1975), Mestre Pastinha (1964), Reis (1997), Sousa (1998), Mestre
Jodo Pequeno (2000), Downey (2002), Sodré (2002), Larrain (2005), Abib (2005), Mestre Bola Sete (2005),
Alves (2006), Kandus, Gutmann e Castilho (2006).
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pandeiro e berimbau com caxixi, segundo relata Sousa (1998), mencionando um livro e uma
conversa com o artista plastico Carybé. Mestre Jodo Pequeno (2000) também constata que
antigamente ndo era usado, “mas foi introduzido na capoeira e deu certo” (2000, p. 27). Sousa
(1998) observa que “a atual variedade de instrumentos da capoeira comprova a diversidade
cultural presente nesta manifestacdo da cultura popular. Os instrumentos musicais nela
utilizados evidenciam, mais uma vez, a derivagdo africana desta arte e legitimam sua
constituicdo no Brasil” (Sousa, 1998, p. 63).

Na capoeira, afirma Downey (2002), a musica instrumental ¢ mais que um “veiculo
acustico” para conduzir o canto ou um mero acompanhamento para as interagdes fisicas. “Na
roda, enquanto espago sonoro, predominam as vozes instrumentais’>” (DOWNEY, 2002, p.
492).

O desenho ritmico-melddico dos berimbaus e dos outros instrumentos de percussao ¢
chamado “toque” e serve para diferenciar jogos diferentes. O toque, explica Downey (2002) ¢
um “padrdo melddico-ritmico composto de trés notas que pode ser produzido com o

instrumento”>”

[berimbau] (DOWNEY, 2002, p. 494). Os toques mais frequentes na capoeira
angola sdo: Angola, Sdo Bento Grande, Sao Bento Pequeno.

O gunga’, “berimbau mestre”, é quem faz a marcagdo e conduz a roda em geral . O
berimbau médio toca um padrdo ritmico inverso ao do gunga. A viola, ou seja, o berimbau
com som mais agudo, realiza as variagdes, ou improvisos, dialogando com os toques do gunga
e do médio. Deve-se lembrar de que o berimbau ¢ tocado junto ao caxixi. Os principais toques

da capoeira angola, na vertente do Mestre Pastinha e Mestre Jodo Pequeno, fazem referéncia

a0 Sdo Bento Grande e Sao Bento Pequeno (MESTRE JOAO PEQUENO, 2000).

92 (o . . .
Within the roda as a sound space, instrumental voices predominate.

A toque is a melodic-rhythmic pattern of the three tones that can be produced with the instrument.

% Sobre os toques dos berimbaus ver: Carneiro (1975), Graham (1991), Reis (1997), Sousa (1998), Mestre Jodo
Pequeno (2000), Downey (2002), Sodré (2002), Larrain (2005), Abib (2005), Mestre Bola Sete (2005), Alves
(20006).
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A parte vocal é acompanhada pela bateria e se realiza em forma de solo (nas
ladainhas) ou em forma solo/tutti (também chamado de coro, coral) na louvacao (chamada
também chula) e nos corridos. E bom deixar claro que ndo ha uma tunica forma de utilizar os
termos, sendo que neste trabalho estou fazendo referéncia a nomenclatura utilizada no Centro
Esportivo de Capoeira Angola, que tem como coordenador geral o Mestre Jodo Pequeno.

“As cantigas da capoeira angola apresentam padrdes melddicos predeterminados que
servem de guias para o solista”, embora seja possivel criar variagdes melddicas pessoais,
afirma Larrain (2005, p. 111). O improviso ¢ uma importante caracteristica presente na
musicalidade da capoeira. Desta forma, ¢ muito dificil que uma cantiga seja sempre cantada
de maneira igual: a cada vez o solista introduz elementos diferentes, colocando a sua
contribui¢do pessoal. Em seu estudo sobre “A capoeira angola: musica e danga”, Larrain
(2005) apresenta uma reducdo melddica das frases mais utilizadas e, como também Sousa

(1998) fez, muitas transcri¢des de cantigas e toques do repertorio.

3.4 A transmissao dos saberes na capoeira angola

A transmissdo dos saberes na capoeira angola segue formas peculiares e, de certa
forma, tipicas junto a outras manifestacdes da cultura popular, tendo em comum a vivéncia
em comunidade. Sobretudo, até a década de 1950, aprendia-se capoeira em espagos abertos,
que podiam ser pragas, ruas, nos cais, perto de um boteco, de uma venda, onde as pessoas se
encontravam. Aprendia-se fazendo e com pessoas mais velhas que incentivavam as mais
novas (ABIB, 2005). O contexto principal desta aprendizagem era a propria roda de capoeira.
Observagdo e imitagdo. As orientagdes provinham de varias pessoas, ja que nao se tinha ainda
o conceito de mestre e academia, tais quais os concebemos hoje. A este respeito, Muniz Sodré

(2002) observa que “o mestre ndo ensinava ao seu discipulo, pelo menos no sentido que a
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pedagogia ocidental nos habituou a entender o verbo ensinar. Ou seja, o mestre nao
verbalizava, nem conceituava o seu conhecimento para transmiti-lo metodicamente ao aluno.
Ele criava as condi¢des de aprendizagem (formando a roda da capoeira) e assistia a ela”
(SODRE, 2002, p. 38).

Hoje, por conta do processo histdrico discutido anteriormente, no qual a rua passou a
ser sindonimo de desordem e marginalidade, a capoeira ¢ aprendida em espacos fechados, em
grande parte institui¢des legalizadas, com mestres que organizaram tanto os saberes quanto as
metodologias para conduzir o aprendiz, desde os seus primeiros passos nos treinos até a roda
de capoeira. Mesmo assim, boa parte do sistema tradicional de conceber o seu ensino continua
presente e remete frequentemente a chamada “pedagogia do africano”, expressao presente na
fala de muitos mestres descendentes de Mestre Pastinha e seus discipulos Mestre Jodo Grande
e Jodao Pequeno.

Abib (2005) relata uma fala de Mestre Moraes sobre a pedagogia do africano, na qual
o toque ¢ algo fundamental: o mestre, através do toque, ndo pensa somente em consertar um
movimento, mas passar para o aluno sua vontade de vé-lo aprender. Outro aspecto desta
pedagogia ¢ que o mestre demonstra e faz junto com o aluno no lugar de explicar
verbalmente. “E justamente na tradigdo oral, presente na roda de capoeira, que os saberes tém
espaco e o tempo de se mostrarem e serem transmitidos pelos iniciados aos mais novos” frisa
Abib (2005, p. 182), quando destaca a importancia da oralidade e da dimensdo espago e
tempo da aprendizagem.

Dentro dessa visdo, entdo, o tempo de aprendizagem da capoeira angola, por parte de
uma pessoa, ndo ¢ nem maior nem menor do que seu proprio tempo de aprender. Neste
sentido, existe um profundo respeito para com a individualidade. Afinal, uma frase famosa do
proprio Mestre Pastinha dizia “cada qual ¢ cada qual. Ninguém joga do meu jeito”. Tendo esta

visdo, na capoeira angola os mestres ensinam sequéncias basicas sobre as quais, aos poucos,
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os alunos desenvolvem sua propria maneira de jogar, demonstrando que a aprendizagem pela
observagdo, repeticdo e imitacdo ndo tem como resultado algo mecanico e previsivel. Os
desafios, presentes em muitas situagdes das rodas, sdo parte importante do processo de
aprendizagem e estdo presentes no imprevisivel e no inesperado, mas sempre amparados pelo
espirito coletivo e comunitario do grupo (ABIB, 2005, p. 183).

O mestre tem um papel fundamental, porque, dentro de uma cultura de tradigdo oral,
ele é o responsavel pela preservagio da memoéria coletiva (CASTRO, 2003; ABIB, 2005). E
aquele que foi reconhecido pela sua comunidade, enquanto detentor do saber e tem a missao
de torna-lo disponivel para aqueles interessados. Este reconhecimento ¢ dado por conta da
competéncia técnica e o dominio dos elementos da capoeira: saber tocar, saber cantar, saber
confeccionar os instrumentos, além do saber jogar (CASTRO, 2003, p. 55). Mestria, reforca
Muniz Sodré (2002), “implica ndo apenas o dominio técnico de um saber, mas também a
abertura para a sua reinvencao pelos discipulos, pelos seguidores (SODRE, 2002, p. 87-88).

A musicalidade, expressa através da bateria e do canto, ¢ um elemento muito
importante no processo de transmissdo dos saberes, porque ¢ através dela que sdo celebrados
os antepassados, os ancestrais, seus atos heroicos, seus valores. Sousa (1998, p. 119-120)
destaca os seguintes resultados educacionais levantados durante a sua pesquisa: filosoficos,
por conta de despertar entre membros reflexdes sobre os fundamentos da capoeira; social,
pela conscientizagdo sobre direitos, deveres, responsabilidades; fisico, em fun¢do da
aprendizagem dos movimentos corporais; e, por ultimo, artistico, ou seja, acerca dos aspectos
musicais e da performance (cantigas, toques etc.). A musica tem ainda fun¢do educativa e

¢ usada como veiculo de comunicacdo levando a mensagem
musical para o aluno, que deve interpretd-la e educar-se,
respeitando e acatando o que foi expresso pelo Mestre na letra
da cantiga improvisada. Por conseguinte, a musica da
conformidade as regras sociais e confere validade a filosofia da
capoeira, exercendo uma func¢do educativa e mantendo a

estabilidade e a continuidade da cultura, segundo conceitos
estabelecidos por Merriam (1964). (SOUSA, 2006, p. 257)



CAPITULO 4 - CAMINHO METODOLOGICO PERCORRIDO

O primeiro contato com o Mestre Faisca aconteceu ainda antes de conhecé-lo
pessoalmente. Nos anos de 2005/2006 integrei o grupo de pesquisa “Mestres de Musica da
Bahia On-line”, coordenado pela Dra. Alda Oliveira e foi nesta oportunidade que, junto ao
meu colega etnomusicélogo, Jean Joubert, me aproximei de varios mestres da capoeira, ogas
de terreiros de candomblé, mestres de samba de roda e bandas filarmonicas. Estes encontros
deram-se tanto pessoalmente quanto indiretamente, ou seja, através da transcricdo das
entrevistas que eles nos concederam para a pesquisa.

Tendo definido que minha pesquisa iria investigar a capoeira, foi a partir dos
depoimentos do mestre e das reflexdes decorrentes, que surgiu o interesse de entrar em
contato com o Mestre Faisca. O seu lado questionador expressado em uma entrevista”
realizada com Mestre Jodo Pequeno e Mestre Ciro no Forte Santo Antonio estava muito
proximo a minha maneira de pensar. J4 que o pano de fundo das minhas atividades, nos
ultimos anos, tiveram como foco a valorizagdo da cultura popular e o consequente
questionamento a respeito dos valores dicotdmicos historicamente estabelecidos a respeito do
erudito x popular, formal x informal, considerei interessante a possibilidade de realizar a
pesquisa na institui¢do coordenada por ele.

Entrei em contato, marquei um encontro e, na nossa primeira reunido, minhas
impressdes se confirmaram: o Mestre Faisca, um jovem mestre de capoeira angola, branco,
rastafari, origindrio do interior de S3o Paulo, manifestou uma grande capacidade de reflexdo.
Simpatizei imediatamente com ele e fiquei surpresa com a delicadeza e atengdo com a qual

tratava as pessoas que circulavam na academia.
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A empatia entre nds foi imediata. Geralmente, quando se pensa em pesquisa, a
tendéncia ¢ imaginar algo frio, impessoal, asséptico, mas nas ciéncias humanas, na pesquisa
qualitativa, ndo se pode esquecer o componente humano dos contatos que se estabelecem
durante o trabalho de campo. Por esta razdo, ¢ de fundamental importancia que se estabeleca
uma relagdo harmoniosa entre pesquisador e os colaboradores. Realizar uma pesquisa ¢ como
realizar uma viagem e para que a viagem tenha sucesso, ¢ preciso que as pessoas se sintam
parceiras, construam uma boa comunicacdo e estabelecam um sentimento mutuo de confianga
e respeito. Contudo, ndo ¢ minha intengdo afirmar que se possa somente investigar ambientes,
nos quais exista empatia com o grupo, mas o fato de que o pesquisador deva cuidar, com

muita atenc¢ao, de como ird construir sua relagdo com os membros do grupo pesquisado.

4.1 Pesquisa qualitativa

A pesquisa qualitativa surgiu no ambito das ciéncias sociais e humanas com o
intuito de estudar “o outro”, inicialmente em paises e contextos socioculturais distantes,
“exoticos” e considerados “primitivos” através de etnografias, para aos poucos investigar
contextos mais proximos de “casa” (CAPUTO, 2000). E por natureza aberta e
contextualizada, ja que o estudo ¢ realizado em seu ambiente natural, em contato direto com o
grupo pesquisado e concebido através de uma perspectiva holistica, que pretende considerar
uma realidade como um todo.

Segundo Denzin e Lincoln (2005), o conceito de pesquisa qualitativa adquiriu
significados diferentes, ao longo da sua trajetoria historica, mas na tentativa de encontrar um

denominador comum entre varias concepgdes, afirmam que

a pesquisa qualitativa ¢ uma atividade situada que coloca o
observador no mundo. Consiste de um conjunto de praticas e
materiais interpretativos que tornam o mundo visivel. Estas

% Entrevista concedida para a Profa. Dra. Alda Oliveira no dia 7 de margo de 2004.
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praticas transformam o mundo. Traduzem ele em uma série de
representagdes, que incluem o caderno de campo, entrevistas,
conversagdes, fotografias, gravacdes e anotagdes para si. A este
nivel, a pesquisa qualitativa envolve uma abordagem
interpretativa e naturalistica do mundo’® (DENZIN &
LINCOLN, 2005, p. 4).

Para Bresler e Stake (1992), “pesquisa qualitativa” ¢ um termo abrangente que se
refere a muitas estratégias de pesquisa que compartilham algumas caracteristicas:

(1) observacdo ndo-intervencionista no contexto natural; (2)
énfase na interpretacdo de questdes émicas (aquelas do
participante) e ¢éticas (aquelas do pesquisador); (3) uma
descricdo altamente contextualizada das pessoas e dos
acontecimentos; e (4) a valida¢ao das informagdes através de um
processo de triangulagio’’ (BRESLER & STAKE, 1992, p. 75-
76).

A pesquisa qualitativa, entdo, ndo pertence a uma unica disciplina e ¢ utilizada em
varias areas de conhecimento, da mesma forma que ndo possui um conjunto de métodos e
procedimentos proprios. Nao existe, assim, uma unica pratica metodoldgica, mas varias, pois
seu foco ¢ plural. A partir destes pressupostos, o percurso vai sendo definido no decorrer da
pesquisa que ainda conta com uma combinag¢do de multiplos procedimentos, dados empiricos,
perspectivas e olhares, que se tornam estratégias que acrescentam rigor, amplitude,
complexidade, riqueza e profundidade a investigacao.

Apesar de ser uma modalidade de pesquisa mais recente ¢ menos utilizada, se
comparada com a abordagem quantitativa, a pesquisa qualitativa pretende demonstrar sua
cientificidade ndo mais de forma positivista, mas dialética. Segundo Pedro Demo (2007),

dentro de critérios formais, uma proposta cientifica deve ser: a) coerente, ja que o texto deve

% Qualitative research is a situated activity that locates the observer in the world. It consists of a set of
interpretative, material practices that make the world visible. These practices transform the world. They turn the
world into a series of representations, including field notes, interviews, conversations, photographs, recording,
and memos to the self. At this level, qualitative research involves an interpretative, naturalistic approach to the
world.

o7 (1) noninterventionist observation in natural settings; (2) emphasis on interpretation of both emic (those of
the participant) and etic issues (those of the writer); (3) highly contextual description of people and events; and
(4) validation of information through triangulation. (p. 75-76)
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fluir em maneira logica, sem desencontros ou contradi¢des; b) sistemdtica, dando conta do
assunto com profundidade; c) consistente, ou seja, mostrar argumentos validos; d) original,
trazendo inovagdo para o tema em questdo; e) objetivada, ou seja, tentar captar a realidade da
melhor maneira possivel; f) discutivel, ou seja, fazer com que o texto estimule a discussao,
argumentacdo e contra-argumentacdo (DEMO, 2007, p. 60-61). O autor aponta também os
critérios politicos que geralmente ndo sdo muito levados em consideracdo, por causa de uma
heranca positivista, que acredita na neutralidade do pesquisador. Sdo eles: a) o acordo
intersubjetivo, ou seja, o consenso entre pesquisador e comunidade pesquisada; b)
reconhecimento da autoridade por mérito, ou seja, a autoridade ¢ atribuida por lideranga
propria, por dominio de determinados assuntos, ou seja, “a comunidade deve poder confiar na
competéncia técnica do pesquisador, bem como este confiar na sabedoria comunitaria”; c)
relevancia social do conhecimento produzido, através da qual poderiam ser apontadas praticas
alternativas e, eventualmente, solugdes; e d) ética (p. 61).

Considerando estes aspectos, Phelps et al. (2005) remetem a visdo de Guba e
Lincoln®®, segundo a qual o pesquisador qualitativo geralmente manifesta algumas
caracteristicas pessoais e procedimentais como: 1) receptividade’, caracteristica que o
pesquisador deve mostrar para saber interagir com o grupo pesquisado e construir um

ambiente favoravel para a pesquisa; 2) adaptabilidade’”

, que mostra a capacidade do
pesquisador de se ajustar criativamente a diferentes tipos de dados; 3) énfase holistica’”, que
mostra a capacidade de ver além e transpor um determinado assunto para o contexto geral; 4)

~ . 102 : ~ .
expansdo do conhecimento ", que acontece quando o pesquisador ndo estd somente aberto

para o préprio conhecimento tacito, mas estd aberto também aquele dos sujeitos pesquisados;

% Cf. Guba e Lincoln, Effective evaluation. San Francisco: Jossey-Bass,1983.
% Responsiveness.

1% Adaptability.

" Holistic emphasis.

12 Knowledge base expansion.
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5) proximidade processual'”, que ¢é a capacidade do pesquisador processar os dados na hora
em que estdo sendo colhidos e ficar sempre preparado para eventuais mudancas de percurso
durante a investigacio; 6) oportunidades para esclarecimentos e recapitulagées'”, quando,
ao longo do trabalho de campo o pesquisador pede esclarecimentos aos entrevistados,
recapitula ou averigua junto com eles se o assunto foi compreendido corretamente e se foi
abordado na sua totalidade; 7) oportunidades para explorar respostas atipicas ou
idiossincraticas'”, quando o pesquisador se coloca em uma posi¢do que permite a observagio
e/ou a entrevista com pessoas atipicas, especiais, de “elite” (GUBA & LINCOLN, 1983, apud
PHELPS et al., 2005, pp. 81-85).

O pesquisador devera estar atento ao contexto fisico, temporal, historico, social,
politico, econdmico e estético (BRESLER & STAKE, 1992) e ter certa flexibilidade, pois
tanto o método como as questdes poderdo ser modificadas, a partir das informagdes coletadas
durante o trabalho de campo. Segundo Phelps e al. (2005, p. 80), “os pesquisadores
qualitativos indutivamente trabalham em dire¢do do desenvolvimento de uma teoria (partindo
de um conjunto preliminar de questdes e intuigdes)'**”.

Denzin e Lincoln (2005), porém, chamam a atencdo sobre o fato de que o

pesquisador ¢ um ser humano, caracterizado pela sua historia de vida, portanto, representa,

querendo ou ndo, um contexto social, cultural, étnico e de género especifico. Segundo eles,

o pesquisador situado em termos de género e multiculturalismo
aborda o mundo através de um conjunto de idéias, uma estrutura
(teoria e ontologia), que especifica um conjunto de questdes
(epistemologia), que ele ou ela devera analisar em determinadas
maneiras (metodologia, andlise). (...) Cada pesquisador se
pronuncia a partir de uma comunidade interpretativa distinta que
configura, em um modo especial, os componentes multiculturais

103 . .
Processual immediacy.

104 Opportunities for clarification and summarization.

1% Opportunity to explore atypical or idiosyncratic responses.

106 . o . . o
In so doing, qualitative researchers inductively move toward the development of theory (from a preliminary
set of questions and hunches) (p. 80).
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e de género do ato de pesquisar'®”’ (DENZIN & LINCOLN,
2005, p. 21).

A partir deste pressuposto, a pesquisa qualitativa ndo pode ser considerada uma
pratica inocente, nem neutra, mas dinamica, pedagdgica e politica, pois, através do material
coletado e da sua interpretagdo, o pesquisador apresenta e da vida a um contexto social.
Segundo Denzin e outros acabou a era da neutralidade e da objetividade em pesquisa e €
necessario que o pesquisador esteja consciente do seu papel politico. Nesta vertente, Smith
(2005) frisa que “pesquisa ndo ¢ somente uma busca altamente moral e civilizada pelo
conhecimento; ¢ um conjunto de atividades muito humanas que reproduzem relagdes sociais
de poder especificas'*®” (SMITH, 2005, p. 88). Marshall ¢ Rossman (2006), descrevendo as
tendéncias dos ltimos 20 anos por conta das teorias pds-modernas, pos-positivistas e pos-

colonialistas, resume as principais questdes da seguinte forma:

(a) a pesquisa envolve fundamentalmente questdes de poder; (b)
o relatério de pesquisa ndo ¢ transparente, mas tem uma autoria
caracterizada por individuos orientados por conta da sua
proveniéncia étnica (racial), do seu género, classe social e visao
politica; (c) raca, classe e género [entre outras identidades
sociais] sdo cruciais para a compreensao da experiéncia; e, (d)
historicamente, a pesquisa tradicional silenciou os membros dos
grupos oprimidos e marginalizados'”. (ROSSMAN & RALLIS,
2003 apud MARSHALL, 2006, p. 5).

Estas novas perspectivas apresentam trés implicacdes para o pesquisador, que
deveria: a) examinar como ele representa os participantes — o Outro; b) estar atento a

complexa interagdo entre a propria biografia, poder e status, o contato com os participantes e

"7 The gendered, multiculturally situated researcher approaches the world with a set of ideas, a framework

(theory, ontology) that specifies a set of questions (epistemology) that he or she then examines in specific ways
(methodology, analysis). (...) Every researcher speaks from within a distinct interpretive community that
configures, in its special way, the multicultural, gendered components of the research act.

1% Research is not just a highly moral and civilized search for knowledge; it is a set of very human activities that
reproduce particular social relations of power.

1% (a) Research fundamentally involves issues of power; (b) the research report is not transparent, but rather it is
authored by a raced, gendered, classed, and politically oriented individual; (c) race, class, and gender [among
other social identities] are crucial for understanding experience; and (d) historically, traditional research has
silenced members of oppressed and marginalized groups. (ROSSMAN & RALLIS, 2003, p. 93).
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a palavra escrita; c) cuidar cautelosamente dos processos dinamicos, no que diz respeito a
ética e aos aspectos politicos do trabalho (MARSHALL & ROSSMAN, 2006, p. 5)

Denzin e Lincoln (2005) entendem que o processo de pesquisa se desenrola em cinco
etapas: 1) o pesquisador em seu processo de descolonizagdo; 2) o paradigma interpretativo,
baseado em um conjunto de principios ontoldgicos (ser), epistemoldgico (a relacdo entre
pesquisador ¢ o conhecimento) e metodologicos (como se adquire o conhecimento); 3)
estratégias de investigagdo e paradigmas interpretativos, que come¢am com a concepgao do
design da pesquisa, a defini¢do dos objetivos e como estes poderdo ser respondidos, ou seja,
situam o pesquisador no mundo empirico; 4) métodos de coleta e andlise dos materiais
empiricos, que incluem entrevistas, observacdes diretas, a andlise de documentos, o uso de
material visual e, sucessivamente, como organizar e interpretar os dados, eventualmente
através de modelos assistidos via computador; 5) a arte e as politicas de interpretagdo e
avaliacdo, j& que a pesquisa qualitativa ¢, sem duvida, criativa e que as interpretagcdes sao

construidas (DENZIN & LINCOLN, 2005, pp. 22-26).

4.2 Estudo de caso

A escolha do estudo de caso foi motivada pelo desejo de concentrar meu olhar no
contexto do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” realizado no Centro
Esportivo de Capoeira Angola - Rio Vermelho (CECA - RV), e assim responder ao objetivo
da pesquisa: investigar de que forma os valores civilizatorios afro-brasileiros estdo presentes
nas aulas de capoeira do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”. Alguns fatores
fizeram com que optasse por este design metodologico como, por exemplo, a forma das
questdes de pesquisa, centradas principalmente no “como” e no “por qué”; a pesquisa ser
realizada no seu contexto natural, ndo tendo o pesquisador controle sobre os acontecimentos;

a necessidade de coletar os dados de varias formas.
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Na literatura, o estudo de caso ocupa uma posicdo central em &areas como a
antropologia, educacdo, histdria, saude, ciéncias politicas, psicologia e sociologia, sendo que,
mais recentemente, esta metodologia comegou a ser utilizada também em estudos
econdmicos. Na area de educacdo, os estudos em questdo sdo geralmente voltados para
pessoas, grupos ou programas.

Segundo Feagin, Orum e Sjoberg (1991), estudo de caso pode compreender também
o procedimento etnografico, as histérias de vida e historia social, embora outros autores nao
concordem com esta visdo por considerar que estas metodologias de pesquisa tenham uma
trajetoria e dindmica propria. Muitos estdo da opinido de que o estudo de caso foi geralmente
utilizado para pesquisas exploratorias e que, por esta razdo, esta abordagem ndo goza de
grande reputacdo no meio académico, sobretudo aquele dominado pela pesquisa quantitativa.

Gerring (2007) comega por definir o termo “caso” para, em seguida conceituar
“estudo de caso”. Segundo ele, “um caso envolve um fendmeno espacialmente delimitado
(uma unidade) observada em um determinado momento ou durante um periodo de tempo.
Compreende o tipo de fendmeno que uma inferéncia procura elucidar''®” (GERRING, 2007,
p. 19). “Um estudo de caso” — continua — “pode ser entendido como um estudo intensivo de
um Unico caso onde o propdsito daquele estudo é — pelo menos em parte — dar luz a uma
categoria mais ampla de casos (uma populagio)''"” (ibidem, p. 20).

Yin (2003) afirma que o estudo de caso continua sendo uma forma essencial de
investigagdo nas ciéncias sociais. E uma metodologia apropriada quando o pesquisador

pretende abordar um tema de pesquisa de forma ampla, refletir sobre realidades contextuais

10 Case connotes a spatially delimited phenomenon (a unit) observed at a single point in time or over some
period of time. It comprises the type of phenomenon that an inference attempts to explain.

"1 A case study may be understood as the intensive study of a single case where the purpose of that study is — at
least in part — to shed light in a larger class of cases (a population).
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plurais e ndo somente variaveis isoladas, e se apoiar em fontes e dados multiplos (YIN, 2003,
p. xi).

Segundo Stake (1995), um caso deve ser de especial interesse por si, portanto, “um
estudo de caso ¢ um estudo relativo a particularidade e a complexidade de um unico caso,
chegando a compreender a sua atividade dentro de circunstancias importantes” (STAKE,
1995, p.xi)''%. Segundo o autor, é possivel estudar o caso de varias maneiras, analitica-,
holistica-, orgénica-, ou culturalmente, sendo que o importante ¢ o fato de se concentrar
unicamente nele. Desta forma, o que importa ¢ o foco do estudo e ndo a metodologia de
investigagdo, sendo que ele ganha credibilidade através da triangulagdo das descri¢des e
interpretagdes realizadas ao longo do tempo (STAKE, 1995, p. 443).

Feagin, Orum e Sjoberg (1991) definem esta metodologia como uma investigagao
profunda de um tUnico fendmeno através de métodos de pesquisa qualitativos. O estudo,
geralmente, ¢ conduzido com acuidade e baseia-se no uso de fontes obtidas através de varias
maneiras. O caso pode ser considerado em si ou parte de um fendmeno mais amplo. Em
linhas gerais, o estudo de caso permite embasar observagdes e conceitos sobre grupos sociais
no seu contexto natural; colhe informagdes obtidas através de véarios recursos € ao longo de
um periodo de tempo, aspecto que pode proporcionar uma visao holistica das redes, agdes
sociais e seus significados; fornece uma dimensdo historica, pelo fato de retratar um
determinado periodo de tempo; estimula, na pratica, a inovagao (ibidem, p. 6-7).

Yin (2003) identifica seis tipos de estudos de caso, baseados na matriz 2 x 3: estudo
de caso unico ou multiplo e, uma vez definido este aspecto, o estudo de caso pode ser
exploratorio, descritivo ou explanatério (causal).

E exploratério quando sua finalidade ¢ definir questdes e hipoteses de um estudo sucessivo ou

determinar a exequibilidade dos procedimentos de pesquisa desejados. Um estudo descritivo
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apresenta uma descri¢do completa do fendmeno no seu contexto e, para concluir, um estudo
explanatorio apresenta dados produzidos pelas relagcdes de causa-efeito, expressando como
aconteceram os fatos (YIN, 2003, p. 5).

Stake (2005) diferencia trés tipos de estudo de caso: a) intrinseco, quando ¢ voltado
unicamente para si mesmo, para um determinado contexto, uma determinada situacdo, e ndo
porque este caso seja representativo, um artefato abstrato ou um fendmeno genérico; b)
instrumental, quando o caso serve para aprofundar um assunto, apontar uma generalizagao,
tornando-se um suporte para a compreensao de alguma outra coisa; e, ¢) multiplo ou coletivo,
quando ¢ estendido a outros casos (STAKE, 2005, p. 445).

A selecdo do caso torna-se um aspecto crucial neste tipo de metodologia. No estudo
de caso intrinseco, o caso ¢ atribuido, ja que ndo ¢ o pesquisador que escolhe, mas recebe o
caso a ser investigado como, por exemplo, acontece na area de saude ou servigo social. No
estudo de caso instrumental e coletivo, torna-se necessario elaborar um processo de sele¢ao
para que o caso seja realmente representativo.

Outro aspecto importante no estudo de caso ¢ o estabelecimento de critérios ou
protocolos para validar dados, processo chamado por Stake (1995) de triangulagdo. Nesta fase
o pesquisador procura organizar varios métodos, como entrevistas, analise de documentos,
dados censitarios, entre outros, para fazer com que os dados ndo dependam somente do bom
senso ou da intuicdo. Denzin e Lincoln (2003) adotam uma perspectiva pos-moderna e
criticam o termo triangulagdo pelo fato de remeter a algo fixo, rigido e bidimensional.

Sugerem, assim, o termo “cristalizacdo”. O cristal, para eles,
2 9 2

combina simetria e substancia com uma variedade infinita de
formas, substancias, transmutagdes, multidimensionalidades, e
angulos de abordagem. Os cristais crescem, mudam, se
modificam, mas ndo sdo amorfos. Os cristais sdo prismas que
refletem as exterioridades e refratam para dentro deles, criando

"2 Case study is the study of the particularity and complexity of a single case, coming to understand its activity
within important circumstances.
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cores diferentes, contornos, conjuntos, que se espalham em
diregoes diferentes. O que nés vemos depende do nosso angulo
de descanso. Nio triangulagdo, cristalizagio'”> (DENZIN &
LINCOLN, 2003, p. 517)

No caso da presente pesquisa, em primeiro lugar, foi escolhido o contexto do
CECA-RYV, de forma a responder a minha inquietacdo pessoal e dentro deste contexto foram
delineadas as questdes da pesquisa. Como alguns manuais de metodologia também
descrevem, comecei com algumas idéias, que modifiquei em um segundo momento, motivada
pela literatura que vinha estudando e pelos discursos, acdes e atividades realizadas junto aos
colaboradores da pesquisa. Foi assim que, no decorrer do convivio com o Mestre Faisca e os
integrantes do Projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”, resolvi direcionar as
questdes da pesquisa para aspectos da educagdo musical baseados em principios afro-
brasileiros ainda pouco estudados nesta area. Optei por utilizar como fundamentagdo e
critérios de analise dos dados os Valores Civilizatorios Afro-brasileiros, pois no CECA-RV

estes termos eram muito recorrentes nas falas do Mestre e dos integrantes da academia.

4.3 O trabalho de campo e a postura ética do pesquisador

Como bem lembra Bruno Nettl (1983) no capitulo “Come back and see me next
tuesday: essentials of fieldwork”, o comego do trabalho de campo ¢ um momento tenso que
requer paciéncia e coragem. Sem duvida, constitui um momento delicado para o qual nenhum
manual de pesquisa prepara e que ndo pode ser ensinado, por conta das peculiaridades de cada
situacdo, contexto e grupo social. Segundo o autor, cada pesquisador deve fazer a sua

experiéncia, “descobrindo maneiras para intermediar sua propria personalidade com suas

13 (..)) combines symmetry and substance, with an infinite variety of shapes, substances, transmutations,

multidimensionalities, and angles of approach. Crystals grow, change, alter, but are not amorphous. Crystals are
prisms that reflect externalities and refract within themselves, creating different colors, patterns, and arrays,
casting off in different directions. What we see depends upon our angle of repose. Not triangulation,
crystallization.
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forcas e fraquezas e as pessoas, sobre cujas crencas compartilhadas aprendera e interpretara,
ganhando confianga e controlando a timidez''*” (NETTL, 1983, p. 136). Marshall ¢ Rossman
(2006) constatam que o sucesso das pesquisas qualitativas depende principalmente das
habilidades interpessoais do pesquisador (MARSHALL & ROSSMAN, 2006, p. 78).

Como em todas as relagdes sociais que estabelecemos em nossa vida, nada acontece
de um momento para outro, pois o sentimento de confianga que o grupo deve perceber a
respeito do pesquisador carece ser conquistado e construido. O grupo precisa compreender as
intencgdes, os objetivos e como o pesquisador pretende consegui-los. Assim, corrobora Lima

(2008), ao escrever “por uma metodologia mais humana” na sua dissertagao:

Por isso, o didlogo entre as partes envolvidas neste tipo de
trabalho deve ser o mais “aberto” possivel, procurando manté-
las sempre esclarecidas sobre os objetivos do trabalho proposto
as comunidades, sobre as intengdes e expectativas alimentadas
mutuamente, ¢ sobre as dire¢cdes que os resultados e produtos
gerados por esta pesquisa deverdo tomar (LIMA, 2008, p. 8).

Por esta razdo, passei por um periodo em que frequentei o espago, conversei com as
pessoas de maneira descontraida. Nas semanas iniciais deixei os equipamentos para registro
em audio ou video em casa, me preocupando somente em estabelecer uma relacdo com as
pessoas. Considerei importante que o grupo se acostumasse aos poucos com minha presenga
enquanto observadora.

Outro aspecto importante para a entrada em campo do pesquisador ¢ sempre ter a
sensibilidade e humildade de reconhecer que ndo estamos em ‘“nossa casa”. Lembra Stake
(2003, p. 459) que “os pesquisadores qualitativos sdo hdspedes nos espagos privados do

. . rq1: o] . 115
mundo. Suas maneiras deveriam ser boas e seu codigo de ética rigoroso .

4 (...) finding ways of mediating between our own personalities with their strenghts and weakness and the
individuals whose shared beliefs we will learn and interpret, using confidence and mastering timidity.

'3 Qualitative researchers are guests in the private spaces of the world. Their manners should be good and their
code of ethics strict.
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E necessério, a meu ver, pedir a autorizagdo e licenga ao lider do grupo para saber o
que pode ser feito e quando. Como nao conhecemos as regras e os valores vigentes entre os
membros do grupo, torna-se necessaria esta constante negociagdo. O grupo ndo pode ter a
sensacdo que o pesquisador esteja invadindo o seu espago, criando desequilibrios, pois, desta
forma, ndo se abrird e permitira somente o acesso a algumas informagdes. Oliveira (2003, p.
3), a este proposito, lembra que “o pesquisador tem que negociar sua identidade e sua inser¢ao
na comunidade, fazendo com que sua permanéncia no campo e seus didlogos com os atores
sejam, por defini¢do, consentidos”.

Outro aspecto importante ¢ a sinceridade, pois, apesar de estas atitudes serem
importantes para o bom desenvolvimento da investiga¢do, ndo podem ser ditadas por mero
interesse, mas em nome de um envolvimento real, honesto e de uma sa empatia.

Estas questdes remetem para aspectos éticos: mesmo tendo consciéncia de que cada
ser humano interfere, ao se integrar em um grupo, ¢ preciso ter muito cuidado para ndo criar
desequilibrios. As vezes, os pesquisadores que entram em campo concebem seu proprio
sistema de valores como tnico e valido e desconsideram outras maneiras de compreender a
vida e o mundo. Isto pode se traduzir em ag¢des “naturais” para o pesquisador, mas ofensivas
ou invasivas para o contexto em estudo. Sobretudo no comeco, os membros do grupo se
abrirdo somente apos o lider expressamente ter deixado claro a razdo da presenga desta nova
pessoa e como eles deverdo se comportar com ela.

Embora qualquer pesquisador concorde com a necessidade de haver respeito e seguir
um codigo de ética, Smith (2005) questiona o que se entende com este termo. Para a autora “o
que inicialmente parece uma simples questdo de respeito, pode terminar em uma complicada

questdo de protocolos culturais, linguagens do respeito, rituais do respeito, codigos de trajes''®”

'1® What at first appears a simple matter of respect can end up as a complicated matter of cultural protocols, languages of
respect, rituals of respect, dress codes (...).
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(SMITH, 2005, p. 98). O respeito, como outros valores, engloba normas sociais,
comportamentos e significados bastante complexos, enquanto um de muitos valores ativos e
disputados em qualquer ambito social.

Quando, durante o curso de mestrado, comecei a pesquisa com a Banda Lactomia, os
integrantes, que eram adolescentes, se mostraram muito fechados e comegaram a se
comunicar comigo somente apos a autorizacdo de Jair, o lider. No Centro Esportivo de
Capoeira Angola, isto ndo aconteceu de forma tdo acentuada, porque o Mestre Faisca, desde o
comeco, explicou qual a finalidade da minha presenca, o que faria e como. Embora o Mestre
Faisca ainda ndo me conhecesse, abriu as portas da sua institui¢do de forma muito cortés e
disponivel e demonstrou saber o que implicava o fato de estar participando de uma pesquisa
em seu percurso e resultados. A confianca que ele depositou em mim, sem me conhecer, me
fez valorizar e ficar mais sensivel ainda ao fato de que eu ndo devia me basear em minhas
normas de comportamento, mas perguntar constantemente e aguardar por um retorno do
Mestre.

Percebi, ao longo dos anos, que em muitos grupos de tradi¢do oral existe um
sentimento de desconfianga a respeito das pessoas que vém “de fora”. Infelizmente, muitos
turistas, pesquisadores e pessoas, em geral movidos por varios interesses, as vezes, se
aproveitaram dos Unicos bens que estas pessoas possuem: sua riqueza cultural. Fotografam,
filmam, gravam, entrevistam com varios objetivos e depois, em muitos casos, desaparecem
sem dar um retorno. Muitos, sucessivamente, publicam, produzem CDs ou videos sem
autorizacdo e sem dar os devidos créditos as pessoas que participaram, ganhando dinheiro ou
fama a custa dos reais autores e atores.

Nzewi (2007a), em uma parte do capitulo sobre orientacdo de pesquisa no livro “4
contemporary study of musical arts informed by African indigenous knowledge systems”,

concentra sua aten¢do sobre a confianga. Ele retrata a situacdo em que os membros de uma



113

comunidade acolhem um estranho, um pesquisador, ou seja, uma daquelas pessoas que nem
acabou de chegar e logo comeca a fazer muitas perguntas, gerando de imediato uma reagdo de
desconfianca. Eles se comportam de forma educada, polida sem deixar transparecer que as
informagdes fornecidas ndo sdo corretas ou completas. Atitudes motivadas pela intencdo de
salvaguardar seus saberes, sua heranca cultural, mas que em tempos passados fizeram com
que alguns pesquisadores chegassem a conclusdo de que os membros destas ou daquelas
comunidades ndo fossem intelectualmente capazes de discutir, em termos filoséficos, sobre
suas praticas culturais. Foram consideradas pessoas intelectualmente inferiores, primitivas.
Em outras situagdes, os proprios pesquisadores ndo souberam interpretar corretamente,
divulgaram saberes cuidadosamente guardados e/ou, por conta de sua ignorancia e falta de
sensibilidade, desrespeitaram costumes e convencdes sociais da comunidade. Estas situagdes
podem alienar os membros da comunidade, bem como colocar em risco o acesso do
pesquisador a verdade sobre o tema e o objetivo da pesquisa (NZEWI, 2007a, p. 146).

Wilson (2008), em seu livro “Research is ceremony: indigenous research methods”,
traca um breve historico das pesquisas realizadas em comunidades indigenas e constata que
estas populagdes ja se tornaram acostumadas em receber pesquisadores, vé-los coletar dados e
ir embora. Pelo fato de serem, em grande parte, excluidos do processo de investigagcdo, as
comunidades passaram a mostrar ressentimento para pesquisas em geral. SO a partir da década
passada, segundo o autor, a situacdo iniciou a mudar: aos poucos as comunidades indigenas
comegaram a se tornar cada vez mais parte do processo de pesquisa, da mesma forma que a
utilidade da pesquisa comecgou a se tornar cada vez mais visivel e proveitosa para elas
proprias.

Vivenciei de perto experiéncias similares quando trabalhei como coordenadora
pedagoégica da Escola Profissionalizante de Musica “Pracatum”. Muitos estudantes

universitarios se aproximavam das comunidades dos bairros da periferia, com o intuito de
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buscar informagdes para seus trabalhos académicos, sem terem sido devidamente orientados
sobre como se comportar do comego até o fim com os membros do grupo. Chegavam com
muita pressa de comecar e concluir, preocupados visivelmente com a entrega do trabalho (e
com a nota), sem procurar conhecer aquela realidade, sem buscar uma interagdo, uma
comunicagdo mais verdadeira com o grupo e sem pensar em retribuir, de alguma maneira, o
tempo que foi dedicado a eles. Retribuir no sentido de devolver para o grupo pelo menos os
resultados do estudo.

Percebia que os estudantes, em muitos casos, chegavam as comunidades sem
humildade e de forma preconceituosa: encontravam pessoas que podiam até ter uma baixa
escolaridade, mas que detinham uma sabedoria enorme, e com as quais poderiam aprender
muito, se tivessem outra compreensdo do contexto e da vida em geral.

A queixa, por parte dos membros das comunidades, ¢ que geralmente eles nem
devolvem uma copia sequer do trabalho realizado, gerando assim um sentimento de
insatisfagdo pelo tratamento recebido, preconceito com os ambientes académicos, e frustragcao
pelo tempo investido. Mas a questdo vai além da simples entrega de um trabalho académico,
pois se sabe que a linguagem escrita utilizada neste ambiente também representa uma barreira
para muitos membros das comunidades de periferia. Milton Santos''’, durante uma entrevista
realizada no programa Conexdo Roberto D’Avila, em 1998, sugeriu que o mundo académico
abandonasse um pouco sua lingua, o “facultés”, para utilizar uma linguagem que seja
compativel e representativa para outros grupos sociais. Além do trabalho escrito, a meu ver,
seria interessante poder apresentar oralmente os resultados obtidos em um encontro, um bate-
papo com os membros do grupo ou de uma comunidade para debater as questdes levantadas e

observar as reagoes.

"7 Cf. http://www.youtube.com/watch?v=bBalW Z6D8E& feature=related
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Para Smith (2005), muitas vezes, a ética no ambiente académico ¢ mais uma questao
de regulamentacdo institucional e codigos que a consideragdo das reais necessidades,
aspiragdes e concepgdes de mundo das comunidades marginalizadas e vulneraveis. Ela afirma
que

para as comunidades autdctones e outras marginalizadas, a ética
na pesquisa ¢ em um nivel muito basico voltado para o
estabelecimento, a manutencdo e o cuidado com as relagdes
respeitosas e reciprocas, ndo somente enfre pessoas enquanto
individuos, mas também com pessoas enquanto individuos,
enquanto coletividades, e enquanto membros de comunidades e

com seres humanos que vivem e convivem com outras entidades
no ambiente''® (SMITH, 2005, p. 97) (grifo meu)

A consequéncia destas atitudes ¢ que a desconfianca tornou-se geral. Na época em
que acompanhava os ensaios do Arrastio da Timbalada''® ndo era possivel tirar fotos, gravar
ou filmar sem autorizacdo prévia. Apesar do enorme interesse neste tipo de material, nunca
passou pela minha mente transgredir este acordo tacito. Quando trabalhei como coordenadora
pedagogica da Escola Profissionalizante de Musica “Pracatum”, muitas eram as solicitagdes
provenientes de faculdades particulares para realizar entrevistas, filmagens, observagdes. Foi
necessario regulamentar estas visitas para ndo atrapalhar o andamento das atividades. Mesmo
orientando e sensibilizando os estudantes sobre o contexto social e sobre o comportamento
esperado pela instituicdo, ninguém mais se manifestava apds sua saida pela porta da
instituigao.

Um ulterior exemplo diz respeito ao evento em que, a cada ano, se celebra o
aniversario do Mestre Jodo Pequeno no Forte Santo Antdnio, onde ndo ¢ permitido fotografar

ou filmar sem prévia autorizacdo de algum membro da familia. Esta rigidez, como pode ser

118 T . . e . . .
For indigenous and other marginalized communities, research ethics is at a very basic level about

establishing, maintaining, and nurturing reciprocal and respectful relationships, not just among people as
individuals but also with people as individuals, as collectives, and as members of communities, and with humans
who live in and with other entities in the environment.

"% O Arrastio da Timbalada ¢ um grupo percussivo fundado por Carlinhos Brown, que desfila geralmente na
Quarta-Feira de Cinza acompanha a banda Timbalada, encerrando o carnaval. As vezes também participa na
festa do Senhor do Bonfim e de Yemanja. O grupo conta com uma média de 200 ou mais percussionistas.
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aparentemente interpretada, foi uma reacdo a esta mentalidade “predatdria”, que nao
reconhece, ndo valoriza e se aproveita do saber do outro.

Quem ndo conhece e ndo reflete sobre estas situagdes, considera exageradas estas
normas, mas ¢ preciso prestar atencdo, pois se os grandes mestres tivessem se preocupado
com o aspecto financeiro, como afinal acontece em qualquer outro ambiente profissional, ndo
chegariam a terceira idade dependendo do SUS, sem uma renda compativel com as suas
necessidades, em termos de alimentacdo e saide. Com certeza, teriam uma qualidade de vida
digna correspondente com o que eles fizeram em prol do bom nome da cultura
baiana/brasileira em territdrio nacional e internacional.

Mestre Faisca expressou seu pensamento a respeito das interrelagdes que se

estabelecem ao longo de uma pesquisa no final de vérias entrevistas. Ele constata que

As vezes, a pessoa vem me entrevistar, mas vocé vé que, na
realidade, é uma entrevista que ndo td preocupada com nada.
Na realidade, ndo ta nem preocupado em descobrir alguma
coisa. Eu pude perceber vocé nesse tempo dentro da escola, que
quando vocé vem aqui, vocé vem querer saber. Esta questdo de
relagdo, de comunicagdo, de falar de capoeira, do que ensinar...
Vocé acabou me dando mesmo um prazer, porque tenho um
prazer em ensinar a capoeira, prazer, porque Vocé teve
interesse realmente e teve humildade, interesse de estar
realmente entrando dentro do nosso meio, junto com nos.

(Entrevista — 23/07/07).

E preciso entdo que o pesquisador, ao pretender realizar sua investigagdo, esteja
ciente deste background, para se tornar um diferencial em termos de ética, respeito,

humildade, sinceridade.

4.4 A observacgao participante

Desenvolvida a partir dos estudos realizados pela antropologia cultural e pela
sociologia, a observagdo participante pode ser entendida como uma abordagem de

investigagdo e como um método de coleta de dados. Baseia-se no envolvimento do
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pesquisador, em primeira pessoa, no contexto social que serad estudado. A imersdo no cenario
permite ao pesquisador ver, escutar e vivenciar a realidade como fazem os membros do grupo
(MARSHALL & ROSSMAN, 2006, p. 100). Nesta secdo reflito e dialogo com a literatura
sobre a observacao participante, enquanto abordagem de investigagao.

Para Phelps et al. (2005) existem varios graus de participacdo direta em um grupo:
desde o envolvimento completo do pesquisador até uma participacdo minima, que pode ser
denominada “observacdo nado-participante” e pressupde que o pesquisador se esforce para
alcangar uma posicdo neutra e imparcial, posicionando-se em um lugar discreto que
supostamente ndo interfira com o ambiente.

Spradley (apud Phelps et al., 2005) distingue trés etapas de observacdo: descritiva,
focalizada e seletiva. A observagdo descritiva acontece geralmente nos primeiros momentos
do trabalho de campo, quando o pesquisador tenta registrar tudo indiscriminadamente, tendo
como efeito colateral o registro de muitos detalhes desnecessarios. Quando a observacao
comeca a ficar mais direcionada, inicia a fase da observagdo focalizada, na qual o pesquisador
torna-se consciente das questdes, dos critérios e das categorias que pretende abordar no seu
trabalho. A observagdo seletiva requer um ulterior refinamento em termos de foco, pois se
concentra sobre as qualidades dos critérios e das categorias (ibidem, p. 93-94).

Para Burgess (1995), a observagdo participante facilita a coleta de dados a partir da
interagdo social durante o desenrolar dos acontecimentos, havendo assim a possibilidade de
colher informagdes no cendrio natural. O pesquisador, desta forma, consegue depoimentos
caracterizados pelas peculiaridades verbais dos colaboradores, que permitem o acesso aos
conceitos utilizados no dia a dia. As observagdes junto ao aparato tedrico tornardo

compreensivel o tema em estudo (BURGESS, 1995, p. 79). O autor, retomando o pensamento
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120 (1955, p.80), constata também os problemas gerados pela

de Schwartz e Schwartz
observagdo participante no caso em que o pesquisador modifica e se deixa influenciar, da
mesma forma que influencia o contexto estudado.

Burgess, entretanto, faz a distingdo entre varias maneiras de conceber a dimensao da

1

observagio e da participagdo: o participante completo'*', quando o pesquisador participa

completamente, a ponto de se tornar membro do grupo; o participante-como-observador'>,
no qual o pesquisador participa e observa, desenvolvendo relagdes com os membros do grupo;
e, por ultimo, o observador-como-participante'>, caracteristico em situagdes de pesquisa, nas
quais o contato com o grupo ¢ de curta duragdo, formal e abertamente classificado como
observacdao (BURGESS, 1995, p. 80-82).

Apesar dos rotulos oferecidos pelos manuais de pesquisa qualitativa, ha, querendo
admiti-la ou ndo, uma interferéncia no contexto com a entrada em campo do pesquisador. A
linha positivista acredita na neutralidade, mas para o pesquisador qualitativo deveria ser
razoavelmente claro que a desejada neutralidade ndo existe em pesquisas que lidam com seres
humanos e contextos sociais. A “observacdo ndo-participante”, segundo a perspectiva pos-
moderna, pds-positivista e pos-colonialista, pode ser considerada um ideal do passado pois,
como foi discutido anteriormente, ndo considera a componente politica da pesquisa. Mesmo
que o pesquisador tente interferir o menos possivel no contexto, sua simples presenca

interfere por si s6. Durante uma das ultimas entrevistas realizadas com Mestre Faisca, ele

afirmou, como sempre fazia nas consideragdes finais, que

o projeto “Jodo e Maria, Capoeira e Cidadania” e o Centro
Esportivo de Capoeira Angola, ele é um antes da sua pessoa
aqui e outro depois. Ja faz parte da historia. Vocé pode pegar
pessoas, que vocé tem mais proximidade, que tiveram uma

120 Cf. SCHWARTZ, M.S. and SCHWARTZ, C.G. (1955), ‘Problems in participant observation’, American
Journal of Sociology, vol. 60, no. 4, pp. 343-53.

12l «Complete participant”.

122 «“Participant-as-observer”.

12 «Observer-as-participant”.
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relagdo com vocé e que conhecem bem o trabalho antes da sua
pessoa e depois, que eles vdo poder ja ... ja vao poder trazer
uma reflexdo, ja vao poder refletir a hora que comegcarem a
analisarem e vdo ver que existe esta diferenca. Existe ... um
Projeto “Jodo e Maria, Capoeira e Cidadania” e o Centro

Esportivo de Capoeira Angola antes e pos Flavia, vocé estd me
entendendo? (Entrevista — 07.11.08)

Desde as primeiras visitas no CECA-RV, Mestre Faisca sempre estimulou minha
participagdo ativa perante o grupo. Esta atitude que ele tem, de maneira geral, com as pessoas
que frequentam a academia, demonstra seu interesse em prol da interacdo, do envolvimento,
da troca de experiéncias. Em varias oportunidades, Mestre Faisca reuniu os alunos do projeto
para encontrar e trocar umas idéias com pessoas provenientes de outros lugares do Brasil ou
do mundo. Sem duvida, estes momentos representaram um pulo para além das fronteiras do
bairro, permitindo o contato com outras maneiras de viver e de entender a vida.

Uma das primeiras conversas das quais participei foi sobre o filme “Quilombo”, que
tinha sido projetado em comemoracao ao dia da Consciéncia Negra. Apds ouvir a opinido de
todos os participantes, o Mestre pediu minha opinido. Lembro-me que, naquele momento,
fiquei confusa, despreparada, pois segundo certo condicionamento mental exercido pelos
manuais de metodologia de investigacdo, o pesquisador devia manter uma presenga neutra,
observadora e ndo interferir. Balbuciando, respondi que estava ali s6 para assistir. Esta reacao
me deixou angustiada e razoavelmente decepcionada comigo mesma.

Daquela vez em diante, resolvi que minha participacao teria sido efetiva e que se o
Mestre ou outro membro do grupo me interpelasse, responderia, expondo o meu ponto de
vista sem medo, pois minha presenga de fato ia interferir. O estudo de linhas de pensamento
como a dos Estudos Culturais, pds-modernas e pods-colonialistas se sintonizaram
perfeitamente com a minha visdo e me proporcionaram certa tranquilidade no entender que
ndo estava quebrando norma de pesquisa alguma ao adotar este posicionamento.

Optei por assumir esta atitude, pois, como mencionei antes, uma pesquisa nao

acontece no vacuo. Ha, de fato, uma dimensao politica. Em se tratando também de um projeto
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social, considerei importante esta interacdo, em termos do crescimento e de transformagao
social dos integrantes do projeto e, obviamente, minha também. Ficaria complicado estar num
contexto caracterizado pela “militancia” social e ndo mergulhar nele. De fato, eu ja fazia parte
de outras organizagdes sociais e manter uma presumivel neutralidade significaria ir contra
meus principios, me omitir perante minha responsabilidade social.

Comecei a frequentar o CECA-RV em dezembro de 2006 e, por conta de varios
compromissos, responsabilidades e atividades paralelas ao doutorado, resolvi acompanhar as
atividades e assumir o papel de “participante-como-observador”. Estou consciente que o
aprendizado, através do “suor”, enquanto “participante completo”, teria proporcionado outras
experiéncias e outras reflexdes, mas concordo com Roy, citado por Burgess (1995), segundo o
qual o papel do “participante-como-observador” tem a vantagem de proporcionar ao
pesquisador certa mobilidade, no sentido de que ele pode seguir os acontecimentos relevantes
para a investigacdo e estabelecer relacdes humanas com os membros do grupo que propiciem
a compreensao do contexto (ROY apud BURGESS, 1995, p. 82). Nao tendo treinado capoeira
antes, imagino que, com certeza, minha concentragdo teria sido muito mais voltada para mim
mesma que ndo ao contexto geral. Sem duvida, teria sido outra experiéncia que, por sua vez,

teria gerado outra pesquisa, outra tese.

4.5 Ferramentas para a coleta de dados

Além da observacdo do tipo “participante-como-observador”, utilizei técnicas como
didrio de campo, entrevistas gravadas e suas respectivas transcrigdes, fotos, filmagens e

gravagdes de audio.
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4.5.1 Diario de campo

Enquanto método de coleta de dados, “a observagdo vincula a anotagdo e o registro
sistemdtico de acontecimentos, comportamentos, e artefatos (objetos) no contexto social

12455

escolhido para o estudo “”, constatam Marshall ¢ Rossman (2006, p. 98). O registro das

observagdes ¢ geralmente chamado de diario de campo e consta de “descrigdes detalhadas,

., . 125
sem juizos de valores e concretas do que foi observado =~

(ibidem, p. 98). O registro das
observagdes pode ser realizado segundo critérios detalhados ou através de uma descricdo mais
holistica. Segundo os autores, o diario de campo ndo deveria constar de rabiscos, mas de
anotacodes claras e contundentes, que possam ser sucessivamente organizadas e catalogadas.

O diario de campo que preenchi refletiu uma visao holistica, de forma a retratar tanto

0 que estava acontecendo primeiro quanto depois destacar aspectos relevantes para a analise

dos dados ou reflexdes em geral.

4.5.2 As entrevistas, as transcri¢des (a relacido de poder da escrita)

A entrevista ndo ¢ uma simples ferramenta para obter informagdes, mas ¢ um
momento no qual pontos de vista podem coincidir, enganar, seduzir e encantar, afirma
Schostak (2006). “E” — segundo o autor — “entre-vista. Trata tanto da maneira de conceber o
mundo — meu, seu, nosso, deles — como de ouvir relatos, opinides, argumentos, razdes,
declaragdes: palavras com oticas para mundos diferentes'**” (SCHOSTAK, 2006, p. 1).

Fazer perguntas e receber respostas ndo ¢ uma tarefa simples, pois a palavra falada

ou escrita, segundo Fontana e Frey (2003), sempre tem um residuo de ambiguidade. Contudo,

'2* Observation entails the systematic noting and recording of events, behaviors, and artifacts (objects) in the
social setting chosen for study.

125 “detailed, nonjudgmental, concrete descriptions of what has been observed”.

126 It is the inter-view. It is as much about seeing a world — mine, yours, ours, theirs — as about hearing accounts,

opinions, arguments, reasons, declarations: words with views into different worlds.
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a entrevista ¢, sem divida, uma das formas mais comuns e poderosas, através da qual o
pesquisador tenta compreender o outro, sendo que existe uma ampla variedade de formas e
usos. Segundo os autores, a maneira mais classica de entrevistar envolve dois individuos
“cara-a-cara”, mas uma entrevista pode também ser realizada tendo como interlocutor um
grupo, através de questiondrios ou surveys, que podem ser aplicados presencialmente ou
utilizando o correio eletrdnico ou o telefone.

Dentro de uma perspectiva de pesquisa qualitativa mais atual, tornou-se claro que a
entrevista nao € uma ferramenta neutra de coleta de dados, mas uma interagao ativa entre duas
ou mais pessoas que lidam entre si para negociar um resultado baseado contextualmente
(FONTANA & FREY, 2003, p. 62).

Schostak (2006) resume com estas palavras os aspectos principais que dizem respeito

a esta ferramenta:

1. A entrevista representa o encontro de individuos que:

a. estdo em uma relagdo de ser um de frente para o outro;

b. sdo fundamentalmente diferentes um do outro — o abismo que os
separa ndo pode ser preenchido;

¢. vivenciam o outro como outro;

d. assumem o papel de testemunha e de relatar o que foi
testemunhado, ou a, o real ‘observado’, representado mimeticamente.
2. A condicdo de ‘presente’ (doagdo) faz com que a entrevista se torne
um espago/lugar de relagdes entre diferencas, entre alteridades.

3. O reconhecimento mutuo do sujeito e do outro alicer¢a uma relagdo
humana essencial, criando as condi¢cdes tanto para a identidade
(enquanto isso antes aquilo, ou como distinto daquilo) como para a
mudanga j& que isso contém dentro de si as sementes daquilo.

4. Qualquer falta de reciprocidade constrdi o outro como um objeto
suscetivel de ser fixado, manipulado e controlado e, por exemplo,
trocado sob as condigdes de mercado.

5. As diferengas sdo articuladas para produzir sinteses, ou quase-
unidades, que criam o senso de substincia de um mundo e de um
sujeito'*’ (SCHOSTAK, 2006, p. 17)

127 1. The interview is an encounter by individuals who:

a. Stand in a relationship of being-towards each other;

b. Are fundamentally discontinuous from each other — the gulf that separates them cannot be closed;

c. Experience each other as other;

d. Adopt the role of witness and of giving accounts of what is witnessed, that is, the ‘observed’ real, mimetically
represented.
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Uma entrevista pode ser estruturada, ndo-estruturada ou ter um formato intermediario
(FONTANA & FREY, 2003; PHELPS et al., 2005). A entrevista estruturada tem um carater
mais fechado: emite uma série de perguntas iguais para todos os entrevistados, ndo deixando
muito espago para eles se posicionarem ou conversarem a vontade sobre o tema em questdo.
A provisdo de dados de maior amplitude € o resultado da entrevista ndo-estruturada, que pode
ter final aberto (“open-ended”) ou ser etnografica. Segundo Fontana e Frey (2003), muitos
pesquisadores qualitativos fazem a distingdo entre entrevistas aprofundadas (“in-depth) ou
etnograficas e a observagdo participante. Se remetendo a Lofland (1971), eles lembram que as
duas vao de maos dadas, pois boa parte dos dados coletados na observacdo participante
provém de entrevistas informais realizada em campo (FONTANA & FREY, 2003, p. 74).

As entrevistas foram realizadas individualmente com o Mestre Faisca, seus
colaboradores e alunos do projeto. Tiveram sempre um formato ndo-estruturado: vinham
colocadas algumas questdes especificas, a partir das quais os entrevistados podiam discorrer.
Foram sempre gravadas em minidisc (MD) ou video e algumas, infelizmente, tiveram que ser
refeitas por causa de problemas técnicos.

Mestre Faisca ndo poupou esfor¢os nas entrevistas: falou a vontade e sem precisar
fazer muitas perguntas adicionais. Inicialmente, as perguntas trataram de assuntos como a

historia de vida do Mestre Faisca, sua trajetoria na capoeira, a histéria do CECA e do projeto.

2. The condition of ‘gift’ makes possible the interview as a space/place of relations between differences, between
othernesses.

3. The mutual recognition of subject and other founds an essentially human relationship, creating the conditions
both for identity (as this rather than, or as distinct from, that) and for change since this has within it the seeds of
that. That is, the constitution of identities-in-action; or, the performance of identities through the medium of the
interview.

4. Any lack of mutuality founds the other as object capable of being fixed, manipulated, controlled, and for
example exchanged under market conditions.

5. Differences are articulated to produce syntheses, or quasi-unities which create the sense of substance of a
world and of a subject. (p. 17)
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Afunilando as perguntas, passamos a conversar sobre a musica na capoeira, sobre seu ensino
para chegar a entrar no mérito dos valores civilizatdrios afro-brasileiros.

Para os integrantes do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”,
obviamente, responder as perguntas ndo foi sempre muito simples, sobretudo quando eu
estava filmando, fato que os inibia bastante. Por esta razdo, a ultima entrevista com eles foi
realizada em grupo e gravada em MD. Segundo Fontana e Frey (2003), a entrevista em grupo
baseia-se em fazer perguntas sistematicas para varias pessoas simultaneamente em um
contexto formal ou informal (FONTANA & FREY, 2003, p. 71). Neste formato, o
entrevistador se torna moderador e conduz as perguntas e a interacdo entre os membros do
grupo. Esta alternativa fez que com os presentes ficassem mais a vontade e também aqueles
que usualmente ndo falavam muito, por uma questdo de timidez e falta de autoestima, se
pronunciassem, expondo sem medo suas colocagdes.

Ap0s a realizagdo das entrevistas, tive que transformar a expressdo verbal em texto
escrito. Poland (2002), e Marshall e Rossman (2006) constatam que sé recentemente a
questdo da transcrigdo comecou a se tornar objeto de reflexdo, no que diz respeito aos seus
aspectos metodoldgicos. Para Marshall e Rossman (2006), a transcricdo nao ¢ mais uma tarefa
técnica, pois ¢ vinculada ao julgamento e a interpretagdo: uma vez transcritos, os dados nao
sdo mais crus, mas processados (ibidem, p. 110).

Esta etapa gerou muita reflexdo, pois surgiam muitas duvidas sobre como fazer isso.
Nos trabalhos académicos que li, encontrei varias abordagens: alguns transcreveram a fala ao
pé da letra; outros utilizaram uma transcri¢ao fonética praticamente baseada na pronuncia das
palavras; e, para concluir, outros utilizaram uma escrita mais jornalistica, onde se dava mais

importancia ao que estava sendo comunicado e menos a expressdo gramatical ou a diccao.
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Minhas duvidas e preocupacdes surgiram a partir do momento em que constatei que
a “transcri¢do natural”, a meu ver, demarcava uma grande fronteira entre o pesquisador,
letrado, e o sujeito pesquisado, presumidamente iletrado, acentuando muito as dicotomias das
quais queria fugir. Dei-me conta disso quando observei como era tratada a fala do
pesquisador: sempre em portugués perfeito, sem girias e sem erro algum, enquanto na fala do
sujeito pesquisado apareciam “erros” de toda natureza.

Bourdieu (1997) mostra duas vertentes dificeis de conciliar: as obriga¢des com a
fidelidade e a preocupagdo com a legibilidade. Considerando estes elementos resolvi
transcrever quase literalmente, no sentido de que se o sujeito entrevistado ndo colocava um
plural, por exemplo, eu revisava, colocando o plural. Preocupei-me mais com a legibilidade,
pois esta simples intervencdo ndo alterava o sentido do que estava sendo comunicado. Um
aspecto muito mais importante e delicado ¢ a forma com a qual se coloca a pontuagdo, pois
cada pessoa, com certeza, transcreveria de uma maneira diferente, exatamente da mesma
forma como acontece com a transcri¢do de uma partitura musical.

Marshall e Rossman (2006, p. 110) lembram que a palavra falada raramente ¢
comparavel com a palavra escrita, pois o ser humano ndo fala em paragrafos e nem coloca os
sinais de pontuacdo. Marcuschi (2000, p. 47) esclarece que “a passagem da fala para a
escrita ndo é a passagem do caos para a ordem: é a passagem de uma ordem para outra
ordem” (grifos do autor). O autor também diferencia transcricdo de retextualizacao.
“Transcrever a fala € passar um texto de sua realizagdo sonora para a forma grafica com base
numa série de procedimentos convencionalizados” (ibidem, p. 49). J4& no caso da
retextualizacdo “a interferéncia ¢ maior e ha mudangas mais sensiveis, em especial no caso da
linguagem” (ibidem, p. 49).

A mesma fonte sonora, o mesmo trecho musical podem ser interpretados de varias

maneiras e, no caso da fala, uma virgula ou um ponto colocados fora do devido lugar podem



126

alterar o sentido. Poland (2002) corrobora estas preocupagdes, a partir de analises realizadas
para verificar a qualidade das transcri¢des. Ele identificou problemas inerentes a demarcagao
da estrutura da frase, ou seja, definir onde uma frase comeca e termina; o uso de aspas para
destacar o discurso direto na fala do entrevistado; omissdes, que podem acontecer quando se
vai para frente e para trds na fita, perdendo o sentido geral da frase; e, erros, ou seja, a falta de
compreensdo de palavras ou frases provocada, muitas vezes, pela baixa qualidade da gravacao
ou pouco conhecimento sobre o assunto, por parte de quem esta transcrevendo, quando esta
pessoa ndo € o proprio pesquisador (POLAND, 2002, p. 632).

Marshall e Rossman (2006, p. 111) frisam que estas experiéncias acontecem
frequentemente e afirmam que “a implicagdo ¢ que o pesquisador precisa discutir a natureza
problematica da transcrigdo ja no projeto e providenciar estratégias para lidar com

»128 Portanto, como tudo em uma

julgamentos e interpretacdes inerentes a esta atividade
pesquisa, este aspecto também requer uma grande responsabilidade.

Para amenizar um pouco o risco de possiveis mal-entendidos, entreguei as
transcricdes para os entrevistados, para que pudessem conferir e, eventualmente, fazer as
devidas alteragdes.

Acredito que qualquer pessoa gostaria de poder verificar se seu
pensamento/depoimento foi corretamente interpretado. Apoés reler as transcri¢cdes da sua fala,

Mestre Faisca teve uma reacdo de surpresa, pois nunca antes tinha participado desta

experiéncia.

128 The implication is that the researcher needs to discuss the problematic nature of transcribing in the proposal

and provide strategies for handling the judgments and interpretations inherent in such work.
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4.5.3 Fotos, filmagens e gravacoes de audio

A capoeira angola, expressdo das artes musicais de matriz africana, onde musica,
movimento, palavra estdo profundamente entrelacados, exigiu o uso de meios audiovisuais
como filmagens, fotos e dudios para o registro dos acontecimentos, j& que na maioria do
tempo a comunicagdo se dava através da comunicagdo nao-verbal.

Sobretudo, nos momentos iniciais, durante as primeiras visitas no CECA-RV, evitei
o uso de aparelhos para que primeiro as pessoas se acostumassem com minha presenca
durante as atividades. Apos algumas semanas, comecei a tirar umas fotos e sucessivamente
utilizei a filmadora. As gravagdes de audio serviram principalmente para registrar as aulas, as
atividades e na hora das entrevistas.

Apesar de ja ter tido a experiéncia de fazer a coleta de dados com a banda Lactomia,
durante o mestrado, e dai em diante ter adotado o costume de registrar minhas experiéncias e
atividades em video, cada situagdo e cada contexto apresentava novas problematicas e novos
desafios, que nem sempre tive condi¢ao de resolver.

O video, segundo Marshall e Rossman (2006) passou recentemente a fazer parte das
ferramentas utilizadas para o registro de acontecimentos no seu contexto natural e se tornou
uma fonte permanentes de dados. Segundo elas, “o video tem uma habilidade Unica de
capturar fenOmenos visiveis em maneira aparentemente objetiva — ainda que sempre da
perspectiva de quem estd filmando, da mesma forma que acontece com outras formas de

129 (ibidem, p. 120). E uma ferramenta valiosa para a descoberta ¢ a validagio de

observagao
dados, pois documenta aspectos importantes da comunicagdo ndo-verbal. Por outro lado, as

autoras advertem que esta ferramenta tem suas fraquezas e limitagdes, no que diz respeito aos

aspectos conceituais e técnicos, ja& que seu uso requer habilidade e pode atrapalhar o

2 Film has the unique ability to capture visible phenomena seemingly objectively—yet always from the

perspective of the filmmaker, just as with other forms of observation.
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desenrolar de um acontecimento. Obter uma boa filmagem, portanto, ndo ¢ facil. Infelizmente,
o uso da tecnologia nunca foi abordado durante o curso de pos-graduacdo, apesar de ser
utilizado por muitos estudantes. O pesquisador deve preparar as filmagens, levando em conta
as dimensdes do espago fisico e as condi¢des de som e luz.

No caso do CECA-RV, a sala na qual eram realizadas as atividades era relativamente
pequena, aspecto em parte positivo, pois assim eu conseguia filmar o desenrolar de uma cena
quase completamente, mas, por outro lado, havia fortes contrastes de luz e, geralmente, som
muito alto proveniente da vizinhanca.

Pelo fato de utilizar uma videocamara de boa qualidade, mas sempre amadora, outros
problemas surgiram no decorrer da coleta de dados, que apareceram somente na hora da
transferéncia da fita para DVD. Na maioria dos casos, durante as aulas de capoeira ou as
rodas, a diccdo de quem estava cantando ficou incompreensivel. O microfone da filmadora
captou todos os sons, equalizando-os pelos valores médios. Neste caso, o ideal teria sido ter a
disposi¢do pelo menos duas filmadoras, com seus respectivos microfones externos, para que
fosse possivel gravar com uma a cena geral, deixando-a fixa e os detalhes especificos com a
outra movel. Toda esta aparelhagem, porém, com certeza teria atrapalhado a naturalidade do
acontecimento ndo somente do ponto de vista psicoldgico, mas pratico também, pois, desta
forma, o pesquisador deveria estar invadindo o espago da roda, acessivel somente pela dupla
no ato de jogar. Atravessar a roda poderia ser considerado uma falta de respeito em uma
filmagem de cunho naturalistico. Como administrar estes desafios? Como obter material de
boa qualidade sem possuir equipamentos e competéncias especificos?

Uma sugestdo veio de certa forma, indiretamente, assistindo ao programa Zoom,

exibido pelo canal TV Cultura, quando tratou do filme “Entre os muros da escola”. O cineasta
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Laurent Cantet explicou que para trabalhar com atores nao profissionais, optou por utilizar

130,

trés videocamaras. Relata ele’™:

O fato de ter utilizado trés camaras foi bastante importante
para mim, porque pudemos fazer tomadas longas, sem precisar
pedir que eles parassem para fazermos o plano inverso. Eles
estavam bem envolvidos na cena, na logica da cena, na energia
da cena, e era isso que eu queria para o filme. E, outro ponto
interessante, é que se vocé tem trés camaras, ninguém sabe
exatamente quem esta sendo filmado. Entdo, eles estavam
atuando do comego até o fim, sem se perguntar ‘“serd que eu
estou sendo filmado?”.

Esta poderia ter sido uma solu¢do aos problemas técnicos, que se encontram

diariamente durante a pesquisa de campo e que poderiam ser resolvidos se os programas de

pos-graduacdo ou unidades universitarias dispusessem de recursos a serem investidos neste

tipo de aparelhagem e formacao.

Além das questdes técnicas, me dei conta depois que a escolha de gravar os dados

em video com a intencdo de registrar o momento em todos seus detalhes, se revelou

praticamente uma ilusdo. Em vez de estar atenta a tudo o que estava ocorrendo ao meu redor,

minha observagdo era filtrada pela tela LCD de 12” da videocdmara, com uma redugdo

substancial da percepcdo geral. O resultado ndo foi tdo satisfatorio quanto esperava, pois a

filmagem ndo deu conta de muitos aspectos e, a0 mesmo tempo, a minha possibilidade de

observagao ficou comprometida. Lithning (2006) constata que

a moderna tecnologia consegue até anular a nossa capacidade de
sentir e construir desta forma uma lembranga € uma memoria
pelo sensivel que facilitaria futuramente a nossa lembranca “ao
vivo” dentro de nés. Em vez disso confiamos a nossa futura
memoria aos aparelhos que potentemente registram no lugar da
nossa memoria pessoal (LUHNING, 2006, p. 40-41).

Repensando nos pesquisadores de outras épocas, que vivenciavam plenamente as

experiéncias, que passavam em um segundo momento a ser descritas no caderno de campo,
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Ver: http://www.youtube.com/watch?v=qbe6MwzImQ4
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fico pensando se a tecnologia, da forma como estamos acostumados a utiliza-la, pode ser
sempre considerada um avango ou, em parte, um atraso. Na verdade, pelo fato de
disponibilizar de ferramentas tecnologicas, acaba-se em ndo prestar a mesma atencao que se

deveria se nossa memoria e percep¢ao fossem 0s nossos Unicos recursos.

4.6 A analise dos dados

A andlise dos dados ¢ a ultima etapa antes da redagdo do texto final e segundo
Bogdan e Biklen (1982), “é o processo de busca e organizagdo sistemadtica das transcrigdes
das entrevistas, notas do campo, e outro material que o pesquisador acumula para aumentar o
proprio entendimento sobre eles e para que apresente o que descobriu para outras pessoas'>'”
(BOGDAN & BIKLEN, 1982, p. 145). Phelps (2005) ja entende que a analise dos dados ¢ um
processo que inicia durante a observagdo e as entrevistas, e chega ao topo apds a conclusio do
trabalho de campo.

De fato, a andlise dos dados foi conduzida em maneira processual, apesar de ter
recebido uma grande atengdo apds o fim da coleta dos dados. As reflexdes geradas a partir do
diario de campo, as transcricdes das entrevistas e dos videos, e paralelamente o estudo da
literatura, propiciaram que eu orientasse as questdes da pesquisa na direcdo dos valores
civilizatorios afro-brasileiros, que se tornaram também critérios de analise.

Os dados, portanto, foram catalogados com base na musicalidade, circularidade,
oralidade, ancestralidade, memoria, ludicidade, energia vital (ax¢), religiosidade,
corporeidade, cooperativismo/comunitarismo, sendo que, na maioria dos casos, cada situacao,

fala ou agdo podia ter varias facetas simultaneamente. Inicialmente, para simplificar a

organizagdo do material imaginei dois blocos de valores formados pela oralidade,

31« is the process of systematically searching and arranging the interview transcripts, field notes, and other

materials that you accumulate to increase your own understanding of them and to enable you to present what
you have discovered to others.”
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ancestralidade, memoria, religiosidade e energia vital (axé), de um lado, e musicalidade
corporeidade, ludicidade, cooperativismo/comunitarismo, de outro, sendo que a circularidade

representaria o elemento de jun¢do, a liga entre os dois.



Capitulo 5 - Centro Esportivo de Capoeira Angola/ Rio Vermelho e o

Projeto “Joao e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”

Neste capitulo, pretendo introduzir o leitor no contexto da pesquisa, primeiro
caminhando pelas ruas do bairro do Vale das Pedrinhas, onde esta sediado o Centro Esportivo
de Capoeira Angola (CECA), e depois descrever a instituicdo e apresentar o Mestre Faisca,
enquanto coordenador da academia. Em um segundo momento, o foco incide sobre o projeto
“Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”, tragcando sua trajetoria, apresentando Edney (o
responsavel pelas aulas de capoeira) e descrevendo suas atividades, as aulas de capoeira,
especificamente, que sdo divididas em aulas de ritmo e aulas de movimento, e as rodas de

capoeira ou vadiagdes.

5.1 A comunidade do Vale das Pedrinhas

O Vale das Pedrinhas pertence a regido Administrativa VII do bairro do Rio
Vermelho e faz parte da area do Nordeste de Amaralina, que inclui as localidades do Vale das
Pedrinhas, Santa Cruz, Nordeste de Amaralina, Areal, Chapada do Rio Vermelho e ¢ rodeada
por bairros de classe médio-alta como Rio Vermelho, Pituba, Itaigara.

Numa éarea de 203 hectares de terreno acidentado moram 82.976 pessoas'>”,
configurando uma densidade demografica de 408 hab/ha. A populac¢do ¢ predominantemente
afrodescendente e jovem. De acordo com os dados do IBGE, 88% da populacdo da Regiao
Nordeste de Amaralina ¢ parda ou negra, 9% das pessoas t€m menos de 25 anos e apenas 9%

da populacdo tém acima de 55 anos. A faixa mais populosa se concentra entre os 10 e 19

132 Segundo o Mestre Faisca, os dados oficiais ndo espelham a realidade demogréfica do bairro, que, estima ele,
pode chegar a uns 300.000 habitantes.
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anos.

O problema da moradia se associa a baixa escolaridade da populagdo com
consequente situagdo de desemprego muito acentuado. Resultado esperado deste cendrio sao
indices de violéncia, trafico de drogas e homicidio muito altas (SOUZA T., 2008), que os
meios de comunicagdo fazem questdo de ressaltar.

O nome da comunidade do Vale das Pedrinhas parece estar ligado ao fato de que
antigamente o local servia como pedreira'>® para a construgio de casas, mas, com o passar do
tempo, foi ocupado desordenadamente por familias provenientes do interior do estado.

Do ponto de vista historico, o Nordeste de Amaralina'** fazia parte, até 1750, de uma
fazenda que pertencia ao Conde de Castanheira, mas comegou a se formar enquanto bairro a
partir de 1932, quando os fundos dos lotes comecaram a ser ocupados por familias vindas de
municipios do Reconcavo Baiano em busca de emprego. Constava de uma area verde, com
trechos de Mata Atlantica e muitos riachos. Comegou a se configurar com as caracteristicas
atuais a partir da década de 1980 (A TARDE, 05/03/2007)

Apesar de ser considerado um “bolsdo de pobreza”, esta regido ¢ também
considerada uma area de grande diversidade e resisténcia artistico-cultural, contando com 60
organizagdes ndo-governativas'*® geridas, em boa parte, pela articulagio da propria populagdo
para fazer frente aos problemas das comunidades. Além das ONGs, pois ndo possuo este
dado, como consta na tabela 1 (SOUZA, 2008, p. 53), devem ser lembradas também as
fanfarras e bandas filarmonicas, academias de capoeira, terreiros de candomblé, grupos de Aip
hop, ballet, danga afro, artesanato, entre outros, que mostram a riqueza cultural e o potencial

desta comunidade. E interessante destacar o niumero consideravel de terreiros de candomblé e

133 Fonte: http://www.culturatododia.salvador.ba.gov.br/vivendo-polo.php?cod area=5&cod polo=95

134 Ver: Tatiane dos Santos Souza. Cultura e desenvolvimento local: reflexées sobre a experiéncia do Programa
Viva Nordeste. 2008.

135 Fonte: Portal Gestdo Social. http://www.gestaosocial.org.br/conteudo/noticias/agenciaciags/noticia.2004-07-
22.1182014545/




134

de academias de capoeira, entre as quais estd a de Mestre Bimba, antigo morador da area.

Entidades Existentes na Regiio Nordeste de Amaralina

Entidades Quantidades
Escolas 39
* Municipais 16
* Estaduais 06
¢ Comunitarias 17
Centros Sociais/Agremia¢des/Centros Espiritas 14
Centros de Saude 03
Creches 05
AssociagOes de Moradores 05
Terreiros de Candomblé 31
Grupos Culturais 64
* Musica 37
* Danga 17
* Fanfarra 01
* Associac¢ao Filarmonica 01
* Teatro 04
* Nucleos de Capoeira (reunem 23 grupos) 03
* Nucleo de Produgdo Cultural 01
Radios Comunitarias 01
Servicos de Alto Falantes 02
Postos Policiais 04
Sindicato 01

Tabela n. 1: Dados levantados no Cadastramento realizado pelo Conselho de Cultura Popular da regido
Nordeste de Amaralina (Concult), em junho de 2006 , e pelo Diagnostico apresentado pelo Programa Viva
Nordeste (Souza, 2008, p. 53)

Nao foi possivel conferir a veracidade deste levantamento através de dados oficiais.
Considero, porém, que este tipo de pesquisa ¢ extremamente complicado de ser conduzido
pela grande quantidade de habitantes presentes na area e pela sua mobilidade. Outro aspecto ¢
que, infelizmente, ndo ha, por parte dos Orgdos publicos, interesse em se fazer um
levantamento que possa retratar a situagdo sociocultural de uma comunidade fortemente
estigmatizada, no intuito de se implementar politicas publicas voltadas para a transformagao
social. Os altos indices de violéncia, estes sim, sdo sempre destaque nos meios de
comunicagao.

Nas fotografias a seguir, destaco as vistas aéreas da regido para mostrar a diferenca
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em termos de densidade habitacional entre bairros de classe média-alta e bairros de baixa

renda.

Figura n. 1: Vista aérea dos bairros litoraneos (Ondina, Rio Vermelho, Amaralina) e do complexo
do Nordeste de Amaralina, composto pelo Vale das Pedrinhas, Santa Cruz, Nordeste de Amaralina,
Areal, Chapada do Rio Vermelho
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Figura 2: Vista aérea mais detalhada que mostra a alta densidade demografica do complexo do Nordeste de
Amaralina.

5.2 Academia Joao Pequeno de Pastinha - Centro Esportivo de Capoeira
Angola do Rio Vermelho (CECA-RV)

Em uma rua estreita, paralela a Avenida Vale das Pedrinhas, uma pequena placa
indica a sede do Centro Esportivo de Capoeira Angola. Entrando, o visitante ¢ imediatamente
recebido com frases acolhedoras e hospitaleiras expressas em outros tempos por Mestre
Pastinha e Mestre Joao Pequeno.

Entrando no saldo, muitas fotos, recortes de jornais e um mural deixam claro quais
atividades s3o realizadas no espago, mas, sobretudo deixam clara sua identidade e
pertencimento a capoeira angola e a linhagem do Mestre Pastinha, Mestre Jodo Pequeno e
atualmente Mestre Faisca. As fotos ampliadas e colocadas na viga que liga as duas paredes
passam imediatamente esta mensagem. Berimbaus pendurados na parede do lado esquerdo;

pandeiros, agogos, reco-reco e baquetas na parede do lado direito; e, o simbolo/logomarca de
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todos os CECAs, ou seja, os outros Centros que t€ém Mestre Jodo Pequeno como mestre geral,

na parede do fundo que une as duas.

A Academia Jodo Pequeno de Pastinha- Centro Esportivo de Capoeira Angola

(CECA-RV) ¢ uma organizacdo nao-governamental, sem fins lucrativos, coordenada pelo

Mestre Faisca (Luis Roberto Ricardo), cujas atividades comegaram com a sua chegada em

Salvador em 1996 e foram oficialmente registradas em 2003 com o nome Organiza¢do Nao-

Governamental Jodo Pequeno de Pastinha. A missdo da instituicdo é: “preservar a cultura

afro-brasileira, através da técnica de Mestre Jodo Pequeno de Pastinha e demais manifestagdes

, . o , . . . ~ . 1136
artisticas, utilizando-a como elemento de mudanga sécio-educativa e inclusao social . Seus

objetivos buscam:

Desenvolver a Capoeira Angola, numa dimensdo global,
divulgando-a como uma manifestagdo cultural afro-brasileira
e oportunizando o aprendizado de seus diversos elementos
estéticos através de vivéncias (Rodas de Capoeira Angola),
aulas praticas e tedricas, publicas e privadas, na perspectiva
de contribuir, entre outras coisas, para a constru¢do de uma
identidade cultural em seus participantes, da comunidade e
associados;

Organizar e manter acervo da cultura afro-brasileira, em
especial no que diz respeito a Capoeira Angola, preservando
a técnica e estilo de Mestre Jodo Pequeno de Pastinha, de
forma a funcionar como um centro de formagdo ¢
multiplicagdo de angoleiros;

Adotar politicas publicas e promover a educacdo
complementar entre jovens adolescentes, enfocando a
preservacao das raizes culturais e a formagao cidada;
Proporcionar oportunidades de integragdo entre as familias e
a comunidade em que a mesma esté inserida;

Proporcionar  oportunidades de capacitagdo técnico-
profissional para a comunidade e associados; implementar
oficina experimental para o fabrico e divulgacdo dos
instrumentos referentes a Capoeira, utilizados nas aulas e
demais rituais;

Estimular a pratica da Capoeira Angola como forma de
afirmacao do carater ético social e moral dos seus praticantes
e associados, centrada nos valores da convivéncia pacifica
entre os homens em detrimento da violéncia fisica, psiquica e

B6cf, http://www.ceca-riovermelho.org.br/images/ceca.htm
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moral;

* Propiciar a incorporagdo dos valores dos direitos humanos e

. . 13
da cidadania'®’.

O CECA-RYV conta com uns 20 alunos jovens e adultos pagantes, que sdo, na grande
maioria, oriundos de outros bairros e frequentam os treinos duas vezes por semana e a roda de
capoeira (vadiacdo) seguida pelo samba de roda na sexta-feira a noite. Uma parte de seus
integrantes estd envolvida também em outras atividades como, por exemplo, colaboram no
projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”.

Muitos destes discipulos sdo estudantes universitarios. Outros sdo moradores da
comunidade e juntos dedicam seu tempo como voluntarios no projeto “Jodo e Maria, Capoeira
Angola e Cidadania”, ministrando aulas, participando dos encontros da coordenagdo e outras
atividades. O grupo ¢ muito coeso e bem entrosado.

O resultado desta construgdo, porém, remonta a quando o Mestre Faisca morava na
cidade de Sao José do Rio Pardo (SP). Foi 14 que ele o comegou a se interessar e a treinar
capoeira. Tempo depois, foi em Mococa, uma cidade vizinha, que ele comegou a ministrar as
primeiras aulas, dando vida ao seu primeiro grupo. Comecou assim, por parte dele, uma luta
incessante para o resgate da capoeira angola que, naquela regido, era chamada simplesmente
de “capoeira”.

A preocupagdo com a inclusdo social também acompanhou este processo, que foi se
transformando pelo fato do projeto ser como um laboratorio. “Ele [o projeto] iniciou dessa
forma e dai por diante foi um laboratorio, né ... quer dizer, mais de duas décadas, ensinando
capoeira, foi sempre com a cara de um laboratorio, mudanca, aperfeicoamento,
descobrimento”, lembra Mestre Faisca (entrevista — 23.07.2007).

Com o passar do tempo, porém, comegou a pensar que ndo haveria uma verdadeira e

real inclusdo social sem agregar a capoeira a educagdo escolar: “(...) a capoeira angola ela ja

BT ver: http://www.ceca-riovermelho.org.br/images/ceca objetivos.htm
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¢ uma educacgdo, né, mas queria também trabalhar essa parte do ensino formal também ...
Agregar isso junto com a cultura que é a capoeira” (MESTRE FAISCA, entrevista —
23.07.2007).

Uma vez estabelecido em Salvador, em 1996, Mestre Faisca iniciou a dar aula de
capoeira angola na comunidade do Vale das Pedrinhas, naquele momento, uma érea
fortemente dominada pela marginalidade, pelo trafico de drogas e pela violéncia. Aos poucos,
comecou a contar com o auxilio de alunos estrangeiros, que se tornaram voluntarios e
passaram a dar aulas de inglés durante suas estadias e de uma aluna da academia, que
ministrou uma oficina de artes. As atividades eram de curta duragdo, sendo que a oficina de
artes foi a primeira a ter certa frequéncia.

O ano de 2003 marcou a fundacdo da Organizagdo Nao-Governamental Jodo
Pequeno de Pastinha e do projeto “Jodo, Capoeira Angola e Cidadania”. Segundo Mestre
Faisca, o projeto quis ter a referéncia do Mestre Jodo Pequeno, mestre geral da casa, e um
homem proveniente do sertdo que, através da capoeira, se tornou uma personalidade de fama

mundial. Nas palavras do Mestre Faisca, o projeto

tem a referéncia de Mestre Jodo Pequeno ... As vezes, a gente
coloca até nas costas das criancas o rosto de Mestre Jodo
Pequeno que sempre passa pra eles, que queremos que como
Mestre Jodo Pequeno vem de drea rural, pessoa humilde,
simples, esta me entendendo? ... E hoje o Mestre Jodo Pequeno
¢ o mestre mais velho no mundo em atividade, é a personalidade
da capoeira. E o mestre referéncia de qualquer estilo de
capoeira, angola, regional, de rua, qualquer técnica de
capoeira, discipulo de Mestre Pastinha. E o doutor da cultura.
Posso dizer que Mestre Jodo Pequeno recebeu um titulo de
Doutor Honoris Causas em Uberldndia... Uma pena que a
Bahia chegou atrasada, porque Mestre Jodo Pequeno deu o
nome pra Uberlandia, pra Universidade de Uberlandia e vai
ficar marcado pelo resto da vida como, na realidade, a
institui¢do académica que fez o primeiro reconhecimento de um
lider, de um grande mestre do mundo! Entdo, posso dizer que
Jodo Pequeno foi reconhecido pela Universidade Federal de
Uberldandia, mas Mestre Jodo Pequeno, ele ndo é so doutor da
cultura de Uberlandia, do Brasil, néo ... E doutor da cultura do
mundo! ... Que a capoeira angola hoje esta nos quatro cantos
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do mundo, nas ilhas, em todo quanto que é lugar. (MESTRE
FAISCA, entrevista — 01.12.06).

O intuito, entdo, de dedicar o projeto ao Mestre Jodo Pequeno veio para que

no dia de amanhd as criangas souberem um pouco mais, se
informarem um pouco mais dos valores da vida, descobrindo
que era esse o potencial que tava ao lado delas todo o tempo:
um homem simples, a bem dizer, que ndo estudou, mas que
conseguiu grande respeito e fama, apesar de nosso pais ser

muito triste, muito desvalorizado quando se fala em cultura
popular. (MESTRE FAISCA, entrevista — 23.07.2007).

Para Mestre Faisca ¢ importante e decisivo mostrar que o projeto

vem com essa cara de Mestre Jodo Pequeno vencedor. Pra ter
uma ideia: um homem que passou do sertdo, com os pais, ele
mais velho carregando o irmdo pra fugir de seca e hoje, se
entrar na internet e botar o nome dele, entope a internet de
resultados ... (MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.06)

O recado e a esperanga para com as criangas do projeto, do mundo sdo claras:

que cada Jodozinho do Vale das Pedrinhas ou qualquer
periferia, qualquer gueto do Brasil, onde que possa chegar o
Projeto Jodo, cada Jodozinho seja no dia de amanhd uma
referéncia no mundo, como Mestre Jodo Pequeno foi.

(MESTRE FAISCA, entrevista —01.12.06).

Foi através da colaboragdo de outros voluntarios, que passaram a ministrar
oficinas ao longo do ano letivo, que o projeto comegou a se estruturar e a assumir o
formato atual, contando com aulas de capoeira angola, “carro chefe do projeto”,
segundo Mestre Faisca, e acdes complementares, ou seja, aulas de informatica, inglés,
grupo de estudo (que iniciou com o nome de reforco escolar), flauta doce e percussdo. A
maioria dos/as voluntarios/as ¢ aluno/a do CECA-RV, mas inclui também pessoas nao
diretamente ligadas ao mundo da capoeira, que se agregaram por simpatizarem com a
causa.

Em 2007 o projeto mudou de nome, passando a ser chamado “Jodo e Maria,
Capoeira Angola e Cidadania”. Outra pessoa passou a ser homenageada. Uma mulher: dona

Maria (Maria Aparecida Silva Ricardo), mae do Mestre Faisca. Explica o Mestre que
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(...) minha mde, que também tem uma trajetoria de uma mulher
com dignidade, respeitosa, uma mulher vencedora, uma mulher
que conseguiu, dentro do nosso pais, onde as oportunidades
sdo, na realidade, nenhuma ... Ela conseguiu criar oito filhos.
Oito filhos bem criados, que estdo dentro da sociedade com hoje
um respaldo social em diferentes classes sociais (idem).

O projeto, assim, passou a ter duas referéncias, uma masculina e outra feminina,
aspecto importante em um ambiente aonde a presen¢a feminina ¢ marcante. Valorizar a
dignidade humana, a honestidade e a luta, bem como o fato do Mestre Jodo Pequeno e dona
Maria terem conseguido superar as dificuldades, tornando-se vencedores na vida, foram os
objetivos do projeto.

Coincidentemente, os nomes Jodo e Maria sdo também nomes tipicos brasileiros,
que, nas palavras do mestre Faisca, “a gente constantemente encontra no dia a dia na rua.
Entdo, aléem de serem pessoas incriveis, pessoas que tém uma trajetoria formidavel, sdo
pessoas que representam o povo, representam a comunidade”.

Foi neste contexto que o CECA-RV, através de suas atividades, que agregaram
criancas, jovens e adultos de véarias classes sociais, provenientes de diferentes lugares da
cidade e do mundo, ganhou a confianga e o respeito dos moradores do bairro. Comenta

Mestre Faisca:

Hoje a escola é uma referéncia forte pra comunidade. Aqui nos
temos pessoas que fazem parte do trabalho... A bem dizer, de
todos os pontos de Salvador, dos bairros nobres de Salvador...
Os jovens frequentam aqui a escola. E uma escola bem
movimentada, uma escola com bastante aluno, e pessoas de
outros paises, que fazem parte do trabalho, que alguns, que na
realidade moram em outro pais e vém exclusivamente so pra
treinar com a gente uma vez no ano, ficam alguns meses assim
com esta paixdo que tem. Entdo, com esse trabalho, a
Organiza¢do Ndo-Governamental Jodo Pequeno de Pastinha
conquistou um respeito, conquistou o apoio dos familiares de
varios alunos, de varias classes sociais ... de classe média,
classe alta. Entdo, esses familiares, esses jovens hoje fazem
parte daqui, contribuindo muito pra uma referéncia pro bairro
(MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.06).
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Como reflexo desta integracdo social, o proprio bairro passou a ter outro olhar a

respeito do CECA-RV. Explica ele que

As proprias pessoas do bairro comegaram a valorizar muito
mais a institui¢do, vendo essa diversidade de pessoas aqui
frequentando. Quer dizer, um local onde que antigamente,
quanto cheguei era dominado totalmente pela marginalidade,
hoje nos temos (porque por conta de um estado que ndo cuida
do seu povo) ... Nos continuamos tendo aqui problemas
sociais... Brigas de ruas, de gangues, de pontos de trdficos,
essas coisas todas. Mas hoje ja ha um respeito. Até a propria
marginalidade, eles nos consideram, nos valorizam, porque
sabem que nos, que fazemos esse papel de estado, temos amor,
carinho por eles, pelos seus filhos, né. Entdo, essas pessoas
hoje, elas, ao mesmo tempo que elas até nos abre esse espago de
uma certa forma com respeito ... Mesmo circundando a gente,
sempre estdo ai, mas com o maior dos respeitos, nos vendo
realmente uma pessoa de bem, que quer realmente uma
mudanga. Entdo, nesse tempo no Vale das Pedrinhas posso
dizer que o trabalho que eu fiz me deixa assim com orgulho, me
completa. E todo meu histérico de uma crianca pobre, uma
crianca com falta de condi¢oes financeiras de acesso a
moradia, falta dos elementos basicos, de conforto... Entdo, hoje

eu posso ver que dentro dessa comunidade a gente ja pode
melhorar (MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.06).

Além das atividades com frequéncia semanal, como treinos e vadia¢do, a cada dois
anos sao organizados eventos, como as Mostras Bienais. Com duragdo de trés ou quatro dias,
nas Mostras sdo oferecidas oficinas de capoeira angola e de confeccdo de instrumentos,
palestras com tematicas diferenciadas, mostra de fotos e videos, e uma grande roda de
capoeira, onde sdo convidados mestres e integrantes de outros grupos. A roda de capoeira ¢ o
apice do evento: ¢ 0 momento de encontro de mestres de renome e capoeiristas iniciantes e/ou
de nivel avangado. E 0o momento em que criangas e jovens iniciantes sdo apresentados ao
mundo capoeiristico ¢ tém a oportunidade de jogar com pessoas de grande sabedoria e
experiéncia que, de certa forma, passam a ser responsaveis pelo futuro capoeiristico deles. O
final da roda (e do evento) ¢ celebrado com um samba de roda, geralmente acompanhado

musicalmente por sambadores de grupos tradicionais.
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Outras atividades realizadas ao longo do ano geralmente preveem oficina de
confec¢do de instrumentos e festas de confraternizacdo em determinadas épocas, como o
Carnaval e o Arraial do CECA-RYV, geralmente celebradas na casa de algum membro do
grupo.

Hoje, constata o Mestre Faisca, membros jovens e adultos, sua esposa e seus dois
filhos constituem uma familia, a grande familia do CECA-RV, na qual todas estas pessoas se
integram e colaboram harmoniosamente. Esta unido fez com que aqueles integrantes do
CECA provenientes de outros paises ou soteropolitanos que se mudaram para outras cidades,
dessem vida aos novos nucleos. Aos poucos, se constituiu uma rede, que também realiza um

sonho, um ideal do Mestre Jodo Pequeno. Explica o Mestre Faisca que

a rede do Centro Esportivo de Capoeira Angola tem base no Rio
Vermelho. Na realidade, as pessoas que estdo ligadas a mim,
que vém desta base do Rio Vermelho, sdo coordenadas pela
minha pessoa. Na realidade, como eu lhe comentei antes, como
eu vejo que é o ideal do Mestre Jodo Pequeno de propagar, que
ele vai viver eternamente, entdo, ele quer deixar eternizada a
sua obra através da imagem da sua escola, do que se fez...
Entdo, ele, sem duvida nenhuma, ele é o Mestre geral da escola
(MESTRE FAISCA, entrevista — 07.11.08).

Assim, o nucleo de Sdo José do Rio Pardo, cidade natal do Mestre Faisca, onde tudo
comegou, esta sob a responsabilidade do professor'>® Xexéu. Recentemente, estd sendo
implantado um nticleo no interior da Bahia, na cidade de Iguai. Vitor, que se mudou para

1'*® Bruno foi fazer

estudar psicologia, esta a frente do nucleo de Floriandpolis. O trene
mestrado em Coimbra e deu vida a um nicleo em Portugal. Outros treinaram no CECA com o

Mestre Faisca e apds o retorno a suas cidades de origem constituiram novos nucleos como

David em Bruxelas (Bélgica), Javier e Bianca em Madri (Espanha), Cabrera no Uruguai,

% Embora geralmente na capoeira angola ndo se use o termo “professor”, esta denominagéo era utilizada no

caso do prof. Xexéu.
1 Trenel é aquele que j4 alcangou um determinado estagio de conhecimentos no mundo da capoeira angola. Os
estagios sdo: aluno/discipulo, trenel, professor, contramestre, mestre.
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Camila no Havai. A coordenagdo desta rede realizada a distancia representa mais uma tarefa e
um compromisso do Mestre Faisca para fazer com que a capoeira angola “se espalhe” pelo
mundo.

Mestre Faisca estd ciente que estes trabalhos precisam crescer, amadurecer e se
consolidar. Destaca que todos estdo sendo feitos com muita dedicacdo e respeito com o intuito
de dar continuidade a obra do Mestre Jodo Pequeno. Ele frisa que a capoeira angola ndo ¢ s6
uma oportunidade para moradores de areas de baixa renda, mas para qualquer classe social.

Constata Mestre Faisca:

ndo sdo trabalhos consolidados, mas sdo trabalhos que estdo
implantados, que estdo sendo feitos com muito carinho, muito
amor, muita dedica¢do, com um respeito muito grande para o
Mestre Jodo Pequeno. Sdo pessoas que estdo ali doando o seu
corpo para compreender a obra do Mestre Jodo Pequeno, dar
continuidade a obra e ai vem mais uma vez... A gente vé a
importancia do trabalho na comunidade do Vale das Pedrinhas,
porque ele se torna importante pro mundo, realmente, que é a
proposta nossa, ndo é? Ndo é so, na realidade, trazer uma
oportunidade pras pessoas de baixa renda s6. E uma
oportunidade pro mundo (entrevista — 07.11.08).

A coordenacdo dos nucleos ¢ feita através de um plano de trabalho. Ele explica que

Essas pessoas, elas... que estdo distantes do Centro Esportivo
do Rio Vermelho ja foram orientadas as suas limitagoes, até
onde que eles devem ir. Foi passado um trabalho e hda um
intercambio, onde que eles retornam aqui na escola, tirando
suas duvidas, se aperfeicoando. (...) Eu tenho ido aos nucleos
pra poder supervisionar, observar, tirar as duvidas. Também
nos estamos procurando fazer um trabalho com planejamento,
onde que a gente, a cada passo que se dé, dé coletivamente,
dentro dessa ... da minha dire¢cdo, do regulamento que é
estabelecido a eles, as limitagoes deles que ndo ultrapassem
determinados elementos, dentro da capacidade de cada um.
Entdo, ele é feito dessa forma e, de certa forma, esta
funcionando bem, porque, como eu disse, sdo pessoas que ndao
sdo qualquer uma pessoa, também. Sdo pessoas que tém tido um
comprometimento com o Centro Esportivo, com o Mestre Jodo
Pequeno, o mais importante isso (idem).

Uma maneira adotada para facilitar a comunicagdo entre os integrantes do CECA-

RV, que moram pertos ou distantes, foi a criagdo de uma lista de discussdo, um grupo virtual,
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onde sdo tratados temas pertinentes a capoeira e as atividades dos nticleos do CECA-RV
ligados a sede do Rio Vermelho, espalhados pelo mundo. Na maioria dos casos, ¢ utilizada
para passar informes sobre as atividades do CECA, mas também para relatos de eventos e
acoes realizadas pelos varios nucleos. Noticias do mundo da capoeira, significado das letras
de musica, filmes, textos também constituem assuntos debatidos no grupo virtual.

Saindo da sede, o ambiente se despede do visitante com as palavras de Mestre Jodao
Pequeno: “Quem gostou, volte porque nos estamos aqui de bracos abertos pra receber e

também agradecer a todos que aqui chegarem”.

5.3 Mestre Faisca

Mestre Faisca, apelido de Luis Roberto Ricardo, nascido em 1968, originario de Sao
José¢ do Rio Pardo (4rea rural do interior de Sdo Paulo), coordena a Academia Jodo Pequeno
de Pastinha - Centro Esportivo de Capoeira Angola do Rio Vermelho (CECA-RV) desde
1996, quando estabeleceu sua residéncia em Salvador. Cagula dos oito filhos de Maria
Ricardo, sua mae, e José Ricardo, seu pai que nunca conheceu, lembra de Dona Maria como
uma mulher exigente, determinada e batalhadora. Ela teve que fazer muitos sacrificios para
criar seus filhos, trabalhando em mais de um emprego e ficando fora de casa desde a manha
até de madrugada. Um ensinamento importante que dona Maria passou para seus filhos foi a
dignidade. Ela sempre fez questdo de orienta-los dizendo: “meu filho, vocé pode ndo ter
conforto, mas vocé tem que estar com a sua roupa asseada, limpa, passada’. Hoje, o orgulho
de dona Maria ¢ saber que todos os seus filhos estdo bem encaminhados, sendo que nenhum
foi percorrer “um caminho indesejavel. Todos tém suas familias, todos tém o seu conforto”,
afirma o Mestre Faisca.

Neste panorama, desde cedo ele comecou a se interessar por esportes e costumava ir

a um mato ralo, baixo, no bairro Jodo de Souza, para treinar com colegas. A mae, cansada de
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sofrimento, ndo aprovava esta atitude. Ela achava que seu filho teria que estudar e ter carteira
profissional assinada, pois luta era coisa de gente a toa.

Em 1991 realizou sua primeira aula de Capoeira com Mestre Jodo Pequeno de
Pastinha, na Universidade de Sao Paulo (USP), o qual, mais tarde, se tornaria seu Mestre. Em
1996 mudou-se para Salvador, tornando-se morador do bairro do Vale das Pedrinhas. Logo
comecou a fazer parte da Academia de Jodo Pequeno de Pastinha - Centro Esportivo de
Capoeira Angola no Forte Santo Antonio Além do Carmo.

Mestre Faisca e demais alunos do Mestre Jodo Pequeno, que frequentavam o Forte
Santo Antonio a época, se sentiram privilegiados por receber diretamente dele aulas praticas
de Capoeira Angola, visto que tinha retornado a ministrar aulas todas as segundas-feiras. Com
o passar do tempo, o esfor¢o de Mestre Faisca torna-se cada vez mais valorizado, tendo seus
trabalhos realizados no estado de Sdo Paulo e na Bahia reconhecidos pela comunidade
capoeiristica nacional e internacional.

Em 2001, em uma reunido, Mestre Jodo Pequeno proferiu a frase: “Vou formar o
Faisca Mestre, pois o trabalho dele esta bonito e ele estda merecendo”. No dia 14 de outubro
do mesmo ano, em evento realizado na Academia do Forte Santo Antonio Além do Carmo,
Salvador-Ba, Luis Roberto Ricardo recebia, pelas maos de Mestre Jodo Pequeno, o titulo de
Mestre, oficializando-o como Mestre Faisca frente a comunidade capoeiristica. Foi através da
convivéncia com o Mestre Jodo Pequeno que Mestre Faisca compreendeu o verdadeiro
significado da palavra “Mestre”.

A fala a seguir mostra dois aspectos importantes: o reconhecimento do saber, mas,
anterior a isso, a importdncia de um futuro mestre estar desenvolvendo um trabalho

educacional, transmitindo seus saberes para outras geracdes. Explica ele que

na realidade, a gente fala ‘“‘formado mestre”, mas ¢ nesse mesmo
sentido ... E um reconhecimento, na realidade. E quando ele chega a
comunidade capoeiristica e coloca que ele reconhece, que ele vé um
trabalho ja de uma pessoa, que é o que Mestre Jodo Pequeno sempre
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falou pra gente na escola... Que ele so forma um aluno quando esse
aluno ja desenvolve um trabalho, ja tem um trabalho pra apresentar,
ja tem UM trabalho... Ja pode se apresentar isso. (MESTRE
FAISCA, entrevista — 01.12.06).

Com uma experiéncia de 20 anos em projetos sociais, Mestre Faisca hoje, sem
duvida, exercita uma grande lideranga no CECA-RV: através do didlogo e da colaboracdo sao
definidas as a¢des a serem empreendidas pelo grupo. Em termos gerais, a lideranga ou ¢
imposta de cima para baixo ou ¢ atribuida pelo grupo a uma pessoa. No caso do CECA-RV,
os membros reconhecem e atribuem ao Mestre Faisca esta autoridade, por confiarem na sua
competéncia e nas suas capacidades. Ele, de sua parte, mostra sempre atencdo e respeito com
todos/as e tem atitudes propositivas que abrem caminhos para o grupo crescer. Ao mesmo
tempo em que ele aponta novos horizontes para a entidade, atua de maneira coletiva,

consultando os membros e dividindo com eles as tarefas para alcangar estes objetivos.

5.4 O Projeto “Joao e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”

Desde quando eu me conhego por gente, me envolvi com a
cultura, com esporte (MESTRE FAISCA, entrevista —
23.07.2007)

O Projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” nasceu em homenagem ao
Mestre Jodo Pequeno e dona Maria Ricardo e representa o resultado de uma trajetoria
comecada hd uns 20 anos pelo Mestre Faisca, quando ainda vivia em S3o0 José do Rio Pardo.
Esta iniciativa representa o fio condutor, seu projeto de vida e seu compromisso com o social.
A proposta do projeto surgiu como busca de alternativas para o futuro de criangas e
adolescentes da comunidade, j4 que os problemas sociais “sdo fatores de degradagdo dos

valores humanos”. O objetivo do projeto é:

promover a inser¢ao social destes jovens através da pratica da
Capoeira Angola e da Educagdo Cidada, realizando agdes
associadas do apreender Capoeira Angola aliadas a discussoes
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tematicas sobre Educacdo e Cidadania, de forma a possibilitar

uma visio critica da realidade e seu entorno'*’.

O projeto ¢ sustentado pelas colabora¢des dos voluntarios e ndo conta com suporte
financeiro de empresas privadas ou 6rgdos governamentais. Na realidade, o projeto ¢ auto-
sustentado, j4 que as mensalidades dos alunos pagantes servem para cobrir as despesas de
aluguel, agua, luz, telefone e os materiais necessarios para as oficinas. As criancas € 0s
adolescentes recebem uma bolsa, no sentido de ter acesso as oficinas gratuitamente.

Em 2006, o projeto passou a fazer parte do Programa Viva Nordeste'*', promovido
pela Secretaria Estadual do Trabalho, Assisténcia Social e Esportes (Setras), recebendo
recursos para a reforma do espago. Neste ano, colaboraram no projeto: Edney e Tiago (oficina
de capoeira angola), Bruno (oficina de inglés), Felipe, Beira-Mar e Luiza (grupo de estudos),
Camila (oficina de artes) e Mariana (oficina de informatica).

Em 2007 participaram: Edney (capoeira angola), Luiz (inglés), Felipe e Luiza (grupo
de estudos), Camila (arte), Mariana (informatica), Barbara (flauta doce) e Laise (percussio).
Nestes dois anos, as criangas e os adolescentes beneficiados pelo projeto chegaram a 70.

Apesar das dificuldades, Mestre Faisca se deu conta de um aspecto fundamental: o
valor dos recursos humanos, sem os quais verba alguma faria funcionar as coisas, mesmo na

melhor infraestrutura do mundo. Ele relata enfaticamente que

nos descobrimos uma coisa que tem um valor muito maior do
que isso, que ¢ o investimento humano. Sdo pessoas que tém se
relacionado com a gente, nos apoiado, nos ajudado, tanto os
alunos que fazem parte aqui do Centro Esportivo de Capoeira
Angola do Rio Vermelho, como seus familiares, estrangeiros
que vém voluntariamente. Entdo, nos descobrimos que isso, na
realidade, ¢é superior a parte financeira, apesar de ser
importante por termos um grande gasto, dificuldade de

140 Cf. http://www.ceca-riovermelho.org.br/images/projetojoao.htm

! Objetivo do Programa era: elevar a qualidade de vida da populagdo local, através da implementagdo de
politicas basicas de inclusdo social, assegurando mudangas nas condigdes de educagdo, saude, habitabilidade,
relagdes sociais comunitarias, padrdes econdmico-financeiros e sociais das familias e das pessoas, em especial,
aquelas que se encontram em situagio de maior risco social, visando a melhoria do IDH — Indice de
Desenvolvimento Humano do municipio de Salvador (Programa de Desenvolvimento Integrado do Complexo
Nordeste de Amaralina, 2003, p. 6). Cf. Souza, 2008, p. 81.
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manuten¢do, mas na realidade, o valor humano ele ¢ mais
importante, porque vocé pode ter um investimento muito grande
do Estado, do exterior, de empresas privadas e vocé ndo
conseguir fazer nada, porque na realidade vocé ndo tem o
material humano. Entdo, o grande valor do projeto “Jodo e
Maria, Capoeira Angola e Cidadania” eu destaco, sdo os
voluntarios, que eu refor¢o mais uma vez, sdo alunos que na sua
maioria sdo do Centro Esportivo de Capoeira Angola do Rio
Vermelho, trabalham voluntariamente e algumas outras pessoas
que ndo sdao alunos daqui da escola, mas tém uma identificag¢do
grande com o trabalho, com a minha pessoa. Entdo, por isso, eu
posso hoje... posso observar um grande brilho dentro do
trabalho, dentro das pessoas que participam, tantos os
voluntarios como os educandos. (idem)

Na base de todo o trabalho realizado no CECA-RV, tanto com os adultos quanto as
criancas e os adolescentes do projeto estdo os valores da africanidade do Mestre Joao
Pequeno. Neste sentido, segundo Mestre Faisca, o diferencial da ONG tem sido este cuidado
com a preservagao da “técnica” do Mestre Jodo Pequeno, sendo que por técnica ele entende, a
meu ver, uma filosofia, uma visao do mundo.

O estudo da capoeira e dos ensinamentos do Mestre Jodo Pequeno tornaram
evidentes os valores do legado da africanidade que Mestre Jodo Pequeno mantém vivos. Sao
valores, segundo Mestre Faisca, que fazem uma diferencga, por conta do seu potencial, do
respeito, da importancia atribuida a familia e ao ser humano. Especialmente em um momento
historico caracterizado por um capitalismo descontrolado, pela ganancia e vaidade, as pessoas

perdem facilmente o caminho confundindo o ser com o ter. Na opinido dele, estes valores,

esta africanidade que nos temos como missdo de preservar aqui,
ele ja da outra dire¢do: em vez de perder o caminho, nos da o
caminho, mostra a dire¢do. Nos faz parar pra observar assim
realmente essa diferenca: uma sociedade onde quem tém tantos
estudos, tantas pessoas com tantas formagoes, nao consegue, na
realidade, dar conta do mundo. O mundo acaba engolindo essas
pessoas todas e essa africanidade, essa cultura africana, que
nos tratamos aqui atraveés da técnica do Mestre Jodo Pequeno,
[esta africanidade que] nos interioriza, nos compenetra, nos
direciona, nos faz parar pra refletir. Faz nos pararmos pra
observar a ecologia, a natureza, esta me entendendo? Os
valores que, na realidade, mantém o homem vivo e justamente o
que a gente vé? ... Toda essa sociedade, o mundo, uma evolugdo
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que a gente comega observar que é uma propria destrui¢do do
proprio homem. (idem, entrevista — 23.07.07)

Esta africanidade, entdo, leva as pessoas para a reflexdo, a parar para pensar “o que
vocé quer da vida?”, mexendo com a parte espiritual, deixando as pessoas mais sensiveis uma
com as outras e atentas para ndo se entregar ao consumismo exagerado. Assim, continua

Mestre Faisca,

enquanto a gente estd ai ouvindo o toque de um berimbau, a
gente estda cantando musica, falando dos nosso antepassados,
nossos herois, nossos valores. E esses elementos vdo nos
educando, vao nos trazendo uma realidade, vdo nos mostrando
o perigo da vida. (...) Na realidade, acho que essa é uma
oportunidade de viver que damos a nos mesmos. Na realidade,
persistir nessa preserva¢do eu vejo que hoje pra nos representa
até mais que uma missdo, e sim uma oportunidade de estar vivo
dentro de um mundo que, posso dizer, que a gente tem Visto
assim ... um lixo, um lixo humano, que é uma pena, mas ... é isso
mesmo. (idem, entrevista — 23.07.07)

Apesar do projeto ndo ter uma visibilidade, em termos de presenga nos meios de
comunicagdo, 0 CECA-RV com o projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” tem
visibilidade dentro da comunidade, sobretudo pela seriedade com que sdo levadas a frente as
atividades. Mestre Faisca constata que, em muitos casos, 0s projetos sociais sdo muito mais
procurados pela preocupacdo dos pais em deixar seus filhos ocupados e em ambientes
seguros, que pelas suas reais propostas educativas. Diz ele, “as pessoas de comunidade, elas,
estdo muito mais acostumadas com o social numa visdo de ocupagdo de tempo” (MESTRE
FAISCA, entrevista — 07.11.08).

A capoeira angola promovida no CECA-RYV, ressalta ele, ¢ mais trabalhada em
“recinto fechado” e nao tem a preocupacdo de se apresentar enquanto capoeira show “para
turista ver”. Desta forma, o CECA-RV, através do seu trabalho social, ganhou o respeito da
comunidade, incluindo nela também o respeito da parcela marginal.

Embora, durante o ano de 2008, por falta de recursos, apenas duas das seis oficinas

ficaram funcionando, os resultados, em termos gerais, foram surpreendentes: Mestre Faisca
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junto aos voluntarios, que ele define como “a mola propulsora que faz andar o projeto junto
comigo”, perceberam nas criangas e nos adolescentes uma notdvel maturidade e
responsabilidade, que mostra que eles compreenderam tudo o que foi passado para eles.

Em entrevista concedida no dia 7 de novembro de 2008, Mestre Faisca mostra sua
satisfacdo, ao relatar uma conversa com uma aluna do projeto, ao perceber que as oficinas
oferecidas tinham despertado interesse e perspectivas para o futuro dela. Em um ambiente
aonde a mobilidade social ¢ ainda reduzida, ele considerou isto uma mudanga de horizonte

consideravel. Conta ele:

essa semana que passou teve uma garota que chegou aqui e que
¢ integrante do projeto social nosso. Eu falei: “venha ca ... vocé
ja passou de ano?”. Nao, alids, eu falei: “vocé vai passar de
ano?” e ela falou: “ah, mestre, ja passei”. [O mestre
responde]: “ah que legal!”. [E ela]: ‘“ja eliminei o quarto
semestre”, que ela ja tinha fechado as matérias todas e tinha
passado. E eu: “ah, legal!”, falei. (...) E eu perguntei a ela:
“venha ca ... vocé esta pensando num futuro numa faculdade?
Ja sabe o que gostaria de fazer?” [Ela responde]: “Ah, eu estou
pensando em fazer informatica, na drea de informatica,
computagdo, essa coisa e tal”. E eu falei: “ah, é? Legal, mas
qual o motivo que fez vocé escolher e pensar assim de fazer na
area de informdtica, computag¢do?” [Ela responde]: “que o
curso que eu comecei de informatica na academia e depois na
escola também eu acabei também mexendo com informdtica e
me interessei”. Entdo, a gente vé que, na realidade, a gente td
tendo éxito (MESTRE FAISCA, entrevista — 07.11.08).

Faisca faz uma avaliagdo com as seguintes consideracgoes:

entdo, eu acho que essa relagdo que tem tido com a comunidade
é uma relagdo muito importante. Eu acho que a gente tem
conseguido ao longo desses anos assim conquistar bastante
coisas, acho que nos avangamos bastante. Hoje, apesar ... pelo
tamanho da comunidade e da visibilidade ser pequena, tém
muitas pessoas que jd passaram por aqui, que passam sempre,
agradecendo. Muitos que seu filho menor fez parte, depois foi o
outro menor, depois o menor jd ta grande e o menor ja ta vindo.
Hoje ja ta vindo o filho do filho, filho de quem ja participou.
Entdo, a gente vé que tem uma importincia grande (idem,
entrevista — 07.11.08).
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Para o futuro, ele espera que as atividades possam continuar, crescer e se difundir, se
inspirando em uma frase do Mestre Jodo Pequeno, na qual deseja que a capoeira angola se

espalhe para o mundo e ocupe seus espacos.

5.4.1 A oficina de capoeira angola

Os treinos/aulas sao divididos em duas partes: a aula de ritmo e a aula de movimento.
Embora a capoeira, por conta do seu historico, ficou aparentemente mais ligada a uma
concepgdo desportiva, no CECA-RV o estudo da parte musical sempre teve relevancia. A
divisdo da aula com foco no “ritmo” e no “movimento” vem do Mestre Jodo Pequeno, nao
sendo uma pratica geral em todos os grupos de capoeira. Mestre Faisca destaca que o objetivo
¢ buscar profissionalizar e fazer com que cada crianca (ou adulto) descubra o seu potencial e
vislumbre caminhos futuros.

Na interpretacdo de Cabocao, assistente das oficinas de capoeira angola, entretanto, o
objetivo ¢ fortalecer tanto o canto quanto o movimento, ja que o Mestre Jodo Pequeno
percebeu que algumas pessoas tém mais facilidade em um e menos em outro.

Sob a coordenagdo do Mestre, foram chamados para serem responsaveis pelas
oficinas, dando aula para diversas turmas, dois alunos experientes: Edney Jovenase, cujo
apelido ¢ Caboclinho ou Cabocdo, e Tiago que, apds alguns meses, teve que se afastar do
projeto. Acompanhei, sobretudo, as aulas de Cabocdo, sendo que a atuagdo de Tiago foi
importante para entender o funcionamento das aulas de capoeira em geral.

Uma turma de Cabocao ficou composta por Juliana, Bruna, Lucas, Camila, Roberta,
Estéfany, Joyce, Deivisson, Vinicius e Tainan, criangas e adolescentes com idade entre os 8 e
13 anos. A outra por Kayodé, Kehindé, Juliana, Joana, Laise, Roberta, Wendel, Cecilia, pré-

adolescentes e adolescentes com idade entre os 10 e os 14 anos. Na turma de Tiago tinham
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Lucas, Roberta, Brenda, Lorena, Daisy, Mailson, Tauan, criancas e pré-adolescentes com

1dade entre 9 e 15 anos.

5.4.1.1 Edney Jovenase - nome na capoeira: Caboclinho ou Cabocao

Foto 3: Cabocio (sentado) e Tiago (agachado)

Edney Jovenase, nascido em 1986 na comunidade do Vale das Pedrinhas,
frequentava o Ultimo ano do ensino médio, na época da entrevista (2006, e comegou a se
interessar pela capoeira angola em 2001. Conta ele que, apesar de passar constantemente pela
frente da sede do CECA-RYV, foi s6 apds o convite de um colega que ele foi conhecer e

frequentar a academia. O apelido “Caboclinho” veio do Mestre Faisca. Segundo Edney conta,

Ai, tinha um colega meu que tava treinando aqui, que se
chamava Caboco. Ai, o Mestre viu que a tonalidade de pele da
minha pra dele era um pouco assim... Ele era um pouco mais
escuro do que eu, ai o Mestre pegou e colocou Caboco e
Caboquinho. Ai, ficou Caboco e Caboquinho. Ai, de uns tempos
pra ca, a gente tava aqui numa roda... ai, o Mestre pegou e me
chamou: “Caboclinho” e o Mestre Jodo Pequeno pegou e falou:
“Esse ndo é Caboclinho ndo, rapaz! Esse ¢ Cabocdo!”
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(CABOCAO, entrevista — 14.12.06)

Cabocao comegou a treinar capoeira angola e aos poucos foi aprendendo e fazendo
experiéncia. Quando entravam pessoas novas nos treinos, as vezes, o0 Mestre Faisca pedia para

ele “ficar de espelho” quando os colegas mais experientes faltavam. Ele explica que

E porque é um momento em que vocé ndo é um professor, um
trenel, um mestre... Ai vocé fica de espelho ali na frente. Entdo,
0 movimento que vocé faz, a pessoa acompanha, né... So que de
forma ao contrario. A mesma coisa que vocé parar de frente de
um espelho e fazer um ataque e o espelho vai te atacar so que
de forma contraria. Ai, a gente chama de espelho aqui.
(CABOCAO, entrevista — 14.12.06)

Esta experiéncia proporcionou nele a seguinte reflexao:

E... meus colegas, quando eles faltavam, eu ficava a frente de
espelho. Eu acho que toda vez que vocé ta passando um treino
ou ta treinando, vocé tem uma certa experiéncia. Apesar da
pessoa ser mais nova, ter mais tempo que vocé ou menos tempo,
esta chegando hoje, vocé é uma crian¢a. Eu acho que todo
tempo vocé estda ganhando uma experiéncia, ta adquirindo a
cada dia um nivel de experiéncia. (idem)

Ha algum tempo atras, quando o projeto ainda ndo tinha este nome, Mestre Faisca o
convocou para colaborar, mas como naquele periodo ele precisou se afastar temporariamente,
as aulas ficaram sob a responsabilidade de Tiago. Tempo depois, o Mestre Faisca chamou-o
novamente e ele assumiu. Mestre Faisca conta que Cabocdo entrou no CECA-RV em um
projeto anterior ¢ com o tempo foi aprendendo, até ter condi¢do de estar a frente de uma
turma. Este aspecto para ele ¢ muito importante, pois hoje Cabocao, filho da comunidade, se
tornou um agente multiplicador. Como, na visdo do Mestre Faisca, para alcancar
determinados resultados as pessoas precisam buscar, ter interesse e fazer diversos tipos de
experiéncias dentro da escola, foi mérito de Cabocao ter conquistado o seu espago. Cabocao
colabora no projeto até hoje, mas faz questdo de frisar que “eu faco parte, mas ndo tenho
ainda nenhum nivel de graduagdo assim de trenel, nem professor, nem nada assim. Eu t6 aqui

como instrutor, por eu estar instruindo eles, né, dentro da capoeira angola” (idem).



Sobre como ele aprendeu a dar aula, ele relata que

A maioria das pessoas assim que eu passei um treino, eles
tinham menos tempo do que eu dentro da capoeira angola.
Entdo, eu sempre fui como um espelho, passando o que o Mestre
me indicava para eu ir passando. Ja fiquei a frente de espelho
com meus alunos assim... que tém até mais tempo que eu. Mas, o
motivo de eu estar a frente é porque, as vezes, como o Mestre
ele passa uma regra, a gente tem que seguir uma regra. Entdo,
se ele me colocou ali na frente, os mais velhos ndo devem
chegar e falar uma coisa e outra, eles devem seguir o que o
Mestre esta falando... Assim como eu. A gente ta aqui como
discipulo, entdo, a gente ta aprendendo uma dindmica com o
Mestre Faisca... (idem)
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Um aspecto muito importante, que ele destacou dos ensinamentos passados pelo

Mestre Faisca sobre as aulas, foi, segundo suas palavras, quando o Mestre lhe dizia: “o, toda

vez que a pessoa Vier treinar, passar um treino assim, a gente deve vir com espirito,

entendeu?”, querendo dizer que precisava chegar com o espirito e energia concentrados na

aula, deixando do lado de fora todo o resto. Ele explica que este espirito € necessario, tendo

em vista que

vocé sempre trabalha da forma de querer observar seus alunos.
Em cada aula vocé vé a dificuldade que ele tem, a dificuldade
que ele teve e que vocé teve no passado, ou entdo continua
tendo naquele momento, assim, dele ter uma dificuldade e vocé
também ter ou no passado ou até no mesmo presente. Entdo,
sempre trabalhando assim de uma forma pra gente adquirir
uma visdo pra em cada aula vocé acertar o que vocé errou ou
melhorar o que vocé deve melhorar, aperfeicoar, explicar de
uma maneira pra que eles entendam mesmo assim. (idem)

Cabocao admite que a capoeira angola ¢ muito importante para ele e que entre tantas

coisas, a capoeira vem em primeiro lugar. Para o seu futuro, ele gostaria de fazer vestibular

para estudar educagao fisica.
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5.4.1.2 As aulas de ritmo

Com a chegada de Cabocao ou Tiago e os alunos no CECA-RV, a primeira atividade
a ser realizada ¢ voltada para a limpeza e arrumacao do espago. Um varre, outro passa o pano
no chdo. Sucessivamente, sdo colocados os bancos em forma de quadrado, que, por conta das
limitacdes do espaco pretende representar o circulo. Um lado fica ocupado pela cadeira do
responsavel da aula, que pode ser o proprio Mestre Faisca, Cabocdo ou Tiago. Enquanto os
alunos preparam a sala, o responsavel afina os berimbaus. Nesta tarefa, ¢ bom deixar claro,
que ha certa rotatividade, no sentido de que ndo necessariamente sdo as meninas que se
ocupam da limpeza e os meninos que carregam os bancos pesados. Quem chega primeiro
comega a organizar o espaco.

Uma vez arrumado o saldo, afinados os berimbaus e com a turma j4 sentada e pronta
para comecar, Cabocdo distribui os instrumentos. Geralmente, os alunos mais adiantados
recebem inicialmente os berimbaus, sendo que na sequéncia havera o revezamento entre os
instrumentos.

Cabocao comeca a dar os primeiros toques no gunga, o berimbau mais grave, € os
alunos entram, seguindo a ordem, ou seja, primeiro o médio e logo em seguida a viola,
pandeiro, agogd, reco-reco e atabaque. Na fase inicial, cabe ressaltar que, independentemente
do tipo de berimbau que o aluno recebe, todos comegam executando o toque Sdo Bento
Grande'*, ou seja, o toque do gunga, que representa a base. SO posteriormente, quando a
turma conquista certa seguranca, ¢ introduzido o toque Sdo Bento Pequeno e, por fim, as

variagoes da viola.

120 toque denominado Angola pela maioria dos grupos de capoeira angola ¢ geralmente chamado toque de Sdo
Bento Grande no CECA. Mestre Jodo Pequeno utiliza esta nomenclatura por entender que Angola ¢ o jogo.
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Ficam tocando durante alguns minutos até Cabocdo baixar o berimbau em dire¢do da
primeira pessoa, que devera entoar uma cantiga de sua escolha, a qual o restante do grupo
respondera cantando juntos. Ele deixa a pessoa cantar e desenvolver as perguntas e respostas
com o coral durante alguns minutos. Depois, ele baixa novamente o berimbau, repetindo uma
mesma nota para chamar a aten¢ao de quem est4 cantando e lhe comunicar que pode encerrar.
Sempre com o berimbau quase na horizontal, Cabocdo indica a proxima pessoa que deve
comecar a cantar. E assim, um a um, todo mundo vai cantando, sendo que, em determinado
momento, entra um solista ou parte do coral. Periodicamente, ¢ feito um revezamento, onde
os instrumentos sao trocados. Quem estava tocando um instrumento pesado, como o berimbau
ou o pandeiro, pega um mais leve e vice-versa.

De fato, a grande influéncia sobre sua maneira de conduzir a aula provém da maneira
através da qual ele aprendeu. Cabocao relembra que, no periodo inicial, os seus primeiros dois
instrumentos musicais foram o agog6 e o reco-reco. Segundo ele, estes dois instrumentos sao
ideais para comegar “porque vocé ndo tem ainda aquela habilidade, ndo tem ainda aquela
coordenagdo motora de segurar um instrumento, de tocar um pandeiro. Primeiro, por vocé
ndo saber os toques e, segundo, pela coordenag¢do motora e o equilibrio que vocé ndo tem
dos instrumentos” (CABOCAO, entrevista — 14.12.06).

Depois desta fase inicial, ele foi aprendendo aos poucos o berimbau e os outros
instrumentos da bateria. Em relacdo ao canto, ele lembra que a primeira musica que o Mestre
lhe ensinou a cantar foi “A pomba voou” e destaca que “a gente trabalha aqui sempre é uma
musica assim que é o inicio de tudo. “A pomba voou”, ela combina, ela td entre todos os
instrumentos, claro, mas sempre ela combina entre o agogo e o reco-reco porque é uma
musica que vocé trabalha iniciando ela, de inicia¢do e a mesma coisa o agogo e o reco-reco”

(idem).
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As cantigas “A pomba voou” e “A onga morreu” fazem parte de um repertdrio
utilizado na fase inicial, seguido sucessivamente por outros. Faz-se necessario esclarecer que
as musicas aprendidas no comego continuam a fazer parte do repertério que ¢ cumulativo.
Nao existe um repertorio de “musicas pedagogicas”, como ¢ de costume ter nas aulas de
musicalizacdo realizadas em escolas ou cursos de musica, ou seja, um repertério com
finalidade didatica utilizado nas fases iniciais, com caracteristicas musicais infantis, e deixado
de lado ndo apenas o estagio sucessivo ¢ alcangado. Na capoeira, o repertdrio ¢ igual para
todos, independentemente da faixa etaria ou do nivel de aprendizado, e ¢ formado por

corridos e ladainhas que cada um aprende e guarda no seu repertdrio. Cabocao explica que

da primeira vez, a gente vai trabalhando com um repertorio,
depois vai pegando outro, depois outro, e ai como se fosse um
nivel, né ... vocé pega uns instrumentos assim que sdo bem mais
faceis de tocar para depois vocé ir subindo de nivel. Ndao é nem,
vamos dizer, a classe, que um que é melhor do que o outro, mas
sim porque um é mais dificil do que outro, de tocar do que
outro, né (idem).

E preciso desenvolver uma boa coordenagdo motora, segundo Cabocao, porque tocar

berimbau

requer equilibrio em cima de um dedo, entdo, vocé tem que
equilibrar e naquele momento vocé deve trabalhar a
coordenagdo motora em qué? ... em trés sentidos: em segurar o
instrumento equilibrando, em tocar e, ao mesmo tempo, em
responder ao coral ou entdo cantar, se vocé tiver ... se for
cantador ou responder ao coral (idem).

Outro aspecto ao qual ¢ dada muita atencdo, sobretudo no comeco, ¢ a postura
entendida como maneira de sentar, como maneira de segurar um instrumento, e, em sentido
lato, como maneira de se portar, comportar na vida, de respeitar o outro. Ensina-se a assumir
uma posicao ao sentar com a coluna ereta, as pernas entreabertas e os pés bem “plantados” no
chdo para garantir equilibrio e estabilidade. As pernas ndo podem estar muito abertas, também
por uma questdo de respeito e assim ndo ocupar o espago do colega, sobretudo quando tém

muitas pessoas sentadas em um banco. Cabocao ressalta que
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a gente trabalha sempre com uma forma de estar com a coluna
sempre ereta, na base assim, com as pernas na base, numa base
assim de vocé adquirir um respeito entre os outros capoeiristas,
porque vocé vai estar aqui, vai ter um capoeirista ao seu lado
que pode estar sentado de uma forma assim relaxada,
entendeu? ... Com a coluna e com as pernas e ndo sabendo que
tem um colega ao lado ... ele respeitar, de sentar da forma
correta, entendeu? Porque nem todo capoeirista tem essa visao
de trabalhar a postura e trabalhar a forma correta de sentar,
porque a gente ta maltratando nosso proprio corpo e a coluna,
ne?... (idem)

Terminada a aula de ritmo, os alunos guardam os instrumentos musicais, colocam os

bancos proximos da porta de entrada e se preparam para a aula de movimento.

5.4.1.3 As aulas de movimento

Com um acompanhamento musical, agora tocado por CDs de Mestre Jodo Pequeno,
Mestre Pastinha ou Mestre Marrom do Grupo Irmaos Guerreiros de Tabodo da Serra (SP),
comeca a aula de movimento que, em uma primeira fase, prevé o aquecimento € o
alongamento, ap6s a qual segue o treino de uma série de golpes isolados, depois de uma
sequéncia de movimentos e, no final, uma pequena roda, na qual os participantes jogam em

duplas.

A aula termina com uma oracdo coletiva, geralmente liderada pelo Mestre Faisca,
Caboclinho, Tiago ou um dos alunos, na qual ¢ enviada “energia positiva” para os ancestrais,
os Mestres e seus familiares, a algum componente do CECA-RV em dificuldade ou ¢
celebrada alguma conquista. Este momento ¢ conduzido em circulo e com a maxima
concentragdo. Apos a oragdo, os alunos se despedem, cumprimentando um a um o Mestre
Faisca, Cabocdo ou Tiago, a depender de quem estiver responsavel pela turma e voltam para

casa.



160

5.4.1.4 A vadiacio (roda de capoeira e de conversas)

As vadiagdes do projeto, ou seja, as rodas de capoeira acontecem aos sabados pela
manhd com periodicidade quinzenal. Durante os primeiros encontros, Cabociao e Tiago
explicaram como funcionava uma roda, como era preciso se comportar, indicando alguns
ajustes feitos no CECA-RYV, devido ao pouco espago para formar uma roda. A explanagio era
ilustrada através de uma simulagdo para tornar mais claro o que era esperado dos integrantes
do grupo.

Tempo depois, esta parte se transformou em uma roda de conversas, onde os
assuntos, escolhidos de forma coletiva, abordavam a parte tedrica da capoeira, ou seja, a sua
trajetoria historica, os ensinamentos de Mestre Pastinha e de Mestre Jodo Pequeno, avaliavam
a performance musical e do jogo durante uma roda anterior, evidenciando pontos positivos e
negativos, mas também discutindo assuntos relativos ao meio ambiente e a cidadania. Na
conversa, todos eram convidados a fazer suas colocacdes, tentando equilibrar aqueles alunos
com mais ou menos disposi¢do para verbalizar seus pensamentos, suas reflexdes. Em outros
momentos, Cabocdo ou o Mestre Faisca pediu para que eles fizessem uma pesquisa escrita a
ser entregue na roda sucessiva.

Dadas todas as instrugdes e tiradas as duvidas, a vadiagdo comeca. Alguns tomam
lugar na bateria, dois jogadores se preparam ao pé¢ do berimbau e os outros esperam
completando a roda do outro lado e esperam sua vez para tocar ou jogar. O gunga comega a
dar o seu toque, seguido pelo médio, a viola e o pandeiro, acompanhando a ladainha cantada
pelo mestre ou um auxiliar ou um dos alunos. Apds o término da ladainha, comeca a louvagao
(ou chula) com a entrada do coral respondendo ao solo e todos os outros instrumentos. Por

ultimo, seguem corridos e os dois jogadores comegam a jogar.
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Foto 4: Roda de Capoeira

O comeco da roda € um momento muito intenso, de recolhimento, de invocagdo
pelos espiritos dos ancestrais, de evocagcdo de tempos passados. A ladainha, o canto
geralmente conduzido pelo proprio mestre, um auxiliar ou um aluno do grupo mais
experiente, comega com “Iée” e trata dos fundamentos da capoeira ou situacdes historicas ou
atuais geralmente expressas de forma metaforica. Terminada esta parte, entra-se na louvacao,
na qual o coral comega a responder ao solo. Os mestres sdo reverenciados através de formulas
como, por exemplo, “Iée, viva meu Deus”, “I€ee, viva meus mestres”’, onde o coral canta
repetindo e finaliza com “camard”. Os dois jogadores, agachados ao pé do berimbau, através
de gestos, internalizados desde cedo por imitacdo dos adultos, pedem protecdo e sabedoria,
mas ainda ndo jogam. S6 quando termina a louvagdo, por quem est4 puxando o canto, e entdo
passa a entoar o corrido, o jogo das duplas pode comecar, sendo que o coral continua

respondendo ao solo.
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A partir desse momento, os corridos se seguem um atras do outro, regulando o jogo
das duplas que vao se revezando periodicamente. Da mesma forma, também quem esta
tocando vai se revezando na bateria. O jogo ¢ interrompido quando o cantador canta “I€eee”.

Neste momento, todos param instantaneamente.

Foto 5: Mestre Faisca e os alunos do projeto na roda



CAPITULO 6 - CAPOEIRA ANGOLA, EDUCAGAO MUSICAL E 0OS
VALORES CIVILIZATORIOS AFRO-BRASILEIROS ENTRAM NA
RODA

Comegar a redagdo deste capitulo me custou muito esforgo, por conta das inimeras
duvidas que constantemente tomavam conta dos meus pensamentos. Como estabelecer um
didlogo entre os dados colhidos durante o trabalho de campo sobre a capoeira angola, a
educagdo musical e os valores civilizatorios? O caminho aparentemente mais 6bvio parecia
aquele de colocar na sequéncia os valores civilizatorios e discuti-los a luz da capoeira angola
¢ da educagao musical. Obvio, mas reducionista. Obvio, mas profundamente incoerente com a
esséncia tanto da capoeira angola, enquanto manifestacdo cultural “polissémica”, quanto dos
valores civilizatorios, que se sustentam justamente na base de suas articulagdes, inter-
relagdes, hibridizagdes. Acabei por rejeitar este caminho.

Por outro lado, quais as alternativas? Qual um possivel fio condutor? Como construir
um discurso légico e com rigor cientifico? Como sistematizar sem dissecar? O problema com
o qual me deparei, porém fato que ndo representa novidade alguma, ¢ que me dei conta do
limite da palavra escrita, sobretudo na elaboragdo de um texto académico. Uma palavra atras
da outra. Um paragrafo atras do outro, mesmo que a realidade estudada, como provavelmente
qualquer outra realidade, suponha uma simultaneidade de elementos, que a palavra escrita
linearmente ndo pode representar.

Pensei, por conseguinte, que uma alternativa poderia ser retomar as cenas iniciais e
os comentarios extraidos do diario de campo, apresentados na abertura desta tese, agrupar os
episddios, segundo um denominador comum, e assim definir tematicas-guia para conduzir a

andlise. Na primeira cena foram retratados alguns momentos anteriores a uma aula de ritmo e,
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na segunda, uma aula de ritmo ministrada inicialmente por Cabocdo, monitor da oficina de
capoeira angola e, depois, pelo proprio Mestre Faisca.

Os episodios selecionados representam, em termos capoeiristicos, o “Iéee” que um
mestre cantaria para dar inicio a uma roda, inclusive com aquela expressdo de lamento e dor!
Sao episodios inspiradores analisados em si mesmo e em suas relagdes com temas pertinentes,
cujos dados foram colhidos ao longo do trabalho de campo. A ordem de apresentagdo nao
pretende seguir a cronologia das duas cenas, inclusive, mesclando episddios das duas. As
reflexdes apresentadas serdo sempre em funcdo dos valores civilizatorios afro-brasileiros,
conceitos-guia que, para torna-los mais facilmente identificaveis ao longo do texto, serdao

realcados em negrito.

6.1 A pequena roda e a grande roda (a capoeira angola e a vida)

Na primeira cena descrita no comecgo deste trabalho, a aula de ritmo estd prestes a
comegar (episédio 2 e 1B). Alunos e alunas limpam primeiro a sala: quem varre, quem passa
o pano de chdo, quem coloca os bancos e depois da aula de ritmo os retira. Este habito ¢ uma
pratica frequente nos grupos de capoeira angola. Também a literatura descreve este costume,
que interpreto como uma forma de ensinar as novas geragdes a importancia do tomar conta do
seu proprio espago, de suas coisas e, abstraindo um pouco, a importancia de tomar conta do
meio ambiente ¢ do mundo em nossa volta. Além disso, ¢ uma tarefa compartilhada que,
sendo realizada por mais pessoas, assume um carater ludico. Todos assumem esta tarefa,
tendo como primeiro exemplo o proprio Mestre Faisca e Cabocao.

Estas atitudes me fazem pensar em cidadania: no centro de tudo, a vida e o ser
humano. Para Araujo R. (2004), “a roda de capoeira ¢ considerada o espaco para onde todas
as agdes se encaminham. Entre os angoleiros, ¢ o espago onde se consagra de maneira

ritualistica a dinAmica sagrada da construgdo do saber” (ARAUJO R., 2004, p. 25).
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Na capoeira angola, fala-se muito em pequena roda e a grande roda. A pequena roda
se realiza na roda de capoeira, através do jogo/luta. A grande roda se refere a vida, onde as
regras que permeiam o jogo sao transpostas para o mundo em geral, para o cotidiano. Pode, de
certa forma, ser entendida como um guia, um cddigo ético que ensina a lidar com as situagdes
da vida. Entdo, os principios da defesa, do ataque e da ginga se tornam principios norteadores
no cotidiano para que uma a pessoa nao venha a ser “derrubada” pelas adversidades da vida.
Ao mesmo tempo, estes principios ensinam também — ja que a capoeira através do ritual da
roda ¢ festiva e celebrativa — a valorizar e compartilhar os momentos positivos, as conquistas
pessoais e do grupo.

Nestes termos, Mestre Faisca lembra os grandes ensinamentos deixados pelos
Mestres Pastinha e Jodo Pequeno: tornar o jogo ndo-violento e tratar com amor,
“amorosidade”, com afeto tudo aquilo que ¢ relacionado com a capoeira. Postura que remete
também muito ao legado de Paulo Freire. Mestre Faisca deixa claro que a capoeira angola tem
regras, mas “ela da liberdade”. Ele, no entanto, ndo poupa criticas para aqueles que ignoram
estas orientagcdes em prol de um beneficio proprio, desrespeitando a sabedoria dos grandes
mestres. Ele se pronuncia desta forma:

O Mestre Jodo Pequeno, ele prega a ndo-violéncia, o amor e
Mestre Pastinha todo o tempo ele coloca isso: que a capoeira
tem as regras, que as pessoas que ndo conhecem, aqueles que
fazem determinadas coisas, que ndo conhecem a regra ou entdo,
porque querem manipular a regra da capoeira por seu beneficio
proprio, porque ndo é essa a proposta da capoeira angola, ndo
¢ essa a proposta que Mestre Pastinha deixou dentro da sua
formagdo. A proposta da escola, na realidade, nos tivemos esse
privilégio também do Mestre Jodo Pequeno ser uma pessoa que
a forma dele de transmitir, de passar pra gente, apesar de que
poderia ser diferente e a gente poderia compreender... de uma
forma muito de liberdade, muito de oportunidade, vocé esta me
entendendo? ... De escolha, de abertura. (MESTRE FAISCA,
entrevista — 07.11.08)

A ludicidade caracteriza o jogo, mas na “brincadeira” sdo expressas as regras € as

normas éticas com muita seriedade. Brincar tanto na cultura infantil quanto na cultura popular
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ndo ¢ sindnimo de “qualquer coisa”, de mal feito, de algo superficial. Luckesi ™ constata que
o conceito de brincar, no nosso cotidiano, tem uma conotagdo bastante moralista. Na cultura
popular, no entanto, “brincadeira” ¢ o nome dado a propria manifestacdo cultural praticada

14> o ¢ tratada com extrema

pelos seus integrantes, que se autodenominam “brincantes
seriedade. Brincar, segundo Luckesi, significa “agir ludica e criativamente”. Além destas
caracteristicas, acrescentaria também eticamente. A seriedade implicita na brincadeira nao
exclui atitudes alegres, brincalhonas, bem-humoradas. Sério ndo ¢ sindnimo de chato,
entediante.

Neste espirito se encaixa também a capoeira angola e a este respeito o Mestre Faisca

constata que

a ludicidade, ela esta totalmente inserida na capoeira angola no
geral: o brincar capoeira, que a gente fala. Entdo, a gente ja...
Muitas vezes se trata... “vamos vadiar capoeira?” no sentido de
brincar, “vamos brincar?” Entdo, ela tem toda esta conotacdo
de dar seriedade, do perigo dentro de vocé na inocéncia, no

brinquedo, onde que vocé todo o tempo td lidando com o perigo
(MESTRE FAISCA, entrevista — 12.09.08)

O jogo das duplas na roda de capoeira também representa um momento em que 0
grupo, a comunidade avalia as atitudes das pessoas envolvidas: a comunidade, enquanto
representacdo da sociedade, na otica da grande roda. Mestre Faisca chama a atengdo para o
fato de estar lidando com o perigo o tempo todo. Perigo de ser derrubado, perigo de cometer
algo “na inocéncia”, perigo de ser julgado negativamente pela comunidade.

Durante uma entrevista, Mestre Faisca, imaginando uma situagcdo de jogo entre um
adulto “valentdo” e uma crianca, descreve a cena colocando em evidéncia a maneira de pensar
do valentdo e a opinido do publico que assiste a interagdo dos dois na roda. Diz ele:

entdo, realmente a crianca brincando com o valente, ela deixa o

valente, as vezes, ele pode ndo demonstrar, mas um pouco
medroso. As vezes, ele tem medo dos proprios medos dele. E ai?

43 Texto disponivel em http://www.luckesi.com.br/artigoseducacaoludicidade.htm

44 Cf. Coelho e Falcdo (1995) entrevistando Antdnio Nobrega.
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Voltando a roda... Entdo, o circulo, aqui todo mundo esta me
observando com esta crianca. Estd todo mundo a minha volta,
todo mundo olhando... Essa crianca e eu sou o valente... Nem
vou falar do valente em si, mas do valente violento... Sou o
valente violento. Ai, to sorrindo com a crianc¢a aqui, tal tal tal e
de repente a crianga ta me desequilibrando. Ela estd trazendo
elementos, que eu ndo té podendo com esses elementos no jogo.
E, todo mundo, ta olhando! Entdo, vocé vé como que a roda da
capoeira ela tem uma fungdo todo o tempo educacional muito
forte (MESTRE FAISCA, entrevista — 12.09.08).

Em varios momentos de sua fala, ele acentua “e tudo mundo ta olhando”, dando ao
mestre, enquanto lider, e ao publico enquanto comunidade (sociedade), o papel de juiz, de
defensor do que pode e ndo pode ser feito, o que ¢ bom e o que ndo ¢ aceitavel. Desta forma,
na pequena roda, cuja “funcdo é o tempo todo educativa”, é ensinado o codigo de ética a ser
aplicado nela mesmo e na grande roda da vida.

Em termos de valores civilizatérios afro-brasileiros, na pequena e na grande roda
destacam-se a corporeidade ¢ a ludicidade, enquanto acdo dos corpos que jogam dentro do
respeito das regras, do respeito de si e do outro; a ancestralidade, religiosidade ¢ a energia
vital (axé), pelo fato de guiar e cuidar através das energias que se estabelecem do bem-estar
da pessoa, enquanto ser humano, da coletividade (comunitarismo), de preservar a natureza e
o mundo; a oralidade, meméria, musicalidade, corporeidade ¢ a circularidade no fazer
com que as regras, normas e o codigo de ética, em geral, sejam repassados e ensinados através

de multiplas linguagens: musical, verbal, corporal, aural.

6.2 A filosofia do Ubuntu: “Uma pessoa se torna gente em virtude das outras”

Como lembram Ochrle e Emeka (2003, p. 39), a ideia basica do Ubuntu'®, segundo

14655

a qual “uma pessoa se torna gente em virtude de outras pode ser transformada em uma

145 Termo abordado no cap. 2. Para Bell (2002, p. 89), o termo ubuntu, uma palavra Nguni, representa, de certa

forma, a filosofia antiga. E ligada a identidade pessoal intrinseca em uma visio de mundo centrada na
comunidade.
14¢ A person is a person by virtue of other people.
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metafora relacionada aos varios aspectos do ensino e aprendizagem (musical'*’) na capoeira
angola e, em termos mais gerais, da vida: ndo ha fragmentagcdo, mas unidade. Na capoeira
angola aprende-se a cantar e tocar simultaneamente (episédio 2B); ndo ha quem toque e quem
assista: a participacdo de todos € sempre incentivada (episédio 2G); e, (episodio 2I) deve
haver equilibrio entre os instrumentos musicais e o canto, pois todos tém igual importancia e,
sdo concebidos, a partir de suas complementacdes, apesar do gunga exercer um papel
diferente na bateria, pois representa o mestre (episédio 2L.).

Nas aulas de ritmo, as cantigas passam de um aluno para outro apos os sinais dados
através do berimbau por Cabocdo. Percebe-se que alguns alunos dominam mais o instrumento
e conseguem coordenar canto ¢ movimento (episédio 2B), enquanto outros ainda precisam
ganhar seguranca, pois perdem facilmente o andamento, fato que poderia desestruturar

também o coral'*®

. Mas, a for¢a do grupo, simbolo de fato, da familia e da comunidade, vem
justamente para amparar e ajudar aquele colega a encontrar novamente o caminho e o
equilibrio.

Desde os primeiros momentos da aula de ritmo sdo trabalhadas a pratica instrumental
e vocal juntas. A musica, enquanto artes musicais, ¢ sempre entendida no seu conjunto.
Apesar do fato de que, com o tempo, a forma de ensinar a capoeira angola tenha sofrido
algumas modificagdes (de um espaco aberto para um espago fechado; o aprendizado realizado
na propria roda para o aprendizado desenvolvido sob a orientacdo de um mestre nos treinos;
antes sem um mestre especifico como referéncia e hoje com um mestre, entre outros), a sua

esséncia, enquanto um todo inseparavel, permanece preservada. H4 sempre uma abordagem

holistica na concepg¢do educacional da capoeira angola.

147 Aspectos do ensino e aprendizagem em termos de educagio geral e educagdo musical.

'8 Todos participam cantando, independentemente do fato de estarem tocando na bateria ou esperando para
entrar na roda, sentados no chio em circulo. Até o publico, se for a uma roda de capoeira aberta, se junta ao coral
que responde ao solo. “Coral” € a expressdo utilizada pelos proprios componentes do grupo para indicar o canto
coletivo.
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Em contraste com este primeiro episddio trazido para a discussdo (coordenacgdo entre
cantar e tocar), a imagem que me vem logo a mente ¢ aquele momento de uma aula de musica
na escola quando, para ensinar uma pega, nos professores comegamos a separar a parte
instrumental do canto; no canto, primeiro separamos a melodia da letra e depois
fragmentamos a letra em estrofe e refrdao; a melodia ¢ separada do ritmo, e por ai vai. No final
das contas, mesmo que, do nosso ponto de vista, esteja tudo claro, a muisica ndo existe mais:
existe uma grande quantidade de pecas que deverdo ser utilizada para remontar o mosaico. S6
volta a comparecer de novo, apds muito esforco de rejuntar todas as partes. Nesse processo,
no entanto, muitos alunos provavelmente j terdo perdido o interesse por aquela musica.

E uma abordagem metodologica completamente diferente da que se encontra na
capoeira angola. Sem querer entrar no mérito do que ¢ melhor ou pior, penso, porém, no
professor de musica que atua em uma escola publica, cujos alunos, oriundos de bairros
populares e de baixa renda, estdo acostumados a aprender a partir das varias situagdes que
lhes sdo reveladas no dia a dia. Situagdes estas onde o todo raramente é fragmentado'*.
Acredito que se o professor de educacdo musical estivesse ciente desta concepcao holistica de
se relacionar com a musica e com a vida e se ele estivesse sintonizado com as praticas e as
formas de aprender de criangas e jovens, a interagdo e o trabalho em sala de aula
provavelmente se desenrolariam de forma muito mais fluida, agradavel, proveitosa e
significativa.

“Os que ndo vdo tocar, vdo fazer parte do coral” diz o Mestre Faisca (episédio 2G).
Todos sdo convidados a participar do momento: tocando ou cantando ou ambos. Ninguém
fica assistindo e ninguém ¢ excluido do acontecimento. Lembra Nzewi (2003) que cada

membro da comunidade é um participante ativo e critico da performance holistica. Pensando

149 Pode ocorrer, no entanto, que durante um ensaio o grupo divida uma miisica em partes com a intengio de

aperfeigoar a sua performance, mas isto dificilmente acontece na fase inicial de aprendizado.
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no papel das artes musicais na cultura popular, percebe-se que nao ha separacdo entre quem
estd se apresentando e o publico. A circunstancia une todos os presentes. Além de ndo haver
uma rigida separagdo, o publico participa cantando, batendo palmas, eventualmente dangando
no decorrer do acontecimento.

No caso da capoeira angola, Mestre Faisca fala da importancia do coral, relembrando

os ensinamentos de Mestre Pastinha:

Olha... Como disse Mestre Pastinha... O capoeirista, ele ndo é
obrigado a saber cantar’’, mas ele é obrigado a fazer o corall.
Quer dizer, ele deve participar, porque ele diz isso com a razdo
que nem todo mundo nasce cantor e também a questdo da
capoeira: ela ndo ta ligada a uma questdo técnica de uma forma
que é um canto... E uma questdo popular, ela tem outros
pardmetros da misica (MESTRE FAISCA, entrevista —
07.11.08).

De fato, ha sempre revezamento nos papeis, portanto, quem nao toca agora, tocara
daqui a pouco, sendo que o canto da coletividade, como resposta ao solo, deve sempre
permanecer.

A participagdo de todos, tocando e cantando, expressa assim a musicalidade,
corporeidade ¢ ludicidade, que, por meio da circularidade, propicia o pulsar das emogdes,
das forcas criadoras e da energia vital (axé); remete também a ancestralidade e a
religiosidade que se instala naquele momento.

Outro aspecto sobre o qual ¢ importante conduzir uma reflexdo ¢ que nenhum
instrumento musical tem uma importancia maior que o outro (episédio 2I), embora o gunga
tenha efetivamente uma responsabilidade diferente, se comparado com os outros instrumentos
musicais presentes na bateria.

Desde o tempo da pesquisa de mestrado com a Banda Lactomia (CANDUSSO,
2002) tenho nogao deste aspecto: instrumento algum e, consequentemente, participante algum

¢ mais importante que o outro, pois tudo faz sentido no grupo. O ritmo de cada naipe ¢
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resultante da soma do ritmo de cada instrumento individualmente. Com certeza, por conta de
um discurso ligado aos meios de comunica¢do, alguns instrumentos passaram a ter mais
destaque que os outros, como no caso do timbau.

No caso da capoeira angola, apesar de o berimbau ter se tornado o instrumento
simbolo desta manifestagdo cultural e ter certo destaque dentro da bateria, ndo ¢ considerado
mais importante que os outros. Da mesma forma, a musica, apesar de representar o fio
condutor no ritual da roda, ndo pode ser considerada mais importante que 0 movimento ou sua
expressdo poética, sua teatralidade. H4, no entanto, instrumentos mais complexos e
demorados de se aprender que outros, como no caso dos trés berimbaus.

A conformacao fisica deste instrumento faz concentrar o seu peso no dedo mindinho
do tocador, o que acarreta em que o aprendiz demore certo tempo até ganhar resisténcia e
equilibrio para manté-lo sempre na vertical durante os movimentos para frente e para tras da
cabaga, se aproximando ou afastando do corpo. A postura (coluna ereta, pernas entreabertas e
pés fincados no chao) ¢ fundamental para dar estabilidade, condi¢do necessaria para colocar e
manter em equilibrio o instrumento.

Outro aspecto sdo os toques caracteristicos € complementares dos berimbaus (gunga,
médio e viola) que constituem a bateria da capoeira angola juntos com outros instrumentos. O
gunga executa um toque cadenciado, que representa uma base; o médio toca uma inversao do
gunga; a viola executa as variagdes e improvisa sobre a base realizada pelos gunga e médio.
As frases ritmicas se complementam. Da mesma forma, os capoeiristas que formam a bateria
devem saber se integrar musicalmente para criar um bom resultado sonoro, imprescindivel
para o decorrer harmonioso do jogo.

Estes aspectos, portanto, pertinentes a musicalidade e a corporeidade se

concretizam no comunitarismo/cooperativismo, pois o bom resultado geral ¢ alcangado pelo

130 Saber cantar significa saber liderar, puxar uma cantiga, ser solista, competéncia que um mestre deve possuir.
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esforco do grupo e pelo sentimento de comunhdo, pertencimento e disponibilidade de cada
parte. O que estd sendo chamado de bom resultado ¢ aquela harmonia musical e humana,
manifestada através da ludicidade e da alegria de estar compartilhando aquele momento.
Muitas vezes ouvi os membros do CECA-RV chamarem essa sensa¢do harmoniosa de energia
positiva e, que nos valores civilizatorios afro-brasileiros, poderia ser representada pela
energia vital (axé), energia dinamica, forca primordial e da religiosidade, em termos de
“religare”, ou seja, “ligar, unir” novamente. Através dos toques da bateria da capoeira vem
evocada a ancestralidade, aqueles sons que remetem a mde Africa, tdo decantada no
repertorio do CECA-RV e que nos chegaram até hoje, através da oralidade e da meméria
registradas nas musicas e nos corpos.

O Mestre Faisca explica (episédio 2L): “é o berimbau gunga que tem que colocar a
cadéncia aqui, certo? Os demais devem acompanhar a cadéncia do gunga”. O gunga, como
foi mencionado na revisdo de literatura sobre a capoeira angola no capitulo 3, ¢ o berimbau-
mestre, ou dito de forma diferente, ¢ “o mestre da capoeira”, como frisa Mestre Faisca, e tem

toda uma maneira propria de se expressar. Explica ele a fun¢ao dos trés berimbaus:

0 gunga, que é o grave, é o que faz a base, e os outros, que sdo
o médio, que faz o contratempo e a viola, que fica solando.
Entdo, o gunga, ele comanda. Se ele da uma dobrada, entdo ele
ta terminando o jogo. Quando ndo é com som... No caso muito
parecido com corpo, o corpo do berimbau, quer dizer o seu
posicionamento em abaixar ele um pouco, traduz que ta
terminando ou que quer ter um didlogo, chamando o capoeirista
a boca da roda se o jogo esta violento. Entdo aquele berimbau
ali, se a musica ndo conseguiu orientar o capoeirista, é o
berimbau, é ele que vai dar o recado. Entdo, ele chama, porque
termina o jogo, quer dizer... Ele determina ali... “acabou o
jogo”. Quer dizer, tendo um mestre preparado, quem comanda
a roda é o berimbau. Claro, se ndo tiver um mestre preparado o
berimbau sozinho, ele ndo pode fazer nada. (MESTRE
FAISCA, entrevista — 12.09.08).

E o berimbau, através da pessoa do mestre, que regula o jogo. Os jogadores, por

outro lado, t€ém que saber interpretar o significado da musicalidade daquele momento, bem
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como da “fala”, da oralidade, do berimbau, na hora que estd chamando os jogadores para dar
uma orientagdo sobre o jogo ou quando pretender interrompé-lo. Falou Mestre Jodo Pequeno
que se um jogador ndo souber decifrar esta musicalidade, na verdade ndo pode ser

considerado um capoeirista, mas um pulador (ver cap. 2). Sodré (2002) acrescenta que

O jogo, os corpos dos jogadores e, eventualmente, a violéncia
sdo estrategicamente controlados pelo berimbau e levados a um
estado de relaxamento que favorece a flexibilidade do corpo e a
concentragdo mental. Desenha-se aqui um tipo sutil de saber
corporal, estranho a pressdo caudatéria da tradicdo greco-latina,
que faz o corpo integrar-se na civilizagdo cristd do Ocidente
como um objeto a parte do sujeito (SODRE, 2002, p. 82).

Quem estiver tocando o gunga estd com uma responsabilidade muito grande, pois,
segundo Mestre Faisca lembra, existem varios elementos para prevenir tensdes, conflitos ou
até atos de violéncia. Afinal, a capoeira em sua esséncia ¢ uma luta e pode ser violenta,
mesmo que hoje seja feita em forma de jogo (ludicidade). Mestre Pastinha declara
enfaticamente no seu livro: “a Capoeira Angola ¢, antes de tudo, luta e luta violenta”

(PASTINHA, 1964, p. 30). Avisa Mestre Faisca que

tém varios elementos pra poder se evitar a violéncia: através do
canto, do que vocé esta cantando, o que vocé esta pedindo,
passando aquela energia pra aquelas pessoas, que estdo
circulando e vocé ali respondendo e emanando ... Entdo, aquela
pessoa ta recebendo tudo. Em ultima instdncia, tem um
berimbau que chega e determina, que pode chamar a boca da
roda”" e ter um didlogo, ou terminar ou até dar uma pausa ao
jogo e ter um didlogo com os capoeiristas... “o que é que ta
acontecendo? ... Isso dai, ta saindo fora da brincadeira da
capoeira, vocé ta deixando de brincar”. Entdo, ele tem essa
fungdo... E mostra que realmente quando se fala “fala
berimbau!”... O berimbau fala (ri)! E fala de verdade
(MESTRE FAISCA, entrevista — 12.09.08).

Percebe-se, entdo, que a musicalidade do berimbau possui imensa responsabilidade

e representa uma ligacdo com a oralidade, ancestralidade ¢ a sabedoria da experiéncia. O

151 ’ \ . ’ . . .
Mestre Faisca com “a boca roda” entende dizer ao pé do berimbau, ou seja, os dois jogadores agachados.

proximos de quem estiver tocando o gunga.
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gesto do berimbau de passar da posi¢do vertical, inclinando-se para chegar até a posicao
horizontal representa um gesto corporal de um sabio dando um conselho, uma orientagdo. E
um corpo que fala, remetendo ao valor da corporeidade, mas ao mesmo tempo da oralidade
e da memoria, transmissdo das regras, orientacdo sobre o que se pode ou ndo fazer. E, na
catarse da roda, enquanto metafora do coletivo e, portanto, do comunitarismo, o berimbau
invoca a energia vital (axé) e a religiosidade, por conta da espiritualidade que perpassa todos
os elementos materiais, imateriais, visiveis, invisiveis, humanos e magicos. Por esta razdo, na
capoeira, ndo ¢ qualquer pessoa que pode assumir esta responsabilidade em qualquer
momento da vida, a ndo ser através do acompanhamento de alguém experiente.

Completando a reflexdo sobre as formas de comunica¢do do gunga, me remeto a aula
de ritmo (episédio 2A) quando Cabocdo comega a dar os primeiros toques no berimbau e ¢
seguido pelos instrumentos tocados pelos alunos presentes. Percebe-se logo que o uso da
palavra se torna desnecessario: além da “fala” do berimbau, a comunica¢@o acontece através
de olhares, sorrisos, eventualmente toques. Com tantos meios para se comunicar, 0 meio
verbal passa a ser utilizado em tltima instancia.

Cabocdo, através do gunga, comunica quem pode comecar a cantar, quando deve
terminar de cantar, quando ¢ hora de passar o canto para outro/a aluno/a ou passar mensagens
que tém a ver com disciplina, quando alguém fica conversando ou distraido durante a aula.

A comunicagdo ndo-verbal, entdo, tem a ver com a circularidade, pois comunicagdo
¢ movimento; com a corporeidade, por conta do fato de que a mensagem ¢ expressa através
de movimentos corporais; com a oralidade, pois a tradi¢do oral utiliza de todas as
ferramentas sensoriais para transmitir seus conhecimentos; com a memoria em termos de
codigos; com o comunitarismo, ja que a comunicagdo acontece entre pessoas, entre pessoas €
objetos ou abstragdes, divindades e tem implicita sua forca e energia vital (axé) e a

ancestralidade.
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6.3 Artes musicais em agao

Embora os episddios aqui descritos e comentados partam de uma aula de ritmo e,
consequentemente, remetam aos aspectos musicais, ¢ importante deixar claro que quando
estou falando em musica estou sempre me referindo ao conceito de artes musicais, ja que a
aula de ritmo tem o intuito de preparar as criangas do projeto para a roda de capoeira, também
chamada de “vadiacdo”. Foco, portanto, determinados aspectos ciente de que estes fazem
sentido no todo e ndo isoladamente.

Retomo o pensamento de Nzewi (2003, p. 13) sobre as artes musicais, segundo o

qual

* amusica reflete a danga, a linguagem, a atuag@o cénica e/ou o
figurino.

* a danga traduz corporalmente a musica, a linguagem, a
atuagdo cénica e/ou o figurino e o cenario.

* apoesia e as letras narram a musica, a atuagdo cénica, e/ou 0s
objetos materiais.

* aatuacdo cénica interpreta a musica, a danga, a linguagem, o
figurino e/ou os objetos materiais.

* 0s objetos materiais, o figurino e o cendrio realgam a musica,
a danga, a atuagdo cénica e/ou a linguagem.

Percebe-se, portanto, que:

a) a musica (tanto a parte instrumental tocada pela bateria, quanto a vocal na forma
de pergunta e resposta entre solo e coral) se reflete no movimento e ¢ dirigida
pelo mestre, que estabelece a velocidade do andamento do jogo; portanto, esta
diretamente correlacionada com a letra da cantiga que estd sendo cantada; a
cantiga determina a expressividade dos movimentos e da atuagdo cénica como,
por exemplo, a gestualidade dos jogadores durante a ladainha ou a chula; o
elemento da farda da academia permanece inalterado;

b) o movimento traduz corporalmente a musica, respondendo as mensagens
passadas através da letras das cantiga, repassando um sentimento brincalhdo,

sério, concentrado;
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c) a poética, presente nas letras das cantigas, geralmente utiliza o repertorio
existente ao qual seguem outras seg¢des recriadas improvisando
extemporaneamente; quem puxa o canto geralmente canta sobre o legado dos
mestres, a época da escraviddo, expressa os fundamentos filoséficos da capoeira,
conta historias ou se inspira em situacdes especificas como acontecimentos,
presenca de pessoas etc.; junto com a musica (vocal e instrumental) as cantigas
determinam as partes em que ¢ dividido o jogo (ladainha, chula, corrido),
reforcam o sentimento de um determinado momento da roda, passam recados ao
jogadores, que modificam seus comportamentos em termos de movimentos e
expressividade cénica;

d) a atuacdo cénica interpreta a parte instrumental e vocal da musica, respondendo
ao recado passado nas letras, transformado em movimento;

e) geralmente a roda acontece em ambientes repletos de simbolos que expressam o
valor da ancestralidade, de pertencimento a determinado grupo (ou & uma

152 . ~ .. ,
) e filosofia; os jogadores se apresentam e sdo admitidos na roda s

“linhagem
nos trajes determinados pela academia. No caso do CECA-RV, o traje
recomendado para frequentar as aulas ou a roda prevé: camiseta da academia
(branca), calca social branca e sapato ou ténis. Este traje retoma muito a maneira
de se vestir dos tempos de Mestre Pastinha e na juventude e idade adulta do

mestre Jodo Pequeno. Nao utiliza, geralmente, as calcas (de malha)

comercializadas para jogar capoeira.

2 A “linhagem” define se uma pessoa pertence ao mundo da capoeira angola, regional, contemporanea e apos
ter declarado este aspecto, deixa claro qual a linha (quais mestres) de proveniéncia da sua formagdo. De certa
forma, isto acontece também com os intérpretes da musica erudita. Por exemplo, dentro desta Otica minha
linhagem seria F. Liszt, jA4 que meu professor (Oleg Marshev) provinha de uma “linha” de professores que,
geracdo apos geracdo, chega ao compositor e pianista hingaro.
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6.3.1 A musica na capoeira angola

Na revis@o de literatura abordei a questdo da musica na capoeira angola. Agora,
pretendo retomar este assunto a partir das falas do Mestre Faisca, Cabocao e os integrantes do
projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”.

Passando a palavra para o Mestre Faisca, ele, ao falar sobre a musica na capoeira, se
posiciona assim: “o lance, assim,... da musica na capoeira, na realidade, acho que é uma
coisa extremamente importante. Pelo que eu sei, assim, ndo se tem uma luta, um jogo, neste
sentido que tenha ritmo, musica, essa questdo como a capoeira” (entrevista — 07.11.08).
Como ele justamente afirma, ¢ a musica que torna a capoeira uma manifestagdo cultural tnica
e singular. E esporte, ¢ luta, é cultura, ¢é filosofia e a musica costura todos estes elementos,

influenciando-os e sendo influenciada por eles. Além disso, Mestre Faisca constata que

a musica na capoeira ... Ela tem essa importancia educacional,
na formag¢do do ser humano, na formagdo da familia, da
educacdo, do respeito... Quer dizer, sdo os valores do homem
mesmo. A musica, ela traz, trabalha muito esse elemento dentro
da aula de capoeira, dentro da capoeira angola (MESTRE
FAISCA, entrevista — 23.07.07)

Segundo ele, influencia (“mexe com™) as pessoas a ponto de mudar sua forma de se

movimentar na roda de capoeira:

ela consegue colocar dentro do circulo todas as pessoas. Entdo,
vocé vé que ela tem essa capacidade de agregar, botar as
pessoas andando em volta um do outro sem olhar as suas
diferencas, naquele momento tendo uma unidade. (idem,
entrevista — 07.11.08)

Outro fator apontado por Mestre Faisca € a estreita relagdo entre musica e identidade.

Afirma ele que,

Ela [musica] trabalha muito a identidade, porque o tempo
passa e essa musica da capoeira, ela registra aquele tempo,
imortaliza e traz pra nos, onde que a gente quando estamos
envolvidos cantando, nos, de uma certa forma, comegcamos a
nos remeter aquela época, aquele tempo, aquele tipo de
educagado. (ibidem).
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Durante uma entrevista coletiva'>® com alguns integrantes do projeto, discutimos a
respeito de determinados aspectos musicais, em funcdo das suas praticas e das preferéncias.
Ao conversarem sobre quais instrumentos eles gostam mais e se eles preferem mais tocar ou
cantar, eles, de forma geral, disseram que gostam de todos os instrumentos, embora tenham
um predileto. Quanto ao tocar e/ou cantar, a maioria se posicionou mais a favor do tocar. Os

argumentos foram diversos. Laise (16 anos) explica que

eu gosto de todos os instrumentos, mas, como ja falei, eu tenho
uma preferéncia pela viola, porque é onde a gente pode variar
as melodias que tém nos berimbais. Cantar eu gosto... Tem
uma: “quem vem ld sou eu/ berimbau bateu/ sou eu angoleira’’
sou eu” é otima. A gente improvisa, tanto que eu aprendi uma
vez quando o Mestre falou que cantar ndo é simplesmente pegar
um canto e largar um refrdo e pronto. A gente tem que
improvisar e improvisando dentro do que td se vendo no jogo ou
que ta acontecendo na nossa vida, enfim.

Juliana (15 anos), por exemplo, ressalta que, entre tocar e cantar, prefere tocar,
porque quando se empolga acaba se esquecendo do canto. Deixa claro que ela ndo tem um
instrumento preferido, mas trés: atabaque, pandeiro e o gunga. Daisy (18) gosta mais do
berimbau médio e do agogd e tem uma opinido diferente dos demais, pois ela prefere cantar.
Ela completa: “Crio. Na hora que eu to cantando, eu falo algumas coisas, assim”. Wendel
(15 anos) diz que gosta de tocar e continua: “7oco mais so berimbau. Berimbau, a viola e o
gunga. So. E dos outros instrumentos o atabaque e o pandeiro. Cantar, eu ndo canto muito
ndo, que eu ndo sei as musicas direito ainda ndo”. Kehindé (11 anos) conta que gosta tanto de

cantar como tocar e que o gunga, médio e o atabaque sdo seus preferidos. Segundo ele,

aqui todos gostam mais dos berimbais, porque tém mais
agitacdo na hora e nos outros [instrumentos] so a marcag¢do. O
berimbau fica na marcag¢do so que de vez em quando, ele da
uma dobrada. No tambor ndo pode dar dobrada na nossa
capoeira aqui, na nossa academia. Entdo, os berimbais eu acho
que ¢ mais agitado.

153
154

Entrevista coletiva realizada no dia 23.09.08.
Da fala de Laise, me chamou atenc¢do o fato dela ter cantado “angoleira” em vez de “angoleiro”, como
geralmente acontece, mostrando uma interessante clareza quanto a questdo de género.
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Kayodé (12 anos) também ¢ da mesma opinido de seu irmao Kehindé, quanto ao
tocar e cantar, bem como na preferéncia dos instrumentos. Ao contrario dos outros, ele
expressa também o que ndo gosta e o que ele pensa que ndo ¢ muito bom. Cita o pandeiro que
até agora nao tinha sido mencionado e lembra-se de seus primeiros instrumentos na infancia.

Diz ele:

viola eu ndo gosto muito, porque ndo sou bom em dobrar. Ndo
sei dobrar direito e, hd pouco tempo, eu to gostando um
pouquinho mais do pandeiro. Agogo também gosto de tocar,
porque o agogo, quando eu era pequeno, era o instrumento que
eu mais tocava. Agogo... Eu gosto do sonzinho que tem: ta ta ta
[imita o som]. E o reco-reco, eu gosto porque eu fico dobrando.
Na verdade, eu gosto de todos... E... no canto, quando eu me
embolo um pouquinho, tém vezes que eu consigo fazer alguma
coisa que eu entro no tempo de novo.

Para Mestre Faisca, o som do berimbau, instrumento que ao longo do tempo se
tornou praticamente sinonimo da capoeira, “fem um poder, assim, muito interessante,
energético com o individuo. Ele tem essa questdo de trabalhar com a alma do individuo, o

espirito do individuo” (MESTRE FAISCA, entrevista — 07.11.08). Além disso,

o som do berimbau, ele vai muito distante. Na realidade, as
coisas mais distantes parecem que sdo as mais atingidas [por
ele]. No entanto, quando a gente esta fazendo a roda de
capoeira, quando o som do berimbau ta a 100 metros de
distancia, ja paralisa e chama as pessoas para aquele ambiente

(ibidem).

Viarias questdes sdo trabalhadas durante as aulas de ritmo: aspectos de técnica
instrumental e do coral (episédio 2D), postura (episéodio 2DD), ¢ o “medo do publico”
(episodio 2K), para que nas rodas de capoeiras a familiaridade com a presenca das pessoas
ndo venha a interferir negativamente.

“Firmar o pandeiro”, “a batida do tom estd deixando ele com o som perdido”, “o

2 ¢

som ndo pega a nota certa” ‘“vocé deve firmar mais um pouco o pulso”, e pouco depois “o

coral também deve colocar um tom legal sendo fica ruim”, sdo algumas das expressoes
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utilizadas por Mestre Faisca no episédio 2D para comunicar o que precisa ser melhorado na
performance. Ele aponta problemas na técnica de tocar o pandeiro, que precisam ser
melhorados, e se coloca a respeito da forma de cantar sem proje¢ao por parte do coral, ou
seja, o grupo em geral e a postura, sobre a qual fala um pouco mais em diante.

A postura (episédio 2DD) ¢ um aspecto para o qual o Mestre Faisca d4 sempre muita
atencdo, sobretudo com os alunos do projeto, até eles internalizarem a postura corretamente:
coluna ereta, pernas entreabertas e os pés plantados no chdo. Este ¢ um dos pressupostos para
poder tocar de forma confortavel e propiciar a estabilidade, sobretudo quando os alunos estao
comecando a aprender o berimbau, cujo peso se apoia e deve encontrar o seu equilibrio em
um unico dedo. Postura ¢ também respeito com o proprio corpo para que, com o tempo, nao
venham a surgir problemas posturais ou de tensdes; e, por ultimo, uma questdo de respeito
com o outro ndo ocupando espaco além do necessario.

No que diz respeito a questdo do “medo do publico” (episédio 2K), a capoeira
angola desenvolve suas atividades sempre em grupo, trabalha estas questdes desde o primeiro
momento. Contribui na aquisicdo e na afirmag¢do da autoconfianca e da autoestima, aos
poucos e suavemente, fazendo primeiro com que cada membro da turma aprenda a conviver
com o outro, a ser visto e observado pelo colega. Esta familiaridade e proximidade entre os
alunos de uma turma fazem com que eles percam rapidamente o senso de inibigdo,
“vergonha” ao fazer algo na frente de outras pessoas. Ninguém ¢ exposto ao ridiculo e
ninguém ¢ objeto de chacota, pelo menos na presenca do Mestre Faisca ou Cabocao.

As vadiagdes, ou rodas de capoeira organizadas a cada 15 dias, reunindo as turmas,
também os preparam para a convivéncia com os alunos de outros horarios, bem como a
aprender como se comportar na roda, como jogar, como tocar e cantar ¢ toda a magia que se

estabelece nessa circunstancia.
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Um dos momentos de maxima importancia acontece nas Mostras Bienais,
organizadas periodicamente no CECA-RV, onde no ultimo dia acontece aquela que eu
chamaria “roda com os mestres”. A circularidade do processo educacional estende-se, nessa
oportunidade, a mestres de renome e membros de outras academias, que comparecem no
evento para prestigiar e, de certa forma, reconhecer o trabalho que vem sendo realizado.

As criangas e os jovens sdo, assim, apresentados ao mundo capoeiristico e t€m a
possibilidade de jogar com mestres afirmados e tradicionais da comunidade capoeiristica
(comunitarismo). O que me chamou muito atengdo foi o cuidado e o carinho que eles
manifestam em um tipo de jogo totalmente em sintonia com as capacidades da crianga ou do
iniciante. Um jogo adequado ao outro sem, porém, perder de vista a esséncia com o0s
elementos da malandragem, da mandinga, da alegria, desafiando o outro na percepc¢do do
jogo, tentando surpreendé-lo despreparado, mas logo depois abrindo um grande sorriso
incentivador € uma mao para amparar uma eventual queda (cooperativismo). Os jogadores
iniciantes, apesar da tensao e emog¢ao do momento, ddo o melhor de si e percebem a intencao
do mestre em deixd-los a vontade para que possam mostrar plenamente tudo o que eles
aprenderam durante as aulas do projeto.

Estas situacdes remetem igualmente ao valor da ancestralidade, religiosidade, do
respeito com os mais velhos, aos saberes transmitidos pelos antepassados, suas memérias,
através da oralidade. A musicalidade direciona e estabelece o sentimento e o ritmo do jogo.
Tem também o componente da ludicidade e corporeidade, quando no jogo com os mestres
tudo assume um tom de brincadeira, apesar de séria, mas descontraida e bem-humorada.
Emocdo, tensdo e medo, com certeza ndo faltam, mas sdo sempre entendidos de forma
positiva, enquanto um desafio alcangdvel, um momento de crescimento e sem o intuito de

derrubar ninguém.
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As caracteristicas levantadas por ele e os integrantes do projeto, mostram como a
musica se relaciona com os valores civilizatorios afro-brasileiros. Na circularidade e no
comunitarismo, a musica coloca as pessoas no circulo, tornando todos iguais, equilibrando as
diferencas, unindo-as. Estes valores propiciam a formag¢do humana, a educacdo. Na
corporeidade ¢ ludicidade, a musica influencia o jogo dos movimentos e ¢ produzida através
do corpo e seus movimentos; no corpo € no movimento ¢ registrada a historia da capoeira, a
sua memoria. Na oralidade, ancestralidade ¢ memoria ¢é construida a identidade coletiva,
registrando épocas passadas e tornando-as presentes, atuais. Através da energia vital (axé) e
da religiosidade, se estabelece aquela magia, aquele sentimento de catarse coletiva que ¢ a

roda de capoeira.

6.3.2 O repertorio musical da capoeira angola

O repertdrio musical é originado e ¢ diretamente ligado ao jogo dentro do contexto
da roda de capoeira. Como foi mencionado no capitulo 3, na revisdo de bibliografia, o
repertorio musical se concretiza nas ladainhas, na louvagdo e nos corridos, através do canto
(solo e solo/coral) acompanhado pela bateria.

Ao falar: “Quero ver vocés entrarem na louvagdo!”, Mestre Faisca déa inicio a
ladainha (episédio 2H) e convida, de forma explicita, a participacdo atenta de todos os
presentes.

Mestre Faisca observa um fato importante, pois “a capoeira dd a oportunidade de
vocé cantar, cantar sua historia e contar sua historia” (entrevista — 07.11.08). As tematicas
abordadas podem ser as mais diversas, sendo as cantigas'>> com foco nos aspectos historicos e

situacdes metaforicas, que remetem a época da escravidio, por exemplo, muito presentes no

133 Com cantiga me refiro as musicas cantadas em termos gerais, entendendo assim ladainhas, louvagdes e
corridos.
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cotidiano do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”. Outras ressaltam lugares
(paises, cidades) que existem, mas que vivem em uma dimensdo mitica como Angola, a
Africa e outras se referem a Bahia com suas caracteristicas, como o dendé, por exemplo,
simbolo de baianidade.

Mestre Faisca constata que, como muitos mestres sdo originarios de cidades do
interior, eles trouxeram para as cantigas os valores do ambiente em que viveram. Explica ele
que

os cantos da capoeira estdo ligados muito ao historico dela, que
ela vem da area rural. Entdo, na realidade os mestres, na sua
maioria, eles eram descendentes dessa questdo rural, de
interior, os mestre antigos. Entdo, eles registraram muito esses
valores, que se tinham numa época dentro da area rural, onde
que se tinha uma questdo mais digna de pessoas com respeito
diferenciado, que tinham uma certa educagdo, entdo, respeitosa,
aonde que um pouco distante dessa questdo do urbano, de

competi¢do, mas sim da natureza, né, do trabalho com a terra,
da sinceridade (MESTRE FAISCA, entrevista —07.11.08).

Mestre Faisca também ressalta que uma das tantas qualidades da capoeira ¢ aquela de
festejar, cabendo a musica a fun¢do de exaltar os gestos dos grandes lideres, o principal de
todos eles, Zumbi dos Palmares, bem como os grandes mestres, que fizeram a historia da
capoeira. A capacidade comunicativa da musica ¢ outra qualidade destacada por Mestre
Faisca, segundo o qual

a capoeira, todo o tempo, ela é festiva... E de homenagear, de
festejar os seus lideres, dentro da musicalidade. A musica tem
um contexto enorme e uma importancia enorme na roda da
capoeira, do jogo da capoeira, dentro da vadiag¢do em si e esse
trabalho que a gente faz justamente é pra poder trazer algumas
informagoes e também, de uma certa forma, a pessoa poder
praticar, pra ela poder ir conhecendo o repertorio, pra ela
poder, de uma certa forma, ir aperfeicoando, tendo um toque de
um que vai dando um alo... “olhe, precisa melhorar isso ou
melhorar aquilo” pra trazer essa questdo (idem, entrevista —
07.11.08).

Nas aulas de ritmo, geralmente a turma comeca primeiro a aprender os corridos:

cantigas que seguem a ladainha e a louvagdo, a partir das quais ha inicio o jogo. Seguindo o
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exemplo de Mestre Jodo Pequeno, uma sequéncia de corridos organizados foi adotada
também pelo Mestre Faisca no CECA-RV. Geralmente, os primeiros a serem aprendidos sao
“A onga morreu / 0 mato € meu / o mato ¢ meu / ¢ meu, ¢ meu” e “A pomba voou / a pomba
voou / A pomba voou / gavido pegou”.

Mestre Faisca explica a razao de ensinar primeiro os corridos e mostra quais etapas,

em termos de experiéncias, um aluno devera cumprir até cantar uma ladainha.

a gente estimula primeiro o corrido pra ele poder fazer essa
questdo, como Mestre Pastinha fala, poder estar de qualquer
forma ja contribuindo no coral, porque o canto, as ladainhas
em si vdo ser mais utilizadas quando tiver ja por dentro de uma
questdo da bateria [ou seja, na roda de capoeira] e,
principalmente, quando ele tiver ja levando [puxado] o canto na
bateria, porque até o aluno chegar a isso, seja criang¢a ou
adulto, leva um tempo: antes ele tem que entender todos os
instrumentos, entender o contexto do canto, tem que comegar a
se desenvolver... As vezes, muitos sdo timidos, entdo a miisica
traz isso, a musica, a capoeira traz esse equilibrio, onde que a
pessoa comega a se expressar melhor. (idem, entrevista —
07.11.08).

Além de repetir estrofe e refrdo, espera-se dos alunos que comecem a criar novos
versos em cima destas letras. Observando as aulas, percebi que, por falta de experiéncia,
inseguranga e medo de ndo fazer bonito perante os colegas, as criangas tendiam a ficar muito
tempo repetindo a mesmo letra e os mesmos corridos. A repeticdo dava seguranca; afinal,
tinham que aprender tantas coisas e lidar com as dores provocadas pelo peso do berimbau ou

do pandeiro. Mestre Faisca declara que

a questdo dos cantos corridos, eles tém essa fun¢do mesmo de
versar. A crianga em si, principalmente do projeto, até o adulto
novo, ele no inicio fica repetindo muito a estrutura base do
canto corrido, aquele que ele escolheu do repertorio... Entdo,
aquelas respostas tradicionais que ja se tém, que vao falando
desses valores, que nos comentamos anteriormente... Valores da
natureza, do homem, da familia, dos lideres nacionais, das
personalidades, das pessoas que ddo a sua vida em prol de uma

sociedade, de uma cultura. Entdo, comec¢a-se com esses
[corridos]. (ibidem)
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Como, nas gravacdes audiovisuais, os sons dos instrumentos da bateria, do canto e da
rua acabaram se misturando, foi praticamente impossivel compreender e transcrever o que 0s
integrantes da turma estavam cantando. Foi uma perda enorme, pois era justamente nestes
momentos que queria ver como eles estavam reelaborando as informagdes e os ensinamentos
adquiridos dentro do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” como um todo.
Uma estratégia compensatoria foi, durante umas entrevistas coletivas, pedir para que eles
improvisassem um corrido, onde cada um colocaria um verso.

Escolheram “Paranaé” (ver anexo n. 1) e este foi o resultado:

Kehindé puxa: Paranaé paranaé /parand.

Kehindé Vou dizer pra minha mulher / parand /
Capoeira me venceu/ parand

Todos Paranaé / paranaé / parana

Cabocao Sou rapido como um trovao / parana /
quem quiser venha provar / parand

Todos Paranaé / paranaé / parana

Laise O meu Mestre é Faisca / parana/
seja aqui qualquer lugar / paranda

Todos Paranaé / paranaé / parana

Juliana Olha rio que tem piranha / parana /
jacaré nada de costa / parana

Todos Paranaé / paranaé / parana

Daisy Uma é minha outra é sua / parand/
o resto eu ndo lembro / parana

Todos Paranaé / paranaé / parana

Kaiodé Capoeira é muito antiga / parana/
forma de libertagcdo / parana

Todos Paranaé / paranaé / parana

Depois veio a vez de “Navio negreiro” (ver anexo n. 1):

Daisy puxa: Navio negreiro / de Angola chegou /cheio de negros
trazendo o Rei Nago, Navio negreiro
Todos Navio negreiro / de Angola chegou
cheio de negros / trazendo o Rei Nago
Daisy Capoeira de Angola / eu pratico com amor
foi meu Mestre Faisca / quem me ensinou, Navio negreiro
Todos Navio negreiro / de Angola chegou /
cheio de negros / trazendo o Rei Nago
Cabocao Luto pela liberdade / liberdade verdadeira
que corria nos Quilombo / que ja jogava Capoeira / Navio Negreiro
Todos Navio negreiro / de Angola chegou

cheio de negros / trazendo o Rei Nago
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Kaiodé Capoeira de Angola / forma de libertagdo

é um jogo muito antigo / é um jogo de mandingagdo / Navio negreiro
Todos Navio negreiro / de Angola chegou

cheio de negros / trazendo o Rei Nago
Laise O Capoeira como Angola / Capoeira de valor

Muitos jogam de bobeira / Mas eu jogo com amor / Navio Negreiro
Todos: Navio negreiro / de Angola chegou

cheio de negros / trazendo o Rei Nago

Uma vez acumulada certa experiéncia, se estimula a aprendizagem das ladainhas,
mas tendo sempre em mente o aspecto fundamental da responsabilidade, pois quem puxa o
canto regula o jogo, passa recados, aspectos estes que ndo sdo delegados a qualquer pessoa em

qualquer estagio de aprendizagem. Explica Mestre Faisca que

por falta de tempo, por uma quantia grande de pessoas que
estdo trabalhando ao mesmo tempo, a ladainha acaba ficando
mais no segundo plano, na hora em que o aluno se desenvolve
mais. Al, a gente comega a trabalhar com alguns alunos, que
eles por si comecam a se interessar pela ladainha  por
curiosidade e trabalhar esse elemento da ladainha. (MESTRE
FAISCA, entrevista do dia 07.11.08)

o
o

Outra habilidade que precisa ser desenvolvida, lembra Mestre Faisca,

improvisagdo em versos. Ele comenta que

depois, também como a ladainha, que ele [0 aluno] desenvolve
que ele tem uma desenvoltura nisso, em si ele come¢a e é
importantissimo isso, ele come¢a a fazer, na realidade, a
improvisagdo... A improvisar os versos, que é um momento, que
ja ta mais desenvolvido e pode estar cantando na bateria e tem
essa necessidade, como eu falei, dele ter essa necessidade de

orientar o capoeirista, de enviar uma mensagem ao capoeirista.
(ibidem)

A capacidade dos mestres “antigos”, referéncias historicas da capoeira — vivas ou que
passaram para outra dimensdo — representam o exemplo de maxima proficiéncia na arte de
“versar”, ou seja, improvisar em versos. A partir do refrdo de qualquer musica, eles
improvisam “naturalmente” e “espontaneamente”, sendo esta naturalidade e espontaneidade

fruto da experiéncia de anos e anos nessa pratica. Relata o Mestre Faisca que

os mestres, principalmente os mais antigos, depois de uma
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pratica muito grande da capoeira... Uma coisa tdo natural que é
improvisar, eles tém um canto que eles brincam sempre
cantando. Tem um refrdo de uma musica qualquer que seja da
capoeira e ele entra. Vocé imagina pra cantar... Eu canto sem
imaginar, quer dizer que ja se torna uma coisa natural de
improvisar, a enviar uma mensagem, rimando, construindo uma
frase dentro daquele refrao daquela musica pra que oriente a
pessoa:
. “olhe, vocé esta sendo violento”
. “o brinquedo ndo é esse” ou
[ . . »
. “tome mais cuidado
[z A r »
. “vocé estd fora da regra
. “ndo éisso” ou
‘“ . . ’ . 2
. “maravilha, o jogo estd bonito
[z * 4 »
.. “olha, como este menino é bom, bate palmas pra ele
. “poxa, td bonito”
ou quando td se cantando uma musica que tem varias
interpretagoes. (MESTRE FAISCA, entrevista — 07.11.08)

Entre os alunos, somente Kehindé (13 anos) e Kayodé (12 anos) puxam as ladainhas.
Apesar da jovem idade, os filhos de Mestre Faisca convivem e praticam capoeira desde que
nasceram, contando assim mais de uma década de experiéncia.
Em ocasido da entrevista coletiva, Cabocdo apresenta uma ladainha de sua autoria,
embora ele ndo lembre a letra até o final:
Sou pesado como chumbo
Sou leve como a pena
Sou ligeiro como um trovao
Sou lento como a lesma
Sou grande como um Barauna

diante de meu Deus
Sou pequeno como o grao de feijdo.

Percebe-se que entre os alunos do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e
Cidadania”, da mesma forma que no CECA-RV como um todo, a constru¢ao da identidade do
grupo passa pela forte ligagdo com a africanidade e sua ancestralidade. Como ¢ possivel
constatar no anexo n. 1, onde estdo todas as letras utilizadas durante o periodo das minhas
observagdes em campo, os temas dos corridos ndo remetem somente ao valor da africanidade,
mas quando perguntei aos integrantes do projeto sobre suas preferéncias, eles apontaram em

grande maioria cantigas tradicionais como: “Navio Negreiro”, “Paranaé”, “A onca morreu”,
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“Pomba voou”, “Doralice” (ou Dona Alice), “Nao bata na crianca que a crianga cresce”, “Sai,
sai, Catarina”, “Venha ver como ¢, “Berimbau bateu”, “Canarinho da Alemanha”.

A partir do repertério musical, pode-se constatar a profunda ligagdo com a questdo
da ancestralidade, da religiosidade, da energia vital (axé) e da memoria, por conta das suas
conotagdes espirituais e da sua importancia na preservacao de valores de outras épocas, que
na sociedade contemporanea ficaram mais em segundo plano; a musicalidade, corporeidade,
ludicidade, oralidade e memodria estdo profundamente imbricados no proprio ato de fazer a
roda de capoeira acontecer e, a0 mesmo tempo, proporcionar sua dimensdo educativa. O

comunitarismo/cooperativismo permeia o contexto da roda.

6.4 “E preciso de uma aldeia para educar uma crianga”

6.4.1 Trocas de saberes

A primeira cena do video comega com uma situagdo espontanea e recorrente, mas ao
mesmo tempo muito representativa da fluidez das relagdes educacionais no projeto “Jodo e
Maria, Capoeira Angola e Cidadania” e nas manifestagdes da cultura popular. Uma garota,
que ndo sabe tocar o ritmo do samba de roda, executado geralmente apos o final de uma roda
de capoeira, pede para as colegas que lhe ensinem.

A situacdo descrita (episédio 1A) tem Jéssica e Estéfany como protagonistas, mas
conta com a participacdo da turma em geral. Estéfany, por conta de uma vivéncia de alguns

15655

anos no projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania ™ ja adquiriu determinados

saberes, que sdo novos para Jéssica, nedfita no projeto.

"% De agora em diante vou me referir ao projeto com seu nome atual, mesmo que, nos anos anteriores, 0 nome

fosse “Jodo, Capoeira Angola e Cidadania”.
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Como Estéfany ensina o toque de samba de roda para Jéssica? Ensina demonstrando
na pratica. Explica primeiro tocando o instrumento e depois de passar o atabaque para a
colega, continua batucando sobre suas pernas para mostrar o ritmo, através da alternancia das
maos. Jéssica observa e tenta reproduzir o que estd vendo e ouvindo. Imita e repete até onde
ela entende, fato que obriga Estéfany a buscar novas estratégias para se tornar mais clara:
mostra a base sobre a qual se insere a variagdo, bem como toca mais lentamente para que a
colega possa acompanha-la.

Esta situacdo, porém, ndo se resume na interacdo das duas garotas. Outras ficam ao
redor acompanhando e dando suas dicas para ajudar tanto Estéfany na tarefa de ensinar, e
Jéssica na compreensdo. Quando Jéssica se afasta do atabaque, quem senta no lugar dela ¢
Camila que, timidamente, se debruca para aprender o mesmo toque. Desta vez, (episodio 1C)
Estéfany, além de demonstrar no instrumento e batucar mais devagar sobre suas pernas,
recorre a mais uma estratégia: coloca suas maos sobre as maos de Camila para conduzir o
movimento dela e explicar corporalmente como ¢ construido o ritmo, tendo em uma atitude
muito tipica observada nas relagdes entre mestres e aprendizes nas manifestagdes da cultura
popular. Este processo de observacgdo, repeticdo e imitacdo pode ser interpretado através de
varios enfoques.

Um suporte tedrico proveniente do mundo da capoeira ¢ fornecido por Pedro Abib
(2006), que aborda este aspecto no artigo “Os velhos capoeiras ensinam pegando na mao”,
onde descreve e reflete sobre esta maneira de abordar os processos educacionais nos contextos
das manifestacdes da cultura popular. O autor recorre a Mestre Moraes, entdo coordenador do
Grupo de Capoeira Angola Pelourinho, em Salvador, para explicar que este ato de pegar nas
maos tem uma implicagdo afetiva e corporal que vai além do consertar um movimento: o
mestre transmite assim corporalmente para o aluno sua vontade de vé-lo aprender.

Conde e Neves (1984-85) constatam que, no contexto por eles investigado, a crianga
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responde fisicamente ao estimulo sonoro, ela imita e recria
movimentos e gestos, ela comega a perceber seu significado. E a
imitagdo ¢ passo importante para atingir o mundo do adulto. De
fato, a imitacdo do som, da palavra, e do gesto, segue-se a
imita¢do da estrutura grupal e do comportamento do individuo
no grupo. E absolutamente normal o aparecimento de blocos
mirins, onde a vivéncia dos adultos ¢ instigadora (idem, 1984-
85, p. 43).

A teoria da modelagem, que utilizei para analisar os procedimentos metodologicos
utilizados no sistema de ensino e aprendizagem musical da banda Lactomia e descritos na
dissertacdo de mestrado (CANDUSSO, 2002), pode abrir mais um caminho de interpretacao.
A teoria cognitiva social de Bandura, descrita por Riviere (1996), constata que “a maior parte
da conduta humana ¢ aprendida por observacdo, mediante modelagem” (p. 59), e que as
criancas imitam, principalmente, “(a) condutas relativamente simples, (b) proéximas a sua
compreensdo cognitiva, (¢) que recebem recompensas em outros, (d) apresentadas por
modelos atrativos, (¢) em momentos em que elas prestam aten¢do ativa aos referidos
modelos” (RIVIERE, 1996, p. 60).

A observagdo, repeticio e imitagdo'’’, portanto, assumem multiplas dimensdes:
fazem parte de um patrimdnio de saberes, neste caso, corporais € musicais, mas que ndo se
restringem somente a2 musicalidade. S3o justamente transmitidos através da corporeidade,
enquanto movimento e enquanto expressao afetiva/sensorial: o aprender ndo ¢ somente
restrito a uma dimensao intelectual, mas envolve o conjunto cabega/corpo/espirito como um
todo em parceria com o conjunto dos sentidos'**. Ndo h4 uma dicotomia nem hierarquia entre
cabeca — corpo. Nao ha uma relagdo cabega versus corpo. Desta forma, junto com a
corporeidade, a oralidade, a memodria ¢ a ludicidade fazem com que estes saberes sejam
transmitidos de uma pessoa para outra através de agdes colaborativas (cooperativismo). Nao

por acaso, um provérbio africano diz que € preciso uma aldeia para educar uma crianca.

137 Sobre a diferenca entre a fase da imitagdo e da repeticdo ver também Prass (1998).
% O estudo sobre “Culture and the senses: bodily ways of knowing in an African community” realizado por
Geurts (2002) vai muito além da nogdo dos cinco sentidos.
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A circularidade representa muito bem esta fluidez com que os saberes se movem em
todas as direcdes: todos ensinam e aprendem, compartilhando seus saberes. Mestre Joao
Pequeno, mestre geral da casa, hoje com 92 anos, sempre faz questdo de dizer que na roda ele
vai aprender. O Mestre Faisca ensina seus saberes para as turmas de capoeira angola, mas a
partir das situacdes imprevisiveis que se apresentam durante as aulas, chamadas também de
treinos, aprende com seus discipulos. Os discipulos aprendem com o Mestre Jodo Pequeno,
Mestre Faisca e entre eles. Todos eles aprendem também dentro de um contexto maior, além
das paredes do CECA-RV, aprendem na vida. Um comum denominador entre as relagdes
entre as pessoas e seus saberes € que quem sabe alguma coisa, ensina a quem desconhece
aquele assunto.

Mestre Faisca, no entanto, nos lembra que “antigamente se aprendia capoeira na
roda, onde que a pessoa tinha que ter essa questdo da observagdo, ter um timing pra
entender bem as coisas. Hoje a gente tem uma metodologia de ensino, temos um
planejamento pra trabalhos até a distancia” (Mestre Faisca, entrevista do dia 07.11.08).
Muitas coisas mudaram de 14 para cd, mas esta esséncia permaneceu. Hoje Mestre Faisca esté
a frente da academia, bem como coordena e da aula nas oficinas de capoeira. Ensina, mas
também aprende através dos desafios que se apresentam ao longo da vida e dos saberes que os
alunos trazem para a comunidade do CECA-RV. Os saberes circulam e o sentimento

comunitario propicia estas trocas. Conta ele que

Eu mesmo, tém muitos sons, varia¢oes do berimbau que eu
aprendi com um aluno que eu ensinei e a qualidade deles, as
vezes, sendo de audicdo, de percep¢do musical, dele tirar algum
tipo de sons do berimbau ... “poxa, legal ... rapaz, ndo tinha
pensado isso aqui!” e assim vocé também aprende (Mestre
Faisca, entrevista do dia 07.11.08).

Além das trocas, surgem também ocasides de construgdo coletiva, como nas

composicdes musicais. O Mestre a este respeito diz:
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as pessoas vdo estando um dividindo com outro os
conhecimentos. Entdo, dentro da musicalidade a gente traz
esses elementos como a musica, os cantos, as composigoes, que
se tém, que a gente vai aprendendo um com outro, vai dentro
dessa questdo do repertorio. As vezes, Vvocé tem uma
criatividade de wuma composicao musical dentro dessa
responsabilidade com a capoeira angola, com nossos
ancestrais, com os valores, que eles nos nortearam, entdo vocé
busca nisso e quando vocé vé .. chega um aluno e ele
complementa, ele ajuda, ele faz parceira na questdo de ... “po,
mestre, 0, fica bom assim e tal” (idem).

Outro aspecto de interesse para o campo da educagdo musical ¢ o fato de Jéssica ter
entrado no projeto em uma turma composta por pessoas que ja freqiientavam a oficina ha
alguns anos. Ela ndo precisou esperar necessariamente a abertura de uma nova turma para
iniciantes. A homogeneidade e o nivelamento ndo fazem parte das concepgdes educacionais
da capoeira angola ou das manifestagdes da cultura popular. Pelo contrério, a heterogeneidade
e diversidade sdo implicitamente bem-vindas e valorizadas como pontos de for¢a. Em alguns
contextos, porém, como projetos e atividades do terceiro setor, estes conceitos e praticas
foram introduzidos pelos professores que neles atuam. Mesmo sendo o Mestre considerado o
principal detentor do saber dentro da tradi¢do, ele ndo constitui sua unica fonte, como
acabamos de ver.

A circularidade propicia as trocas de saberes, tendo como base de sustentacdo o
comunitarismo enquanto relacdes humanas e a comunidade como terreno fértil. A
musicalidade permeia a circulagdo dos saberes movidos e transportados pela oralidade,
corporalidade, pela meméria, através da ludicidade, tendo como ponto de referéncia a

ancestralidade.

6.4.2 A formacao do mestre

Para garantir que a técnica do Mestre Jodo Pequeno seja preservada sem distorgdes,

Mestre Faisca acompanha sempre de perto seus assistentes para orientar, tirar duvidas,
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explicar de que forma ¢ melhor que abordem determinados assuntos na aula de ritmo ou de
movimento. Argumenta os porqués do fazer isso no lugar daquilo com base na sua
experiéncia e nos ensinamentos do Mestre Jodo Pequeno, referéncia sempre muito presente na
vida de qualquer pessoa do CECA-RV.

Um exemplo de orientagdo do Mestre Faisca ¢ descrito na cena da aula de ritmo
conduzida por Cabocdo (episodio 2C). Nesta hora, Mestre Faisca observa e comunica a
Cabocdo como organizar o tempo para que as criancas e adolescentes ndo fiquem muito
cansados por via do peso dos instrumentos musicais. Coloca em evidéncia que ndo ¢ possivel
aplicar de forma idéntica a mesma metodologia utilizada com os adultos. As criangas,
segundo ele, ainda ndo desenvolveram uma resisténcia fisica suficiente para segurar os
instrumentos musicais (sobretudo os berimbaus e o pandeiro). Desta forma, ¢ preciso fazer
frequentes pausas para que elas descansem, fagam um breve relaxamento e possam recomecar
sem sentir dor.

Desta forma, mesmo quando Mestre Faisca designa outra pessoa para estar a frente
da oficina, ele acompanha no passo a passo: antes, durante e depois. Ninguém ¢ abandonado
ao seu destino, fazendo as turmas de cobaia com experimentos didaticos. Educar implica
responsabilidade e como em todas as areas, uma coisa ¢ saber e fazer, outra ¢ saber como
passar estes saberes e fazeres para outras pessoas.

E interessante observar a importincia destinada ao processo educacional e a
formagdo de futuros mestres nos contextos de tradi¢do oral afro-brasileiros. Deles depende a
preservacdo e a continuidade de uma tradi¢do, portanto, ¢ constante objeto de grande atencao
e responsabilidade. Cito a este respeito um trecho do livro de C. Rodrigues Brandao (1983),

“Casa de Escola”:

Por onde andei nunca vi espagos proprios e situagdes formais ou
escolarizadas de ensino, mas aqui e ali encontrei inesqueciveis
momentos de persistente trabalho pedagoégico, mesmo quando
aparentemente invisivel. (...) No interior da familia nuclear, nas
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redes tradicionais da parentela ou da vizinhanca rural, dentro de
equipes de trabalho coletivo e rotineiro, ou de trabalho popular
especializado, deparei-me com diferentes situagdes, onde o
proprio ato do oficio ¢ carregado do exercicio ativo de fazer
circular o conhecimento. De educar, portanto. (BRANDAO,
1983, p. 16)

Invisivel porque segue um percurso educativo completamente diferente daquele
escolar: ndo tém “escolas”, ndo t€m “professores”, ndo t€m livros. Aos mestres cabe “fazer
circular o conhecimento. De educar, portanto”, retomando as palavras de Branddo. Embora se
passaram ja 26 anos da data de publicacao deste livro, sendo que muitos outros foram escritos
e outros mais recentes estejam disponiveis nas bibliotecas e nas livrarias, para muitos
educadores “este trabalho pedagdgico” realizado nas manifestagdes da cultura popular
permanece invisivel, pois o formato escola/professores/livros continua concebido como tnica
a maneira de educar.

No caso da capoeira angola, mesmo sendo facil encontrar muitos grupos distribuidos
em todo o tecido urbano, que organizam eventos em espagos fechados ou na rua, e muitas
informagdes disponiveis na internet, em geral pouco se sabe a respeito desta manifestacao
cultural e pouco se vai além das festas organizadas em comemoracao do dia do folclore.

O respeito ao tempo e a individualidade de cada um (episédio 2I) ¢ outro aspecto a
ser realcado nesta reflexdo. O forte senso de comunidade, coletividade e comunitarismo
presente nas tradi¢cdes de matriz africana ndo anula a esséncia individual de cada um. Desta
forma, ndo se espera o mesmo de todas as pessoas. Nao se espera de alguém além do que ela
pode fazer, embora o desafio e o incentivo a superar os proprios limites estejam
intrinsecamente ligados ao processo educacional. Esta atitude demonstra uma relagdo com o
tempo de aprendizagem muito diferente da concep¢do com a qual estamos acostumados a
lidar. Mestre Jodao Grande, discipulo de Mestre Pastinha e colega de Mestre Jodo Pequeno, diz
sabiamente que “a fruta s6 dd no tempo” (Abib, 2005). Uma filha de Xangd do terreiro I1€

Axé Opd Afonja em Salvador, relata Wanda Machado (1999), certa vez pronunciou as
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seguintes palavras: “O tempo ndo gosta de nada que se faz sem ele”. Na cosmovisdo do
candomblé, um dos orixds cultuados ¢ Tempo, também chamado /roko na nacdo Ketu, que
representa o guardido da ancestralidade.

A relagdo com o tempo na capoeira angola e nas tradi¢cdes afro-brasileiras, portanto,
tem uma dimensao completamente diferente da concepgdo ocidental, que expressa sua visao
materialista através do lema “tempo ¢ dinheiro”. O tempo na perspectiva afro-brasileira
presente na capoeira angola remete, assim, a circularidade, como nos ensinam os versos
muitas vezes cantados na louvacdo ou chula (canto entre a ladainha e o inicio dos corridos)
que diz “volta que o mundo deu / volta que o mundo d4”; a ancestralidade na sua dimensao
mistica (energia vital-Axé e religiosidade) ¢ considerada ndo somente enquanto passado,
mas de um passado cujos reflexos se espelham no presente e no futuro; remete & memoria
escrita na corporeidade, mantida em vida através da oralidade que se expressa com a
musicalidade, a corporeidade ¢ a ludicidade das agdes coletivas (comunitarismo).

Mas, o que significa quando se fala em “respeitar o tempo de aprendizagem do
aluno”? Refletindo e fazendo um paralelo com a realidade de uma escola regular e das
oficinas de capoeira angola no CECA-RV, percebe-se que na primeira o processo educacional
¢ previsto e estabelecido através de um curriculo padrao que quantifica também a dimensao
temporal. A cada unidade e a cada ano, por exemplo, espera-se que os alunos adquiram
determinados conhecimentos, sendo eles penalizados com notas baixas ou a reprovagdo caso
nao demonstrem de té-los alcangados.

No CECA-RV, bem como nas manifestacdes da cultura popular em geral, o ritmo de
aprendizagem de cada um ¢ respeitado por se entender que cada pessoa tem seu tempo de
compreensdo e amadurecimento. Nao se exige o mesmo resultado de todos, nem o rendimento
de um aluno ¢ comparado ao de outros. A peculiaridade de cada um ¢ respeitada na sua

maneira de ser. As vezes, o que pode parecer como falta de esfor¢o ou empenho em alguma
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atividade, ¢ na realidade uma manifestacdo de timidez, falta de seguranca, de autoestima, que
precisam ser trabalhadas de forma sutil, através da motivacdo e fazendo com que aquela
pessoa se sinta bem acolhida e valorizada. Lembro a este respeito o caso de uma menina de
ca. 10 anos, muito timida, de poucas palavras, esforcada, mas ao mesmo tempo muito
prudente. Na aula de ritmo, o canto dela era bem suave e sem ousar criar versos nas cantigas.
Um dia, porém, puxando o corrido “a on¢a morreu / o mato ¢ meu / o mato ¢ meu / ¢ meu ¢
meu”, ela concluiu com o verso “foi Caboclinho que me deu”. Introduziu uma variagdo na
letra manifestando uma grande satisfacdo, acolhida por um grande sorriso de Cabocao e seus
colegas. Na aula de movimento, da mesma forma, ela manifestava bastante prudéncia em
executar determinados movimentos. Ela foi incentivada através deste senso de acolhimento e

respeito, mas nao for¢ada a ser o que ela nao é. “A fruta s6 da no tempo”.

6.4.2.1 O que é ser mestre?

Ao fazer esta pergunta ao Mestre Faisca, recebi de volta outra: “O que é ser
discipulo?” Ele me fez esta pergunta, porque como demonstra a sua fala, a consciéncia do
“ser discipulo” ¢ uma condi¢do indispenséavel para o longo caminho que ¢ preciso percorrer

até se tornar mestre. Logo, entdo, ele foi explicando que ser discipulo

é ter este comprometimento, ter essa compreensdo dessa etapa,
ter esse compromisso com essa questdo da transformacgdo de
uma sociedade, de suas regras, da capoeira, de se auto-
trabalhar. Entdo, essa é a questdo dessa formagdo. Da
formagdo do individuo em si pra levar isso. Nao uma formag¢do
especifica de tempo ou académica, que tem isso ... entdo, por
interesses de ... “0, agora vocé se forma nisso”, o status, mas
sim dessa questdo, desses valores todos, que se tém da capoeira
angola, da sua fungdo pra pessoa poder compreender realmente
a questdo da importancia de ser um mestre de capoeira, de ser
um professor de capoeira, de ser um discipulo, que ta ligado aos

valores do conhecimento em si (Mestre Faisca, entrevista do dia
07.11.08).
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A atitude de Mestre Faisca tem respaldo na literatura: Mestre Pavao (apud SILVA,
2008), afirma que “ndo € preciso perguntar o que ¢ ser mestre. Através das ladainhas
aprendo que ¢ ‘ser discipulo que aprende’. Indo mais longe, percebo que realmente todo
mestre ¢ um eterno discipulo” (SILVA, 2008, p. 26).

O que ¢ ser mestre? Esta foi novamente uma das perguntas, desta vez, voltadas a
alguns alunos do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” durante uma entrevista
coletiva realizada no dia 23.09.08. As primeiras caracteristicas expressas foram:
“responsabilidade, competéncia, disciplina”. Pensando mais, cada um, aos poucos, comegou

a expressar melhor sua visdo. Laise (16 anos) explica que

Mestre pra mim é ele entender do assunto. Pra ser mestre pra
mim é que nem doutorado em faculdade, por exemplo: “eu sou
doutor nisso”. Em vez de chamar ‘Doutor Mestre Faisca’, ndo
sei o qué — Doutor Mestre, td vendo? Pra mim é a mesma coisa.
Tudo que envolve responsabilidade, competéncia, amor
também, dentro do que tad fazendo, pra mim tudo isso influencia.

Daisy (18 anos) completa afirmando:

Eu acho que ser mestre pra mim é ser experiente em alguma
coisa, ter passado... saber, entender... ter responsabilidade.
Saber lidar com tudo, porque capoeira é educag¢do também. Eu
acho, entdo ndo adianta ele ser mestre e ser grosso, ele tem que
ter educagdo. Entdo pra mim ser mestre é tudo isso.

Wendel (15 anos) diz “Responsabilidade, respeito um com o outro, amizade
também”. Joana (15 anos) se coloca afirmando: “pra ser Mestre tem que ter todo o conjunto,
aléem de respeitar tem que compreender, ter paciéncia, saber ensinar”. Kayodé (12 anos) diz:
“Pra ser Mestre tem que saber ensinar, tocar, cantar e jogar. So isso”. Juliana (15 anos)
destaca que: “Pra mim, pra ser Mestre ndo precisa so ele saber como também aprender junto
com seus discipulos e precisa ter a responsabilidade de ensinar e de compreender também as
pessoas, que eu acho que pra mim é o mais importante, é vocé compreender e ser

compreendido”.



198

6.4.2.2 De discipulo até mestre: as etapas

Na capoeira angola, existe uma cantiga que diz: “so o tempo faz o mestre”,
entendendo com isso que o mestre até ser reconhecido como tal deva ter acumulado muita
experiéncia de vida além de ter desenvolvido profundamente suas habilidades no jogo e na
musica (ABIB, 2005).

No caso do CECA-RV, Mestre Faisca ao ser perguntado sobre a formacao de futuros

mestres argumenta que

eu posso te dizer que na realidade essa questdo da formagdo de
um futuro mestre, de educadores dentro do trabalho da
capoeira, multiplicadores ... é uma questdo que ela acontece
natural. Quer dizer, as pessoas, na realidade, vdao naturalmente:
aqueles que tiverem o dom vdo dar seqiiéncia a todas as etapas
e fases da escola. Isso é estimulado no dia-a-dia desde quando a
pessoa inicia a fazer parte de vivéncias, vivéncias externas, de
participar de encontros, de capoeira, de vivéncia de outras
escolas, da diversidade do trabalho de capoeira que se tem.
Entdo, o estudo desse conhecimento adjunto ao dom da pessoa
para, no dia de amanhd, perpetuar a ser um mestre de capoeira
... essa questdo ela vai sendo construida no dia-a-dia, ... a cada
dia. Tem uma frase que Mestre Jodo Pequeno fala que diz que

“capoeira é como a vida”. Ele fala que vocé colhe o que planta
(MESTRE FAISCA, entrevista do dia 23.07.07).

A passagem por cada etapa no CECA-RV ¢ principalmente celebrada nos eventos
periodicamente organizados, como as Mostras Bienais, nas quais os integrantes da academia
tém a oportunidade de entrar na roda de capoeira com mestres experientes convidados e terem
assim reconhecidos seus saberes perante a comunidade capoeiristica. No evento que
presenciei em janeiro de 2007, os alunos do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e
Cidadania” receberam pelas maos do Mestre Joao Pequeno, mestre geral do CECA-RV, e do
Mestre Faisca suas carteirinhas, simbolo do seu ingresso oficial no mundo da capoeira angola.

Outro aluno experiente, Egbd, recebeu o titulo de trenel, por exemplo.
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Sobre o reconhecimento das etapas de formacdo, Mestre Faisca declara que, apesar

de ter recebido plena autonomia por parte do Mestre Jodo Pequeno, ele sempre faz questdo de

té-lo presente nestes momentos oficiais. Explica ele que

Hoje em dia quando vai ter um reconhecimento, a qualquer
estagio da escola do Centro Esportivo, nos procuramos dentro
da possibilidade do Mestre Jodo Pequeno estar presente junto
comigo. Ele me delegou esse poder de eu poder reconhecer as
pessoas em todas as etapas através do Centro Esportivo do Rio
Vermelho... todas as etapas do aluno, até a sua formagdo de
mestre. Mas nos com a consciéncia e também até pra uma
questdo de privilégio, de prazer, nos procuramos sempre estar
também com a presenca do Mestre Jodo Pequeno pra além de
sempre dar uma contribui¢do pra nos da certeza do caminho,
também pra transmitir a ele o orgulho do que ele ontem plantou
e o que ta colhendo (Mestre Faisca, entrevista do dia 23.07.07).

As palavras do Mestre Faisca se encontram plenamente naquelas de Abib (2005)

quando evidencia que

O reconhecimento como mestre (tanto na capoeira, quanto na
cultura popular em geral) se da entdo naturalmente, por parte da
comunidade da qual ele faz parte, por entender que foram
preenchidos os atributos exigidos para tal fun¢do. O titulo de
mestre so6 tem legitimidade, quando atribuido pelo grupo social
ao qual representa, que, em ultima instancia, ¢ quem delega
autoridade as suas liderangas (ABIB, 2005, p. 186).

Em termos de valores civilizatorios afro-brasileiros, ¢ evidente e legitima a

preocupacdo do Mestre Faisca na preparagdo dos alunos para que passem, etapa por etapa, ou

seja do nivel de alunos para treineis, contramestres até se tornarem mestres. Em jogo estd a

tradicdo que poderd seguir o seu curso ou se diluir e perder aos poucos até sumir. Abib

(2005), a este respeito, se posiciona afirmando que

O mestre ¢ aquele que € reconhecido por sua comunidade, como
o detentor de um saber que encarna as lutas e sofrimentos,
alegrias e celebracdes, derrotas e vitdrias, orgulho e heroismo
das geragdes passadas, e tem a missdo quase religiosa, de
disponibilizar esse saber aqueles que a ele recorrem. O mestre
corporifica, assim, a ancestralidade e a histéria de um povo e
assume por essa razdo, a fun¢do do poeta que, através do seu
canto, ¢ capaz de restituir esse passado como forca instauradora
que irrompe para dignificar o presente, ¢ conduzir a agdo
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construtiva do futuro (ABIB, 2005, p. 95).

Momentos oficiais, que podem ser comparados a ritos de passagem, sdo organizados
a cada dois anos. As Mostras Bienais sdo eventos, nos quais ¢ celebrado o mundo da capoeira
angola e t€ém como culminancia a vadiacdo, realizada no ultimo dia e que ocupa o dia inteiro.
Nela, iniciantes e mestres de renome, mestres da velha guarda e alunos experientes de outros

grupos jogam juntos. Mestre Faisca explica que

na capoeira angola, a gente ndo trata assim de uma forma a
nomenclatura “batizado” ... tem assim o aluno iniciante que ele
tem um primeiro contato, quando se faz um evento entdo se
convidam os mestres de capoeira e é uma espécie de um batismo
nesse momento, que ele tem a primeira relagdo com mestre de
capoeira oficialmente. Entdo, ele passa pra essas etapas.
(MESTRE FA{SCA, entrevista —01.12.07)

Estes encontros representam também um momento de avaliagdo. Em sua fala Mestre
Faisca continua descrevendo, etapa por etapa, o longo caminho de um iniciante até ser
reconhecido mestre, detendo-se inclusive sobre as novas “diretrizes” comunicadas pelo

Mestre Jodo Pequeno. Diz ele que

A cada tempo esse aluno, ele vai ter uma avaliagdo ... ndo se
tem uma defini¢do, é uma nomenclatura interna, mas ndo é uma
coisa oficial. Ele tem que passar por alguns estdgios. (...) Na
realidade, o processo é esse ... do iniciante a quando ele passa
algumas fases assim internas de um processo a trenel. Trenel ...
¢ aquela pessoa que ta com uma experiéncia dentro da escola.
Quando ele ganha uma experiéncia maior, ele passa a
professor. Antigamente, Mestre Jodo Pequeno passava a contra-
mestre. De alguns anos pra ca ele aboliu essa nomenclatura.
Nao tem ainda dentro da escola hoje pelo Mestre Jodo Pequeno
uma defini¢do ainda deste estagio. Era uma outra formagdo que
tinha ... tipo assim, uma experiéncia maior, assumindo uma
responsabilidade maior (...) mas Mestre Jodo Pequeno disse que
ndo quer ninguém contra o mestre!

Falou que ele ta cansado de pessoas ... com certeza, pela
experiéncia que eu tenho de vida, ja vi coisas demais, imagine o
Mestre Jodo Pequeno quantos falsos discipulos, falsos alunos
que foram contra o mestre, que tentaram é destruir o mestre,
retirar o que o mestre construiu. ... O cara que chegou se
dizendo discipulo, daqui a pouco quer botar tudo nas costas e
levar embora. Entdo, chegou um momento que Mestre Jodo

Pequeno falou que ndo queria mais ninguém contra ele ...
(MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.07)
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Os saberes ancestrais, com seus segredos e seus mistérios, prerrogativas do mestre,
enquanto “sumo sacerdote”, detentor do conhecimento e guardido da memoria assumem uma
importancia fundamental, quase religiosa (religiosidade). O que ndo pode ser colocado em
risco € justamente o valor da ancestralidade e¢ para isso nas relagdes comunitarias
(comunitarismo) muita atencdo ¢ dada a oralidade e memoria, tio diretamente ligadas aos
estes saberes. A musicalidade, corporeidade e ludicidade podem ser considerados tradugdes
concretas deste processo para o qual passam muitas criangas, embora umas poucas
manifestardo realmente a capacidade e o desejo de passar por todas as etapas. Brandao (1983)

descreve muito bem este processo.

6.4.2.3 Geracgoes de mestres em dialogo: a pedagogia do africano e a pedagogia da

interlocucio

Continuando esta reflexdo sobre os mestres, entro agora no mérito da “pedagogia da
interlocucio”, que surgiu da preocupacdo do Mestre Faisca tornar “legivel” a filosofia do
Mestre Jodo Pequeno para as novas geragdes. Foi um trabalho de compreensdo e de
decodificacdo de falas, gestos, olhares, pois para muitas pessoas daquela geracdo, o que conta
¢ o fazer, ndo gastar muitas palavras para falar sobre. Desta forma, a estratégia do Mestre
Faisca foi de perguntar, fazendo e pedindo confirmagdo se sua agdo estava sendo realizada
corretamente. Uma pergunta direta muito provavelmente ndo teria proporcionado uma
resposta e uma conseqiiente compreensao da maneira de pensar e ver as coisas do Mestre Jodo
Pequeno.

Foi assim que o Mestre Faisca descreveu como se deu este processo com o Mestre

Jodo Pequeno até chegar ao que ele chama de “pedagogia da interlocucao™:
E ... isto é interessante, que vejo que é também da cultura
africana. Mestre Jodo Pequeno, ele é aquele mestre simples,
puro e ele usa um linguajar do seu tempo. Ele é de 1917 ...
quantas etapas Mestre Jodo Pequeno passou! Entdo, hoje eu
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posso dizer que, em nome de nosso Senhor Jesus Cristo, eu tive
a possibilidade de decodificar. Deus me deu essa capacidade de
eu decodificar os caminhos, os elementos de Mestre Jodo
Pequeno.

Como uma pessoa aprende uma nova lingua, um inglés, um
alemdo ... vocé precisa reaprender, vocé precisa entender o que
a pessoa td falando. Vocé entende umas palavras e eu pude
entender de uma forma profunda, porque muitas pessoas
entendem as palavras que o Mestre Jodo Pequeno td falando,
mas as vezes ndo de forma profunda. Eu tive esse privilégio de
compreender na minha forma de ver, né, de uma forma
profunda o que é que Mestre Jodo Pequeno quer passar.
[Simula como se ele estivesse fazendo uma pergunta ao Mestre
Jodo Pequeno] ‘De que forma o senhor quer que eu fagca o
trabalho?’ Entdo, nesse meu entendimento, eu procurei manter
tudo do jeito que Mestre Jodo Pequeno quer. Procuro manter
sem mudar nada da sua estética, da sua técnica de jogar, sua
técnica, da sua forma de ser e da forma que ele acredita que
deva ser a capoeira angola. Entdo, isso eu procurei fazer ...
procurei ndo botar elementos pessoais meus por até falta de
capacidade pra isso. Agora, o que eu vim adequar foi uma
pedagogia da forma a transmitir isso. Quer dizer, foi uma
interlocucdo (MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.06).

O Mestre Faisca faz questdo de deixar claro que, embora seja ele a coordenar a
escola e todos estarem sob sua responsabilidade, a referéncia dos alunos ¢ o Mestre Joao
Pequeno. Acrescenta ele: “eles sabem que o mestre deles é Mestre Jodo Pequeno. Tem
consideragdo por mim como mestre deles também”. Contudo, ele tem consciéncia que esta
interlocugdo, esta intermediacdo teve resultados positivos € que aproximou muitas pessoas a

escola do Mestre Joao Pequeno. Ele reconhece que

a capacidade que eu tive, foi de fazer uma pedagogia de ser
interlocutor ... de que forma que Mestre Jodo Pequeno fala pra
eles entender? ... ai, eu procurei adequar isso ao trabalho. Eu
acho que foi uma das coisas do sucesso também, vocé ta me
entendendo? ... que isso pode de uma certa forma facilitar pra
pessoas de todas as classes sociais, de todas as religioes, vocé
td me entendendo? (MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.06).

Esta intermediacdo fez com que muitos compreendessem o “linguajar africano” do

Mestre Jodo Pequeno. Continua o Mestre Faisca:

estar aqui dentro e se identificar com o trabalho, porque houve
um facilitador, que foi a minha pessoa, pra eles compreenderem
isso e no final das contas quando vocé pega o resultado, eles
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fazem as mesmas coisas que Mestre Jodo Pequeno estava
passando (MESTRE FAISCA, entrevista — 01.12.06).

Ele constata que a cultura africana do Mestre Jodo Pequeno ndo ¢ sempre facilmente
compreensivel, pois as vezes, ¢ enigmatica, metaforica, desvia. Segundo o Mestre Faisca,
“isso é da cultura do homem negro... ele ta falando uma coisa, mas ele quer dizer outra”
(idem). Lembra também que o mundo estd mudando tdo rapidamente, fato que ¢
perfeitamente natural para as novas geracdes, mas nao tao natural para um homem do sertdo
nascido em 1917.

Dai, a sua importidncia neste processo de “transcrever este caminho”, que ele
compara ao meu papel, enquanto pesquisadora, que esta tendo esta tarefa de traduzir,
“buscando da minha pessoa pra poder trazer a comunidade mundial outros linguajares, que
eu também ndo tenho acesso, que vocé pode ser uma interlocutora e intermediar pras pessoas
compreender mais, com mais facilidade... pra ter um mundo melhor” (MESTRE FAISCA,

entrevista — 01.12.06).

6.4.3 Educacio? ... SO se for para a vida

Retomando a cena da aula de ritmo (episédio 1D), as meninas, ja que
coincidentemente naquele dia menino algum compareceu no treino, chamam Cabocao para
tirar suas davidas sobre o ritmo de samba que Estéfany estava ensinando para Jéssica e
Camila. Ele se aproxima ao grupo reunido em volta do atabaque e deixa logo claro que ele
ndo domina os ritmos utilizados no samba de roda. Deixa explicito, assim, até onde vai o
conhecimento dele, admitindo com humildade o que ainda ndo sabe, mas que pretende
aprender. Mostra, portanto, que o conhecimento ¢ construido ao longo do tempo e que ndo
saber algo hoje nao significa ndo sabé-lo para sempre.

Em outra oportunidade, por exemplo, ele relata que estd a frente da oficina de

capoeira angola do projeto hé trés anos: “o primeiro projeto foi um pouco complicado assim
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pela falta de experiéncia, o segundo fui um pouco melhorando, desenvolvendo e o terceiro
agora jd ta um pouco mais avang¢ado em algumas coisas... mas preciso melhorar” admite ele
(Cabocao, entrevista — 18.07.07). A falta de experiéncia de Cabocdo, sobretudo no primeiro
ano a frente de uma turma, ¢ bom deixar claro, foi contornada pela constante presenca e
orientacdo do Mestre Faisca, sempre por perto e pronto a amparar as davidas e insegurancas
de um jovem que estava movendo seus primeiros passos nesta nova empreitada.

A relagdo com o saber e o ndo-saber me fez pensar quanto a geracdo atual de
professores sofra e fique angustiada com o fato de terem no¢do do que sabem, mas também do
que ndo sabem e precisariam saber para lidar melhor com os alunos. A quantidade de saberes
disponiveis hoje tem o lado positivo de serem de relativo facil acesso, mas a0 mesmo tempo
tem a capacidade de desnortear, pois surge a questdo sobre o qué fazer com eles? Como
utiliza-los? Como estabelecer um didlogo entre os saberes do professor e os saberes dos
alunos? Mas também, como desconstruir a imagem do professor perfeito, que sabe tudo?
Como lidar com a realidade dos nossos tempos?

A resposta que, a meu ver, o mundo da capoeira angola pode dar a este respeito € a
consciéncia do processo educacional enquanto educagdo continuada. Ao longo de toda a vida.

Mestre Faisca ndo cansa de contar que

Mestre Jodo Pequeno costuma dizer que ele vai completar 90
anos de idade e fala que esta aprendendo capoeira, que seu
Pastinha faleceu com mais de 90 anos de idade, com 92 no
caso, e dizia que estava aprendendo capoeira. Entdo, nos
sabemos que capoeira, como Mestre Jodo Pequeno falou é
como a vida, vocé aprende a vida toda planta (MESTRE
FAISCA, entrevista — 23.07.07).

Nesta Otica, torna-se necessario deixar mais claro aos estudantes que um curso
universitario constitui uma etapa da vida que, supde-se, abrira novos horizontes futuros,
representando assim a fase inicial de uma carreira. Um diploma nunca podera ser entendido

como ponto final.
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6.5 Avaliagao e autoavaliagao

Quem esta ja tocando o berimbau, que acha que td tocando
melhor o berimbau? Levante a mdo.

Nesta primeira situagdo (episodio 2F), Mestre Faisca pede que os alunos fagcam una
auto-avaliagdo: quem reconhece que seu nivel esteja adequado, deve se posicionar
afirmativamente. Independentemente do fato que Mestre esteja sempre acompanhando o
desempenho de cada aluno, ele estimula também que cada um saiba reconhecer o que sabe
fazer. Reconhecer isto implica em assumir algum tipo de responsabilidade, portanto, ¢
bastante dificil que alguém responda a toa, se souber que ndo estd a altura da situacao.
Consequentemente, quem respondeu afirmativamente, recebeu um berimbau para simular a
bateria durante uma roda.

Este aspecto me chamou atengdo, pois ¢ ainda algo pouco aproveitado na escola
regular e, acredito, também nas aulas de musica. O fato de os alunos passarem constantemente
por algum tipo de avaliagdo e “receberem” um “veredicto” por parte de uma instancia
hierarquica superior, representada pelo professor/a, acaba eximindo-os da tarefa de assumir
suas responsabilidades consigo mesmos. Nao ¢ estimulado o espirito critico e ainda menos a
autocritica para poder efetuar uma autoavaliagao.

Em um momento sucessivo da aula, ap6s ter organizado quem ia tocar na bateria e
quem cantar, e executado uma ladainhas e alguns corridos, Mestre Faisca interrompe o fazer
musical e pergunta “deu para sentir a diferenca?” (episodio 2J). Ele pede para fazer uma
comparagdo com a maneira com a qual eles estavam tocando e cantando antes e depois a
formacao da bateria por pessoas que se sentiram qualificadas. Além das questdes relativas ao
dominio do instrumento e do canto, na pergunta dele estd contida também a questdo da

energia, da concentragdo que foi posta na execugdo do repertorio. Estas demonstragdes entre
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um antes (de qualidade ndo tdo boa) e um depois, com certeza, ilustra sem precisar de muitas
palavras o que Mestre Faisca considera o padrao de qualidade esperado.

Pouco adiante (episédio 2M), Mestre Faisca através da demonstragdo de diferentes
formas de tocar o berimbau, evidencia quais propiciam mais a propagacao da vibragdo e, em
relacdo ao canto, mostra qual maneira de cantar acaba tendo uma projecdo maior. Comenta no
final: “Ai, a hora que vdao chegar novos colegas, que vao comegar a fazer parte do projeto,
entram, aprendem e a gente fica ld. Por que? Porque, nos ndo procuramos tentar fazer
mudancas, ouvir o Mestre ...”.

Com estas palavras ele estd convidando os alunos a se esforcarem, a tentar superar
suas dificuldades. Ilustra a mensagem com a imagem de novos colegas que por ser mais
interessados, esforcados e mais “ousados” em termos educacionais, possam rapidamente
supera-los em suas habilidades e saberes. Aconselha-os para “ouvir o Mestre”. Ouvir o mestre
pode ter vérias conotagdes. Pode significar, como neste caso, “ouvir um conselho de uma
pessoa que quer o seu bem” e, talvez em outras situagdes vivenciadas em outros ambientes
onde as relagdes hierdrquicas sdo mais autoritarias, poderia significar “obedeca, porque o
mestre tem sempre razao”.

A relagdo do Mestre Faisca com os participantes do projeto foi sempre ao mesmo
tempo séria e brincalhona. Vi muitas vezes ele fazer observa¢des em tom irdénico, sorrindo e
deixando o interlocutor a vontade. Durante uma conversa, ele me contou de uma pessoa que
pertencia a outro grupo de capoeira, que tinha lhe confiado o fato de que a relacdo com o
mestre dele era de medo. Esta colocacao suscitou uma grande tristeza em Mestre Faisca, pois,
para ele, um mestre deveria ter uma postura de compreensao, de parceria, uma relagdo afetiva,
quase paterna.

Sabendo que Mestre Faisca ¢ uma pessoa competente e exigente, os alunos do

projeto se esforcam bastante quando ele esta presente. J4 a reagdo deles com Cabocao, quando
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estd a frente dos treinos, ndo ¢ a mesma. De um lado, devido ao fato de que a posicao dele fica
entre o mestre e os alunos: no projeto ¢ assistente de Mestre Faisca e no treino com os adultos
¢ aluno; do outro, o fato de que ele tem poucos anos de capoeira a mais dos alunos do projeto
€ poucos anos a mais em termos de idade.

Um momento de avaliagdo oficial ¢ realizado durante as Mostras Bienais, ou seja,
eventos com trés ou quatro dias de duracdo, nos quais sdo realizadas diferentes atividades
como oficinas, palestras e a vadia¢do. Nesta roda de capoeira, que comec¢a pela manha e
termina com o samba de roda a noite, sdo convidados mestres de outros grupos, que jogarao
com os membros do projeto social € com os alunos do CECA-RV em geral.

E o momento em que iniciantes e alunos mais experientes sio apresentados ou
reconhecidos oficialmente perante a comunidade capoeiristica. De certa forma, este momento
significa que cada mestre estard se responsabilizando por um membro da academia como se
fosse um padrinho. E uma ocasido de grande alegria e celebracio, pois proporciona o
encontro dos mestres com pessoas menos experientes, que terdo a oportunidade de auto-
avaliar seu crescimento. Cada mestre jogara conforme a capacidade do outro membro da
dupla, manifestando geralmente grande atencgdo e carinho e muito bom humor nas tentativas
de surpreender o outro despreparado, mas sem intuito de humilhar, apenas desafiar e mostrar
o caminho de aprendizado que a pessoa tera pela frente.

Em linhas gerais, o jogo, conduzidos em todos seus elementos e suas atitudes,
representa um momento de avaliacdo constante, pois € naquela oportunidade que uma pessoa
mostra o que aprendeu. A questdo ndo € coreografica: ndo se espera a correta sequéncias de
passos de danca. A cada roda de capoeira, o que vai ser demonstrado ¢ a capacidade criativa
de aplicar tudo o que foi aprendido nos treinos em termos de movimentos, em termos
musicais, mas também em termos de atitudes. Como cada um lida com o outro? O grupo, que

representa a comunidade, estd sentada em circulo em volta, olhando, participando,
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compartilhando o jogo das duplas, mas sempre também atenta aos comportamentos, atenta ao
cumprimento das regras. E, sem davida, um momento de grande responsabilidade, pois se os
jogadores (imaginando neste caso uma situa¢do critica que envolve pessoas adultas)
extrapolarem os limites, estardo se desmoralizando justamente perante a propria comunidade.

E com estas questdes, volta-se a questdo do respeito, da ética e nas normas de convivéncia

discutidas no comego deste capitulo.



Capitulo 7 - E a roda continua girando ... um final para um novo

recomeco

Chegou a hora de fechar neste capitulo um circulo de anos de leituras, observagoes
em campo, experiéncias dentro e fora da sala de aula, vivéncias e convivéncia com mestres do
mundo académico e mestres da cultura popular, reflexdes conduzidas em todos os momentos
vividos e abstraidos, mergulhando em areas conhecidas € menos conhecidas até, em certos
momentos, chegar ao delirio. Isto tudo em nome da educagdo musical realizada em contextos
de tradigdo oral, que ano ap6s ano, continua me surpreendendo com suas fontes inesgotaveis.
Retomo, portanto, alguns fios condutores tecidos desde a revisdo de literatura até a discussao
dos dados para tentar encerrar esta intrigante experiéncia realizada com a capoeira angola.

Encerrar sé no papel ...

Consideragoes finais

Quanta estrada percorrida em um mundo que conhecia superficialmente e que, de
fato, nunca vivenciei nos seus meandros profundos, até ser iniciada no seu “segredo”. Acabei
ndo tendo a visdo da capoeira angola pelo viés do suor, dos musculos doloridos, do dedo
mindinho que ndo consegue segurar o berimbau por mais do que poucos segundos, do
mergulho filoso6fico em torno das ilustragdes de Mestre Pastinha. Mesmo ciente de que tudo
isto teria proporcionado um outro tipo de conhecimento, o resultado teria sem davida sido
uma outra tese.

Deixando de lado os periodos hipotéticos e voltando a realidade do caminho que

percorri e que tentei traduzir neste trabalho, sinto de ter tido uma oportunidade Unica de
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conhecer e refletir sobre esta manifestacao cultural tdo rica e complexa, que sabe dar respostas
de forma propria aos tantos dilemas que caracterizam este momento histdrico. Durante o
convivio no CECA-RV fui aos poucos sendo conduzida através do “linguajar” do Mestre
Faisca aos valores civilizatorios afro-brasileiros. Quando visitei o CECA-RV pela primeira
vez, a Lei 10.639/2003 tinha acabado de ser instituida e, entre o antes e depois da sua
promulgacdo, um fervilhar de estudos sobre relagdes étnico-raciais, diversidade cultural,
acdes afirmativas comecou a ser publicado, saindo assim da invisibilidade, conquistando um
espago pelo qual foram necessarias décadas de agdes e discussdes promovidas pelas varias
vertentes do movimento negro, ¢ séculos de resisténcia por parte da populacdo negra
escravizada.

Confesso que apesar do fascinio que sempre senti por estas tematicas, muitas vezes
geraram um conflito interior por conta da minha origem geografica e social. Afinal, quem era
eu para falar sobre a capoeira e africanidades? Eu, italiana, branca, crescida em uma familia
de classe média. Dentro dos discursos mais extremos e radicais do movimento negro, podia
ser considerada a imagem do diabo colonizador, do anticristo explorador e que por onde
passa, tudo destréi. Apesar de concordar plenamente com as lutas do movimento negro
organizado em prol de uma sociedade mais justa, confesso que fico incomodada quando o
fendtipo € passa a ser considerado sindbnimo de determinados valores hegemonicos.

Quando as crises passavam, voltava a pensar, por que ndo? Por que uma pessoa
externa ao grupo étnico-social ndo poderia ter um interesse e aprofundar estas questdes? Por
que ndo se juntar a estas vozes, ja que fago parte daqueles que apodiam as agdes afirmativas, as
cotas nas universidades, os bacharelados interdisciplinares?

Dilema vai, dilema vem, acabei me envolvendo profundamente nestas questdes e
procurei, no limite do possivel, levantar uma bibliografia que desse voz aos estudos sobre as

filosofias africanas conduzidas por pesquisadores compromissados em transmitir outras
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perspectivas sobre o continente africano, muitos dos quais na linha dos estudos pos-coloniais.
Fui descobrindo assim novos mundos tedricos que me ajudaram a “ler” e interpretar as
situacdes e os discursos que me se apresentavam nas horas passadas com o Mestre Faisca,
Cabocao e os alunos do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania”. Afinal, ver ndo
¢ sindnimo de enxergar, da mesma forma que ouvir ndo ¢ sindbnimo de escutar. E a literatura
me proporcionou as ferramentas para poder compreender o que estava se passando na minha
frente, ou melhor, j& que ndo estava assistindo a um filme, mas estava sendo parte dele, que
nos, eles e eu, estdvamos vivenciando e construindo naquele momento.

Os paralelos e as comparagdes entre a capoeira angola e o0 mundo escolar acabavam
sempre em favor da capoeira. Mesmo declarando ndo aceitar o discurso dicotdomico, acabava
polarizando as situagdes, onde de um lado aparecia o mundo perfeito (capoeira angola) e do
outro um mundo todo errado que precisava de consertos urgentes. Os textos, como por

exemplo, o do Tido Rocha'”’

, inflamavam meus discursos e minhas idéias, mas com o tempo
passaram a ser interpretados de forma mais critica e mais ponderada, pois, no fundo, nio
existe um mundo perfeito, uma terra promessa. Existe o nosso mundo e ¢ nesse que
precisamos interagir e lutar para torna-lo melhor, mais vivivel, mais humano. Sem duvida, o
grande ensinamento que a capoeira me trouxe foi este olhar para o ser humano antes de
comecar qualquer outro tipo de discurso ou acdo. A educacdo dentro da perspectiva africana
traz justamente o ser humano para o centro, para o comeco de tudo.

Em termos de metodologia de pesquisa ¢ interessante também considerar as reflexdes

de Kincheloe (2007) a respeito da bricolagem, termo proposto para Denzin e Lincoln (2000)

enquanto alternativa as abordagens de investigacao educacional. Segundo Kincheloe,

A busca monolégica de ordem, tdo desejada por muitos

"% Tido Rocha ¢ um educador mineiro, que ganhou o prémio de empreendedor social 2007. Coordenador do

Centro Popular de Cultura e Desenvolvimento (CPCD) desde 1984, é conhecido pela pedagogia dos saberes
populares.
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pesquisadores das 4reas social, politica, psicologica e
educacional, estd baseada na crenca cartesiana de que todos os
fendmenos devem ser desmembrados em suas partes
constituintes para facilitar a investigacdo. A analise do mundo,
nesse contexto, torna-se fragmentada e desconexa. Tudo ¢
estudado de forma separada em nome do rigor (KINCHELOE,
2007, p. 20).

Os estudos sobre os saberes locais também foram determinantes para abrir com mais
clareza novos horizontes de conhecimento, redimensionando o valor posto nos saberes
académicos do mundo ocidental, considerados sempre como melhores, mais aprofundados,
mais completos. Estes saberes, dentro desta dtica, se tornam uns entre outros da mesma forma
validos, relevantes. Concordando com as consideragdes de Boaventura de Sousa Santos
(2006) quando diz que ndo ha conhecimentos completos mas constelacdes de conhecimentos,
torna-se importante levar em conta um novo paradigma, que legitime outras praticas culturais
e seus conhecimentos. Historicamente, a falta de reconhecimento, segundo o autor, implicou
no genocidio e no epistemicidio: “eliminaram-se povos estranhos porque tinham formas de
conhecimento estranho e eliminaram-se formas de conhecimento estranho porque eram
sustentadas por praticas sociais e povos estranhos” (Santos, 2006, p. 328).

Segundo ele, ¢ preciso se lembrar que o epistemicidio foi muito mais extenso que o
genocidio, ja que ocorreu todas as vezes que se tentou “subalternizar, subordinar, marginalizar
ou ilegalizar praticas e grupos sociais que podiam constituir uma ameaga a expansao
capitalista” (SANTOS, 2006, p. 328). Fato que acontece com as periferias das grandes cidades
e do mundo; com as minorias em termos de poder, mas maioria em termos numéricos, como
no caso das populagdes afrodescendentes; e, no caso desta pesquisa, a negacdo da capoeira
colocando-a fora da lei, discriminando quem a praticava, ndo reconhecendo o valor que
merece ¢ com todo o descaso com os mestres idosos. Indo além, Santos declara que o
epistemicidio foi um crime contra a humanidade que causou “um empobrecimento

irreversivel do horizonte e das possibilidades de conhecimento” (idem, p. 329), e s6 um novo
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paradigma podera revalorizar os conhecimentos e as praticas ndo hegemonicas, que sdo a
grande maioria dentro do contexto mundial.

Nesta vertente, ha tempo me posiciono a favor deste reconhecimento, valorizagdo e
legitimagdo dos saberes da cultura popular em didlogo com os saberes académicos. O objetivo
deste estudo nao foi definir se determinados saberes fossem melhores que outros, j& que no
mundo contemporaneo convivem. A grande questdo ¢ propiciar o didlogo sem preconceitos
tanto de um lado como do outro; ¢ “romper barreiras”, utilizando uma expressdao querida ao
Mestre Faisca; ¢ promover uma transformacdo social para que todos possam viver
dignamente. Retomando as palavras de Santos, “¢ nas margens que se faz o centro e ¢ no

escravo que se faz o senhor” (SANTOS, 2006, p. 329).

Consideragoes sobre a pesquisa

Como maneira de organizar uma quantidade enorme de dados colhidos ao longo
destes anos, comecei a fazer a uma catalogagdo, utilizando como critérios os proprios valores
civilizatérios afro-brasileiros. Nao foi muito simples, pois em muitas situagdes, sobretudo,
observagdes em campo onde a comunicagdo acontecia de forma ndo-verbal, valor algum
apresentava-se isolado, gerando o dilema se coloca-lo em uma categoria, em outra ou em
varias. Um pouco diferente foi catalogar sempre através destes critérios as falas gravadas nas
entrevistas, j4 que em varios momentos eles foram espontaneamente mencionados e, em
outras, discutidos a partir das minhas perguntas.

Esta maneira de organizar os dados ndo me deixou completamente satisfeita por
conta do fato de ter que isolar momentos e falas que depois me soavam descontextualizadas.
Contudo foi uma maneira de mapear o material. A insatisfagdo voltou a se manifestar na hora
de pensar como conduzir a reda¢do do capitulo que apresentasse a analise e discussdo dos

dados, como coloquei na abertura do capitulo 6 pois ia assim perder a esséncia de toda a
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investigacdo, além de ser incoerente com o principio que considera os valores civilizatérios
afro-brasileiros no seu conjunto, suas relagdes e articulagdes.

Pensei, entdo, de comegar retratando uma situagdo concreta, pontuando alguns
comentarios com a intenc¢ao de situar o leitor no mundo da capoeira angola e no contexto do
Centro Esportivo de Capoeira Angola do Rio Vermelho. A partir da anélise destes momentos,
“extrai” e agrupei os varios aspectos que se apresentaram, para que pudessem ser discutidos
no final do trabalho, procurando assim dar uma certa circularidade ao texto. Esquematizando
no papel as varias situagdes através de graficos, comecei a agrupa-la de acordo com elementos
comuns. Formulando e reformulando, metamorfoseando o diagrama inicial, cheguei a
estrutura apresentada que se dividiu em cinco grupos de aspectos a serem discutidos: (1)
pequena roda e grande roda; (2) Ubuntu: “uma pessoa se torna gente em virtude das outras”;
(3) as artes musicais em agdo; (4) “é preciso de uma aldeia para educar uma crianga; e, para
concluir (5) avaliagdo e autoavaliacao.

Recapitulando parte por parte, a pesquisa levantou os seguintes aspectos:

(1) Pequena roda e grande roda. A partir da limpeza do espago realizada
coletivamente antes do comeco da aula de ritmo, teci algumas reflexdes sobre cidadania, a
metafora da pequena roda e da grande roda, e a ética da ludicidade.

(2) Ubuntu: “Uma pessoa se torna gente em virtude das outras”. A importancia da
coletividade, sem negar a individualidade: todos participam cantando ou tocando nas
atividades; os saberes se ensinam e se aprendem na sua integridade, sem fragmentacdes; a
importancia de cada um no resultado coletivo; apesar da relagao igualitaria, alguns t€ém mais
responsabilidades que outros.

(3) Artes musicais em acdo. As artes musicais no contexto da capoeira angola; o que
o grupo entende por musica e como se relaciona com ela; o repertoério musical e a composi¢ao

de novas cantigas; aspectos técnicos, postura e como ¢ trabalhado o “medo do publico”.
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(4) “E preciso de uma aldeia para educar uma crianga”. As trocas de saberes entre
mestre/alunos, alunos/alunos, alunos/mestre; a formacdo do mestre: 0 acompanhamento e as
orientacdes; o que € ser mestre e o que € ser discipulo; as etapas da formagdo do mestre; a
relacdo entre geracdes de mestres e a pedagogia da interlocucdo; a concepgdo da educacao
enquanto educagdo continuada e permanente.

(5) Avaliagdo e autoavaliagdo. Incentivo para que os alunos saibam reconhecer suas
habilidades; avaliacdo da performance, da qualidade timbrica dos instrumentos através da
comparacdo de situacdes diferentes; avaliagdo para superar os proprios limites.

Na discussdo dos dados, pontuei de que forma os valores civilizatorios estavam
presentes e se relacionavam com as situacdes mencionadas. A presenga marcante dos valores
civilizatérios afro-brasileiros ficou evidente tanto nos discursos como nas praticas. Valores
como a ancestralidade, oralidade, memoria e (:ooperativismo/comunitarismo160 apareceram de
forma “declarada”, ou seja, faziam parte do discurso verbal cotidiano dos integrantes do
CECA-RYV, ou seja, dos alunos do projeto e, sobretudo, do Mestre Faisca.

Outros transpareceram a partir da observacdo, ou seja, eram valores visiveis na
pratica, que possuiam uma existéncia, ou um resultado concreto a partir do fazer, como a
musicalidade, a corporeidade, a ludicidade, cooperativismo/comunitarismo. Como foi visto no
capitulo 6, em muitos casos ndo ha necessidade de verbalizar. E o préprio acontecimento
musical, corporal, ludico, que fala por si através de corpos, sons, sensagdes. E necessario
deixar claro que isto ndo significa dizer que os membros do grupo ndo falem sobre musica,
movimento, 0 jogo, mas que o fazem em um momento especifico voltado para isso, como por
exemplo nas “rodas de conversas”, nas quais aos alunos do projeto “Jodo e Maria, Capoeira

Angola e Cidadania” ¢ dada a oportunidade discutir temas relacionados a capoeira angola ou

1% Coletividade, comunidade ou comunitario eram termos mais recorrentes nos discursos que “comunitarismo e
cooperativismo”, conceitos presentes no diagrama de Branddo (2006).
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afins como meio ambiente, cidadania, entre outros. A comunidade, valor expresso no
comunitarismo/cooperativismo, estd presente neste grupo também como pano de fundo,
enquanto contexto onde tudo acontece.

Dei-me conta, entdo, que o conjunto dos valores civilizatérios afro-brasileiros esteve
sempre presente em todos os aspectos discutidos. Fazendo, entdo, uma leitura macro do
trabalho e buscando, de certa forma, um comum denominador a partir de todos os aspectos
mencionados, percebo que uma das tantas qualidades da capoeira angola ¢ aquela de manter
constantemente uma visdo € uma pratica unitaria, unificadora. E, sem duvidas, a marcada
presenga dos valores civilizatorios afro-brasileiros faz com que seja construido um sélido
senso de pertencimento, de identidade. Portanto, de unidade, unitariedade.

Repensando na literatura e na analise dos dados, percebi que outros valores deveriam
ter sido incluidos na discussdo: as relacdes de poder, tema muito debatido atualmente, a
ritualidade, a criatividade, a espacialidade e a familia enquanto parte da comunidade.

O interesse deste trabalho ndo foi de medir qual, entre os dez valores civilizatorios
afro-brasileiros, resultou ser mais ou menos importante, mais ou menos presente, mais ou
menos representativo, mas refletir sobre a presenca destes valores enquanto conjunto. Afinal,
ndo por acaso existe certo consenso na bibliografia levantada sobre as filosofias e culturas
africanas (livros, artigos, matérias de jornais, videos, entre outros): o foco principal é o ser
humano, a vida. Os valores civilizatdrios afro-brasileiros, retomando as palavras de Mattos
(2003), representam “‘uma reunido articulada de proposigdes éticas, relacionais e existenciais
que responde por uma especificidade no interior da chamada civilizagdo brasileira”
(MATTOS, 2003, p. 230).

Observei, em conclusdo, que o conjunto de valores civilizatérios afro-brasileiros,

propostos por Brandao (2006), estd presentes no ensino e aprendizagem musical da capoeira



217

angola do projeto “Jodo e Maria, Capoeira Angola e Cidadania” e podem proporcionar um

outro olhar sobre a educagdo musical.

Implicagbes para a area de Educagao Musical

Constata Muniz Sodré que

No Brasil, a pedagogia oficial ainda ndo se deu conta
inteiramente das possibilidades de aproveitamento educacional
desse jogo para a formacdo de jovens, cada vez mais moldados
pela cultura do individualismo e do isolamento, caracteristica da

atual sociedade de consumo e de comunica¢do cibernética
(2002, p. 88).

Os resultados deste estudo confirmam que a capoeira angola interpretada em luz dos
valores civilizatorios afro-brasileiros pode sim fornecer contribui¢des significativas para a
area de educagdo e educagdo musical em varios niveis: na concep¢ao e metodologia da sala de
aula, nos curriculos institucionais e nas politicas publicas relativas a educagdo e cultura.
Entendo, porém, que em ambientes escolares estes aportes passariam a funcionar somente
quando a escola assumisse o seu papel de comunidade de aprendizagem. Ha de se “romper
barreiras” para se passar da concepcdo de uma escola que escolariza para uma escola que
educa para a vida, retomando as palavras do educador Tido Rocha.

Pensando na unitariedade constatada na capoeira angola, nota-se 0 compromisso com
a vida, expresso pela estreita relagdo do ser humano com sua comunidade e com o saber. Em
uma sociedade, na qual o conhecimento (cientifico) foi, décadas apds décadas, se
especializando cada vez mais, fazendo com que se perdesse de vista o contexto geral, as
tradi¢des da cultura afro-brasileira nos relembram a importancia do todo. Ou seja, um mestre,
ao mesmo tempo em que desenvolve suas competéncias especificas dentro da capoeira, nao

perde a nogao holistica do todo nem sua ligacdo com o mundo ao seu redor.
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A capoeira angola nos mostra também outro modelo de organizagdo social, pautado
na coletividade, solidariedade, igualdade, o respeito com o outro, o respeito aos ancestrais em
contraposi¢do ou alternativa a “falta de valores”, aspecto tdo caracteristico e criticado do
periodo contemporaneo. Faltas de valores ou outros valores? Contudo, os valores que sdo
celebrados e transmitidos através do ritual, da musica, dos corpos que jogam, através,
portanto, da oralidade, da memoria. S@o valores espirituais e afetivos. Por esta razdo e outras
razdes, a capoeira angola, quase como uma magica, consegue chamar para si aquelas criancas
que no espago escolar ddo um grande trabalho por conta de sua indisciplina, revolta e
irreveréncia (LUHNING, 2006).

Nos processos de ensino e aprendizagem musicais, constatei que nunca se recorre a
fragmentacdo: se aprende a cantar e tocar simultaneamente. Na roda de capoeira, todos
participam: quem tocando e cantando, quem somente cantando, mas ninguém fica do lado de
fora “assistindo”. Ficou evidente a nog¢do de complementaridade entre as partes, que pode ser
vista na propria estrutura da musica, quando as frases ritmicas de cada instrumento confluem
em uma frase constituida por todas elas. A metafora da comunidade.n Ha equilibrio e
valorizacdo das partes que compdem o todo.

Apesar de ter critérios bem esclarecidos quanto a formagdo de um mestre, este
processo ¢ pensado no tempo e ndo tem fim. SO pode terminar no momento em que uma
pessoa deixar de existir materialmente. Esta relagdo com o tempo de aprendizagem mostra um
grande respeito com a individualidade e com a personalidade de cada pessoa, ndo exigindo
resultados educacionais padronizados e iguais para todos.

De que forma noés educadores musicais poderiamos pensar em outros modelos de
educacdo musical, entdo? Acredito que, antes de tudo, colocando o ser humano e o valor da
vida em primeiro lugar. Provavelmente, ¢ preciso reaprender a tecer as relagdes humanas em

sala de aula e fora dela. E preciso entender a escola além do horario de aula e do espaco da
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sala de aula, mas dentro do seu contexto geografico e sociocultural para juntos (professor e
alunos) construir uma linguagem comum.

E, qual linguagem? E preciso relembrar as palavras de Siqueira (2006, p. 24), quando
constata que “so se comunica bem quem se entende”. Parece uma constatacao simples, mas se
refletirmos direito, ndo €, porque a comunicagdo ¢ o come¢o de qualquer processo
educacional. O “se entender”, a meu ver, se estabelece através de uma relagdo afetiva de
respeito, compreensdo, cumplicidade e companheirismo construida ao longo do tempo. Os
alunos devem sentir confianca na figura do professor, enquanto pessoa que acredita nas suas
capacidades, se preocupa com o seu bem estar e com seu futuro. Juntos devem construir
objetivos comuns na base do didlogo. Desta forma, quando a escola perde de vista o ser
humano como seu ideal, a educagdo perde seu sentido.

A capoeira angola mostrou de forma evidente que, uma vez que o corpo €
considerado como um todo e todos os sentidos sdo valorizados, as formas de se relacionar
com o mundo e, portanto, de aprender, se amplificam. Por esta razdo, provavelmente, a
comunicagdo ndo-verbal torna-se tdo presente. Ninguém fala, mas todos entendem.

Percebe-se que a roda, o circulo s3o bem representativos de como ¢ construida a
identidade do grupo. Novamente ha unidade, ha continuidade, h4 coeréncia. A musica e seu
repertorio, a maneira dos corpos conduzirem o jogo, de reverenciar os mestres, 0s ancestrais,
todos estes aspectos tornam-se elementos unificadores na construcdo da identidade do grupo.
E bom também observar que a lideranca do Mestre Faisca é muito envolvente e consegue
mobilizar muitas pessoas dentro do espirito identitario da academia. E, pensando nisso, me
lembrei da coordenadora de uma escola municipal infantil no Alto das Pombas (Federagdo),
que também representa uma lideranga muito comprometida. Ela, em um contexto de escola
publica, gracas a suas experiéncias junto com os movimentos sociais € com 0 movimento

negro, soube reverter a situagdo daquela instituicao a partir do seu espirito mobilizador. Gosto
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de pensar em pessoas como ela, porque demonstram que ac¢des transformadoras sdo possiveis,
desde que quem esteja a frente tenha a lideranga, saiba envolver todos os funciondrios na
direcdo de objetivos comuns e queira tornar a comunidade escolar em uma comunidade de
aprendizagem.

Inspirada na “pedagogia da interlocug@o”, torna-se necessario estabelecer um canal
de comunicacdo e didlogo entre o0 mundo escolar, o mundo da capoeira e da cultura popular,
tentando “traduzir” seus principios para que possam ser compreendidos por grupos que nao
pertencem a ela. O problema de sempre, porém, ¢ “como?”’, pois o risco de interpretar
superficialmente ou descaracterizar ¢ sempre grande. Sera que vale a pena? Afinal, a capoeira
historicamente superou tantas lutas ...

Os aspectos levantados ao longo da tese trazem para o centro da reflexdo a formagao
de professores, que pode representar a quebra de um circulo vicioso e tragar novas
perspectivas. A sua formagdo, portanto, deve colocar como aspecto central e ndo secundario o
estudo dos sistemas de ensino e aprendizagem musical presentes nas tradi¢cdes (orais)
populares brasileiras, sem esquecer, no entanto, das novas formas de lidar com o
conhecimento através da tecnologia e meios de comunicagao.

O estudo das metodologias e filosofias dos educadores musicais da tradi¢ao ocidental
como Orff, Kodaly, Dalcroze, Willems, entre outros, devera ser proposta em pé de igualdade
com o estudo das formas de transmissao das tradicdes musicais de cada regido. Cada regido
do pais precisa, portanto, conhecer aprofundadamente como a sua populagdo expressa sua
musicalidade e estuda-la em todas suas dimensdes, ou seja, ndo isolando a musica da relagao
que tem com as outras linguagens artisticas: musica com danga e movimento, palavra e
poesia, encenagdo e seu visual, retomando o conceito de artes musicais proposto por Meki

Nzewi.
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O que ¢ musica para um determinado grupo social? Quais as formas de transmissao
destes conhecimentos? Estas reflexdes, muito tipicas da area de etnomusicologia, deveriam
estar a base de qualquer planejamento e precisam estar muito mais presentes na formacao do
educador musical, pois sera a partir delas que serd possivel construir uma proposta
educacional resultante do didlogo e do consenso entre os anseios dos alunos e as expectativas
dos professores.

O estudo dos valores civilizatorios afro-brasileiros vem com o intuito de mostrar uma
outra forma de compreender o mundo e a educagdo. Pode ser utilizado também como guia,
sugerindo conceitos para conduzir uma reflexdo ¢ consequentemente uma acgdo. E preciso
repensar, considerando os ensinamentos da capoeira angola, no conjunto de competéncias e
saberes que permitem ao educador de interagir de forma dinamica e intervir nas situagdes que
se apresentam em sala de aula.

Como lidar com o imprevisivel? Como preparar os futuros professores para lidar
com as situacdes inesperadas? Como desenvolver o lado intuitivo do futuro professor? Como
desenvolver sua sensibilidade para que saiba decodificar e compreender as mensagens
“emitidas” pelos alunos (verbalmente, mas também através de seus comportamentos, atitudes,
olhares, movimentos)?

Estas questdes colocam em jogo alguns pontos firmes da formagao dos professores
no que diz respeito aos objetivos e planejamento de uma aula. Por quanto seja ja claro que o
processo educativo ndo pode ser entendido como um vale-tudo, um laissez fair, da mesma
forma nao pode ser transformado no exato contrario, colocando-o em uma grade, enquadrado-
o e prendendo-o em um curriculo fechado ou um plano de aula inflexivel. Na capoeira existe
um seqiienciamento no ensino dos toques, das cantigas, dos movimentos que em parte ¢
previsto antes da aula, como Cabocdo comunicou durante uma entrevista, ou seja, as vezes,

ele vem pensando em um plano de aula mental, que vai se efetivar concretamente a partir das
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respostas dos alunos na aula. E a partir da interagio que o planejamento imaginado em linhas
gerais se concretiza ou ¢ modificado. Tudo acontece de forma orgénica, ou seja com uma
certa naturalidade, em equilibrio com que a situagdo demanda. As vezes, por conta da resposta
da turma, ¢ possivel intensificar e introduzir novos elementos e desafios, mas em outros
momentos ¢ preciso ir mais devagar, insistir mais sobre determinados aspectos e descobrir o
caminho para que o que se pretende fazer dé o resultado esperado. Achar o caminho da roda,
da grande roda e da pequena roda, ¢ o grande desafio dos nossos tempos.

Neste sentido, percebe-se que o processo € tdo importante quanto o resultado. Alids,
na capoeira, em cada treino, em cada aula de ritmo, mesmo que de forma ticita se espera
sempre um resultado. No final da aula de movimento, as vezes, antes da oragdo, o grupo,
sempre em circulo faz uma breve avaliagdo coletiva, pontuando o que funcionou e o que
precisa ser melhorado. A aula de capoeira termina com uma oragdo que evoca Mestre Jodo
Pequeno e sua familia, desejando para que eles tenham saude, lembrando de pessoas que
podem estar passando por algumas dificuldades ou que podem ter tido um sucesso em uma
etapa da vida.

Os alunos do projeto, em fila se despedem do Mestre Faisca e/ou de Cabocao. E eu,
na fila, espero minha vez para me despedir, temporariamente desta tese, ja que como a roda
ndo para, ndo tem inicio nem fim ... ¢ uma conclusdo que ndo termina, porque logo recomega

a girar ...
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ANEXO 1

Repertoério
LETRA DAS LADAINHAS

MEU DEUS, O QUE E QUE EU FAGO

Iéee

Aimeu Deus o que ¢ que eu fago

Ai Meu Deus o que ¢ que eu fago

Para viver aqui nesse mundo.

Se ando limpo t6 malandro,

Se ando sujo, sou imundo.

Se ndo falo sou calado,

Quando falo, é falastrao

Se ndo como sou mesquinho, 6 meu Deus
Quando eu como sou guloso

Mundo velho, mundo grande, esse mundo enganaddo
Se apanha ¢é covarde, quando mata ¢ assassino
De um lado ta pobreza e do outro tanta miséria, camaradinho
1&€€ Viva meu Deus

1&¢, viva meu Deus, camara (Refrao)

1€€ Viva meu mestre

1&¢, viva meu mestre, camara (Refrao)

1&€ que ¢é Mestre Jodo Pequeno

1&€, Mestre Jodo Pequeno, camara (Refrao)
O, i i4, salve a Bahia

1&¢, salve a Bahia, camara (Refrdo)

0, i4 i4, salve Sdo Paulo

1&¢, salve Sao Paulo, camara (Refrao)

0, i4 ia, salve o Brasil

1&¢, salve o Brasil, caAmara (Refrdo)

0, i4 i4, mais salve a Africa

166, mais salve a Africa, cAmara (Refrao)
O, i4 4, volta do mundo

1€¢€, volta do mundo, cdmara (Refrao

0, i4 ia, volta pro mundo

1&¢€, volta pro mundo, cdmara (Refrao)

LETRAS DOS CORRIDOS

A BANANEIRA CAIU

Do coqueiro eu quero o coco
Da bananeira eu quero o cacho
Meu facdo bateu em baixo,

A bananeira caiu, (Refrao)
Meu facdo era de ago

A bananeira caiu, (Refrdo)
Cai, cai, cal bananeira

A bananeira caiu, (Refrdo)
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Al, Al, Al, MEU DEUS

A1, ai, ai meu Deus,
A formiga miudinha me mordeu
Al, ai, ai meu Deus (Refrdo)

ANGOLA EE, ANGOLA E, ANGOLA

Angola éé, Angola é, Angola
Capoeira ¢ de angola €&, eu também sou angola éa
Angola éé, Angola é, Angola (Refrdo)

A ONGA MORREU, O MATO E MEU

A onga morreu, 0 mato ¢ meu,

O mato é meu, € meu, € meu

A onga morreu, o mato ¢ meu (Refrdo)
O mato ¢ meu foi papai que me deu

A onga morreu, o mato ¢ meu (Refrdo)

A POMBA VOOU

A pomba voou / a pomba voou
A pomba voou / gavido pegou

BAHIA QUE TEM DENDE

Bahia, que tem dendé€, Bahia, que tem dendé, velha Bahia

Bahia de Mestre Jodo Pequeno, Seu Pastinha e Aberre, Velha Bahia
Bahia, que tem dendé, Bahia, que tem dendé, velha Bahia ( refrdo)
Bahia vitoriosa nos gostamos de vocé, velha Bahia

BEIRA MAR

Beira mar, 10 10, beira mar, 14 ia

Beira mar, 16 10, beira mar, ia ia (Refrao)
Beira mar, beira mar

E de i6 16, (Refrdo)

Beira mar, beira mar

E de ia ia (refrdo)

BERIMBAU BATEU

Berimbau bateu, angoleiro me chamou, vou me embora j4 ¢ noite , eu ndo posso demorar
Eu ndo posso demorar eu ndo posso demorar, to jogando capoeira, eu s6 vou quando acabar
Berimbau bateu, angoleiro me chamou, vou me embora ja € noite , eu ndo posso demorar (refrdo)
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CAMUGERE

Como vai, como ta,
Camugeré, (refrao)
Como vai vosmecé,
Camugeré (refrdo)
Como vai de saude,
Camugere (Refrao)
Para mim ¢ um prazer
Camugeré, (refrao)

DEVAGAR, DEVAGAR

Devagar, devagar,

Devagar, devagarinho
Devagar, devagar (refrao)
Devagar pra ndo se machucar
Devagar, devagar (refrao)

EU SOU ANGOLEIRO

Eu sou angoleiro,
Angoleiro é o que eu sou
Eu sou angoleiro (Refrao)
Angoleiro de valor

Eu sou angoleiro (Refrao)
Angoleiro da Bahia

EU VI A COTIA COM COCO NO DENTE

Eu vi a cotia com coco no dente,

com coco , com coco, com coco no dente
Eu vi a cotia com coco no dente (refrdo)
Chapéu de farinha quebrado na frente
Eu vi a cotia com coco no dente

EU VIO SOL E A LUA CLAREAR

Eu vi o sol e a lua clarear, eu vi o meu bem dentro do canavial

Eu vi o sol e a lua clarear , eu vi meu bem dentro do canavial (refrdo)

Abelha vocé ndo presta, assunta o que vou falar, Abelha que ndo d4 mel, da cera, da sambura
Eu vi o sol e a lua clarear, eu vi meu bem dentro do canavial (Refrdo)

EU VOU DIZER AO MEU SENHOR QUE A MANTEIGA DERRAMOU

Eu vou dizer ao meu senhor que a manteiga derramou

A manteiga ndo era minha, a manteiga ¢ de 10id

Eu vou dizer ao meu senhor que a manteiga derramou, (Refrao)
A manteiga do patrdo colega veio, caiu no chdo e esparramou



FOI NA BEIRA DO MAR

Foi na beira do mar, foi na beira do mar, aprendi a jogar capoeira de angola na beira do mar
Foi na beira do mar, foi na beira do mar, o meu mestre me ensino capoeira de angola na beira mar
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Foi na beira do mar, foi na beira do mar, aprendi a jogar capoeira de angola na beira do mar (Refrdo)

MEU BARCO VIROU

Meu barco virou, 14 no meio do mar,

Se eu ndo fosse Angoleiro (colega veio) ndo tinha saido de 14, o meu barco virou

O meu barco virou, 14 no meio do mar (refrdo)

Se ndo fosse do Mestre Jodo Pequeno, (colega veio) eu ndo tinha saido de 14, 0 meu barco virou
O meu barco virou, 14 no meio do mar (refrao)

NAVIO NEGREIRO

Navio negreiro de angola chegou, cheio de negros, trazendo o rei nagd
Navio negreiro de angola chegou, cheio de negros, trazendo o rei nagd (refrao)
Quando eu cheguei na Bahia, na senzala do senhor, eu fui em Cachoeira pra ver o Rei Nagd, Navio

Negreiro
Navio negreiro de angola chegou, cheio de negros, trazendo o rei nagd (refrao)

NAO BATA NA CRIANGA QUE A CRIANGA CRESCE

Nao bata na crianga, que a crianga cresce, a crianga cresce, a crianga cresce
Nao bata na crianga, que a crianga cresce (refrdo)

Quem bate ndo se lembra, quem apanha ndo esquece

Nao bata na crianga, que a crianga cresce (refrdo)

A crianca ¢ educada, ela ndo merece

Nao bata na crianga, que a crianga cresce (refrao)

0 BUJAO, 6 BUJAO, O BUJAO

O bujio, 6 bujio, 6 bujio,

Capoeira de angola € rolada no chéo, 6 bujao

O bujio, 6 bujdo, 6 bujio, (refrio)

Jogue 14 em baixo e ndo suje o roupao, 6 bujdo
O bujio, 6 bujdo, 6 bujio, (refrio)

Capoeira de angola ¢ um aperto de mao, 6 bujdo
O bujio, 6 bujdo, 6 bujio, (refrio)

Role no chio e ndo suje o ropdo, 6 bujdo

O bujio, 6 bujdo, 6 bujio, (refrio)

O DORALICE NAO ME PEGUE NAO

Dona Alice ndo me pegue ndo, ndo me pegue, ndo me agarre, ndo me pegue nao
Dona Alice ndo me pegue nao (refrdo)

0O, NEGA QUE VENDE Al

O nega o que vende ai, é coco e pipoca que ¢ do Brasil
O nega o que vende ai (refrdo)

E arroz e macaxeira

0, nega o que vende ai (refrdo)

E o arroz do Maranhio
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O, nega o que vende ai (refrdo)
O seu patrdo mandou vender
O, nega o que vende ai (refrdo)

PARANAE

Foram dizer pra minha mulher, Parand, capoeird me venceu, paranaa.
Paranaéé, paranaé, paranaa (refao)

Ela jurou bateu pé firme, Parand, isso nunca aconteceu, Paranda
Paranaéé, paranaé, Parana (refao)

L4 no céu tem trés estrelas, todas as trés em carreirinha , paranaa
Paranaéé, paranaé, Parana (refao)

PEGA ESSE NEGO, DERRUBA NO CHAO

Pega esse nego, derruba no chao,

Esse nego ¢ valente, esse nego ¢ o bom
Pega esse nego, derruba no chao, (Refrao)
Derruba no chdo, mas conforme a razao
Pega esse nego, derruba no chao (Refrao)
Esse nego ¢ danado, ele ¢ valentdo

SAMBA NO MAR, SAMBA NO MAR, MARINHEIRO

Samba no mar, samba no mar, marinheiro
Marinheiro a hora é hora marinheiro, marinheiro agiiente o leme Marinheir66
Samba no mar, samba no mar, marinheir66 (Refrao)

SANTA MARIA, MAE DE DEUS

Santa Maria, mae de Deus, eu entrei na igreja e ndo me confessei
Santa Maria, mae de Deus (Refrao)

Rogai por nos os pecadores,

Santa Maria, mae de Deus, (Refrao)

Mae de Deus a conceigao,

Santa Maria, mae de Deus, (Refrao)

TABAREU QUE VEM DO SERTAO

Tabaréu, que vem do sertdo, ele vende quiabo, maxixe e limdo
Tabaréu, que vem do sertdo (Refrdo)

Que vem do sertdo, tabaréu nosso irmao,

Tabaréu, que vem do sertdo (Refrdo)

VENHA VER COMO E

Venha ver como ¢, venha ver como ¢, menino danado apanhd mulher
Venha a ver como €, venha a ver como ¢ (Refrdo)

Menino gaiato apanhar de mulher

Venha ver como ¢, venha ver como ¢ (Refrdo)
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ANEXO 2

DVD

Video apresentado na defesa da tese



