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minha vo Enedina (em memoria), quem pela primeira vez falou comigo sobre um
doutorado. Na ocasiao, disse que a sua patroa tinha ido embora para o Rio Grande
do Sul buscar o seu doutorado e queria que ela fosse junto para cuidar da casa. Para
ela, um doutorado era algo muito distante, coisa de patrdo. No entanto, mal sabia ela
gue seus esforgos estavam contribuindo para que eu buscasse 0 meu e dedicasse a

ela. Esta tese dedico a ela que também € o meu primeiro elo com o Recéncavo e seus
sambas.
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RESUMO

Esta tese, que adota uma perspectiva parcial de produgdo do conhecimento,
inspirando-se em Milton Santos (1982), bell hooks (1995) e Donna Haraway (1995),
reconhece que a construcéo dos saberes € localizada, parcial, critica e politica. Sendo
assim, discute uma educag¢do musical afrodiasporica a partir de uma proposta de
ensino decolonial — n&do hegemdnica -, norteada por um pensamento critico de
fronteira - onde o conhecimento & construido através dos fluxos estabelecidos em uma
zona de fronteira epistemoldgica. Para tal, se inspira nos saberes e fazeres dos
sambas do Recbncavo Baiano como uma referéncia de pensamento afrodiasporico
materializado em um fazer que também & musical. Ao mesmo tempo, busca caminhos
para o dialogo desse conhecimento com o contexto académico numa perspectiva de
conciliagao intercultural por meio da construgcdo de um conhecimento de fronteira,
utilizando o ensino do violao suplementar como um recorte do universo do ensino
académico de musica. As discussdes giram no entorno de uma politica de afirmagao
e reivindicacdo das existéncias afrodiasporicas no campo da construgdo do
conhecimento. Para construir os argumentos, além de considerar a minha trajetoria
enquanto uma existéncia cujo percurso de formagao e vida profissional se entrelagam
com essa tematica, dialogo, dentre outros, com os escritos de Franz Fannon (2008),
Paul Gilroy (2001), Stuart Hall (2003), Eduardo Oliveira (2007), Muniz Sodré (2018),
Joaze Bernardino-Costa, Nelson Maldonado-Torres e Ramon Grosfoguel (2018). O
principal objetivo deste trabalho € o de propor caminhos para uma educagao musical
afrodiaspodrica e, consequentemente, para um ensino decolonial do violdo na
universidade. Para tal, faz o exercicio de construir pontes epistemoldgico-praticas no
campo da educacgao musical e, mais especificamente, no ensino de violao. O desenho
metodologico é composto por entrevistas com mestres ligados a transmissdo dos
sambas do Recbdncavo, a citar: Mestre Milton Primo, Mestre Celino e Mestre Alexnaldo
dos Santos e com professores da universidade que ministram o componente violao
suplementar, a citar: Dra. Cristina Tourinho e Dr. Robson Barreto. Também séao
consideradas incursbes etnograficas no campo, bem como as experiéncias
profissionais vividas no entorno desta tematica. A pesquisa revelou fundamentos
epistemologicos-praticos que podem contribuir para se pensar uma educagéo musical
afrodiasporica e um ensino decolonial do violao.

Palavras-Chave: Educagao Musical. Ensino de musica. Ensino de violdo. Educagéao
Musical Afrodiaspérica. Ensino decolonial. Pedagogia decolonial.
Decolonialidade. Sambas do Recéncavo Baiano. Samba de roda do
Recbncavo Baiano. Formagao de professores de musica.



SOUZA, L. S. Afrodiasporic Music Education: a decolonial proposal for the
academic teaching of the guitar from the sambas of the Recéncavo Baiano. 2019. 248
fl. Thesis (PhD in Music) — Music School, Universidade Federal da Bahia, Salvador,
2019.

ABSTRACT

This thesis adopts a partial perspective of knowledge production - inspired by Milton
Santos (1982), bell hooks (1995) and Donna Haraway (1995) - and recognizes that the
construction of knowledge is localized, partial, critical and political. Therefore, it
discusses an afrodiasporic musical education based on a non-hegemonic decolonial
teaching proposal, guided by critical border thinking - where knowledge is constructed
through the flows established in an epistemological border zone. To this end, it is
inspired by the knowledge and practices of the Recdncavo Baiano sambas as a
reference of afrodiasporic thinking materialized in a practice that is also musical. At
the same time, it seeks ways for the dialogue between this knowledge and the
academic context, in a perspective of intercultural reconciliation, through the
construction of a border thinking for the teaching of the guitar as a cutout of the
academic music teaching universe. The discussions revolve around a policy of
affirmation and claim of afrodiasporic existences in the field of knowledge construction.
To build the arguments, besides considering my trajectory as an existence whose path
of formation and professional life intertwine with this theme, | dialogue, among others,
with the writings of Frantz Fannon (2008), Paul Gilroy (2001), Stuart Hall (2003),
Eduardo Oliveira (2007), Muniz Sodré (2018), Joaze Bernardino-Costa, Nelson
Maldonado-Torres and Ramoén Grosfoguel (2018). The main goal of this work is to
propose paths for an afrodiasporic music education and, consequently, for a decolonial
guitar teaching at the university. To this end, it makes the exercise of building
epistemological-practical bridges in the field of music education and, more specifically,
in the teaching of guitar. The methodological design consists of interviews with the
Mestres linked to the transmission of the Recbéncavo sambas: Mestre Milton Primo,
Mestre Celino, Mestre Alexnaldo dos Santos and with university professors who teach
the guitar component: Dr. Cristina Tourinho and Dr. Robson Barreto. Ethnographic
incursions in the field are also considered, as well as the professional experiences
lived around this theme. The research revealed epistemological-practical foundations
that can contribute to think an afrodiasporic music education and a decolonial guitar
teaching.

Keywords: Music Education. Music Teaching. Guitar Teaching. Afrodiasporic
Music Education. Decolonial Teaching. Decolonial Pedagogy.
Decoloniality. Recdncavo Baiano Sambas. Recdncavo Baiano
Sambas de Roda.
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Brasileiro, nordestino, baiano, negro, oriundo de bairro com caracteristicas
periféricas. Académico, musico, violonista, guitarrista, sambista, pagodeiro, forrozeiro,
educador musical, professor. Calgo sandalias de couro, aprecio ténis, gosto de
relogios e oculos de sol, me encantam as batas africanas, admiro o corte italiano.
Adoro colbnia de alfazema — aquela que vende no supermercado, mas também utilizo
perfumes de marcas nacionais, sem perder a oportunidade de comprar o importado.
No domingo, a feijoada € sagrada. Se tiver um mocoto, melhor ainda. ““Ai, a
manig¢oba...!''"”” N&ao perco uma pizza, muito menos um bom sushi. Quem sou eu? Nao

sei! Ou melhor, sei sim! Sou muitos e a cada dia me transformo em mais um.

Enquadrar-se em um perfil identitario € uma questdo complexa e a cada dia
fica mais dificil delimitar as identidades de cada individuo no mundo contemporaneo,
assim como, no contexto da didspora africana ao longo do Atlantico Negro', como
Stuart Hall (2003), bem como Paul Gilroy (2001) nos ajuda a entender. Talvez, a tarefa
mais simples fosse reconhecer as diversas possibilidades e encontrar uma maneira
para que elas coexistam, mesmo sabendo das dificuldades e dos diversos choques
que podem tensionar esta convivéncia. O pesquisador Salloma Salom&o é bem

taxativo ao dizer que ndo acredita numa identidade brasileira, quando diz:

Para mim, a identidade brasileira ndo existe! Ou se existir € apenas
como uma criagao artificial feita a partir do século XIX, no Sudeste, na
capital do império, e depois na capital da Republica. Sdo criagdes
abstratas, artificiais. Estas construgdes abstratas feitas por idedlogos
muito proximos do poder, ou eles proprios construindo e manipulando
o poder estatal, econémico, cultural, simbdlico, durante dois séculos é
que elabora algo que nés, as vezes, entendemos como identidade
nacional. O estado nacional, a identidade nacional e territorio
[nacional], s6 tem sentido em funcdo de uma exploragao sistematica
de populagbes confinadas no espago geografico em fungdo dos
interesses das elites?. (SILVA, 2014)

Embora concorde com a construgao do pesquisador e, ao mesmo tempo, compartilhe
das percepgdes que ele apresenta - ao longo da entrevista da qual esse trecho foi
extraido - para aprofundar e sustentar sua afirmac¢do, tendo a construir esse

entendimento por um outro caminho. Penso que a identidade brasileira,

' Atlantico Negro € um conceito apresentado por Paul Giroy no seu livro “O Atlantico Negro:
Modernidade e dupla consciéncia” para discutir identidades negras numa perspectiva que ndo se limita
as fronteiras dos Estados-Nagéo, ou seja, identidades que sdo constituidas de referéncias que estao
além das fronteiras geopoliticas.

2 Entrevista concedida ao Espago Humus para o episddio 4 da Web-série “Tao perto, Tdo Longe”.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Sos4PizyVgE&t=1s
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contemporanea, existe e é diversa. Nesse sentido, a ideia de processos identitarios
diversos e complexos seja mais apropriada para essa discuss&o. E justamente a
diversidade que deve estruturar, ndo s6 do ponto de vista legal — nos termos da
constituicdo federal de 19882 -, 0 nosso entendimento de nagéo.

Assim tem sido a minha trajetoria. Sou fruto de uma sociedade complexa,
geneticamente miscigenada, politicamente segregada, diasporica, multicultural, em
constantes transformacoes, que refletem em mim, de forma viva, seus tragos, dos
quais me aproprio ou ndo por meio de processos identitarios complexos. Dessa
maneira, também acontece com a minha produg¢do de conhecimento no campo da
Educacao Musical, bem como, com a musica afrodiasporica que sera tematizada

neste trabalho por meio dos sambas do Recdncavo.

O conceito de musica afrodiaspérica articulado ao longo desse trabalho é
gestado a partir das produgdes musicais desenvolvidas pelas populagbes negras?,
incluindo africanos e afrodescendentes, assim como pelos ndo-negros que dialogam
com referéncias de matriz africana nos territorios marcados pelos regimes coloniais,
abrangendo os processos iniciados no final do século XV, marco da expanséao colonial
transatlantica até os dias atuais, principalmente nas Américas e Caribe. No entanto,
embora seja importante explicitar a abrangéncia deste conceito, inclusive em

extensdo territorial, visto que sera necessario dialogar com ele ao longo das

3 A Constituigdo Federal de 1988, conhecida como a Constituigdo Cidada, em diversos artigos salienta
uma visdo de pais pautada no reconhecimento da diversidade cultural, étnica e regional, como &
explicitado nos Art. 215 e 216-A, referindo-se ao desenvolvimento cultural do pais. Ao mesmo tempo,
ao dizer no inciso 1V do Art. 3° que constitui um objetivo fundamental da Republica Federativa do Brasil
promover o bem de todos, sem preconceitos de origem, raca, sexo, cor, idade e quaisquer outras
formas de discriminacéo, ela prépria reconhece a diversidade que constitui a identidade do pais.

4 O termo “Negro”, no contexto do Brasil contemporéaneo, do ponto de vista racial, € uma categoria
politica utilizada nas lutas contra o racismo, igualdade de direitos e por uma sociedade equanime. Ele
nao esta necessariamente ligado a uma relagao genética. Pessoas podem se declarar negras por uma
identificagao politica, cultural, familiar, dentre outros motivos. Sendo assim, nas discussbes que
compdem esse trabalho, também considero as produgdes de pessoas que se autodeclaram negras e
que nao necessariamente sdo afrodescendentes e de pessoas nado-negras desde que, de alguma
maneira, dialoguem com as construgdes afrodiasporicas ao longo da existéncia dessas populagdes nos
territérios do Atlantico Negro. O racismo, que € uma forma de opresséo baseada em uma ideologia de
superioridade de uma raga em relagdo a outra, foi desenvolvido ao longo do Atlantico Negro de
maneiras diferentes, demarcando as linhas opresséo a partir de diferentes marcadores. Em relagado a
populacdo negra, essas opressoes racistas ora sdo genéticas, explicitando a descendéncia, ora sao
fenotipicas, destacando a aparéncia, e também podem ser politicas, demarcando a posicao
socioecondmica e ideologica. Dessa maneira, considero equivocada a op¢ao de reduzir as musicas
afrodiasporica apenas as produgdes de africanos e afrodescendentes, ja que a diaspora, enquanto
fendbmeno é mais complexa e abrangente. Para mais informagbes sobre o racismo, ver entrevista de
Kabenguele Munanga para episodio #30 do programa Polémicas Contemporaneas, intitulado
“Racismo — O crime Perfeito”, disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=| f6c86WFjs>.




19

discussoes, neste trabalho o foco sera nos sambas do Recéncavo Baiano, que € uma
produgdo afrodiaspérica, dentre varias outras existentes. Para Paul Gilroy (2001),
numa articulagdo politica negra moderna, a ideia de diaspora € articulada
considerando o espaco e o tempo. Nesse sentido, a logica de fronteiras geopoliticas
dos estados-nagao articuladas ao longo da modernidade colonial ndo teria espaco
nessa concepg¢ao. Essas formas geopoliticas ndo estdo condicionadas a essas
fronteiras nacionais, pelo contrario, elas estdo articuladas pelos transitos e fluxos
politico-culturais ao longo do atlantico negro. Na tentativa de analisar estes fluxos
identitarios, Gilroy (2001) legisla que o conceito de raga ndo deveria ser a ideia-chave
que estruturaria esse grande territério de fluxos e sim formas geopoliticas e

geoculturais, como é possivel ver no trecho,

Sob a idéia-chave da diaspora nés poderemos entao ver nao a "raga",
e sim formas geopoliticas e geoculturais de vida que sao resultantes
da interacdo entre sistemas comunicativos e contextos que elas néo
s6 incorporam, mas também modificam e transcendem. (GILROY,
2001, p.24-25)

No entanto, no ambito das relagdes sociopoliticas do Brasil, essas formas
geopoliticas e geoculturais foram historicamente racializadas. O que leva a populagéo
negra politicamente esclarecida no campo das relagdes étnico-raciais a reivindicar a
categoria “raga” enquanto um ato politico, a fim de promover a¢des afirmativas e de
reparagdo no ambito social, politico, econbémico e cultural. Nessa perspectiva, no
ambito do Brasil contemporaneo, o termo é ressignificado, abandonando a concepgao
inicial, na qual conota uma categorizagao a partir das diferengas bioldgicas e passa a
ter um Iéxico ligado a uma diferenga estética e sociocultural que vem sendo
historicamente utilizada como baliza para uma série de opressbes sobre as
populagcdes negra. Sendo assim, para esta discussdo, o conceito de raga estara
constituindo também o conceito de musica afrodiasporica, visto que no Brasil
contemporaneo, esse € um fundamento para se entender as relagbes socioculturais,

nas quais tanto a musica quanto a educacgéo musical constituem e sdo constituidas.

Esta tese adota uma perspectiva parcial de producdo do conhecimento. Sendo
assim, inspirando-se em Milton Santos (1982), bell hooks (1995) e Donna Haraway
(1995), reconheco a ideia de que a constru¢cdo dos saberes € localizada, parcial,
critica e politica. Dessa maneira, este trabalho ndo s6 é narrado em primeira pessoa

como também considera a minha trajetoria enquanto um corpo negro que integra a
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populacao afrodiaspérica no Brasil, na Bahia e, mais especificamente, em Salvador,
como um elemento importante para a discussédo desta tese. Partirei desse lugar, de
Luan Sodré de Souza, situando e estabelecendo as primeiras conexdes com a roda
que esse trabalho materializa.

Nasci e fui criado em Salvador, na comunidade do Calabar, que, embora esteja
situada em uma parte central da cidade, préxima a orla maritima e rodeada por bairros
onde reside uma elite econdmica soteropolitana, tem caracteristicas tipicas das
periferias: sua populagdo é majoritariamente negra e de baixo poder aquisitivo, além
da auséncia ou da pouca atuacao do estado na ateng¢ao a populagdo. O bairro do
Calabar faz limites ndo muito precisos com a comunidade do Alto das Pombas. Essas
duas localidades muitas vezes podem ser entendidas como uma sO, um grande
complexo. Ambos os bairros tém uma rica e vibrante vida artistico-cultural, centrada
em expressoes e tradigcdes musico-culturais afro-brasileiras, a destacar o samba duro
ou samba junino — Patriménio Cultural de Salvador®, as rodas de samba e o pagode
baiano. Embora tenha vivido essa efervescéncia cultural do bairro, nunca fui engajado
nos movimentos politicos daquelas comunidades, mesmo tendo membros da familia
envolvidos nas questdes comunitarias. Pelo contrario, em uma determinada época,
tinha receio de revelar que era morador daquela regido por conta da ma fama
conferida a comunidade devido a relagao de alguns moradores com o mundo do crime

e que era cultivada e maximizada pela midia sensacionalista.

Até entédo, vivia o sonho da “emancipacgéo” social e da saida daquele lugar.

5 Em 2018 o Samba Junino foi reconhecido como Patriménio Cultural da Cidade de Salvador através
do decreto municipal n° 29.489/2018. Com base no texto do decreto, para a patrimonializagdo
considerou-se: que o Samba Junino € uma expresséao cultural afro-brasileira genuina da Cidade do
Salvador, surgida em torno dos terreiros de candomblé e das matrizes referenciais do samba de
caboclo e do samba de roda;
que é uma musicalidade singular feita primordialmente pelo toque de instrumentos percussivos - timbal,
tamborim e surdo, além de outros inseridos a manifestagéo ao longo do tempo, que faz o Samba Junino
ser caracterizado por uma sonoridade mais acelerada, corrida e marcada, denominada de Samba Duro,
bem como Samba Urbano;
as tradicionais caracteristicas do Samba Junino, dindmicas e fluidas - a ritmica, as células musicais, as
composicdes tradicionais do samba de roda, as composicdes com tematicas juninas, a indumentaria
junina ou especifica de cada grupo e realizagdo de apresentagbes gratuitas e acessiveis as
comunidades no periodo junino;
as referéncias identitarias dos moradores dos diversos bairros populares de Salvador, tais como
Engenho Velho de Brotas, Engenho Velho da Federagdo, Federagdo, Fazenda Garcia, Torord,
Nordeste de Amaralina, entre outros, detentores do Samba Junino;
a tradigéo de festejar o periodo junino com samba duro e samba de roda e as variadas formas de
producéo e reproducdao do Samba Junino - ensaios, apresentacgdes, "arrastdes", concursos, festivais,
entre outras realizadas por grupos nos bairros da cidade.
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Esse fato, bem como as discriminag¢des sofridas, cultivou durante muito tempo um
sentimento de negacdo em relagdo a minha comunidade, ao meu lugar, a minha
musica, a minha cultura, as minhas referéncias musico-culturais, a minha trajetéria, a
mim mesmo. Naquele momento, enquanto musico em formacgdo, imperava a
desvalorizagdo do pagode baiano, do samba, da musica regional, da musica
percussiva, para dar lugar a um culto a musica classica, a Bossa Nova, ao Jazz...
Somente depois, apds o “acesso” a algumas discussodes, pude perceber que tudo
aquilo era fruto de um processo histérico que vem sendo desenvolvido, empreendido
e administrado no curso do projeto de Modernidade/Colonialidade, que explicarei
melhor no capitulo 2 deste trabalho, mas, em linhas gerais, envolve a desumanizagao
e subalternizac&o de diversas esferas, incluindo algumas na qual estou incluso, como
a condicao de: negro, pobre, oriundo da periferia, consumidor de musica “popular”
voltada as massas. Tudo isso alimenta a perpetuacdo e manutencdo de uma
sociedade desigual, racista, perversa e escravocrata que busca desvalorizar e
invisibilizar as pessoas oriundas dessas realidades, dificultando o “acesso” a
sociedade [aquela que € legitimada] e de varias maneiras imprime nas diferentes
identidades processos de desvalorizagao, assim como patologias e complexos, como
Franz Fanon (2008) nos ajuda a entender. A frase presente na foto que ilustra o inicio
deste texto - “Vocé tem que parar de achar que esta no lugar errado”, que, n&o por
acaso, integra a decoracdo de um espagco de resisténcia e conscientizagao
afrodescendente na cidade de S&o Paulo — o Quilombo Urbano Aparelha Luzia, fez
todo sentido para mim pois durante muito tempo a sensag¢do do nao-lugar se fez
presente. De um lado o sentimento de negagao do contexto no qual estava inserido e
do outro a sociedade me dizendo que os outros lugares ndo eram para mim, que
estava no lugar errado sempre que vivia uma situacdo de racismo institucional,

epistemologico...

Essa tomada de consciéncia foi extremamente importante para que eu pudesse
mudar o meu sentimento em relagdo as minhas referéncias e comecar a entender a
importancia delas na minha vida e no processo de consolidagdo de uma sociedade
equanime e menos desigual. Nesse sentido, acredito que a musica e a educagao
musical podem ter um papel fundamental nessa conscientizagdo e mudanga de
racionalidade. A outra foto mostra uma das comportas da Usina Hidrelétrica de Xingo

- que fica entre os estados de Alagoas e Sergipe - cuja funcéo é represar a agua, o
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rio, ter controle sobre ele. No entanto, como podemos ver pelo cantinho do portdo de
ferro, a agua continua vazando, escorre por pequenas goteiras. Mesmo sendo uma
quantidade quase imperceptivel, ela deixa marcas por onde passa, como podemos
ver no canto direito da foto. Penso que tem sido assim com as populacdes
afrodiasporicas. A colonialidade vém tentando nos represar nos guetos, nas cadeias®,
nas favelas, mas pouco a pouco, um ou outro consegue furar este bloqueio e algumas
vezes deixar uma marca de que conseguiu escapar. Este trabalho € um pouco dessa
marca. Nao saberia dizer quantas teses em Educag¢ao Musical foram escritas por uma
pessoa negra tematizando questdes da diaspora negra no Brasil e nos processos de
ensino e aprendizagem de musica. Me causa desconforto a sensacdo e a
constatagao, durante essa pesquisa, de que essa seja uma das primeiras teses com
essa tematica dentro da area de Educacdo Musical. Me considero um destes que
conseguiu furar o bloqueio, que conseguiu passar pelo canto da contengdo da
comporta. Sendo assim, toda vez que ouco alguém falar da meritocracia para justificar
o meu atual lugar social ou a situacdo do negro na sociedade brasileira, olho para
essa foto e ndo saberia dizer qual a propor¢do de agua que escapa pela contengao
em relacdo a quantidade de agua da represa. Creio que esse seja 0 meu primeiro
referencial de analise ou a minha primeira lente, as tensées oriundas da construgao

dos meus conhecimentos, incluindo os musicais.

Enquanto instrumentista, sdo multiplas as influéncias, identificagdes e tensdes
que tém orientado a minha trajetéria de formagéao musical. Desde antes de tocar um
instrumento ja estava sendo formado pelo convivio e a relagdo que tinha com a musica
a partir do meu bairro. Aos 12 anos, ganhei o0 meu primeiro viol&do e logo comecei a
tocar observando os outros. Continuei este processo de aprendizagem buscando
informagdes em revistas de musica, com colegas, mas nada formal até entdo. Fiz
algumas aulas com o musico Augusto Concei¢ao, que era compositor e instrumentista

de algumas bandas ligadas a industria fonografica. Tocava principalmente o pagode

8 Ver documentario 132 Emenda. Este filme discute o sistema de encarceramento nos Estados Unidos
da América, destacando o quanto o sistema esta estruturado para encarcerar a populagdo negra.

No Brasil, segundo o infopen junho/2017, somados, pessoas presas de cor/etnia pretas e pardas
totalizam 63,6% da populagéo carceraria nacional. De acordo ao Atlas da Violéncia 2019, publicado
pelo IPEA — Instituto de Pesquisas Econémicas Aplicadas, em 2017, 75,5% das vitimas de homicidios
foram individuos negros. Explorando outros dados, o Atlas da Violéncia 2019 traz um grafico que
“apresenta o padrdo de vitimizagdo por raga/cor, que indica superioridade dos homicidios entre os
homens e mulheres negro(a)s (pretos e pardos), em relagdo a homens e mulheres nao negros,
chegando a 73,1% para homens e de 63,4% para as mulheres negras.”(IPEA, 2019, p.71)
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baiano e os diversos tipos de sambas, que eram as musicas que eu convivia no meu
bairro, além do pop/rock brasileiro que conheci através do radio e das revistinhas de
cifras vendidas nas bancas de jornais, que também eram produtos ligados a industria
fonografica e traziam principalmente os hits da época.

Aos 14 anos, fui estudar no Colégio Estadual da Bahia - Central, onde tive a
oportunidade de participar da classe da professora Silmaria Neves, que estava
realizando o seu estagio de Pratica de Ensino. Quando o estagio terminou, a
professora conseguiu algumas bolsas para os cursos de extensdo da Escola de
Musica da UFBA. Entéo, ingressei no Coral Juvenil da UFBA, dirigido pela professora
Leila Dias, no qual pude aprender mais sobre musica, além de ampliar o meu
repertério musical. Neste grupo tive acesso a um repertorio que nao fazia parte da
minha vida musical e acabei agregando novos interesses musicais, principalmente por
compositores da musica popular brasileira que antes eram desconhecidos por mim ou

apenas tinha ouvido falar que existiam.

Além das atividades no Coral Juvenil, comecei meus estudos de viol&do classico
nas oficinas de violdao da UFBA, também com bolsa. No mesmo periodo também
comecei a estudar no Colégio Estadual Deputado Manuel Novaes. La estudei violao
com o professor Jailson Coelho, que, além de professor, atuava como violonista em
grupos de choro na cidade de Salvador. Também estudei flauta transversal com o
professor Luiz Codes, que também era cantor do Madrigal da UFBA. Nesta época,
tive contato com um amplo repertério musical, saberes tedricos sobre musica de
tradicdo ocidental europeia e oportunidades de tocar obras de diferentes géneros e
épocas. Embora nessa escola eu também tenha tido contato e alguma formacgao
sobre a musica de tradigdo ocidental europeia de concerto, era o choro e a musica
instrumental brasileira que predominavam naquele contexto. Tive muita influéncia do
meu professor de violdo, que, como atuava em um dos grupos de choro mais
tradicionais da cidade de Salvador — Os ingénuos -, acabava gerando nos seus alunos
uma grande admiragdo por aquele universo musical. Nos estudos de flauta
transversal, o choro também era a musica que todos os alunos queriam tocar, embora
o professor mesclasse a nossa formagao com musicas de outros géneros. O professor
Luiz Codes também convidava os alunos para assistirem as apresentagdes do
madrigal da UFBA, essa foi a forma que acabei conhecendo esse grupo musical, que

antes nao fazia nem ideia da existéncia nem tinha nenhuma relagcido com aquele tipo
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de musica.

Aos 18 anos, entrei no curso de Licenciatura em Musica da mesma institui¢ao.
O fato de ter estudado viol&do classico no projeto de extensdo da UFBA e no Colégio
Estadual Deputado Manoel Novaes nao foi suficiente para evitar o choque cultural e
musical que experienciei naquele momento. As disciplinas eram principalmente
voltadas para a tradigdo musical europeia de concerto, com a qual nao tinha muita
afinidade nem familiaridade, pois nao faziam parte do meu universo musico-cultural,
até entdo’. Minha relagdo com, ou a minha trajetéria na, escola de musica da UFBA,
seja na extensao ou na graduagado, me conduziu a necessidade de construir pontes
entre a minha realidade musico-cultural até entdo, e a musica de tradigao ocidental
europeia de concerto. Essas pontes permitiram transitos diversos, aos quais tém
contribuido para uma constante ressignificagdo das minhas identidades musicais e
profissionais. Essa constatacdo, no ambito das identidades, se relaciona diretamente
com a discussao que inaugura este texto, no entanto, agora se fazendo presente na
construcado das identidades musicais. Essas pontes, rompimento de fronteiras, além
da dinamizacao das identidades sdao marcadores que se relacionam diretamente com
a nogao de diaspora africana no Atlantico Negro. Todos esses fluxos constituiram em
mim a materializagdo daquilo que busco refletir nesta tese: o conhecimento de
fronteira. Essa, talvez, seja uma outra “lente” que precisei fazer uso para adentrar esta
tese, que sao as pontes, as fronteiras, bem como os fluxos que ja se constituem

em mim enquanto musico, educador musical e pesquisador.

Mesmo estando inserido em contextos escolares de ensino, a aprendizagem
fora da escola continuou contribuindo para a minha formacao. Neste periodo ja tocava
em alguns grupos de Samba Partido Alto, Pagode e Samba de Roda. Agora,
analisando a posteriori, percebo que estas experiéncias representaram uma outra
escola, a qual me introduziu no mundo dos sambas. Tirar as musicas de ouvido,
acompanhar cangcbes que nao conhecia, pedir orientagcdo a outros musicos, me
apropriar de termos musicais utilizados pelos sambistas, sem duvidas, foram
momentos muito enriquecedores. Essas experiéncias me fazem concordar com 0s
escritos de Lucy Green (2008, 2011), sobre as especificidades da aprendizagem do

musico popular. Mais do que isso, me faz refletir sobre as diversas possibilidades de

7 Para mais informagbes sobre a relagdo da universidade do século XXI com a comunidade, ver
(SANTOS; ALMEIDA, 2011).
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se aprender as diversas musicas. E ainda, sobre os diversos caminhos possiveis na
nossa vida, assim como o entendimento sobre os perigos da histéria Unica® que
dialoga com as narrativas ligadas a consolidagao da area de Educagao Musical no
Brasil. Embora o processo de conscientizagdo e reflexdo sobre as influéncias da
colonialidade na construgdo do entendimento do conceito de musica no Brasil esteja
a todo vapor, ainda € possivel ouvir de docentes que atuam no ambito das péds-
graduagdes em Educacgdo Musical no Brasil que a musica € uma so. Na conceituagao
dessa musica unica fica explicita uma concepg¢ao eurocentrada, cujo elementos sao
o ritmo, a harmonia e a melodia, e seu valor reside principalmente na percepc¢ao de
uma expertise de articulagdo de conteudos musicais. Essa visdo privilegia,
principalmente, o seu valor artistico, no sentido da apreciagdo, relacionando-se
diretamente com a visdo estética da musica em dialogo com Hanslick (1854), Bennet
Reimer (1970). Ao mesmo tempo, desconsidera uma série de outros usos e fungdes
da musica como os ja apresentados por Merrian (1964 ), como por exemplo as funcdes
de: expressdo emocional; prazer estético; divertimento / entretenimento;
comunicacao; representacdo simbdlica; reacao fisica (comportamento); impor
conformidade as normas sociais; integrar rituais religiosos; representagao cultural;
integracdo de uma sociedade. Desconsidera também os significados delineados da
musica, que nos termos de Lucy Green (2012), referem-se aos conceitos e
conotagbes extramusicais que a musica carrega, isto €, suas associagdes sociais,

culturais, religiosas, politicas ou outras.

Costumava frequentar a casa de alguns musicos, principalmente do contexto
do samba, para eles me “passarem uns toques”, essa era uma expressao comum. la
nas rodas de samba, de choro, apresentagdes de jazz e ficava com o olhar fixo nos
violonistas e guitarristas tentando “sugar” alguma coisa, outra expressdo utilizada
entre os musicos. Essa outra escola trouxe elementos fundamentais para a minha
constituigdo enquanto musico, além de ter contribuido com tragos que integram a
minha identidade musical, inclusive agregando valores que n&o estavam presentes
nos outros contextos de aprendizagem onde eu estava inserido. Principalmente

aqueles valores ligados a(s) musica(s) que tinham maior circulagdo entre as

8 Este termo é trazido aqui nesta tese em didlogo com a palestra da escritora Chimamanda Ngozi
Adichie no TED Global 2009. Disponivel em:
<https://www.ted.com/talks/chimamanda_adichie the danger of a_single_ story/transcript?language=

pt>




26

populacdes negras habitantes das periferias de Salvador, grupo qual me sinto parte.
Dessa forma, estas outras maneiras de pensar a musica, outros valores ou outras
aprendizagens musicais também me constituiram enquanto profissional. O que faz
com que esse também seja outro ponto de partida ou lente para adentrar esta tese, a

consciéncia da existéncia de outros mundos musicais.

A partir do meu processo de formagdo musical, que perpassou diferentes
contextos, emergiram algumas reflexdes em relagdo a influéncia dos espagos de
formacao, as relacdes de poder que estdo inseridas nestes locais e como elas podem
influenciar nos processos de identificagdo ou ndo de cada individuo com determinadas
referéncias musicais. Como foi relatado, tive grande influéncia da industria
fonografica, de contextos escolares e n&o escolares de ensino. Pude perceber a forte
relacdo de poder e a tentativa de dominacao cultural que determinadas posturas
representam tanto por parte da industria fonografica quanto de determinadas
instituicbes escolares e ndo escolares. Sobre a tentativa de dominagédo — nesse caso
epistemologica - também dos contextos escolares, foi comum durante minha trajetoria
académica ouvir relatos dos colegas se queixando da fala de alguns professores,
principalmente de instrumento, que diziam: “Esquec¢a tudo que vocé sabe!” ou “Vocé
tera que comecar do zero!”, e ainda, “Esta tudo errado!” e mais, “Isso néo é musica!”.
Dessa forma, como musico e educador musical sou fruto de um pensamento e um
conhecimento de fronteira, de uma zona de tens&o, de fluxos e de dialogos. E talvez
o grande desafio metodolégico desta pesquisa € o de configurar um processo de
investigacdo atendendo aos objetivos epistemologicos, metodoldgicos, praticos,
politicos, compativeis com o processo vivido e 0 que se espera desse trabalho, ja que,
sim, ele também €& um trabalho politico e de militdncia. Estes fluxos também se
materializam enquanto uma postura politica, na escrita desta tese. A zona de fronteira
enquanto um territorio de negociag¢des, bem como a afrodiaspora do Atlantico Negro,
enquanto uma existéncia alicercada pelos fluxos e negociagbes -culturais e
dinamizacg&o das identidades também se materializardo na escrita deste trabalho que
faz o exercicio de empreender uma escrita também de fronteira, que atenda aos
leitores académicos mas também os que n&o ocupam esse espaco. Dessa maneira,
esta tese é escrita fazendo um dialogo entre a linguagem académica e a linguagem

oral, poética, popular.

Dito isto, o objetivo dessa pesquisa é o de investigar como propor uma
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metodologia de ensino de musica no contexto académico que também ocupe esse
espaco fronteirico, que assim como eu sou, como minha trajetoria €, também seja
afrodiasporico, considerando os fluxos e as diversas referéncias que constituem a
diaspora africana no Atlantico Negro. Nem de longe é um fundamentalismo pautado
na defesa de uma tradicdo, de uma autenticidade. Pelo contrario, € a defesa de uma
pratica que privilegie as diversas referéncias, sem invisibilizar existéncias, como a
colonialidade tem feito com a matriz africana nos processos de ensino de musica nos
contextos académicos no Brasil, materializando esta pratica através dos fluxos e da
zona de fronteira que é a afrodiaspora e a musica afrodiasporica.

Seguindo esta logica, e assumindo que esta pesquisa € fruto do que sou e do
meu lugar de fala® enquanto profissional, e também me inspirando no meu processo
de formacao relatado acima, entendendo que sou um profissional de fronteira, os
procedimentos metodoldgicos serdo articulados de maneira que seja possivel: refletir
sobre as tensdes geradas a partir da constru¢do de um conhecimento na fronteira
entre duas epistemologias — a dos sambas do Recbéncavo, enquanto uma pratica
afrodiasporicas, e a do Ensino Académico do Violao; construir pontes epistemologico-
praticas no campo da educacgado musical e, mais especificamente, no ensino de viol&o;
conhecer e entender os sambas do Reconcavo enquanto um outro universo musical,
com outras maneiras de pensar, com outros valores e aprendizagens musicais, com

outras concepgdes de ensino.

Os sambas do Recdncavo foram eleitos dentre as diversas possibilidades de
referéncias afrodiaspdricas no contexto baiano, por alguns motivos, sao eles: a
influéncia dessa referéncia na minha formagéo musical, como ja relatado quando me
refiro a vivéncia no meu bairro, mas também por crescer ouvindo minha avo, oriunda
da regido de Terra Nova, no Recdncavo, cantando e dangando os Sambas; pela sua
inser¢cado na produgao musical baiana; pela influéncia que exerce na construgéo do
imaginario do violao baiano, defendido por Rea (2014); e, principalmente, pela minha
trajetéria de formag&o musical, cujo samba foi uma grande escola. Foi nas rodas de

samba de Salvador onde dei meus primeiros passos enquanto profissional da musica.

® Para mais informagdes sobre o conceito de lugar de fala, ver (RIBEIRO, 2017).
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Sendo assim, esse trabalho tem o objetivo de discutir uma proposta de ensino
decolonial’® — ndo hegeménico -, norteada por um pensamento critico de fronteira -
onde o conhecimento é construido através dos fluxos estabelecidos em uma zona de
fronteira epistemoldgica -, que nesse trabalho se materializa a partir da insergdo dos
saberes e fazeres dos sambas do Recéncavo Baiano nas aulas de violdo suplementar
na UFBA™.

Essa busca parte do reconhecimento dos sambas do Recdncavo Baiano como
tradicdes musicais brasileiras, ancestrais, de matriz africana, estruturadas a partir de
uma epistemologia propria e de que os dialogos com estas referéncias musicais
podem contribuir para uma formacé&o profissional mais abrangente, em conexao com
outras epistemologias musicais. Nesse sentido, esta pesquisa colabora para a
consideracao de outras cosmovisdes que constituem o povo brasileiro, bem como a
sua musica, além de contribuir para a inclusao das tradi¢des musicais brasileiras nos
processos de formacgdo desenvolvidos na universidade. Visto a implementagao das
Lei 10.639/03 e 11.645/08, instaura-se a necessidade de preparar os licenciandos em
musica para trabalhar com os conteudos da cultura afro-brasileira em suas aulas de

musica e a disciplina de violdo pode ser um dos ambientes para trabalhar tais

0 Nesta tese, o ensino decolonial é entendido como praticas educativas baseadas na critica teorica e
na proposicao de alternativas tedrico-praticas as estruturas hegemonicas que imperam nos processos
de producéo e difusdo do conhecimento no contexto da modernidade colonial. Tomando como base o
pensamento de Joaze Bernadino-Costa, Nelson Maldonado-Torres e Ramén Grosfoguel (2018), para
esta tese, a ideia de decolonialidade também ndo se restringe, apenas, as construgdes teoricas
elaboradas pelo grupo de investigagdo modernidade/colonialidade — que podem ser consultadas em
(ESCOBAR, 2003) -, de uma maneira mais ampla, se relaciona aos processos de resisténcia e a luta
pela reexisténcia das populagbes afrodiaspoéricas ao longo do atlantico negro. Dessa maneira,
decolonialidade, enquanto termo, é adotada por entender que € uma construgao tedrica que sintetiza
uma serie discussdes ligadas as lutas contra opressdes diversas, ao mesmo tempo por entender que
o conceito inicial ndo fecha a possibilidade de dialogo com diversos outros autores que dialogam de
uma maneira mais proxima com os problemas desta pesquisa. Sendo assim, além dos autores ligados
ao grupo Modernidade/Colonialidade, a citar, dentre outros, Anibal Quijano, Walter Mignolo, Ramén
Grosfoguel, o conceito de decolonialidade neste trabalho também é constituido por discussdes trazidas
por outros autores, a citar: Milton Santos (1982), Donna Haraway (1995), Christopher Small (1996),
Eduardo Oliveira (2007), Rita Laura Segato (2007), Nilma Lino Gomes (2017), Muniz Sodré (2018). Dito
isto, decolonialidade é encarada, aqui, enquanto conceito e ndo como uma vinculagédo a determinado
grupo de autores. O conceito de decolonialidade, assim como de ensino decolonial, sera discutido de
maneira ampla no capitulo 2 (dois) desta tese, intitulado “Um caminho ou alguns toques: por um ensino
decolonial’.

" Ao utilizar o termo Violdo Suplementar na UFBA me refiro a um componente que tem esse nome e
¢é ofertado para estudantes que nao sao do curso de Bacharelado em Instrumento/ Violdo. Ou seja, sdo
estudantes cujo foco dos seus cursos nao € necessariamente a formagéo para ser um concertista do
violdao. Normalmente este componente recebe estudantes dos cursos de Licenciatura em Mdusica,
Composigao, Regéncia e dos bacharelados em outros instrumentos. Também é possivel contar com a
presenca de estudantes do Bacharelado Interdisciplinar em Artes. Esse tema sera abordado de
maneira mais ampla no proximo capitulo.
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conteudos de forma pratica. Dessa forma, entender como fazer se torna essencial.
Por outro viés, quando lidamos com a musica afro-brasileira, estamos nos referindo a
uma musica que representa uma das influéncias que constituem os processos
identitarios de uma parcela significativa da populagdo brasileira. Logo, a inclusao
dessas referéncias no processo de formacdo dos profissionais da musica na
universidade, representa um ato politico, de respeito, de visibilizacdo, além de
contribuir para um sentimento de pertencimento dos estudantes ligados a estas
tradicbes com o curriculo. E para aqueles que n&o estédo diretamente ligados a estas
tradicbes, essa iniciativa pode representar uma oportunidade de conhecer outras
referéncias musicais, assim contribuindo para uma formagéao mais abrangente e para

o fomento do respeito a diversidade.

Por outro viés, ndo se pode perder de vista que conhecimento € poder e, se a
pesquisa € uma forma de construir conhecimento, ela também é uma maneira de
empoderamento. Assim, essa pesquisa, enquanto um ato politico, vai em direcéo a
uma sociedade que realmente considere a sua diversidade de maneira nao

subalternizada. Para Rubem Alves (1980),

ao produzir uma pesquisa, portanto, ndo estou produzindo um
conhecimento puro, solto no ar, conhecimento que ira simplesmente
tornar os homens mais sabios. Estou produzindo poder e este poder
ird ser usado por alguém. [...] Todo ato de pesquisa é um ato politico.
O conhecimento que produzo sera usado por alguém num projeto
especifico de controle e manipulagdo. Na medida em que o
pesquisador se engana a si mesmo, pretendendo estar produzindo
conhecimento puro, ele se presta a ser manipulado mais décil e
ingenuamente. (ALVES, 1980, p.73)

Assim, essa pesquisa € fruto de uma militdncia em prol de uma educagéo
musical brasileira que reflita os valores e processos formativos da(s) musica(s) dos
povos brasileiros, e também visa contribuir no estreitamento das relagbes entre os
diversos saberes, os da academia e os ligados a cultura popular. Sendo assim, esse
trabalho busca investigar como estabelecer esses caminhos de transito considerando
as especificidades dos contextos. Vejo como um grande desafio, no entanto, acredito
que € extremamente necessario para que as culturas brasileiras possam estar
presentes também dentro das universidades de maneira consistente, a fim de compor
a formacé&o dos profissionais. Dessa forma, fazendo com que a universidade dialogue
consistentemente com a diversidade de identidades dos povos brasileiros, tornando-
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se um espaco de formacao realmente ampla, democratica, diversa. Além disso,
possibilitando uma formagédo em dialogo com a comunidade de maneira geral, por
meio do intercambio de conhecimentos de maneira horizontal, mas acima de tudo,

construindo lentes descolonizadas para enxergar o mundo.

Na maioria das vezes que comentei com alguém sobre as questdes trazidas
neste texto, a intencdo de fazer esta pesquisa e sobre o questionamento que me
conduzia nas buscas trazidas neste trabalho - seria possivel que o ensino nas turmas
de violdao suplementar também dialogasse epistémicamente com os sambas do
Recbncavo Baiano? Seria possivel repensar o ensino de violdo, considerando uma
cultura musical que tem contribuido para a ressignificagdo do uso do violdao em parte da
musica popular produzida no pais? - as perguntas que seguiram foram: O que vocé
chama de musica afrodiaspérica?” ou “O que seria uma Educagdo Musical
Afrodiaspérica?”, “Como seria o pensamento afrodiaspérico aplicado a musica e a
Educacao Musical?”, “E por qué os sambas do Recdncavo? Mas, e o violao? Dessa
maneira, esta tese foi organizada considerando apresentar estas respostas a partir de
diferentes pontos de vista. Sendo assim, comec¢o a articular essas respostas quando
busco situar o leitor quanto a presencga das referéncias afrodiasporicas nos contextos
da educacgao musical, dos sambas do Recdncavo e do ensino académico do violdo,
apresentado no capitulo 1 “A roda ou a paisagem”. Em seguida, no capitulo 2, apés
observar a roda ou a paisagem — contexto no qual essa pesquisa esta inserida -,
identifico um caminho que pode me levar em diregdo a uma educagdo musical nao
hegemoénica. Este capitulo também pode ser entendido como a identificagdo de alguns
toques que podem ser estruturantes para toda a ritualidade que acredito que se
materializa nesse trabalho. Este caminho, esse chao, é constituido dos dialogos teoricos
que conduzem as reflexdes deste trabalho, o que permite um maior equilibrio para
sambar nas discussdes ao longo desta tese. O labirinto — aparelho do corpo humano
responsavel pelo equilibrio — desta tese € constituido das discussdes: de existéncias e
resisténcias no contexto da colonialidade; dos conceitos de sistema-mundo,
colonialialidade, pensamento de fronteira e ensino decolonial. Ao trilhar essa trajetoria,
atento, buscando, dangando no miudinho, vou encontrando e apresentando, no capitulo
3, diversos fundamentos que se articulam com as respostas tdo buscadas, e é nesse
momento que também apresento as regras deste ritual académico e como essas

respostas estdo sendo encontradas. E neste capitulo que as vozes dos professores de
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violao da UFBA e dos Mestres dos sambas do Recdncavo consultados nesta pesquisa

aparece pela primeira vez.

Em determinado ponto desse caminho, no capitulo 4, me deparo com outra
roda e la sou convidado a sambar, colocando em pratica aquilo que o caminho me
ofertou — os dados, as informagdes, as vivéncias, as experiéncias -, em dialogo com
a roda que ja esta ali estabelecida — o ensino académico do violdo. Esse capitulo
talvez seja o grande canteiro de construcdo de pontes desse trabalho, a zona de
fronteira propriamente dita. No entanto, preciso seguir, manter o ritual da roda, dar a
umbigada para que a roda siga e o ritual continue. Mesmo quando a noite vem, os
candeeiros estdo a postos para que o samba n&o pare. Sendo assim, com a minha
umbigada, no capitulo 5, busco refletir toda a trajetéria, as tantas rodas
experienciadas, a fim de sintetizar as respostas apresentadas durante todo o trabalho.
A ideia € que o proximo sambador ou sambadeira que entre nesta roda de buscas por
uma Educagdo musical afrodiasporica, antirracista, decolonial, diversa, receba uma
umbigada com um convite ainda mais tentador, que possa partir das reflexdes deste
trabalho para entrar na roda e sambar com ainda mais argumentos. A tentativa de
responder essas perguntas me trouxe a essa viagem, a esse caminhar, a esse sambar
e, aqui, convido a leitora e o leitor desta tese a embarcar nessa viagem ou entrar

nessa roda.

Alids, a roda é o ponto de chegada dessa viagem. E inevitavel entrar nela.
Pode-se chegar la observando a paisagem a fim de encontrar um caminho, caminhar
por ele buscando e recolhendo tudo o que puder até encontrar com a roda e finalmente
entrar nela com tudo o que foi recolhido, sambar e dar a umbigada, passando para o
préximo. Mas como sei que nem todos gostam muito de caminhar, pode-se ja comegar
em uma roda. Ao invés de uma viagem, pode-se preparar-se para o ritual ja no local.
Observar a roda, observar alguns toques e aprender a bater palmas, ensaiar os
passos aprendendo a dancgar o miudinho e finalmente entrar na roda e em seguida
passar para a vez para o proximo. A narrativa fica a critério da leitora e/ou do leitor.

Também ha espaco para novas narrativas...

Peco licenga a quem chegou primeiro! Pecgo licenga aos mestres e as mestras

dos sambas do Recdncavo! Peco licenca aos professores de violao da UFBA! Peco
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licenga a Educacg&o Musical, a Etnomusicologia, ao Ensino de Musica, ao Ensino de

violao! Peco licenga ao sambas do Recdncavo! Ago'™!

“Dona da casa me da licenga
Me dé seu saldo para eu vadiar
Dona da casa me da licenga
Me dé seu saldo para eu vadiar
Me dé seu saldo para vadiar
Me dé seu saldo para vadiar

Eu vim aqui foi pra vadiar

Eu vim aqui foi pra vadiar

Vadeia, vadeia, vadeia
Vadeia pomba na areia
Vadeia, vadeia, vadeia

Vadeia pomba na areia™?

2 Termo utilizado em algumas tradigbes afro-brasileiras que, dentre outros significados, também
representa um pedido de licenca, um pedido de permissao.

3 Acesse este link < https://www.youtube.com/watch?v=8SbDx7QcD2A >para ouvir a versdo dessa
musica no disco “Dona Edith do Prato e Vozes da Purificagdo” com participagdo de Maria Bethania.
Nessa versdo a musica integra um Medley composto pelas musicas Quem Pode Mais / Dona Da Casa
/ Eu Vim Aqui.
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1. A RODA OU A PAISAGEM: A AFRODIASPORA NOS SAMBAS DO
RECONCAVO BAIANO, NO ENSINO ACADEMICO DO VIOLAO E NA EDUCAGAO
MUSICAL BRASILEIRA

E eu tive um professor que pra mim ele me
deu a definicdo mais perfeita de samba de
roda, ele dizia que o samba é o denominador
comum das manifestacées culturais. E é
verdade!

Milton Primo

Fotografia 3 — A paisagem Fotografia 4 — A roda de Matarandiba

Crédito: Flaviane Nascimento Crédito: Luan Sodré

Antes de aquecer os pandeiros, afinar as cordas da viola e do violao para
sambar e dar vida a “roda” que se materializa neste trabalho, peco licenga para
apresentar o contexto no qual toda essa ‘“ritualidade” académica esta sendo
conduzida, ou seja, licenga para apresentar a propria “roda”. Assim, neste capitulo,
apresento a “roda”, a “paisagem”, o contexto no qual este trabalho esta inserido, a fim
nao so6 de contextualizar ou levantar o que foi escrito sobre o tema, mas com o
interesse de informar, esclarecer e tentar construir bases para o entendimento das

discussGes que "receberdo suas umbigadas'™"'. O capitulo atual se propde a

4 Umbigada & um termo utilizado para nomear o momento em que a sambadeira termina de sambar
na roda e convida a proxima sambadeira a entrar na brincadeira. E como um rito de passagem. Esse
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apresentar o contexto no qual a pesquisa esta inserida a partir da apresentacédo de
"trés grupos de sambadores", de “trés componentes da paisagem”, ou ainda, de trés
temas que serdo fundamentais. O primeiro tema ou “grupo de sambadores” a se
apresentar € o dos sambas do Recbncavo Baiano, para que este trabalho de
educacgao musical comece com musica e com existéncias materializadas em tradi¢des
que também sdo musicais. Em seguida, sera a vez do ensino académico do violao,
com o objetivo de que este possa, ainda neste capitulo, construir os primeiros lagos
com os sambas do Recéncavo Baiano, bem como para que a leitora e/ou o leitor
entendam as especificidades deste contexto de educagcao musical. Por fim, sera a vez
da discussao sobre a diversidade sociocultural brasileira na educacdo musical ou a
educagao musical brasileira na diversidade sociocultural. Este ultimo, com o objetivo
de informar de onde surgem as preocupagdes, bem como as bases que estruturam a
construcdo desta pesquisa. Ou ainda, para convidar aqueles que vém sambando
antes de mim na roda de constru¢do de uma educagado musical que dialogue com a
diversidade brasileira para integrar as discussdes dessa nova roda. Além disso, esse
ultimo grupo, de certa maneira, é o responsavel pelas teses que advogam pela
aproximagéao dos “grupos de sambadores ou sambadeira” que estdo representados

pelos dois temas anteriores, no contexto desta roda.

Ao fim deste capitulo, espero que os leitores e leitoras tenham informagdes
suficientes para acompanhar a discussao de uma educacdo musical afrodiasporica
que surge de uma proposta ensino decolonial norteada por um pensamento critico de
fronteira a partir da insergédo dos saberes e fazeres dos sambas do Recdncavo baiano
nas aulas de violdo suplementar. Também é objetivo desse capitulo preparar os
leitores e as leitoras para o foco principal desta tese, que é: propor bases para
transitos epistemoldgico tedrico-praticos, no contexto da Educacdo Musical e,
consequentemente, do ensino de violdo na academia. Essa busca esta firmada no
interesse de contribuir na formagao musical dos graduandos, principalmente daqueles
que pretendem ser professores de musica, oportunizando o contato com diferentes
epistemologias musicais de maneira pratica. Com essa busca, esta tese se
compromete com a reflexdo de bases para uma Educacdo Musical Afrodiaspdrica

através da proposi¢cao de uma iniciativa decolonial teérico-pratica-epistemologica para

rito consiste em um encontro dos dois corpos, um de frente para o outro, gerando uma colisao na regido
do umbigo.
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ensino de violdo na graduacdo em musica, entendendo esta iniciativa como um ato
politico e como uma alternativa as concepgdes pedagdgico-musicais estruturadas a

partir de bases hegeménicas.

1.1 OS SAMBAS DO RECONCAVO BAIANO

Figura 1 — Mapa do Recdncavo Baiano

Fonte: Dossié IPHAN - Samba de Roda do Recdncavo Baiano

O termo sambas do Recdncavo Baiano é utilizado neste trabalho para se
referir a algumas tradigbes musicais, poética e coreografica brasileiras, presentes nas
cidades que circundam a Baia de Todos-os-Santos, no estado da Bahia, regiao
nordeste do Brasil. Como estas tradicbes estdo presentes em varias cidades da
macrorregido do Recdncavo Baiano, elas acabaram ganhando caracteristicas
diferentes a depender da sua localidade e do contexto no qual estdo inseridas. Tais
caracteristicas geram uma variedade de formas, ritualidades, ritmos, instrumentacoes,
cantos, dangas, criando variantes como Samba Chula, Samba Barravento, Samba
corrido, Samba amarrado, Samba de viola, Samba de beira de praia, como destaca
Katharina Doring (2016a, p. 76-78):



36

O samba de roda (...) ndo se restringe aos centros urbanos e mostra
sua vivacidade em varias regides, que em boa parte é pouco
conhecido pelos estudiosos da cultura e musica afro-brasileira.
Termos como samba de coco, samba rural, samba de caboclo, samba
de estivador, samba duro, samba de parada, samba batuque, samba
martelo, samba tropeiro, samba-de-rojdo, samba beira-mar, samba
litoral, samba catingueiro, samba de verso, samba de metro, samba
no pé, samba de “esparro”, samba de “putaria”, samba de “ma-trata” e
chula-e-batuque, além dos citados samba corrido, samba amarrado,
samba chula, samba de viola, samba de barravento e samba de
parelha, revelam a riqueza deste estilo genericamente denominado
samba de roda.

E importante esclarecer que n3o existe um consenso sobre como se referir a
essas tradicdes, podendo ser nomeadas como sambas do Recdncavo, como Sambas
de Roda, e ainda pelos nomes ligados as diferengas estilisticas, como Katharina
Doring (2016a) descreve. Essa questdo gera diferentes concepgbes sobre, por
exemplo, o entendimento de se determinadas praticas sdo uma variagao, tipo, estilo
ou se seriam outras tradigdes. Por exemplo, a chula seria uma outra tradicdo ou um
estilo de samba de roda? E o samba de caboclo? O Samba Junino ou Samba Duro,
que foi reconhecido como Patriménio Cultural da cidade de Salvador € uma outra
tradicdo? Como dito, ha quem advogue em uma direcdo e quem advogue pela outra.
O Dossié construido pelo IPHAN, se refere a essa tradicao como os Sambas de Roda
do Recbncavo Baiano e destaca que ha inumeras modalidades incluidas em dois
tipos, como podemos observar no seguinte trecho:

Ha inumeras modalidades de samba de roda no Recbncavo. A
pesquisa realizada propde entendé-las com base em dois grandes
tipos. O primeiro corresponde a uma categoria nativa bastante
generalizada no Reconcavo e em Salvador: samba corrido. O segundo
permite aproximar, por alguns tragos comuns, sambas diferentes, na
regido de Santo Amaro e municipios vizinhos - muitos dos quais de
emancipagao politica recente em relagédo a Santo Amaro -, que sao
chamados de samba chula, de parada, amarrado ou de viola; e que
na regido de Cachoeira, com diferencas maiores, sdo chamados de
barravento. Sera usado, por convencdo, o nome samba chula em
referéncia ao segundo tipo em questao. Ja o samba corrido, como sera
visto a seguir, tem um carater mais genérico, e por isso pode ser
chamado as vezes pelos participantes, por contraste com o samba
chula, de samba de roda simplesmente. (IPHAN, 2004, p.34)

Ja o compositor, cantor, violonista e pesquisador, Roberto Mendes, defende
que a Chula é uma tradigéo especifica (MENDES; JUNIOR, 2008). Também ha quem
diga que o termo Samba de Roda foi empregado por pessoas externas aquelas
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tradi¢cdes, principalmente no contexto da capital baiana - Salvador, onde os termos
Samba de Roda e Samba Duro sdo empregados para se referirem a praticas culturais
diferentes. Mesmo reconhecendo a importancia, ndo entrarei nessa discussédo aqui,
ja que a mesma nao sera fundamental para desenvolver a linha de raciocinio desta
tese. Sendo assim, fiz a opcdo de usar o termo “Sambas do Recbéncavo” como um
termo “guarda-chuva” para me referir a toda diaspora dos sambas no entorno da Baia-
de-todos-os-santos, principalmente por acreditar que essa diaspora dos sambas é
marcada por fluxos, trocas, negociagdes, dialogos e conexdes. Neste trabalho,
embora reconhecga as diferengas e particularidades das tradicdes musicais, cénicas,
poéticas e coreograficas que de alguma maneira dialogam com caracteristicas que
remetem ao samba dessa regido, n&o irei tratar especificamente das particularidades
e sim das bases epistemoldgicas que estruturam a existéncia dessas praticas no
Recbncavo Baiano. Essa escolha se deve ao entendimento de que os sambas do
Recdncavo, nos termos ja discutidos, s&o constituidos de existéncias afrodiaspodricas
materializadas em tradigdes que sao sobretudo musicais, poética e coreografica.
Sendo assim, também materializa as tensbes relacionadas as existéncias e as
identidades afrodiaspéricas ao longo do Atlantico Negro, marcadas pelo dinamismo
dos processos identitarios, pela complexidade e pelos fluxos de trocas,

ressignificagdes e reexisténcias.

1.1.1 Da patrimonializagao

Em 2004, apos grande engajamento oriundo de varias esferas, o samba de
roda foi reconhecido como Patriménio Cultural do Brasil e, em seguida, em 2005,
proclamado pela UNESCO como Obra Prima do Patriménio Oral e Imaterial da
Humanidade, o que gerou uma série de transformagdes nesta tradicdo. Sobre estas
mudangas, Raiana do Carmo (2009) debrugou-se sobre os impactos da politica
federal de salvaguarda que foi empreendida apds a proclamagédo da UNESCO. Dentre
as suas constatagdes, foi possivel observar: um maior engajamento no campo politico,
o que pode ser ilustrado pela afirmagdo e consolidacdo da Associagdo dos
Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia - ASSEBA; a formacédo e a
reativacdo de grupos de samba de roda no Recéncavo; uma crescente necessidade
e interesse de profissionalizagdo dos grupos; a insergcdo de novos elementos na

musica, fruto da relagdo com outras influéncias musicais, que se materializam, por
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exemplo, através da insercao de instrumentos considerados nao “tradicionais”, assim
como na flexibilizacdo da ritualidade das apresentagbes. Mesmo identificando a
necessidade de melhorias em alguns campos, como por exemplo, no protagonismo
politico dos grupos, a autora reconhece que houve uma maior valorizagdo dos sambas
do Recdncavo, principalmente, pelos proprios sambadores e que a politica de
salvaguarda tem contribuido para o restabelecimento do samba no contexto

sociocultural musical do Recéncavo Baiano.

Indo um pouco além das palavras da autora, creio que essa valorizacao
também contribuiu para o aumento do interesse académico sobre essa manifestacao.
Mesmo reconhecendo que antes do processo de patrimonializagdo ja haviam
pesquisadores engajados com essa tradicdo, trabalhando, publicando textos,
produzindo material audiovisual, cujo trabalhos foram fundamentais para o processo
de patrimonializagdo, também € notdério que apos a outorga do titulo pela UNESCO
tem sido crescente a quantidade de trabalhos ligados aos sambas do Recdncavo
Baiano, a citar, dentre outros: MARQUES (2004, 2006, 2015, 2017) SANDRONI
(2005, 2006, 2007, 2010); IYANAGA (2010, 2013, 2015a, 2015b); SANDRONI &
SANT'ANNA (2007); NOBRE (2008, 2017); MENDES & JUNIOR (2008); CARMO
(2009); LORDELO (2009); MESQUITA COSTA (2012); BARRETO, ROSARIO,
GUMES (2015)"S; GRAEFF (2015); DORING (2016a; 2016b; 2011); LIMA (2011a,
2011b, 2012, 2013); MARQUES, SANTANA, SALLES (2017); EXDELL (2017); MELO
(2017); QUEIROZ (2019). Essa acéo de visibilizagao politico-cultural, ttm contribuido
para que as epistemologias ligadas aos sambas do Recdncavo Baiano conquistem
espaco em contextos que vao além do campo da Etnomusicologia e da Antropologia.
Inclusive, é notério que areas como a da Educacdo tem se interessado por essa
pratica, como demonstra os trabalhos de Petry Lordelo (2009), Katharina Doring
(2011), na difusdo do conhecimento, como demonstra Clécia Queiroz (2019), assim
como na propria area de Educacdo Musical, como demonstra o trabalho de Alex
Mesquita (2012).

Raiana do Carmo (ibid.), ainda salienta a necessidade de atentar para questdes

que possam surgir com a profissionalizagdo dos grupos, tais como a

SEmbora Luciana Barreto, Rosildo do Rosario e Scheilla Gumes sejam os organizadores desta obra,
a pesquisa e produgao dos textos €& creditada a Prof. Dr?. Katharina Doring, que tem grande produgéo
ligada aos sambas do Recéncavo Baiano e desde o ano de 2002 vem publicando diversos trabalhos
sobre o tema.
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“‘espetacularizacao” e a “descaracterizacao” dos sambas de roda. A espetacularizacao
das culturas populares na América Latina também preocupa José Jorge de Carvalho
(2010), que também problematiza as relagbes sociais, culturais e econdmicas
refletindo sobre o processo de espetacularizagdo e canibalizacdo das culturas
populares. Para ele, a “espetacularizacdo” € uma operagdo em que um evento criado
para atender a uma necessidade expressiva especifica de um grupo é transformado
em espetaculo para consumo de outro grupo (CARVALHO, 2010). Para o autor, o
processo de “espetacularizagcdo” objetifica os artistas populares, que devem
“apresentar-se, alterando as bases de seus codigos especificos, para deleite de
espectadores de classe média, em seus momentos de consumo de lazer ou cultura
de turismo.” (CARVALHO,2010, p.51). No ambito dos sambas do Recbncavo é
possivel notar este fendbmeno quando percebemos que o ritual que tradicionalmente
se materializa em uma roda, muitas vezes, ao ser levado ao palco, passa a agregar
uma outra forma de apresentagado, geralmente, em semicirculo, adaptada para uma
concepcao de apreciacdo. Sobre canibalizagdo, o autor diz que sdo processos de
predacdo e expropriagdo das culturas populares. José Jorge de Carvalho (ibid.)
pontua que essa pratica de metafora relacionada ao canibalismo possui longa
trajetéria no campo da cultura e esta bastante associada a industria do turismo, que
incentiva as viagens de turistas do “Primeiro Mundo para lugares distantes, onde
habitam seres de costumes exdticos, supostamente inexplorados. Um dos costumes
exoticos que mais fascinam os turistas ocidentais € justamente o canibalismo!” O autor
explica que o ‘canibal cultural’ € um consumidor de costumes alheios e para isso se
desloca para um contexto ‘primitivo’ a fim de usufruir de seu modo de vida e de suas

expressodes culturais. (CARVALHO, 2010, p.63). José Jorge ainda diz que:

O tema da ‘espetacularizacdo’ e ‘canibalizacdo’ foi resultado dos
dialogos iniciados ap6s o | Seminario Nacional para Politicas Publicas
para as Culturas Populares, de 2005. Os dois termos procuram
exprimir a percepgao e a consciéncia de que as culturas populares
estdo sendo expostas a um movimento crescente e continuo de
invasado, expropriacdo e predacao, conectado basicamente com a
voracidade das industrias do entretenimento e do turismo e também
com a cooptagao de artistas populares por parte de politicos regionais
populistas. (CARVALHO,2010, P.41)

Estas importantes problematizagées geram discussdes complexas visto que as
tradicdes sao vivas e as transformacdes fazem parte do seu processo de perpetuacéao.

Olhando por outro prisma, numa visdo mais extremista, as transformacgdes também
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podem fazer com que o samba de roda vire uma outra manifestagdo. No entanto, se
contextualizarmos o samba de roda a partir de um ponto de vista sociocultural e, se
acreditamos que a sociedade esta em constante transformacao, fruto de diversas
influéncias como as conquistas dos movimentos sociais, dos processos de
globalizagao, por exemplo, seria muito dificil que o movimento da sociedade ndo
influenciasse nas manifestagcdes culturais, bem como fosse influenciadas por elas,
como defende Christopher Small (1996). As culturas musicais afrodiaspéricas sao
marcadas por essas transformacgdes, fluxos e negociacdes. Neste trabalho, usarei o
termo negociagbes para me referir aos encontros, as trocas e as aliangas de
referencias culturais que séo articuladas ao longo da afrodiaspora do Atlantico Negro.
Sem duvidas, essas negociagdes ndo acontecem de uma maneira ndo-hegemonica e
as mesmas s&o marcadas pelas estruturas de poder que tangenciam toda a nossa
sociedade. Sobre isso, José Jorge de Carvalho (ibid.) continua a sua critica apontando
gue nao podemos pensar apenas nos fluxos e na vitalidade das culturas sem levar
em consideragado os processos de invisibilizagdo, exclusdo e as narrativas de nao

existéncia, no ambito das relagdes sociais e econdmicas, o autor diz que:

A maioria dos pesquisadores ainda trata este assunto a partir de uma
teoria do hibridismo e da negociacdo de sentido, que sustenta uma
ideia nada realista de mdutua influéncia e reciprocidade. Essas
dimensdes de troca certamente existem, porém ndo conseguem
eliminar as perversidades e as manipulacbes a que sdo expostos
mestres e mestras, em seus contratos de apresentacgao e gravacgao de
discos com as produtoras, ou em suas parcerias com as secretarias
municipais e estaduais de cultura para projetos culturais e educativos.
No ponto em que estamos atualmente, ja nao faz sentido falar em
culturas hibridas ou em trocas culturais sem tomarmos em conta as
gritantes assimetrias de poder no campo da cultura.
(CARVALHO,2010, P.46)

Concordo com o autor que precisamos lutar contra as assimetrias de poder no
campo da cultura. Também defendo a existéncia e a visibilizagado de epistemologias
que sao colocadas no lugar de subalternizagdo no curso da modernidade e,
consequentemente desvalorizadas nos diversos ambitos inclusive os econdmicos. No
entanto, este trabalho ver as tradigbes culturais como materializagdes de existéncias
e as mesmas estdo em pleno processo de modificacdo e dinamizacdo de seus
processos identitarios, o que me leva a acreditar que os processos de trocas e
transformacdes sdo inevitaveis. Sendo assim, a forgca-tarefa, nesse sentido, poderia

caminhar na dire¢do de garantir um contexto em que o processo inevitavel de
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ressignificacdbes n&o fosse uma imposicdo do sistema sociocultural de matriz
hegemobnica e colonial no qual a nagéo brasileira esta estruturada. Ao me relacionar
com os sambas do Recdncavo, pude perceber o quanto essa dinamica de
ressignificagcdes se faz presente no ambito do fazer musical.

1.1.2. Do fenOmeno acustico

Nos sambas do Recdncavo Baiano, a depender da variante, da tradi¢ao ou do
estilo em questéo, as regras do ritual poético, coreografico, espiritual, cénico e musical
podem ser rigidas, mas, ao mesmo tempo, podem manter liberdade dentro dos seus
parametros para o improviso. Os termos musicais utilizados sao especificos, exigindo
alguma aproximacgao para se inteirar de determinados conceitos. Ndo mudam apenas
as terminologias, mas a concepgéo dos elementos musicais do samba. Sobre este
tema, alguns autores ja atentaram para as ressignificagdes constituidas no &mbito dos
conceitos musicais no contexto do samba de roda, o que abriu um campo conceitual
onde emergiu tanto a ideia de "teorias nativas”, defendida por Tiago de Oliveira Pinto
(2001) quanto a ideia de "teoria musical popular”, defendida por Ralph Waddey (2006).
Sobre isto Tiago de Oliveira Pinto (2001), diz que:

Nenhuma forma de cultura expressiva exige, mesmo no discurso entre
leigos, tdo vasto “vocabulario técnico” como a musica: além do termo
musica, fala-se no Brasil naturalmente de ritmo, tonalidade, melodia,
cantiga, instrumento, e mesmo de harmonia, compasso, cadéncia,
escala, sonoridade, timbre etc. Diferente de outras areas do saber
local, ndo é contraditdrio teorias nativas operarem no campo musical
com concepcgdes proprias, nao-ocidentais, e utilizarem, ao mesmo
tempo, esta terminologia, que é derivada da teoria musical europeia.
Quando, no entanto, musicos, mestres e entendidos de manifestagdes
de tradicdo local utilizam termos desta natureza, deparamos com uma
ressignificagao propria e precisa da terminologia, dentro de um corpo
definido de saber. (PINTO, 2001, p. 245)

Dessa forma, os conceitos definidos pelas convencdes estéticas da musica de
origem ocidental europeia ligada a tradicdo de concerto, a citar: harmonia, ritmo,
melodia, repertorio, timbre, cadéncia, tonalidade, toques, alteragdes - sustenido e
bemol-, técnicas de execucdo e afinagédo, s&o reelaborados, ressignificados. Essa
"teoria nativa" ou "teoria musical popular" utiliza-se apenas dos termos linguisticos, do
Iéxico ligado a teoria musical ocidental europeia, que é ressignificado, passando a
representar novas semanticas. Como exemplo, a ideia de tonalidade mais difundida
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no campo musical, ligada a teoria da musica de tradicdo ocidental europeia de
concerto, na qual o seu conceito parte da identificacdo de uma ténica - da nota
principal - e suas relagdes harmdnicas, ganha um outro olhar no contexto do samba
de roda que utiliza a viola machete'® - viola caracteristica nos sambas do Recdncavo
Baiano. Neste caso, a musica do machete baiano baseia-se na nog¢ao de cinco tons
distintos: ré maior, d6 maior, Ia maior, sol maior e mi maior. Além da ideia de altura,
esta outra seméntica da tonalidade também agrega a posi¢cdo ao longo da regra
(brago) da viola onde o acorde sera formado.

“Ré maior grande” compde-se apenas nas quatro ordens mais graves
e toca-se usando um padrao que percorre a quarta e a quinta ordens.
“Ré maior pequeno’, (...) é talvez o mais comum de todos os “tons” da
viola para samba. “Ré maior sustenido” ndo € um acorde maior com a
fundamental de Ré sustenido, como seria na teoria musical
convencional européia. E, sim, um acorde cuja fundamental é Ré, mas
formado numa posigdo mais adiante na regra da viola; vale dizer, o
acorde soa mais agudo. O violeiro diria que este acorde é “mais
embaixo”, referéncia a maneira como o instrumento é empunhado: os
sons mais agudos da viola encontram-se mais perto do chao (em
termos espaciais, mais baixos), da mesma forma como foram
representados em alguns sistemas renascentistas de tablatura para o
alaude. “Ré maior sustenido bemol” € Ré maior numa quarta posicao,
ainda mais aguda, ou seja “mais embaixo”. O “Sustenido de La maior”
€ conhecido por um nome especial, “samango”, palavra de provavel
origem banto, que significa “preguigcoso” ou “indolente”. (WADDEY,
2006, p.115).

Além da ressignificagdo dos termos, o uso das tonalidades, nos sambas do
Recdncavo, esta ligado a pressupostos que vao além da ideia das alturas. No caso
do machete, a concepg¢ao responsavel pela producao sonora esta fundamentada em

um pensamento acustico-mocional em que padrdes sao definidos por sequéncias de

6 Segundo Cassio Nobre, no texto que escreveu para A Cartilha do Samba Chula, “a Viola Machete é
uma pequena viola “caipira” com dez cordas metalicas, dispostas em cinco duplas de cordas no brago
do instrumento. Assim como outras violas caipiras encontradas no Brasil, sdo instrumentos de origem
ibérica, desenvolvidos por sua vez a partir de antigos instrumentos de cordas, tal como as vihuelas. Na
Ilha da Madeira existe ainda um pequeno instrumento, chamado machete, com apenas quatro cordas,
que se assemelha ao cavaquinho. Existe também outro instrumento com cinco cordas chamado rajao,
descendente da viola requinta, que utiliza afinagdo semelhante a viola machete. Ao longo da
colonizagdo portuguesa, a machete foi assimilada culturalmente pelas comunidades descendentes de
africanos no Recdncavo Baiano. Estudos apontam, que a maneira como a viola machete € tocada no
samba de roda, parece ter semelhanga com os toques de outros instrumentos de corda na Africa. Além
disso, tanto o timbre caracteristico da viola quanto as suas melodias ritmadas sdo elementos
fundamentais para a manutencao da tradicido do samba de roda no Reconcavo Baiano. Neste sentido,
pela singularidade da sua presenga e fungdo musical, consideramos que a viola machete seja um
instrumento musical “configurado” na Bahia, criando uma sintese das violas ibéricas e formas de
expressao musical de origens africanas.” (NOBRE, 2016, p. 27)
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movimento, técnicas especificas, configuragbes ritmicas, relagdo de acento e
harmonia. Os padrdes de cada "tom de machete” carregam caracteristicas que irdo
repercutir na musica e, inclusive, na escolha do “tom” na hora de sua execugéo no
conjunto. O ré maior, que é considerado o melhor para o acompanhamento de um
samba puxado pelo cantor de forma “solta” e “esparramada”, também é usado para
dar fluéncia a festa, segurancga e velocidade nos pés dos sambadores e sambadeiras,
além de uma base favoravel as chulas improvisadas e respondidas. O mi maior,
considerado o mais “pesado” e “duro” dos tons, € bastante utilizado para colocar a
prova um puxador de chula recém-chegado a festa (PINTO, 2001). Ainda no que se
refere ao termo tonalidade, existem outros usos que sdo possiveis de serem
identificados no contexto da cultura popular e, consequentemente, do samba de roda.
E possivel perceber o uso do termo para se referir a uma mudanca de carater na
musica, como no berimbau dentro do contexto da capoeira, ou, ainda, ligado a uma

mudanga timbristica, como na troca de registros de uma sanfona.

Outro aspecto inerente a teoria musical nativa dos violeiros e sambadores do
Recdncavo Baiano € o conceito de toque. Segundo Tiago de Oliveira Pinto (2001), os
toques seriam frases melddicas compostas de estruturas ritmicas marcadamente
africanas e é um elemento identitario dos sambas do Recéncavo. Para Cassio Nobre
(2016),

O conceito de “toque” é muito importante para o entendimento da
teoria musical “popular” do samba de roda do Recéncavo Baiano. Este
conceito determina tanto a forma ritmica quanto a sequéncia melddica
a ser executada pelo violeiro. Cada toque é parte do repertério pessoal
de cada violeiro, mas segue um formato estabelecido pelo estilo
musical do samba chula. O toque une trés elementos musicais (ritmo,
harmonia e melodia) dentro do desenho de um mesmo acorde,
interagindo com o corpo das pessoas envolvidas e servindo de
acompanhamento para o canto da chula. (NOBRE, 2016, p. 27-28)""

Nao ha no Recdncavo samba com viola ou outro instrumento de cordas que
nao executem os toques. Em uma tentativa de estabelecer uma relagcdo com os
conceitos ligados a musica de tradigdo ocidental europeia de concerto, com o objetivo
de construir um caminho didatico para um melhor entendimento daqueles que nao

convivem com o0s contextos dos sambas de roda, diria que estes toques se

7 Para saber mais sobre os toques de Viola Machete, bem como sobre a Chula, consultar (DORING,
2016b).
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estabelecem sobre uma base tonal, quase sempre de relagao tdbnica-dominante. A
performance da viola ou do instrumento que a substitui € construida a partir do
revezamento de padrdes ritmicos-melddicos com carater de acompanhamento,
lembrando ostinatos, nos momentos em que ha cantos e, momentos onde a viola esta
mais livre para fazer os seus toques, sem o compromisso de acompanhar um canto,
mas empenhada em brincar com a sambadeira que esta na roda. E importante
destacar a necessidade do cuidado na utilizagdo de conceitos como “tonalidade”,

“tonica”, “dominante”, “harmonia” e “melodia”, apesar de serem usuais para explicar a

musica ocidental, como destaca Nobre (2008):

E preciso ter cautela para a explicacdo da musica feita pelos préprios
sambadores do Recbéncavo (...) Se partimos para conceitualizar a
musica executada nos sambas do Recbncavo Baiano do ponto de
vista “tonal’, notamos “elementos harmbnicos” e “melddicos”
importados da peninsula ibérica, e de Portugal em particular. Fazendo
uma “analise tonal” desta musica, uma caracteristica fundamental é o
desenvolvimento de harmonias simples, baseadas na relagédo entre
“tdnica” e “dominante”. Outra caracteristica marcante na musica feita
nos sambas do Recdncavo é a presencga de “polifonias”, cantadas ou
instrumentais (NOBRE, 2008, p. 110).

Quanto a instrumentacdo, embora exista um movimento de resgate da viola
machete como uma das agdes ligadas a salvaguarda desta tradi¢cdo, a depender da
regido do Recbdncavo, a instrumentacéo varia. Dessa maneira, tenho acreditado que
mais importante do que as variantes timbristicas, sdo as maneiras como uma simples
batida de palmas, um toque de uma faca em um prato ou uma batida de lata podem
conduzir a experiéncia acustica, cénica e espiritual da roda de samba. A referéncia de
altura é tradicionalmente estabelecida pelo toque das violas, embora, nos dias atuais,
0 cavaquinho, o violdao e a guitarra também tenham ocupado este espaco. Vale
salientar que em alguns casos, como nos sambas que acontecem apods as rodas de
capoeira, nos sambas de caboclo, que sdo os atabaques que dao essa referéncia de
altura. A instrumentacgao, a variante timbristica, € importante. Em alguns grupos, os
mais tradicionais, € fundamental que o samba seja tocado por determinados
instrumentos, sob o0 argumento do risco de descaracterizagdo do samba. Alguns, iréo,
inclusive ser inflexiveis quanto a ordem em que os instrumentos devem estar
dispostos na roda. No entanto, mesmo respeitando os saberes dos mestres, dos
autores e todos aqueles que pensam diferente, acredito que a raiz do samba ndo esta

necessariamente na fonte sonora, o que me leva a concordar com Emilia Biancardi
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(2000), quando diz que os sambas podem ser tocados de diversas maneiras, dando

vida a roda

(...) com pandeiros, com violas, com violées, com sanfonas, com
berimbaus, com atabaques, com cavaquinho, com banjo, com
chocalhos e com reco-reco. Ou simultaneamente com todos esses
instrumentos. E também com instrumentos improvisados: duas
colheres de sopa, percutidas na palma da méo, lata vazia, prato de
mesa raspado com uma faca, pente de cabelo envolto em papel de
seda ou um simples palmeado (BIANCARDI, 2000, p. 277).

O canto, quase sempre conduzido por uma autoridade na tradicéo, reflete muito
mais do que suas técnicas especificas e seus sistemas musicais peculiares'®, muitas
vezes expressa a alegria, a dor, a "lavagem de roupa suja", a disputa e a convivéncia,
o respeito e o desrespeito, as devogdes, as recordagdes, as obrigagdes, a vida
cotidiana de uma maneira geral, como disserta Doring (2016):

O samba representa uma categoria maior que pode estar relacionada
com muitos aspectos da vida, com momentos profundos, ritos de
passagem, pedidos e saudades, com a festa da vida, mas também
com o seu complemento, a morte. Muito comuns s&o os relatos da
relagcdo entre samba, chula e o trabalho, como vemos ainda pelos
depoimentos de Mestre Nelito, Domingos Preto, Mestre Quadrado,
Dona Zelita e Paido, que se lembrou de um samba antigo que fala do
trabalho da roga: ||: Eu plantei na baixa, meu feijao de moita — A maré
encheu, samba minha roxa! :|| Com este canto fazendo a ponte para
o canto da chula, o blues do engenho de agucar que traz a memoria
do ‘penar’. (DORING, 2016, p. 92)

A roda de samba € o lugar onde o sambador conecta a sua vida cotidiana a sua
ancestralidade e constréi o futuro fazendo o presente. Um espago sagrado onde os
versos poetizam a memoéria, a dor, as alegrias e, sobretudo, a vida.

Para falar um pouco sobre a ritmica desta tradigdo, bem como do seu fenébmeno
acustico em geral, irei me apropriar de alguns conceitos desenvolvidos por Gerard
Kubik (1979), Nketia (1974), bem como, de conceitos ligados a teoria da musica
ocidental europeia. O ritmo nos sambas do Recbncavo Baiano € quase sempre
estruturado a partir de uma sequéncia ciclica de 16 unidades de tempos minimos, que

irdo gerar ciclos formais. Ou seja, sao intervalos de tempo, com uma duragéo de 16

'8 Habituado a certas relagbes de intervalos, principalmente também as afinacbes diaténicas e
temperadas da musica ocidental, o nosso ouvido pode, automaticamente, “corrigir’ determinadas
“desafinagdes” alheias. Estar “fora do tom” ou “desafinado”, em si ja sdo conceitos etnocéntricos, pois
pressupdem que o outro esteja errado pelo fato de estar fora das normas do mundo musical proéprio,
este sim, supostamente “no tom” e “afinado” (PINTO, 2001, p. 242).
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unidades de pulsacbes minimas, que irdo se repetir como um /oop, como um
ritornello’ constante. Estes intervalos de tempo, esses ciclos formas de 16 pulsagdes
sédo onde, por meio do som, da prolongagéo do som e/ou do siléncio, do ataque e da
auséncia de ataque, serao construidos os padrdes ritmicos que darao forma acustica
ao samba. Pulsagcdo minima ou pulsacdo elementar é a presencga continua de
unidades de tempos minimos, contidos na menor distancia temporal entre estes. Pode
apresentar-se acusticamente através de sons, de pausas, ou apenas como O
pensamento que estrutura a musica, como podemos ver no exemplo que segue, no
qual temos 16 unidades de tempo entre dois ritornellos. Muitas vezes estas pulsa¢des
minimas estao presentes na danca das sambadeiras, no chamado "miudinho”, que &
uma maneira de dangar em que os pés marcam as 16 pulsagdes em um movimento
alternado de arrastar os pés no ché&o, se deslocando pela roda. Segundo a
sambadeira e professora Natureza Franga, em uma oficina com as sambadeiras do
grupo Voa Voa Maria, este movimento € como se estivéssemos em cima de um pano

de ch&o e comegassemos a secar o chao sem tirar os pés de cima do pano.

Exemplo: 162 ||: ................ |

Outro conceito importante é o de marcacao, também conhecido como beat e
off-beat. Nada mais € do que a materializagdo do som e da pausa ao longo dos ciclos
formais de 16 pulsagdes elementares. Durante a execugdo musical, as resultantes
das marcacgdes, do ataque, do som, da prolongagdo do som, da auséncia de ataque
ou das pausas geram padrbes sonoros que irdo compor o fendmeno acustico do
samba. E possivel que estes padrdes, durante as suas repeticdes ganhem variagdes,
no entanto, todas elas devem estar de acordo com a linha-guia. As linhas-guias,
patterns, timelines, claves, dentre outros nomes possiveis, sao padroes estruturantes
comuns em musicas de matriz africana, afro-brasileira e, consequentemente, no

samba de roda.

Segundo Tiago de Oliveira Pinto (2001), Kubik durante seus estudos no Brasil

constatou a existéncia de “padrdes ritmicos assimétricos” de clara origem africana,

' Ritornello € um sinal de repeticdo oriundo da notagdo musical tradicional europeia, formado por uma
barra dupla seguida de 2 pontos, quando no inicio de um trecho musical ( ||: ) ou de dois pontos
seguidos de uma barra dupla, quando no final de um trecho musical ( :|| ). Este sinal grafico significa
que o trecho entre os ritornellos devem ser repetidos.

20 Numero de pulsagbes elementares.
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preservados aqui no Brasil, apesar da distancia histérica e geogréafica da Africa. Essas
linhas-guias funcionam como "chaves" da musica, que podem estar soando,
materializados por alguma fonte sonora ou apenas constar como referencial norteador
para execucdo dos outros padrdes. Estes padrboes quase sempre sdo executados
pelas palmas, tabuinhas e tamborins, quando estes instrumentos compdem a
instrumentag&o. Existem duas linhas guias que s&o mais comuns no contexto dos
sambas do Recdncavo da Bahia, as quais seguem nos exemplos abaixo, onde o (x)
significa o ataque, o som, e os pontos (.) significam pausas ou prolongamento do

ataque anterior.
Exemplo: 16 ||: x..X..X.X..x..x. |

Exemplo: 16 ||: Xx.X..X..X..x.X.. |[?

Letieres Leite (2017), defende que esses padrdes s&o oriundos de uma clave
ou de um toque chamado Cabila ou Cabula, de origem Bantu. O maestro sustenta que
essa clave é estruturante de muitos géneros da musica brasileira, inclusive de muitas

formas de samba, incluindo os sambas do Recdncavo, como pode ser visto na figura:

Figura 2 — Clave do Cabila

Neste desenho, a clave do toque tradicional do Cabila, em sua transcricio
convencional e quando iniciada a partir do seu terceiro tempo:

[
CLAVES DO
CABILA (CABULA) et Ly Iy ) 2 SO M) TR T,

Posi¢dao Fundamental Inversdo no terceiro tempo da clave
fundamental que gerou um maior
nimero de subgéneros de Samba.

Fonte: (LEITE, 2017, p. 53)

Embora reconheca a relagao feita pelo Maestro Letieres Leite e concorde com
sua afirmacdo, ndo poderia deixar de problematizar esta questdo, visto que o

Recdncavo Baiano foi ponto de encontro de muitos povos ao longo dos periodos de

21 Esta linha-guia € comum no Samba Chula, como pude observar nas regides de Santo Amaro, Sao
Francisco do Conde, Terra Nova. E possivel que o samba chula de outras regies sigam outras linhas-
guia, no entanto, nessa pesquisa, eu nao tive acesso a essa informacgao.

22 Esta linha-guia € mais comum no samba corrido, no samba duro, no samba de beira de praia, entre
outros, como pude observar nas regides de Cachoeira, Salvador, Matarandiba.
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fluxos e refluxos das existéncias afrodiasporicas. Sendo assim, também gostaria de
trazer para esse dialogo a semelhanga que as linhas guias ou as claves dos sambas
do Recbéncavo também tém com a clave do Ilu, que por sua vez esta ligada aos povos

Nagés. O ilu, geralmente é tocado para a orixa lansa.

Figura 3 — Clave do llu

I: X XX.XX.X.XX.XX. :||

Dessa maneira, a propria ritmica dos sambas do Recbéncavo € uma
ressignificacdo afrodiaspérica. E um encontro de existéncias humanas que se
materializa de forma acustica. E uma expressdo das pessoas que ritualizam essas
tradices, pessoas que sdo complexas e com multiplas influéncias, que carregam

consigo diferentes herancgas e influéncias.

1.1.3 Das relagoes entre as pessoas e os sambas do Recéncavo Baiano

Ha outras categorias, além das acusticas, que valem atencgéo ao falar sobre os
sambas do Recdncavo. Em muitas tradigdes brasileiras, a musica torna-se parte da
vida dos individuos, algo sagrado, fazendo com que seja dificil delimitar o nivel de
envolvimento de cada um, e n&o é diferente com os sambas de roda. Tal relacdo de
pertencimento, valorizagao, devocgao e respeito é perceptivel por meio de declaragdes
em obras como: DORING (2016b); BARRETO, ROSARIO; GUMES (2015), que
explicitam o envolvimento dos participantes dos sambas com a tradi¢do. O sentimento
de pertencimento, que gera essa dimens&o sagrada configurada a partir da ligagao
entre a vida dos participantes e os sambas, muitas vezes, se materializa tal qual uma

pratica religiosa. Falas como:

"Nasci no Samba, fui criada no samba e vou morrer no Samba!"
"Se me tirarem do Samba eu morro!"
"O samba esta no meu sangue, correndo nas minhas veias!"
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"O Samba é coisa séria! Precisa ter compromisso."

Estas sdo falas que emergiram em uma roda de conversas com o grupo de
Samba de Roda "Voa voa Maria", da comunidade de Matarandiba na Ilha de Itaparica.
Em outra localidade do Recdncavo, a pesquisadora Katharina Doring (2016) nos
apresenta Dona Francisca:

(...) 73 anos, 14 filhos, 18 netos e muitas dores deixadas por um
derrame sofrido ha oito anos na perna direita. “Se vocé chegar aqui
quatro e meia da manha e eu nao tiver com o café pronto é porque
estou doente”. Na comunidade do Santo Antonio, Francisca tem fama
de jamais deixar um samba antes da roda acabar. (DORING, 2016, p.
102)

Com sua fala, Dona Francisca nos mostra um pouco da sua relagdo com o
Samba Chula. Também gostaria de trazer a sabedoria em forma de palavras de
algumas mestras do Samba se referindo a esta tradigdo, publicadas por Luciana
Barreto, Rosildo Rosario e Scheilla Gumes (2015), em "Mulheres do Samba de Roda":
Dona Anna - "O samba foi quem nos deu alegria depois da dor" (Ibidem, p. 12); Dona
Biu - "O samba chegou na gente pelo sangue (...) sou mariscadeira, desde sete anos
de idade, remo canoa, canto no mar, tou com uma coisa preocupada, comeco a
cantar, pra esquecer das coisas, isso € muito bom!" (Ibidem, p.20), (...)"é uma coisa
pura, € uma coisa gostosa! Isso é bom pra mente, pro corpo, pra alma, entéo isso é
bom pra tudo!" (Ibidem, p. 22); Dona Bernadete - "o samba & nosso oxigénio"(Ibidem,
p. 24); Dona Cadu - "Tem dia, quando estou me arrumando pra sambar, fico
transformada"(lbidem, p. 32); Dona Dalva - "Morre a matéria e fica o Samba que é
espiritual" (Ibidem, p. 41); Dona Fatima - "Eu me sinto leve quando estou no Samba,
ele mexe com todo meu corpo” (Ibidem, p. 44); Dona Fiita - "A parte boa da vida dificil,
era 0 samba de roda" (Ilbidem, p. 49), "Eu amo samba, meu espirito € sambador”
(Ibidem, p. 49), "Eu vou morrer no samba de roda" (lbidem, p. 50); Dona Lora -
"Trabalhei muito, com o samba no meio. Que era pra ter alegria” (Ibidem, p. 52); Dona
Madalena - "Eu toco, sambo e canto, todos os trés! As meninas dizem assim, 6 mae,
a senhora fica aqui sentada acompanhando, mas parece que ja ta no sangue. Quando
me vejo, tou no meio da roda sambando!" (Ibidem, p. 58); Dona Nicinha -"Tenho meu
marido que é o samba. E meu marido, meu amante, minha vida, é tudo!" (Ibidem, p.
62); Dona Rita da Barquinha - "(...) entdo pra mim o samba é tudo! O que € tudo pra

mim? Minha m&e que me deu a vida, meus filhos que botei no mundo, e o samba que
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me levou a novos horizontes!" (Ibidem, p. 66); Dona Santinha - "Eu posso estar
agoniada, sufocada... mas, menino, se eu sair daqui e eu ouvir bater uma lata para
mim some tudo" (Ibidem, p. 68); Dona Zelita - "O samba de pandeiro e viola travessa
pra quem nas maos de quem sabe tocar, levanta a pessoa da camal..." (Ibidem, p.73),
O samba me da muita coragem, acho que tou vivendo ainda, (rindo) por causa do
samba..." (Ibidem, p.73).

E possivel perceber pelas declaracdes o grande envolvimento e seriedade das
sambadeiras em relagdo a esta pratica. Esse sentimento de pertencimento e
necessidade desta brincadeira, muitas vezes faz com que essa manifestagao cultural
se assemelhe, analogamente, a um sistema do corpo humano, tdo essencial a vida
guanto o respiratdrio, cardiovascular, ou qualquer outro. Para muitas sambadeiras e
sambadores, 0 samba ocupa um lugar sagrado. Embora seja uma musica que esteja
presente em muitas festividades religiosas, como as rezas de diversos santos
catdlicos e festividades ligadas as religides de entidades e divindades afro-brasileira,
a dimensao sagrada que me remeto aqui se refere ao lugar que esta tradigao ocupa
na vida de seus participantes. Muitos destes atribuem valores sagrados ao samba e
essenciais a suas vidas. Embora o dominio acustico e visual, de certa forma, seja o
primeiro a ser notado, visto a sedug¢ao que é toda a ritualidade cénico e acustica dos
sambas de roda, me inclino a acreditar que essa dimensao € apenas a ponta de um
iceberg que € muito maior e mais profundo. Os indicios para esta linha de pensamento
parte do discurso dos sambadores e sambadeiras, da observacado da roda de samba
e da relacdo dos seus participantes com aquele ritual, da maneira como a tradigao se
entrelaga na vida de seus participantes, da representatividade e do valor que eles
atribuem ao samba. Existe uma relagdo sagrada, por ser consagrado por muitos dos
seus participantes como algo indispensavel a suas vidas, com poderes de varias
esferas, muitas vezes visto como algo espiritual, como expressado na fala supracitada

de Dona Dalva.

Como educador musical, interessado na relagao das pessoas e as musicas,
sob o aspecto de transmissao e apropriagdo, inspirado por Kraemer (2000), me
questiono sobre como se da a construgdo dessa dimensdo sagrada na vida dos
participantes. Na busca por essa resposta, tenho observado que quase sempre existe
uma relagao familiar, seja convivendo com seus familiares no grupo ou defendendo o

legado dos seus mais velhos, em vida ou in memoriam. Sempre é destacado o
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contexto social no qual foram criados, em meio a rezas, festas, rodas de samba,
sambadores e sambadeiras, ficando explicito que era uma pratica corriqueira no seu
entorno. E notdrio que muitas vezes, nas falas, os sambadores e sambadeiras
atribuem ao samba uma espécie de confluéncia de suas historias de vida, unindo um
emaranhado de Ilembrangas, valores, reencontros, protagonismo, crengas,
identificac&o cultural. Outro ponto importante € o carater de brinquedo, como também
presente em outras tradigdes da cultura popular. O espaco onde a dor da lugar a
alegria, como dito nas falas de Dona Lora e Dona Anna. Essa dimens&o sagrada se
refor¢ca ainda mais pela ligagao desta tradicdo com muitas outras de natureza sacra,
como nas rezas dos santos catolicos, nas festas de caboclo, nos agradecimentos por
gragas ou protec¢des alcangadas.

Outro ponto importante de ser destacado € a relacdo que pode ser estabelecida
entre a ritualidade do samba de roda - incluindo as diversas nuances existentes numa
roda - com a vida cotidiana, materializando na brincadeira séria, de forma poética,
artistica e metaférica, diversos aspectos da vida humana. Flavia Candusso (2009), em
sua tese sobre educacgdo musical na capoeira?®, dentre outros assuntos, discute um
aspecto semelhante presente nos ensinamentos de Mestre Pastinha: as relagdes
entre a pequena roda e a grande roda. A pequena roda representa a roda de capoeira
e a grande representa o mundo ou a vida. Essa leitura também é possivel de ser feita
no samba de roda, o que mostra que os saberes e fazeres da tradicdo estéo
diretamente ligados a visdo de mundo dos seus participantes, que é traduzida de

forma artistica, quase sempre harmoniosa.

Quando a questdo é: como aprenderam os seus saberes e fazeres? E quase
unanime a resposta de que aprenderam sozinhos por meio da observacao, escuta, da
imitac&o, do fazer, da pratica, da memorizagédo, como diz Dona Bete, "ndo tenho nada
escrito por papel, ta tudo na cabega!"(BARRETO; ROSARIO; GUMES, 2015, p. 29),
0 que se reforca com a vivéncia e a convivéncia com os mestres. Trata-se de um
processo de aprendizagem oitiva. A musica esta nas pessoas, podendo ser acessada
a qualquer momento. Ainda pensando na dimensao sagrada que esta presente na
relagdo dos participantes com esta tradigdo, acredito que a maneira como a musica é

23 A capoeira ¢ uma tradigéo brasileira de matriz africana que materializa as suas crengas e visédo de
mundo através de um jogo de corpo em uma roda embalada por cantigas, geralmente acompanhadas
por palmas, pandeiros, berimbau, caxixi, agogé, reco-reco e atabaque.
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transmitida, entendida, produzida, compartilhada e experienciada tém influéncia direta
no tipo de relacionamento que € construido, bem como na dimensao sagrada que se

institui.
1.1.4 Da relagao do violao com os Sambas do Recéncavo

O violonista e professor Mario Ulloa (2008), fazendo uma analise da maneira
peculiar utilizada pelo também violonista Roberto Mendes para fazer soar o seu
instrumento, diz que o acompanhamento executado € como uma sequéncia continua
de sons ritmados e entrelagados, a maneira do pandeiro. Ou seja, segundo Mario, ha
um pensamento que esta ligado a um outro instrumento que compde a formagao

instrumental do samba. Ele ainda diz que:

na maior parte das vezes, o conjunto "dedos-munheca" atua como um
plectro (palheta), e os movimentos dai oriundos acontecem de duas
formas. Na primeira forma, o tecido de sons surge da alternancia dos
dedos polegar e indicador (p-i, p-i, p-i); ja na segunda forma, uma
variante da primeira, os dedos indicador-médio, ndo alternam os
movimentos entre si, como seria de praxe, eles atuam num bloco s6,
bem coladinhos, como formando um unico dedo. (ULLOA, 2008, p.56)

Buscando ser mais didatico, o professor continua dizendo:

Para ajudar na compreenséo visual e auditiva desse gesto musical, o
leitor pode imaginar um percussionista que toca uma "caixinha de
fésforo". Penso que essa agao - fixar os dedos (p-im) para prender e
balancar a caixinha com a munheca e o antebraco - é a mais
semelhante aos movimentos que Roberto realiza com a sua mao
direita. (ULLOA, 2008, p.56)

Trazendo apenas este exemplo, ja seria possivel inferir que existem outras
possibilidades técnicas para se tocar o violdo, 0 que por si s6, caso 0s sambas do
Reconcavo fossem considerados neste contexto, ja relativizaria a ideia de técnica
basica mais difundida no ambito do violdo académico. Esta relativizagdo incluiria
posicionamento de maos, ataque, maneira de sentar, timbre, disposicdo da méo
esquerda no brago do instrumento. Embora seja possivel encontrar movimentos
equivalentes na tradi¢cao do violao de concerto europeu, como Mario destaca na sua
analise, quando relaciona, por exemplo: a alternéncia dos dedos pelegar-indicador
com a figueta, da Renascencga; o ataque do dedo indicador em dire¢cdes opostas com
a técnica do dedilho; o deslizar do dedo polegar sobre duas ou mais cordas
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subsequentes em diregao a primeira corda com o deslizamiento ou glissando da mao
direita, estas técnicas sao utilizadas em contextos especificos. Mario Ulloa (2008),
afirma que a técnica de mao direita do violonista Roberto Mendes, que € inspirada nos
toques de viola machete dos sambas do Recéncavo Baiano, difere significativamente
das praticas que ele conhece. O relato do violeiro e pesquisador Cassio Nobre (2008),
concorda com a analise de Mario Ulloa, explicitando esta outra maneira de se tocar a
viola, que foi herdada pelos violonistas que tém os sambas do Recdncavo Baiano

como referéncia, ele diz que:

A técnica empregada pelos violeiros dos sambas do Recbncavo é
considerada por musicos profissionais como sendo bastante “rica” e,
ao mesmo tempo, “simples” e “complexa”. O chamado “toque”, ou
“pinicado”, ou “ponteio” da viola nos sambas do Recdncavo Baiano
consiste em uma série de combinagdes de movimentos com as maos,
geralmente executados exclusivamente pelos dedos indicador e
polegar, executando-os “melodicamente” ou  combinando
‘harmonicamente” os pares de cordas que estdo sendo tocados.
Raramente se utilizam outros dedos para ferir as cordas da viola. O
que mais caracteriza a técnica deste instrumento nesta regido é
mesmo o que muitos violeiros e sambadores chamam “pinicado”. Esta
técnica confere um efeito sonoro Unico a pratica dos sambas no
Recbéncavo, principalmente devido a disposi¢cao de pares de cordas
oitavados na viola. Enquanto o polegar fere a corda mais aguda, por
estar mais acima no instrumento, o indicador fere a corda mais grave,
que esta logo abaixo(...) (NOBRE, 2008, p. 102).

Musicos com vivéncia nos sambas chula do Recdncavo, como Roberto
Mendes, Raimundo Sodreé, Gilberto Gil, Paulinho Dafilin, Jurandir Santana, Munir
Hossn, Alex Mesquita, Marcos Bezerra, Gerson Silva, Raymundo Nova, dentre outros,
conseguiram transpor para o violao e para a guitarra esta maneira peculiar de tocar,
conseguindo resultados sonoros interessantes a partir da transposigédo da concepgéo

de tocar a viola para o violao e a guitarra.

Embora - conforme exposto por Cassio Nobre (p.114) - varias sintaxes
musicais do Recdncavo estejam sendo transpostas a outros
instrumentos e aportando na musica urbana de Salvador é através do
violao que ela se materializa de forma mais homogénea e presente,
provavelmente pela representatividade do instrumento no campo da
musica popular brasileira e por também reconhecida caracteristica de
transito fluido na sociedade e de sintetizar novidades idiomaticas,
aqui, fortemente inclinadas ao plano percussivo - ou das "cordas
feridas" como expO6s Roberto Mendes (p.150). Através deste
protagonismo, o violdo acaba servindo como elemento de coeséo que
firma uma indissociagao e calcifica Salvador e seu Recdncavo como
um unico "moédulo” cultural/musical, que, embora tenha nas setas de
sua linha de continuidade imaginaria (historica) apontamentos
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diametralmente opostos (passado/ futuro-rural/urbano) representa -
para os nativos - a propria sintese de sua identidade que é imantada
no transito entre estas extremidades. (REA, 2014, p. 154)

Como diz Cassio Nobre, em entrevista a Adriano Rea (2014, p. 117), "o que
Roberto [Mendes] faz ndo é chula, se ele for Ia pra Sdo Félix e tocar com um violeiro
de la o cara ndo vai dizer que é, ja € uma outra coisa". Creio que essas outras coisas,
podem ser pontes de construcdo de conhecimento, a partir do encontro
epistemologico musical. Desta forma, me pergunto: seria possivel que o ensino nas
turmas de violdo suplementar também dialogasse epistémicamente com os sambas
do Recdncavo Baiano? Seria possivel repensar o ensino de violao, considerando uma
cultura musical que tém contribuido para a ressignificagdo do uso do violdo em parte
da musica popular produzida no pais? A ideia de diaspora também se coloca neste
quesito, visto que a afrodiaspora no ambito do Atlantico negro € marcada também pela
construcdo de outras “coisas” a partir do encontro de “coisas” diferentes. Alias, do
ponto de vista conceitual, poderiamos entender a propria diaspora como um fendmeno

continuo de gestagdo de novas “coisas™.

Neste texto os sambas do Recéncavo Baiano sao abordados enquanto uma
tradicdo musical afro-brasileira, consequentemente afrodiasporica, geograficamente
situada. Também ¢é destacada discussbées que se relacionam tanto com os
desdobramentos da sua patrimonializacdo como da relacdo das pessoas com essa
tradicdo. No que tange ao fenbmeno acustico, € destacada a ressignificagdo dos
conceitos musicais, a sua instrumentacao, sua poética, seus toques, bem como a sua
ritmica. Em relagdo ao carater humano, € possivel refletir um pouco sobre o
sentimento de pertencimento dos participantes e de como se da essa construgao.
Todos os pontos levantados contribuem para que possamos, do ponto de vista
conceitual, perceber que esta tradicdo enquanto fendmeno acustico, estético,
artistico, musical, sagrado, ndo esta, de maneira alguma, desatrelada dos movimentos

da sociedade contemporanea. Também é possivel inferir que as problematicas que

24 O termo “coisas” também é utilizado por WESTERMANN (2017) para refletir o ensino de violdo. No
entanto, para o autor, na discussdo da sua tese, o termo “coisa” é tratado como sinbnimo de objeto,
sendo o oposto de sujeito, ser humano. Este conceito ndo se aplica na seméantica buscada no dmbito
deste trabalho. Aqui, nesta tese, o termo “coisa” é utilizado constituindo um dialogo com a fala citada
do pesquisador Cassio Nobre, me referindo a construgdo de uma Educagdo Musical constituida do
didlogo com outras referéncias epistemolégicas. Ao mesmo tempo que o termo também é ampliado e
utilizado para me referir as varias possibilidades de existéncias no dambito da diaspora. Sendo assim, o
seu uso aqui, ndo se limita ao objeto, mas inclui, as identidades, as epistemologias, as pessoas, as
criagcdes artisticas, as religides, bem como todo o universo de construgdes presentes neste contexto.
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se materializam nessa tradicdo estdo diretamente ligadas as existéncias das
populagdes que ritualizam os sambas do Recdncavo. Nao é possivel, por exemplo,
discutir a invisibilizacdo dos sambas sem considerar a invisibilizagado das pessoas que
fazem os sambas ganharem vida, como sera discutido de maneira mais aprofundada

no capitulo 2 deste trabalho.

A discussao sobre a instrumentacédo, bem como do fenédmeno acustico como
um todo, se analisamos de maneira abrangente, percebemos que tece pontes com as
discussdes ligadas as identidades das existéncias afrodiasporicas?® no contexto do
Atlantico Negro, que se caracterizam pelo dinamismo, pelas negocia¢des, dialogos e
construcao de pontes. As referéncias se misturam. Existe um fundamento, uma matriz
que estrutura tanto a existéncia dos afrodiasporicos, quanto a existéncia dessa
materializagdo acustica. No entanto, uma série de outras influéncias se agregam e
contribuem para a construg&o de novas identidades ao mesmo tempo que contribuem
para a construgdo de novas sonoridades. Foi assim com a viola machete. Hoje esta
sendo com o viol&do, o cavaquinho, a guitarra, no contexto dos sambas. Assim também
como acontece com a nossa propria existéncia que a todo momento assimilamos
diversas influéncias e reeditamos as nossas identidades. Como diria o compositor e
cantor Raul Seixas, somos uma metamorfose ambulante, assim como os sambas
foram e continuam sendo. Essa reflexdo me leva a entender que as tradicdes musicais
afrodiasporicas sdo materializagdes de existéncias humanas em formas que também
sdo acusticas. Essa concepgéao sera norteadora para as discussdes que seguirdo nos
proximos capitulos. Para continuarmos este processo de construir bases para as
discussdes que seguirdo, bem como para continuarmos contemplando a paisagem ou
ainda, sentindo essa roda, é importante entendermos também o contexto do ensino

académico do violdo.

1.2 O VIOLAO ACADEMICO

O ensino de violdo, enquanto componente curricular, esta presente, de alguma

forma, em grande parte dos cursos superiores de musica no Brasil. Ha pelo menos

25 A discusséo das identidades das existéncias afrodiaspdricas no contexto do Atlantico Negro a qual
me refiro neste texto, comega a ser introduzida na introducdo desta tese, onde as bases conceituais
sdo apresentadas inicialmente. Essa discussdo continuara durante todo o trabalho com um
aprofundamento no capitulo 2. No entanto, para ter acesso a outras fontes ou saber mais sobre esse
tema, consultar (GILROY, 2001), (HALL, 2003), (FANON, 2008).
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duas possibilidades: componentes ligados a cursos de bacharelado no instrumento,
onde o ensino do violdo torna-se o foco principal do curso; e componentes no qual o
ensino de violdo tem o objetivo de, além da aprendizagem do instrumento, contribuir
ou dar suporte para outras atividades dos cursos. Esses casos integram as matrizes
curriculares de cursos de licenciatura, de composicéo, entre outras formagdes. Em
ambas as possibilidades, existe uma variedade de caminhos metodologicos e de
conteudos para conduzir essa formacéo, e essas aulas ainda podem ser presenciais
ou a distancia, individuais ou coletivas. Sobre formato e estratégias de aulas de violao
em cursos superiores de musica, ha diversos trabalhos que trazem este tema, como:
MOURA (2008), MATOS (2009), ZORZAL (2010), PEREIRA (2012), BRAGA &
TOURINHO (2013), SOUZA (2015), OLIVEIRA (2015), WESTERMANN (2017), que
tratam tanto de aulas no bacharelado em violdo quanto de componentes ligados a

outros cursos de musica, como as licenciaturas.

O ensino do violdo nas universidades brasileiras tem grande influéncia da
musica ocidental europeia de concerto. Essa influéncia tem sido importantissima para
a criagao de uma cultura do violdo de concerto no Brasil e também para a construgéo
do que Carlos Galileia (2012), no seu livro Violdo Ibérico chamou de "violao solo, de
carater popular", vertente onde posso destacar, entre outras, as obras de Dilermando
Reis, Garoto e Jodo Pernambuco. Sem duvidas, as influéncias do chamado "violao
classico", que se apresenta como uma das grandes escolas do violdo e detentora de
uma sistematizacdo de uma técnica de tocar o instrumento, tém contribuido de

maneira excepcional para a cultura violonistica brasileira.

Nao poderia afirmar que essa seria a unica referéncia, visto que tem cursos
gue buscam incluir outras maneiras de pensar o violdo, como € possivel ser visto no
trabalho de Robson Barreto Matos (2009), que propde o ensino da técnica violonistica
através do choro brasileiro e também o de Marcelo Mateus Oliveira (2015), que propde
a improvisagao musical como ferramenta pedagogica no ensino do violdo. Mas, ainda
assim, o violao de concerto europeu é colocado numa posi¢do onde ocupa um lugar
epistemologicamente hegemdnico nas universidades. O que se coloca em discussao
neste texto ndo é a importancia da musica europeia para o ensino de violdo, e sim o
seu posto de referéncia epistemoldgica hegemoénica para se pensar o ensino de violao
no contexto académico. No Brasil, temos influéncias de diversas outras matrizes

musicais, como a africana e a indigena, que s&o colocadas em posi¢ao subalterna ou
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sdo simplesmente invisibilizadas. Pudemos ver que, por exemplo, os sambas do
Recbncavo tém referéncias epistémicas proprias, como vimos. Nesse sentido, a
referéncia do violao europeu de concerto reproduz uma estrutura de colonialidade em
relagdo as nossas outras referéncias musicais. Essa hegemonia, bem como essa
posi¢cao colonial, reafirmam uma estrutura composta por diversas violéncias
epistémicas, que também podem ser vistas como colonialidades do poder, do saber
e do ser, como defendem Anibal Quijano (1992), Walter Mignolo (1999) e Maldonado-
Torres (2018). Nessa perspectiva, o termo colonialidade significa que

apesar do fim do colonialismo, “um padrdo de poder que emergiu
como resultado do colonialismo moderno, porém, ao invés de estar
limitado a uma relagao formal de poder entre os povos ou nagdes,
refere-se a forma como o trabalho, o conhecimento, a autoridade e as
relagdes intersubjetivas se articulam entre si através do mercado
capitalista mundial e da ideia de raga”. (Maldonado-Torres, 2007, p.
131). A colonialidade sobrevive até hoje “nos manuais de
aprendizagem, nos critérios para os trabalhos académicos, na cultura,
no senso comum, na autoimagem dos povos, nas aspiragées dos
sujeitos, e em tantos outros aspectos de nossa experiéncia moderna”.
(idem). (OLIVEIRA, 2017, p.2)

Esta estrutura, de colonialidade do saber, esta presente em grande parte dos
cursos de musica oferecidos nas universidades brasileiras, o que contribui para o que
Pereira (2014) chama de "habitus conservatorial". Estes cursos, em sua maioria, tém
pouco ou nenhum dialogo com os saberes e fazeres ligados as multiplas referéncias
musicais que constituem a(s) musica(s) brasileira(s). Nos cursos de bacharelado em
violado, voltados para a formacdo de violonistas solistas, essa problematica acaba
sendo amenizada visto que uma justificativa possivel para essa visdo € que 0s cursos
se propéem a formar concertistas voltados para este tipo de musica, mesmo

reconhecendo que na pratica nem sempre € o que acontece profissionalmente.

Nos casos de componentes curriculares voltados para o violao ligados a outros
cursos superiores de musica, no caso da UFBA, Violdao Suplementar, essa
problematica acaba se redimensionando visto que a formacao instrumental busca
suprir questdes que vao além da execucao de pecas que fazem parte do repertoério de
concerto tradicional. Pensando na formacg&o violonistica integrante de cursos de
formacao de professores de musica, mais especificamente aqueles que buscam
formar profissionais para suprir a demanda das escolas de educagao basica do pais,

muitas vezes, o violao torna-se um dos instrumentos mais utilizados. Isso se deve ao



58

fato de que o violdo € um instrumento de facil locomogao e de baixo custo. Sendo
assim, no contexto de sala de aula, o violdao pode servir a diversas fungdes a depender
do interesse e da expertise do educador musical na execugao do instrumento. Em
outra via, o uso do violdo na educacao musical ndo esta restrito apenas ao professor,
ele também pode estar presente nas maos dos estudantes. Ou seja, o violdo na
educacao musical pode ocupar diversos papeis a depender do contexto e dos
objetivos tragados pelo professor.

Sabemos que a formacdo académica ndo pode dar conta da totalidade da
formacao docente. Como defendido por Maurice Tardif (2010), os saberes docentes
sdo oriundos de quatro fontes: os saberes académicos, os saberes disciplinares, os
saberes curriculares e os saberes experienciais. Assim, fica explicito que a formacao
académica nao € a unica responsavel pela formacgao violonistica do professor para a
sua atuacdo em sala de aula. Por outro lado, tendo em vista as necessidades do
educador musical, é fundamental que os curriculos das disciplinas de violao voltadas
para educadores musicais em formacao contemplem, mesmo que de maneira
introdutoria, as diferentes facetas deste instrumento, visto que isso sera cobrado do
educador em sua pratica docente. E fundamental entender que o uso do violdo na
educacdo musical tem um carater especifico e que a formacédo oferecida nos
bacharelados, que na maioria das vezes tem o objetivo de formar violonistas solistas
para executar a musica de concerto?®®, ndo contempla a necessidade do educador

musical em sala de aula.

Moura (2008), fez um estudo de caso em turmas da disciplina instrumento
suplementar da escola de musica da UFBA. A pesquisa focou nos estudantes do curso
de licenciatura em musica e a pesquisadora buscou identificar como e porque os
alunos das disciplinas Instrumento Suplementar (violdo) se desenvolvem
musicalmente. Apos a coleta e categorizagdo dos dados, conclui-se que o
desenvolvimento musical do aluno € um processo complexo que envolve trés
aspectos principais: o estudo do repertério musical, as estratégias de ensino e
aprendizagem do viol&o e fatores que influenciam o desenvolvimento dos estudantes.
De acordo a categorizagdo que emergiu na pesquisa os fatores de maior influéncia no

desenvolvimento musical dos estudantes pesquisados foram: o interesse, o

2 Sobre a formagao de violonistas solistas na UFBA, consultar SOUZA (2015).
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entendimento musical, a improvisagao, as dificuldades com o estudo do violado, o
conhecimento do repertorio, a rotina de estudo, as aulas em grupo e a influéncia do
repertério na pratica profissional. De acordo com a autora, alguns estudantes
pesquisados apresentaram alguma resisténcia ao formato de aulas em grupo
praticado na disciplina. Ela atribuiu este fato a uma falta de preparagdo dos estudantes

para o processo de aprendizagem em aulas em grupo. Segundo ela,

Da experiéncia das aulas em grupo, pode-se concluir que os alunos
nao estdo preparados para terem suas experiéncias partilhadas com
os demais colegas. Ainda € atribuida grande importancia as aulas
individuais porque os estudantes acreditam que o professor pode dar
mais atengdo a cada um deles, individualmente. Isto leva a refletir que
ainda vigora, mesmo que inconscientemente, a concepgao de que ao
professor é destinado o papel de transmissor do conhecimento
musical, enquanto aos alunos é destinado o papel “submisso” da
apreenséao do conhecimento transmitido" (MOURA, 2008, p. 142).

Vale ressaltar que a coleta de dados da pesquisa da autora referida foi feita no
primeiro semestre de 2007 e que as aulas desta disciplina continuam sendo
ministradas coletivamente. Desta forma, mesmo reconhecendo o notorio crescimento
das discussdes sobre o ensino coletivo de violdo?’, bem como, a variedade de
caminhos possiveis que tém emergido nos ultimos anos, o que pode ser visto nos
trabalhos publicados no ENECIM - Encontro Nacional de Ensino Coletivo de
Instrumentos Musicais, nos Encontros e publicacdes da ABEM - Associagao Brasileira
de Educacéo Musical, no FLADEM - Forum Latino Americano de Educagédo Musical,
ISME- International Society for Music Education, além das publicagées em periodicos
da area, surgem questionamentos a respeito de como estes alunos veem este formato
de ensino atualmente. A concepc¢ao dos estudantes apontada pela autora ainda é uma
realidade no curso ou houve alguma mudanga? E ainda, qual a opinido atual deles
em relacdo ao seu processo de aprendizagem nas classes coletivas de violdo
suplementar? No entanto, a busca dessas respostas nao € foco desta pesquisa.

Em relagdo ao conteudo trabalhado, a autora opina destacando pontos frageis
que podem ser melhores trabalhados dentro do programa da disciplina. Visando uma
maior articulacdo com as possibilidades futuras de atuacdo profissional dos
licenciandos. A autora diz que:

"Talvez, pudesse ser mais trabalhado durante as aulas as musicas

27 Para mais informagdes sobre o Ensino Coletivo de Violao, consultar SOUZA (2015).
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populares cifradas, em forma de cangao, o que nao significa abolir o
uso da partitura, mas induzir os estudantes a se desenvolverem em
outros aspectos musicais. Por exemplo, acerca da harmonia da MPB,
chamar a atencao para outras formas de resolugdes harmébnicas que
ndo as resolugdes da harmonia tradicional"(MOURA, 2008, p.143).

Neste ponto, a autora observa que, respeitando as especificidades da atuacao
dos alunos que constituem o publico desta disciplina, existe a necessidade da inclusao
de outras formas de pensar o violdo que ndo seja apenas a do violdo solista de
tradicdo europeia. De 2008, ano de publicacdo do trabalho da referida autora, até o
ano atual, houveram mudangas. Durante o cumprimento do meu estagio docente e
através de observacbes assistematicas nas aulas da Prof?. Dr2. Cristina Tourinho,
pude observar que a cangdo e o uso de cifras foram incorporados nas aulas de alguns
professores. No entanto, ainda dentro de uma légica da musica ocidental europeia,
mesmo quando o repertorio se refere a musicas de tradi¢des afro-brasileira. Moura
(2008, p. 62), disse que "o professor também incluiju] uma parcela de musicas
populares brasileiras no repertério das disciplinas, o que da a entender que o estudo
do violdo ja ndo esta[va] mais centrado em musicas de tradigdo europeia". Apds
observar a variedade de elementos que estdo ligados a uma concepgao de tradigdo
musical, como visto nos sambas do Recbéncavo, ndo concordaria com a autora neste
ponto, ja que considero que apenas uma mudanga no repertorio n&o representa uma

mudanca na concepgao do ensino musical.

Como foi visto no pequeno panorama sobre os sambas do Recdncavo Baiano,
ha variaveis no que tange a concepgéo musical, a filosofia, a conceitos, a fungdes, ou
seja, a questdes epistemologicas. Mesmo incluindo musicas populares brasileiras no
repertério da disciplina, estas precisariam ser vistas epistémologicamente, assim
como é feito na musica de tradicdo europeia. Ainda sobre o repertorio nas aulas de
violdao, Moura (2008, p.44-45), diz que:

a insergao da MPB em cenario oficial de ensino, e com énfase para
cursos superiores de musica, tem se tornado uma realidade possivel
que vem se consolidando a cada dia. Logo, na perspectiva deste
estudo, a intengdo n&o é substituir o repertério de musicas européias,
mas estabelecer um jeito brasileiro de musicalizar utilizando, para
tanto, musicas de origem nacional, a fim de que os alunos possam se
desenvolver musicalmente. Até porque, como fora ressaltado, ha uma
eminente tendéncia no conteudo de disciplinas de cursos de musica
no Brasil, em especial no curso de licenciatura em Musica da EMUS-
UFBA, em contemplar o repertério de MPB. Acredita-se, entéo, que a
escola tem propiciado aos sujeitos 0 acesso ao conhecimento musical,
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estimulando-os sob novas abordagens, bem como uma formagéo
mais adequada aos perfis das demandas atuais. (MOURA, 2008, p.
44-45).

Concordo com a autora no que tange a necessidade de oferecer outras
referéncias para os estudantes e também creio na necessidade de que a formacgao
violonistica dos educadores musicais caminhe de forma integrada a formacgéo teorico-
metodologica da formagdo docente, absorvendo os conteudos e as discussdes
ligadas a formagdo musical que se almeja na educagdo basica. Por exemplo, a
implementagao das Lei 10.639/03 e 11.645/08 reforgou o movimento de discussao
sobre a necessidade de preparar os licenciandos em musica para trabalhar com os
conteudos da cultura afro-brasileira e indigena em suas aulas de musica, e a disciplina

de violdo pode ser um dos ambientes para trabalhar tais conteudos de forma pratica.

S&0 escassos os trabalhos que buscam discutir, desenvolver e propor um
ensino pratico de instrumentos musicais a partir de referéncias de matriz africana e
indigena, com excegao aos trabalhos ligados ao ensino de percussao, que de certa
maneira, representam uma resisténcia dentro do campo da Educacido Musical. Até
entdo, de uma maneira geral e salvo as excegoes, as existéncias afrodiasporicas nao
compdem o escopo do ensino académico do violdo nas universidades brasileiras. Este
trabalho faz uma abordagem afrodiaspoérica, buscando reconhecer os transitos,
influéncias, colaboragbes e contribuicbes das diversas referéncias junto a matriz
africana para dar vida as materializagbes artisticas e culturais afro-brasileiras. No
entanto o seu foco é voltado aos sambas do Recdncavo e centra sua discussao na
existéncia negra no ambito do Atlantico Negro. Sendo assim, embora reconhega a
importédncia de nos debrugarmos também sobre as epistemologias dos povos
originarios, foge ao escopo desta tese esta empreitada. Vale ressaltar que a busca
por uma Educacgéo Musical ndo colonial, antirracista, ndo hegemonica, que reconheca
as existéncias dos diversos povos que compde o Brasil precisa ser constituida de uma

forca-tarefa ampla.

Essa inquietacdo n&o € nova nem para mim, nem para o campo da educagao
musical. Como veremos a seguir, a diversidade sociocultural brasileira na educagéao
musical ou a educagao musical brasileira na diversidade sociocultural tem sido

amplamente discutida no ambito académico do ensino de musica e ja € uma pratica
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no contexto escolar o que traz essa necessidade também para a formagao musical

dos professores de musica.

1.3 A DIVERSIDADE SOCIOCULTURAL BRASILEIRA NA EDUCAGAO MUSICAL
OU A EDUCAGAO MUSICAL BRASILEIRA NA DIVERSIDADE SOCIOCULTURAL

Para discutir a diversidade sociocultural no ambito do ensino de musica, faco o
exercicio de olhar a partir de trés pontos de vista. Primeiro, tego algumas palavras
para refletir a relagdo da musica com a sociedade. Em seguida, o tema é o ensino de

musica. E entéo, € a vez de pensar sobre o ensino de violdo neste contexto.

1.3.1 Musica e sociedade

Seria impossivel falar de musica brasileira, de paradigmas da educagao
musical no século XXI, ou ainda, de educag¢ao musical brasileira sem discutir questdes
como a globalizagdo, localizagdo e politizagdo dos saberes, compreensido de
territorialidade enquanto local de poder. Também €& necessario incluir os marcadores
sociais de diferenca, a problematizacado da ideia de folclore e o reconhecimento da
vitalidade e dinamismo das tradi¢oes, bem como a compreensao e reconhecimento
da existéncia de musica(s) brasileira(s) e das suas diversidades de praticas e valores,
as suas varias epistemologias. N&o s6 a musica ou a educagédo musical, mas a prépria
existéncia afrodiasporica no Atlantico negro é atravessada por essas questdes. Para
um melhor entendimento deste trabalho e do discurso que o compde, é importante
deixar explicito que musicas brasileiras, aqui, sdo entendidas como aquelas musicas
fruto da dindmica das tradigdes brasileiras sejam elas campesinas ou urbanas,
instrumentais ou cantadas, independente do espaco que elas ocupem.

Dito isto, estas musicas brasileiras tém sido constantemente ressignificadas no
contexto da contemporaneidade, sendo marcadas, dentre outras questdes, pelos
processos de globalizagdo. Ao mesmo tempo em que temos acesso a quase tudo,
ficando "antenados", também temos sido globalizados, seja no comportamento, nos
costumes, nos padrbes de consumo. Temos sido expostos a um processo de
homogeneizagdo mundial. Mas também temos tido contato com outras musicas e
outras maneiras de entender as musicas, outras maneiras de tocar um mesmo

instrumento e o violdao nao fica atras. Temos acesso facilitado a outras culturas ou
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pelo menos a uma caricatura delas, e ainda, alternativas de quase tudo tém sido
facilitadas via internet. As pessoas tém encontrado novas maneiras de se articularem
e mobilizarem-se. Novos modelos de relagdes humanas tém sido gestados mediados
pelas tecnologias digitais, assim como novas relagdes com o mundo da musica
também emergiram. Ao mesmo tempo, a ideia de privacidade tém sido ressignificada,
gerando uma nova mercadoria: os dados pessoais, 0s nossos interesses.?® Neste
contexto de mundo, de Brasil e de Atlantico Negro, é que se coloca o desafio de
(re)pensar a educagédo musical brasileira e global do século XXI.

De um outro lugar, Donna Haraway (1995), reflete sobre um determinado
conceito de "objetividade" semeado nas pesquisas cientificas e caminha em diregéo
a apresentagao de uma alternativa para o relativismo e para a totalizagcdo dos saberes.
A autora introduz a ideia de saberes localizados, os quais sao parciais, localizaveis e
criticos. Em outra perspectiva, bell hooks (1995), chama atengao para o papel politico,
identitario e de resisténcia que as artes representaram e ainda representam para o
povo negro norte-americano. Ambas autoras trazem a ideia de desconstrugdo ou de
descolonizacgédo, seja da ciéncia por parte dos pesquisadores universalistas, seja do
negro por parte da estética branca e colonizadora, o que contribui para pensar no
dominio musical por parte da estética ocidental europeia e no que esta por tras dos
discursos homogeneizantes inerentes aos processos de globalizagdo. Além disso, o
trabalho das duas autoras contribui para uma visdo ampla de diversidade, trazendo
fundamentos para a busca de uma educacdo musical de etnofilosofias, de
heteroglossias, de desconstrugbes e de conhecimentos locais, a0 mesmo tempo,
entendendo que dentre outras questdes, saberes localizados refletem resisténcia,
empoderamento, forga politica e identidade.

Gilberto Velho (2009), chama atengéo para temas ligados ao contexto urbano,
ele destaca: relagdes raciais, ecologia urbana, carreiras e profissbes, grupos
desviantes, arte, minorias étnicas, processos de socializacdo, instituicoes totais,
imprensa, comunicagdo de massa, bairros e educagao. Milton Santos (1977), a luz
das teorias marxistas, problematiza a constru¢ao da ideia de "espaco” na sociedade.
Apods uma profunda argumentagao e defesa da importancia do espago e das formas,

ele defende a ideia de formacbes socioespaciais. A territorialidade é uma ideia

28 Sobre este assunto, ver o filme: “Privacidade Hackeada” e “Snowden: Herdéi ou Traidor”.
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amplamente defendida pelo autor. Segato (2007), reflete sobre a nogao de espaco,
territorio e lugar, ampliando os conceitos e passando por diversas areas, como
politica, geografia, cultura, religido, pesquisa, sociologia e culmina levantando a ideia
do pertencimento que reflete na construgdo das identidades e nas delimitagées de
areas de estudo. Christopher Small (1996), contribui nessa discussao fazendo uma
ampla analise da musica, sociedade e da educacao a partir de diferentes contextos

socioculturais.

Toda localizagao, todo territorio, para ser situado precisa estar se relacionando
com algo. Acredito que em musica n&o seria diferente. Precisamos ter consciéncia do
outro, das alteridades para ter um olhar mais aprofundado do local. Ao mesmo tempo
que para entender o outro, precisamos compreender a nds mesmos. Nesta
perspectiva, ndo tem como querer entender um determinado fenbmeno humano sem
considerar o local onde ele esta situado. Dessa forma, a musica e, consequentemente,
a educacgdo musical, sempre estara de alguma maneira influenciada por esse olhar
espacial, territorializado, de si em relagdo com o mundo. (Re)pensar a educagao
musical brasileira, situada e que reflita as identidades de um povo, respeitando os
valores que constituem os nossos varios territorios, sejam, espaciais, étnicos,
religiosos, morais, musicais, identitarios, dentre as outras tantas possibilidades de
diversidades, passa por refletir tais questdes. No ensino coletivo de violao, discussoes
como estas nos remete a pensar sobre os repertorios que levamos para sala de aula,
sobre os valores e concepgdes de cada musica, as abordagens ligadas as técnicas,

as maneiras de pensar o instrumento, dentre muitas outras questdes.

Se pensarmos a maneira como 0 Vvioldo esta presente nos sambas do
Recbncavo Baiano e compararmos com a sua presencga na musica caipira, na musica
instrumental de concerto, no choro, na musica sertaneja, e com outras tantas musicas
brasileiras, iremos nos deparar com uma infinidade de técnicas, repertérios, maneiras
diferentes de executar um mesmo instrumento, fungées multiplas, uma gama de
valores e entendimentos diferentes. Segundo Adriano Rea (2014), no que tange a
musicalidades brasileiras e seus violdes, existe um macrocampo do violdo no Brasil.
Tal macrocampo poderia ser pensado a partir de diferentes escolas de violdo
brasileiro, como a da "tradigdo" sulista, do violdo do choro, do violado paulista - ligado
as inovagdes harmonicas trazidas por Garoto através de seu contato com os jazzistas

estadunidenses, do violao mineiro com suas harmonias e sons de cordas soltas.
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Essas escolas possuem uma sintaxe musico-violonistica propria. Embora numa
primeira leitura a aproximagéo de conceitos como globalizagao e saberes localizados
possa parecer parodoxal, me pergunto se ndo existe uma maneira na qual estes
dominios se encontrem. Assim, me inclino a pensar que os saberes localizados
deveriam ser a nossa lente para enxergar o mundo - globalizado, diverso e multiplo,
pela qual visualizamos as alteridades e as ressignificamos com base nos nossos

valores.

As relagdes sociais entre os individuos também deixam as suas marcas nas
musicas que sao produzidas em uma sociedade e consequentemente na educacao
musical que é praticada e empreendida. Existem ao menos cinco situagbes de
desigualdade e opressao: de classe, de género, de geracdo, de raca/etnia e de
orientacdo sexual, também conhecidas como matrizes de desigualdades, como
defende Guacira Lopes Louro (1997). As opressdes a estas situagbes de
desigualdades geram uma série de praticas amparadas em ideologias quase sempre
acompanhadas pelo sufixo "ismo": racismo, machismo, sexismo, classismo,
homofobia. Muitas vezes estas ideologias permeiam as musicas praticadas em um
determinado contexto, ou também, podem estar presentes nos julgamentos que
fazemos de outras. E ainda, podem estar presentes nas praticas de muitos
educadores musicais, reproduzindo e perpetuando estas praticas ou as combatendo
e conscientizando os seus educandos. Samuel Araujo (2006), comenta sobre a
opressao oriunda do conhecimento, muitas vezes hegemdonico e dominante, que em
varias situagbes também reafirma quadros de opresséo: a violéncia epistémica®.
Nestes casos, a violéncia € em relagdo aos conhecimentos, as racionalidades, as
maneiras de enxergar o mundo. E uma violéncia pautada a partir da imposicao de

uma referéncia especifica e da negag¢ao das outras.

Outra questdo importante, que, de certa forma, contribuiu e continua
contribuindo para a subalternizagéo e invisibilizagdo de grupos sociais produtores de
conhecimento, cultura e arte é a ideia de folclore. Muito difundida no inicio do século
XX junto com uma ideia de identidade nacional. Essa ideia n&o € capaz de intitular o
conjunto de tradigdes existentes nas varias regides brasileiras, principalmente porque

o termo folclore nos remete a algo estatico, caricato, a um simbolo, algo que podemos

29 A discusséo sobre violéncia epistémica & aprofundada no capitulo 2 deste trabalho.
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levar para casa e colocar de adorno na estante. Esse imaginario ndo condiz com a
vitalidade das diversas tradigdes brasileiras, sejam urbanas ou campesinas, as quais
sdo vivas e estdo em constante movimento, influenciando e sendo influenciadas pelos
processos de globalizagdo onde os cambios culturais estdo cada vez mais constantes.
Alias, no ambito das culturas do Recéncavo Baiano e dos sambas do Recdncavo,
essa folclorizacio foi amplamente cultivada durante um periodo por um determinado
grupo politico que tinha o objetivo de vender uma determinada imagem folclorizada
do estado da Bahia para o sul do pais. Uma Bahia de ima de geladeira. Estas tradigbes
possuem uma variedade de valores, saberes e fazeres que Ilhe dao um carater
singular, que por sua vez também tém se ressignificado a partir de muitas reflexdes
contemporaneas que tém partido de varios movimentos sociais, a exemplo do
movimento negro, feminista, LGBTQI+, da cultura popular. Assim, as tradigbes estao
em constante dialogo com o espago, o tempo, a intencionalidade e seus participantes,
o que lhe confere uma gama de possibilidades. Sendo assim, o problema da
folclorizagdo, ao meu ver, n&o é a possibilidade da venda dos imas de geladeira, mas
sim o fato de desconsiderar a vitalidade dessas culturas, reduzindo existéncias

humanas a uma cristalizagcdo de um tempo e espaco.

Sandroni (2009), refletindo sobre o movimento manguebeat em Recife traz
alguns elementos que podem ser uteis para pensarmos essa educagdo musical
brasileira e global. Ele analisa como musicos de Recife se apropriaram do imaginario
de uma brasilidade auténtica da regidao Nordeste para ressignificar as suas musicas.
Fala do uso de uma suposta heranga musical vinda do passado ressignificada na
modernidade, nos trabalhos de Chico Science e de Siba Nascimento, com os grupos
Nacao Zumbi e Mestre Ambrosio, respectivamente. Novos modelos de uso dessas
herangas culturais que fogem os previstos pelos estilos de regionalismo e
nacionalismo até entao prevalecentes emergem em varias partes do pais. O que pode
contribuir para pensar as varias praticas de educagdo musical que desejem lidar com
as tradigbes populares brasileiras. A articulagdo entre: o global e o local, da
ancestralidade cultural e a modernidade, protagonizada pelo movimento manguebeat,
pela "nova cena" de recife, bem como pelo movimento tropicalista, pelo pagode

baiano, pelos grupos Baiana System, ATTOOXXA, Rumpilezz, dentre varios outros
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trabalhos que vém emergindo na Bahia nos Ultimos anos®, enfatizam a vitalidade das
tradicoes, além de ilustrar algumas das maneiras que estas podem dialogar com o
mundo contemporaneo. Sera que esses movimentos podem nos dizer algo em relagao
a ideia dos saberes locais como lente para ler e enxergar o mundo? Marcos
Napolitano (2002), traz uma narrativa e analise da historia da musica popular brasileira
muito esclarecedora no que diz respeito as transformacgdes e as ressignificagdes das
tradicbes de acordo ao ambiente, aos participantes, os interesses, e 0 momento
historico no qual estavam sendo protagonizadas. Desta forma, € impossivel pensar a
educacao musical sem pautar também o ambiente, os participantes, os interesses, e

o0 momento histoérico.

1.3.2. O ensino

A ideia de diversidade cultural brasileira na educagao musical ou a educagao
musical brasileira na diversidade cultural € um tema que tem sido amplamente
discutido no campo. Toda a discussdo aponta para a necessidade de pensar
caminhos para a formagdo do educador para dialogar com um mundo diverso e
multicultural. No caso da formagao musical destes profissionais, o desafio passa a ser
o de encontrar maneiras de contemplar a multiplicidade conceitual e de praticas que
configuram as musicas brasileiras, com todas as suas matrizes, vertentes e tradigbes.
Almeida (2009), no que tange a formagéao de professores, defende uma ecologia dos
saberes, que parte do principio de considerar a diversidade de saberes no processo
de formacdo. Pedro Abib (2004, 2005), Flavia Candusso (2009) e Guilherme
Bertissolo (2013)3'" também contribuem para esta discussdo trazendo outras ldgicas
de se pensar o ensino de musica a partir da capoeira.

30 Nos ultimos anos, uma série de artistas baianos da cena independente tem se projetado no cenario
nacional e internacional com produ¢des musicais que, de alguma maneira, dialogam com tradi¢des
ancestrais e populares, ao mesmo tempo que dialogam com a musica eletrénica, o Jazz, dentre outros
géneros musicais e outras linguagens artisticas. Dentre outros trabalhos, cito os de: Luedji Luna, Baco
Exu do Blues, Baiana System, ATTOOXXA, Larissa Luz, Rumpilezz. Vale ressaltar que esse transito
de referéncias, bem como, produgdes com essas caracteristicas ndo sao exclusividade deste momento,
visto que diversos outros trabalhos vém sendo produzidos ao longo dos anos sem a visibilidade que os
trabalhos supracitados estao tendo atualmente. Além disso, artistas baianos consagrados pela industria
musical a citar, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Maria Bethania, Tom Zé, Os Ticoas, Mateus Aleluia,
trazem como caracteristica de suas obras o transito pelas diversas referéncias musicais que constitui
o Brasil.

3" Embora a tese de Guilherme Bertissolo (2013) seja no campo da composigao, a sua reflexdo contribui
para os profissionais da educagéo que desejem considerar a sua linha de pensamento para trabalhar
com a musica.
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No campo da diversidade cultural brasileira, sdo muitas as questbes que
precisariam de atencdo e que deveriam ser consideradas no ensino de musica. A
educacgao para as relacdes étnico-raciais € o ensino da cultura de matriz africana e
afro-brasileira tém sido debate constante no campo da educacédo. E esse debate tem
alcangado alguns avangos no que se refere a legislagdo brasileira®, a citar as leis
10.639/03 substituida pela 11.645/08, as Diretrizes Curriculares Nacionais para a
Educacéo das Relagdes Etnico-Raciais e para o Ensino de Histéria e Cultura Afro-
Brasileira e Africana. Embora a lei 9.394/96 a LDB, e a propria constituicdo de 1988
ja tivessem previsto a diversidade cultural em sala de aula, os documentos citados
aqueceram ainda mais as discussdes neste campo levantando problematicas e
expondo a necessidade de se pensar um ensino que realmente contemple a
diversidade cultural e que inclua outras epistemologias, incluindo as de matriz
africana, afro-brasileira e indigena. Sobre este tema, embora nos ultimos anos muitos
autores tenham se debrugado sobre a tematica, gostaria de destacar as contribuigdes
de Valnei Souza (2015, 2017), Leonardo Moraes (2016, 2018), Letieres Leite (2017),
no ambito da Educacao Musical.

No campo da cultura indigena, embora a lei 11.645/08 também estabeleca a
necessidade de trazer a cultura de matriz indigena para sala de aula, esta discussao
ainda é pontual. Isso pode ser visto nos curriculos dos cursos de licenciatura em
musica, como Santos e Braga (2017) apontam e também pela falta de conhecimento
aprofundado sobre as epistemologias e culturas indigenas, o que nao pode ser uma
desculpa para a falta de pesquisa e engajamento musico-pedagogico neste campo.
Embora ainda em numero muito pequeno, € possivel encontrar produgdes que podem
dar suporte a uma educacgéo musical que considere epistemologias ligadas aos povos
originarios do Brasil. Nos ultimos anos, pesquisadores ligados a diferentes areas tém
buscado produzir pesquisas e materiais didaticos que podem dar suporte as praticas
de sala de aula, dentre eles, poderia citar: (PUCCI, 2007, 2016); (NUNES, 2012);
(PUCCI; ALMEIDA, 2015a, 2015b, 2017); (ALMEIDA; PUCCI, 2015); (SANTOS;
BRAGA, 2017); (BRITO; ALMEIDA; PUCCI, 2019).

Do ponto de vista sociocultural, as diferengas socioeconémicas, de género, de

orientagao sexual, das pessoas com deficiéncia, das relacdes étnico-raciais, e outras

32 Para saber mais sobre este tema, consultar (GOMES, 2018).
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mais associadas ao aspecto fisico, como aquelas associadas ao bullying, como ja dito,
sdo utilizadas como motivo para a exclusdo e opressdo de pessoas na nossa
sociedade. Estas também sao questdes que precisariam de uma atencado nas salas
de aula e que deveriam ser consideradas no ensino de musica e de violdo, visto que
musica e sociedade sao indissociaveis. Pesquisas mostram que a busca de uma
ecologia de saberes na formag&o de professores € um interesse da area, no entanto
ainda é algo que deixa a desejar nos curriculos como salienta Almeida (2009), Pereira
(2014), Sousa e lvenicki (2016), Batista (2016, 2018), Louro (2012), Santos e Braga
(2017), Queiroz (2017). Dessa maneira, tenho acreditado que um caminho para a o
ensino de musica na perspectiva da diversidade cultural e social, uma educacéao
musical na e para a diversidade passa pela busca de um multiculturalismo e, ao
mesmo tempo de inclusao, respeito, equidade e reparagao social. Nessa perspectiva,
a busca por uma educacdo musical contemporanea que se preocupe em valorizar,
entender, compartilhar e dialogar com musicas de diferentes contextos,
proporcionando uma interagdo entre os processos de ensino-aprendizagem da
musica dentro e fora da escola com os demais processos vivenciados no mundo
cotidiano do individuo, embora ainda esteja longe de uma producgdo ideal, vale
considerar que tem sido crescente, como podemos ver nos trabalhos de (ARROYO,
1991, 2000a, 2000b, 2001, 2002, 2003); (SOUZA, 2004; 2007; 2016); (QUEIROZ,
2004, 2017); (PEREIRA; FIGUEIREDO, 2010); (MATEIRO; SOUZA, 2014); BATISTA
(2016, 2018); DORING (2017, 2018).

1.3.3. O ensino de violao neste contexto

No que tange, especificamente, ao ensino de violdao, foram encontrados poucos
trabalhos que se relacionam diretamente com esta tematica. No entanto, é
fundamental citar o trabalho de Matos (2009), que traz o choro brasileiro para o
contexto do ensino da técnica violonistica, apontando caminhos alternativos para se
ensinar violdo no contexto académico, bem como uma tentativa de se relacionar com
as tradigbes musicais brasileiras em uma camada além do repertério. Outro trabalho
importante para esta discussao é o de Alex Mesquita (2012), que faz uma catalogagao
de elementos musicais idiomaticos para o violdo e a guitarra no contexto dos sambas
do Recdncavo Baiano. Este trabalho é fundamental para a pesquisa atual, visto que

ele faz um levantamento de elementos musicais que podem ser inseridos em
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contextos académicos. Em um outro viés, Adriano Maraucci Rea (2014) - sem se
referir especificamente ao ensino, mas trazendo uma discussdo que poderia dar
suporte a uma iniciativa de ensino - fez uma pesquisa etnografica, na qual ele buscou
defender o conceito de um violdo baiano. Para tal, ele analisou musicalidades,
identidades e concepgdes musicais, presentes na execucdo e nos discursos de
musicos/ violonistas baianos que se relacionam diretamente com a musica popular

feita na Bahia. Sobre sua busca, ele concluiu que

(...) o violdo baiano é um termo e uma concepgéo instrumental em
franca construgdo e sua estabilidade depende do Recbdncavo. Ele
ocorre em Salvador, em uma acepg¢ao de musica e postura "moderna”,
mas alimenta-se da sua porgdo "interiorana", na originalidade da
ancestralidade, mais uma vez expondo a friccdo constitutiva da
Ba(h)ia. Em alguns momentos, ele aparece na fala nativa, em outros,
€ negado, porém sua existéncia parece inquestionavel. (REA, 2014,
p. 153-154)"

Rea (2014), destaca trés vertentes ou estilos na musica popular desenvolvida
na Bahia, que expressam essa identidade que ele chama de violdo baiano configurado
a partir de influéncias da musicalidade do Recdncavo Baiano e, mais especificamente,

do samba-chula: a primeira seria a Chula-cancdo, onde destaca os trabalhos de:

Roberto Mendes, Roque Ferreira, Raimundo Sodré, Gilberto Gil, como principais
representantes e, ainda sugere que esta vertente seja um subgénero da MPB - Musica

Popular Brasileira; a segunda seria a Chula-Instrumental, que tem caracteristicas que

a identificariam como um subgénero do universo da viola caipira, onde destaca os
trabalhos de Cassio Nobre e Julio Caldas; a terceira seria a Chula-jazz, que possui
caracteristicas da musica instrumental jazzistica, no entanto, com elementos
idiomaticos que sugere um forte indicador regionalista, onde destacaria os trabalhos
de Alex Mesquita e Jurandir Santana.

Assim, este violdo baiano representa, no campo idiomatico/sintatico
do violdo brasileiro, uma identidade e concepcao propria e destacada
regionalmente das demais; alinha uma "continuidade musical"
funcionando como aliancga entre a construgcéo do futuro e do passado
e por consequéncia, acaba por consumar e definir, através das
musicalidades articuladas, os prismas possiveis e desejaveis de uma
identidade local reclamada pelos nativos deste estudo. (REA, 2014, p.
154-155)

Creio que estas pesquisas tém um papel politico fundamental para se repensar
epistemologicamente o violdo académico brasileiro. S&o trabalhos pioneiros e que
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abrem todo um campo de discussao fundamental, no que tange ao ensino académico
do violdo na contemporaneidade, inaugurando caminhos de dialogos epistemoldgicos

na formacgéao violonistica brasileira e baiana.

1.4 ENSAIO DE UM OUTRO OLHAR SOBRE A EDUCAGCAO MUSICAL E O
ENSINO DE VIOLAO A PARTIR DOS SAMBAS

Para acompanhar as proximas linhas é necessario retomar os entendimentos
que vém sendo construidos ou as informagdes que vém sendo apresentadas ao longo
deste capitulo. Como vimos, as tradicbes musicais afrodiaspoérica, assim como o
entendimento de musica na perspectiva desta tese se constréi a partir da ideia de
materializacao de existéncias humanas em manifestagcées que também sio acusticas.
Vimos também que embora tenha sido crescente ao longo dos anos a quantidade de
trabalhos no ambito do ensino de musica que busque considerar as diferentes
existéncias brasileiras, no campo da formag¢ao musical académica através do violdo,
0 que predomina ainda é a ideia de uma existéncia unica com algumas iniciativas bem
pontuais. Sendo assim, este trabalho se coloca como mais uma dessas iniciativas a
fim de unir forgas e compor essa ecologia de saberes. Dessa maneira, no intento de
ter menos “neblinas” e poder observar essa paisagem tendo mais definigdes, ou ainda,
para ter uma consciéncia maior da roda apresentada, buscarei nas proximas linhas
articular uma sintese do pensamento construido até aqui. Para tal, articulando as
linhas anteriores, proponho um ensaio, uma tentativa inicial de um outro olhar sobre
a educagao musical e o ensino de violdo a partir dos sambas do Recéncavo. Dessa
forma, espero que ao fim do texto tenhamos uma vista menos turva para podermos
identificar os caminhos possiveis de serem trilhados no ambito de uma paisagem tao
ampla.

Observando todo esse panorama, posso inferir que essa diversidade que se
busca no campo da Educagao Musical e consequentemente no ensino de violdo esta
ligada a possibilidade de considerarmos as diversas musicas brasileiras no ambito do
ensino académico do violdo. Sendo assim, uma questdo pode ser condutora das
proximas laudas: Se musica pode ser encarada como uma materializagao acustica de
existéncias, quais elementos presentes nos sambas do Recdncavo, enquanto
existéncia afrodiasporica, poderiam contribuir para uma nova concepg¢ao do ensino do

violdo académico, com base na literatura consultada? Para essa resposta, novos
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dialogos precisam ser construidos. Segundo Pedro Abib (2004, p. 57), "existe uma
outra logica reinante no universo da cultura popular, responsavel por formas
diferenciadas de se relacionar com o sagrado e o profano, o tempo e o espago, 0s
saberes e a natureza". Essa logica foge das categorias de analise hegembénicas,
quase sempre ligadas a um projeto de sistema-mundo euro-norte-americano
moderno, capitalista, branco, cristdo, patriarcal, colonial baseados na temporalidade

linear, na verificagdo analitica, em uma racionalidade cartesiana.

Nos ultimos anos, algumas pesquisas tém contribuido para elucidar outras
l6gicas de se conceber o conhecimento, saberes que s&o referéncias importantes no
ensino de musica afro-brasileira. Pedro Abib (2004, 2005), reflete sobre a logica
diferenciada da cultura popular destacando a meméaria, a oralidade, a ritualidade, a
temporalidade n&o-linear, e a roda como fundamentos estruturantes das tradigdes
ligadas a cultura popular. Flavia Candusso (2009), por sua vez, reflete sobre educagao
musical e capoeira angola, articulando alguns aspectos com o que ela chama de
valores civilizatérios afro-brasileiros, sao eles: circularidade, musicalidade, ludicidade,
corporeidade, cooperativismo / comunitarismo, oralidade, memoria, ancestralidade,
religiosidade e energia vital (Axé). Guilherme Bertissolo (2013), em sua tese sobre
composicdo e capoeira, reflete sobre as dindmicas do compor entre musica e
movimento e destaca quatro aspectos: ciclicidade, incisividade, circularidade,
surpreendibilidade. Eduardo Oliveira (2007), apresenta o seu trabalho sobre filosofia
da ancestralidade, no qual reflete sobre o corpo e o mito na filosofia da educacéao
brasileira. Muniz Sodré (2018), reflete sobre uma epistemologia que conduz a
existéncia nagd em terras brasileiras, no qual destaco seus escritos sobre a

alacridade, a temporalidade e a relacdo da musica com as existéncias.

Todos os trabalhos citados se relacionam com a existéncia afrodiaspérica no
Brasil e no Recéncavo Baiano, o que me faz pensar que ao considerar estas
discussodes, novos elementos ou novos conceitos podem ser importantes de serem
ponderados para se pensar um ensino afrodiasporico. Sendo assim, os conceitos de
memoria, oralidade, ritualidade, temporalidade né&o-linear, roda, circularidade,
musicalidade, ludicidade, corporeidade, cooperativismo / comunitarismo,
ancestralidade, religiosidade, energia vital (Axé€), ciclicidade, incisividade,
circularidade, surpreendibilidade, mito e alacridade se mostram como bases
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importantes para se pensar uma Educacao Musical Afrodiaspdrica e propor um ensino

de violdo que considere outras epistemologias.

A integracao entre o corpo e a musica, tdo presente nos sambas do Recdncavo,
sugere uma visao integrada e ampla da ritualidade do samba, o que de certa forma,
nos convida a uma logica de enxergar o mundo de uma maneira mais ampla, em
contraste com a visao fragmentada tipica do pensamento moderno cientifico ocidental
europeu, como defende Christopher Small (1996)%. A relagdo entre as ldgicas, as
regras da tradigdo e o improviso, que é possivel de se observar tanto na execugao do
violeiro, quanto nos passos das sambadeiras podem dizer muito a respeito da
convivéncia, do respeito as regras, mas ao mesmo tempo, da negociagdo com elas,
de forma alguma descumprindo, mas sempre dialogando e sendo criativo dentro das
possibilidades que sao dadas. A maneira que a ritualidade do samba se relaciona com
a temporalidade, bem como se organiza estruturalmente, a forma que € dada ao fazer
- ciclica, relativa, inesperada - de alguma forma, materializa na roda uma visdo de
mundo circular, uma temporalidade onde passado, presente e futuro convivem lado a
lado, onde o fim é inesperado, portanto focando num presente constante sem fim

estabelecido.

Para Roberto Mendes (2008, p. 23), "(...) o povo de Recbéncavo nao tem o futuro
como referéncia. Para eles, o passado € o referencial que constroi o essencial as suas
vidas: 0 aqui e agora. O futuro € uma simples consequéncia, para a qual n&o vale a
pena perder-se tempo planejando." Vale ressaltar a importédncia da memaoria como um
artefato sagrado, mas n&o sO por ser responsavel pelo transito entre passado e
presente, ou como forma de registro dos saberes e fazeres, mas como uma dimensao
que materializa a tradicdo em cada um. Ha uma relacéo de "ser" se opondo a ideia do
"ter" presente em outras logicas culturais. Os saberes e fazeres do samba est&o nas
pessoas e podem ser acessados por elas a qualquer momento, existe uma fuséo entre
a tradicdo e o participante. As pessoas sao, independente de ter ou nao ter. Como
declara Roberto Mendes (2008, p. 21).

33 Para um maior aprofundamento sobre a relagdo entre cultura, sociedade, educacéo e visdo de
mundo, bem como das diferencas entre a visao cultural e cientifica ocidental europeia e outras culturas,
consultar (SMALL, 1996).
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A chula® é sempre ritualistica. Nela no estéa inserido apenas canto e
danca, melodia e expressdo corporal. E também um canto de fé, de
reveréncia as tradicdes e de saudacbes ao espirito. Nela esta a
esséncia de cada um, a ancestralidade histérica e genética, que
somadas formam tudo o que somos hoje, como individuo e povo.

Nao poderia falar de um samba de roda sem falar do "portal”, do “palco”, do
lugar onde a vida é recriada, do "templo" ou do "terreiro", do local sagrado, da roda. A
roda, talvez um dos principais elementos dos sambas do Recbncavo - tanto que
adjetiva essa manifestagdo, qualificando, fazendo dela tdo roda quanto samba - se
materializa através das pessoas que disponibilizam os seus corpos para uma
experiéncia ludica e expressiva, dispondo-se de maneira circular, represando e
circulando o axé% que é gerado pelo ritual. E o lugar onde de maneira ritualistica, a
memoria, a oralidade, se materializam através do fendmeno acustico que acessa a
corporeidade das pessoas, que por sua vez, se conectam com uma temporalidade
que também é circular. As bases para esse entendimento podem ser encontradas nos
escritos de (ABIB, 2004); (OLIVEIRA, 2007); (CANDUSSO, 2009); (SODRE, 2018).

A transmissdo do conhecimento, no contexto da cultura popular e,
consequentemente do samba de roda, se da principalmente através da roda. A roda
€ um lécus de transmissdo do conhecimento ancestral, aquele que traz a heranga
cultural deixada pelos antepassados, saberes que foram armazenados numa memoria
coletiva, de maneira viva. Tal heranca se materializa na prépria pessoa através do seu
comportamento espiritual, corporal, social, que quando acessados na roda dao vida a
uma ritualidade que perpetua um passado que se recria no presente, carregando o
respeito aos ancestrais e aos saberes tradicionais do grupo. Essa ritualidade, que é
desenvolvida na roda, por um lado pode funcionar como uma espécie de iniciagao na
qual os mestres transmitem, por meio da oralidade, os saberes de maneira aplicada.
Por outro lado, pode ser um acesso, um portal que se abre para o passado, uma
lembrancga ludica e coletiva, uma transposicdo do aqui e do agora para tempos

imemoriais, para locais sagrados, onde tudo se originou, um relembrar em conjunto.

34 Neste trabalho entendo a Chula como um tipo de samba de roda, me respaldando nas minha
vivéncia, observagao da manifestagdo e na visdo de Doring (2016) e Lima (2009) . Esta opinido
contrasta com a de Roberto Mendes (2008), que considera que a Chula e o samba de roda sao
manifestagdes diferentes, inclusive crendo que a Chula é anterior ao samba de roda.

35 Energia vital
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E onde existe a conexdo com o sagrado particular, que é constituido em cada um

através da sua experiéncia de vida.

Segundo Pedro Abib (2004, p. 69-70), "Ndo ha quem n&o experimente a
sensagao de que algo sagrado esta realmente acontecendo, no momento em que o
berimbau (...) faz soar seus acordes para dar inicio a uma roda tradicional de capoeira
angola." Concordo com o autor, ao mesmo tempo, que poderia utilizar esta mesma
afirmacgao para descrever a sensacado que tenho quando uma viola faz a chamada
para dar inicio ao samba de roda. Algo especial acontece neste momento. Falando a
partir da minha experiéncia, € como se o toque da viola funcionasse como uma chave
para abrir uma porta que me leva diretamente para um passado em que eu nao vivi
conscientemente, mas que esta registrado em mim. Para os mais espiritualistas, diria
que algo de muito espiritual acontece neste momento. Sim, ndo é possivel falar de
samba de roda sem falar do espiritual, do sagrado, da devogéo, do sobrenatural. Isso
€ samba de roda. Para o autor (ibid, p.70), "O ritual instaura um mundo paralelo, em
relagdo direta com uma nova cosmogonia que € recriada através das construgdes

simboalicas referentes ao tempo mitico primordial”.

Na perspectiva da temporalidade, no samba de roda, no ritual, o tempo nao
segue uma logica linear de inicio, meio e fim; presente, passado e futuro, nestas
ordens. Pelo contrario, o passado esta materializado no presente, ao mesmo tempo
que o futuro esta sendo gestado como ja fora no passado. Essa € uma perspectiva
circular da temporalidade. Segundo Abib (2004, p. 74) "o passado nao pode ser visto
como algo inerte, cristalizado no tempo, algo que foi, mas como algo vivo, que vigora
e que tensiona com o presente, abrindo possibilidades futuras". Nessa perspectiva,
Oliveira (2007) e Muniz Sodré (2018), dialogam com esse entendimento ao trazerem
o mito da divindade Exu, como aquele que transita no tempo. Neste caso, a
concepgao linear de tempo, caracteristica da logica de racionalizagdo do sistema-
mundo colonial europeu é totalmente modificada, gerando um fenébmeno musical que
se liga ao passado para fazer um presente constante, sem uma prévia de futuro.
Musicalmente, na roda, essa racionalidade pode ser observada e ouvida pela forma
como o samba acontece. Ele tem um inicio no nosso tempo presente, acessa o
passado através da sonorizacdo e da corporalizacdo da memdria ancestral. No
entanto, o futuro n&o existe, nem em projeto. Nao ha hora de terminar. O que importa

€ 0 agora, o ritual, a alegria daquele momento — a alacridade -, o presente resistindo
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as opressodes e construindo o futuro e ao mesmo tempo gerando o passado. E assim

segue o ciclo através das rodas e das geragdes.

A paisagem esta posta. Temos uma fotografia, um panorama da afrodiaspora
nos sambas do Recdncavo baiano, no ensino académico do violdo e na educagao
musical brasileira. Esta formada a grande roda. Sendo assim, temos de onde partir.
Dificilmente mudaremos algo se s6 observarmos. Por entender dessa maneira sigo
para os proximos capitulos, adentro a paisagem, me apresento na roda. A empreitada
€ em busca de mais bases para essa educacdo musical afrodiasporica, diversa,

antirracista, ndo-hegemodnica, uma educagédo musical de existéncias.



2. UM CAMINHO OU ALGUNS TOQUES: POR UM ENSINO DECOLONIAL

Fotografia 5 — Um caminho

Crédito: Luiz Santos
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Mostrada a paisagem - no capitulo anterior - na qual as discussées deste
trabalho se relacionam, chega o momento de apresentar o caminho avistado no meio
da paisagem para continuar a trajetoria. Caberia também outra narrativa imagética
que seria: apos apresentar a roda na qual os argumentos deste texto “sambar&o”,
chega o momento de fazer soar alguns toques para dar vida ao samba. Dessa
maneira, apos trazer no capitulo anterior o contexto do qual nascem as preocupacdes
apresentadas neste trabalho, no presente capitulo, me debrugo sobre as discussoes
que fundamentam as proposicdes desta tese. O caminho que sera a rota principal das
discussdes sobre o ensino de musica decolonial é formado por muitas variaveis e
talvez a principal delas seja o entendimento da musica que ensinamos, com suas
existéncias, resisténcias, silenciamentos, invisibilizagbes, subalternizagdes,
hegemonias. Dessa forma, aqui iniciamos essa peregrinagdo que comegara com as
discussbes de existéncias e resisténcias no ambito do Atlantico Negro e
consequentemente da musica afrodiasporica. Em seguida, continuaremos
caminhando pelas trilhas que nos levam ao entendimento do ensino decolonial,
enquanto um conceito. Para tal, o caminho escolhido sera o de esclarecimento em
relacdo aos construtos de sistema-mundo, colonialidade, decolonialidade,
pensamento critico de fronteira, violéncia simbdlica e racismo epistémico,

interculturalidade, e por fim, pedagogia decolonial.

2.1 EXISTENCIAS E RESISTENCIAS

Para falar da musica que consumimos, produzimos e ensinamos no Brasil é
fundamental refletir sobre o que é o Brasil do ponto de vista da sua estruturacao
enquanto sociedade. Nao tenho nenhum interesse de querer explicar o pais a ponto
de esgotar as possibilidades de leitura e analise da nossa constituigdo enquanto
nagao, muito menos de revisar obras daqueles que tentaram explicar o Brasil como,
por exemplo Darcy Ribeiro (1995), Sergio Buarque de Holanda (1995), Gilberto Freyre
(2003), Jessé Souza (2015), Eduardo Giannetti (2016). E ainda, Vanda Machado
(2002, 2013), Mestre Pastinha (1988), Muniz Sodré (2002, 2018), Eduardo Oliveira
(2007). Mas, tenho a necessidade de problematizar o fenbmeno da colonizagdo como
uma das caracteristicas que, ao meu ver, se faz fundamental para seguirmos o
dialogo. A questdo da colonizagéao se faz fundamental para entendermos os nossos

processos de consumo, producdo e ensino de musica, visto que a cultura é um dos
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pilares fundamentais destes projetos de dominagdo. A musica, assim como as
linguagens ou em algumas visdes, a musica como linguagem, é parte integrante de
uma cultura, o que acaba colocando-a em evidéncia no projeto colonial. Segundo
Fanon (2008, p.33),

Atribuimos uma importancia fundamental ao fenédmeno da linguagem.
E por esta razdo que julgamos necessario este estudo, que pode nos
fornecer um dos elementos de compreensao da dimensao para-o-
outro do homem de cor. Uma vez que falar é existir absolutamente
para o outro.

Para entendermos a pertinéncia deste pensamento de Fanon nessa discussao
€ fundamental elaborarmos que também “falamos” e “existimos” através da musica.
Fanon (2008), reflete sobre a situagcdo do homem negro na Martinica e da negacéo
em relacdo a sua linguagem, partindo do principio que quando é negada a
possibilidade de falar, € negada a possibilidade de existir. Pensando de maneira
analoga a essa ideia, poderiamos inferir que se € negada a possibilidade de fazermos
a nossa musica, de falar musicalmente, também é negada a nossa possibilidade de
existir culturalmente. Sem duvidas, a negagdo, a invisibilizagdo sdo formas de
controle, de opressédo, mas também maneiras de impor aquilo que se deseja que seja
falado ou que exista. Esse projeto de invisibilizagdo ou inexisténcia foi implementado
na Martinica através da imposi¢c&o da lingua francesa e encontramos paralelo no Brasil
com a imposigcdo da lingua portuguesa. Nado podemos negar o silenciamento das
aproximadamente 252 etnias e 180 idiomas falados pelos povos originarios no
momento da invasao dos portugueses no seéculo XVI, bem como das linguas africanas
faladas pelos negros escravizados — Quicongo, Quibumdo, Umbundo, Fon, Acossa,
Tapa, Gramsci, Flane, loruba -. Mesmo reconhecendo que as influéncias destas
linguas estédo presentes, de alguma maneira, no portugués falado no Brasil, nenhuma
referéncia € dada a elas, como o préprio nome sugere: falamos Portugués e nao

“Brasileiro”. Segundo Yeda Pessoa de Castro (2007),

o portugués do Brasil, naquilo em que ele se afastou do portugués de
Portugal, é, historicamente, o resultado de um movimento implicito de
africanizagdo do portugués e, em sentido inverso, de
aportuguesamento do africano sobre uma matriz indigena pré--
existente e mais localizada no Brasil. Assim sendo, o portugués
brasileiro descende de trés familias linglisticas: a familia Indo-
Européia que teve origem entre a Europa e a Asia, da qual faz parte a
lingua portuguesa; a familia Tupi, de linguas faladas pelos indigenas
brasileiros e que se espalha pela América do Sul; e, por fim, a familia
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NigerCongo que teve origem na Africa subsaariana e se expandiu por
grande parte desse continente. Consequentemente, povos indigenas
e povos negros, ambos marcaram profundamente a cultura do
colonizador portugués que se estabeleceu no Brasil, dando origem a
uma nova variagdo da lingua portuguesa — mestica, brasileira.
(PESSOA DE CASTRO, 2007, s/p)

Embora exista toda essa influéncia, ela € invisibilizada sob o rétulo de “Lingua
Portuguesa”. Essa negagao também aconteceu de maneira analoga nas musicas que
eram praticadas. Aconteceu uma espécie de silenciamento musical, embora n&o tao
facil, visto a resisténcia das populagdes negras e dos povos originarios. No entanto,
mesmo com a resisténcia, a luta pela sobrevivéncia dessas culturas musicais, dessas
‘linguas”, vai caminhar a margem do que se concebe enquanto sociedade brasileira,
tendo muita dificuldade para continuar sendo “falada”, ouvida, praticada, ritualizada,
transmitida e ensinada. Neste sentido, poderia destacar a decreto 847 de 1890% que
criminaliza a pratica da capoeira e também poderia dialogar com Edmar Ferreira do
Santos (2009), que ao se referir a cidade de Cacheira na Bahia o mesmo diz que la
encontramos a expressa proibicdo dos batuques®” na Resolugdo de 15 de junho de
1855, presente no Codigo de Posturas da Camara Municipal da Cidade da Cachoeira,

disponivel no Arquivo Regional de Cachoeira.

Em contrapartida ao projeto de silenciamento e invisibilizag&do ha um programa
de imposi¢cao de uma outra lingua, outra musica, outra cultura, outra forma de ser e

estar no mundo, aquela que pertence ao colonizador, aquela que aproximara a coldnia

3¢ Em 26 de novembro de 2014, a UNESCO (Organizag&o das Nagbes Unidas para Educagédo, Ciéncia
e Cultura), declarou a roda de capoeira como sendo um patriménio imaterial da humanidade. De acordo
com a organizagdo, a capoeira representa a luta e resisténcia dos negros brasileiros contra a
escravidao durante os periodos colonial e imperial de nossa histéria. (suapesquisa.com)

Decreto numero 847, de 11 de outubro de 1890: Capitulo XllII -- Dos vadios e capoeiras. Art. 402. Fazer
nas ruas e pragas publicas exercicio de agilidade e destreza corporal conhecida pela denominagao
Capoeiragem: andar em carreiras, com armas ou instrumentos capazes de produzir lesdo corporal,
provocando tumulto ou desordens, ameagando pessoa certa ou incerta, ou incutindo temor de algum
mal; Pena -- de prisdo celular por dois a seis meses. A penalidade € a do art. 96. Paragrafo Unico. E
considerada circunstancia agravante pertencer a capoeira a alguma banda ou malta. Aos chefes ou
cabecgas, se impora a pena em dobro. Art. 403. No caso de reincidéncia sera aplicada ao capoeira, no
grau maximo, a pena do art. 400. Paragrafo unico. Se for estrangeiro, sera deportado depois de
cumprida a pena. Art. 404. Se nesses exercicios de capoeiragem perpetrar homicidio, praticar alguma
les&do corporal, ultrajar o pudor publico e particular, perturbar a ordem, a tranquilidade ou seguranga
publica ou for encontrado com armas, incorrera cumulativamente nas penas cominadas para tais
crimes.

Para mais informacgdes sobre esse documento, acessar: <
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-847-11-outubro-1890-503086-
publicacaooriginal-1-pe.html>

37 Termo utilizado no século XIX para se referir a uma infinidade de praticas culturais ligadas a
populacado negra, inclusive as praticas musicais.
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da metropole, aquela que é referéncia da civilizagdo. Para o colono, de certa maneira,
aderir a essa outra referéncia € se aproximar da metropole, é ser superior, visto que
passa a dominar a linguagem, a musica, a cultura daquele que € historicamente e
perversamente colocado como superior e exemplo a ser seguido. Dai nasce as
expressdes pejorativas “negro de alma branca’, “negro prestigio™®, “negro
embranquecido”. Passa a ser civilizado, culto, erudito. Sobre isso, refletindo a luz da
questao racial, Fanon (2008) diz que:

0 negro antilhano sera tanto mais branco, isto €, se aproximara mais
do homem verdadeiro, na medida em que adotar a lingua francesa.
N&o ignoramos que esta € uma das atitudes do homem diante do Ser:
Um homem que possui a linguagem possui, em contrapartida, o
mundo que essa linguagem expressa e que lhe é implicito. (...)Todo
povo colonizado — isto €, todo povo no seio do qual nasceu um
complexo de inferioridade devido ao sepultamento de sua
originalidade cultural — toma posigao diante da linguagem da nagao
civilizadora, isto €, da cultura metropolitana. (FANON, 2008, p.34)

Esse outro falar, ouvir, fazer musical € também uma outra forma de pensar, se
comportar e estar no mundo. E talvez, essa tenha sido uma das ferramentas
fundamentais de violéncia epistémica na constituicdo do Brasil, e consequentemente,
na musica e na educacédo musical brasileira. O silenciamento, a invisibilizagédo, a
negacgao do direito de existir, de ser e estar. Tudo isso contribui para a construgéo de
uma “bomba cultural’”, um artefato de artilharia a servico da devastacdo de uma
sociedade plural (WA THIONG’O, 2005). Essa “bomba cultural” continua sendo
armada e explodida todos os dias em grande parte das aulas de educag&o musical no
Brasil, visto que nossos processos de ensino de musica, bem como a musica que
geralmente €& ensinada da manutengdo a esse projeto de invisibilizagcdo ou de
genocidio musico-educacional. Esse processo se acentua ainda mais nas aulas que

sdo voltadas ao ensino de um instrumento musical, como por exemplo, o viol&o.

O efeito de uma bomba cultural é aniquilar a crenca das pessoas nos
seus nomes, nos seus idiomas, nos seus ambientes, nas suas
tradicdes de luta, em sua unidade, em suas capacidades e, em ultima
instancia, nelas mesmas. Isso faz com que as pessoas vejam seus
passados como uma terra devastada sem nenhuma realizagéo, e faz
com que elas queiram se distanciar dessa terra devastada (WA

38 Esta expressao faz alusdo a um chocolate que tem recheio de coco. Sendo assim, € preto por fora e
branco por dentro.
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THIONG’O, 2005, p. 3 apud BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-
TORRES; GROSFOGUEL, 2018, p. 13).

Essa “bomba cultural” faz com que muitos musicos e musicistas ao entrar em
um curso superior passem a considerar as musicas que eram praticadas e
consumidas por eles e elas antes de ter contato com a musica “académica” — na
maioria das universidades brasileiras fundamentadas na musica de tradi¢ao ocidental
europeia de concerto - como algo de menor valor, coloca-las em segundo plano, ou
até mesmo, nega-las. Embora a literatura dé suporte para essa afirmagao como venho
mostrando, também pude perceber esse processo através da minha trajetéria de

formacao, como narrado de maneira breve na introdug&o deste trabalho.

Os mecanismos de colonizagdo foram e sido perversos, desumanos. Eles
continuam enraizados ainda hoje nas relagdes sociais, culturais e ndo é diferente na
musica. N&do podemos negar esse processo, muito menos esquecé-lo. Pelo contrario,
entender o fenbmeno da colonizagdo faz com que possamos de forma critica
encontrar caminhos para constituir a nossa experiéncia social nos dias atuais, assim
como construir bases para perspectivas de novos futuros. E disso que trata esta tese:
perspectiva de novos futuros.

Estdo postas as marcas da nossa colonizagdo, com seus silenciamentos e
violéncias de todas as ordens. Por outro lado, também esta posta a influéncia do
colonizador na cultura experienciada na sociedade atual. Sem nenhum objetivo de
fazer negacdes ou mudangas de referéncias hegemoénicas, o grande desafio que se
apresenta nessa pesquisa € de como nos dias atuais, considerando o que esta posto,
poderiamos pensar em uma educacdo musical e, consequentemente, um ensino de
violdao de maneira ndo colonizadora, ao mesmo tempo, entendendo que a referéncia
colonizadora é também formadora do que somos enquanto nagdo e das nossas

existéncias socioculturais.

Essa questao que se mostra complexa e, as vezes, utdpica, comeca a se definir
melhor quando identificamos os problemas, quando delimitamos as criticas, quando
buscamos focar naquilo que nio esta atendendo aos anseios. Uma educag¢ao musical
e, consequentemente, ensino de violao que almeje subverter essa logica colonizadora
passa principalmente por n&o continuar dando manutencdo ao processo de
invisibilizagcdo e apagamento das diversas existéncias, das diversas referéncias

musicais que constituem as tradigbes brasileiras. Nessa perspectiva, vejo que um
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caminho coerente para que esse projeto de descolonizagdo musico-educacional seja
empreendido seria o de reforma, de reconstru¢ao do que entendemos como educagao
musical e ensino de violdo através ndo s6 da inclusdo, mas da subsunc¢ao das
diversas existéncias através da construcdo de uma nova estrutura, e no contexto

deste trabalho, das existéncias afrodiasporicas.

2.1.1 Existéncias afrodiasporicas

Quando menciono a ideia de uma existéncia afrodiaspérica me refiro a
existéncias humanas localizadas ao longo do Atlantico Negro, que sdo complexas,
abrangentes e permeadas por marcadores sociais, culturais, territoriais, politicos,
raciais, étnicos, econémicos. O conceito de diaspora esta ligado a uma dispersao
forgada, a maioria das vezes ligada a motivos politicos, religiosos, econémicos. Mas
também é utilizado para se referir a populagdes que vivem fora do seu lugar de origem.
Embora o uso dessa palavra tenha sido difundido de uma maneira mais abrangente
para se referir a dispersdo do povo judeu no mundo, chamada de diaspora judaica,
outras diasporas também sdo conhecidas como a diaspora chinesa e a diaspora
negra. A diaspora negra esta ligada ao processo de escravizagdo das populagbes
negras a partir do século XV com o intuito de servir de m&o de obra para o projeto de
expansdo do sistema-mundo europeu sobre suas colbnias, principalmente nos

territérios das Ameéricas e do Caribe.

E importante destacar que, nos termos utilizados nesta tese e também por
Gilroy (2001), a ideia de uma populagéo que vive fora do seu lugar de origem nao se
aplica a ideia de afrodiaspora articulada nesta discussao, visto que o Atlantico Negro,
incluindo além de Africa, a Europa, o Caribe e as Américas, ao logo dos regimes
coloniais e das suas existéncias pos-coloniais passaram a se configurar como um
novo local de origem. Sendo assim, mesmo reconhecendo e reivindicando uma
ancestralidade e uma matriz localizada em Africa, aqui, reconheco o nascimento de
novos povos, com novas identidades, configuradas pelas dindmicas das relagdes
socioculturais nos territérios experienciados. Portanto, para essa discussao seria mais
adequado pensar em populagdes existentes ao longo do Atlantico Negro que dialogam
com uma identidade ancestral localizada em Africa, mas muitas vezes em dialogo com

outras referéncias identitarias.
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Como apresentado de maneira preliminar na introducao desta tese, o conceito
de musica afrodiaspérica articulado ao longo desse trabalho considera produgdes
musicais empreendidas pelas populagdes negras - incluindo africanos e
afrodescendentes - e também pelas populagbes n&o-negras que dialogam com
referéncias de matriz africana nos territorios da afrodiaspora. Dessa maneira, diversas
existéncias musicais estdo articuladas a esse conceito como por exemplo, o Blues, o
Jazz, o Reggae, os diversos Sambas presentes no Brasil, o Maracatu, o Carimbd, o
Cacuria, o Frevo, a Salsa, o Jongo, o Coco, o Rock, dentre tantos outros géneros.
Também vale lembrar aos leitores que para Paul Gilroy (2001) a ideia de diaspora é
articulada considerando o espago e o tempo. Para o autor, a légica de fronteiras
geopoliticas dos estados-nagao articuladas ao longo da modernidade colonial ndo
teria espago nessa concepgao e as formas geopoliticas ndo estdo condicionadas a
fronteiras nacionais, de outra maneira, elas estdo articuladas pelos transitos e fluxos
politico-culturais ao longo do Atlantico Negro. Também ja foi dito que Gilroy (2001)
defende que o conceito de raga nao deveria ser a ideia-chave que estruturaria esse
grande territorio de fluxos e sim formas geopoliticas e geoculturais. No entanto, ao
considerar as particularidades sociopoliticas do Brasil e perceber que essas formas
foram historicamente racializadas, incluo o conceito de raga como mais um marcador
estruturante para a gestagao da ideia de musica afrodiasporica. Essa inclusdo é feita
por entender que o conceito de raca € um fundamento para se entender as relagbes
socioculturais nas quais a musica, a educagao e a educagao musical constituem e séo

constituidas.

2.2 POR UM ENSINO DECOLONIAL

A perspectiva teérica Modernidade/Colonialidade-MC, defendida por um grupo
de pesquisadores latino-americanos a citar, dentre outros: Anibal Quijano (1992),
Walter Mignolo (1999), Catherine Walsh (2009), Arthuro Escobar (2003), Enrique
Dussel (2016), Ramon Grosfoguel (2009, 2018), vem difundindo e defendendo
possibilidades de um pensamento critico a partir dos subalternizados pelo sistema-
mundo patriarcal/ capitalista/ colonial/ moderno europeu. Os subalternizados, na
perspectiva deste trabalho sdo todos os que sofreram esse processo de invisibilizagao
e tentativa de aniquilamento por uma “bomba cultural” e por todas as investidas

empreendidas pelo projeto de modernidade que comega a ser empreendido em
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nossas terras através da colonizacdo. E importante deixar explicito que me refiro a
pessoas, mas também a culturas, a racionalidades, a maneiras de existir, de ser e
estar no mundo e, no contexto desta tese, a musica com seus processos de producao,
consumo e ensino. Em busca de refletir essas estruturas enraizadas na nossa
sociedade e propor caminhos de resisténcia, nascem os estudos decoloniais. Esta
perspectiva representa uma tentativa de construgdo de um projeto tedrico e pratico
voltado para o repensamento critico e transdisciplinar, caracterizando-se também
como forga politica para se contrapor as tendéncias académicas dominantes de

perspectiva eurocéntrica de construcdo do conhecimento historico e social.

2.2.1 Sistema-mundo

O conceito de sistema-mundo é fundamental para entender as discussdes que
seguem neste capitulo, visto que as diversas outras formulagdes que seréo
necessarias articular para construir o escopo tedrico desta tese estardo, em grande
medida, ancoradas neste conceito. Embora Ramon Grosfoguel (2018) reconhega que
anteriormente diversos autores formularam sobre a ideia de sistema-mundo e também
problematize o fato de nao existir esse reconhecimento, o0 mesmo concorda que
Wallerstein € o tedrico mais reconhecido no que se refere a essa formulagdo. No
entanto, como o proprio Grosfoguel (2018) aponta, Wallerstein (2000), reconhece que
o tedrico nascido em Trinidad, Oliver C. Cox, nas décadas de 1950 e 1960 apresentou
as ideias basicas para analise do sistema-mundo e, geralmente, ndo é atribuido esse
reconhecimento para o mesmo. Vale destacar que outros autores também se
debrugaram sobre essa ideia como Cedric Robinson (1981). No entanto, sdo as
reflexbes de Wallerstein que sdo base para as formulagbes do grupo
Modernidade/Colonialidade-MC. Como explica Grosfoguel (2018, p. 55),

O conceito de “sistema-mundo” € uma alternativa ao conceito de
“sociedade”. Ele é utilizado para romper com a ideia moderna que
reduz “sociedade” as fronteiras geograficas e juridico-politicas de um
‘Estado-nagdo”. Em um sentido comum eurocéntrico moderno, o
conceito de “sociedade” é utilizado como um equivalente a “Estado-
nacdo” e, por conseguinte, existem tantas sociedades quanto
Estados-nacao.

Sendo assim, esta perspectiva reconhece que existem processos e estruturas

sociais que sao mais amplas que as do Estado-nagao, ao mesmo tempo que também
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reconhece que a formulacédo de Estado-nacéao € arbitraria, autoritaria, e ndo € capaz
de corresponder as identidades das populagdes dentro do seu territorio. Esta logica
de Estado-nagao também tenta aglutinar todos dentro de uma sociedade, ao mesmo
tempo que tenta destruir as comunidades que se localizam dentro de suas fronteiras,
assim como aquelas que rompem as linhas politico-territoriais. Por exemplo, o
conceito de Atlantico Negro, que vém sendo utilizado neste trabalho, nessa
perspectiva, dialoga com essa ideia visto que essa espacialidade e temporalidade,
esta existéncia, transcende as fronteiras juridico-politicas dos estados nacionais.
Nesse sentido, a ideia de afrodiaspora esta muita mais afinada com um conceito de
sistema-mundo, nessa perspectiva, do que com uma ideia de sociedade que seja
sinbnimo de um Estado-nac¢do. Ao mesmo tempo, esse conceito também se aplica ao
projeto de expansao europeia sobre as suas coldnias, onde, mais do que uma logica
de expanséo de fronteiras territoriais, foi engendrado um projeto de expansao de uma
forma de existéncia patriarcal, crista, capitalista, moderna, colonial, racista. Como

explica Bernardino-Costa e Grosfoguel (2016, p.17-18):

A partir do século XVI iniciou-se, portanto, a formacdo do
eurocentrismo ou, como nomeia Coronil (1996), do ocidentalismo,
entendido como o imaginario dominante do mundo moderno/colonial
que permitiu legitimar a dominagao e a exploragao imperial. Com base
nesse imaginario, o outro (sem religido certa, sem escrita, sem
histéria, sem desenvolvimento, sem democracia) foi visto como
atrasado em relagado a Europa. Sob esse outro é que se exerceu o
‘mito da modernidade” em que a civilizagdo moderna se
autodescreveu como a mais desenvolvida e superior e, por isso, com
a obrigacado moral de desenvolver os primitivos, a despeito da vontade
daqueles que sdo nomeados como primitivos e atrasados (Dussel,
2005). Esse imaginario dominante esteve presente nos discursos
coloniais e posteriormente na constituico das humanidades e das
ciéncias sociais. Essas ndo somente descreveram um mundo, como o
‘inventaram” ao efetuarem as classificagbes moderno/coloniais. Ao
lado desse sistema de classificagbes dos povos do mundo houve
também um processo de dissimulagao, esquecimento e silenciamento
de outras formas de conhecimento que dinamizavam outros povos e
sociedades.

Segundo esta perspectiva a expansao do sistema-mundo europeu € a principal
responsavel pelas investidas de colonizagdo das américas. Esse projeto empreende
um ideal de ter a Europa, enquanto um sistema-mundo, como a referéncia para todas
as sociedades mundiais, sob o discurso de civilizagdo, de progresso. Dessa maneira,
0 que se instaura como o problema para esta discussdo nao siao os valores europeus,

0s quais tém uma importancia fundamental para a constituicdo das tradicdes musicais
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brasileiras. A questdo € que esses valores sdo colocados como posi¢cdo central,
hegemonica, como unica referéncia valida, incluindo na musica, em seus processos
de consumo, producao e, principalmente, de ensino. Para ficar mais explicito, a
problematica do “eurocentrismo” n&o é o “euro” e sim o “centrismo”. Essas estruturas
que constituiram o projeto de colonizagdo e expansido do sistema-mundo, mesmo
apos o fim do colonialismo enquanto regime politico administrativo e econdémico,
continuaram a ditar as relagdes na nossa sociedade em diversos setores, inclusive na
musica, que é o centro dessa discussdo. Dessa maneira, sob o argumento da
civilizagdo, modernidade e a defesa do progresso, se instaura um processo de
devastagcao de tudo o que constituia os territérios invadidos para uma implantagao

daquilo que se considerava a vanguarda do progresso, o sistema-mundo europeu.

2.2.2 Colonialidade

As estruturas desse projeto se consolidaram de tal maneira que mesmo apos
o fim dessa relagao politico-econdmica essas estruturas permanecem nas relagdes
que constituem a nossa sociedade, inclusive na produgido, consumo € ensino de
musica. A continuidade dessa relag&o nas diversas esferas, ou seja, o enraizamento

dessas estruturas nas varias areas da nossa sociedade, chamamos de colonialidade.

Nessa perspectiva, mesmo com o fim do sistema politico, econbémico e
administrativo que caracterizou o colonialismo, esse arcabouc¢o continua por toda
nossa sociedade como no nosso sistema educacional, econémico, politico, cultural,
social, artistico, musical. Um arcaboug¢o moldado por arquétipos de relagdes onde
havia uma metropole e uma colbnia, um colonizador e um colono, relagdes desiguais
de poder, uma referéncia hegeménica que subalternizava uma outra referéncia, um
discurso de desumanizagdo de seres humanos a fim de explora-los de maneira a
aumentar o lucro e alimentar um capitalismo criminoso. Nesse escopo também se
instaura a construgdo da ideia de raga para, de certa maneira, legitimar a pratica de
exploragdo, visto que assim, criou-se uma narrativa de que a exploragdo era de

pessoas que eram diferentes delas, inferiores, menos humanas.

Sobre a necessidade de legitimar as opressdes, que, como dito, encontramos
precedentes no desenvolvimento do regime escravocrata, Jessé Souza (2015),
também identifica no comportamento da elite brasileira. Segundo ele, em outras

palavras, para a elite brasileira, ndo basta apenas explorar, mas essa exploracéo
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precisa ser legitimada. Esse pensamento € notério nos produtos das articulagdes da
elite brasileira com os legisladores do pais. Como exemplo temos o desenho da
reforma da previdéncia, da reforma trabalhista, da legitimagdo da exploragdo dos
bancos sobre a populacdo, a proposta de redefinicho dos parametros para o
entendimento do que se configura trabalho escravo®. Nessa perspectiva, se ¢ legal,
se esta na lei, pode. Com esses exemplos, 0 que gostaria de afirmar é que esse
processo, essa necessidade, de legitimag&do de opressdes e de crimes, foi um dos
fundamentos da criacdo da ideia de raca na modernidade e que, ao mesmo tempo,

esse modus operandi continua como pratica no contexto brasileiro, em varia esferas.

A colonialidade € a heranca do colonialismo nas relagées que permeiam toda
a sociedade. Para Oliveira (2017, p.2),

apesar do fim do colonialismo, “um padrdo de poder que emergiu
como resultado do colonialismo moderno, porém, ao invés de estar
limitado a uma relagao formal de poder entre os povos ou nagdes,
refere-se a forma como o trabalho, o conhecimento, a autoridade e as
relagdes intersubjetivas se articulam entre si através do mercado
capitalista mundial e da ideia de raga”. (Maldonado-Torres, 2007, p.
131). A colonialidade sobrevive até hoje “nos manuais de
aprendizagem, nos critérios para os trabalhos académicos, na cultura,
no senso comum, na autoimagem dos povos, nas aspiragées dos
sujeitos, e em tantos outros aspectos de nossa experiéncia moderna”.
(idem). (OLIVEIRA, 2017, p.2)

Segundo Luciane Ballestrin (2013), essa relagao de controle se constitui a partir
de trés tipos de estruturas de colonialidade, que sio: a colonialidade do poder,
colonialidade do saber e colonialidade do ser. E através dessas estruturas de controle
que o ideal de modernidade se reproduz, nesta perspectiva. Essas estruturas foram
pensadas por Quijano e Wallerstein (1992), Quijano (2000, 2005) e Mignolo (2003),
além de serem amplamente discutidas por outros autores ligados a essa perspectiva
tedrica, como por exemplo: Ramon Grosfoguel (2009, 2018), Joaze Bernardino-Costa
e Ramon Grosfoguel (2016), Enrique Dussel (2016), Nelson Madonado Torres (2018).

Neste trabalho, embora reconheca que essas estruturas, de certa maneira, estao

39 Para saber mais sobre este assunto, ver: <https://g1.globo.com/politica/noticia/trabalho-escravo-
com-portaria-governo-fez-mudanca-gque-tramita-no-congresso-ha-14-anos.ghtml>
<http://onjornal.com/bolsonaro-quer-redefinicao-de-trabalho-escravo-na-legislacao/>

< https://www.redebrasilatual.com.br/trabalho/2013/06/ruralistas-querem-mudar-conceito-de-trabalho-
escravo-alerta-sakamoto-8060/>

< http://www.auditoresfiscais.orqg.br/curitiba/?area=ver noticia&id=1270>

< https://www.senado.gov.br/noticias/Jornal/emdiscussao/trabalho-escravo/leis-e-escravidao/tres-
artigos-do-codigo-penal.aspx>
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imbricadas, buscarei focar na colonialidade do saber, principalmente buscando
alternativas para ndo continuarmos a reproduzi-las em sala de aula, no ensino de

musica, no ensino de violdo, buscando fazer um giro decolonial.

2.2.3 Decolonialidade

A luta, a resisténcia, a busca de alternativas de superagao dessa colonialidade,
seria a decolonialidade. E importante frisar que decolonialidade ndo é uma negagao
da colonialidade. Nao é uma (des)colonialidade, se pensarmos o prefixo (des) como
uma negagdo. Pelo contrario, a ideia decolonial assume a existéncia das estruturas
coloniais na sociedade e busca caminhos de dialogo, de inclusdo, de subsuncéo, de
transformacdes a partir da interagdo transmoderna*®, transcolonial, a partir do
encontro das referéncias. Nelson Maldonado-Torres (2018, p. 28), nos ajuda a
entender este conceito quando diz que:

Tomando como exemplo Os condenados da terra, de Frantz Fanon
(2004), eu uso descolonizagdo como um conceito que esta
fundamentalmente alinhado com o conceito de libertagdo, pelos
menos nos modos que tem sido usado pelos movimentos que se
opdem a colonizagéo.

Libertacdo expressa os desejos do colonizado que ndo quer atingir a
maturidade e tornar-se emancipado como os europeus iluministas que
condenam a tradi¢gdo - ndo que essa seja a unica forma de conceber
a emancipagao -, mas sim organizar e obter sua propria liberdade. Um
objetivo tipico desses esforgos tem sido tanto a independéncia politica
guanto a econdémica.

Independéncia, todavia, ndo necessariamente implica descolonizacao
na medida em que ha légicas coloniais e representacdes que podem
continuar existindo depois do climax especifico dos movimentos de
libertacdo e da conquista da independéncia.

Nesse contexto, decolonialidade como um conceito oferece dois
lembretes-chave: primeiro, mantém-se a colonizagdo e suas varias
dimensdes claras no horizonte de Iuta; segundo, serve como uma

40 Sobre transmodernidade, Enrique Dussel (2016, p. 63-63), ao se referir a culturas historicamente
subalternizadas, diz que “essas culturas universais assimétricas — espelho de suas condicbes
econdmicas, politicas, cientificas, tecnoldgicas, militares — guardam uma alteridade em relagdo a
Modernidade europeia, com a qual conviveram e aprenderam a responder a sua maneira aos desafios.
Nao estdo mortas, mas vivas, e, atualmente, em pleno processo de renascimento, buscando (e
inevitavelmente equivocando-se) novos caminhos para o desenvolvimento de seu futuro préoximo. Por
n&o serem modernas, essas culturas nao podem ser “pés”-modernas. Sao pré-modernas (anteriores a
Modernidade), contudo contemporaneas a Modernidade e logo seréao transmodernas” (DUSSEL, 2016,
p. 62-63).
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constante lembranca de que a légica e os legados do colonialismo
podem continuar existindo mesmo depois do fim da colonizag¢ao formal
e da conquista da independéncia econdmica e politica. E por isso que
o conceito de decolonialidade desempenha um importante papel em
varias formas de trabalho intelectual, ativista e artistico atualmente.
(MALDONADO-TORRES, 2018, p. 28)

Embora reconheca que a ideia de decolonialidade foi pautada e amplamente
discutida por um grupo especifico de autores ligados ao grupo de investigagcéo
modernidade/colonialidade e que ao longo do tempo foi estruturado um campo teorico
especifico como descrito por Arthuro Escobar (2003), este conceito sera tratado neste
trabalho de uma maneira ampliada. Para tal iniciativa, tomo como base o pensamento
de Joaze Bernadino-Costa, Nelson Maldonado-Torres e Ramon Grosfoguel (2018),
que, de uma maneira mais ampla, inclui ao conceito de decolonialidade os processos
de resisténcia e luta pela reexisténcia das populagdes afrodiaspéricas ao longo do
atlantico negro. Dessa maneira, decolonialidade, nesta tese, se refere a uma
construgédo teorica e pratica que sintetiza uma série discussdes ligadas as lutas contra
opressdes diversas e ao processo de entender, discutir e propor alternativas para os
problemas que configuram esta pesquisa. Sendo assim, outros autores serao
incluidos neste escopo, mesmo entendendo que alguns deles se relacionam com
outras correntes teodricas. Dentre estes, destaco: Milton Santos (1982), Donna
Haraway (1995), Christopher Small (1996), Paul Gilroy (2001), Stuart Hall (2003),
Pedro Abib (2005), Eduardo Oliveira (2007), Rita Laura Segato (2007), Flavia
Candusso (2009), Nilma Lino Gomes (2017), Muniz Sodré (2018). Decolonialidade &
entendida aqui enquanto conceito e ndo como uma vinculagdo a determinado grupo

de autores.

A letra da musica “14 de Maio” do cantor e compositor Lazzo Matumbi em
parceria com o também compositor Jorge Portugal dialoga com o pensamento de
Maldonado-Torres na medida que reflete e ilustra a situagdo do negro apos o 13 de
Maio de 1888, climax burocratico da abolicdo da escravatura. Aproximando ainda
mais da discussdo deste texto, mesmo ndo se referindo ao marco legal do fim da
colonizacédo do Brasil no século XIX, a musica reflete a ideia de que a abolicdo da
escravatura aconteceu juridicamente, no entanto a estrutura de opressdo e
invisibilizagdo continuou existindo no dia seguinte e no curso da nossa sociedade

integrando as estruturas de colonialidade e racismo.
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No dia 14 de maio, eu sai por ai
Nao tinha trabalho, nem casa, nem pra onde ir
Levando a senzala na alma, eu subi a favela
Pensando em um dia descer, mas eu nunca desci

Zanzei zonzo em todas as zonas da grande agonia
Um dia com fome, no outro sem o que comer
Sem nome, sem identidade, sem fotografia
O mundo me olhava, mas ninguém queria me ver

No dia 14 de maio, ninguém me deu bola
Eu tive que ser bom de bola pra sobreviver
Nenhuma licdo, ndo havia lugar na escola
Pensaram que poderiam me fazer perder

Mas minha alma resiste, meu corpo € de luta
Eu sei 0 que é bom, e o que é bom também deve ser meu
A coisa mais certa tem que ser a coisa mais justa
Eu sou o que sou, pois agora eu sei quem sou eu

Sera que deu pra entender a mensagem?
Se ligue no lIé Aiyé
Se ligue no lIé Aiyé
Agora que vocé me vé

Repare como ¢é belo
Eh, nosso povo lindo
Repare que é o maior prazer
Bom pra mim, bom pra vocé
Estou de olho aberto
Olha moco, fique esperto
Que eu n&o sou menino*'

2.2.4 Pensamento critico de fronteira

A letra da musica de Lazzo Matumbi e Jorge Portugal exemplifica uma das
muitas estruturas perversas herdadas da colonizagdo, que se mantém na nossa
sociedade e que, de maneira ardua, a populagao negra vem lutando para transformar.
Dentre as discussdes que a perspectiva decolonial introduz esta o giro decolonial, que
€ 0 empreendimento de alternativas a esse sistema que esta posto, que é o que este
trabalho pretende fazer. Um dos caminhos discutidos para fomentar este giro é o
pensamento de fronteira, que € uma tentativa de interagdo com a modernidade
colonial a partir da perspectiva dos sujeitos subalternizados. Ao contrario de uma
negagao das contribuigdes do sistema-mundo europeu, e no caso da discussdo desta

“1 Para ouvir a musica 14 de Maio, acesse este
link<https://www.youtube.com/watch?v=YbVLMwpd76A>
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pesquisa, da musica de tradigdo europeia de concerto, bem como das musicas que
seguem essa tradigdo, essa perspectiva propde uma visibilizacdo de epistemologias
subalternizadas. Como exemplo dessas referéncias subalternizadas, no ambito da
musica, poderia me referir as musicas afro-brasileiras que estdo historicamente a
margem dos processos formais de ensino de musica. O pensamento de fronteira
busca criar uma zona de construgao de conhecimentos fronteiricos, um /6cus de troca,
de negociagdes, neste caso, epistémica. Na perspectiva do projeto decolonial, as
fronteiras ndo sdo somente um espago onde as diferengas sao reinventadas, sao
também o local onde sdo formulados conhecimentos a partir das perspectivas,
cosmovisdes ou experiéncias dos sujeitos subalternizados. O que estaria implicito
nessa afirmagdo é uma conexao entre o lugar e o pensamento. Segundo Ramon
Grosfoguel (2009, p. 407),

O pensamento critico de fronteira é a resposta epistémica do
subalterno ao projeto eurocéntrico da modernidade. Ao invés de
rejeitarem a modernidade para se recolherem num absolutismo
fundamentalista, as epistemologias de fronteira subsumem/redefinem
a retérica emancipatéria da modernidade a partir das cosmologias e
epistemologias do subalterno, localizado no lado oprimido e explorado
da diferenga colonial, rumo a uma luta de libertagdo descolonial em
prol de um mundo capaz de superar a modernidade eurocentrada.
Aquilo que o pensamento de fronteira produz ¢é uma
redefinicdo/subsuncdo da cidadania e da democracia, dos direitos
humanos, da humanidade e das relacbes econdmicas para la das
definigdes impostas pela modernidade europeia. O pensamento de
fronteira ndo é um fundamentalismo antimoderno. E uma resposta
transmoderna descolonial do subalterno a modernidade eurocéntrica.

Dessa maneira, para se pensar um projeto fronteirico, € necessario atentar e
dialogar com aqueles que constituem esses territérios. E justamente neste lugar de
conflito, neste espago, neste territério, que se encontra a diferenga colonial. Conceito
apresentado por Walter Mignolo (2003), a diferenga colonial significa pensar a partir
dos desafios, experiéncias e margens criadas pela colonialidade, como forma de
intervir em um novo horizonte epistemolégico. Essa perspectiva requer uma atengao
sobre as epistemologias e as subjetividades subalternizadas. Valoriza produ¢des de
conhecimento distintas das referéncias hegeménicas da colonialidade, produzidas por
sujeitos subalternizados (OLIVEIRA, 2017). Essa concepgéo conduz essa pesquisa a
dialogar com os mestres dos sambas do Recdncavo Baiano que se dedicam a
transmissdo do conhecimento musical, assim como também vai em busca de dialogar

com os professores que estéo ligados ao mundo do violdao académico na UFBA, como
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poderemos observar nos proximos capitulos. Visto que o pensamento de fronteira sé
se configurara a partir do dialogo, da negociacdo e da subsungdo de existéncias
historicamente invisibilizada, mas ao mesmo tempo pensado a partir das margens

criadas pela colonialidade.

Outros autores contribuem para pensarmos a importancia dos espacos,
territorios e lugares, tanto do ponto de vista fisico quanto do ponto de vista subjetivo.
Milton Santos (1982), diz que para se construir uma formagdo socioecondémica é
preciso pensar em uma formacao espacial. Ele ainda destaca que nao tem como
querer entender um determinado fendmeno humano sem considerar o local onde ele
esta situado, o que dialoga com o discurso de Donna Haraway (1995) sobre saberes
localizados. Rita Laura Segato (2007), destaca a influéncia do pertencimento na
construgdo das identidades. As ideias desta autora sdo fundamentais para a busca de
uma educagao musical brasileira, situada e que reflita as identidades, respeitando os
valores que constituem os nossos varios territorios, sejam, espaciais, étnicos,
religiosos, morais, musicais, identitarios, de género, de sexualidade, dentre as outras
tantas possibilidades de diversidades. Ou seja, a diferenga colonial parte justamente
do reconhecimento das alteridades nas zonas de fronteira. As fronteiras ndo sao
lugares isentos de conflitos, pelo contrario, sdo lugares de tenséo, e essa tenséo gera
um ambiente potencial de constru¢cdo de entendimentos, de dialogos, de alternativas

para a convivéncia.

0s sujeitos coloniais que estao nas fronteiras —fisicas e imaginarias —
da modernidade ndo eram e ndo sao seres passivos. Eles podem tanto
se integrar ao desenho global das historias locais que estdo sendo
forjadas como podem rejeita-las. E nessas fronteiras, marcadas pela
diferenga colonial, que atua a colonialidade do poder, bem como é
dessas fronteiras que pode emergir o pensamento de fronteira como
projeto decolonial. (...) O pensamento de fronteira ndo é um
pensamento fundamentalista ou essencialista daqueles que estao a
margem ou na fronteira da modernidade. Justamente por estar na
fronteira, esse pensamento esta em dialogo com a modernidade,
porém a partir das perspectivas subalternas. Em outras palavras, o
pensamento de fronteira é a resposta epistémica dos subalternos ao
projeto eurocéntrico da modernidade (BERNARDINO-COSTA;
GROSFOGUEL, 2016, p. 18-19).

Pensando em educacdo musical e ensino de violdo, tendo a entender essa
reflexdo a partir da ideia de “lentes” para enxergar o mundo. Ou seja, os saberes

localizados sdo maneiras de nos conhecermos para entendermos os outros. E uma
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maneira de entender as nossas existéncias, as nossas musicas, para a partir delas
dialogarmos com todo um mundo que nos cerca. Esta perspectiva se reforga a partir
de estudos que buscam uma maior visibilizacdo de referéncias musicais ligadas as
tradicdes brasileiras, ao mesmo tempo que entendem que estas musicas convivem e
sdo reinventadas a partir do contato com outras tradigées musicais, como por exemplo
a musica ocidental europeia. Como vem sendo defendido nesta tese, essa reinvengao
€ uma das principais caracteristicas do pensamento afrodiaspérico e,
consequentemente, da musica afrodiasporica. Mas é fundamental entender que essas
reinvengdes, ressignificacdo partem de um lugar, elas tém uma matriz, e, em dialogo

com o outro, se reinventa a partir de si.

Os pesquisadores ligados a essa perspectiva estao interessados na construgéo
do conhecimento oriundo de um lugar de negacdo da hegemonia epistémica. Esse
pensamento, que esta materializado na musica brasileira se analisarmos as nossas
produgcdes musicais nos diversos géneros, com influéncias de diferentes matrizes,
ainda tem muito que caminhar quando pensamos nos processos de ensino de musica.
Fica ainda mais notério que essa perspectiva € quase imperceptivel quando nos
debrugamos sobre contextos escolares, incluindo a formagdo nos instrumentos
solisticos, harménicos, melddicos, oriundos de tradicdes musicais europeias. Mas a
questao é: quais sao os fundamentos para pensar esse ensino musical de um outro
lugar, ou de uma outra maneira? Essa € uma das perguntas que essa pesquisa
pretende responder a partir do entendimento e da articulagao de diferentes visdes

sobre o0 que € o ensino de musica.

A fronteira que é constituida e estudada neste trabalho € localizada e, n&o
poderia ser diferente pensando em um trabalho com pensamento decolonial, visto que
essa perspectiva ndo compactua com a ideia de um conhecimento universal. Pelo
contrario, a ideia de saberes localizados, defendida por Santos (1982), Haraway
(1995), Segato (2007), cada um na sua perspectiva, € uma tonica para esta tese. No
entanto, esta localizacdo nao esta delimitada numa perspectiva espacial, nos moldes
pelos quais nos localizamos em relagdo a nossa cidade, estado, pais. Esta localizacao
também n&o € em relagdo a um estado-nacao. A localizagdo que essa tese vai
defender é de uma existéncia localizada no Atlantico Negro, que ao mesmo tempo
que tem as suas particularidades no que se refere ao desenvolvimento de uma

existéncia em relagdo a uma determinada configuragdo social, também tém suas
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conexdes com uma existéncia diasporica. Ou seja, a diaspora dos sambas do
Reconcavo Baiano enquanto uma musica afro-brasileira, afro-baiana, sé € possivel
porgue antes ela é afrodiasporica. Para explicitar um pouco mais, nessa perspectiva,
a localizagao é social, cultural, politica, histérica, humana, epistemoldgica, corporal e,
também geografica.
Ao contrario desse conhecimento desincorporado e sem localizagao
geopolitica, o projeto decolonial assume a necessidade de afirmagao
corpo-geopolitica para a produ¢do do conhecimento como estratégia
para desarmar essa “bomba cultural” da qual nos fala Wa Thiong’o.
Invertendo a constatacdo de Maldonado-Torres mencionada
anteriormente, trata-se aqui de afirmar a existéncia como um ato de

qualificagédo epistémica. (BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-
TORRES; GROSFOGUEL, 2018, p. 13)

Essa fronteira também se situa, em uma outra perspectiva,
epistemologicamente entre as concepg¢des dos sambas do Recdncavo Baiano,
enquanto referéncia epistémica, e o ensino académico do violdo na Escola de Musica
da UFBA nas turmas de Violdo Suplementar. Embora esse trabalho n&o sirva para
definir uma maneira unica para se ensinar musica de maneira decolonial em um pais
complexo como o Brasil, ele, de certa forma, pode apontar caminhos de reflexdo para
outras pesquisas que busquem refletir outras fronteiras musico-pedagdégicas. Como
refletido, no capitulo 1, o chamado violdo baiano, defendido por Réa (2014), no campo
da performance ja materializa essa fronteira. O violdo de Roberto Mendes, citado por
Cassio Nobre (2014) como uma “outra coisa”, também materializa uma produgao
musical fronteirica. Dessa forma, este trabalho se inspira nesses fenbmenos musicais
para refletir os processos de educagdo musical também a partir desses encontros,
dessas fronteiras, com o objetivo de construir “pontes” e vislumbrar “outras coisas” no

ensino de musica, nos seus valores, nas suas metodologias e nos seus conteudos.

2.2.5. Violéncia simbdlica e racismo epistémico

Este trabalho combate qualquer forma de universalismo ou de hegemonia de
qualquer particularismo no ensino de musica, na medida em que busca a construgao

de conhecimentos localizados a partir de fronteiras socioculturais também localizadas.

A longa tradigao do cientificismo e do eurocentrismo deu origem a uma
ideia de universalismo abstrato, que marca decisivamente nao
somente a produgédo do conhecimento, mas também outros ambitos
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da vida: economia, politica, estética, subjetividade, relacdo com a
natureza, etc.

Em todas essas esferas, nesses mais de 500 anos de historia
colonial/moderna, os modelos advindos da Europa e de seu filho dileto
— 0 modelo norte-americano apés a Segunda Guerra Mundial — s&o
encarados como apice do desenvolvimento humano, enquanto as
outras formas de organizagdo da vida sao tratadas como pré-
modernas, atrasadas e equivocadas.

Dessa forma, modelos de desenvolvimento cientifico, politico e
econdmicos sdo exportados dos paises norte-céntricos ao sul global,
desconsiderando, dentro dessa légica, qualquer possibilidade de
projetos de emancipacdo elaborados pelos sujeitos que habitam a
zona do ndo ser.

O chamado universalismo abstrato € um tipo de particularismo que se
estabelece como hegemoénico e se apresenta como desincorporado,
desinteressado e sem pertencimento a qualquer localizagao
geopolitica. Esse particularismo disfargado de universal produz o que
o escritor queniano Ngiigi wa Thiong'o chamou de “bomba cultural”,
cujo efeito é aniquilar a crenga das pessoas nelas mesmas.
(BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL,
2018, p. 12-13)

Esse pensamento de saberes localizados, de construgdo de conhecimentos a
partir das fronteiras epistemoldgicas nos remete a reflexdo sobre a validagdo dos
conhecimentos e a sua produgdo. E se pensarmos de maneira mais especifica,
veremos que o campo da educagao musical do ponto de vista do ensino escolar,
académico, esta estruturado a partir de conhecimentos produzidos por pessoas
brancas do ponto de vista racial, oriundas do norte global, baseados em
epistemologias eurocéntricas e com objetivos de formacado que ddo manutengéo a
valores culturais hegemonicos. Sera que pessoas que tém um outro lugar de fala e de
producdo de saberes nao estdo produzindo conhecimento em Educag¢ao Musical?
Certamente estao! Entdo, a questao seria: Por que estes conhecimentos ndo séo
validados a ponto de também estruturarem esse campo do conhecimento? E ainda,
sendo mais especifico, no caso da Bahia, estado do Brasil onde comegou o processo
de colonizacdo e considerado um “caldeirdo cultural”’, por que nao temos outras
epistemologias musico-educacionais estruturando nossos processos académicos de
educacdo musical, ja que somos uma sociedade geneticamente miscigenada com

multiplas referéncias e racialmente segregada também com multiplas referéncias?
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Fica nitido que existe uma estrutura que da manutencédo a hegemonia de uma
forma unica de enxergar o mundo. S&o muitas as estruturas que d&o suporte aos
privilégios e as violéncias da colonialidade, incluindo violéncias fisicas, simbdlicas,
intelectuais, epistémicas, dentre elas o racismo epistémico. Oliveira (2017), em busca
de explicar a perspectiva do grupo Modernidade/Colonialidade, apresenta o racismo
epistémico dentre os cinco conceitos que considera fundamentais para entender essa
perspectiva. Embora seja fundamental entender os outros quatro: o mito de fundagéao
da modernidade, a ideia de colonialidade, a diferenca colonial e a transmodernidade,

o racismo epistémico é fundamental para entendermos as discussdes desta tese:

Se a colonialidade operou a inferioridade de grupos humanos nao
europeus do ponto de vista da producao da divisdo racial do trabalho,
do salario, da produgao cultural e dos conhecimentos, foi necessario
operar também a negacao de faculdades cognitivas nos sujeitos
racializados. Neste sentido, o racismo epistémico ndo admite
nenhuma outra epistemologia como espago de produgdo de
pensamento critico nem cientifico. Isto &, a operacéao tedrica que, por
meio da tradicdo de pensamento e pensadores ocidentais, privilegiou
a afirmagao de estes serem os unicos legitimos para a produgéo de
conhecimentos e como os Unicos com capacidade de acesso a
universalidade e a verdade. (OLIVEIRA, 2017, p.2)

O racismo epistémico € responsavel pela invisibilizagdo no campo do
conhecimento musical das epistemologias oriundas da populagdo negra, uma
invisibilizacdo de uma determinada forma de pensar a existéncia e produzir
conhecimento. E uma estrutura de invisibilizagdo de uma existéncia. Samuel Araujo
(2006), ao se referir a violéncia simbodlica no campo musical, destaca que ela é
reconhecida apenas ocasionalmente e aparece muitas vezes sob a forma da
depreciagdo da producdo musical local ou de um determinado grupo. A violéncia
simbdlica no campo da musica e da educagao musical, muitas vezes, se materializa
através da sustentacdo de narrativas de afirmacdo de uma referéncia valida como
modelo legitimado, como por exemplo, da musica de tradigdo europeia de concerto.
Estas narrativas sédo, frequentemente, reafirmadas de maneira violenta e muitas
vezes, deslegitimadora dos valores ligados a outras produ¢des musicais. Esse
fendbmeno se reafirma em muitos projetos de cunho social ligados a formagéao de
orquestras que vém se instalando em varias comunidades por todo o Brasil, como

discutido por Angela Luhning (2013).
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Sob o argumento da universalidade, da validade ou da tradicdo do
conhecimento cientifico, da escrita, utilizando argumentos como a quantidade de
literatura disponivel, ou mesmo a ideia do conhecimento classico, muitas formas de
explicar, de ser e estar no mundo foram colocadas historicamente em um lugar de
subalternidade. Consequentemente, a produg¢ao, o consumo e ensino de musica que
foge dos moldes hegemoénicos — principalmente da musica escrita e da musica
enquanto obra de arte, ou ainda, do “conhecimento musical académico” - também
foram deixados a margem, desconsiderando, por exemplo, as varias tradi¢des
musicais afro-brasileiras enquanto epistemologia. Para ser mais preciso, a esfera que
vai além do repertorio, como o que € considerado musica para essas tradigées, como
essa musica se estrutura enquanto fenbmeno acustico, cultural e estético, os seus
significados, bem como os seus processos de produgao, consumo e transmissao,

geralmente s&o ignorados ou colocados como algo de menor valor.

Tao crucial é o racismo como principio constitutivo, que ele estabelece
uma linha divisoria entre aqueles que tém direito de viver e os que néo
o tém, haja vista o conflito entre forgas do Estado e populagdes negras
periféricas das grandes cidades brasileiras, expresso no que tem sido
nomeado como genocidio da juventude negra. O racismo também
sera um principio organizador daqueles que podem formular um
conhecimento cientifico legitimo e daqueles que n&o o podem. E aqui
gue nos deparamos com outro conceito sistematizado pelos teéricos
da decolonialidade: a nocdo de geopolitica e corpo-politica do
conhecimento como critica ao eurocentrismo e ao cientificismo
(BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL,
2018, p. 11)

E comum inserirmos cangdes ligadas as varias tradicdes brasileiras nas
praticas de sala de aula, de fato isso acontece. E comum que a ideia de ampliar o
repertorio do educando, comum nas compreensbes sobre o processo de
musicalizag&o, seja interpretado e executado a partir da inclusdo de musicas de outros
paises, outras culturas e até mesmo de tradigdes brasileiras no repertério das aulas.
No entanto, na maioria das vezes, essa insercdo nao passa da camada do repertorio,
pois a maneira como ensinamos, analisamos e compreendemos se mantém ligada a
uma outra musica ou a uma outra racionalidade musical. Nao reivindico nenhum tipo
de purismo, tradicionalismo ou fundamentalismo cultural, pelo contrario, a discussao
€ sobre a possibilidade de gerarmos conhecimentos ainda mais plurais do ponto de
vista da educagdo musical, fazendo com que esse campo esteja cada vez mais

proximo da diversidade musical brasileira. Para isso, refletir a producdo do
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conhecimento em educagao musical, identificar as nossas colonialidades a fim de
conceber e empreender projetos decoloniais no campo do ensino de musica se faz

extremamente necessario.

Pedra angular do eurocentrismo e do cientificismo € a formulagéao
“Penso, logo existo”, de Descartes, elaborada em 1637. Duas ideias
sao fundamentais no Discurso do Método de Descartes: o solipsismo
e o dualismo corpo/mente. Nao sé a certeza do conhecimento objetivo
e verdadeiro é gerada a partir de um mondlogo interno, baseado na
desconfianga perante as demais pessoas, mas ha uma desvalorizacao
das sensacbes e percepgdes corporais como possiveis fontes de
conhecimento valido. No momento da formulagdo do Discurso do
Método, Descartes inaugura uma tradicdo de pensamento que se
imagina produzindo um conhecimento universal, sem determinagdes
corporais nem determinag¢des geopoliticas.

Em outras palavras, passa-se a acreditar que o conhecimento
produzido dentro dessa tradicdo tem validade universal. Mesmo que
Descartes nao tenha definido quem é esse “eu”, ndo ha duvidas que
ele se refere ao homem europeu, mais especificamente aquele
encontrado acima dos Montes Pirineus, como argumentaria Hegel no
principio do século XIX. A subjetividade do homem expressa no ego
cogito, como argumenta Enrique Dussel, ndo emerge como algo
descolado do contexto histérico-politico, mas € o resultado de 150
anos de dominio, exploragdo, escravizagdo e desumanizacao
praticada pelo ego conquiro contra os diversos povos indigenas e
africanos (BERNARDINO-COSTA,; MALDONADO-TORRES;
GROSFOGUEL, 2018, p. 11-12).

Retomando a ideia semeada no inicio deste capitulo ou relembrando um trecho
ja percorrido na trajetoria, no caminho materializado nesse texto, o projeto de nao
existéncia dos povos colocados em posicbes de subalternidade no escopo da
colonialidade e aqui, neste trabalho, me refiro especificamente as populagbes negras
do Brasil, ndo cessa com a negagéo do falar musicalmente, mas também com o nao
existir epistemologicamente. E o nao ter legitimidade para ocupar o espago académico
por ser epistemicamente diferente. E também ndo existir enquanto produtores de
conhecimento e de racionalidades. Essa € mais uma estrutura que sustenta o racismo

no Brasil, o racismo epistemoldgico, o racismo académico.

Como desenvolve Maldonado-Torres (2007), por tras do “(eu) penso”
podemos ler que outros ndao pensam” ou hao pensam adequadamente
para produzir juizos cientificos. Consequentemente, inicia-se, com
Descartes, de maneira limpida e transparente, uma divisdo entre
aqueles que se autointitulam capazes de produzir conhecimento valido
e universalizavel e aqueles incapazes de produzi-lo. Todavia, o
estabelecimento do maniqueismo n&o para por ai.
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O “Penso, logo existo” ndo esconde somente que os “outros néo
pensam”’, mas que os “outros nido existem” ou ndo tém suficiente
resisténcia ontologica, como menciona Fanon em Peles negras,
mascaras brancas (MALDONADO-TORRES, 2007). A partir da
elaboragao cartesiana fica clara a ligagdo entre o conhecimento e a
existéncia. Em outras palavras, o privilégio do conhecimento de uns
como corolario a negagdo do conhecimento de outros, da mesma
forma que a afirmagao da existéncia de uns tem como lado oculto a
negacgao do direito a vida de outros: “a desqualificagdo epistémica se
converte em instrumento privilegiado da negagdo ontologica”
(BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL,
2018, p. 12).

Com base nesta discussao, acredito que os componentes curriculares ligados
ao ensino de violdao nos cursos de formagao de professores de musica deveriam
ocupar este espaco fronteirico, citado anteriormente. Um espacgo pratico de
construcdo do conhecimento musical a partir das diferentes referéncias que
estruturam as musicas brasileiras, e que provavelmente estardo presentes nas
praticas profissionais dos futuros educadores. Um espaco de construcéo pratica de
um conhecimento critico, de reflexdo epistemologica, e de ampliacdo das referencias
musicais. Ao mesmo tempo esta ampliacdo ou recriacdo também parte de abertura
para que novas epistemologias componham a ecologia de saberes que podem ser
entendidos como académicos. No caso da musica, um questionamento se faz
necessario: A musica académica realmente tem que ser aquela que é escrita? Por
que as tradicbes orais ndo podem compor a ecologia de saberes musicais
académicos? Enrique Dussel (2016), ao se referir as relagdes estabelecidas entre
Europa e culturas do Extremo Oriente, hinduista, islamica, bizantino-russa, e até

mesmo a bantu e as da América Latina, diz que:

Essas culturas foram, em parte, colonizadas, mas a maior parte de
suas estruturas de valores foram sobretudo excluidas, desprezadas,
negadas, ignoradas mais do que aniquiladas. O sistema econdmico e
politico foi dominado no exercicio do poder colonial e da acumulagdo
gigantesca de riqueza, mas essas culturas tém sido interpretadas
como despreziveis, insignificantes, sem importancia e inuteis. Esse
desprezo, no entanto, permitiu-lhes sobreviver em siléncio,
desdenhadas simultaneamente por suas proprias elites modernizadas
e ocidentalizadas. (DUSSEL, 2016, p. 62)

2.2.6 Interculturalidade

Vale ressaltar, aqui, em meio a tantas criticas a expansao do sistema-mundo

europeu ao longo deste trabalho, que ao pensar o violdo enquanto instrumento
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musical e a sua popularizagao no Brasil, é imprescindivel considerar a importancia da
musica de tradi¢cao europeia para o seu estabelecimento, inclusive na musica popular.
Como ja discutido no capitulo anterior, o violdo solo de carater popular, contribui para
pensarmos em uma concepgao intercultural do violdo. Assim, o trabalho que essa
pesquisa propde nao € novo, visto que estes fendmenos de interculturalidade estao
bem presentes no curso das nossas tradicbes musicais, principalmente no campo da
producao e do consumo de musica. No entanto, essa mesma ideia ainda ndo é uma
pratica quando pensamos 0s N0sSsos processos de ensino de musica, quase sempre
presos as concepg¢des da musica de tradicdo europeia, mesmo quando tentamos ser
“interculturais”. Dessa maneira, o ponto a ser problematizado neste trabalho ¢ a falta
de referéncias musicais oriundas de outras matrizes constituintes da sociedade
brasileira nos processos institucionalizados de ensino de musica e,
consequentemente no ensino de violao e, ainda na possibilidade de construcédo a

partir dessa interagao.

O conceito de interculturalidade, segundo o Consejo Regional Indigena de
Cauca (2004 apud WALSH, 2009), parte da ideia de uma possibilidade de dialogo
entre as culturas, configurando um projeto politico que transcende o educativo a fim
de pensar na construgao de sociedades diferentes, com outros ordenamentos sociais.
O termo interculturalidade é utilizado de maneira ampla na literatura, assim como no
senso comum, para exprimir ideias diferentes. Dessa forma, € importante que fique
explicito que quando utilizo o termo interculturalidade o mesmo esta atrelado a um
projeto que visa construir algo novo a partir dos encontros e ndo simplesmente incluir
novas referéncias, muitas vezes de uma maneira superficial, como comentado

anteriormente.

Para Catherine Walsh (2009, 2018), existem ao menos trés perspectivas de
interculturalidade: a relacional; a funcional; e a critica.
A primeira, relacional, € entendida como uma forma basica e geral, que se refere ao
contato e intercambio entre culturas e podem se estabelecer em condi¢cbes de
igualdade ou desigualdade. Esta € a perspectiva de interculturalidade comumente
utilizada para defender o Brasil como um pais mestico, constituido a partir do encontro
de trés ragas ou etnias — negros, brancos e indigenas. As relagdes de poder ndo s&o
articuladas a esta perspectiva. A segunda, funcional, se da pelo reconhecimento da
diversidade e das diferencgas culturais, buscando a inclusao destas na estrutura social
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estabelecida. Esta perspectiva busca promover o dialogo, a convivéncia e a tolerancia.
Essa interculturalidade é “funcional” ao sistema existente e ndo questiona as causas
das assimetrias e desigualdades sociais e culturais. Ela mantém a estrutura e inclui
os que foram excluidos. Diria que € uma perspectiva caridosa, benevolente, generosa,
solidaria, uma ajuda humanitaria. Esta visdo € a que geralmente se apresenta na
legislac&o educacional brasileira, bem como pode ser ilustrada pela maneira como ela
se materializa em muitas escolas de educacéao basica, reduzindo as referéncias dos
povos originarios e das populagdes afrodescendentes aos dias do folclore, dia do
indio, dia da aboligdo da escravatura e dia da consciéncia negra. A terceira, critica, é
a perspectiva utilizada nesta tese e também defendida por Walsh (ibidem). Esta,
problematiza a estrutura e reconhece que a diferenga se constréi dentro de uma
estrutura e matriz colonial de poder racializado e hierarquizado. Busca a
transformacgdo das estruturas e a construcdo de novas condi¢cdes de estar, ser,

pensar, conhecer, aprender, sentir através das relagcdes interculturais.

A possibilidade de construgcdo a partir do encontro de diferentes referéncias
musicais numa determinada zona de fronteira se constitui como fundamento
estruturante do caminho escolhido para seguir a trajetéria deste trabalho. Neste
sentido, a ideia de interculturalidade € um fundamento importante para as discussdes
de um ensino violdo decolonial, de uma educacado de nao-silenciamentos e de nao-
invisibilizagbes, de constru¢cdo de novas estruturas de entendimento sobre musica,
educacao musical e ensino de violdo. A busca € por uma educacédo musical e ensino
de violao de existéncias, por um ensino decolonial. Sendo assim, a interculturalidade

€ uma ferramenta para uma pedagogia decolonial.

2.2.7. Pedagogia decolonial

Tendo em vista a rigueza musical e de manifestagdes culturais que temos no
Brasil, seria inviavel uma disciplina que desse conta de fazer um trabalho consistente
considerando as diversas referéncias musicais de maneira pratica. No entanto, é
possivel um trabalho de problematizagao a partir do encontro de referéncias, aquelas
que foram subalternizadas e a que ja ocupa o espaco da academia a fim de refletir,
tomar como exemplo e construir conhecimentos de fronteira entre as referéncias
escolhidas. Ou seja, o0 que este trabalho propde é a construgdo de uma pedagogia

decolonial do violdo no contexto académico. Ensino decolonial € entendido como



103

praticas educativa e, aqui, praticas educativo-musicais, baseadas na critica teorica e
na proposi¢cao de alternativas teodrico-praticas as estruturas hegeménicas que
imperam nos processos de producédo e difusdo do conhecimento no contexto da
modernidade colonial.

Pedagogia decolonial é expressar o colonialismo que construiu a
desumanizacdo dirigida aos subalternizados pela modernidade
europeia e pensar na possibilidade de critica tedrica a geopolitica do
conhecimento. Esta perspectiva é pensada a partir da ideia de uma
pratica politica contraposta a geopolitica hegemodnica monocultural e
monoracional, pois trata-se de visibilizar, enfrentar e transformar as
estruturas e instituicbes que tém como horizonte de suas praticas e
relagcbes sociais a logica epistémica ocidental, a racializagdo do
mundo e a manutengdo da colonialidade. Enfim, para iniciar um
didlogo intercultural “auténtico” tem que haver uma visibilizagcdo das
causas do ndo dialogo, e isto passa, necessariamente, pela critica a
colonialidade e a explicitagéo da diferenga colonial. (OLIVEIRA, 2017,

p.3)

Como uma possibilidade de pedagogia decolonial, esta tese busca reconhecer
as légicas epistemologicas do fazer e da transmissdo musical ligada aos sambas do
Recbncavo, como apresentado de maneira preliminar no capitulo 1 e que sera
retomado nos préximos capitulo ao apresentar os dialogos estabelecidos com o
Reconcavo Baiano ao longo desta pesquisa. A pedagogia decolonial também se
propde a construir uma zona de critica tedrica a geopolitica do conhecimento, de
pratica politica, de visibilizagdo musico-epistemoldgica, de enfrentamento, de reflexao
e transformacéo de estruturas, ou seja, de didlogo intercultural. E impossivel pensar
em uma pedagogia decolonial se continuamos reproduzindo uma lbégica de
hierarquizagcdo de conhecimentos, de epistemicidios, de racismos académicos ou de
juizo de valor do conhecimento a partir de critérios elitistas e excludentes. Pensando
dessa forma, como ja dito, os principais interlocutores para a construgado dessa zona
de fronteira serdo os “fazedores” destas praticas. Assim, para a construcdo dessa
zona intercultural sera valorizado os conceitos, as vozes, as racionalidades daqueles
que estdo ocupando os espacgos de construcdo do conhecimento em cada lado da
fronteira, sem hierarquizacdo. Dessa maneira, a busca € por um conhecimento

intercultural e ndo hegemaonico, de dialogo, de construgao de pontes.

Decolonizar, significaria entdo, no campo da educagdo, uma praxis
baseada numa insurgéncia educativa propositiva — portanto nao
somente denunciativa — por isso o termo “DE” e ndo “DES” — onde o
termo insurgir representa a criacéo e a construgao de novas condigdes



104

sociais, politicas e culturais e de pensamento. Em outros termos, a
construcdo de uma nogdo e visdo pedagogica que se projeta muito
além dos processos de ensino e de transmissdo de saber, uma
pedagogia concebida como politica cultural, envolvendo ndo apenas
0s espagos educativos formais, mas também as organizagdes dos
movimentos sociais. DEcolonizar na educacdo é construir outras
pedagogias além da hegeménica. DEScolonizar € apenas denunciar
as amarras coloniais e nao constituir outras formas de pensar e
produzir conhecimento. (OLIVEIRA, 2017, p.3)

Concordando com Oliveira (2017), no trecho supracitado, creio que estamos
no momento de construir conhecimentos propositivos. Muito ja se tem falado e
criticado sobre a colonialidade e a hegemonia de determinados saberes na sociedade.
Por isso, esta tese busca ir além da critica, busca propor caminhos para se pensar
uma pedagogia do violdo de um outro lugar. Sem nenhuma intengdo de apresentar
um meétodo, uma receita, mais do que isso, este trabalho se propde a fazer um
exercicio localizado, buscando construir reflexdes teorico-praticas oriundas de

tensdes fronteirigas entre duas racionalidades musicais e musico-pedagogicas.

Aqui reside uma importante diferenga entre o projeto decolonial e as
teorias pods-coloniais. Essas tematizam a fronteira ou o entrelugar
como espago que rompe com os binarismos, isto é, onde se percebe
os limites das ideias que pressupdem esséncias pré-estabelecidas e
fixas. Na perspectiva do projeto decolonial, as fronteiras ndo séo
somente este espaco onde as diferengcas sdo reinventadas, sio
também Joci enunciativos de onde sao formulados conhecimentos a
partir das perspectivas, cosmovisdes ou experiéncias dos sujeitos
subalternos. O que esta implicito nessa afirmacdo € uma conexao
entre o lugar e o0 pensamento. (BERNARDINO-COSTA,;
GROSFOGUEL, 2016, p. 19)

Esse entrelugar, que ja esta presente na musica que consumimos e produzimos
ainda € um desafio no campo da educagdo musical, 0 que me parece um pouco
contrastante e problematico, pois, pensando assim, a musica que ensinamos nao € a
musica que consumimos nem a que sera produzida, na maior parte das vezes.
Refletindo por um outro caminho, a musica que € produzida e consumida geralmente
nao é resultado do que propde os projetos de educagdo musical em contextos
escolares e académicos. Me parece, no minimo, curioso! E como se aprendéssemos
musica formalmente e na hora de fazer musica tivéssemos que aprender uma outra
musica por outros caminhos. Reconhego que neste discurso estou generalizando,
mas com ele fago o exercicio de colocar uma lente de aumento para podermos

enxergar melhor. Acontece que o nosso conhecimento musical ndo € moldado apenas
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nos processos escolares de ensino. Outras experiéncias se fazem necessarias para
construgdo das nossas bagagens musicais. No entanto, ndo seria interessante que
pudéssemos, nos processos institucionalizados de educacédo musical, nos aproximar
ou direcionar os estudantes para aquela formagao musical que se faz necessaria para

se relacionar com os paradigmas da musica do nosso pais?

Ao me debrucar na busca de caminhos de acdo para a construcdo de
mecanismos musico-pedagogicos de resisténcia a colonialidade do saber, foco
principalmente nos valores, nos processos de transmissao/ensino e nos conteudos
que estao presentes na musica de cada um dos lados da fronteira. Ao colocar estas
questdes em evidéncia e considerar o que vem sendo discutido neste capitulo, o
desafio deste trabalho passa a ser articular nesse ambiente fronteirico a existéncia de
mundos musicais diferentes, as tensdes oriundas da constru¢ao dos conhecimentos,
e a edificagdo de pontes epistemoldgicas de maneira reflexiva e propositiva. Assim,
espero que o resultado dessa articulagéo gere a possibilidade de mais uma “lente para
se enxergar o mundo”, ou mais um caminho para se relacionar com a musica que é
produzida, consumida e ensinada na nossa sociedade. A busca € por uma nova

racionalidade tedrico-pratica na educagao musical brasileira e no ensino de violao.

Embora tenha consciéncia que esse “caminho” que estou propondo percorrer
nao seja uma “trilha” tdo aberta, como ilustrada na foto do inicio deste capitulo, ou
ainda, que os “toques” que proponho executar através das discussdes desse capitulo
nao sejam dos mais simples, acredito que, até aqui, ja temos informagdes que nos
dao bases para continuar esta trajetoria. Bases para continuarmos caminhando com
mais atenc&o para enxergar aquilo que o caminho pode nos mostrar ou para perceber
a “musica” construida pelos toques tedricos. Creio que ha fundamentos para que
possamos identificar determinadas estruturas nas praticas de ensino de musica e
poder analisa-las a luz de uma perspectiva. Dessa maneira, podemos nos debrucgar
mais especificamente na construcdo desses conhecimentos decoloniais no ensino

académico do violao em direcdo a uma Educacado Musical Afrodiasporica.
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3. O MIUDINHO OU AS BUSCAS E OS ACHADOS: CONHECENDO OUTRAS
EXISTENCIAS

Nestes tempos, verdadeiros amantes da humanidade
podem possuir puros ideais de ciéncia e continuar a
insistir que se queremos resolver algum problema
devemos estuda-lo. Existe apenas um covarde sobre a
terra e esse é aquele que nao desafia o conhecimento
(DU BOIS, 1898, p. 23*’ apud BERNARDINO-COSTA,
2018, p. 257)

Fotografia 7 — Miudinho

Crédito — Luan Sodré Crédito — Luan Sodré

O miudinho é um termo bastante utilizado pelas sambadeiras, sambadores e
pessoas afins aos sambas do Recéncavo para se referirem a uma maneira particular
de sambar, na qual os pés praticamente ndo saem do chao, se arrastam fazendo uma
movimentagao minima, deslocando todo o foco para o quadril. O miudinho € de uma
minucia estética, delicadeza, cuidado, elegéncia, e por que nao dizer, rigor e
seriedade sem tamanho. Algumas sambadeiras e sambadores entendem que os
sambas do Recbncavo, principalmente o samba chula, tem que ser feito no miudinho
sendo ndo é samba. O miudinho é a pulsagdo minima nos pés e no quadril. E o
dominio da musica através do corpo. Mas, para comecar a exercitar a ideia de pensar

em pontes e aplicar a experiéncia afrodiaspdrica também nessa explicacao,

42 At such a time true lovers of humanity can only hold higher the pure ideals of science, and continue
to insist that if we would solve a problem we must study it, and that there is but one coward on earth,
and that is the coward that dare not know (DU BOIS, 1898, p. 23)
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poderiamos pensar, de maneira analoga, como semicolcheias nos pés e no quadril,

caso a escolha para a representagao da pulsacao tenha sido uma seminima.

Creio que o miudinho pode representar uma metafora para apresentar o teor
deste capitulo, que talvez seja o “miudinho” desta tese, o capitulo do “pé no ché&o”.
Esse € o capitulo no qual, trato das buscas e dos achados, do momento onde
literalmente “pego a estrada” e vou em busca de dialogar com alguns mestres que
lidam com a transmisséo dos sambas do Recéncavo e com os professores que lidam
com o componente violdo suplementar na UFBA. Este capitulo € sobre as buscas e
os achados. Para apresenta-lo, primeiro discuto a concepgédo metodoldgica que guia
essa pesquisa, destacando o processo de incursdo no campo. Logo apos, apresento
alguns dos dados coletados ou aprofundo a apresentagéo das “margens” cujo transito
pretendo possibilitar a partir da construcao de “pontes”.

Desde o inicio deste trabalho tenho demonstrado como a minha existéncia tem
me trazido até essa discussdo. Neste capitulo, apresento as outras existéncias com
que pretendo tecer dialogos para conduzir este trabalho a uma sintese da educagéo
musical afrodiaspérica, assim como da proposta decolonial para o ensino de violao a
partir dos sambas do Recdncavo. Estes dados foram coletados a partir das entrevistas
com os professores de violdo da UFBA e com os mestres de 2 (duas) casas de samba.
As outras experiéncias vivenciadas no curso desta pesquisa entrardo na “roda” no
préximo capitulo, quando poderei discutir os dados que emergiram nas conversas e
continuar a busca, a construgdo, ou o reconhecimento dessa fronteira musico-

educacional.

3.1 CONCEPCAO METODOLOGICA E INCURSAO NO CAMPO

Nesta sessdo, apresentarei a concepg¢ado metodoldgica e a incursdo no campo.
Para tal, te¢co algumas palavras sobre como tradicionalmente sao feitas as pesquisas
académicas no ambito da educacdo musical, para assim fundamentar as minhas
decisbes na administragcdo deste trabalho. Estas palavras também servirdo para
explicitar a concepgdao metodologica desta tese, além de explicar o processo de
incursdo e a dimensdao do campo empirico deste trabalho. Esta sessdo sera
apresentada em duas partes: construgdo de uma metodologia e o0 campo.
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3.1.1 Construgao de uma metodologia

A questdo da metodologia de pesquisa no campo da Educagdo Musical
apresenta aspectos complexos visto que a area € ampla e esta alicercada por
fundamentos de diferentes campos do conhecimento, como a filosofia, antropologia,
sociologia, psicologia, pedagogia, musicologia, historia, como citado por Kraemer
(2000). Todos esses fundamentos fazem com que a area ndo so seja diversa, mas,
também, fazem dela uma area do conhecimento com diferentes entendimentos e
interesses. E como se fosse um grande prisma no qual podemos olhar por diferentes
faces. Essa maneira de existir enquanto area de conhecimento faz com que haja
diferentes interesses e questionamentos, 0 que nos leva a acreditar que existam

diferentes formas de buscar respostas para os nossos questionamentos.

Partindo desta crenga e ja tendo definido que a minha pesquisa transita
também no campo da cultura popular e, mais especificamente, com os sambas e/ou
com as pessoas que fazem os sambas do Recbncavo baiano, percebo que os
meétodos tradicionais de pesquisa comumente utilizados no campo da Educacao
Musical ndo me ajudam a responder os meus questionamentos. Essa crenga surge
por notar que esses meétodos sdo quase sempre pautados em fragmentagbes do
conhecimento e sob o discurso da imparcialidade, o que n&o representa a natureza
deste trabalho. Também nao via perspectivas, através deles, para me relacionar com
um campo de pesquisa tdo complexo como o que compreende este trabalho. Estar
em um ambiente controlado para fazer uma entrevista com horario marcado, aplicar
questionarios, acompanhar o processo de uma turma, ter colaboradores interessados
em participar da pesquisa crendo que estdo contribuindo para a construcdo do
conhecimento, sdo caracteristicas que nédo descrevem esta pesquisa. Embora
conhecer esses caminhos classicos de investigagdo — (CERVO & BERVIAN, 1983);
(BOGDAN & BIKLEN, 1994); (MARDSEN & MOORE, 1995); (YIN, 2001); (FREIRE,
2010); (GIL, 2010); (ECO, 2014); (PENNA, 2015) - me ajudasse a caminhar
criticamente na fronteira entre a academia e o contexto da cultura popular, logo tive
ciéncia da necessidade de ampliar o meu repertério metodoldgico, bem como a minha

concepcao de pesquisa académico-cientifica.

Nessa busca por maneiras de encontrar as respostas para os questionamentos

iniciais da pesquisa, em um primeiro momento, busquei fazer, também, disciplinas de
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“fora” da Educacgao Musical e, no curso delas, entendi que as ideias de “fora” e “dentro”
nao faziam sentido para mim quando refletia a minha experiéncia com a Educagao
Musical. Para ser mais explicito: as delimitagbes de area ja ndo faziam mais sentido.
O que no inicio seria uma pesquisa com “um pé” na Educacdo Musical e outro na
Etnomusicologia, “uma mao” na sociologia e na antropologia e “a outra” na
Performance, logo virou um trabalho com os “dois pés” e as “duas maos” no ensino
de musica, pensando a musica como um grande fenbmeno multifacetado e
interdisciplinar. O acesso as discussdes supostamente “de fora”, dentre elas, as
oportunizadas pela professora Angela Luhning, “no campo da etnomusicologia”, pelo
professor Pedro Abib, no campo da Cultura Popular, do Mestre René Bitencourt, nas
minhas licbes de capoeira e de vida, dos professores Eduardo Oliveira, Silvar Ribeiro
e lvan Maia, no campo da epistemologia, me fizeram redimensionar a minha visao de

Educacdo Musical nesta pesquisa.

Dessa forma, enquanto educador interessado em uma educacdo musical
brasileira, me conscientizei de que precisava propiciar a existéncia dessas referéncias
musicais em mim com aqueles e aquelas que constituem a existéncia destas musicas
no curso da modernidade. Nessa perspectiva, foi fundamental conhecer os caminhos
utilizados por Malinowsky (1976) para aprender sobre os Papuas-Melanésios ou por
Seeger (1980) ao se relacionar com o povo Suya. Nao se trata apenas de estudar
sobre etnografia e/ou processos etnograficos e sim de entender a complexidade das
relagbes humanas no campo da pesquisa. Talvez essa tenha sido a primeira quebra
de paradigmas dessa pesquisa nesse processo da busca metodologica: a derrubada
das barreiras e a construgdo de pontes também entre as areas, entre os
procedimentos de pesquisa; a construgdo de uma postura mais critica em relacéo a
minha atuagao enquanto educador e pesquisador. Esse movimento me fez pensar a
pesquisa para além das areas e disciplinas académicas, dos métodos de investigagao,
ferramentas de coleta de dados, e métodos de analise. Ndo que tudo isso ndo seja
importante, mas talvez o que tenha mudado, para mim, foi a compreensdo de como
utilizar esses recursos, de como articular os procedimentos académicos-cientificos em

razao dos objetivos da pesquisa.

Sendo assim, educagao musical, ethomusicologia, sociologia, antropologia e
performance, nesta tese, s&o faces de um mesmo objeto: o ensino de musica. As

pontes também sao edificadas neste ambito ou, em uma outra perspectiva, os muros
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sdo derrubados. Aqui recorrerei a epigrafe desta tese a titulo de ilustracéo, ao trecho
do discurso do personagem de ficgdo “Principe T'Chala” — “O Pantera Negra” — “na
assembleia da ONU"3: "(...) os sabios constroem pontes enquanto os tolos constroem
barreiras". Nao que a concepcgéo disciplinar seja para os tolos ou que ser
interdisciplinar ou n&o considerar os muros disciplinares seja para os sabios. Ha
questdes mais complexas a serem consideradas, como por exemplo as metodologias
de trabalho, embora Immanuel Wallerstein (1999) rebata esse argumento. Mas, sim,
imagino que seria tolice ndo perceber que, enquanto areas, essa aproximagao so
contribui em favor da analise do objeto de pesquisa. Os fenbmenos humanos s&o
complexos e muitas vezes o olhar disciplinar ndo é suficiente para explica-los,
justamente pelo reducionismo que a visdo disciplinar impde aos fendmenos.
Wallerstein (1999), faz uma ampla discussdo sobre a maneira como as disciplinas
foram criadas na modernidade e como as mesmas ndo se sustentam com os
argumentos criados para delimita-las. O autor centra sua analise nas disciplinas
ligadas as ciéncias sociais, mas creio que o0 mesmo discurso se aplica ao campo da
musica. A musica, bem como seu ensino, sdo fendmenos complexos e €
imprescindivel se abrir para a possibilidade de explicar os seus fendbmenos de maneira

interdisciplinar.

Esse trabalho propde um giro decolonial e ndo seria possivel defender essa
ideia se continuo me mantendo sob o “guarda-chuva” de métodos de pesquisa
excludentes, pertencentes ao sistema-mundo moderno, fragmentado e sem relagéo
com a realidade dos povos historicamente subalternizados no curso da expansao do
sistema-mundo moderno. Dessa maneira, a busca por outros caminhos que
pudessem ser validados também foi ténica nessa pesquisa. Antes de falar
estritamente sobre as ferramentas de coleta e analise de dados, gostaria de trazer
outros pontos de reflexdo que sdo extremamente caros para entender as decisdes e
os caminhos metodologicos. Seguem algumas palavras que, em dialogo com a
epigrafe deste capitulo, ajudam a direcionar esta reflexao:

Introduzo o problema do método logo de saida, porque
frequentemente a ciéncia é definida em fungéo do seu método. Pensa-
se que produzir conhecimento cientifico € a mesma coisa que produzir
um conhecimento metodologicamente rigoroso, ignorando-se
totalmente a significagéo ou relevancia do conhecimento produzido.

43 Este trecho faz referéncia a uma cena do filme “Pantera Negra”, dirigido por Ryan Coogler, langado
no Brasil em 15 de fevereiro de 2018.
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(ALVES, 1980, p.66)

Refletindo a luz das palavras de Rubem Alves, de forma alguma essa pesquisa
deixa de langar m&o do rigor cientifico e académico para investigar as suas
problematicas. No entanto, é importante deixar explicito que a questdo de pesquisa,
bem como os objetivos especificos sdo os norteadores do trajeto metodoldgico. Dessa
forma, essa investigacdo ndo elegeu, em um primeiro momento, um método de
pesquisa com suas ferramentas especificas de coleta e analise de dados. Antes,
colocou em evidéncia os seus objetivos especificos para buscar as ferramentas

metodoldgicas que permitiriam alcanga-los.

Foi escolhida uma série de procedimentos metodologicos como: entrevistas
semiestruturadas, conversas informais, processos etnograficos, observagbes
sistematicas e assistematicas, memorias de experiéncias, para alcangar os objetivos
da pesquisa, dada a especificidade do campo empirico e o posicionamento ideoldgico
do trabalho. Com isso, € importante explicitar que essa ndo € uma pesquisa em funcao
do método. Pelo contrario, o método de pesquisa foi moldado a partir das
necessidades e dificuldades metodoldgicas que emergiram no processo de pesquisa

e incursdo no campo. Sobre isso, Alves (1980) diz que:

As pesquisas cientificas e o pesquisador se encontram numa situagao
extremamente dificil. J& indicamos como a exigéncia do rigor
metodolégico pode incidir sobre a escolha dos problemas a serem
investigados. Quando o rigor académico se torna na marca distintiva
do saber cientifico, € natural que a relevancia do problema seja
colocada num plano secundario. Os problemas passam a ser
escolhidos em fungao da possibilidade de serem tratados com rigor e
nao em termos da avaliacdo que deles faz o cientista, acerca de sua
importancia. (ALVES, 1980, p.85)

Dessa forma, reconhecendo a importancia do tema que esta sendo proposto e
também a complexidade desta pesquisa, foi moldado um arcabougo metodoldgico,
seguindo os preceitos cientificos-académicos, que permitisse que a problematica
proposta nao fosse colocada em segundo plano, em virtude das especificidades dos
métodos tradicionais de pesquisa. E importante salientar que o campo da metodologia
cientifica discute ha algum tempo a limitagdo dos métodos de investigagcdo, assim
dando origem a uma série de outras maneiras de fazer pesquisa a partir da interagao
de procedimentos que nao necessariamente estruturam um unico método. Poderia

citar algumas discussdes nesse sentido, como as que giram em torno das pesquisas
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quali-quanti e dos métodos mistos (CRESWELL, 2010), ou da ideia de bricolagem
(KINCHELOE & BERRY, 2007).

Com base nesta reflexdo e, com o objetivo de encontrar caminhos para propor
uma Educacao Musical Afrodiasporica a partir da ideia do conhecimento de fronteira
no campo do ensino de violdo académico, a pesquisa articula varios procedimentos.
O ponto de partida, assumindo uma perspectiva parcial do discurso, defendida por
Haraway (1995), € entender a minha trajetoria tanto de formagao quanto de atuagéo
no campo da musica e da educacdo musical. Esse entendimento me permite tanto
conduzir a pesquisa quanto analisar, discutir, articular os dados e propor os caminhos
para aquilo que sera entendido como conhecimento de fronteira no ensino do violao.
Chego a esse entendimento depois de revisar a minha trajetoria de formagéao e
atuacdo e entender que sempre estive ocupando este lugar, o da fronteira
epistemologica. Outro fundamento adotado para alcangar o objetivo da pesquisa é a
relaggo com o campo, que inclui tanto as entrevistas com os professores da
universidade quanto com os mestres que trabalham com a transmissao dessa tradicao
musical nas casas de samba. Além disso, também destaco a minha experiéncia de
formacao e atuagao me relacionando com esses contextos. Dessa maneira, as minhas
memodarias, incluindo observagodes tanto sistematicas quanto assistematicas e atuacao
profissional, também serdo consideradas a titulo de suporte para a analise e
proposi¢cdes com base nos dados das entrevistas.

O caminho que hoje leva a filosofia nao passa pelo conhecimento da
ciéncia ou da técnica, mas, ao que nos parece, pela instauracdo de
modos novos de especular, novos jogos com os mitos, as crengas, as
artes, a politica e a poesia capazes de instaurar o que no pensamento
se afigura como essencial, isto é, a radicalidade luminosa. (SODRE,
2018, p. 170)

Esses novos jogos aos quais Muniz Sodré se refere, que ja ndo sao tao novos,
séo privilegiados na articulagdo metodologica desta investigagdo. Embora n&o abra
mao do conhecimento da ciéncia e da técnica, reconhego e também dialogo com
outros caminhos, buscando uma n&o hierarquizagao, visto que a ciéncia e a técnica
predominante no mundo académico estao pautadas numa determinada existéncia,
como discutido no capitulo anterior. Aqui, ndo considerar outras formas de se construir
conhecimento, de novos modos de especular academicamente, € novamente nao

considerar outras existéncias. Como esse trabalho tem um teor afrodiasporico e visa
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a producdo de um conhecimento de fronteira € caracteristica dele, também em sua
metodologia, o dialogo. O dialogo de concep¢des, de técnicas, de procedimentos, de

maneiras de explicar uma existéncia.

3.1.2 O campo

Falar do campo de pesquisa apenas como um lugar geograficamente
localizado seria um erro, considerando a discusséo desta tese. Embora o Recéncavo
da Bahia possa ser facilmente delimitado utilizando um mapa, como ilustrado no
capitulo 1, os sambas dificilmente poderiam, visto sua diaspora e ressignificagao por
toda a musica baiana e, por qué n&o, brasileira? Segundo Milton Primo (2018),

referindo-se a viola machete, que € um instrumento caracteristico do samba chula,

Ndo é exagero dizer que a musica brasileira passa por esse
instrumento, ndo é? Foi o primeiro instrumento harménico no Brasil,
chegou na época da colonizagdo com os portugueses. Ai é que ta o
molho da coisa, porque ela vinha, ela chegou aqui, mas ela tinha um
repertorio, ela era utilizada em concertos na llha da Madeira, em
Portugal e tal, e aqui ela foi assimilada pelos nativos que deram a ela
uma sonoridade que até entdo, ela ndo tinha, agregada com os
instrumentos percussivos africanos, o pandeiro que ao que tudo indica
€ do Oriente, originou tudo isso que deu nesse caldeirdo que € o
samba de roda (informagao verbal**)

Ainda, se considerarmos que 0 campo empirico da pesquisa nao € exatamente
os sambas do Recdncavo e sim o potencial pensamento de fronteira situado entre as
epistemologias dos sambas do Recdncavo e as do ensino de violdo na academia, isso
sugeriria que o campo empirico esta situado nos corpos dos que estdo envolvidos
com este conhecimento potencial. Onde destacam-se: mestres e mestras dos
sambas; sambadeiras e sambadores; professores das universidades; estudantes;

musicistas e musicos; pesquisadores.

Esta reflexdo fez com que o primeiro territorio a ser situado tenha sido o meu
lugar de fala, enquanto pessoa, educador, musico, violonista, profissional, militante,
ativista e pesquisador logo na introdugao desta tese, que sem duvidas é também o
meu lugar de analise. Dessa maneira, é possivel entender como tenho me relacionado

com as epistemologias pesquisadas a fim de desenvolver a pesquisa. Essa €, antes

44 Entrevista concedida a Luan Sodré de Souza por Milton Primo no dia 27 de Outubro de 2018, em
Sao Francisco do Conde.
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de qualquer referencial tedrico, a lente com a qual eu enxergo o mundo e,

consequentemente, esta pesquisa.

Sendo assim, consciente dos pressupostos apresentados até aqui e buscando
outras vozes, outras existéncias ou outros dados que pudessem materializar este
conhecimento de fronteira para além das minhas percepcbes e analises
autobiograficas, fui em busca de ouvir outras vozes. Estas vozes s&o dos mestres que
trabalham com a transmissao dessa tradigdo nas casas de samba e os professores
da UFBA que ministram o componente violao suplementar. Neste intento, fago uma
caminhada em diregao ao objetivo de poder contar com essas vozes na constru¢ao

do dialogo epistémico que esta pesquisa propde.

Durante o curso da pesquisa também busco ampliar a minha incursdao no
universo dos sambas do Recbéncavo. Dessa forma, entre 2016 e 2018 atuei como
coordenador pedagdgico, diretor musical e oficineiro de cordas dedilhadas junto ao
grupo de samba de roda Voa Voa Maria na comunidade de Matarandiba, por
intermédio do Ponto de Cultura que recebe o mesmo nome. Neste projeto, tive a
oportunidade de fazer a diregdo musical e gravar violdo e cavaquinho no CD do grupo
langado em 2018, intitulado “O Samba de Roda de Matarandiba™?.

No periodo da pesquisa também busquei me aproximar e vivenciar o
Reconcavo Baiano, fazendo visitas a algumas casas de samba, onde tive
oportunidade de assistir aulas, participar de eventos, conversar com as pessoas
envolvidas naqueles espacos. Durante o ano de 2017 fui professor de musica da Rede
Municipal de Sdo Francisco do Conde, o que me permitiu interagir diariamente com
uma cidade do Recbncavo, bem como também me permitiu interagir com a
musicalidade das criangcas do municipio. Busquei frequentar apresentacbes de
diversos grupos. Reuni todo registro de audio, audiovisual e material bibliografico a
que tive acesso. Também busquei aproveitar toda oportunidade que tive de conversar

com pessoas que, de alguma forma, estavam ligadas a essa tradigéo.

45 Para ouvir este disco na plataforma YouTube, acessar:
<https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy mMQMUR2X6QdMRU72H61aUUM_o056gYkz_A >.
Para ouvir na plataforma Spotify, acessar:

<https://open.spotify.com/artist/2NH3XSM3UhOah4cF6kx9p1?si=XMeygPVvORiiProqo88xJLw>.

Para conhecer o grupo e o processo de produgéo do disco, ver o documentario “Primeiro disco do grupo
Voa Voa Maria - Samba de Roda de Matarandiba”, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=kh1yfEzVzkU>
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Ao mesmo tempo, esta caminhada também se dirigiu aos professores ligados
a disciplina de Violao Suplementar da Escola de Musica da UFBA a fim de que suas
vozes também compusessem o dialogo. No contexto universitario, também trago as
minhas experiéncias para compor os dialogos. Durante toda a minha graduacgéo, me
relacionei com este componente, tendo estudado com diferentes professores, ao
longo de 6 semestres. No tirocinio docente, durante o mestrado, ministrei esta
disciplina por 1 semestre. Posteriormente, como atividade obrigatéria, cumprindo o
estagio docente do doutorado, também busquei me relacionar ainda mais com este
componente, ministrando-o por 2 (dois) semestres. Na Universidade Estadual de Feira
de Santana - UEFS, onde sou docente atualmente, ministro uma disciplina analoga.
Embora o publico ndo seja de diferentes cursos como na UFBA, ja que o curso
oferecido pela UEFS é o de licenciatura, recebemos estudantes que tém diferentes
interesses, visto que o componente € obrigatorio e muito deles n&o tém o violdo como

seu instrumento principal.

Embora em um primeiro momento parecesse simples convocar estas vozes, 0s
professores e os mestres, para fomentar um dialogo nesta tese através de entrevistas,
pude notar que algumas praticas académicas construiram barreiras muito delicadas
de serem rompidas. Essas barreiras, no que tange aos mestres e mestras da cultura
popular, se constituiram ao longo de anos de praticas de pesquisa um tanto
questionaveis do ponto de vista ético, se analisamos nos dias atuais. Algumas dessas
praticas podem ser vistas como extrativista, ou seja, como o ato de extrair conteudo,
conhecimento, saberes, informacdes, sem qualquer contrapartida ou acado de
colaboracéo real para aqueles contextos. Esse comportamento ndo deixa de ser uma
reprodugao de uma estrutura colonial dissipada em toda a nossa sociedade e também
se fez e, muitas vezes, se faz presente na relagdo entre os pesquisadores — porta-
vozes da academia - e os grupos tradicionais. Este tipo de relagdo faz com que, em
um primeiro momento, os envolvidos com a cultura popular mostrem resisténcia em

dialogar com a Universidade.

Essa questado, que é muito delicada e que tem sido amplamente discutida no
contexto académico, gerando outras posturas nos dias atuais, se configurou como
uma das barreiras a serem rompidas neste trabalho. Ao refletir sobre etnografia e
observando os textos de Malinowsky (1976) e Seeger (1980), percebo que a inser¢géo
no campo de pesquisa nao é simples e muitas vezes exige negociagdes de diferentes
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aspectos, mas ainda assim, a cultura de extrair conhecimentos sem nenhuma
contrapartida tem dificultado este cenario. Essa questao fica ainda mais explicita para
esta pesquisa com o apelo feito por Alexnaldo dos Santos, que € coordenador da
Associagcdo de Sambadores e Sambadeiras do Estado da Bahia (ASSEBA) e € um

dos entrevistados neste trabalho, quando diz que a Universidade precisa ser parceira.

Ter mais essa abertura pra ter mais contato. A universidade ir até 13,
levar o povo la pra dentro, ter esse bate papo |4, troca de experiéncia
com o professor e com os mestres, que também sao eternos
professores. Entdo acho que falta esse dialogo mais entre um e outro.
(...) Entao, o que falta ainda é a Universidade ir a populagéo de samba
de roda, é esse contato. Mas, porque tem assim, tem algumas...umas
universidades, alguns professores, alguns alunos, que as vezes se
apresenta e vem até...Eu ja observei, tem alguns até que vem captar
alguma coisa e nao coloca em pratica. So vive pro tedrico, ndo coloca
em pratica. Precisa que esses alunos, em geral, que possa vir buscar
o conhecimento, mas colocar em pratica, como vocé falou: “t6 aqui
fazendo umas perguntas, mas a minha intengéo... Como foi hoje que
vocé falou é ver se consegue levar la pra universidade. Entao é assim
que deveria ser. (...)Se a universidade td& com uma, entre aspas, as
leis do samba de roda, o conhecimento universal, acho que tem muita
coisa parecida. Que a universidade chegue junto mas com o objetivo
de fazer com que a gente... levar a gente la pra dentro e vir pra ca, ao
encontro, como a gente ta fazendo agora aqui. Buscar o
conhecimento, chegar la colocar em pratica, ai eu vou ta: “oh, além do
conhecimento eu vou trazer agora pra disseminar aqui com vocés”.
Falta isso em muitos, de muitos estudantes, na verdade. (informagao
verbal*®)

Entendendo a complexidade que envolve a inser¢do no campo e a0 mesmo
tempo buscando maneiras de dialogo neste cenario, foi fundamental a interlocugéo
com pesquisadores engajados no mundo dos sambas do Recdncavo e que ja ocupam
esse lugar fronteirico — entre a academia e os grupos tradicionais. Pessoas que, por
meio do trabalho e colaboragdo ao longo de anos, conseguiram ter confianga da
comunidade a ponto de serem uma espécie de “fiadores” do pesquisador e da
pesquisa. Dentre outras questdes, esse foi um dos motivos pelos quais foram
fundamentais as contribuicbes de Katharina Doring e Pedro Abib para a realizag&o
deste trabalho, do ponto de vista metodologico. Estes pesquisadores, de certa forma,

me apresentaram a algumas pessoas ligadas as casas de samba, o que foi

46 Todas as citagdes de informac&o verbal atribuidas ao sambador Alexnaldo dos Santos s&o oriundas
da entrevista concedida no dia 27 de Outubro de 2018, na sede da Associagdo de Sambadores e
Sambadeiras do Estado da Bahia — ASSEBA, instalada na Casa do Samba da cidade de Santo Amaro
da Purificagdo-Ba.
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fundamental para que eles construissem confianga para colaborar com a pesquisa.

Com os professores da UFBA, esse contato foi menos complexo ja que essa
relagéo ja tinha sido construida ao longo da minha trajetéria académica. Além disso,
0 académico, de certa maneira, compreende este tipo de colaboragdo como parte de
uma cultura profissional e, a depender da compreensio, este tipo de colaboracao
pode trazer algum “ganho” académico, o que nem sempre acontece para os mestres
e mestras da cultura popular. Este € um ponto importante de ser debatido na
academia: as contrapartidas para os colaboradores que nao se beneficiam do capital
académico. Essa € uma discussdo importante, visto que essas pessoas tém suas
necessidades e tem sido cada vez mais frequente a procura por elas para colaboracao
em pesquisas. Apos romper algumas barreiras foi possivel ouvir algumas vozes
através de conversas e/ou entrevistas semiestruradas. Essas conversas/entrevistas
tiveram como meta entender as bases epistemologicas que norteiam as praticas

destas pessoas, como veremos nas linhas que seguem.

3.2 OUTRAS EXISTENCIAS

No &mbito do ensino do violdo universidade, fago um recorte no componente
violdao suplementar, as entrevistas foram feitas com a Prof. Dr? Cristina Tourinho e o
Prof. Dr° Robson Barreto. No ambito da transmissado dos sambas do Recbéncavo, foi
possivel dialogar com representantes de 2 (duas) sedes ligadas a rede de casas de
samba da ASSEBA. Uma em S&o Francisco do Conde-Ba, a Casa de Samba Zé de
Lelinha, representada pelo Mestre Milton Primo, e a outra em Terra Nova, a Casa de
Samba Mestre Celino, representado por Mestre Celino. Também foi possivel
conversar com Alexnaldo dos Santos, que é coordenador e professor da casa de
Samba Mestre Celino em Terra Nova, além de ser coordenador da ASSEBA na
ocasido. E importante salientar que o teor das entrevistas semiestruturadas/conversas
foi o0 mesmo, no entanto com adaptacdes para cada contexto. Desta maneira, cada
conversa foi analisada individualmente, buscando valorizar as potencialidades de
cada pessoa, ja que as perguntas nao foram fechadas e também por ndo esperar
respostas com esta natureza. As relagbes entre as respostas sado feitas
posteriormente a partir do que emerge nas conversas. Vale ressaltar, que todas
entrevistas, tanto com os professores da universidade quanto com os mestres,

giravam em torno de trés eixos que, de maneira fluida, constituiam o teor das



118

conversas: a formagao; a concepg¢ao em relagdo a musica; a concepcao em relagao

ao ensino ou a transmissao de musica.

3.2.1 O Violao Suplementar na UFBA

A fim de entender como € pensada a formagdo no componente Violao
Suplementar na Escola de Musica da UFBA, optei por fazer entrevistas semiestruturas
com a Prof?. Dr? Cristina Tourinho e com o Prof® Dr°. Robson Barreto por eles serem
os professores da escola que se dedicaram por mais tempo a ministrar este
componente. Embora outros professores de violdo tenham em algum momento
aceitado estudantes ou ministrado este componente, assim como eu, que tive a
oportunidade de ministra-lo por 3 (trés) semestres, neste trabalho quis fazer o recorte
naqueles professores que ja tinham consolidado, através da experiéncia, uma
racionalidade sobre o componente. As entrevistas, seguindo os eixos ja citados,
giraram em torno dos 3 (trés) temas. No entanto, os mesmos foram direcionados para
as especificidades da existéncia deste polo de formacgao, o que conduziu as conversas
para: a formagao musical destes professores, incluindo a trajetéria de formagdo como
violonista e o relacionamento com o instrumento; 2) a visdo deles sobre o ensino de
violdao no componente curricular; e a concepg¢ao do que € e do que representa a
musica para eles. Através das entrevistas € possivel observar que ambos professores

tém grande prazer e identificagdo com o mundo da musica.
3.2.1.1 Prof. Dr. Robson Barreto Matos

Segundo o professor Robson Barreto (informagéo verbal*’), ele é alguém que
tem “um pé fora e outro pé dentro”, se referindo a relacdo dele com academia. Ele
explica que ndo vem de uma familia de musicos. E natural de Vitéria da Conquista-
Ba, onde ele salienta que tem muitos musicos. No entanto, saiu de la aos 11 anos de
idade e até entdo ele ainda nao tinha despertado para a musica. A curiosidade para
tocar violao so6 se deu por volta dos 15, 16 anos ao ver os colegas da escola tocar. A
partir de entdo, comecou a aprender por conta propria vendo revistas de cifras e com
auxilio dos colegas. Inicialmente tocava a musica que tocava nas radios até que um

amigo Ihe apresentou a musica de Baden Powel, pela qual se encantou. O mesmo

4T Todas as citagbes de informacao verbal atribuidas ao Prof. Dr° Robson Barreto Matos s&o oriundas
da entrevista concedida no dia 21 de Novembro de 2018, na Escola de Musica da UFBA, em Salvador-
Ba.
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amigo o encorajou a ter um professor para que pudesse enveredar no mundo do violdo

solistico. Ele relata que também que vivenciou a “escola do choro” onde, segundo ele,

vocé vai observando como é que os outros estdo fazendo, como é que
os outros estido tocando, e vai...aquela questdo muito visual do ensino
passado de uma forma, sem ser o mestre falando, ndo “toque assim,
use essa técnica”. (informagéao verbal)

Ainda se referindo ao seu processo de formagao, o professor destaca que a
experiéncia de tocar choro se constituiu uma referéncia importante para a sua
consolidagao enquanto instrumentista, referéncia que n&do foi abandonada apds entrar

na graduacgao. Pelo contrario, € constituinte de sua identidade musical.

(...) quando entrei na graduacao, eu ja tinha um grupo de choro,
entendeu, ja tocava musica popular e ja tocava alguns solos, ja tocava
algumas coisas de Jodo Pernambuco e ja tinha grupo, ja tocava com
colegas que fazia solo. Eu acompanhava, né, isso caminhou junto
comigo durante toda a graduacgéo e eu nunca me separei, até hoje eu
toco as duas coisas. (informagao verbal)

O professor também relata que durante o seu curso de formacao se deparou
com uma escola que oferecia uma experiéncia musical bastante diferente daquela que
ele trazia de fora da universidade. No entanto, destaca a importancia dessa formacao

e a maneira como ela foi ressignificada para a sua vida profissional enquanto musico.

Eu mesmo me senti assim a vida inteira, como aluno, principalmente
na época que fiz a graduagao, que eu acho que o ensino ele tava muito
mais ainda centrado na musica europeia, na musica classica, essa
estrutura mais erudita mesmo. Eu acho que eu peguei uma fase ainda
da escola, muito erudita. Os professores, a gente tinha muitos
professores estrangeiros, que é até dificil vocé pensar num contexto
de cultura local, com tantos professores estrangeiros que tinham na
escola. Claro, que eu acho que houve uma contribuicdo fantastica
desses professores, como vocé falou. Nao nego do que aprendi aqui
na escola, como aluno, em nada eu diria “isso aqui n&o contribuiu, isso
aqui ndo me ajudou”. Tudo me ajudou e tudo me ajudou na minha
construgcao de performance, de técnica, de violonista, e eu diria até
de uma coisa muito mais ampla, que as disciplinas tedricas trouxeram,
com a histéria da musica, com estudos das formas musicais e toda
essa questdo que influencia diretamente na compreensdao musical,
qgue eu acho que contribui pra vocé tocar qualquer tipo de musica.
Quando a gente tem essa formagéo erudita, vocé vai fazer um arranjo
de uma musica popular, como eu ja fiz muitos arranjos de choro, vocé
enxerga de outra forma. Porque as vezes, a pessoa que nao tem essa
visdo mais assim da concepcdo, eu diria polifénica, com relagdo a
polifonia tratada de uma forma bem independente como a gente
estuda aqui, daqueles encadeamentos, e a gente aprende LEM, entéo
vocé nao consegue mais fazer um arranjo tao simples, tipo assim “o
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violdo vai s6 fazer acorde” ou sabe, a flauta vai solar o tempo inteiro.
Entéo a gente comega a enxergar de outra forma (informagéo verbal).

Ndo ha duvidas que esse processo de formacdo musico-violonistica do
professor Robson influencia diretamente na concepcéo que o mesmo tem da musica
e do ensino do violdo. Como apresentado, na sua trajetéria o professor identifica-se
primeiramente com as musicas que eram tocadas na radio, depois se encanta com o
violao de Baden Powel, se aproxima do mundo do choro até chegar em um curso de
bacharelado em violdo cujo programa, constituido principalmente a partir de
referéncias musicais de tradicdo europeia, € direcionado a formacao de concertistas
solistas. Entdo, esse processo € formado por diversas identificacbes. Quando o
professor foi perguntado sobre a sua compreenséo de musica e dos seus significados,
bem como vé esse ensino para os seus estudantes, em sua resposta, sua fala

corrobora com sua vivéncia musical. Ele diz que:

eu acho que nao funciona vocé tocar sem estar/ter identificagdo com
a musica, entdo, eu acho que musica é assim, é identidade, é ter
identidade. Porque a musica, eu acho que acima de tudo, da questao
técnica, da dificuldade que ela representa que vocé vai enfrentar, tem
musicas muito dificeis, musicas muito faceis, mas tem que ter a
palavra identidade cultural [identificagao cultural].

(...)Entao, a musica pra mim, ela é primeiro isso, identidade cultural
[identificagao cultural], eu acho que isso ta acima...Porque quando
vocé tem identidade [identificagdo] cultural com a mausica, ela
pode ser dificil, mas vocé vai tocar, vocé vai dar um jeito de estudar
aquilo e os dedos vao fazer calo...

Acho interessante quando o aluno chega “professor, toquei tanto essa
musica que meus dedos estdo tudo doendo aqui de calo”®, e essa
musica ai ele esta me mostrando que ele tem identidade [identificagcao]
cultural nessa musica, que se ele nao tivesse, ele nao ia estudar até o
dedo doer, ndo. Porque assim, a gente até ensina que o certo é ndo
doer o dedo, tem que parar antes, relaxar, ir devagar.

Mas assim, entdo eu diria isso, que a musica pra mim é identidade
cultural, e assim eu tenho identidade [identificagao] cultural com
muitos estilos musicais, e assim, eu acho que vocé também tem
que abrir a mente pra absorver o maximo de identidade
[identificagcao] cultural.

Isso eu tento mostrar pra os alunos, porque o aluno falar “ah
professor, eu ndo quero tocar musica classica, do periodo
classico. Nao da, eu ouc¢o, nao me identifico de jeito nenhum”,
mas ai eu tento mostrar pra eles, “olhe, perceba, vejo isso aqui
como é importante, ndo é assim, vocé nao pode pegar um periodo
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musical inteiro, e dizer que nao gosta de nada daquilo ali”. Ai é
uma coisa que eu vou tentando mostrar, que ali existe um valor,
e é uma questio de tempo também, né, de abrir a mente, de
comegar (informagéao verbal, grifo nosso).

Quando se trata do ensino do violdo, o professor comecgou a ensinar quando
ainda era estudante da graduagdo nos cursos de extensdo em violdo da propria
universidade. Posteriormente, apos ingressar na carreira do magistério superior como
professor da instituicdo, além de continuar atuando na extensao, passou a lecionar
violdo tanto para os estudantes do bacharelado em violdo como para os discentes dos

outros cursos.

3.2.1.2. Prof.2. Dr.2 Cristina Tourinho

Com uma trajetdria de formagdo um pouco diferente, a Prof.2 Dr.? Cristina
Tourinho relata: “comecei a tocar violao, eu tinha 11 anos, e aprendi um pouco com
um amigo da minha mae. O primeiro professor era um pouco mais velho que eu’
(informagao verbal*®). Ela conta que, nesta fase, estava mais proxima da musica que
tocava nas radios, principalmente aquelas ligadas a Jovem Guarda. Aos 13 anos, seu
pai lhe encorajou a continuar seus estudos de musica no Instituto de Musica, onde a
diretora era sua amiga. Nesta instituicdo passou a estudar com o professor Josmar
Assis, onde aprendeu a ler musica. Cristina relata que outro ponto importante da sua
formagdo eram os momentos nos quais acompanhava seu professor para fazer

apresentacdes nas radios onde o mesmo trabalhava:

como eu era mulher, e no caso a unica mulher daquele grupo, que nédo
tinha nenhuma menina de 15, 16 anos, entéo, assim, ele me convidava
pra participar dos programas dele de radio. Eu ia pra televisao tocar,
entdo eu desenvolvi esse lado, digamos assim, amigavel, com a
musica popular sem deixar de tocar e, ao mesmo tempo, tava tocando
0 que na época era, digamos assim, o que eu tinha pra poder ler
(informacg&o verbal).

Ainda sobre essas experiéncias, Cristina fala um pouco mais sobre o tipo de

musica que era executada por ela:

Como eu aprendi a ler musica, que também era outra coisa que
poucos colegas faziam, e eu aprendi a ler a primeira vista, treinando
com Josmar a ler a primeira vista os duos que ele tinha la de

48 Todas as citagbes de informagao verbal atribuidas ao Prof.2 Dr.? Cristina Tourinho s&o oriundas da
entrevista concedida no dia 30 de Outubro de 2018, na casa da professora, em Salvador-Ba.
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violao, eu tocava na radio as coisas que eu aprendia na escola,
né? Desde uma coisa muito simples, a Contradanza de Fernandiére
até o Prelldio da suite pra violoncelo de Bach, eram as coisas que
a gente tocava. (...) Era repertério tradicional, mas ao mesmo tempo
figuei sempre tocando de ouvido, eu gostava. Depois que
apareceram os songbooks, eu comprei muito songbooks pra poder
ver as harmonias e tal, essas coisas. E se eu ndo toco muita musica
popular, eu toco alguma musica popular (informagao verbal, grifo
NOsso0).

Cristina também fala da importancia da convivéncia com outros colegas nesse

seu processo de formacgao dentro do instituto.

(...) eu logo me entrosei com as outras pessoas, com Selma, com
Manoel, com Conceigao, com Barbara, que foram...sd0 meus grandes
amigos hoje, e a gente dentro de mais alguns anos, a gente participava
de todas as festas juntos, porque todo mundo tocava. Eu tocava
violdao, Manoel piano e bateria, Conceigéo tocava piano e flauta doce,
Selma piano, e a gente criou um grupo, e ai a gente participava de
todas as coisas, e foi uma época extremamente feliz. (informagéo
verbal)

Ainda sobre esse processo de formacao, a professora Cristina lembra que

existiu um ambiente que incentivava a pratica musical dela e dos amigos:

como eu fiz um grupo de amigos, a gente fazia as coisas la em casa.
Minha mae acolhia a gente com muito carinho, né, fazia lanche e
tudo. Era um lugar bom da gente estar, entdo a gente fazia as coisas
em casa. Eram as casas que a gente frequentava, o pessoal ia na
minha casa e eu ia na casa de Barbara que era no fundo do Instituto
de Musica, e onde a gente fazia os ensaios da gente. Basta dizer que
os pais dela isolaram uma sala pra gente fazer o que bem
quisesse (informacgé&o verbal, grifo nosso).

Apos essa fase, fez graduagcdo na Universidade Catdlica do Salvador e
continuou os seus estudos no campo do viol&do solistico buscando formacao em outros
lugares. Nesse periodo fez aulas com o Professor José Carrion em Recife e participou
de alguns festivais de violdo pelo Brasil. Depois ingressou no bacharelado em violao
da UFBA, onde teve contato com a musica contemporénea e participou de mais
festivais. Neste processo, ela relata que conheceu muitas pessoas e fez, como ela
diz: “uma ligagdo muito grande com S&o Paulo e achei pessoas queridas que me

ajudaram a ficar por 18", o que contribuiu ainda mais na sua formagao violonistica.

Sua relagdo com a musica foi tecida desde muito cedo sob a influéncia do seu

pai que incentivava e lhe apresentava o mundo da musica. Usando as palavras da
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professora, ela diz: “Eu acho que eu ndo posso ficar sem musica. As vezes vocé me
pergunta “a senhora ndo ouve musica aqui [em casa]?”, eu digo: “olhe! tem musica
cantando na minha cabega o tempo inteiro!”. Essa relagéo Ihe fez criar um vinculo que
Ihe faz considerar que “nao poderia fazer outra coisa na vida. Isso € uma coisa que
eu tenho bem certeza, porque eu tentei fazer outras coisas(...). Eu ndo posso ficar

sem pegar no instrumento” (informacgao verbal).

Referindo-se a seu pai, diz que:

(...)ele gostava de musica gratuitamente. Assim, ele gostava de
musica cantada, gostava de opera, gostava das cantigas, coisas
que ndo gosto, mas ele gostava muito. Eu ia, tanto ia assistir a
matinal do Tom e Jerry, no cinema Guarani, quanto ia pra Reitoria
da UFBA assistir os concertos da Orquestra, domingo de manha.
Ai ele levava a gente pra essas coisas. Tinha alguns
livros...algumas coisas de musica, ele ndo entendia de musica, mas
ele gostava. Entéo, ele tinha discos em casa, sabe, umas colecdes
que sairam, ja era um pouco mais velha, umas cole¢des branquinhas
que sairam, tinham biografia dos compositores e uns discos, ele
comprou duas daquelas cole¢des inteiras. Entdo assim, eu ouvia
musica em casa porque ele ouvia musica também. E a ideia de
aprender musica, foi dele. Eu queria aprender a tocar um instrumento.
Enquanto eu estive no curso primario, a Diretora disse pra ele, que ele
nao deveria me botar em mais nada pra ndo me distrair dos estudos.
Assim que eu sai daquela escola, a primeira coisa que eu fiz foi pedir
um violdo, que era o instrumento que ele podia comprar. Nao podia
comprar um piano, ndo podia comprar um violoncelo, mas podia
comprar um violdo (informac&o verbal, grifo nosso).

Considerando o relato da professora, é possivel inferir que a cultura familiar na
qual ela estava inserida foi fundamental para a constituicdo da sua carreira musical.
Existia incentivo das pessoas que lhe cercavam, bem como, em alguma medida,

acesso a referéncias musicais diversas.

Sua carreira enquanto professora de violdo comecou cedo. Ela relata que
comegou dando aulas aos sabados na garagem do pai. Posteriormente, apos
ingressar como professora da universidade, em 1982, passou a ministrar aulas na
extensdo, na qual foi responsavel por capitanear o processo que levou ao
desenvolvimento do formato e da metodologia de aulas coletivas de violdao na UFBA.
Também passou a conduzir a formacgao de violonistas no bacharelado em instrumento

e a formagao em violdo no componente violdo suplementar.



124

3.2.1.3. Ensino académico do violdo no componente violdo suplementar

Seguindo a analise das entrevistas destes dois professores, Robson e Cristina,
0S quais criaram um certo modus operandi de condu¢do do componente Violdo
Suplementar na instituicdo, foi possivel tracar um perfil deste componente, o qual

chamarei de ensino académico do violdo no componente Violdo Suplementar.

Quanto a estruturacao das turmas, foi possivel observar que sao formadas por
estudante de diferentes cursos. S&o turmas heterogéneas, nas quais existem
diferentes interesses, embora exista uma compreens&o de que o objetivo das aulas é
o de aprender a performance, segundo o professor Robson. Quanto a conducéo da
turma, as possibilidades de abordagens sdo muitas e variam a depender do publico
de cada agrupamento. Com base na conversa com os dois professores, este
agrupamento pode ser feito através de diferentes possibilidades, como por exemplo:
pelo interesse dos estudantes; pelo horario que esta disponivel; em alguns casos, pelo
nivel técnico musical. Sobre como os professores identificam o nivel de cada
estudante, as principais categorias que emergiram nas conversas foram: Leitura e
técnica; quantidade e execugao de pecas solo; o conhecimento de teoria musical; e o

nivel técnico no instrumento.

No que se refere a estrutura das aulas, embora cada professor tenha sua
maneira de conduzir suas turmas, algumas atividades, conteudos, metodologias,
competéncias e habilidades se mostraram comuns a pratica dos dois professores, 0
que mostra uma certa unidade na racionalidade deste componente na Escola de
Musica da UFBA. Foi possivel notar que a pega-solo esta sempre presente, como algo
fundamental na formacao dos estudantes, seja para o desenvolvimento técnico e/ou
para construcdo de repertério. Para o professor Robson, a formacéo solistica ou
formacao classica € fundamental para conhecer o instrumento. O trabalho de técnica
violonistica, incluindo aquecimentos e alongamento também foram bastante
valorizados por ambos professores. A Leitura musical no viol&do, incluindo a leitura a
primeira vista, emergiu como uma competéncia fundamental a ser adquirida.
Atividades como improvisagdo e execugdo de musicas em conjunto também foram
citadas. Ambos os professores consideraram a importancia do trabalho voltado para
0 violdo enquanto instrumento acompanhador, sobretudo para os estudantes da

licenciatura em musica. Dessa forma, quanto ao conteudo das aulas, os professores
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destacaram a técnica violonistica basica, repertério solo, pe¢a em conjunto,

repertério de acompanhamento, improvisagao, leitura a primeira vista.

No que tange as estratégias metodoldgicas, os professores foram perguntados
sobre o que eles faziam para alcangar os seus objetivos, em outras palavras, foram
perguntados sobre como eles davam suas aulas. As respostas apontaram diversas
estratégias. Em relagdo a organizagdo da sala, da disposi¢do dos estudantes no
espaco, foi informado que as aulas tendem a ser em formato de roda. Quanto ao
trabalho técnico, ou seja, como essa técnica instrumental é trabalhada nas aulas,
emergiram algumas possibilidades, que sdo: pratica de técnica coletiva, onde todos
fazem o trabalho técnico ao mesmo tempo; os arpejos de Bach passados por imitagao;
escalas basicas através da leitura - geralmente as de Andrés Segovia, visto que ha o
arquivo disponivel na internet. Ha também a possibilidade desse trabalho ser feito
através da técnica aplicada, utilizando melodias de choro que contenham conteudos
qgue possibilitem o desenvolvimento de aspectos da técnica basica do violdo. Quanto
ao conteudo do trabalho técnico, foi destacada: postura; sonoridade; méao direita -
arpejo continuo, independéncia nos dedos, ataque com alternéncia de dedos incluindo
polegar e dedos indicador (i), médio (m) e anelar (a), execugdo de nota repetida; mao

esquerda - ligado, escalas, arpejos; relaxamento.

Sobre o ensino do violdo enquanto instrumento acompanhador também
emergiram algumas possibilidades metodologicas que s&o praxe nas turmas, s&o
elas: a disponibilizagdo de arquivos com cangdes cifradas e songbooks, nos quais 0s
estudantes escolhem o que querem tocar; estudo das musicas orientado para que uns
toquem o acompanhamento e os outros fagam o solo; leitura de cifras; ensino da
“batida” ou “levada” das musicas buscando proximidade da versao original; ensino da
harmonia basica das musicas, as vezes simplificando para que os estudantes
consigam executa-las. Também se ensina a transpor as can¢des quando a tonalidade
esta ruim para a execu¢cdo. Como conteudo, pude perceber que os professores
abordam posi¢des de acordes, possibilidades de digitacdo no brago do violdo para a
execugao de solos, cifras, harmonia e execugdo ritmica da mao direita através de
levadas ou batidas. Quando o tema € improvisacao, a ideia é principalmente que o
estudante desperte para pensar o violdo melodicamente, segundo Cristina Tourinho.
Para tal, o desenvolvimento desta competéncia € conduzido através de improviso

sobre trechos pequenos de pegas simples, com o improviso sobre a cadencia (ii, V,
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vi) com notas naturais e sobre os acordes da escala. Quanto a leitura e escrita, além
do incentivo a leitura de pecas para execuc¢ao no recital do final do semestre, também
pode ser feita transcricdes de melodias e, quando necessario, uma introdugao a leitura

de partitura no violao.

No trabalho com uma pecga solo, os professores apontaram para algumas
capacidades, competéncias e habilidades que sao: independéncia dos dedos; a
capacidade de tocar em publico; a competéncia de tocar uma musica instrumental
decorada; o processo de preparagao para uma performance; resolugcdo de problemas
técnicos, competéncia de interpretagdo musical, o desenvolvimento da compreensao
de dinamica, timbre, fraseado, limpeza, fluéncia musical. Ainda do ponto de vista
metodoldgico, o professor Robson destaca a distingdo do aprendizado de violdo em
contextos extraescolares, como as rodas de choro, e os contextos escolares, como o
da universidade. Segundo ele, na academia o ensino acontece de maneira mais
direcionada, sistematizada, esquematizada. Os objetivos a serem alcangados sao
mais direcionados para a deficiéncia do aluno, ou seja, identifica ali um problema,
isola, aplica-se estudos e resolve. Segundo o professor, € necessario sistematizar os
procedimentos para se ensinar no contexto académico. Para ele, no choro, o
interessado vai “aprendendo na pratica, observando, fica olhando o outro, percebe o
movimento da mao, do dedo e vocé comeca a trabalhar daquela forma”. Dessa
maneira, ndo existe sistematizacdo. “A aprendizagem acontece atraveés da vivéncia,

da imitagao, da repeticao”.

3.2.2 Os Sambas do Reconcavo nas Casas de Samba Mestre Celino e Mestre
Zé de Lelinha.

Na busca de entender o “miudinho” das possibilidades de racionalidades dos
processos de transmissdo dos sambas do Recbncavo, além de alcangar outras
existéncias no processo de ensino musical, busquei a principio conversar com 0s
responsaveis por essa acido em duas casas de samba do Recbncavo Baiano. A
escolha por essas casas se deu por conta do reconhecido trabalho de transmissao
dos sambas no ambito do Recéncavo e por essas casas terem aceitado dialogar com
esta pesquisa. Dessa maneira, consegui conversar com 3 (trés) mestres, que tém
perfis diferentes e lidam diretamente com o processo de transmissao nas casas de
samba de Terra Nova — Mestre Celino e Alexnaldo dos Santos e, de Sao Francisco
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do Conde — Mestre Milton Primo. De forma alguma busco aqui generalizar os
procedimentos e racionalidades utilizadas por esses mestres como uma ténica em
todas as casas de samba. Pelo contrario, essa pesquisa entende que conhecimento
€ localizado e que as diferentes casas terdo procedimentos e entendimentos multiplos.
No entanto, refletir sobre o processo de transmissdo nas casas de samba de Terra
Nova e Sado Francisco do Conde, ja nos possibilita entender alguns caminhos de
racionalidade e transmissao dos sambas do Recdncavo fora do contexto académico.

As entrevistas/conversas, assim como foram feitas com os professores ligados
a universidade, giram em torno dos 3 (trés) eixos citados anteriormente. No entanto,
foram aproximadas do contexto dos sambadores. Sendo assim, a conversa circulou
em torno da formacdo musical dos sambadores, bem como sua relagdo com o0s
sambas do Recbncavo; sobre como eles ensinavam o samba nas casas; e sobre o

que era e o que significava o samba para eles.

3.2.2.1. Mestre Celino

Mestre Celino € natural de Sdo Sebastido do Passé — Ba. Como ele mesmo
diz: “(...) ah, vim cedo [para a cidade de Terra Nova]...rodei muito Sdo Sebastido, acho
que o final € aqui mesmo” (informag&o verbal*®). Desde crianga o mestre frequentava
0S carurus e as rezas, mesmo antes de comecar a tocar. Sua trajetoria nos caminhos
da musica e dos sambas comecgou ainda crianga. “Eu comecei a tocar com a idade de
8 anos, cavaquinho. Com idade de 11, peguei a viola, t6 até hoje. Ainda falta muito,
mas o pouco mesmo, ensino” (informagéo verbal). Segundo o mestre, aprendeu a
tocar sozinho apds ganhar um cavaquinho da sua mée. Ele relata a dificuldade que
tinha para ver outras pessoas tocando pelo fato de ser crianga e também narra como

foi o inicio de sua aprendizagem no cavaquinho:

As vezes, nem olhando. Porque ¢é dificil ir numa reza, os pais néo
levavam a gente, deixava em casa. Mas em casa a gente passava, as
vezes, uma pessoa tocando, a gente pegava uma pindoba, lascava as
palhas de pindoba, botava os paus, ja tinha aquele dom, né? Tinha
aquele dom. Eu ia pra...quando eu ia no samba, o pessoal tava
tocando, eu ia fazer um berimbau de timborana, ficava ta ta ta, bem
pequenininho, ai tem aquele tom. Depois minha mae comprou um

4% Todas as citagbes de informac&o verbal atribuidas ao Mestre Celino s&o oriundas da entrevista
concedida no dia 10 de novembro de 2018, na Casa do Samba Mestre Celino, na cidade de Terra
Nova-Ba.
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cavaquinho, me deu, mas ninguém queria me ensinar.

Quando foi um dia de caruru, um caruru, dia de sabado, na casa da
minha tia, ai eu pego o cavaquinho, ai eu disse que fazia assim: Sao
Cosme Damiao me ajudar... Acendi a vela pra Sdo Cosme, ai eu disse
- Sdo Cosme Damido me ajudar que eu aprender a tocar, vou tocar
pra Sao Cosme direto, todo caruru, todo caruru que tiver, vou ta la.
Mas isso eu falei comigo mesmo, nao falei com ninguém.

Ai minha mae comprou o cavaquinho quarta-feira, na mao de um
fazendeiro velho que tinha la. A gente morava na fazenda dele, 1a na
ilha. Comprou quarta-feira. No sabado tinha o caruru, ai a gente [que
era] pequeno comia mais caruru do que ia tocar, porque ninguém
deixava tocar, né? Mas no dia de folga queria tocar. Tocar o qué, se
eu nao sabia tocar? Ai bota meu prato, eu ndo quis comer, eu quero &
tocar. Mae quis me bater. Minha tia Bela - sabe o que mais, deixe o
menino sentado ai, deixe ele com o cavaquinho dele ai, bota outro ai,
arruma um pra fazer sete e deixe ele sentado ai. Ai tiraram a cantiga.

Quando tiraram a cantiga de Sao Cosme eu tirei, acompanhei no
cavaquinho. Ai eu ndo posso nem conversar tanto, que me emociono.
Tirei no cavaquinho todo. Quando acabou de tirar, eu tirei a musica
todinha. Ai todo mundo parou o caruru, ficou todo mundo parado, os
meninos comendo, os pessoal, todo mundo na rua. Vocé sabe que
caruru da gente, ndo é? Parou todo mundo na sala, todo mundo em
pé, pararam de bater a méo...vou cair no cacete, agora...eu ndo sabia
se tava certo nem se tava errado. Ai foi quando ela, eu perguntei “o
que foi, ta errado?” Ai minha tia Bela disse — ndo, ndo ta nao, ta certo,
sim!

Ai mamae perguntou - quem foi que lhe ensinou? Minha méae
perguntou: - O que foi que vocé fez, ndo era nem pra eu ter falado. Ai
eu falei com a velha, ela € minha mae mesmo, tava dando
oportunidade, ah mainha eu pedi a Sdo Cosme e Sdo Damiao pra me
ajudar, que eu tocava pra Sado Cosme, quando eu aprendesse a tocar.
E ai eu quero aprender. Ela disse assim: - a musica que vocé tiver, é
essa dai, ndo precisa ninguém lhe ensinar mais nada. Ai pronto, até a
data de hoje (informagao verbal).

Essa relagdo da aprendizagem do cavaquinho e, posteriormente, da viola e do
violdao com a devogao a Sdo Cosme e Sao Damido faz com que até os dias de hoje,
sempre que pode, Mestre Celino toque nos carurus destes dois santos catdlicos, bem
como sempre inicie um samba “tirando”/tocando uma musica para as divindades na

viola. Como ele diz: “Eu tiro primeiro a cantiga de Sdo Cosme”.

A mesma coisa, eu tiro primeiro a musica de Sdo Cosme, uma musica,
sozinho na viola, depois vou comegar a tocar. Eu tiro uma até ficar
todo mundo parado, quem quiser bater, bate, mas quem néo bate, fica
até pensando que nao sei, nos trés lugares assim. Quando tinha
musica de Sdo Cosme, fica muita gente assim, pensa que eu nao sei
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tocar o samba de roda, ai fico bem do meu, tiro a musica de Sao
Cosme, depois rasto o dedo na viola e pico o pau (informagao verbal).

O mestre deixa explicito a importancia desta tradicdo na sua vida. Para “rastar
o dedo na viola e picar o pau”, como o0 mesmo disse, foi necessaria toda uma vida de
dedicacédo e relacionamento com essa tradicdo, que me pareceu que vai muito além

de tocar a viola.

Rapaz, samba de roda pra mim é um lazer, porque eu posso passar
sem o samba de roda, se morrer! Mas se eu tiver vivo, eu ndo posso,
porque é o que eu gosto de fazer, ai pronto, € isso mesmo, né. (...) S6
samba de roda mesmo, gosto cantar, gosto de tocar, gosto de bater
pandeiro, bato timbau, bato tudo. De samba de roda, eu sei de tudo
(...)O que vier, sendo samba de roda: pandeiro, cavaquinho, violdo,
viola, timbau, tamborim, ganza, tridngulo...o que vier aqui, eu jogo, e
ensino tudo a eles (informagao verbal).

A transmissao sistematica do samba & um evento relativamente recente na vida
do mestre. Remete a estruturacdo da casa do samba de Terra Nova e a consolidacao
do Grupo de Samba de Roda Os Filhos da Terra, que tem como um dos motivadores
a politica de salvaguarda do samba de roda, citada no capitulo 1, deste trabalho.
Segundo ele:

(...) comecei a ensinar mesmo aqui, em 2010. Vocé ver, nés ja
estamos em 2018, né? tem quase 8 anos, ensino ai e labuto. Ensinei
as meninas, tinha meninas que tinha até 12 anos, 10 anos, 09 anos,
essas mesmo que ja estao de maior, ai s6 tem a metade. S6 tem um
de maior, Luis. Na altura ja esta homem, e tai, comecei a pegar esses
outros ai. E como a gente tamo fazendo, porque samba de roda é
cultura. A gente conversa muito sobre como comecou, como a gente
comegou o samba. Eu comecei o samba com a idade de 8 anos de
idade, o samba de roda. (...) Ai comecei a tocar cavaquinho
(informacao verbal).

3.2.2.2. Alexnaldo dos Santos

Ja Alexnaldo dos Santos, € sambador e também esta ligado a mesma casa de
samba. Nasceu em Terra Nova e atualmente € o coordenador da ASSEBA, cuja sede
€ a Casa do Samba em Santo Amaro da Purificagdo. Desde o ano de 2008 é
coordenador do grupo de samba de roda “Os Filhos da Terra”, mesmo grupo que
Mestre Celino lidera e toca viola. Ele relata que entrou no grupo para desempenhar
essa fungao de coordenador e por conta da necessidade, da saida de um integrante,

passou a tocar violao.
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eu assumi o lugar do rapaz. Ele foi trabalhar, ai ficou meses fora, ai
depois quando voltou disse que o samba nao dava dinheiro e a mulher
foi fazer ele trabalhar, e eu passei a gostar do samba. Fiquei um ano,
dois anos e estou até hoje (informagao verbal).

Ele diz que a principio ndo sabia tocar samba de roda e hoje ja toca um pouco
mais, inclusive esta aprendendo a tocar viola. Em suas palavras: “sei algumas notas
na viola, marcagao, pandeiro, tudo isso aprendi dentro do samba, tocar” (informagao
verbal). Ele salienta que o grupo foi a sua escola de samba de roda. Alexnaldo diz que
ja tocava violao na igreja, antes de entrar no grupo. Em um nivel que, segundo ele, é
o “basico do basico”. No entanto, sempre foi interessado no violdo e costumava

observar as pessoas tocando. Ele relata que:

(...) sempre gostei de ver o pessoal tocar violdo. Eu ia pros bares ver
o pessoal tocando 13, ficava olhando. Eu ia s6 pra ver as festas, ficar
olhando os caras tocar, os meninos tocar violdo. Ai eu comprei um
violdo empenado mesmo, e se botava nota, ndo sabia o que estava
saindo, ia colocando, pra aprender a tocar sozinho. Eu chegava la
ficava olhando, chegava em casa botava a posi¢gao, ndo sabia, ia
colocando ele empenado, ai depois comprei um violdo, comecei a
trabalhar no violao melhor e ai fui treinando as notas, depois perguntei
a um colega, como é o nome dessa nota, ele disse “é¢ Do”,
____colocando Do, e essa aqui como € o nome? “Aqui é Ré”. Ai depois
peguei uma revista, comecei a dar uma olhadazinha, né? E tanto que
hoje eu ndo sou especialista em violdo, sei as notas simples, a basica
mesmo. Nao me dediquei a estudar, a aprender, sei 0 basico, basico,
basico. Comecei a tocar na igreja assim mesmo. Sabia duas notas,
tocava a missa toda. Cantava as musicas naquela mesma nota. O
pessoal ia embora, ficava aquelas notas ali tocando a mesma nota em
tudo (informacgao verbal).

Alexnaldo, que também é professor de Biologia e agente de combate a
endemias na cidade de Terra Nova-Ba, diz ndo ser de familia de sambadores, embora
sua tia e sua vo, de alguma maneira, alimentasse essa tradigdo. O samba, de alguma
maneira, sempre esteve proximo do ambiente no qual ele vivia, mesmo nédo se

envolvendo diretamente. Em suas palavras:

Eu nédo sou de familia de sambador diretamente. Tinha minha tia que
dava caruru, rezava Santo Anténio. Ela que gostava do samba, dava
reza, caruru, e fazia o samba de roda, e eu pequeno eu ja
acompanhava o decorrer.” Entdo minha vo, também ndo é
sambadeira, mas também dava caruru e tudo mais, fazia parte. (...)Eu
tinha um tio que ele fazia samb&o. Sambao que era s6 o 105, sem o
samba de roda, o 105, o timbau, tamborim, pandeirozinho, que ai ja
tinha um sambao, que essas musicas vai se misturar de qualquer jeito.
Entdo eu também acompanhava, mas o samba de roda, eu faco
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melhor. Alguns instrumentos, a maioria deles, no samba de roda, eu
toco, nao 100%, mas acompanho normal (informagao verbal).

A necessidade de ser o violonista do grupo fez com que precisasse se dedicar
e buscar um maior desenvolvimento tocando samba. O que foi acontecendo aos
poucos, a partir da pratica de acompanhar o Mestre Celino, que além de violeiro do
grupo também é seu sogro. “Ai comecei a ensaiar com Mestre Celino, ele tocava I3,
eu ia acompanhando, eu descia ele ia atras, eu subia ia atras um do outro, que o

samba de roda nao precisa ter aquelas notas todas (informacéo verbal).

Mas depois eu fui me especializando, ai enfim, voltando pro samba,
como eu sabia ja algumas notas, as basicas, entdo eu pensei que era
so trés notas no samba que tocava: Sol, Ré, D9, era mais Sol - Ré,
Sol - Ré, e ai vai em D6. Hoje ja boto umas notinhas legalzinha, ja
acompanho, se desce ja desco junto, junto também o La menor, La
maior, o Mi maior, ai da uma incrementada na musica. Mas é so isso,
eu falei, da pra tocar, o samba. (...)Celino faz todo o trabalho 13, eu fico
s6 aqui em cima, sé marcando, no bordao, ndo fago tudo, ndo da nao
(informacao verbal).

Para Alexnaldo o seu aprendizado foi “aquela coisa de vocé olhar e
acompanhar, eu fui assim” (informacgao verbal). Com base nos relatos dele, poderia
inferir que o Grupo Filhos da Terra foi a sua escola de Samba de Roda.

3.2.2.3 Mestre Milton Primo

Milton Primo € o principal responsavel pelo processo de transmisséo do toque
da viola machete na Casa do Samba Mestre Zé de Lelinha em S&o Francisco do
Conde e também é coordenador da casa. Ele nasceu em Sao Francisco do Conde,
no bairro da Pitangueira, onde permaneceu até o inicio de sua adolescéncia, bairro
esse que também sedia o grupo Samba Chula Filhos da Pintagueira capitaneado por
Seu Zeca Afonso. Milton explica que tem lembrancas das tradi¢ées culturais como o
lindroamor, o reisado, o bumba meu boi, a queima da palhinha, a capoeira e que em
todas essas manifestagdes o samba e a viola estavam presentes. Essas vivéncias
foram fundamentais para que ele adotasse uma definicdo que para ele € muito cara
sobre o samba de roda. Ele diz que teve um professor que deu a definicdo mais
perfeita de samba de roda para ele: “ele dizia que o samba é o denominador comum

das manifestacdes culturais, e € verdade. Entao cresci nessa atmosfera, com o samba
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de roda e com a presenca da viola” (informagao verbal®®). Seguindo a caminhada da
vida, ainda adolescente foi morar em Santo Amaro da Purificagcdo-Ba, depois foi para
a capital baiana - Salvador, onde formou-se em Ciéncias Contabeis. Apos formar-se,
retorna e torna-se servidor publico da Prefeitura Municipal de S&o Francisco do
Conde-Ba. Quando pergunto sobre sua formag&o no instrumento Milton diz que:

com 16 anos, com 14 pra 16 eu fui trabalhar no supermercado do meu
tio aqui na Avenida Santa Rita pra poder ter dinheiro pra comprar um
violdo(...). Meus pais ndo tinham essa condi¢cdo financeira muito
avantajada, entdo eu tinha que trabalhar. Entdo, com 16 anos eu
comprei um violdo. A partir dai, comecei a amadurecer musicalmente
e tal, ja com essa influéncia da musicalidade que eu ouvia aqui, que
eu ja te falei (informagao verbal).

Como ele explicita, a sua iniciagdo no mundo das cordas dedilhadas foi com o
violdo, no qual ele tocava as musicas que ouvia nas radios, embora ja tivesse uma
viola que ganhou de Mestre Boido ainda na infancia, qual ele diz que usava para
brincar. Milton diz que é autodidata, que nunca teve uma formacgéo escolar no campo
da musica. Diz que o que fazia era experimentos na viola e o interesse real por ela s6
veio mais tarde. Para aprender este instrumento foi necessario reativar as memorias
de infancia, as memorias do mestre Zé de Lelinha tocando na Pitangueira. No entanto,
ele diz que ironicamente, a sua principal “referéncia de viola n&o foi nem tanto Seu Zé
de Lelinha, eu tive mais um contato visual com Seu Zezinho de Campinas”

(informacg&o verbal).

A partir dai, entdo...as referéncias que eu tive era justamente essas
que eu te falei, aquela memoéria que eu tinha dele, da infancia, da
adolescéncia, de Seu Zé de Lelinha tocando. Seu Zezinho que eu vi
muito mais tocar do que o proprio Zé. O dossié do IPHAN na época,
do samba como candidatura a patriménio, foi feito um CD. Foi na
verdade assim a unica referéncia em termos sonoros de um CD de
Seu Zé de Lelinha tocando, somada aquela experiéncia que eu ja
tinha, auditiva, aquilo ajudou bastante (informagao verbal).

Milton fala também sobre como a produg¢ao de materiais de registro, como CD’s
e livros no campo dos sambas do Recéncavo ajudaram no seu processo de formagao

enquanto violeiro e para a sua aprovagdo como membro do grupo Filhos da

50 Todas as citagbes de informacao verbal atribuidas ao Mestre Milton Primo s&o oriundas da entrevista
concedida no dia 27 de Outubro de 2018, na casa do mestre, na cidade de Sao Francisco do Conde-
Ba.
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Pitangueira. Ele também relata outro processo importante na sua formagéo que foi

sua relacdo com Boiao.

Pra no caso ouvir com mais fidelidade, como era que Seu Zé de
Lelinha tocava, justamente para ter a aprovacdo do mestre Zeca
Afonso, e também eu disse “preciso escutar um pouco”. Esse trabalho
também, quando eu cheguei I3, viola instrumental brasileira, ela teve
até aqui, Andréa, é isso mesmo, Andréa Carneiro. E um trabalho de
violeiros do Brasil e Seu Zé de Lelinha esta registrado aqui. Nao leio
pauta, mas tem uma faixa que a gente deu pra escutar, é basicamente
0 que ele toca, s6 que sem orquestra percussiva, e isso também
agregou, e logicamente vocé escutando samba da regido, Seu
Zezinho que te falei. Também teve Mundinho que foi discipulo dele,
eu aprendi um pouco também depois com ele, em termos de
musicalidade, ele tocava violdo. Sim, isso & importante, Boido, em
termos de oralidade. Eu perguntava brincando “Boido, faga aqui um
solo, como é que Zé tocava na viola?” Isso é bacana! Ele ai fazia. Ai
eu falava “isso aqui ta certo?” Ele “ta certo”. Ai seria bom até
demonstrar. (...) Entdo eu transpus, fiz uma transposi¢do. O que ele
falava, eu tenho isso até em video se vocé quiser (...) Eu tenho. Ele
fazia muito pouco, foi contemporaneo dele, e sempre eu pergunto “ta
certo aqui, Boido?”, “ta certo” (informagao verbal).

Milton também diz que até 12 anos atras ele n&do tinha uma relagédo intima com
o0 samba de roda. Foi o samba de roda que o convocou para ser mais um guardido

dessa tradicao ancestral. No trecho abaixo ele explica como se deu esse chamado.

Entdo, em 98[1998] o Samba Chula Filhos da Pitangueira estava com
as atividades paralisadas porque Seu Zé de Lelinha, o violeiro do
grupo, estava acometido de um derrame, um Acidente Vascular
Cerebral, e ele estava sem poder tocar, né? Entdo, Seu Zeca Afonso,
dentro da rigidez do mestre do samba, ele paralisou as atividades do
grupo porque nao tinha violeiro, isso foi em 98[1998]. Djalma que era
filho dele, sabia que eu tinha uma viola, ele chamava gugunza, é um
verbo que eles usam, e falou comigo “olha, a gente ta parado, as
atividades parou e tal, e eu sei que vocé toca viola e tal...eu sei que
ele chegou pra Zeca Afonso e falou “olha, tem Milton, que € meu amigo
e tal, musico, eu sei que ele toca, a gente poderia conversar com ele
e tal, nesse sentido”. Eu sei que Zeca Afonso me liga, dizendo que o
grupo ia fazer 40 anos, estava praticamente sem violeiro, e estava
realmente. Quem tocou nesse dia foi Seu Zezinho. Entéo, eu ja estava
até presente nesse dia, né, mas Seu Zezinho disse que ja ndo queria
mais nada com samba, que também ja estava doente e tal, e nesse
dia Seu Zeca Afonso me perguntou se eu gostaria de fazer uma
experiéncia, de fazer uma espécie de ensaio e tal, pra possivelmente
fazer parte do grupo. Isso foi 2008. Eu sei que la se vao dez anos,
praticamente, dez anos, 2018, que eu assumi a cadeira de violeiro no
grupo (informagéao verbal).
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Também conversei com Milton sobre a sua experiéncia com o Samba de roda,
bem como com a transmiss&o do samba de roda. De maneira muito orgulhosa ele diz
gue nesses cerca de 10 anos de relacdo mais proxima com essa tradigao, assumindo

a cadeira do Mestre Zé de Lelinha,

a gente fez diversas viagens, ganhamos editais, gravamos CDs pela
Fundacgao Cultural, ganhamos o direito de gravar um CD digno, em
estudio, participamos de diversas entrevistas, programas de televisao,
convites de universidades e tal, entdo sdo 10 anos de trabalho, dando
continuidade (informacgao verbal).

Milton também explica como comecgou a sua atuagdo no campo da transmissao

do Samba de roda.

Porque é o seguinte: a gente comegou em 2009...Seu Zé faleceu em
2008. Em 2009 a gente teve um estalo de vamos criar uma Associacéo
pra manter a memoria dele sempre viva, ativa...Em 2009 a gente criou
essa Associagao (...)Foi criada a Associagao Cultural José Vitorio dos
Reis e prematuramente um projeto de salvaguarda do préprio IPHAN
e da propria ASSEBA, que é Associacdo dos Sambadores e
Sambadeiras, a gente antes disso ja desempenhava junto com a
comunidade oficinas, o processo de transmissao ja comegou desde
essa época ai.

Entédo a gente tinha a transmiss&o do samba chula, o samba de roda,
a questdo da harmonia, da preservacdo da viola machete, do
repertério ancestral, que é justamente uma das minhas maiores
preocupacdes. Era além da pesquisa, do registro, a transmisséo, e a
salvaguarda desse repertorio.

Vocé deve saber, o proprio dossié ele mapeou quatro violas machetes
em 2004, no Recdncavo. Na verdade, existiam mais, eu tenho aqui
umas seis, antigas, que eu tinha. Boido me deu na época. Em Santo
Amaro eu sabia onde tinham umas trés violas, mas pra vocé ver o grau
de extincdo de quase desaparecimento da viola. Entdo essa foi
sempre minha preocupacao realmente, a de preservag¢ao primeiro do
repertorio ancestral, mas ai a gente ja tem que ir pra outro bragco do
projeto, porque também a gente tinha que resgatar a feitura artesanal
dela.

Sim, entdo em 2009 a gente criou a Associagdo, eu submeti a
Prefeitura isso, na época ja foi em 2012. A Prefeita era Rilza [Valentin],
ja com o projeto “Essa viola da samba”. A gente ia fazer o qué? la
comprar na mao de Seu Tonho de Duca, que foi o construtor de
algumas violas que eu pedi, antes de Rodrigo [Luthier Rodrigo Veras]
ver essa, que eu vou chegar la. Tonho de Duca fez aquela viola la.
Entdo, o que era o projeto, eu ia comprar na mao dele, dez violas.
Ainda lembro, ele me pediu quatrocentos reais em cada viola, o projeto
era barato. Doze mil reais pra comprar viola, alguns instrumentos da
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orquestra percussiva pra eu poder transmitir as aulas de viola
machete, pra os meninos. A gente chegou na beira de ser
contemplado pela Prefeitura, o convénio saiu, foi assinado. Eu sei que
entrou o periodo eleitoral, o juridico embargou e tal, a Prefeita
mergulhou na campanha politica e o projeto ndo vingou. E ai ja veio
2014, ai sim a Petrobras abriu um Edital chamado “Petrobras
Comunidades”, onde ela ia patrocinar projetos e abranger essa area
de atuacdo dela. A gente entrou ja também com “Essa viola da
samba”, ai sim com a parceria com Rodrigo Veras, o luthier
pernambucano. O projeto ai ja mudou a feitura, né? A gente ia
contemplar a lutheria, que era o resgate da feitura artesanal, a
proposta era capacitar um grupo produtivo de dez artesaos, em dois
anos. No primeiro ano eles iam construir dez instrumentos, junto com
o mestre, né?

Ao término desse primeiro ano, eu peguei essas violas produzidas e
abri as aulas de execugdo instrumental. Entdo eu ja tava
contemplando, além do resgate, o outro bragco do projeto que era a
preservacao do repertério ancestral. No segundo ano, esse grupo se
aprimorou com ele ainda, construiu mais dez violas, a gente, cinco,
destinou pra geragéo de renda do grupo produtivo e cinco violas nos
doamos que era também uma preocupagao sempre do projeto, né?
Nés doamos cinco violas, a gente deu pra Aurino de Maracangalha,
Celino de Terra Nova, Seu Ferrolho que faleceu, de Muritiba, Seu
Manoel de Sao Sebastido de Passé e Seu Aloisio de Berimbau,
Conceigao do Jacuipe. Entao, o projeto mergulhou no Recéncavo, nas
comunidades de samba, as cinco violas machetes, que estdo ai
tocando. Foram reintroduzidas nas comunidades, né? Acabou o
Projeto Petrobras, foram dois anos.

Imediatamente nés fomos contemplados pelo itat Cultural. A proposta
ai ja foi, eu diria, um aprimoramento do grupo produtivo. A gente
conseguiu que dois alunos fossem fazer uma Especializagdo com
Pedro Santos, la em Guanambi, uma referéncia na luteria de
bandolins. Entéo, foi Enoque com Adson. O grupo produtivo continuou
sendo mantido pelo Projeto, a gente pdde comprar mais produtos, as
madeiras que sao caras, as tarrachas, [que] sdo importadas e tal, e ai
o Itau viabilizou mais um ano de projeto pra essa viola da samba. Isso
foi em 2017. 2018 a gente t4 caminhando. Entdo era isso, a
preocupagao justamente foi essa, ndés conseguimos. Hoje, ja
praticamente a gente ja construiu, seguramente, mais de 80
instrumentos em quase 5 anos de projeto, ou seja, a feitura artesanal
foi materializada.

A gente ja tem um grupo produtivo € a nossa preocupacao que é
sempre a da pesquisa, transmissdo e preservacdo do repertorio
ancestral, que sempre foi o meu carro chefe, porque quase
desaparece, seguramente, Luan, eu ndo sei, ndo saberia dizer a vocé
qual o quadro atual da viola, em termos de confec¢ao, em termos de
utilizacdo das comunidades do samba. A gente se orgulha de ver uma
nova geragao de criangas, cantando chula, participando até das
oficinas de construgdo, como observadores, com grupos de samba, se
apresentando em eventos, entdo, eu acho o projeto vingou nesse
sentido (informagao verbal)
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Entendido quem s&o esses mestres e tendo tido um pequeno panorama sobre
as suas formacgodes e atuacdes no campo da transmissao dos sambas do Recdncavo,
chega o momento de entendermos como acontece o processo de transmissao nas

casas de samba conduzidas por estes mestres.

3.2.2.4 A transmissao dos sambas do Recbéncavo nas casas de samba Mestre Celino

e Mestre Zé de Lelinha

Como dito anteriormente, neste momento farei o exercicio de apresentar as
informagdes cedidas pelos mestres com algum trato do ponto de vista de uma
apresentacao didatica, mas sem grandes intervengées no campo das interpretagdes
do que foi falado, buscando preservar suas concepgcdes para analisa-las

oportunamente.

A transmissdo do samba na perspectiva dos Mestres consultados tem o
objetivo principal de formar novos sambadores, como diz Alexnaldo dos Santos ou
como mais uma estratégia de salvaguarda da viola e do repertorio ancestral, na

perspectiva de Milton Primo.

Alexnaldo dos Santos: a intencao é essa: formar novos sambadores.
Porque o que é que acontece? o que é que esta acontecendo? os
sambadores estavam morrendo, ninguém tava ligando mais pro
samba de roda. Por isso que esse trabalho surgiu, a ideia de formar
essas oficinas (informagéao verbal).

Milton Primo: Mas o foco € mais a viola, a procura e o objetivo do
projeto, sempre foi mais a viola, o violdo veio mais como
consequéncia, mas também faz parte (informagéo verbal).

Do ponto de vista da condugdo da aprendizagem, os encontros sao
administrados de maneira que os participantes aprendam coletivamente, a partir da
pratica. Foi observado na fala dos entrevistados uma grande importancia atribuida a
vivéncia do samba, ao aprender fazendo, na pratica. Mas também de aprender com
os outros integrantes do grupo. Me pareceu que essa aprendizagem nao esta
centrada na figura do mestre, como pode ser visto na fala de Milton Primo e de Mestre
Celino:

Milton: Porque o processo de desenvolvimento acho que tem que ser
por ai também. Ele tem que se sentir também dentro daquela
atmosfera. “Nao, eu sou capaz, eu sei fazer’, “Olha, o samba deu
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certo, saiu bonito!” E isso até instiga o aluno a se dedicar, a estudar
mais. O processo € esse, de querer mais (informagéo verbal).

Celino: Porque sem tocar, sem bater, ndo aprende de jeito nenhum, e
ai na Casa do Samba nao tem jeito que eles ndo aprenda. As vezes,
quando eu t6 aprendendo, sou rude um pouco, mas vocé é mais
inteligente na minha beira, eu ja fico aprendendo com vocé, ja fico
aprendendo que vocé ta falando certo, ndo é? (informagéo verbal).

Pude observar na fala dos entrevistados algumas diretrizes que me remetem a
alguns processos do campo metodoldgico, que pode langar luz para ao entendimento
mais especifico deste processo de transmissdo. Um deles € o campo da
administragcdo da turma, onde foi destacado que os participantes geralmente ficam
dispostos em uma roda e as estratégias de transmiss&o geralmente se fazem presente
nesta configuracdo. No entanto, quando ha especificidades a serem trabalhadas,
estes participantes sao separados para trabalhar as individualidades que se fazem
necessarias, uma delas, por exemplo, seria o toque da viola e/ou do violdo, que
quando necessario, € transmitido separado do grupo percussivo para so depois ser
integrado. As estratégias de transmiss&o utilizadas s&o muitas, de acordo com os
relatos. Sao alicercadas na oralidade, com auséncia absoluta de registro musical
escrito graficamente, como pode ser observado nesta fala de Milton Primo.

Milton: Entdo, eu ja lhe disse, eu ndo tenho formagéo tedrica, de
musica e tal. O meu processo...eu ndo uso nem o caderno, nem um
quadro, € meramente presencial e vivencial. Assim como eu escutei e
observei, € o método que eu uso com eles. As aulas sao
essencialmente praticas em observagao, e eles sentam no banco
como eu, e o samba é feito, na pratica. (...) Eu ndo uso material
didatico, € meramente de observagido e ensinamento oral. Foi assim
que eu aprendi e assim que a gente transmite, e nas proprias rodas
de samba, nos ensaios semanais, tercas e quartas, religiosamente, a
gente estava la com eles (informagéao verbal).

Mestre Celino: Aqui ensina violdo, cavaquinho e a viola, e ndo tem
um caderno pra aprender o cavaquinho. Violao, metade aprenderam,
mas ele gosta mais de tocar violdo e a viola, porque eu fico mais na
viola, eles também gostam de ficar mais na viola, pra aprender mais
(informacao verbal).

Os sambadores consultados, Milton Primo, Alexnaldo e Mestre Celino, séao
unadnimes quando narram o0s processos de transmissdao que sao utilizados nos
encontros. Em seus relatos pude destacar algumas estratégias que foram recorrentes

em suas falas, que sido: a experimentagdao; a demonstragcao; o processo de
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imitacao; o uso de onomatopeias, como partituras orais; a escuta; a
observacao; e a vivéncia. Em relacdo a motivacao, todos falaram sobre desenvolver
nos participantes um sentimento de pertencimento e responsabilidade com o samba
de roda, trazendo o apelo da ancestralidade e da heranga cultural, como podemos ver
abaixo:

Alexnaldo: (...)E o que sempre falava pra eles, como Mestre Celino
coloca (...): “que a gente tem que gostar daquilo que faz”. E primeira
coisa, que samba nao da dinheiro. N&do va pra la achando que é igual
a vocé ta numa banda pra vocé ir de qualquer jeito, vocé tem que
gostar daquilo, tem que gostar. A primeira, é vocé gostar daquilo que
faz, e pra vocé tocar samba de roda, tem que amar o samba de roda.
Mesmo eu, que ndo sou... alids acho até que gosto mais de samba de
roda, que certos herdeiros de samba. Por exemplo, ser filho de
sambadeira e de sambador, mas vocé nado faz o que fago, um
exemplo, deixa pra la, ndo t6 nem ai, vocé faz. Entdo vocé tem que
gostar daquilo que faz. Entao a primeira pergunta pra fazer, pergunta
pra ele “vocé gosta de samba de roda?”, ai ele ndo vai saber responder
se gosta, ele tem que participar, entdo ja orienta ele. E a segunda coisa
0 que ele ta fazendo ali, € pra manter viva a tradicdo do samba de
roda, tem que passar essa ligacdo pra ele. Entdo, eu acho que o
essencial é esse, vocé deixar claro pra ele que ele tem que gostar do
que faz e ta fazendo pra manter viva algo que é importante pra cultura
local, estadual ou mundial, vamos dizer... (informagao verbal).

Mestre Celino foi um pouco mais enfatico nesta questao. Ele narra que fala aos
participantes sobre a relacdo da sua devogdo com Cosme e Damido e sua relagao
com a viola e com 0 samba, assim deixando aberto para que cada um crie o seu lago

de responsabilidade e devogao com a tradigcio.

Celino: Primeiro canta a musica de Sao Cosme, a metade fica...
explico a eles como eu aprendi, que é pra eles também fazer a mesma
coisa, mesmo que nao faga nada, mas faga uma promessa, pouca
coisa que tudo vai ta na cabeca, porque se deixar também assim a
toa, ndo vai aprender, né? So6 se tiver muito interesse mesmo. Mas
esses meninos, hoje aqui ndo, mas nesse mundo de meu Deus que
esta cheio de droga, os meninos ja vai pra droga do que pra aprender
alguma coisa que preste, né nao?

Luan: Ai cantou a musica de Sdo Cosme. Ai botou os meninos pra
fazer a promessa. E ai faz como pra esses meninos tocarem?

Celino: Nao rapaz, eles ai, eles que vai fazer

Luan: Sim, eles
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Celino: Porque eu mesmo nao fago néo [a promessa]. (informagéo
verbal).

Quanto aos conteudos trabalhados nos processos de transmisséo, de acordo
com as entrevistas, pude também destacar alguns pontos que nos orientam nesse
sentido. Do ponto de vista técnico, apenas Milton Primo foi mais taxativo ao
demonstrar e dizer que fazia alguns exercicios mecanicos desconectado das musicas.
No entanto, embora ndo tenha sido explicitado na fala deles, percebo que a técnica é
trabalhada de maneira aplicada aos rituais sonoros, conceito trazido por Milton Primo.
Ainda no que tange ao ensino da viola e do violdo foi destacado o conhecimento do

braco do instrumento e o posicionamento de acordes.

Dentro do ritual sonoro, outros conteudos emergem e dialogam com trabalho
dos outros mestres. A ideia de marcacédo, que seria o0 acompanhamento do violdo
utilizando frases melddicas na regido grave do instrumento. A ideia de base, que esta
ligada ao acompanhamento feito pela viola quando o cantador esta gritando a chula,
0 que se difere da base percussiva, que se utiliza do mesmo termo para se referir ao
acompanhamento dos instrumentos de percussao. A passagem, que € o momento
gue as sambadeiras entram na roda para sambar e também demarca o inicio do ritual
do samba chula. O canto, foi outro conteudo amplamente explicitado pelos mestres.
Em relagdo ao ensino da viola também foi destacado o vocabulario de toques. A
fluéncia, foi um ponto destacado como fundamental para que os participantes possam

ter éxito no ritual do samba.

Quanto ao repertorio percebi uma grande preocupagéo com a tradigdo. Existe
um cuidado com o resgate e manutengédo das chulas cantadas pelos Mestres mais
velhos, mas também ha espago para composi¢ées novas, inclusive dos jovens
sambadores. Ha também uma preocupacado didatica com a sele¢cdo do repertorio,
como podemos ver nas falas de Milton Primo e de Alexnaldo:

Milton: eu também sou adepto a manutencao, claro, da tradicédo, das
regras, a gente ndo mexe nisso logicamente, foi assim que aprendi.
Mas como é que posso dizer? Eu tento arejar no seguinte sentido, o
repertério, tanto é que a gente ja gravou um CDzinho com cangbes
autorais, sem deixar de lado também a tradi¢gdo, né. A gente tem um
repertorio ja autoral, a gente compés especialmente pra eles, mas sem
deixar de trazer a tradicdo, o que Seu Zeca Afonso canta, o que Boido
cantava, o que Joao do Boi canta(...). Sim, até mesmo pra arejar um
pouco, né? Eles também se situarem na época também, tentando
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fazer esse link com o atual e com o passado. Eu trago muito a questao
da comunidade, eu uso muito Gurujé, Pitangueira, viola.

Formei meu samba

Na subida da ladeira (todo mundo vai ter que ir pra la mesmo, né?)
Formei meu samba

Na subida da ladeira

Convidei o pessoal

Eh pra vim sambar na Pitangueira

Convidei o pessoal

Pra vim sambar na Pitangueira

Entao, eu trago a comunidade, bairro, a casa do samba, essa aqui:

Eh, eu hoje vou sambar

Eh, eu hoje vou sambar

Eh, eu hoje vou sambar

Eh, eu hoje vou sambar

Afinei minha viola no Gurujé
Vou la na Casa do Samba

Na viola do Seu Zé

Eh, Sdo Bento, Baixa Fria
Campinas, Marapé

Eu vou Ia (relativo)

Eu vou 14, eu vou 14

Eu vou 14, eu vou la pra sambar
Eu vou 14, eu vou 14

Eu vou 14, eu vou la pra sambar
Eu vou 14

Entdo a gente comeca a ganhar os alunos, trazendo essas coisas
deles, da rua, da comunidade, da cidade. (...) Isso quando eu vou ver
aquelas chulas algumas sao dificeis, até pra os mais experientes
cantar e tal, onde até a vivéncia é mais simples, métrica seja também
de facil entendimento, posso fazer uma, porque, de Jodo pra eles,
essa eles cantam sempre

Oh oh carreiro

O carro virou na ladeira
(Eu julgo ser simples pra eles)
QOiaa, hehe, oiada hehe
Andorinha preta de
Caiu no lago da pegada
Na beira do rio e mar
(Bem simples)

QOiaa, ieie

QOiaa, ieie

Andorinha preta

Leled, lelé lala

Cheguei agora

Boa tarde pessoal

E o repertério deles (informagao verbal).
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Alexnaldo: (...) falo pra ele “vocé tem que compor a sua chula”, vocé
canta a chula dos outros, tem que fazer a sua. E o momento, o que ta
acontecendo no momento, a politica, fala a politica, é a fome, fala da
fome, mas tudo ali criado no momento; esse bate papo aqui, vamos
criar uma chula, um relativo, entdo, é o natural. Ndo tem esse recurso
de perseguir essa linha, € vocé criar o seu. De vez em quando, eu
fago umas chulazinhas, escrevo la pra ndo esquecer, né? Chamo os
meninos, desses que aprendeu la, que eles fazem as coisas dele 13,
acontecimento, ele teve um relacionamento com alguém, n&o deu
certo, “eu fui procurar a filha do fazendeiro pra namorar, mas ela nao
quis”, ele ja criou essa chula, entdo um acontecimento do momento,
ou escreve algo que aconteceu no passado, € o que tivesse, fazia.
Tava la trabalhando, catando seu feijao, ta criando a chula; ta la
conversando com seu marido, fazendo sua chula; ta la cortando sua
cana, ta cantando, fazendo a chula, entdo vocé passa essa nogao pra
ele. Como é que vocé ver a chula? A partir do momento do seu
trabalho, (...) alguns seguem essa linha (informacao verbal).

Quando perguntados sobre o que eles entendiam como musica, como samba,

bem como a relagdo deles com estes fendbmenos, as falas trouxeram questdes ligadas

ao pertencimento, responsabilidade, espiritualidade e a relagdo com o sagrado, como

podemos ver:

Alexnaldo: Assim, eu penso muito no manter a tradigo. (...)E isso,
t6 falando do geral, mas foi a partir de um chamado, (...) me chamaram
pra coordenar um grupo, numa cidade la distante, em Terra Nova, e
hoje t6 aqui em Santo Amaro coordenando uma Associagao que tem
acesso a varias cidades do Estado da Bahia. Entdo, pode dizer que o
samba de roda foi tudo pra mim, nessa area cultural. Com o
conhecimento que eu tenho hoje, vou fazer samba de roda. Hoje,
estou executando varios projetos, que eu mesmo escrevi, com 0
conhecimento que eu consegui pegar aqui dentro da ASSEBA, do
samba de roda. Entdo essa parte cultural toda é conhecimento, o
acesso que tenho as pessoas, conhecimento que eu tenho comigo,
gue eu tenho com outras pessoas, foi de la do samba. Entéo é tudo,
de forma geral. Tudo cultura que eu tenho hoje eu agradecgo as
pessoas que coordenaram antigamente essa associagdo do samba, e
que o samba traz ainda hoje, porque tudo que eu fago na area cultural
€ 0 samba, e brigo por isso. Entdo, resumidamente, é tudo na minha
vida na area cultural (informagéao verbal).

Milton: Luan, é dificil conceituar, né? E algo assim, ndo sei, espiritual.
Porque também o samba veio pra mim, eu ja bem maduro. Com quase
40 anos mergulhei mesmo pro samba. As vezes eu trago até a questao
mistica da coisa, porque veio como algo...uma missao, realmente.
Porque eu nao tinha uma relagao intima com o samba, e quando eu
me vi eu ja estava com a responsabilidade de assumir a viola de Seu
Zé de Lelinha, e de repente ver a questdo do projeto. Hoje a gente
lidera mais de 40 criangas, fazendo esse processo de transmisséo.
Coisas que eu com 20, 30 anos, isso ndo passava em minha cabeca
assim. Entédo eu vejo isso também como algo sagrado, porque néo?
Caiu no meu colo essa responsabilidade.
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E pra gente conceituar...o samba é algo sagrado, algo inestimavel que
a gente tem aqui, ja que essa responsabilidade chegou até a mim. Um
patriménio que a gente tem que zelar e fazer essa transmissao porque
acho que meu trabalho a sintese é essa, né? Eu consegui absolver e,
digamos que eu seja esse elo, né? Eu gosto até dizer, porque eu nao
falo, eu recebi duas vezes o prémio de Mestre da Cultura Popular pelo
Ministério da Cultura, justamente pelo trabalho de relevancia que eles
chamam sociocultural, a transmissdo, o intercdmbio entre as
geragdes. Eu trafego com os idosos e com as criangas. Entédo, por
duas vezes, eu recebi essa premiacdo aqui, € uma espécie de
reconhecimento do trabalho. Entdo, vejo como algo realmente,
inestimavel, um patriménio que a gente tem que zelar. E algo sagrado
mesmo (informagéao verbal).

Um outro ponto fundamental para a dialogo que este trabalho se propde a fazer
no campo do ensino de musica € o entendimento da concepgido de
ensino/transmissdo que conduz a pratica educativa dessas casas. Apenas Alexnaldo
foi mais explicito expondo a sua concepg¢ao sobre o processo de transmissao desta
tradicdo. De forma alguma, penso na generalizagado da concepgao trazida por ele. No
entanto, creio que pode contribuir para entendermos a existéncia de multiplas
possibilidades de se pensar o processo de aquisicdo dos saberes. Para Alexnaldo, o
processo desenvolvido por ele é de lapidacdo de um conhecimento que ja esta

presente no individuo e isso vai acontecer através da pratica orientada.

Alexnaldo: (...) as vezes a gente ensina, a gente transmite. Na
verdade, a gente faz assim, a gente ensina, mas nao ensina. Eu
analiso assim, que a gente ja nasce com o saber, s6 precisa ser
lapidado. Entdo as meninas quando chega I3, ja chega sambando, ai
so faz...a gente pede as sambadeiras, as meninas, até a gente mesmo
bater o olho em alguém, que as vezes o samba de roda atravessou I3,
meter um negdcio do pé no chdo, um sapateadozinho ali... (...) Um
miudinho que ela bota no pe, a mulher, que ela mistura o pagode néo
sei 0 qué, fica falando que é bom demais. “Oh, samba de roda é assim,
vocé vai miudinho, o pé mais juntinho, deixa o corpo trabalhar, vocé
vai orientando, entéo ela ja sabe sambar, ai s6 vai orientar. As oficinas
ja sabem. Ja as meninas ja orientam também, por isso que fago assim,
da o instrumento a ele. Eu pego o pandeiro e falo: “mas eu ja vi que
nao é aquele”, entdo, pensar que n&o, vai pegando a marcagéao e la
vai. Entdo, o instrumento dele é a marcacgao, ele ja sabe tocar, a gente
ta lapidando ele. Entdo a gente n&o ta ensinando, ta lapidando, ta
passando, transmitindo conhecimento. Entdo a gente pega o pandeiro,
ele ta errando, vai tocando, vai tocando, tem que aprender. Tocou ali,
viu que errou o dedo, tiro o pandeiro, pegue o tamborim ai, ai € o
tamborim. Vamos comecar a trabalhar em cima do tamborim. Ai o
bangd. Tem umas meninas Ia que estdo no pandeiro, ndo sei 0 qué,
eu falei “pegue esse bangb ai pra gente, ai (fez o som do pandeiro)...ai
poxa, vocé toca bangd, rapaz! (...) Nao é esse nado, entdo a gente vai
s0 lapidando o conhecimento que ja ta dentro de si mesmo (...)A gente
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ja td com conhecimento la dentro, falta a gente ta ali instigando pra
colocar em pratica (informagéao verbal).

E importante entender que a concepcdo de transmissdo esta diretamente
ligada a concepgédo que se tem do que é a tradigdo. Quanto a este entendimento,
Alexnaldo explica que os sambas do Recéncavo ou samba de roda — trazendo o termo
utilizado por ele - € a uma tradicdo na qual a musica esta presente, no entanto ela ndo
se restringe a musica. A relagdo do tocar, do dangar e cantar ¢ indissociavel em se

tratando desta tradicdo. Segundo ele,

o0 samba ele ndo existe sem a musica e sem o sapateado, entéo € tudo
junto. E o tocar, o cantar, é o sambar, é a jungdo. Eu sempre digo
assim, “ndo vejo o samba de roda sem a mulher sambando”, assim
como nao tem o homem, ndo tem a mulher sambando sem os homens
tocando 1a, entdo é o conjunto. O samba de roda ele € acompanhado
quando ta tudo ali, no canto, no toque e no sapateado da mulher. Todo
homem que samba também. Entdo é o conjunto, ndo existe
individualismo. O samba é sé musica, ndo, € musica e a tradi¢gao geral
(informacao verbal).

A caracteristica multifocal desta tradicdo faz com que o seu processo de
transmissdo também seja multireferenciado, fazendo com que o processo de
aprendizagem nao seja gestado apenas nas oficinas, nas aulas. Dessa maneira, a
vivéncia desta tradicdo se mostra fundamental, como ja foi discutido no capitulo 1
deste trabalho. E através da vivéncia que os interessados podem entender como essa
tradicdo ganha vida através dos corpos que se colocam disponiveis nas rodas.
Também é através da vivéncia que se pode sentir, entender o ritual. Esta importancia

fica nitida também na fala do Mestre Milton Primo:

(...)cantar todo mundo canta, tocar todo mundo pode tocar, mas eu
acho também que a pessoa deve vivenciar um pouco a atmosfera que
a gente t4, estdo, eu digo os sambadores, as sambadeiras, o jeito de
falar, até de gritar a chula, ndo sei, talvez uma vivéncia, uma
experiéncia esta mais na comunidade, porque vocé pode chegar, fazer
uma oficina, workshop, “oh o pandeiro é assim”, a letra do samba é
assim, mas e o jeito de cantar, a gente e tal, ndo sei se isso é passado
com a vivéncia, por isso eu digo, talvez estar mais presente, ouvir
mais. (...)Ai eu volto ao que falei no inicio, eu deixo sempre o0 processo
de escuta, que a gente faz a coisa na transmissédo na oralidade na
vivéncia, entdo se ele ndo vivencia, ndo escuta, ndo esta assistindo,
nao ta ouvindo, ele ndo vai reproduzir.(...) Por isso que eu digo, tem
que vir, a gente tem que escutar, tem que observar, ir no caruru, ir no
ensaio, participar efetivamente de uma roda, sentir a atmosfera,
porque o samba é uma vivéncia mesmo (informacéo verbal).
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Essa vivéncia pode ser uma grande aliada na salvaguarda do canto da chula,
que é uma preocupacao trazida pelo Mestre Milton Primo, mas também colocada
como um desafio pelos outros mestres, quando se referem ao ensino do canto. O teor
das conversas nos conduz a entender que € imprescindivel vivenciar os mestres
cantando com suas parelhas, gritando suas toadas para que se desenvolva nos
interessados essa habilidade. Foram unanimes em dizer que muito do aprendizado se
da através do dia a dia, do encontro espiritual, afetivo, emocional com essa tradi¢ao.
Os mestres Celino e Milton Primo tecem algumas palavras sobre essa questéo.

Milton Primo: hoje eu me preocupo muito, com a questéo,
ironicamente, a do canto, porque a gente tem o qué, o samba duro da
velha guarda, Seu Zeca Afonso, Joao do Boi, entdo sdo homens com
quase 80 anos, por uma questao logica, eles nao vao ficar muito tempo
aqui e eu percebo, € uma grande dificuldade, até pra mim, o canto, o
jeito, a gente chama a toada de cantar. A gente tem que comecar a
bater isso com Katharina [Doring], ja que a questdo da viola ja ta
trabalhada, a gente focar um pouco também nessa como professor,
uma pessoa que também tem essa preocupacgao da transmisséao, da
gente trabalhar um pouco a questédo do canto da chula. Eu sei que tem
muitos trabalhos, cantador de chula e tal, mas é essencialmente, as
oficinas que tiverem mais instrumentos percussivos, a de samba,
como sambar, de como tocar. Mas o canto estda um pouquinho
desvanecido. Eu acho que é uma preocupagdo que a gente tem de
direcionar e focar. (...) No samba chula, vocé tem que... a prioridade é
a letra, vocé tem que escutar a poesia, a chula, que é os versos
cantados, sdo as composig¢des poéticas (informagao verbal).

Celino: Aqui, precisa aprender a voz (...) O cantar. Porque samba de
roda sem cantar, ndo vale. Eles cantam, mas nao ta ainda certo no
pegar da viola (...) (informacgéo verbal).

Ainda em relagao a transmissao dos saberes desta tradi¢cao, outra questdo que
emerge é o lugar de fala daqueles que estéo a frente destes processos de transmissao
dentro do contexto universitario. Alexnaldo traz uma importante reflexdo em relacéo a
insercdo dos mestres da cultura popular nas universidades, como parceiros neste
processo de construgcdo do saber. Uma espécie de cota epistemoldgica, no campo da
conducgao da aquisicao dos saberes em contextos universitarios. Além disso, também
destaca a importédncia de se construir uma relagdo mais sustentavel entre a

universidade e os grupos ligados a cultura popular.

Me chamou bastante atencdo observar que nas falas dos mestres eles
consideravam o samba de roda, a chula, como uma tradicdo fundamental para a vida

dos jovens que estavam inseridos naqueles processos de transmissao. No entanto,
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todos eles, os mestres, deixaram transparecer que nao viam o samba de roda como
a unica referéncia cultural na qual os jovens deveriam ter acesso. O que ficou muito
bem colocado € que existe um entendimento de que o samba de roda é um ponto de
partida, “um chao”, uma referéncia, “um lar’ que necessita ser conhecido e cuidado.
Me pareceu que a ideia € que eles pudessem, a partir do samba de roda, expandir

seus horizontes culturais, como Mestre Celino comenta e exemplifica:

Aqui dentro tem que tocar s6 samba de roda, porque aqui tem samba
de roda, por enquanto. Eles tém que aprender samba de roda pra
depois agora...do samba de roda que eles vao tocar um pagode, essas
coisas, pra ele aprender tocar seresta, ele vai aprender através do
samba de roda, porque ja aprendeu as passagens (informagao verbal).

Esse foi 0 “miudinho” dos achados que emergiram através das conversas com
os professores da universidade e os mestres dos sambas do Recéncavo. No proximo
capitulo, esses achados ligados a essas outras existéncias serao discutidos com base
em achados coletados ao longo da minha incursdo no universo dos sambas do
Reconcavo, do ensino de violdao na academia, da minha trajetéria de formagao
musical, educacional e profissional. As referencias teodricas ja apresentadas ao longo
dessa trajetoria também terdo o seu lugar na construgao do dialogo, das pontes, da

zona de fronteira.
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4. PACATATA TANDAM: SAMBA DE VIOLA OU UMA PROPOSTA DECOLONIAL
PARA O ENSINO DE MUSICA ATRAVES DO VIOLAO

Fotografia 9 - Pacatata Tandam Fotografia 10 - A roda

Crédito — Luan Sodré Crédito - Luan Sodré

“Pacatata Tandam” é uma onomatopeia usada por um dos violeiros do Samba
Chula Mirim Flores da Pitangueira, grupo que é fruto dos trabalhos desenvolvidos pela
casa de samba Mestre Zé de Lelinha através do projeto “essa viola da sambal!”, para
me ensinar um toque na viola machete. Lembro que apds uma apresentacao deles,
no quintal da casa do Mestre Zé de Lelinha, pedi para o jovem violeiro me ensinar a
tocar alguma coisa na viola. De uma maneira muito natural, ele me entregou o
instrumento, colocou os meus dedos nas cordas e disse: “pacatata tandam, pacatata
tandam. Vai, toca!” Como é possivel ver na foto acima, ele ndo estava sozinho nessa
empreitada. Assim que consegui executar o “Pacatata Tandam”, o outro integrante do
grupo mirim prontamente comegou a tocar o seu surdo®'. Me senti o sambador! Essa
imagem sera bastante representativa para as discussdes que seguirdo neste capitulo,
onde o processo de ensino de musica e do violao sera discutido.

A outra foto ilustra uma oportunidade na qual o Grupo Filhos da Terra visitou a
Universidade Estadual de Feira de Santana — UEFS e conduziu uma vivéncia de
samba de roda. Este foi o momento onde todos entraram na roda, dangando, cantando
e tocando. Apreciando a imagem a partir dessa leitura, ela também, a foto, ilustra o

51 Instrumento com timbre grave que aparece na foto.
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que sera tratado nesta parte deste trabalho, visto que aqui serdo articuladas as
informacdes que foram apresentadas anteriormente. E neste capitulo onde,
literalmente, tudo entrara na roda. Ou seja, os trabalhos que antecederam esta tese,
os autores discutidos nos capitulos anteriores, novos autores, as existéncias
problematizadas neste trabalho com destaque para o ensino académico do violao
suplementar e o ensino dos sambas do Recéncavo, minha trajetoria de formagéo, bem
como as minhas experiéncias no mundo dos sambas do Recéncavo e do ensino de
musica. Assim como na foto, este capitulo sera um Iécus onde sambas do Recdncavo
e universidade tecem algumas possibilidades de dialogo, sob a mediagdo das
experiéncias acumuladas em minha trajetéria de vida e da reflexdo teorica. Este é o
capitulo onde as fronteiras epistemoldgicas se materializardo a fim de demonstrar

suas tensdes e potencialidades.

Neste capitulo farei jus a colonialidade enraizada na minha formagao aqui
representada pela fragmentagdo do conhecimento. Mas, ao mesmo tempo entendo
que ao usar a linguagem escrita para comunicar o conteudo desta tese, esse recurso
pode ajudar na melhor compreensao do discurso. Sendo assim, busco discutir o tema
central da tese — a Educacdo Musical Afrodiaspodrica a partir de uma proposta
decolonial de ensino de violdo — estruturando a discuss&o em 4 (trés) partes. Na
primeira, intitulada disputa de narrativa como fundamento para os dialogos, pontes,
zona de fronteira e transitos, destaco a importancia de construirmos uma narrativa de
existéncia para que o conhecimento de fronteira possa ser construido. O discurso
parte da explicitagdo da necessidade de reconhecimento de outros modos ser, fazer,
pensar e existir, remetendo diretamente a educacdo musical. E sobre a importancia
de refletir, entender e valorizar as varias possibilidades de pedagogias musicais, das
varias possibilidades de se compreender a musica e varias possibilidades de

‘pedagogias do pacatata tandan”.

A segunda sess&o ¢ intitulada como experiéncias de fronteira. E nesta sessao
que trago experiéncias vividas ao longo da minha trajetoria que julgo importantes no
processo de reflexdo deste trabalho. Na terceira sessdo, chamada de Paradigmas da
colonialidade no ensino do violdao suplementar na UFBA, discuto a estrutura de
colonialidade enraizada no componente, que emerge a partir da analise das
entrevistas. Com isso, o objetivo é identificar pontos de tensdo gerado pela

colonialidade do saber no campo da musica ao, de certa maneira, corroborar com as
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narrativas de inexisténcia ou invisibilizagdo de outras epistemologias. Na sessao
seguinte, nomeada como uma perspectiva afrodiaspérica ou uma resposta decolonial
para a educacao musical e o ensino do violao, retomo as discussdes apresentadas na
sessédo anterior e busco refleti-las a luz de um pensamento afrodiasporico, estruturado
a partir dos sambas do Recbncavo. Nesta sessao os pontos de tensao sio vistos

como possibilidades de construgao de pontes, de dialogos.

Neste sentido, ao final do texto, espero que o leitor ou a leitora ndo fique com
a sensacgao de que leu mais um texto de denuncia e reafirmagao da colonialidade.
Pelo contrario, a ideia € que esse seja um texto propositivo e que, no campo das
ideias, possa apresentar perspectivas de construgdo de um mundo de respeito, de
dialogos, de novos conhecimentos, de compartilhamento, de insurgéncias, de novos

modos de agir, de a¢gdes de combate ao racismo epistemoldgico.

4.1 DISPUTA DE NARRATIVA COMO UM FUNDAMENTO PARA OS DIALOGOS,
PONTES, ZONA DE FRONTEIRA E TRANSITOS.

Logo de saida € importante situar o leitor na perspectiva do dialogo que este
trabalho como um todo almeja, mas sobretudo este capitulo. Esse dialogo acontece
em um ambito de fronteiras epistemoldgicas, permeadas por tensdes, por conflitos,
por disputas e, nesse sentido, nasce a proposta de construir pontes. Essas pontes
nao necessariamente sao pontes harmoénicas e conciliatorias, mas, explorando ainda
mais a metafora da ponte, € a constru¢ao de um caminho que abre a possibilidade de
transitos. Nesse sentido, este capitulo dialoga com o pensamento de Muniz Sodré
(2018), quando ele se refere a ideia de comunicagao transcultural. Ele diz que:

Ndo nos move aqui igualmente o conceito de transculturagéo, pelo
qual o antropdlogo cubano Fernando Ortiz visava a caracterizar a
adogao das formas de uma cultura por outra sem incorrer no risco
estremo da aculturagdo. Isto, para nos mantermos a distancia das
racionalizagdes eurocéntricas que costumam fazer os movimentos de
fusdo de elementos europeus com outros provenientes de culturas
tidas como subalternas, seja em termos deliberados, seja
inconscientes”. Em outras palavras, ndo comungamos com as
sobreposigbes “multiculturalistas”, em que o gosto do pensamento
pelo “exdtico” admite harmonizagdes, mas sempre sob a égide da
l6gica hegemonica. Nossa visada metodoldgica é, antes, induzir a
pratica de uma comunicagéo transcultural, que entendemos como
uma dialogia semiética, nao um dialogo “entre” formagbes que se
pretendam verdadeiras e estanques, mas a légica do frans ou do
vaivém “através” dos limiares do sentido, ndo uma filosofia de portas
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e sim de pontes ou de transi¢cdo para correspondéncias analégicas,
gue nao sao necessariamente conciliatérias ou harménicas, mas que
abrem caminho para novos termos das disputas de sentido (SODRE,
2018, p. 22-23).

Nessa perspectiva, para que estas pontes possam ser edificadas de maneira
sdlida € fundamental que as estruturas sejam apropriadas — estas vém sendo
construidas ao longo desta tese -, mas, sobretudo, que os dois lados da ponte
existam. Em outras palavras, para que a ponte seja construida é fundamental
visibilizar o lado da ponte que historicamente recebe investidas de invisibilizagao,
apagamento, narrativas de inexisténcia, como tratado no capitulo 2, pois ndo é
possivel construir uma ponte de ligacdo que s6 tenha um lado. Assim, este capitulo
continua com a construgdo de uma narrativa a partir do invisibilizado, do
subalternizado, dos conhecimentos e saberes negados, na intengdo de afirmar e
visibilizar aos saberes afrodiaspéricos ligados aos sambas do Recéncavo. Sobre a
discussao desse processo de construgdo de narrativas de subalternizacdo este
trabalho também dialoga com o Muniz Sodré (2018), que ao se referir ao sistema
simbalico dos nag6s, diz que:

Tal é a hipotese que perseguimos neste texto — aplicagdo
metodolégica do que chamamos comunicagdo transcultural -,
tomando como ponto de partida o sistema simbdlico dos nagds, ultimo
grupo étnico imigrado a forga pelos escravagistas brasileiros. As
abordagens etnoldgicas de sua presenca extensiva entre nos
evoluiram, desde fins do século XIX, de juizos francamente
depreciativos — fonte dos preconceitos que alimentaram tanto o
racismo de segregagao quanto o de dominagéo, pds-abolicionista —
para juizos lenientes a medida que os formadores de uma bibliografia
especializada foram dando-se conta da complexidade de seus rituais
e da estabilidade de suas formas institucionais. (SODRE, 2018, p. 12)

Esses juizos depreciativos em relagdo a musica negra também estéo presentes
nas bases da Educagdo Musical do século XX. E indo ainda mais longe, eu diria,
também concordando com o Muniz Sodré, que o racismo esta na base das narrativas
de Educacéo Musical que ainda hoje estruturam muitas praticas no &mbito académico
brasileiro. Como exemplo, trago um trecho que considero racista, retirado de uma obra
de um pedagogo musical cuja produgéo exerce grande influéncia na concepgao do
campo da Educac&o musical e na construgdo dos paradigmas da Educagédo Musical
do século XX. O autor diz que:
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A excecao de certos casos de musica negra, oriental ou outra, faz-se
musica ndo com os sons, mas sim com relagdes sonoras. E, portanto,
com o intervalo melddico que principia a musica e que o ser humano
exprime o seu amor pelo belo sonoro, as suas emogdes, 0S seus
sentimentos. (...) Mas é necessario sublinhar dois pontos importantes:
1°) Aquilo a que se chama correntemente musica, nos Negros, é na
maioria das vezes apenas ritmo pré-musical; e a melodia, por
exemplo realizada ao xilofone, nao é em geral sendo ritmo
<<colorido>>, isto &, intensificado, enriquecido por uma variedade de
sons mais claros ou mais sombrios, mais fortes ou mais suaves; pode
fazer-se uma observagdo analoga no dominio da cor, em relagéo a
desenho (ritmo); 2°) Quando os Negros realizam melodias sao
muitas vezes inconscientes como tal, e estdo préximas do grito,
do dinamismo vocal instintivo; as palavras, quando as ha, contam
pouco, e a melodia ndo é uma ilustragao delas. (WILLEMS, 1970,
p. 71-72 [grifo nosso])

Nesse sentido, a depreciacio, a constru¢cdo de um discurso, de uma narrativa
de deslegitimacao, esta presente na constituicdo da area da musica, bem como da
Educacdo Musical e, consequentemente, nas suas diversas possibilidades de
materializagdo, como € o caso do ensino de violdo. Como, ao meu ver, fica explicito
no trecho citado, existe uma afirmacédo de uma referéncia valida e uma outra que
pertence a um “ndo-lugar”’, a uma “ndo-musica”, a zona do nao ser. Aqui relaciono
esse nao-lugar na musica com o mesmo nao-lugar que destaco ao refletir a existéncia
da populagédo afrodiaspérica no Atlantico Negro, na introdug&o e no capitulo 2 deste
trabalho. Retomando a metafora da ponte, é como se tivéssemos uma margem de um
rio, que negasse a existéncia do outro lado, assim n&o tem como ter ponte, pois a
grande narrativa € que essa ponte nao levaria a lugar nenhum, ja que o outro lado n&o
existe. Esse outro lado, neste trabalho, tem sido entendido como essa outra existéncia
que também é musical, uma outra referencia de educacdo musical, uma educacéao
musical Afrodiaspdrica, na medida que esta é entendida como uma referéncia
subalternizada. No entanto, essa ideia se aplica a qualquer referéncia subalternizada
pelo projeto de colonialidade que vem sendo discutido neste trabalho. Sobre isso
Muniz Sodré (2018), diz que:

Mas essa ideia de “humanidade” fachada ideoldogica para a
legitimagdo da pilhagem dos mercados do Sudeste Asiatico, dos
metais preciosos nas Américas e da mao de obra na Africa —
consolida-se conceitualmente, na medida em que contribui para
sustentar o modo como os europeus conhecem a si mesmo: “homem
plenamente humanos” e aos outros como “anthropos”, nao tao plenos.
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O humano define-se, assim, de dentro para fora, renegando a
alteridade a partir de padrbes hierarquicos estabelecidos pela
cosmologia crista e implicitamente referendados pela filosofia secular.
Desta provém o juizo epistémico de que o Outro (anthropos) nao tem
plenitude racional, logo seria ontologicamente inferior ao humano
ocidental. E um juizo que, na pratica, abre caminho para a justificagao
das mais inominaveis violéncias. (SODRE, 2018, p. 13-14)

O trecho citado dialoga e problematiza a conceituagdo de musica feita por
Willems. Minha formagao também é fruto desses processos de negacgéo, resisténcias,
tensdes, dialogos, negociacdes, pontes. Dessa forma, a minha trajetoria me levou a
ocupar esse territério onde ao mesmo tempo que sou o outro também me apropriei
daquilo que a colonialidade impde como a referéncia valida. Sendo assim, me incluo
nesse trabalho a fim de que as pontes construidas em mim, possam, de alguma
maneira, auxiliar na constru¢ao das pontes deste trabalho. Mais do que isso, por me
considerar um habitante dessa fronteira epistemoldgica, me coloco neste trabalho
para além da crenga da perspectiva parcial do discurso defendida por Donna Haraway
(1995), mas também como um interlocutor da pesquisa. Sendo assim, a minha
trajetéria também sera um dos parametros articulados na discussao e constru¢ao do

discurso desta tese, como dito anteriormente.

Nessa trajetoria profissional tenho buscado construir uma outra narrativa no
campo da educagdo musical fazendo o exercicio de trazer diferentes referéncias e
visdes de mundo ao me referir a um determinado conteudo. Por exemplo, numa aula
de instrumento, quando vou falar sobre técnica, me recuso a trazer uma verdade
absoluta. A relativizagdo da técnica ndo € uma novidade e é uma realidade mesmo no
campo da escola tradicional do violdao. No entanto, mais do que isso, busco mostrar
outras referéncias musicais nas quais os parametros técnicos sdo outros. Com isso,
busco ndo s6 mostrar a variedade de possibilidade técnica, mas combater a
hegemonia de uma visdo de mundo, mesmo que seja na forma de tirar som de um
instrumento. Disputar essa narrativa ou construir uma outra narrativa, passa por
visibilizar. No entanto, visibilizar com propriedade, com profundidade. Passa por uma
nao folclorizagdo das referéncias que nao sao as hegeménicas. Como coordenador
pedagodgico e diretor musical do projeto Voa Voa Maria, precisei administrar um
processo de selegdo cujo uma das vagas era para alguém que empreendesse um
processo de formagao na area do canto. A busca era por alguém que iria fazer uma

intervencdo musico-pedagdgica em grupo de sambadeiras que mantém viva a
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tradicdo do samba de roda na ilha de Matarandiba-Ba. A maior preocupacéo era a
busca por alguém que né&o visse o Bel canto como a verdade absoluta na formagao
técnico-vocal. Era necessario alguém que entendesse a existéncia de outras maneiras
de se cantar, com outras possibilidades estéticas e, mais do que isso, que tivesse
condigdes de contribuir do ponto de vista musico-pedagdgico respeitando uma outra
existéncia musical. Mas, para que isso seja possivel € necessario conhecer essas

outras existéncias.

4.2 EXPERIENCIAS DE FRONTEIRA

As reflexdes apresentadas neste trabalho comegam a ganhar vida ainda antes
de comecar a caminhada desta tese. Sendo ainda mais pretensioso, diria que esta
discussao poderia ser a narrativa do meu processo de formagao enquanto profissional
do campo da musica e da educagao. No entanto, a fim de direcionar o dialogo, tentarei
fazer um recorte de algumas experiéncias do meu processo de formagédo que foram
fundamentais na constituicado daquilo que entendo ser uma possibilidade de fronteira.
As experiéncias aparecerao durante o texto com o objetivo de ilustrar as discussdes
e colaborar com os dados obtidos durante o periodo de doutoramento. Como foi dito
anteriormente, além das entrevistas, busquei também fazer incursdes no universo do
Recbncavo Baiano, o que me permitiu outros olhares, além de um relacionamento

mais proximo com o contexto dos sambas do Recdncavo.

No final de 2016, como narrado no capitulo anterior, fui convidado a colaborar
com o Associagdo Sociocultural de Matarandiba — ASCOMAT, junto ao grupo de
Samba de Roda Voa Voa Maria. Na oportunidade, na contramao do processo que eu
estava desenvolvendo na pesquisa, que era o de alguém externo que iria até os
grupos, observar, dialogar, com algum distanciamento, fui inserido como alguém
responsavel por uma produgao artistica do grupo. Assim como aconteceu, de certa
maneira, com Alexnaldo e com Milton Primo - como foi possivel entender em seus
depoimentos no capitulo anterior-, também fui convocado pelo samba de roda. O
trabalho era basicamente o de reorganizar o projeto do Ponto de Cultura Voa Voa
Maria e coordenar um processo de formag¢ao que culminaria na gravagao de um disco
e de um produto audiovisual. Até entdo, eu era alguém cuja formagao musical passava

por ter tido experiéncias com a diaspora dos sambas do Recdncavo em Salvador, por
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gostar do género e, por identificagdo, ser um estudioso desta tradicdo, mas parava

por ai.

Coordenar este processo foi um grande desafio visto que essa ideia de
promover formagado musical para um grupo tradicional de samba de roda passava
longe do imaginario que eu tinha em relagao as dinamicas de um grupo ligado a cultura
popular. Os sambadores tradicionalmente nao frequentaram aulas para “aprender a
fazer samba”. Embora o objetivo das oficinas nao fosse esse e sim a preparagao do
disco, foi um grande desafio aprender com as tensdes e potencialidades desta
fronteira, nesse caso, das dindmicas tradicionais de um grupo de samba e da
intervenc&o formal com objetivos artisticos e de demandas da produgéo fonografica.
Ndo €& o objetivo desse trabalho adentrar nos detalhes do processo que foi
desenvolvido com o grupo Voa Voa Maria, mas, este trabalho me ajudou a
compreender ainda mais as possibilidades de negociagdo epistemologica nos
processos educacionais ligados a musica, como no exemplo relatado acima sobre o
processo de selecado de outros profissionais do campo da musica para trabalhar no

projeto.

E interessante perceber que negociacdes estéticas e epistemoldgicas estio
presentes no mundo da musica ha bastante tempo. Na musica brasileira, talvez essa
seja uma das suas grandes marcas. Esse dialogo de referéncias musicais de
diferentes matrizes é notoério nas produgdes de artistas como Gilberto Gil, Caetano
Veloso, Jodo Bosco, Dominguinhos, Roberto Mendes, Tigana Santana, Carlinhos
Brown, Moacir Santos, Orquestra Rumpilezz, Luedji Luna, Baiana System, Virginia
Rodrigues, César Guerra-Peixe, Heitor Villa-Lobos, dentre outros. No entanto, esse é
um processo que ainda é um desafio no ambito do ensino formal de musica, onde os
paradigmas da colonialidade conseguem exercer um controle maior. Creio que o
processo desenvolvido com as oficinas de elementos vocais, elementos percussivos,
elementos coreograficos, elementos identitarios e cordas dedilhadas, no ambito do
processo formativo empreendido no Voa Voa Maria, foi um grande laboratério de
construgéo de pontes e dialogos em uma zona de fronteira. O grande desafio foi o de
promover uma formacéo significativa, que contribuisse para o processo de gravagao
do fonograma e que ao mesmo tempo fosse emancipatoria. Além disso, esperava-se
que o processo possibilitasse que o grupo se apropriasse dos processos da produgao
fonogréfica, afinal o projeto era parte de uma grande rede de economia solidaria e o
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grupo objetivava ser um empreendimento solidario no campo da cultura. Mas, ao
mesmo tempo, o outro desafio foi o cuidado para ndo impactar a estética do grupo, a
poética daquela tradicdo, ndo mudar a identidade daquele fazer artistico-cultural,
cuidar das relagbdes daquela comunidade, além de cuidar para que eles pudessem
construir o processo de forma colaborativa. Para lidar com essa zona de fronteira foi
necessario estar atento as tensbes e buscar maneiras de supera-las através do

dialogo e da promogao de um equilibrio entre os polos de tensionamento.

No ano de 2017 outra experiéncia foi significativa para a construgéo do dialogo
nesta tese. Fui trabalhar como professor de musica em uma escola da Rede Municipal
de S&o Francisco do Conde, a mesma cidade onde esta localizada a casa do Samba
Mestre Zé de Lelinha. Nesta oportunidade, pude ter um contato mais préximo com
algumas criangas locais e, durante as aulas, pude dialogar com a musicalidade delas.
E importante destacar que muitas dessas criangas eram filhas e/ou filhos de
sambadeiras e sambadores e essa referéncia, de certa maneira, se fazia presente na
formacao delas. Algumas, também faziam parte do grupo de Samba Chula Mirim
Flores da Pitangueira. O desafio, nesse caso, foi dialogar com essa musicalidade que
ja se fazia presente, a0 mesmo tempo, promovendo experiéncias musicais
formadoras, sem cair na armadilha de alimentar uma educacé&o musical moldada pelas
violéncias da colonialidade do saber. Ao mesmo tempo, foi necessario o cuidado para
nao frustrar a oportunidade e o direito daquelas criangas conhecerem referéncias que
fossem além da vivéncia sociocultural na qual elas estavam inseridas. Mais uma vez
o lugar da fronteira se fez presente e, com ele, a necessidade de tecer dialogos

epistemologicos, de refletir a partir das tensdes.

Narrar essas experiéncias se mostra importante para mim, na medida que fique
explicito que as fronteiras sdo multiplas. Cada situagdo e cada desafio nos leva a
novas buscas, ao encontro de novas reflexdes, solugdes, novas praticas, construcéo
de novas pontes. O dialogo é a palavra-chave! No entanto, um didlogo n&o opressor,
sem hierarquia do ponto de vista de uma verdade que se sobreponha a outra, o que
nao quer dizer que n&o haja um lugar de fala. Nao se legisla aqui pela construgéao de
um conhecimento imparcial, e sim pela constru¢do de um conhecimento dialégico que
considere outras referéncias sem subalterniza-las, mas sobretudo um conhecimento

que é localizado. Este trabalho se materializa como uma nova busca, como o desafio
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de um didlogo em uma zona de fronteira cheia de tensdes, mas também cheia de

potencialidades.

Neste sentido, a ideia de conhecimento afrodiasporico que esta conectada com
a ideia de existéncia afrodiasporica, de musica afrodiasporica e, consequentemente,
de educacao musical afrodiaspdrica, lanca luz a essa perspectiva na medida em que
esse conhecimento e essa existéncia s&o dialdgicos por vocagéo ou pela sua propria
natureza. A ideia de uma existéncia afrodiaspoérica no Atlantico Negro so existe por se
entender que essas existéncias se materializam a partir do didlogo do
afrodescendente com as outras referéncias identitarias, politicas, territoriais e
socioculturais do seu novo lugar. E a configuragdo de um novo lugar geopolitico, mas
sobretudo, novo lugar sociocultural, cujo principal fundamento é a constituicdo de uma
nova existéncia que é principalmente gestada a partir de transitos existenciais — no
sentido da existéncia. Sendo assim, pensar uma referéncia afrodiaspérica parte
principalmente de uma n&o rotulagao visto que ela é diversa e cada situagdo nos
conduz a uma reflexao localizada. Neste sentido, ser afrodiaspérico € sobretudo ser
de fronteira.

Diante disso, na busca de construir uma proposta de ensino de violdo
decolonial, de fronteira, intercultural, identifiquei paradigmas da colonialidade no
ensino académico de violdo no componente violdo suplementar. Ou seja, pontos ou
racionalidades que geram tensdo e ao mesmo tempo possibilidades de dialogo ao
reconhecermos outras existéncias, outras referéncias epistemolodgicas, os quais

apresentarei a seguir.

4.3 PARADIGMAS DA COLONIALIDADE NO ENSINO DO VIOLAO SUPLEMENTAR
NA UFBA

Para pensarmos a zona de fronteira discutida neste trabalho é necessario
adentrar um pouco mais no universo do ensino de violao suplementar na UFBA. Para
tal, dessa vez, trarei a minha experiéncia nesse componente a fim de contribuir no
processo de incursdo nesse universo. Além disso, acho importante explicitar os
motivos pelos quais tenho entendido que a racionalidade construida para este
componente reproduz estruturas de colonialidade do saber e que consequentemente

me leva a busca de uma resposta decolonial para este problema na zona de fronteira,
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na construgdo dessa ponte. Dessa forma, nesta sessao, além do que emergiu nas

conversas com os professores, trarei a minha vivéncia com este componente.

Como dito anteriormente, durante a graduacao tive a oportunidade de cursar
este componente por 6 (seis) semestres. Posteriormente, ministrei-o em 2 (duas)
oportunidades diferentes que juntas totalizam 3 (trés) semestres de docéncia, no
contexto da UFBA. Neste relacionamento de 9 (nove) semestres com a disciplina,
enquanto discente e docente, pude notar o quanto ela pode ser diversa a depender
de quem conduz e como ela é conduzida. E um componente que permite muitos
caminhos, visto que a sua meta principal € a aprendizagem do violdo. E essa
aprendizagem pode ser entendida a partir de muitos pontos de vista, como o professor
Robson destaca se referindo a uma possibilidade utilizada por ele ao conduzir aulas
para estudantes do curso de composi¢ao.

Robson: (...) uma aula pra aluno de composigao que quer conhecer o
instrumento pra compor. Entdo eu ndo exigi muito que ele tocasse.
Eles tocavam, mas pra conhecer, entender as limitagbes do violdo.
Entendeu? E eles gostaram muito. Eles chegaram depois a escrever
pra violdo. Escreveram uma peca, ai eu toquei, ainda dei umas dicas,
“oh isso aqui ficou bom, mas essa arrumacgao aqui do acorde nao ta
legal”. Mostrei pra eles a questdo da harmonia como funciona no
violao, que vocé nao pode pensar em tercas superposta sempre, nao
da, como no piano. Ai a gente ficou trabalhando muito essas questdes,
e foi muito interessante (...) Era uma aula que tinha uma parte tedrica
muito grande, porque eu pegava, na verdade eu trabalhava muito
mostrando o repertorio (...) Eu pegava, por exemplo, um estudo de
violdo, jamais iria tocar o estudo, mas eu ficava mostrando como os
alunos concebeu (...) Ai era um ensino até mais teorico, eles ndo
tocavam, mas ai eu ali, tocava pra ele, mostrando como é que soava
(informacao verbal).

Ao mesmo tempo, quando fui aluno deste mesmo professor, tive a oportunidade
de estudar um repertdrio composto por musica instrumental brasileira, o "violdao solo,
de carater popular". Pude tocar obras de Dilermando Reis, Garoto, Jodo Pernambuco,
Baden Powell. Lembro que na oportunidade, esses eram meus interesses e pedi ao
professor para me debrucgar sobre este repertério, e assim foi feito. Quando ministrei
a disciplina, sempre sobre a supervisdo da professora Cristina Tourinho, ja que ela
era a titular da turma que estava sendo cedida para mim, tive algumas diretrizes que
eram as utilizadas por ela. Segundo a professora, em suas aulas era importante ser

trabalhado: um nivel basico da técnica violonistica, o estudo de uma peca solo, o
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estudo de pegas em conjunto, “musica de ouvido” — que seria o estudo do violao

acompanhador-, um nivel basico de improvisacgao, e a leitura a primeira vista.

Essas diretrizes sdo as mesmas que a professora trouxe na entrevista como
conteudos das suas aulas. N&o eram diretrizes rigidas. Mas era uma racionalidade
construida ao longo de anos de experiéncia e de reflexdo sobre o componente. A partir
dessas diretrizes construi a minha intervencéo fazendo uma releitura delas com base
na minha experiéncia e trazendo outros conteudos como o arranjo, a composi¢éo, o
estudo de claves ritmicas, articulando outros elementos ao processo de
aprendizagem, como o corpo, o canto, a ritualidade, a circularidade. Trago essas
informagdes para mostrar o quanto este componente pode ser diverso e explicitar as

varias possibilidades de atuagao que ele permite.

E notdrio que ao longo dos anos este componente vem passando por uma
constante mudanca e reelaboracao, devido as dindmicas da instituicdo, mas também
pela busca de racionalidades possiveis empreendidas pela professora Cristina e pelo
professor Robson. Além disso, também € notéria a consideracdo de reflexdes
oriundas de pesquisas que tiveram esta disciplina como campo empirico,
apresentadas no capitulo 1 deste trabalho. Embora a inovagao se faga presente no
componente atraveés da inclusdo de novos conteudos ou de metodologias, a estrutura
de colonialidade se reafirma. Os motivos sdo muitos, inclusive pela prépria instituicao
“universidade”, no Brasil, de maneira geral, ser alicergada por uma estrutura cientifica
moderna/colonial, herdeira de uma racionalidade cientifica iluminista estruturada no
século XVII. Além disso, existem alguns paradigmas que estdo presentes na propria
formagdo dos professores, enquanto musicos, que dificlmente escapariam a
estruturagdo do componente, ja que ndo podemos fugir do nosso lugar de fala, ainda

gue tenhamos esse interesse.

A ideia de paradigmas, neste trabalho, parte da ideia de modelos, de ideias, de
formas, que se estabeleceram ao longo de uma tradicdo e que continuam sendo
replicados no campo da educagdo musical. Essa concepcdo se alicerga no
entendimento trazido por Japiassu e Marcondes (2006), quando dizem que:

1. Segundo Platado, as *formas ou *ideias sao paradigmas, ou seja,
arquétipos, modelos perfeitos, eternos imutaveis dos objetos
existentes no mundo natural que sao coépias desses modelos, e que
de algum modo participam deles. As nog¢des de paradigma e de
participacdo, ou seja, da relagdo entre o modelo e a copia, levam, no
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entanto, a varios impasses que sao discutidos por Platdo sobretudo
no didlogo Parménides (128-134). 2. O filésofo da ciéncia Thomas
Kuhn utiliza o termo em sua andlise do processo de formacgédo e
transformacgao das teorias cientificas — da “revolugado” na ciéncia —
considerando que “alguns exemplos aceitos na pratica cientifica real —
exemplos que incluem, ao mesmo tempo, lei, teoria, aplicacdo e
instrumentagdo — proporcionam modelos dos quais surgem as
tradigbes coerentes e especificas da pesquisa cientifica” (A estrutura
das revolugbes cientificas). Esses modelos sao os paradigmas, p. ex.
a astronomia copernicana, a mecanica de Galileu, a mecanica
quéantica etc. Assim, “um paradigma é aquilo que os membros de uma
comunidade partilham e, inversamente, uma comunidade cientifica
consiste em individuos que partiham um paradigma” (id.).
(JAPIASSU; MARCONDES, 2006, p. 211)

Elaborando um pouco mais, ha paradigmas - modelos, ideias, formas - que
estao presentes no alicerce daquilo que vém sendo considerado musica no contexto
do ensino académico do violdo. E esses paradigmas estdo diretamente ligados a uma
concepcao de musica herdada dos nossos colonizadores. Fazendo uma conexao com
0 que emergiu nas conversas e com a minha vivéncia nesse componente, consigo
destacar alguns desses paradigmas, que serdo caros na busca de construgdo de
pontes epistemologicas no campo do ensino académico do violdo. Cheguei a esses
paradigmas apods analisar, categorizar e refletir as conversas. Estas analises me
permitiram identificar algumas estruturas, que estdo presentes tanto na concepgao
das aulas quanto na concepgdo de musica, que sdo analogas a estruturas que

moldam o sistema-mundo moderno colonial, refletido no capitulo 2 deste trabalho.

Esses paradigmas, ao mesmo tempo que sdo pontos de tensdo, também
apresentam potencialidades na construgao de transitos epistemolégicos. Sdo eles: o
paradigma da escrita ou da musica escrita; o paradigma da fragmentagao; o
paradigma da visao estética ou da musica pura; o paradigma da linearidade ou
da dicotomia entre a preparagao e a apresentagao; e o paradigma da carga-

horaria.

4.3.1. Paradigma da escrita ou da musica escrita

Logo de saida introduzo aqui, o paradigma da leitura e da escrita musical como
categoria fundamental a ser analisada neste trabalho. Na estrutura da aprendizagem
do violdo no Brasil, mesmo fora do ambiente académico, se constituiu uma tradicéo

da aprendizagem que € pautada na leitura, na musica escrita. Quando falo de musica
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escrita, ndo me refiro apenas a partitura tradicional, de origem ocidental europeia. Se
observarmos os relatos da maioria das pessoas que comegaram a tocar violdo, as
revistas de cifras foram as grandes protagonistas. Se considerarmos que as cifras
também sao formas de escrita musical, observaremos que o paradigma da leitura esta
enraizado na estrutura da aprendizagem do violdo no Brasil, principalmente nas
tradicdes musicais urbanas. Esse paradigma também se fez presente na base da
minha formacéo, bem como na dos professores Robson e Cristina, como podemos
perceber nas falas deles quando me descreviam os seus processos de formacao:

Robson: eu comecei a conviver com alguns colegas que tocavam
violdo, mas assim, popular. Era acorde, acompanhamento e a musica
popular. Musica que a gente ouvia no radio, na época e que tava na
moda, né? Ai ja ficava todo mundo querendo aprender. Entdo, ai eu
fiquei inicialmente s6 observando e achando aquilo muito interessante.
Ai quando eu tava com 16 anos, 15 pra 16, ai eu comecei a ter a
curiosidade de pegar o violdo e ver “deixa eu ver como €”, e comecei
a fazer e eu tive até uma certa facilidade. Ai eu vi que conseguia fazer
o acorde, entao eu falei “vou aprender esse negocio”. E ai comecei a
perguntar “como € que se aprende isso0?”, ai ele veio mostrar aquelas
revistinhas, a velha revistinha de banca.(...)

Comprei um violdao usado e pegava essas revistinhas e ficava la
treinando, quando chegava na escola, trocava ideia com os colegas
pra pegar as batidas e tal. Eu comecei assim, sem professor sem nada
e fiquei nisso acho que uns dois anos, dois ou trés anos. (...) No médio,
ai eu comecei a ter aula de violao, ai eu ja tava tocando muito, ja tinha
habilidade com acorde, mas ainda nao tinha o conhecimento solistico,
nao.

Mas um dia eu estava na casa de um amigo meu, ai ele falou assim,
isso foi marcante pra mim: “rapaz, vocé que gosta de violédo, vocé ja
ouviu Baden Powell, vocé ja ouviu?” (...) “Rapaz, eu tenho um disco
aqui que o cara toca um violao diferente”. Quando ele botou e eu
comecei a ouvir, eu me encantei na hora, primeiro com Baden. Ai eu
falei “rapaz, o que € isso?” Nunca tinha ouvido, assim realmente,
nunca tinha visto ninguém tocar daquela forma e aquilo me encantou.
Rapaz eu quero estudar esse violdo. Ele ficou “rapaz, agora isso ai
vocé tem que ter aula.

(...) Eu comecei a tomar umas aulas com ele [um amigo desse colega
que cursava composicao na UFBA]. Agora quando eu comecei a tomar
aula, no mesmo ano, eu resolvi, eu ja vi que tava na época do
vestibular, eu fiz o vestibular e ja entrei aqui. Foi muito assim... Em um
ano estudei...quando eu comecei a estudar teoria, que eu vi que a
teoria ia me dar o conhecimento de ler uma partitura e tudo, eu ai
mergulhei de cabega assim (informagéo verbal).

A professora Cristina diz que:
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Cristina: Eu comecei a tocar violao, eu tinha 11 anos, e aprendi um
pouco com um amigo da minha mae. O primeiro professor era um
pouco mais velho que eu. (...) Depois que entrei no Instituto de Musica,
que eu passei a estudar com Josmar, eu aprendi a ler musica, eu
tinha 13 anos. “mas minha filha vocé ta tocando violao, vocé nao
quer aprender a ler musica, nao? Vocé devia aprender a ler
musica” [fala do seu pai]. (...)Como eu era mulher, e no caso a unica
mulher daquele grupo, que nem uma menina de 15, 16 anos, entédo
assim, ele [seu professor] me convidava pra participar dos programas
dele de radio, eu ia pra televisédo tocar. Entdo eu desenvolvi esse lado,
digamos assim, amigavel, com a musica popular sem deixar de tocar
e ao mesmo tempo tava tocando o que na época era, digamos assim,
o que eu tinha pra poder ler.

(...)Como eu aprendi a ler musica, que também era outra coisa que
poucos colegas faziam, e eu aprendi a ler a primeira vista, treinando
com Josmar a ler a primeira vista, os duos que ele tinha la de violao.
Eu tocava na radio as coisas que eu aprendia na escola, né, desde
uma coisa muito simples, a contradan¢ca de Fernandier até o
Preludio da suite pra violoncelo de Bach, eram as coisas que a
gente tocava. (...) Era repertoério tradicional, mas ao mesmo tempo
figuei sempre tocando de ouvido, eu gostava. Depois que
apareceram os songbooks, eu comprei muito songbook pra
poder ver as harmonias e tal, essas coisas, e se eu nao toco muita
musica popular, eu toco alguma musica popular (informagéo verbal).

Como destaquei nos grifos, o paradigma da leitura, da musica escrita,
acompanha a formacado musico-violonistica dos professores, assim como da maioria
dos violonistas que conheco, inclusive a minha - tomo a liberdade de me incluir neste
grupo. E possivel perceber que esse paradigma esta tdo enraizado que até quando a
professora Cristina se refere a tocar de ouvido, de certa maneira, ela esta se referindo
a uma outra forma de leitura, que € a da cifra, ou seja, uma leitura diferente da leitura

da partitura convencional.

Esse paradigma nao esta desatrelado do projeto de modernidade/colonial que
acompanha a formacao da sociedade brasileira e da base do saber hegemdnico que
constitui o ideal da nossa sociedade e ao mesmo tempo estrutura as nossas
instituicbes de ensino. A escrita se apresenta como uma linguagem hegemonica no
contexto universitario, mesmo quando o conhecimento que esta sendo produzido ou
compartilhado esteja ligado a uma outra linguagem. A linguagem escrita tem sido
soberana na comunicagdo e no registro. A questdo que se coloca ndo € de uma
dualidade estabelecida entre a escrita e a oralidade, visto que, pelo menos no campo
das artes, outras formas de linguagem sao reconhecidas. Como ja mencionado no

capitulo 2 deste trabalho, a ideia de “Penso, logo existo” trazida por Descartes,
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fundamental no cientificismo moderno que, de certa maneira, influencia toda relagao
de aprendizagem e colonialidade do saber no curso da modernidade, desvaloriza as
sensacoes e percepgdes corporais como possiveis fontes de conhecimentos validos.
E da mesma maneira acontece com as linguagens que articulam estas sensagdes e

percepgdes corporais.

Assim, em alguma medida, a memoria, a oralidade, as outras linguagens
artisticas, as sensagdes, o sentir, a leitura do corpo, da imagem, do som é substituida
pela escrita, pela leitura de texto escrito. N&o é diferente quando nos referimos ao
ensino de musica. Alias, Sodré (2018) salienta a potencialidade da musica para o
empreendimento de quebra dessa logica dualista de separagao de corpo e mente. Ao

se referir a musica, ele diz que:

(...) a mdusica, recurso vital de transcendéncia da dualidade
mente/corpo, que converte a filosofia numa estética de revelagéo do
substrato fundamental e afetivo de homem. Isso ndo é certamente algo
exclusivo de africanos. Basta pensar na divinizagdo da musica pela
filosofia hindu, que qualifica a sua suprema “trindade” mistica
(Brahma, Vishnu e Shiva) como feita de musicos e presume ter
descoberto a correspondéncia com as diferentes partes do dia,
participando, assim, da forcga ou do dinamismo inerente a
determinadas formas naturais. O Sama Veda é o livro mais antigo
sobre teoria musical que se conhece (SODRE, 2018, p.139)

N&o quero aqui generalizar a ponto de negar ou invisibilizar as exceg¢des que
buscam uma perspectiva integrada de construgdo do conhecimento sem
necessariamente alimentar essa dicotomia. No entanto, fago aqui o exercicio de focar

nas estruturas deste fenbmeno que ainda € hegemdnico no contexto académico.

Analisando os dados que emergiram das entrevistas, apds categoriza-los, pude
observar que a leitura musical estrutura toda a dindmica das aulas de violao neste
componente, ainda que de forma indireta. Apds unir as informag¢des obtidas na fala
dos dois professores pude fazer uma sintese que me remete a racionalidade deste
componente no contexto da UFBA. No que tange ao nivelamento dos estudantes, nos
casos em que ele acontece, as variaveis que sdo levadas em consideragao de acordo
com as entrevistas sdo: leitura; quantidade e execugcao de pecas solo; saber teoria
musical; nivel técnico. A leitura aparece explicita quando tratamos das variaveis:
leitura musical; e saber teoria musical, que neste caso esta a servigo da leitura e

execugao das pegas solo. E aparece novamente implicita quando falamos de técnica,
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pois a mesma, da maneira que foi descrita no capitulo 3 - nos quais seus conteudos
eram basicamente postura, ataque com alternancia de dedos, sonoridade, cuidado
com as unhas, arpejos e escalas -, em grande medida esta a servigo da execugao de

pecas solo, que por sua vez esta relacionada a leitura da partitura.

Quando se observa os conteudos que emergiram em relagdo a estruturagao
das aulas, neste caso: aquecimento/alongamento; técnica; repertorio — pegas cujo
violdao tem o papel de instrumento solistico, musicas cujo o violdo faz o papel de
instrumento acompanhador e musicas em conjunto; leitura a primeira vista e
improvisagdo, nota-se novamente a leitura musical como base estrutural das aula.
Vejo como uma excegao o aquecimento/alongamento e a improvisagao, que embora
a professora Cristina tenha apresentado como uma das possibilidades a improvisagao
sobre pequenos trechos de uma peca, a mesma também mostrou outras
possibilidades do trabalho que ndo necessariamente esta ligada a leitura musical.
Todas as outras atividades estdo baseadas na musica escrita. Tentarei ser um pouco
mais minucioso. O momento da técnica, por exemplo, tem o suporte de materiais
escritos, como por exemplo as escalas de Segdévia, os estudos de Carlevaro — mesmo
guando a partitura ndo é apresentada —, as melodias de choro — usadas pelo professor
Robson. Quando observamos o repertorio, a musica escrita nhovamente € colocada

como tbnica.

As pecgas em que o violdo tem o papel de instrumento solistico geralmente s&o
trabalhadas a partir de uma partitura. Nas musicas em que o violao faz o papel de
instrumento acompanhador, da maneira que € abordado nas aulas, também é&
trabalhado principalmente a partir da leitura de musicas cifradas e de songsbooks,
novamente a musica escrita € protagonista. Ndo é diferente quando, ainda no quesito
repertério, o assunto € musicas para serem executadas em conjunto, pois também
tem como base a leitura de uma partitura. Na leitura a primeira vista, como o préprio
nome ja diz, o objetivo principal € a leitura de uma partitura que n&o foi lida
anteriormente. Vejamos na fala do professor Robson, o quanto a leitura musical &

protagonista do processo.

aprender acompanhamento, trabalhava com cifras, um pouco de
leitura, mas nao ficava cobrando dele tanto a leitura no violdo,
partitura. Eu nunca abri mdo 100% da leitura da partitura, nao.
(...)Sempre eles tocavam uma musica, mesmo que fosse simples,
aquelas musicas iniciais, pra iniciantes mesmo que tem nos livros das
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oficinas. Eu trabalhava um pouco aquilo. (...) E pra poder trabalhar a
técnica também, trabalhar um pouco da técnica. Entdo tinha um
minimo de leitura pra ele praticar um pouquinho também a posigéo da
mao, porque vocé sabe que as vezes, sO com o acompanhamento,
vocé fica mais limitado pra trabalhar certos aspectos (informagéo
verbal).

A leitura em si ndo é um problema. Com essa discussdo o meu obijetivo é
mostrar o quanto a leitura é estruturante das praticas de ensino do instrumento no
componente curricular violdo suplementar. A leitura € um fundamento. Dessa forma,
a musica escrita, a leitura musical seja de uma partitura de tradigdo ocidental europeia
ou uma letra cifrada apresenta-se como um dos paradigmas dessa concepgéo de
ensino e, para este trabalho ela apresenta-se também como um paradigma da
colonialidade do saber que ¢é imposta na educagdo musical formal e,

consequentemente no ensino do violao na academia.

4.3.2. Paradigma da Fragmentacao

Outro ponto a ser analisado € a concepcéao de ensino musical que € alimentada
neste componente. Como foi descrita, a aula, mesmo com as ressalvas de que as
estruturas ndo sao fixas, ttm momentos bem especificos, como: o aquecimento; a
leitura a primeira vista; o trabalho do repertério. Esta questao revela que essa aula do
ponto de vista didatico € pensada de maneira fragmentada. Ou seja, com o objetivo
de ser didatica e sistematizada, a aula passa a ser um conjunto de varios fragmentos
musico-pedagdgicos. Como o professor Robson relata na sua entrevista, as aulas de
violdo na academia tém uma forma mais direcionada, é sistematizada,
esquematizada, os objetivos s&o mais direcionados para a deficiéncia do aluno.
Segundo ele, se identifica um problema, isola, e comega a pegar estudos ou fazer a
técnica isolada. Essa fragmentagdo do conhecimento também €& um fenémeno que
esta enraizado na modernidade/colonialidade, no discurso de uma ciéncia objetiva, na
fragmentacdo do conhecimento, no isolamento de variaveis. Esse & um outro
paradigma do ensino de violao neste componente que corrobora diretamente com a

concepcao de conhecimento defendida pela modernidade/colonialidade.

Para ilustrar ainda mais, podemos nos direcionar, por exemplo, para a maneira
que o conhecimento estd organizado nas escolas de educagdo basica e nas

universidades. De uma maneira geral, isolando as excegdes, o conhecimento esta
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disposto em varias caixinhas que passamos a vida escolar chamando de matéria,
disciplinas, componentes. Independente do nome que se da e entendendo que
conceitualmente estes termos nos levam a lugares diferentes, saliento que aqui me
refiro aos intervalos de tempo-espago-conteudo que compdem os curriculos e o dia a

dia da educacéo brasileira.

Sendo assim, essa fragmentagdo do conhecimento acompanha o que
entendemos como ensino escolar no Brasil, mesmo considerando as iniciativas que
nos direcionam a outros caminhos. Essa é uma racionalidade hegemdnica. A
disciplinaridade, ainda que a interdisciplinaridade seja orientada pelos documentos
normativos da educacéao brasileira, ainda € a “tonica”, o “centro tonal” da educacao
brasileira, se fizermos uma analogia com o sistema da harmonia tonal. E uma
progresséo linear que organiza as etapas de ensino da educagao basica em educagao
infantil, ensino fundamental e ensino médio, o0 que numa estrutura ideal gera 18 anos
de progressao, ou 18 niveis. Ou ainda, um determinado construto entendido como
conhecimentos basicos fragmentado em 18 niveis. E possivel outra analogia: se
observamos o mapa-mundi, veremos as linhas imaginarias que orientam as
coordenadas geografica, compostas pelos paralelos e os meridianos. Os meridianos,
na vertical, orientam a longitude. Ja os paralelos, na horizontal, orientam a latitude,

como pode ser visto nas imagens 3 e 4.

Figura 4 — Mapa invertido

Fonte: Google Imagens
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Figura 5 — Mapa-Mundi

Fonte: Google Imagens

Sabendo disso, € possivel abstrair e entender os meridianos como uma
representacdo do conhecimento dividido em disciplinas, em componentes, e 0s
paralelos representando as séries ou 0s anos. Essa € apenas uma analogia, mas a
analogia n&do cessa ainda. Com os paralelos e meridianos é possivel identificar
geograficamente os varios pontos do planeta. Com o sistema de anos (séries) e
disciplinas (componentes) também seria possivel identificar determinada habilidade,
competéncia, conteudo. Por exemplo, se quiséssemos identificar as coordenadas
geograficas da cidade de Salvador, dentro do plano cartesiano, deste sistema de
latitude e longitude, a partir da projecdo hegemonica do mapa-mundi - figura 4-, seria:
Latitude: -12.9704, Longitude: -38.5124 12° 58' 13" Sul, 38° 30’ 45" Oeste. Ja as
coordenadas de determinado conteudo, poderia ser Lingua Portuguesa, 8° ano, 22
unidade. Seria possivel varias outras analogias relacionando o nosso sistema
educacional com outros sistemas. Essas varias possibilidades se devem a um motivo
simples. O motivo € que o sistema-mundo em que vivemos funciona a partir de uma
racionalidade ligada a fragmentacéo. Dessa forma, a fragmentacgao esta presente em

diversos elementos ligados a forma ocidental de entender o mundo.

Com isto, quero dizer que a fragmentagdo no ambito da educacado, pode
acontecer a partir de diversos olhares. Aqui neste trabalho ela esta sendo analisada
com foco na estruturacdo metodolégica das aulas, ou seja, a fragmentacdo de
conhecimento que ocorre dentro do componente. Mas vale destacar, como discutido
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acima, que o proprio sistema de divisdo em componentes, assim como em semestres,
ja € um processo de fragmentagado do conhecimento. Sendo assim, a fragmentagcao
mais do que um paradigma do ensino académico do violdo, € um paradigma do
entendimento moderno de estruturagdo do mundo e, consequentemente, da

universidade.

4.3.3. Paradigma da visao estética ou da musica pura

Outro paradigma que introduzo nesta discussao é o da concepg¢ado de musica
que orienta os trabalhos em sala de aula. E possivel notar que a musica que ocupa
esse espaco académico de construgdo de conhecimento musical pratico-tedrico
através do violao € uma musica principalmente de concerto, no sentido tradicional que
conota o termo, de uma musica que € tocada para as pessoas apreciarem em siléncio,
em um ambiente apropriado para. Infiro esta questdo com base em alguns
argumentos no ambito do conteudo, mas também em argumentos ligados ao objetivo
das aulas e, ainda, pela a minha vivéncia enquanto estudante. Por exemplo, quando
o professor Robson se refere ao objetivo das aulas de violdo, embora ele tenha falado
sobre outras possibilidades de aprendizagens na disciplina, ele conclui que o objetivo

€ aprender a performance, como podemos notar:

Robson: Pois é, isso eu sempre me preocupei também, porque
Cristina, eu vejo que ela também se preocupa com isso. Eu e Cristina
sempre nos preocupamos em fazer uma apresentacdo final do
semestre ou do ano. Se o aluno ndo tocar no final do primeiro
semestre, toca, pelo menos, no final do ano. Mas a gente sempre se
preocupou, quando... a gente sempre fez apresentagéo de oficina com
Instrumento Suplementar e com aluno da graduacgao. (...) “Mas vocé
tem que mostrar, ter esse objetivo de tocar em publico”. (...) “Vocés
estdo aqui pra aprender exatamente a performance. E a pratica da
apresentacao em publico!” No inicio eu deixei ele experimentar
varias coisas, pode até tocar, mas ai quando chega no meio do
semestre eu ja comego ‘“vamos pensar no repertorio pra
apresentar?” (informagao verbal).

A fala “Vocés estdo aqui pra aprender exatamente a performance. E a pratica
da apresentagdo em publico!” e “vamos pensar no repertério pra apresentar?”, nos
abre um leque de possibilidades, afinal, a performance € um conceito amplo. No
entanto, quando analisamos essa fala a luz dos conteudos que s&o trabalhados em
maior propor¢ao — como ja visto na discussao sobre estrutura da aula e de conteudos,

veremos que € a execugao de pecas instrumentais de carater solistico que é colocada
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como pratica a ser galgada, ainda que seja um arranjo de uma can¢do. Trago alguns
trechos da entrevista com o professor Robson onde fica mais explicita as
preocupac¢des que o mesmo tem em relagdo a preparagado do estudante para a
performance. Nas entrelinhas do seu relato podemos observar que tais preocupacdes
se aplicam principalmente a questdes relacionadas ao repertorio de carater solistico.

Porque o classico era o violao solo que tivesse a independéncia dos
dedos, que ndo fosse nem batida, nem tocar assim o acorde todo
junto, era mais pra trabalhar essa questao. (...) ta seguro na musica,
ta tocando a musica toda, decorado [quando perguntado quando
considerava que o estudante estaria pronto para a performance]. Acho
que o aluno ta pronto na musica, quando ele resolve todos esses
problemas técnicos, que é aquele erro comum, que ta sempre
acontecendo naquela passagem.(..) E de interpretagdo..e a
interpretacdo pelo menos tocando a musica continua, sem ta parando,
ou com problemas de passagem, vamos dizer assim, tem muito isso,
tem que resolver as passagens, ai tem que ta resolvido (informagao
verbal).

Aqui, fica explicito que um determinado uso e fungdo da musica é privilegiado,
que é o da musica feita para ser apreciada. Uma concepgdo mais proxima de uma
visdo estética de musica defendida por Hanslick (1854) e no campo da filosofia da
Educacdo Musical, por Bennet Reimer (1970). Um fazer musical que, a principio, é
desconectado do corpo, da danga. Nesse caso, uma nova fragmentacéo, no entanto,
dessa vez, no campo do fendmeno, ou da manifestagéo®. Portanto, aqui é priorizada
a dimensao acustica do fazer musical. Uma concepg¢ao de musica “pura”, do ponto de

vista filosofico. Como defende Hanslick (1854),

Nao é o sentimento efectivo do compositor, como afec¢do meramente
subjectiva, o que suscita nos ouvintes a mesma disposi¢cao animica.
Se admitirmos para a musica semelhante forga coerciva, reconhece-
se assim nela algo de obijectivo, pois sé este compele em todo o belo.
Este algo de objectivo reside aqui nas determinantes musicais de uma
peca sonora. Em sentido estritamente estético, podemos dizer de
qualquer tema que ressoa orgulhoso ou sombrio, mas ndo que
constitui

a expressao dos sentimentos orgulhosos ou sombrios do compositor.
Mais longe ainda do caracter de uma obra musical se encontram as
condi¢des sociais que dominaram a sua época. A expressao musical
do tema é consequéncia necessaria dos seus factores sonoros
escolhidos desta maneira e ndo de outra, e deveria demonstrar-se na
obra determinada (e ndo apenas a partir do ano e do lugar de

52 Para uma ilustragéo dessa reflex&o, ver o video “Guerra de passinho - No metro”. Vale observar o
comportamento dos espectadores durante os diferentes momentos da apresentagao
<https://www.youtube.com/watch?v=n59jvgxmwzU>.
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nascimento) que tal escolha brota de causas psicolégicas ou histérico-
culturais; e uma vez feita esta comprovacgao, semelhante conexao
seria, antes de mais, um facto apenas histérico ou biografico. A
consideracéo estética ndo pode apoiar-se em circunstancia alguma
que resida fora da obra de arte. (HANSLICK, 1854, p. 64-65)

Essa concepg¢ao musical defende o entendimento de uma musica pura,
desatrelada de qualquer outro valor. Nessa concepc¢ao, a musica em questao € para
ser apreciada acusticamente, desatrelada de elementos visuais e corporais que
possam, de alguma forma, interferir na apreciagédo acustica dessa musica. Lucy Green
(2012), ja adentrando o campo da Educagao Musical, ira discutir este aspecto a partir
da ideia de significados inerentes e significados delineados.

Um aspecto é o que denomino significado “inerente”: as formas em
gue os materiais que séo inerentes a musica — sons e siléncios — sao
organizados em relacdo a eles mesmos. Isso pode ser pensado como
uma sintaxe musical, ou significado inter e intra-musical. (...) O outro
aspecto € o que chamo de significado “delineado”, referindo-se aos
conceitos e conotagdes extramusicais que a musica carrega, isto é,
suas associagdes sociais, culturais, religiosas, politicas ou outras
(GREEN, 2012, p.63).

A crenga nessa concepgao de musica pura, apresentada por Hanslick (1984),
€ um dos principais fundamentos da filosofia de educagcdo musical apresentada por
Bennet Reimer (1970), em que esta educagdo musical sera concebida a partir da
musica enquanto obra de arte. Uma educagao musical que ira educar principalmente
para a produg&o e o consumo desta concepg¢ao musical, e que influenciara em grande
medida a concepg¢ao de ensino de musica académico no Brasil, mesmo que de forma

inconsciente, a partir da reprodug¢ao. Sobre essa visdo Beineke (1999) diz que:

Toda a Filosofia da Educacdo Musical proposta por Reimer esta
embasada na teoria estética do Expressionismo Absoluto e, partindo
dessa posigao, o autor elabora principios para a educagédo musical que
incluem questdes como arte e sentimento, criacdo artistica, o
significado da arte e a experiéncia artistica. Em resumo, esses
principios sao os seguintes: (1) toda a musica utilizada na educagao
deve ser genuinamente expressiva, incluindo musica de outras
culturas, de outras épocas e a musica popular; (2) a obra de arte
sempre deve ser vista no todo, para que nao se perca o seu potencial
expressivo e criativo. Os alunos devem ter varias oportunidades para
serem musicalmente criativos: ouvindo, tocando e criando musica;(3)
a funcdao mais importante da educagao musical é ajudar os
estudantes a serem mais sensiveis aos elementos da musica que
dao condigdes para a expressao dos sentimentos e significados;
(4) a linguagem utilizada pelo professor deve ser adequada aos seus
propositos de iluminar o conteudo expressivo e o significado musical,
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nao podendo manipular os sentimentos dos alunos - a linguagem pode
ser descritiva, mas nunca interpretativa (ibid., p. 54). (BEINEKE, 1999,
p.119, grifo nosso)

Quando observamos o principio (3), grifado no trecho acima, podemos
observar que é privilegiada uma concepgao ligada ao consumo dos significados
inerentes da musica, o que so6 reforca o entendimento de uma musica pura, da
percepcao acustica. Nesse sentido, consequentemente, faz-se a opg¢do por um
determinado fazer musical, eurocentrado, visto que essa concepg¢ao de musica pura
escapa da racionalidade de tradicbes afrodiapéricas e amerindias, considerando o
Brasil. Essa visdo ja foi amplamente questionada no campo das discussdes da
filosofia da educacao musical. Nao aprofundarei estas discussdes aqui neste trabalho,
mas cabe trazer a visdo de David Elliot (1994), talvez, o principal opositor das ideias
de Reimer. Sobre Elliot, Beineke (1999, p.119-120) diz que:

(...) David Elliott questiona varios pressupostos da Filosofia da
Educacéo Musical de Reimer, declarando a necessidade de uma nova
filosofia. Para Elliott, o requisito légico para isso € uma postura
coerente sobre a natureza da musica. Segundo o autor, ha trés
questdes problematicas que afetam o ensino e aprendizagem
musicais, que sao os conceitos de (1) "musica como objeto", onde a
musica € vista como uma colegao de obras; (2) percepgao estética,
onde acredita-se que, na apreciacado de uma musica, deve-se sempre
ouvi-la em relacdo as suas qualidades estéticas, com atencao
exclusiva aos desenhos formais e qualidades estruturais, o que
conduz a uma homogeneizac¢ao da diversidade musical e impdée uma
unica forma de resposta a musica e (3) experiéncia estética, cujo valor
advém da sua natureza intrinseca, propria e auto-suficiente, néo
servindo a nenhum propésito utilitario.

Sendo assim, Elliot (1995) fara o exercicio de pensar a filosofia da Educacao
Musical a partir de um outro lugar e ira propor outros caminhos para a construgéo do
conceito de musica e, consequentemente, de Educagao Musical. Ele ira dizer que:

(...) a musica é "um tipo particular de atividade humana intencional". A
partir disso, o autor situa diversos pontos. O primeiro é que se a
musica é essencialmente uma forma de atividade humana intencional,
entdo o conceito de musica deve envolver trés dimensdes basicas:
quem faz a musica, o produto resultante e as agdes pelas quais é
feito o produto musical. Além disso, ninguém faz nada fora de um
contexto, acrescentando-se essa quarta dimensio. Dessa forma, a
musica é formada por quatro dimensodes relacionadas: quem faz,
algum tipo de fazer, algo feito e o contexto. Além dessas quatro
dimensdes, o fazer musical inclui também a audigdo musical, que é
outro tipo de fazer, pois € uma atividade onde os ouvintes sao

Anon

influenciados pelo "por qué”, "o que" e "como™ os musicos fazem o
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que fazem. A partir dessas premissas, o conceito de musica é
ampliado, como um fendmeno multi-dimensional que envolve duas
formas de agio intencional e dependentes do contexto: o fazer musical
€ 0 ouvir musica. Essas duas formas se definem mutuamente e se
reforcam, formando o que o autor chama de "pratica musical"
(BEINEKE, 1999, p.120 [grifo nosso]).

Embora, como observado nas ideias de Elliot, ja existam diversas concepg¢des
outras do entendimento de musica e de Educacao Musical, ainda é a visdo da musica
pura que predomina no campo do ensino do instrumento. Essa forma de se relacionar
com a musica esta diretamente ligada a tradigdo ocidental europeia da musica de
concerto, que sai dos saldes, dos bailes, das igrejas e passam a ocupar os teatros e
salas de concerto numa relagao estruturada por aqueles que apresentam e aqueles
que a apreciam em siléncio. Esta € uma musica para ser ouvida, marcada por uma
estética em que quanto menos o corpo interferir, melhor. O som, a sonoridade é
soberana. Neste caso, corpo, mente, espiritualidade, crengas, devem ser traduzidos
através do som do instrumento, que numa situacao ideal se harmonizara com um
espaco preparado para receber esta musica. Creio que este é um outro paradigma da
colonialidade do saber, nesse caso, musical, presente no projeto de
sistema/mundo/colonial que estrutura a musica que é privilegiada no componente em

questao.

4.3.4. Paradigma da linearidade ou da dicotomia entre a preparacao e a

apresentagao

Outra questao importante de ser considerada, pensando sobre o processo de
preparagao para a performance, trazida nas falas do professor Robson, € a dicotomia
estabelecida entre a preparacao e a apresentacido. Analiso que existe uma separacao
entre o processo que € administrado em sala de aula e a apresentagéo do resultado
deste processo no “palco™3. Em outras palavras, embora sejam processos que estio
diretamente ligados, visto que a performance € o resultado da preparagéo e, a
preparacgao o fundamento da performance, esses processos sao tratados nido s6 como
fenbmenos diferentes, mas, muitas vezes, € estabelecida uma relagéo dicotdbmica.

Existe uma série de iniciativas que tentam estabelecer uma outra légica. O professor

53 Palco, aqui, se caracteriza por qualquer espaco onde va ocorrer a performance do estudante.
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Mario Ulloa®, por exemplo, fomenta uma pratica de performance em sala de aula
como parte do processo de preparagdo para a apresentacdo propriamente dita. E
comum, nas classes do professor Mario, que ele convide pessoas para entrar na sala
para assistir algum de seus estudantes executando uma pega (SOUZA, 2015). Dessa
forma, o professor busca reproduzir o ambiente de uma apresentacéo, antecipar o
momento da performance. Mais do que isso, acredito que com essa agao o professor
oportuniza uma situagdo potencial de aprendizagem através da aplicagcdo do
conhecimento, ou seja, da pratica.

Grande parte das pedagogias em Educagdo Musical, “nortecentradas”,
disseminadas ao longo do século XX, cada uma com suas particularidades, defendem
um aprendizado de musica ativo que considere o fazer musical e a fluéncia desde o
inicio do processo, a citar: Dalcroze, Willems, Orff, Kodaly, Suzuki, Paynter, Schafer®,
Swanwick®, Reimer®’, Elliot>®®, dentre outros. Trazendo essa referéncia quero
explicitar que a discussédo de uma aprendizagem musical que tenha fluéncia desde o
inicio, que, parafraseando Swanwick (2003), seja um processo de aprender musica
musicalmente, esta presente no campo da educag¢ao musical ha muito tempo, mesmo
na tradicdo que considero nortecentrada. E importante explicitar que a questdo que
coloco em discussao ndo € essa — prever ou ndo prever a pratica musical -, e sim a
divisdo do que é estar em aula e 0 que € estar se apresentando. A questao que coloco
€ a linearidade entre o ter aula, estudar, aprender, treinar e depois apresentar em um
momento posterior e, em uma situagao que difere da de sala de aula. Sendo um pouco
mais direto, € como se a performance, a apresentacido, a execugao nao fosse parte
do processo de aprendizagem. Essa discussdo é sobre a consideragdo da pratica

como uma situagao de aprendizagem.

Ainda considerando esta argumentacao, creio que outro indicativo para esta
constatagao € a observacao do trato que é feito com aquilo que n&o sai a contento no

momento de performance. Nem sempre € encarado como algo natural e sim como um

54 O Prof. Dr. Mario Ulloa ¢ violonista e professor de violdo na UFBA, onde dedica-se a formacao de
violonistas no curso de Bacharelado em Instrumento/violdo. Na minha dissertacdo, defendida em 2015,
tive a oportunidade de analisar as estratégias utilizadas por ele para conduzir a formagéao de violonistas
solistas do curso de bacharelado em viol&o.

%5 Para ter uma visdo panoramica sobre as ideias destes autores, consultar: (MATEIRO; ILARI, 2011)
%6 Para ter uma visdo panoramica sobre as ideias deste autor, ver: (SWANWICK, 1996, 2003, 2014)
57 Para ter uma vis&do panoramica sobre as ideias deste autor, ver: (REIMER, 1998); (BEINEKE, 1999);
(LAZZARIN, 2005).

58 Para ter uma vis&o panoramica sobre as ideias deste autor, ver: (ELLIOTT, 1995)
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erro, como algo que nao ficou “limpo”, um problema nao resolvido. Dessa maneira, a
execugao, a performance, nessa concepgdo, € algo posterior ao processo de
aprendizagem, de preparagdo, e nao parte dele. Como o professor Robson deixa
explicito, em um trecho ja citado aqui, o estudante esta pronto quando ele resolveu
todos os problemas. Ainda que se entenda como um processo e que apds a
performance podera haver uma avaliagdo para continuar os estudos, é algo que

continua dentro de uma logica linear, fragmentada e como fenémenos diferentes.

A performance, nessa concepg¢ao, ndo é um processo de aprendizagem, uma
estratégia de ensino, um conteudo ou uma ferramenta pedagogica. Ela € algo a ser
alcangado como objetivo fim, é considerada como um “prémio” pelo duro processo
preparagdo. Ao meu ver, este € mais um paradigma ligado ao ensino académico do
violdo, ou melhor, um paradigma ligado ao ensino institucionalizado da musica de
tradicdo ocidental europeia de concerto. Mas também é uma maneira de se conceber
o processo de aprendizagem em uma racionalidade moderna ocidental, onde
passamos um semestre estudando para fazer uma prova em que o éxito nela sera o
retorno pelo esforco. Embora haja muitas discussdes sobre isso - no que se refere
aos processos de avaliacdo - e reconhecendo que esta concepgao vem mudando
gradualmente, a avaliagdo, a prova, também n&o é vista como parte do processo de

aprendizagem. E algo posterior. E algo para avaliar, para provar!

Me chamou atencdo quando, em uma oportunidade, uma estudante,
aparentando estar tensa, me disse que iria fazer uma prova de piano. Quando
perguntei como seria a prova, ela me disse que seria uma apresentagao publica da
musica que estava estudando. Da mesma maneira, observei, durante o meu periodo
de graduagao, a tensdo que era a preparagao para o recital de formatura para alguns
colegas e como essa situagdo era vista muito mais como uma avaliagdo do que como
uma celebragdo ou parte do seu aprendizado, do processo de formacdo. Esse
paradigma também se apresenta como estruturante de uma racionalidade ligada ao
aprendizado de uma musica dentro da estrutura de colonialidade imposta no Brasil.
Essa maneira de pensar o ensino de musica ndo escapa a racionalidade moderna,
ocidental, em relagdo ao paradigma da linearidade presente em toda a educagao

brasileira, de forma geral, respeitando as excegoes.
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4.3.5. Paradigma da carga-horaria

Outro paradigma, que é extremamente complexo ao meu ver, € o da carga-
horaria. A vivéncia de determinado conteudo se configura como um fundamento
importante para o processo de aprendizagem do mesmo. O cozinheiro, por exemplo,
precisa se relacionar, vivenciar, o ambiente da cozinha. Precisa conhecer os
ingredientes, conhecer os utensilios, saber como usa-los. E isso tudo n&o se da
apenas pelo estudo tedrico, mas também através do relacionamento com aquele
ambiente, se da também através da vivéncia. Com a musica ndo é diferente. A
imersdao no mundo da(s) musica(s) que se pretende executar € fundamental para ter
uma melhor compreensdo. Quando se trata de um género musical especifico, esse
afunilamento da vivéncia aumenta. Por exemplo, o musico, muitas vezes, passa a
frequentar as casas especializadas, ouvir as produgdes, muitas vezes assimila uma
cultura que transcende o aspecto acustico e, tudo isso geralmente influencia na
performance. Isso acontece da mesma maneira quando nos referimos ao blues, ao
choro, ao samba, ao coco, ao maracatu, ao sertanejo, ao funk, ao RAP, a musica
sinfbnica. Muitas vezes, determinados comportamentos como a maneira de falar, de
se vestir, de relagdo com determinadas regides da cidade também constituem a

cultura ligada a determinada musica®®.

Na musica que atualmente ocupa o espago académico nao € diferente. Mas
gque musica seria essa? Poderia aqui optar pela por um discurso da defesa da
diversidade alcangada nos ultimos anos a partir da diversificagado do repertorio e da
inclusdo de algumas discussdes no campo tedrico. Tambeém teria que reconhecer que,
nos ultimos anos, o contexto académico-musical brasileiro, mesmo que de maneira
timida, tem se aberto as possibilidades da musica popular brasileira, abrindo cursos
de graduacao e possibilitando trabalhos em ambito de pds-graduagdo. No entanto,
como venho apresentando até aqui, mesmo com a inclusao de outros repertorios, de
outras possibilidades musicais, essa inclusao é feita sobre uma base colonial. Sobre
um arcabougo, muitas vezes, eurocéntrico ou nortecéntrico. Dessa maneira, poderia
inferir que a musica académica na maioria das universidades que tive a oportunidade
de conhecer, mesmo reconhecendo iniciativas de construgdo de outras

possibilidades, do ponto de vista epistemoldgico, de racionalidade, ainda € uma

% Para saber mais sobre esse assunto, consultar: (SOUZA, 2004).
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musica que traduz a racionalidade da musica de tradicdo ocidental europeia de
concerto. Essa € uma constatagao e aqui ndo pretendo fazer um juizo de valor, pois

considero que essa é uma tradigao tao brasileira quanto tantas outras.

A reflex&o ira girar em torno das possibilidades de vivéncia dessa musica. Aqui
reside a complexidade citada anteriormente. Essa € uma musica que esta distante de
ser uma musica popular brasileira. Popular no sentido de amplo acesso da populacéao.
Embora nos ultimos anos tenha havido uma ascenséao de projetos ligados a formagao
de orquestras juvenis, e ainda considerando que boa parte dos estados brasileiros
possuem ao menos uma orquestra sinfénica, o consumo deste fazer artistico ainda é
bastante limitado a um determinado segmento da sociedade. Trago as orquestras por
serem uma das principais representag¢des deste fazer artistico no Brasil. No entanto,

essa reflexado se estende a musica de camara, a concertos solisticos, as Operas.

O primeiro demarcador de diferenga que poderia apontar nesse sentido, a fim
de buscar os motivos para esta impopularidade nos termos tratados aqui, seria o
demarcador de classe. Mas, seria muito simplista para falar de um fenébmeno tao
complexo, visto que uma discussdo fundamental anterior a de classe seria a das
legitimag¢des sociais que damos a determinadas culturas. E ainda, do ponto de vista
cultural, o Brasil hoje vive uma complexidade, visto que a classe média financeira, ndo
necessariamente € uma classe media cultural. Mas ai entrariamos em outras
discussdes que seria por exemplo: o que seria uma classe média cultural? Sao
aqueles que tém acesso as diversas referéncias culturais brasileiras com algum
conhecimento para refleti-las? Sdo aqueles que alimentam o gosto cultural validado
socialmente como a referéncia? Existe uma cultura que deveria ser tratada como a
que a classe média financeira deveria consumir? Deveriamos estabelecer uma
separacgao entre as culturas? O desenvolvimento das respostas para estas questdes
poderia dar origem a uma outra tese e ndo € o objetivo desta se debrugar sobre a
busca destas respostas, nesse momento. No entanto, trago esta discussao para dizer
que hoje eu ndo poderia afirmar que o acesso a musica de concerto de tradicéo
europeia esta condicionada apenas a classe social. Mas, poderia dizer que o acesso
€ restrito a poucos, visto a quantidade de oferta e a capilaridade desta oferta para a
populacdo, sobretudo, agora sim, quando o demarcador de classe se faz
condicionante para tal.
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Sem me alongar na busca pelos motivos, o que € importante para esse trabalho
€ entender que a vivéncia dessa musica, mesmo quando € brasileira e ao mesmo
tempo de tradicdo europeia de concerto, ainda nao € acessivel a todos. Dessa forma,
essa vivéncia também n&o é garantida a todos. Aproximando essa discussdo ao
mundo do violdo, ao repertério do violdo solo de carater popular, que
epistemologicamente também tem raiz na musica europeia, mesmo atrelado a
géneros como o choro e o samba, ainda sao distantes da populagéo. Usando o relato
dos professores, Robson diz que a primeira vez que ouviu Baden Powell e se
apaixonou pela forma dele tocar, ele ja tocava violdo e ja estava prestes a entrar na
faculdade. Mesmo Baden sendo um musico que, do ponto de vista do repertério, €
considerado “popular™®, sua obra nao é tao popular entre determinados seguimentos
da sociedade. Ou seja, se ndo for alguém muito interessado em musica, por varios
motivos, ou que tenha alguém que lhe apresente a esse universo, como o pai da
Professora Cristina fez com ela, o acesso a essa musica sera mais dificil de acontecer.
Sendo assim, essa discussdo sobre musica popular, me parece que deveria passar
pelo questionamento de “popular para quem?”. Mas, como ja dito, essa € uma
discussédo longa e que passa por muitas esferas, dentre elas, a politica.

Esse fenbmeno gera uma certa dificuldade para que a vivéncia desta tradigao,
desta racionalidade musical, se materialize de maneira significativa antes do contato
com o mundo académico. Isso faz com que muitas vezes, como aconteceu comigo e
como também aconteceu com o professor Robson, exista um impacto nesse contato
inicial com a musica académica. Essa diferenga entre a musica socialmente
vivenciada pelos estudantes e aquela estudada no mundo académico faz com que a
graduagdo muitas vezes seja 0 momento de assimilagdo de uma outra musica, o
momento de invisibilizar as vivéncias anteriores ligadas a outras referéncias. Essa
musica académica, a principio, ndo faz parte da vivéncia cotidiana da maioria dos
brasileiros. Esse fenbmeno, de certa maneira, cria barreiras para o desenvolvimento
dos estudantes no que tange a esta concepgdao musical. Sendo assim, de certa
maneira, a vivéncia ndo é um fator determinante nas aulas de violdo deste
componente curricular, ndo necessariamente pela nao valorizagdo, mas por uma

dificuldade que é cultural, mas ao mesmo tempo de uma estrutura na qual o

80 Aqui me esforgarei para néo fazer essa dicotomia de popular e erudito e sim o exercicio de identificar
bases epistemolodgicas de determinados fazeres musicais.
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componente esta ligado a um determinado intervalo de espago-tempo. Sendo assim,

0 que se aprende nao é necessariamente 0 que se vive.

Os paradigmas discutidos, do ponto de vista do ensino de musica, formam uma
estrutura que esta presente em boa parte dos processos de educagdo musical
institucionalizado. E um modos operandi que compde a racionalidade
moderno/colonial do que se entende por Educagao Musical no Brasil por grande parte
da area.

Os paradigmas da escrita ou da musica escrita, da fragmentacdo, da visao
estética ou da musica pura, da linearidade ou da dicotomia entre a preparagao e a
apresentacado, e da carga-horaria, estdo presentes na educagédo musical tradicional
como um todo e, consequentemente, no ensino de instrumento, garantindo uma
dominagéo a partir de estruturas da construgéo do saber, neste caso musical. Ou seja,
0 que trago como reflexdo é que essas estruturas ndo estdo desatreladas de um
projeto de dominagdo muito maior que perpassa toda a sociedade, sdo constituintes
do chamado sistema-mundo e, hoje, estruturante da colonialidade do saber no campo
da educagao musical. Muniz Sodré contribui para esta reflexdo quando diz que:

A verdade é que em geral esses padrdes — prolificos nas artes
plasticas, nas ciéncias, na musica, na narrativa literaria, na poesia e
reproduzidos nas catedras universitarias — desenvolvem-se a sombra
de ideias que, em ultima analise, pretendem garantir a relagcdo entre
pensamento e realidade. No fundo, importa pouco que alguma delas,
constantes daquilo que analistas de sociedade chamariam de
“formacgdes ideoldgicas”, esquivem-se a prova da verdade, desde que
se revelem funcionais dentro de uma circunstancial relacdo de
dominio, cuja l6gica pode as vezes permanecer oculta. Noutras vezes,
nao consegue esconder-se: na impressao de poder monolitico das
arquiteturas, na simetria dos padrdes légicos e, mesmo, musicais,
parece — apenas parece — transparecer “a” verdade. Essa légica que,
no limite, pode ser chamada de “humanista”, é capaz de dar abrigo a
discriminagdo do Outro, tornando humanista o racismo (SODRE,
2018, p.14).

O autor se refere ao racismo epistémico, que tem sido um grande mote neste
trabalho. E importante salientar que esse racismo epistémico, que essa colonialidade
do saber, que essa relacdo de dominio no campo da educagao musical tradicional e,
consequentemente, no ensino de instrumento n&o se restringe apenas aos

paradigmas apresentados aqui. Mas esses sdo 0s que emergiram a partir das
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entrevistas e da minha vivéncia com este componente. Esses foram os eleitos ou os

convidados para entrar na “roda” deste trabalho.

4.4 UMA PERSPECTIVA AFRODIASPORICA OU UMA RESPOSTA DECOLONIAL
PARA A EDUCACAO MUSICAL E O ENSINO DO VIOLAO

Reconhecer as estruturas da colonialidade no campo da educag¢ao musical e
do ensino de instrumento ndo € suficiente para transformar essa realidade,
considerando uma perspectiva de libertagdo das estruturas coloniais. A
conscientizagdo é sim um passo importante, no entanto, quando consideramos o giro
decolonial enquanto uma perspectiva “suleadora” - entendo o sul como nossa
referéncia e fazendo um trocadilho com a expressao “norteadora” - para as ag¢des de
combate & colonialidade, precisamos dar um passo além, que é o da acdo. E
necessario ser propositivo, pois identificar e ser critico ndo € suficiente. Pensando
dessa forma, este trabalho propde uma perspectiva afrodiaspoérica para a educacao
musical, para o ensino de musica, para o ensino de instrumento, para o ensino de
violdo. E importante entender que uma perspectiva afrodiaspérica ndo & uma
mudanga de referéncia hegemoénica, ndo € um novo centrismo que novamente
subalterniza as outras referéncias, como ja discutido no capitulo 2 deste trabalho na

discussédo sobre o conceito de decolonialidade. Como dito por Muniz Sodré (2018),

(...) a nossa hipotese relativa a um modo especifico de pensar no
complexo simbdlico nagd ndo é “negra” - portanto, ndo deriva
categorialmente de nenhuma ‘relagdo racial” - e sim afro, por
comportar processos inteligiveis apenas a luz da Arkhé africana. E
possivel falar de um perspectivismo, no sentido nietzschiano de um
modo de pensar assentado sobre um viés particular e ndo sobre a
pretensdo de se enunciar verdades absolutas. A antropologia
contemporénea, por exemplo, envereda por este caminho ao
demonstrar a existéncia de metafisicas indigenas. E no que diz
respeito & Africa, é admissivel a hipotese “etnofiloséfica” de um
trabalho externo, apoiado sobre materiais etnograficos locais
(aspectos religiosos, morais, artisticos etc.) e sobre uma etnia
particular. (SODRE, 2018, p. 20)

Nesse sentido, o perspectivismo ndo € um centrismo, de forma alguma uma
reconstru¢ao de uma colonialidade, pelo contrario, € uma perspectiva de pensamento
que permite olhar a partir de um lugar sem que se defina esse lugar como uma
verdade absoluta. Ao mesmo tempo, também nao reivindico uma educagédo musical

negra, considerando que a identificagdo enquanto pessoa negra € um ato politico em
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virtude das lutas, opressoes, invisibilizagbes enfrentadas pelas populagdes negras
afrodiasporicas, brasileiras. E ainda, o que seria ser negro do ponto de vista
identitario? Somos muitos! Uma educagdo musical negra, seria muitas educagdes
musicais. Aqui, reivindico uma discussao por um pensamento afrodiasporico,
entendendo afro como uma referéncia a especificidades e subjetividades que
compdem a cultura, a ancestralidade e a existéncia de matriz africana e afrodiasporica

no Brasil. Nos termos de Muniz Sodré,

(...) “Afro” nao designa certamente nenhuma fronteira geografica e sim
a especificidade de processos que assinalam tanto diferenga para com
0s modos europeus quanto possiveis analogias. Ndo é aqui o
momento de esbogar uma taxonomia desses processos nem de |lhe
dar um ordenamento prioritario, mas a questao do sensivel pode ser
posta no primeiro plano quando se considera, junto com pensadores
africanos, que a recusa do sentir € o “artigo primeiro” da filosofia
ocidental (...) (SODRE, 2018, p.16).

Considerando que os paradigmas apresentados sdo estruturantes de uma
educacédo musical moldada por uma colonialidade, por um projeto hegemoénico de
condicionamento de saberes e invisibilizacdo de outros, o desafio passa a ser a busca
de alternativas de combate a esta colonialidade sem construir outra. A estratégia de
combate escolhida neste trabalho é a do didlogo mediado por uma perspectiva
afrodiasporica por entender que a existéncia afrodiaspérica no territorio do Atlantico
Negro ja materializa esse dialogo, esse outro projeto ndo colonial. E uma existéncia
que é afrodescendente, insurgente, que tem sua ancestralidade, que tem uma matriz
que é sobretudo africana, mas esta em dialogo com as diversas referéncias que

compdem o mundo em que vivemos.

Em outras palavras, aqui reivindico uma existéncia, uma subsuncédo da
referéncia negra, afrodescendente, afrodiaspérica, no campo da educagao musical
para que, assim como a existéncia afrodiaspérica é, possamos construir um novo
conhecimento que € do dialogo, da fronteira. Um conhecimento afrodiaspérico,
insurgente, vivo, de conexdes! Me refiro a uma educagao musical que se inspira, em
seu conceito, em movimentos musicais como: 0 mangue beat; a tropicalia; o
movimento armorial; 0 movimento de composigdo na Bahia, ligado a escola de
composigao inaugurada por Widmer e pelo grupo de compositores da Bahia. E uma
educagao musical da construgio de pontes. Uma educag¢ao musical da construcao de

conhecimentos fronteiricos. Sendo assim, me refiro a uma racionalidade, a uma
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estrutura de pensamento, a uma maneira de se entender musica e seu ensino. Uma
educacdo musical que esteja pautada na construgao de novas estruturas de se pensar
musica com base nas conexdes. No entanto, que considere a etnografia como o seu

meétodo de pesquisa, de entendimento, de busca, de compromisso.

No entanto, é importante considerar que ja temos um sistema que é
hegemoénico e que esta posto na estrutura educacional. Um pouco antes, também
disse que nao tenho interesse em negar existéncias ou construir novas hegemonias
pautadas na critica do que esta posto. Sendo assim, proponho um caminho. Esse
caminho, tem um cunho didatico. E € preciso ser entendido mais como uma
exemplificacdo de uma possibilidade de a¢do, do que como um método ou programa
de ensino. Dessa maneira, buscarei dialogar com os paradigmas apresentados a partir
dos caminhos utilizados nas casas de samba para conduzir o conhecimento musical.
Para tal, sera necessario convidar novamente os mestres para este dialogo, pois sdo
eles quem sao as referéncias de transmissdo do conhecimento nestas casas, que
nesse trabalho constitui um dos lados da ponte. Aqui, hovamente, me refiro a
valorizagéo, reconhecimento e legitimacéo de existéncias. Segundo Sodré (2018),

A liturgia dos africanos e de seus descendentes prestou-se a objeto
de ciéncia (antropolégica, sociolégica, psiquiatrica, psicanalitica) no
panorama dos estudos brasileiros. Nenhum deles deu a palavra ao
negro. Este, na Modernidade assim como na antiguidade europeia,
sempre foi tido como aneu logon, isto é, sem voz. Como varias outras
formas de conhecimento submetidas ao colonialismo ocidental, o
saber ético e cosmolégico dos africanos sempre experimentou o
siléncio imposto pela linguagem hegeménica. (SODRE, 2018, p. 12-
13)

Nao me coloco, enquanto autor deste trabalho, como detentor de poder para
dar voz, nem mesmo considero os mestres como sujeitos sem voz que necessitem da
minha validagdo, legitimagdo ou que necessitem que eu dé voz a eles. Numa outra
concepcao, pretendo, aqui, convida-los para a roda. Uma roda, que como sabemos,
nao tem “cabeceira”. Considerando este caminho, retomarei os paradigmas
discorridos acima buscando uma ressignificagdo de tais elementos no ensino da
musica. E importante destacar que ressignificagdo ndo é negacdo. Como principal
fonte da discusséo, articulo a fala dos mestres e a minha trajetéria tanto de formacgéao
académica quanto profissional, além de toda a minha caminhada no mundo da

diaspora dos sambas do Recdncavo e do ensino de violdo, que ao meu ver esta
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permeada por uma série de fundamentos afrodiaspéricos. Sendo assim, essa
ressignificacdo enquanto proposta sera apresentada em 4 (quatro) topicos: escrita
enquanto uma ferramenta tecnologica da area de musica; o fazer musical enquanto

processo; a etnografia enquanto fundamento musico-pedagdgico; e a vivéncia.

4.3.1. A escrita enquanto uma ferramenta tecnolégica da area de musica

Comego retomando o paradigma da escrita. Este trabalho nao legisla contra a
importéncia da escrita e leitura musical no ensino de violdo. Pelo contrario, entendo
gue a escrita e a leitura sao capacidades fundamentais na formacao de qualquer
musico, principalmente em uma formagdo em musica de nivel superior. Dito isto, o
que é questionado aqui é a escrita como fundamento da aprendizagem de musica e,
nesse caso, do violdo. Talvez ainda nao esteja bem explicado. Venho mostrando
desde o capitulo anterior a importancia que a escrita assume nas aulas deste
componente, se colocando como principal fundamento da aula. Todas as atividades
com excegao do alongamento e do aquecimento giram em torno da escrita e da leitura
musical, direta ou indiretamente. Quando digo que a leitura deve estar presente, mas
nao como um fundamento, estou me referindo a possibilidade da leitura e da escrita
serem tratadas como uma tecnologia do campo da musica. Tecnologia no sentido de
uma ferramenta desenvolvida a fim de melhorar, de desenvolver uma solu¢ao para o

registro musical grafico, inspirado na definicdo de tecnologia trazida por Bauer (2014).

A tecnologia é a modificagéo, o uso e o conhecimento de ferramentas,
maquinas, técnicas, oficios, sistemas, métodos de organizagéo, para
resolver um problema, melhorar uma solugdo preexistente para um
problema, atingir uma meta ou executar uma fungdo especifica.
Também pode se referir a coleta de tais ferramentas, maquinario,
modificagéo, arranjos e procedimentos. (BAUER, 2014, p.4, tradugéao
nossa®')

Pensando dessa maneira, se a escrita musical passa a ser uma ferramenta
tecnologica da linguagem, no sentido da grafia, do registro musical, mudamos
substancialmente a racionalidade no que tange a este quesito. Isso significa que

poderiamos resgatar uma racionalidade que traz a possibilidade da existéncia da

6" Technology is the, modification, usage, and knowledge of tools, machines, techniques, crafts,
systems, methods of organization, in order to solve a problem, improve a preexisting solution to a
problem, achieve a goal or perform a specific function. It can also refer to the collection of such tools,
machinery, modification, arrangements and procedures. (BAUER, 2014, p.4)
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musica nos processos de ensino anterior a existéncia da escrita e da leitura. Se a
racionalidade € esta, a escrita passa a ser o registro daquela musica que ja esta sendo
tocada.

Ha desafios para tal, que seriam justamente os caminhos para se
operacionalizar esta racionalidade. E nesse momento que as casas de samba
estudadas neste trabalho contribuem para a construgdo de um pensamento de
fronteira em relagcdo a esse topico. No caminho utilizado nas casas ha auséncia
absoluta da escrita e da leitura musical. Ou seja, € o oposto do que acontece no ensino
académico. O processo de transmissdo tem uma matriz africana no sentido em que
se articula com a oralidade que € um fundamento importantissimo para a existéncia
afrodiasporica. Alias, responsavel pela resisténcia da memdria ancestral africana no
Brasil, ja que fomos privados dos nossos registros graficos®?. O ensino nas casas é
alicercado pela experimentagao, demonstracao, imitacdo, onomatopeias — partituras

orais, da escuta, da observacao, da vivéncia.

Como relatado no inicio desse capitulo, “Pacatata Tandam”, esse € um dos
caminhos que fazem sentido no processo de aprendizagem dos sambas do
Reconcavo nestas duas casas. E uma partitura oral, termo bastante utilizado entre os
percussionistas, que é basicamente o uso de frases onomatopaicas para representar
as frases musicais. Ela é uma realidade no ambito da produgdo da musica popular.
No estudio, em um ensaio, € comum um musico, no contexto da musica baiana,
ensinar um trecho de uma musica para outro fazendo uso desse recurso. Nesse
sentindo, a oralidade € amplamente utilizada no campo da musica, principalmente no
ambito da producdo musical, sendo assim, essa articulacdo n&o seria uma novidade.
Podemos observar esta racionalidade de transmissao através dos relatos dos mestres
consultados.

Alexnaldo dos Santos: [se referindo a Mestre Celino] (...)eu acho
engragado que ele faz assim, pegava o cavaquinho, e ficava tocando
rapido. “Nao esquece de fazer isso aqui!” “mas Celino, fazer rapido

assim, os meninos nao vai pegar, nao consegue”, “mas nao td6 fazendo
rapido nao. E assim mesmol”.

Ai eu ficava na curiosidade, via onde ele botava o dedo, mostrava aos
meninos depois onde é que colocava, e ai 0s meninos
aprenderam.(...). Eu normalmente comego assim, mostro como é a

52 Para saber mais sobre este tema, consultar: (PRANDI, 2000)
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batida, da o tapa, ele vai fazendo igual. No primeiro toque nao vai la
[faz o toque com a boca] ndo é bonito, amostrando, aprendendo
devagarzinho por baixo, e ai vai mostrando como faz o ritmo,
amostrando, ai ja vai...na semana seguinte um amostra diferente até
ele chegar ao ritmo, o balangar do pandeiro, o balangar da méo, entédo
vai por etapa.

Entao ele ta Ia com o pandeiro, a gente t4 com outro, ou a marcacgao.
Quando é a marcagéao, s6 tem uma, a gente vai no pandeiro, mostro
como ¢é a batida ou segura a méo dele. Mostro a batida, vai batendo,
deixa a mao dele leve. Eu seguro aqui a mao dele, vai fazendo assim,
ai vou soltando ele vai batendo ou entdo vou junto com ele, ele
batendo Ia e eu batendo ca.

(...) O violdo, quando tem dois, boto nota aqui na frente e boto la no
dele. Quando tem um so6, eu vou la pego o dedo dele, boto no lugar,
fago assim, a méao ta aqui e aqui. Ai eu pergunto “na primeira casa, a
tal corda, entendeu?” Tiro o dedo dele, ai ele toca sozinho, ele vai la e
coloca. (...) Quando é violao, boto o dedo na frente, ele vai fazer o
mesmo, vai colocar igual, mas mesmo assim, vou la e oriento o dedo
dele como é. Ai tem que apertar um pouco de inicio pra se acostumar,
apertar o dedo (informacgao verbal).

Milton Primo: Ai eu dizia: “Boido, eu cheguei tarde, ndo escutei Zé
tocar muito, né, faga ai de boca, como é que ele fazia? Me ensine um
solo ai”. Ele fazia [fez a demonstracdo com a boca]. Ai o que foi que
eu fiz [tocou a viola]. Entdo o que eu quero dizer? Muitas coisas eu
peguei também da oralidade de alguns velhos sambadores
“patapapan”, deixa eu ver [faz a demonstragéo na viola], eu lembro
daqui pro meio. Entao é isso, o que eu n&o escutei, eu pedia pra ele
me ensinar oralmente, oralmente mesmo (...).

Entao, eu ja Ihe disse, eu ndo tenho formagéo tedrica, de musica e tal.
O meu processo...eu ndo uso nem o caderno, nem um quadro, &
meramente presencial e vivencial. Assim como eu escutei e observei,
€ 0 método que eu uso com eles. As aulas sdo essencialmente
praticas em observacao, e eles sentam no banco como eu, e o samba
é feito, na pratica. (...) Eu ndo uso material didatico. E meramente de
observacgao e ensinamento oral. Foi assim que eu aprendi e assim que
a gente transmite, e nas proprias rodas de samba, nos ensaios
semanais, tergas e quartas, religiosamente, a gente estava la com eles

(...) Eu sempre falo, preste atengéo, percebam que eu canto com a
voz mais fina, as vezes...as vezes, eu canto com a voz mais grossa.
Como tem Seu Dionisio por perto e tal, eu tento fazer que eles
percebam “t4 vendo que uma voz t4 mais grossa”, uma ta mais “ta
mais fina”. Tem que cantar mais fino e vocé canta mais grosso. Tento
fazer isso individualmente “va, levante, suspenda a voz agora”
(informacao verbal).

Mestre Celino: Ai eu pego um pandeiro dou a um, tambor dou a outro,
ai comego bater primeiro, sem instrumento. Agora que um sentou com
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instrumento ali, o maior, ai ele vai e vem s0, bate o instrumento
sozinho, o pandeiro, o tamborim, marcacao, depois eu passo o canto.
A gente canta, da merenda, vdo embora. (...)E, com todo mundo ai,
mas nao toca viola. Agora que ta comegando a cantar bem. Vocé viu
como entoaram ali, o menino botou Sol maior, eles cantaram Sol
maior, vocé viu?

(...) Eu cantei primeiro, s6 pra ele ver onde é que a voz ia, ai fiquei
calado, ai ele parou e continuou. Quando eu ia continuar, ele me
cantou na minha voz. (...)JQuem rola aqui dentro, era eu, ai ja fica com
termo de gravar, eu quieto. Ficaram ali assuntando, parou,
conversaram, quando os meninos comegaram, puxe o dé maior pra
mim, puxe la maior. Quando ele puxou os meninos cantou certinho,
igual eu cantei...ai todo mundo pegou minha voz, ndo cantei mais,
fiquei quieto, deixei os meninos trabalhar, isso eu ensino (informagéo
verbal).

Como relatado, nestas casas de samba existe a oposi¢cao, do ponto de vista do
processo de transmissao, do que acontece nas aulas de violdo suplementar, no que
tange ao processo da escrita e leitura musical. Essa outra maneira de se pensar o
processo de transmissao permite a aquisicdo de outras capacidades, como por
exemplo, o desenvolvimento da escuta, da memorizagdo, da percep¢cdo musical.
Pararei por aqui, no que se refere a enumeracado dos beneficios, visto que este
trabalho n&o se propbés a investigar os processos de aprendizagem com mais
profundidade e sim os de ensino, mesmo reconhecendo que um esta atrelado ao
outro. No entanto, com base na minha experiéncia enquanto musico e educador € no
que pude observar nas minhas visitas a estas casas, € nitido que existem muitos
ganhos nesse processo. Tais ganhos, de certa maneira, ficam a desejar na nossa

formacao violonistica académica, onde o principal pilar é a escrita.

Desse lugar nasce a pergunta classica: “Vocé toca de ouvido ou toca de
partitura?” Essa oposigao ja faz parte da cultura do violonista. No entanto, podemos
pensar a partir da resposta que o violonista Aderbal Duarte deu a sua plateia em um
show em que tive a oportunidade de estar presente. Ele disse que tocava com os
dedos. Ou seja, nem a partitura nem o ouvido sado os fundamentos daquilo que ele
executa para a plateia. Essa discusséo € grande e caberia uma analise mais ampla,
0 que nao farei aqui. Mas fico com a parte que ele coloca os seus dedos como aquilo
que sera fundamental para executar uma musica que existe nele, independente se ela

foi adquirida via leitura ou via sua escuta, se € que podemos realmente separar.
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Considerando esta discussao e a proposta desta tese, penso na possibilidade
do caminho do meio, de uma construcéo afrodiaspodrica, que parte de uma construcao
de dialogo tanto com a oralidade quanto com a escrita. Ou seja, uma possibilidade na
qual a oralidade, a imitagcédo, a escuta, estdo presentes, visto que esse conjunto de
procedimentos nasce de um fundamento epistemoldgico musical ligado a vivéncia.
Nesta direcao, o sentir, o perceber, os sentidos tomam a dianteira do processo e a
escrita e leitura musical participam como a possibilidade do registro daquilo que foi
aprendido através da vivéncia e do fazer musical. Essa visdo faz sentido se
concebemos que a musica é anterior a escrita. Geralmente, a escrita € uma
materializagc&o grafica de ideias que existem antes de ir para o papel. Nesse caso, o
conhecimento fronteirigo visibiliza um processo de aprendizado musical que € natural,
que parte principalmente daquilo que nos atrai ao aprendizado de musica, que € o
fazer musical. Pensando dessa maneira, a escuta musical passa a ser um fundamento
do ensino assim como ja € um fundamento do fazer musical. Ademais, em dialogo
com Eduardo Oliveira (2007), também poderia introduzir a necessidade de uma escrita
que é anterior a escrita grafica, a escrita do registro corporal, tdo fundamental ao
musico.

Ademais, na tradicdo de matriz africana pode-se afirmar que a
inscricdo do universo estd no corpo. As marcas de identidade do
parentesco religioso e social, étnico e politico, sdo escorificadas no
territério corporal. Como solo sagrado, ele recebera os sinais daquilo
que Ihe possibilita a origem e o destino. Sera no corpo que os simbolos
serdo inscritos. Sera o corpo, em si, o sinal maior dessa unido com o
Pré-existente e a comunidade. O corpo ndo € uma entidade segregada
do mundo, do outro, de Deus. O corpo € equivalente a natureza e ao
espirito. E uma singularidade relacionada com o mistério da unidade.
O corpo é o emblema daquilo que eu sou, e 0 que eu sou € um
construto da comunidade. Assim, os ritos de iniciagcado estardo sendo
processados no corpo e nele ficardo as marcas que me integram numa
nova dimenséo social. Por isso as incisdes, escorificagdes e desenhos
corporais. O corpo é um texto aberto para a leitura de quem o vé. O
escritor € a comunidade. Portanto, meu corpo ndao é meu, mas um
texto coletivo. Um texto coletivo, mas nao alisado. Pelo contrario: sera
sempre cheio de sinais, simbolos e marcas. O corpo € um vestigio dos
valores civilizatérios do grupo que nele escreve e nele se reconhece.

O corpo social € a extensao do corpo individual. (OLIVEIRA, 2007, p.
124)

Esse resgate do processo do sentir nas aulas de violdo no ambiente académico
se faz fundamental do ponto de vista de um processo de giro decolonial, visto que a
desvalorizagao do sentir é parte fundamental do projeto de Modernidade/Colonial e
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expansao do sistema-mundo europeu no nosso territério. Como tratado no capitulo 2
(dois) desta tese, a construgdo do que é considerado ciéncia e, consequentemente,
conhecimento valido, construida ao longo da modernidade colonial, mas com raizes
fundamentais nas ideias de Descartes no século XVII, vai além da “desconfianca
perante as demais pessoas, mas ha uma desvalorizagado das sensacoes e percepgdes
corporais como possiveis fontes de conhecimento valido”. Essa concepgao nos gera
um grande problema se pensarmos a musica brasileira, que é cheia de influéncias de
tradicbes musicais cujo o sentir € fundamental para o relacionamento com essas
musicalidades (BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL,
2018, p. 11-12).

Como podemos tocar samba sem nos relacionarmos com as sambadeiras, sem
sentirmos as sambadeiras? Como podemos tocar musicas ligadas a entidades e
divindades sem nos relacionarmos com a maneira como essas entidades e divindades
se manifestam, com a religiosidade e o respeito a devogao? Mesmo quando retiramos
do contexto e buscamos um sentido apenas artisticos essa relagéo é indissociavel.
“No momento da formulagdo do Discurso do Método, Descartes inaugura uma tradigéo
de pensamento que se imagina produzindo um conhecimento universal, sem
determinagdes corporais nem determinag¢des geopoliticas.” Pensar a partir do sentir,
da escuta, da imitagao, da observacao, € de certa maneira, devolver uma legitimagao
do proprio corpo. Ou melhor, € reincorporar o processo de ensino de musica.
(Re)incorporar, porque a desvinculagao nao € natural. A desvinculagao € parte de um
projeto de “desincorporizagao” do fazer cientifico, do conhecimento. E uma estratégia
de controle, de dominagdo (BERNARDINO-COSTA; MALDONADO-TORRES;
GROSFOGUEL, 2018, p. 11-12).

4.3.2. O fazer musical

O paradigma da fragmentac&o, que se mostrou presente nas aulas de violao
deste componente, como ja descrito acima, também reforga uma racionalidade de
musica que pouco tem a ver com as tradicdes musicais brasileiras. O que desejo
argumentar € que o processo de fragmentacdo que acompanha a histéria do fazer
cientifico, da construgdo do conhecimento e, nesse caso, a construcido do
conhecimento musical dentro da l6gica moderno/colonial que acompanha o projeto de

sistema-mundo, também nos afasta de outras racionalidades possiveis. Nao quero
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argumentar contra o processo de organizagdo nem da sistematizacdo do
conhecimento, relatado neste trabalho como uma caracteristica do ensino
universitario, no ambito do violdo. No entanto, também argumento que existem ganhos
quando consideramos o conhecimento como um todo. Ou seja, o conhecimento
quando tratado em sua totalidade nos permite ter ndo s6 uma viséo geral daquilo que
se pretende aprender, mas também permite que 0s processos se aproximem ainda

mais daquilo que tanto se busca nos projetos de educacéo musical: o fazer artistico.

Nessa perspectiva, os processos empreendidos nas casas de samba que
colaboraram com este trabalho partem de uma légica na qual o conhecimento musical
€ visto na sua totalidade. Embora, quando necessario, os mestres também separem
os estudantes para ensinar algum toque na viola ou no violdo, o processo de ensino
€ basicamente o fazer musical. Ou seja, aprende-se fazer musica fazendo. O processo
de aprendizagem se da justamente através do exercicio do fazer mediado pelo
mestre, pelos colegas, pela comunidade. N&o existe nas aulas um momento separado
para cada elemento a ser desenvolvido. O que existe é fazer samba. Sera que nao
podemos, em algumas situagdes, independente do género musical, construir
conhecimento musical a partir do processo do fazer de maneira assistida? Essa
perspectiva ndo € nova. David Elliott (1995), por exemplo, ja defende uma ideia de
uma educacdo musical praxial. Nesse sentido, mais do que fazermos samba, a
reivindicac&o é pelo fazer enquanto estratégia pedagdgico-musical. E importante frisar
que nao defendo que seja a unica. Como os préprios mestres, relataram, em muitos
momentos €& necessario separar 0s jovens para se trabalhar determinadas

especificidades.

Ao pensar sobre essas duas maneiras de tratar a transmissdo do conhecimento
- a fragmentagéo e a totalidade -, mais uma vez defendo a possibilidade de uma
articulagao fronteiriga. Creio que no ambito académico, onde existe uma série de
capacidades e habilidades especificas a serem desenvolvidas dentro de uma carga-
horaria fechada, a fragmentagdo é quase que uma maneira de garantir os objetivos
do componente. No entanto, também creio que a garantia de rodas de fazer musical,
assim como acontece nos sambas, independente de qual seja o repertdrio, pois aqui
me refiro ao aprendizado a partir do fazer, pode ser muito benéfica para os processos
de ensino de musica. Essa perspectiva, é legitimada pela pratica do professor Mario

Ulloa, como comentado acima, mesmo lidando com um repertorio especifico ligado a
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musica de tradicdo europeia®®. A fronteira materializada nos limites entre a
fragmentacéo e a totalidade nos permite um processo rico em desenvolvimentos a
partir do fazer musical, ao mesmo tempo que possibilita intervengdes mais pontuais
que talvez ndo fossem possiveis de serem feitas no processo de execucgao
propriamente dita. Dialogo € a palavra-chave!

Creio que a formacgao de grupos e a promogéo de oportunidades de pratica
podem ser agdes concretas para potencializar essa perspectiva. Como resultado
dessa reflexdo, e ao mesmo tempo como laboratorio para ressignificagbes
metodologicas no campo do desenvolvimento no instrumento, tenho contribuido e
promovido, no ambito do curso de licenciatura em musica da UEFS, com uma série
de acdes que, dentre outros fundamentos, tem a pratica como o principal alicerce de
desenvolvimento. E uma espécie de ensino aplicado ao fazer e, ao fazer junto. Nesse
sentido, com um ensino aplicado a pratica é tecido um dialogo entre as intervengdes
do docente, as descobertas oportunizadas pelo fazer, o compartilhamento entre os
colegas e, ainda, com o ambiente. Gostaria de destacar algumas agbes formativas
que tenho me envolvido e que, de alguma forma, dialoga com essa visdo da

aprendizagem musical através da pratica, mesmo no ambito universitario.

Uma das iniciativas que vale ressaltar € o componente optativo “Tecnologias
do espetaculo”, ofertado pela primeira vez no semestre 2019.1. Embora esse
componente ndo tenha o violdo como foco principal, a aprendizagem do instrumento
também esta dentre o leque de potencialidades de aprendizagem que esse
componente propde. A ideia principal desta acdo é que os estudantes se apropriem
dos fundamentos que compde a construgdo de um espetaculo de musica através da
pratica. Para tal, o grupo se envolve num processo que envolve concepgao, produgao,
circulagdo..., ou seja, tudo o que € necessario para que o espetaculo se materialize
para a sociedade, tendo como meta, sempre que possivel, padrdes profissionais de
producao artistica. Nesse componente os estudantes tém oportunidade de se
envolver com os diversos processos que envolvem a producdo do espetaculo,
inclusive a execugao instrumental. A conducido desse componente € um desafio, mas
ao mesmo tempo, ao meu ver, é uma possibilidade de materializar essa ideia de uma

aprendizagem a partir do fazer, da pratica. Os estudantes se envolvem em grupos e

63 Para saber mais sobre as estratégias de condug&o da aprendizagem de violonistas solistas utilizadas
pelo professor Mario Ulloa, consultar: (SOUZA, 2015).
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assumem diferentes tarefas, mas ao mesmo tempo, estdo envolvidos com todo o
processo. Fazem arranjos, conduzem ensaios, trabalham na concepg¢do visual,
pensam logistica, fazem agenda, assessoria de comunicagdo, midias sociais,

logistica, técnica de luz, som, imagem.

Uma outra acdo que também tem considerado esta concepg¢ao da construgéo
da aprendizagem a partir do fazer € o Laboratorio Experimental de Cordas Dedilhadas
- LABECODE, este iniciado no semestre 2019.2. Essa € uma agéo de extensao cujo
objetivo é consolidar um espago de estudo, aprimoramento e desenvolvimento da
execugao instrumental ligada as cordas dedilhadas, assim como fomentar
institucionalmente a busca pelo desenvolvimento musical dos instrumentistas em
formagao. A dinamica de condugao desta acdo tem como principal fundamento a
pratica através de rodas de execucdo. Os estudantes que participam desta acao
tracam um objetivo para o semestre, que pode ser um show, a criagdo de arranjos,
desenvolver determinado aspecto técnico, construir repertorio, trabalhar a timidez,
dentre tantas outras possibilidades e tem os encontros do LABECODE como um
espacgo para compartilhar o seu processo. Semanalmente acontecem as rodas do
LABECODE. Nessa roda os presentes executam o que conseguiram produzir naquela
semana e tem a possibilidade de ouvir os colegas em relagdo a sua execugdo. As
pessoas também podem ir apenas para assistir. E mais do que qualquer coisa um
espaco reservado a pratica, a execugéo, a investigagao instrumental. Nao é uma aula
tradicional, onde os estudantes tocam e o professor fara intervencdes. E um espaco
de troca mutua, que incentiva a autonomia dos estudantes no seu desenvolvimento
técnico instrumental e se fundamente principalmente na ideia de autorregulacéo da
aprendizagem musical (SOUZA, 2015).

No componente que esta ligado especificamente a aprendizagem do violdo,
busco trazer essa ideia do aprender através da pratica desenhando uma metodologia
onde os estudantes de diferentes niveis técnico instrumentais tenham a possibilidade
de desenvolver suas especificidades tocando em conjunto, fazendo musica juntos.
Para tal, busco construir arranjos que considerem as especificidades que quero
trabalhar com cada integrante da turma. Essa € uma ideia de atendimento

individualizado na aprendizagem coletiva.

Essa perspectiva, de aprendizagem através da pratica, dialoga com as ideias
de Lucy Green (1995), sobre como o musico popular aprende, mas também tem
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relagdo com a discussdo sobre o atendimento individualizado no contexto de grupo,
que fago em Souza (2015), ao refletir as estratégias utilizadas pelo professor Mario
Ulloa. Ao mesmo tempo, esse € um dos grandes fundamentos do ensino coletivo de
instrumentos musicais. Em 2015, no mesmo trabalho, defendi que o ensino coletivo
de instrumentos musicais € “‘uma modalidade de ensino que visa a construgcdo da
aprendizagem musical através da interagao do individuo com o professor, os colegas
e 0 ambiente de aprendizagem” (SOUZA, 2015, p. 80). Dessa maneira, o ensino
aplicado a pratica, junto com o professor, potencializa essa perspectiva de ensino.

A ideia de desenvolver as habilidades musicais a partir da pratica é um
fundamento da transmissdo dos sambas nas casas consultadas, mas também esta
presente na capoeira e em tantas outras culturas afrodiaspéricas. Nao se aprende
capoeira apenas lendo. E necessario praticar, fazer, sentir, entender com o corpo. Da
mesma forma, para aprender sobre o candomblé, € necessario um envolvimento. A
ideia de linearidade entre a preparacao e a apresentagédo da lugar uma outra logica
onde se aprende apresentando e se apresentar faz parte do processo de
aprendizagem. Para ser mais explicito, o processo de ensino parte da ideia de se fazer
samba e as habilidades vao se desenvolvendo no processo do fazer, na pratica. As
intervengcbes do mestre acontecem justamente na roda, salvo os casos onde é
necessario um momento separado para desenvolver alguma especificidade. O ponto
alto dessa racionalidade é que o fazer elimina a heterogeneidade, ou seja, quando se
esta tocando, todos estado fazendo musica juntos, independente do nivel técnico que
cada um tem. O fazer possibilita a interacdo harmoniosa de diferentes niveis, ao
mesmo tempo que possibilita o desenvolvimento a partir dessa aprendizagem

cooperativa.

Sobre estratégias de aprendizagem cooperativa, Carles Monereo e David
Gisbert (2005), apresentam uma série de métodos e sistematizagdes de técnicas para
empreender o processo de ensino através da cooperagdo. Embora reconheca a
importancia do trabalho desses autores, penso que no ambito dessa pesquisa, os
sambas do Recbncavo nos apresentam uma técnica de aprendizagem cooperativa
para o ensino de musica: o fazer musical em conjunto. Essa racionalidade, quando
possivel de se operacionalizar no ambiente universitario, pode ser um fundamento
para se desenvolver estratégias para lidar com aquilo que talvez seja uma das maiores

dificuldades do ensino coletivo de instrumento, que € a heterogeneidade dos
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estudantes e a garantia de desenvolvimento de cada um de acordo ao seu nivel

técnico.

Dessa forma, aqui, se legisla também por uma educagdo musical e,
consequentemente um ensino de violdo que chame para a sua responsabilidade o
compromisso de entender que o fazer musical ndo € o resultado da aprendizagem.
Pelo contrario, o fazer musical € parte fundamental do processo. Sendo assim, quanto
mais a sala de aula se transforma em um ambiente de pratica, de fazer musica, de
execugao, de “roda”, mas proximo ela chegara de uma concepgao afrodiaspoérica,
onde aprender e apresentar “dangam juntos na mesma roda” assim como o resistir e

o viver, também é uma coisa so.

Fazendo uma analogia mais proxima dos sambas, é como se um fosse a viola
machete fazendo o pinicado e o outro fosse o violao fazendo a marcagao. Gostaria de
refletir esse processo a luz de uma vivéncia que tive enquanto musico. Em maio do
ano de 2019 tive a oportunidade de participar de uma gravagdo com o Mestre Aurino
de Maracangalha. Na ocasi&o, estavamos em um estudio para gravar suas musicas
e naquele momento o mestre estava tocando viola machete e eu o violdo. Quando
estdvamos tocando, o mestre comegou a fazer alguns pinicados e eu continuei
acompanhando, fazendo alguns padrdes tipicos do acompanhamento do samba de
roda. Quando acabou o “take®®” e decidimos repeti-lo, 0 mestre me chamou e disse,
com outras palavras: vocé precisa tocar junto comigo, nés tocamos juntos. Quando
eu estiver pinicando® |a embaixo, vocé marca aqui em cima. E se eu estiver marcando
aqui em cima, vocé pinica la embaixo. Mas temos que estar juntos. Nao tocamos
separados sendo nao da certo. Sendo assim, aprender e se apresentar, treinar e fazer,
nessa perspectiva, estao juntos, cada um no seu lugar, fazendo parte de uma mesma

musica, em dialogo constante. Um pinica e o outro marca.

4.3.3. A etnografia enquanto fundamento musico-pedagogico

Para desenvolver essa ideia retomarei a discussdo sobre musica pura. A

concepgao do fazer artistico cujo o foco principal é o fenébmeno acustico, nos leva a,

64 Termo da lingua inglesa utilizado no universo das gravagdes musicais para se referir a cada vez que
uma informagao musical é gravada, podendo ser uma musica completa, com varios instrumentos ou a
gravacdo de apenas um instrumento.

85 Do termo pinicar. Esse termo é comum para se referir a uma maneira especifica de tocar a viola,
geralmente na regido aguda.
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talvez, uma das maiores dicotomias entre as tradicbes musicais afrodiasporica, na
qual se inclui os sambas do Recéncavo e a tradigdo musical ocidental europeia ligada
a musica de concerto. Nos sambas do Recéncavo, como ja descrito neste trabalho, a
manifestagao artistico-cultural € uma amalgama de varios fenbmenos como a danga,
a musica, a indumentaria. Nesse sentido, os sambas se aproximam da ideia de artes

musicais defendida por Meki Nzewi (2012), como podemos observar:

Existe uma necessidade de se ter cautela em relacédo as insidiosas,
mas modernas terminologias que prejudicam ou colocam em perigo
imaginacdes e também percep¢des de nds mesmos, dos outros ou de
questdes. Terminologias do conhecimento contradizem a esséncia
original e o propdsito da musica, que na Africa combinou com suas
irmas danga, teatro e vestuario para funcionar como ciéncia artistica
efetiva da saude mental e da gestdo dos sistemas da sociedade. A
moderna educagdo musical metropolitana tem virtualmente
descartado as intencdes criativas proativas e a experimentagao da
atuacao holistica, que se tornou compartimentalizada em disciplinas
isoladas que patrocinam entretenimento superficial enaltecidos como
cultura contemplativa. (NZEWI, 2012, p. 84)

Dessa forma, o ensino de musica, no ambito dos sambas do Recbncavo,
considerando as casas consultadas, levam em consideragdo além do fendmeno
acustico, a danga, a vivéncia, a indumentaria. Todos esses sao fenbmenos que
compde a racionalidade da musica que é feita, consequentemente, passa a ser parte
do processo de transmiss&o desta tradi¢ao.

Situando a discussdo no campo do ensino do violdo na universidade,
principalmente pensando neste ensino como parte da formagdo musical de
professores de musica, vejo como fundamental a consciéncia e o entendimento da
musica a partir de diferentes possibilidades epistemoldgicas. Se pensarmos com
cuidado e, observarmos a musica que € produzida, no ambito das tradicdes musicais
urbanas, veremos que a racionalidade do fenbmeno acustico ligado ao fenbmeno do
movimento esta presente na maioria delas. Sendo assim, penso: se parte da musica
que esta sendo produzida e consumida pela sociedade em que vivemos adota uma
racionalidade porque continuamos ensinando a partir de outra racionalidade? Por que
ensinamos uma musica que atende apenas uma das tantas possibilidades de

atuacao?

Pensando assim, legislo a favor da possibilidade de que nos processos de

ensino de violao também possamos adotar uma racionalidade musical que inclua as
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possibilidades musicais cuja tradigées extrapolam o paradigma da musica pura. Aqui
nao estou falando de fazer uma musica para as pessoas dangarem. Nao! Nao é disso
que se trata este texto. Trata-se da adogao de um fazer musical cujo 0 movimento, o
fendbmeno visual, o corpo, compdem a sua estrutura como elemento fundamental para
a sua execugao, quando consideramos uma epistemologia baseada nos sambas do
Reconcavo. Nesse sentido, os sambas do Recdncavo novamente nos apresentam
uma possibilidade, visto que a relacdo do que se toca e do que se danga sao
constituintes daquilo que sera ouvido e visto numa roda como formadoras de uma

coisa s6. Em tempo real, um fenémeno influencia o outro, fazendo disso um ritual vivo.

Nas casas de samba consultadas, os mestres foram unanimes em dizer que
em todos o0s ensaios as sambadeiras mirins estdo presentes dando vida a roda. Ali,
através da vivéncia, do fazer, aos poucos, essa relagdo entre musica e movimento €
tecida. Mas, além disso, na medida que os instrumentistas v&do ganhando intimidade
com a execugao dos seus instrumentos, outras compreensdes sdo adquiridas, como
por exemplo, a habilidade de fazer o dialogo entre o que esta sendo dangado e o que
esta sendo tocado. Outra questdo que me chama atencédo € que a ideia de forma
musical é ressignificada no contexto dos sambas, o que faz com que o conceito de
ritual seja mais coerente. N&o existe uma forma rigida com um determinado numero
de compassos, ritornellos, partes. O que ha é um ritual que tem seus elementos. No
caso do samba chula: passagem, chula, relativo, como ja descrito no capitulo 1. O
gque me chama atencao e me faz retomar esta discussao nesse capitulo é que os
elementos deste ritual sdo aprendidos a partir de uma relagdo direta com o
comportamento das sambadeiras na roda. Por exemplo, quando o violeiro aprende
uma passagem, ele esta aprendendo a conduzir acusticamente a entrada da
sambadeira na roda, assim como o dialogo na roda. Também aprende a fazer base
para quem grita a chula.

Trazer o corpo, bem como o seu comportamento nas tradicbes musicais, para
o aprendizado de um instrumento musical, faz com que a racionalidade do fazer
musical se coloque em um outro lugar. Nesse sentido a possibilidade de
ressignificacdo da maneira como entendemos a organizagdo de uma musica, bem
como a possibilidade de fazer com que o corpo seja parte fundamental da
compreensao do fazer musical nos abre para um universo musical cheio de novos

aprendizados.
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Um outro caminho que emerge dessa imersdo etnografica no ambito dos
sambas é vislumbrar uma outra possibilidade de se conceber a estrutura musical. Uma
estrutura na qual os elementos corporais e visuais podem ser ressignificados no fazer
musical, ainda que numa visao estética, artistica. Para deixar mais explicito, me refiro
a possibilidade de pensar a estrutura da musica a partir de parametros que estao
ligados ao ritual e assim, consequentemente, o seu ensino. Dessa maneira, o
miudinho, a umbigada, o ritual de organizag&o da chula, a parelha, os trejeitos das
sambadeiras, podem ganhar uma decodificacdo sonora e de possibilidades técnicas.
Essa postura, nos ajudaria por exemplo a apreciar e analisar as diversas musicas a
partir dos seus proprios fundamentos. O que proponho é uma visao etnografica, nao
apenas em um sentido descritivo, mas em um sentido musico-pedagogico, artistico,
violonistico. Me refiro a busca de um aprofundamento na compreensao das tradicoes
na busca de um entendimento epistemoldgico. Proponho uma compreensédo do
samba enquanto fato social total e complexo. Aqui a problematizagédo é a partir dos
sambas do Recbncavo, mas isso se aplica ao funk carioca, ao maracatu, ao coco, ao
jongo, ao samba-reggae, ao reggae, ao sertanejo, dentre tantas outras tradigées. O
que essa musica realmente €? Como articulamos aprendizagem musical a partir
delas? Como pensamos o instrumento a partir destes fendmenos? Talvez estas sejam

perguntas que ajudem neste processo.

Em 2018, tive a oportunidade de ministrar o componente violao suplementar
buscando dialogar com os estudantes em relagdo a outras racionalidades possiveis
para se pensar o violao. Nessa oportunidade fizemos uma atividade cuja proposta era
compor uma musica ou pensar num arranjo onde o corpo deveria ser parte daquela
racionalidade, mas naquela atividade ele precisaria ser traduzido em som. Algumas
propostas apareceram, mas, a ideia de pensar um samba de roda instrumental, onde
a manifestagdo das sambadeiras seria representada pela improvisagao e a umbigada
através do olhar, me fez pensar sobre como o processo de ensino pode ser tdo
artistico quanto as pecas produzidas pelos compositores.

Ainda sobre essa tematica, no ano de 2018, dessa vez em uma disciplina
tedrico metodolégica no contexto da UEFS, voltada a professores de musica em
formacdo, propus uma atividade cuja ideia era escolher uma tradigdo musical
brasileira e a partir da analise etnografica delas deveriam construir um processo

musico-pedagdgico estruturado pela concepg¢ao que estruturavam aquelas musicas.
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Sendo assim, os fundamentos musicais deveriam partir daquela tradicdo. O resultado
nos levou a perceber o quanto a visao candnica do ensino de musica despreza uma
infinidade de possibilidades de articulagdes musico-pedagdgicas. Além disso, sem
conhecer de maneira ampla as tradicbes musicais, percebemos que perdemos a
possibilidade de construir pontes e produzir novos conhecimentos. Perdemos a
possibilidade de fazer conexdes, consequentemente, de fazer arte, de ser criativos.
Se um dos objetivos do ensino das linguagens artisticas for possibilitar a capacidade
de ler o mundo através das artes, construir essas pontes, fazer essas conexdes,
produzir a partir da fronteira, talvez seja uma das grandes oficinas ou laboratorio para

tal.

Segundo Eduardo Oliveira (2007, p.102), “o corpo € o que somos. O corpo fala
porque ele é ja uma linguagem unificada entre o biolégico e o cultural.” O autor vai
ainda mais longe quando nos da fundamentos para afirmar que n&o é possivel pensar

um ensino de qualquer coisa que nao passe antes pelo corpo, quando diz que:

O corpo é anterioridade em qualquer relagao, seja ela social, psiquica
ou ambiental. E uma anterioridade porque ele s6 existe enquanto é
corpo e s6 o que tem corpo é existente. Os corpos sao finalmente uma
existéncia, e ndo dependem da matéria, muito embora toda matéria é
Corpo, mas o corpo nao é s6 matéria. Ele é possibilidade. Poténcia,
portanto. Ele é intencionalidade. O corpo é cultura. O corpo ndo é uma
coisa. Ele é todas as coisas, pois todas as coisas tém corpo. Ele é um
conceito que, como conceito, pretende ser universal e como realidade
se efetiva na singularidade de cada existéncia. Assim, o corpo € uma
anterioridade como condigao de pensamento e como condicdo do
existir. (OLIVEIRA, 2007, p. 103-104)

Nao é diferente com a musica, pelo contrario, a musica que esta no corpo €
anterior a qualquer uma que venha ganhar a forma acustica, dessa maneira o corpo
deveria ser a nossa preocupacao primeira, enquanto professores de instrumento.
Sendo mais coerente com a minha fala, realmente acredito ndo ser possivel ensinar
musica sem que ela passe pelo corpo. Sendo assim, mesmo na tradicdo do ensino
moldado pela colonialidade esse corpo esta presente. O que vem como o ponto forte
dessa discussdo é o lugar no qual colocamos esse corpo no processo de
aprendizagem. No ambito dos sambas do Recéncavo ele é notorio e ndo deveria ser

diferente na academia ja que o objetivo é comum: fazer musica.

O mestre Milton Primo introduz a ideia de “ritual sonoro” para se referir a

integralidade do fendbmeno do samba chula. Em dialogo com a ideia do mestre, pensar
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a partir do ritual sonoro em oposigdo a musica pura € uma emergéncia para
pensarmos um ensino de musica pautado na diversidade. As tradigdes musicais
afrodiaspodricas nos mostram que esse ritual sonoro passa por cantar, dancar e tocar

como elementos que se completam e que sao indissociaveis.

Sendo assim, a ideia de etnografia enquanto fundamento musico-pedagogico
esta ligada tanto a necessidade de olhar e entender as tradigbes a partir dos seus
fundamentos epistemoldgicos quanto a necessidade de os educadores buscarem sua
formacgao também a partir da pesquisa, da busca, da vivéncia, do envolvimento em
processos etnograficos. Penso que esse € um dos caminhos possiveis para que o
campo da educagdo musical possa construir agbes musico-pedagodgicas que sejam

realmente coerentes com as existéncias afrodiasporicas.

4.2.4. A vivéncia

Ha algo que ultrapassa o corpo como metéafora. E a experiéncia do
corpo. A experiéncia perpassa todos os corpos. Neste sentido ela é a
construtora dos corpos. Ela é quem faz os corpos. Ela é quem destroi.
A experiéncia é. Tudo o que é existente, abstrata ou fisicamente. A
experiéncia esvai-se. Nao se apreende a experiéncia, mas ha a
experiéncia do aprisionamento. O corpo antecede a experiéncia como
realidade ontoldgica, mas o corpo nao prescinde da experiéncia. Aqui
nao ha hierarquia. Aqui tem vivéncia. Talvez...sabedoria (OLIVEIRA,
2007, p. 110)

Um ponto forte da aprendizagem nas casas de samba é a vivéncia. Foram
unanimes as mengdes dos mestres ao se referirem a importancia do processo de
vivéncia nas aulas, onde os sambadores mirins convivem com os colegas, com o
mestre ou nas apresentag¢des do grupo adulto. Esse processo também foi mencionado
para se referirem a importancia da vivéncia da comunidade e da relagédo com o lugar
como fundamento importante da aprendizagem da musica produzida naquele
contexto. A musica que é feita pela comunidade n&o esta desatrelada dos modos de
vida. Nesse sentido, os componentes na universidade estdo em desvantagem visto a
estrutura de organizagdo dos componentes na universidade, como ja refletido, os
horarios fechados, a carga-horaria, o espaco, sdo empecilhos para que essa vivéncia
se materialize de maneira mais efetiva. No entanto, a importancia dessa vivéncia é
tdo fundamental que penso que ela deve ser incentivada pelos professores, ao mesmo

tempo que o proprio componente, mesmo entendendo as suas especificidades, pode
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buscar acdes que aproximem esse elemento da sala de aula. O recurso audiovisual,
as visitas de campo, a visita de convidados, penso que todas essas sdo agcdes que
podem incentivar a vivéncia no processo de formacéo do estudante universitario. Aqui,
me inspiro nos sambas do Recéncavo como uma referéncia fundamental, no entanto,
essa racionalidade se aplica a qualquer que seja a tradicdo que é trabalhada em sala
de aula. O que se discute aqui € muito mais um pensamento e uma racionalidade do

que um repertério em si.

No ambito dessa racionalidade, fazer e aprender musica sao processos
diretamente ligados aos costumes da comunidade. Faz-se musica ao cortar a cana,
ao bater o feijao, ao lavar a roupa, ao tomar uma “meo6ta™® no bar, ou seja, esse fazer
musical é parte de um viver, da caminhada da vida®’. Por isso, viver, a vivéncia € um
elemento fundamental. E comum que as pessoas, ao se referirem ao samba, digam
que ele é a propria vida, assim como no jongo, no cavalo marinho, no coco. Pensando
assim, ndo vejo maneira melhor de se aprender esta musica do que a vivendo. Essa
ideia reforga a importancia que trouxe acima em relagcéo ao professor de musica estar
em constante processo de etnografia das praticas musicais, no que tange a pesquisa,
formacao. Trago novamente a fala do Mestre Milton Primo ja apresentada no capitulo
anterior por ela representar um fundamento para entendermos a importéncia da
vivéncia a luz da concep¢ao da transmissao desta tradicdo na Casa de samba Mestre
Zé de Lelinha. Segundo ele,

(...) cantar todo mundo canta, tocar todo mundo pode tocar. Mas eu
acho também que a pessoa deve vivenciar um pouco a atmosfera que
a gente ta, estdo. Eu digo os sambadores, as sambadeiras, o jeito de
falar, até de gritar a chula, ndo sei, talvez uma vivéncia, uma
experiéncia. Estar mais na comunidade, porque vocé pode chegar,
fazer uma oficina, workshop, “oh o pandeiro é assim”, a letra do samba
€ assim, mas e o jeito de cantar, a gente e tal, ndo sei se isso &
passado com a vivéncia, por isso eu digo, talvez estar mais presente,
ouvir mais.

(...) Ai eu volto ao que falei no inicio, eu deixo sempre o processo de
escuta, que a gente faz a coisa na transmissdo na oralidade na
vivéncia, entdo se ele ndo vivencia, ndo escuta, ndo esta assistindo,
nao ta ouvindo, ele ndo vai reproduzir.(...) Por isso que eu digo, tem
que vir, a gente tem que escutar, tem que observar, ir no caruru, ir no

% Termo que se refere a cachaca.

57 O compositor Roberto Mendes, na musica “O samba antes do samba”, ilustra essa relagdo da musica
com o dia a dia das pessoas. Nesse caso ele faz uma alusao a narrativa de criagdo do samba. Observo
essa relagao quando ele canta o verso “som de facdo no tabuleiro de cana, palma na mao e o cabula
no tambor”. Para apreciar esta cangao, acessar: < https://www.youtube.com/watch?v=twCPnCMpS2I>




197

ensaio, participar efetivamente de uma roda, sentir a atmosfera,
porque o samba é uma vivéncia mesmo (informacéo verbal).

E justamente no lugar dessa vivéncia que emerge esse trabalho, visto que o
pensamento de fronteira ou o conhecimento de fronteira sempre foi o que me norteou,
que me orientou, ou melhor, que me “suleou”, na minha formagao, assim como na
minha atuagdo enquanto docente. Creio que ndo teria como ser diferente, visto que
muito do que aprendi representa a minha propria vida, a citar minha relagdo ainda em
casa com a minha avo, filha do Recéncavo e apaixonada pelo samba, a vivéncia no
bairro onde fui criado cuja maioria da populagdo € negra, o que faz com que essa
identidade reflita nos habitos culturais da comunidade. E ainda, reflete a minha
formacdo enquanto musico nas rodas de samba e na propria relagdo com o pagode
baiano, género que considero oriundo da diaspora dos sambas do Recdncavo no
contexto soteropolitano. Se fosse diferente, se estas fronteiras epistemoldgicas n&o
fossem materializadas em mim e na minha pratica, teria que negar, invisibilizar,
esquecer, apagar toda a minha vida externa ao contexto académico. Seria como

exterminar parte da minha vida.

Sendo assim, esse texto mais do que uma discussdo académica, se refere a
sobrevivéncias, a existéncias, a valorizagéo, ao direito de ser o que se é. A discussao
aqui é sobre existir para si e para outro. E sobre o direito de pensar e falar com a
prépria voz, ou melhor, com o préprio corpo. E estudar quem somos e quem podemos
ser. E de considerar a prépria existéncia na produgdo do conhecimento. A
consideracao da escrita enquanto uma ferramenta tecnolégica da area de musica,
a valorizacdo do fazer musical enquanto processo, a etnografia enquanto
fundamento musico-pedagégico, do ponto de vista conceitual, epistemoldgico, e a
vivéncia, enquanto um ideal, ao meu ver, juntos, podem ser um caminho promissor
para uma descolonizagdo do ensino de musica. Além disso, me parece que esses
elementos, conectados com uma visdo de construcdo criativa, sem preconceitos,
considerando todas as possibilidades de existéncias, tém potencial para langar luz
sobre um conceito de uma educag¢ao musical afrodiaspérica. Uma educagdo musical
que é viva e que tém multiplas identidades, mas que nao abre mio de sua
ancestralidade, de sua matriz. Aqui a ideia é de uma matriz que é africana,
ressignificada, recriada a partir da sua conexdao com novas referéncias e novos

territérios. E a criagdo de uma nova existéncia. Uma existéncia com possibilidade de
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multiplas identidades. Viva e em constante transformacdo. Uma antena parabdlica
edificada no mangue como na figura 5. Ou ainda, como uma existéncia negra

conectada com o mundo, como na ilustragdo de Walter Mariano, na figura 6.

Figura 6 - Antena Parabdlica fincada no mangue

Fonte: Texto “O Recifense e a Contemporaneidade”8

Figura 7 - llustragdo de Walter Mariano para o ENICECULT®®

% Imagem retirada do texto “O recifense e a contemporaneidade”. Disponivel em:

<https://modulacao.wordpress.com/2014/12/02/o-recifense-e-a-contemporaneidade-por-tota-maia/>
89 Encontro Internacional de Cultura, Linguagens e Tecnologias do Recéncavo, promovido pelo Centro

de Cultura, Linguagens e Tecnologias Aplicadas (CECULT), vinculado a Universidade Federal do
Recdncavo da Bahia (UFRB).
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5. DE CANDEEIRO ACESO A RODA CONTINUA: A PROXIMA
UMBIGADA

Fotografia 11 - Candeeiro Fotografia 12 - Punga

T2

Crédito - Luan Sodré Crédito - Edgar Rocha

O candeeiro € uma espécie de luminaria que pode ter varias formas. A foto
acima traz um candeeiro, que geralmente é alimentado por querosene ou outro liquido
inflamavel como por exemplo o alcool. Os candeeiros sdo muito comuns nas zonas
rurais do Brasil, e sem duvidas, na Bahia, em regides onde ainda ndo possuem
energia elétrica. Mesmo nos lugares onde ja possuem energia elétrica ele pode ser
encontrado como um ornamento, ou mesmo como uma espécie de precaucao para
quando “faltar luz’, termo comum para caracterizar a interrupgao de transmissao de
energia elétrica. Prefiro o termo “faltar luz”, acho mais poético, é assim que as pessoas
ao usarem a linguagem coloquial falam. Creio que mais do que uma expressao da

linguagem coloquial essa € uma expressdo da lingua delas — das pessoas.

O caminho feito neste trabalho até aqui foi exatamente o de pegar o candeeiro,
abri-lo, colocar o querosene, buscar uma fonte de fogo, acedé-lo e finalmente “termos
luz”. Pensando assim, utilizando essa metafora, € como se os capitulos anteriores
fossem a busca de ter luz, de acender o candeeiro e aqui, neste capitulo, ja de
candeeiro aceso, finalmente termos luz para continuar a roda, no entanto com mais
iluminagdo. Mas, vale destacar que nao € a iluminagao elétrica, do poste, que ilumina
mais ou menos uniformemente toda uma area. E a iluminagéo do candeeiro, do fogo,

de uma pequena fonte de iluminagcao que nao ira iluminar todo o espacgo. Pequena,
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mas potente, suficiente, ao mesmo tempo, bonita, poética, mas que também aquece

e se nao tomar cuidado pode até queimar.

Acreditando que temos alguma iluminagdo construida pelos capitulos
anteriores, mas, ao mesmo tempo, tomando cuidado para n&o se queimar, a roda
continuara neste capitulo, onde a préxima umbigada foi destinada a mim. Sendo
assim, aqui eu “entrarei na roda”, como um sambador, aquele que tera que “correr a
roda”, que trara a sua contribuicdo para o ritual. Aqui neste capitulo € onde pretendo
trazer a minha compreensé&o sobre a trajetéria que foi trilhada até aqui. Ao mesmo
tempo, onde busco articular as respostas que vém sendo aos poucos apresentadas
para aquilo o que foi colocado como a grande busca desta pesquisa, o conhecimento
de fronteira, uma educacdo musical afrodiaspérica, uma proposta decolonial de

ensino de violao.

A umbigada, ilustrada na foto acima, € justamente um simbolo de passagem,
de entrega, de convite. No samba chula a umbigada é dada quando a sambadeira
termina de correr a roda. Entdo, ela da uma “umbigada na outra”, que por sua vez,
espera a chula ser cantada novamente para s6 entdo poder entrar na roda. Bem, essa
€ a minha vez de entrar na roda, ao mesmo tempo que esse capitulo também é uma
umbigada para que outros pesquisadores, para que a leitora e/ou o leitor, para que o
educador e/ou a educadora que ler esse trabalho sintam-se convidados a entrar na
roda e ndo deixar que essa roda de construcdo de conhecimentos afrodiasporicos

pare o seu encanto.

Para apresentar a proxima umbigada tecerei algumas palavras sobre as
referencias afrodescendentes que tenho considerado para pensar a musica até aqui,
a fim de construir uma sintese do que venho, ao longo deste trabalho, construindo
como tal. Em seguida, apresentarei uma proposta decolonial para o ensino de violdo
em uma perspectiva afrodiasporica de educagdo musical, buscando pensar esse
ensino a luz das discussdes apresentadas ao longo de todo o trabalho. E, por fim,
darei a umbigada, marcando o recomego a continuagéo da roda de buscas por uma

educacao musical brasileira, afrodiasporica, antirracista, intercultural.
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5.1 TRAJETORIAS DE EXISTENCIAS: AS REFERENCIAS AFRODESCENDENTES

Ha uma série de perguntas que durante todo o trabalho, toda a pesquisa, tentei
responder inumeras vezes. N&o so ao longo da trajetoria de escrita desta tese, mas,
também, toda vez que comentava do que se tratava minha pesquisa e o dialogo
seguia com: O que vocé chama de musica afrodiaspérica?” ou “O que seria uma
Educacdo Musical Afrodiasporica?”, “Como seria o pensamento afrodiaspérico
aplicado a musica e a Educacao Musical?”, “E por qué os sambas do Recéncavo?
Mas, e o violao? Apresentei estes questionamentos na introdug¢ao desta tese e retomo
eles aqui. Essas perguntas venho respondendo desde o primeiro capitulo deste
trabalho, com caminhos e argumentos diferentes, ora mais direto ora mais subjetivo.
A questdo € que as respostas para essas perguntas podem ser muitas. No entanto,
mesmo apresentando alguns caminhos, algumas respostas, nem de longe esse
trabalho funcionara como um verbete de dicionario que dé conta de uma explicagao
rapida, como se fosse uma simples “googada”®. Pelo contrario, cada tentativa de
resposta € sempre um convite a reflexdo. Foi assim até aqui e ndo tenho o interesse

de mudar o tom. Essa tese inteira se configura como essa resposta.

Tenho buscado refletir uma proposta de uma educagao musical afrodiasporica.
Para tal, tenho me inspirado nos saberes e fazeres dos sambas do Recéncavo como
uma referéncia de pensamento afrodiasporico materializado em um fazer musical. Ao
mesmo tempo, venho buscando caminhos para o dialogo desse conhecimento com o
contexto académico numa perspectiva de conciliagdo intercultural por meio da
construgdo de um conhecimento de fronteira, utilizando o ensino do violdo
suplementar como um recorte do universo do ensino académico de musica. Essas
tém sido as buscas deste trabalho. No entanto, como ja dito, o presente capitulo pode
ser entendido como uma umbigada, como uma passagem, como uma entrega, nao
s6 de uma sintese do que foi a trajetéria dessa discussdo, mas também como o
convite para novas trajetérias reflexivas. Sendo assim, gostaria de reafirmar a
importancia dos sambas do Recéncavo para a musica brasileira, para uma educacao
musical que reflita os saberes e fazeres das tradigdes que refletem a vida, a existéncia
e resisténcia dos povos que integram o nosso pais. Mas, também, gostaria de

reafirmar que os sambas do RecOncavo sao apenas algumas das varias

70 Termo coloquial que se refere a pesquisar algo no “Google”.
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racionalidades afrodiaspdricas que, de alguma maneira, se materializam em
fendbmenos que também sao acusticos. Por isso o “tom” dessa pesquisa € de (UMA)
educacgdo musical e ndo de (A) educagao musical.

Essa linha de pensamento € incentivada pela observagao da diversidade de
tradicbes brasileiras de matriz africana presentes em nosso pais, cada uma
materializando uma experiéncia de trajetoria, existéncia, resisténcia, afirmagao e
reinvencao nos seus diversos territérios. Podemos expandir esse panorama ainda
mais se direcionamos nossos diversos sentidos para todo o Atlantico Negro, quando
observamos todo o territério da diaspora escrava empreendida pelo processo de

expansao do sistema-mundo moderno/europeu/capitalista/cristao.

Com a visdo ampliada, com um alcance maior, utilizando as lentes mais
coerentes — talvez de longo alcance ou alguma que possibilite um maior campo de
visdo, corrigindo a “miopia” impregnada pelo processo de formacdo que fomos
submetidos ao longo da modernidade colonial -, nos deparamos com a grande
dificuldade de conceituar, de dar uma resposta sobre 0 que seria exatamente a musica
afrodiasporica em termos pouco abrangentes. Quando me refiro aos sambas do
Recbncavo, ndao me refiro apenas a um fazer musical e sim a uma existéncia
sociocultural que também se materializa em um fenébmeno que também €& acustico.
Diria que essa materializagao transcende o aspecto sociocultural tdo bem descrito por
Christopher Small (1996) e engloba também uma materializagdo da energia que rege
a existéncia das pessoas e do grupo sociocultural, dos fundamentos das suas
existéncias. Muniz Sodré (2018), se referindo ao universo nagé diz que:

(...) na constelacao simbdlica dos nagds, a filosofia — em que a musica
€ central como manifestagdo radical do axé — se expressa
esteticamente, ancorada no sensivel como fundamento da Arkhé.
Poderia ser redundante afirmar que uma filosofia da musica s6 pode
ser uma filosofia do sensivel. Nao é, todavia, uma redundancia frisar
que, no dominio do sensivel, a musicalidade nagd encontra-se com
toda e qualquer outra musica. A poténcia do axé afina-se com a sua
energia polissémica, cujos elementos basicos (melodia, harmonia,
ritmo, timbre, tessitura etc.) produzem matizes e matrizes de som,
contemplaveis pela imaginacédo e passiveis de absorgéo pelo corpo.
As imagens sonoras sdo tanto auditivas quanto tateis (SODRE, 2018,
p.140)

Ou seja, ndo tenho como falar dos sambas do Recéncavo sem falar das
pessoas que o fazem, dos corpos que se colocam a disposi¢cao daquele ritual, sem
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falar das suas vidas, suas experiéncias, suas dores, sua ancestralidade, suas
memodrias e tudo que se desenvolve desde as varias regides da Africa do final século
XV até as varias regides do Recdncavo da Bahia no século XXI. Estou falando em
mais de 5 (cinco) séculos de acontecimentos, de memoarias, de construcdes, de lutas,
de resisténcias, de dores, de vitdrias, de enfrentamentos, de superacdes, de
apagamentos, de reinveng¢des. Tudo isso € materializado em um fendmeno que
também é acustico. Sendo assim, considerando tudo que os sambas do Recbncavo
nos ensinam, € possivel afirmar que a musica, enquanto fenémeno acustico, no
contexto afrodiaspérico, seria a materializacdo de toda essa existéncia em um ritual

que também € sonoro.

Quando consideramos essa linha de pensamento, temos o dever de atentar
para o entendimento de que a diaspora escrava que acontece no curso da
modernidade colonial dar-se-a de maneiras diferentes, em territérios multiplos, com
pessoas variadas, seres humanos diversos, oriundos de mdltiplas regides da Africa.
Por sua vez, essas pessoas também trouxeram diferentes concep¢des de mundo,
cosmologias, religides, referéncias musicais, linguas, diferentes culturas. E ainda, vale
salientar que os descendentes desses grupos, em territérios diaspoéricos, também se
relacionaram com diferentes alteridades. No Brasil, por exemplo, esse dialogo, na
maioria das vezes nao tdo amigavel, se deu com uma infinidade de povos originarios,
bem como com grupos europeus, 0 que gerou uma existéncia humana afrodiaspérica
bastante peculiar. Nos sambas do Recdncavo, por exemplo, temos a marca desse
encontro que € afirmada pela presencga da Viola Machete, um instrumento de origem
portuguesa, da Ilha da Madeira, sendo tocado de forma que lembra a execugao de
cordofones africanos, como por exemplo a Kora, presente na regido da Africa
Ocidental em paises como o Mali.

Aqui, vale lembrar que este trabalho ndo trata especificamente de musica
africana ou da musica africana pré-colonial, para ser mais preciso. Toda discussao é
sobre musicas afrodiaporicas, aquela que se desenvolve em territorios da diaspora no
Atlantico Negro e, mais especificamente, no Recdncavo da Bahia, enquanto um
recorte. Uma musica que € de matriz africana, experienciada e vivenciada por
africanos e afrodescendentes, mas ndo mais necessariamente africana como marco
geografico de sua existéncia, embora politico. No caso dos sambas do Recdncavo,

tradicdo afro-brasileira, que tem sua génese, enquanto acontecimento de marcagéao
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temporal, no Brasil, e ndo na Africa. Mas ao mesmo tempo, é importante destacar que
esse acontecimento é um marcador que dialoga com o que veio antes e com o que

viria a ser depois.

As existéncias sao multiplas, diversas. A reflexdo a este nivel € fundamental
para nao reduzirmos a ideia de musica afrodiaspédrica e, consequentemente, afro-
brasileira a determinados marcadores estruturantes de algumas tradigbes como os
marcadores gerais de um pensamento musical afrodiaspoérico. Aqui retomo a ideia de
saberes localizados. Essa concepgao que tem nos servido para defender e afirmar a
nossa identidade afrodiaspérica também servira para n&do reduzirmos 0 NnOSSO
entendimento sobre ela. Nao podemos, aqui, desatrelar a musica do contexto no qual
ela € desenvolvida. Por exemplo, os sambas do Recéncavo da Bahia e o Blues
americano sdo igualmente tradigbes musicais afrodiasporicas, no entanto, se
materializam acusticamente com fundamentos diferentes. Embora com algumas
semelhancas - pois sado experienciadas por corpos negros, escravizados, oriundos de
Africa, trabalhando em lavouras -, elas se desenvolvem em contextos distintos, em
sociedades diferentes. Sao distintas as experiéncias de relacionamento com os

diferentes mundos que as cercam.

No tocante a esta discussdo, Marcos Santos (2017), ao se referir ao toque -
quando se refere ao candomblé - ou a clave do Congo - quando se dirige ao
Candombe uruguaio e ao Son Cubano -, reflete sobre uma referéncia ancestral cuja
matriz é a Africa. Tal referéncia esta materializada em um fragmento ritmico, que se
ressignifica no contexto afrodiasprico da Ameérica Latina, dando origem a diferentes
tradicdes, na medida que se relaciona com as diferentes trajetérias, no contexto do
Uruguai, do Brasil e de Cuba.

Nao é por acaso, portanto, que este elemento musical tenha estado
presente no que de mais particular estes toques (para o candomblé) e
claves (para os demais) carregam em suas estruturas. [...] enquanto
parte integrante de um pensar/sentir afrocentrado, o vejo a partir de
uma perspectiva ancestral que, no movimento da diaspora, engendrou
ferramentas necessarias as articulagbes histérico-temporais que
favorecessem a sua perpetuagao no tempo, mesmo que de forma néao
“originaria”, que € o que nao buscamos aqui, mas se fazendo presente
mesmo nos caminhos e descaminhos de suas transformacgdes
contextuais. O territdrio latino-americano neste sentindo, se beneficiou
desta magia ancestral e a tem utilizado como meio de nos fortalecer a
partir de (des)constru¢des identitarias ndo estaveis, mas sim em
processo. (SANTOS, 2017, p.5)
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Marcos Santos (2017), utilizou dois sistemas de grafia musical representados
na figura 8 para representar o fragmento ritmico analisado, que também pode ser
chamado de timeline ou de linha-guia, além dos termos ja usados - claves e toques.

Essa mesma estrutura ritmica, no ambito do Brasil, também esta presente no
Funk Carioca, no Maculelé, no Samba Reggae, ou seja, uma mesma estrutura ritmica
que se ressignifica dando origem a diferentes tradi¢cdes a partir da sua articulagédo com
outros elementos socioculturais. Nao € uma novidade a relagdo da musica com a
sociedade, incluindo discussdes que trazem diferentes argumentos sobre quem
influencia quem, o que ndo me debrucarei aqui. O que quero afirmar € que no universo
afrodiasporico a necessidade de observar esse fendbmeno se reafirma com uma
potencialidade que n&o pode ser colocada em segundo plano, sob o risco de fazermos
generalizacdes excludentes e ao mesmo tempo reconstruir uma estrutura
hegemoénica. Nesse sentido, € fundamental que na busca de interpretar qualquer que
seja a tradicdo, as principais fontes e interpretes sejam aqueles e aquelas que vivem
essas tradi¢des. Aqui, neste trabalho, o que construo enquanto interpretacéo ligada
aos sambas do Recbncavo é oriunda dos dialogos com mestres e da vivéncia desse
universo em um tempo e espaco especifico, que podera variar a depender das

experiéncias de cada um, visto que as tradicdes sao vivas.

Figura 8 — Clave ou toque do Congo
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Ex I: Linha guia do Congo tocado no instrumento Agogé no candomblé Angola®:
X..X..X...X.X...
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Ex 2: Linha guia do Candombe uruguaio tocado na lateral do tambor Repique:
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Ex 3: Linha guia do Son cubano tocado no instrumento Clave ou Campana”:

Fonte: Marcos Santos (2017)
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E comum, no contexto que circulo, falar-se sobre a musica afro-brasileira,
afrodiasporica ou de matriz africana e logo se fazer a relagdo com o ritmo - reduzindo-
0 a ideia de claves - e com o corpo - na maioria das vezes reduzindo-o ao movimento.
Penso que isso, em parte, seja um equivoco gerado pela generalizagao e leitura
superficial do que se entende pela musica afrodiaspodrica. Com isso quero dizer que
as possibilidades de materializagc&o visual, sonora, corporal dessas existéncias afro
nos territorios da diaspora, sdo muitas e, extrapolam, aquilo que temos como
principais marcadores de uma afrodescendéncia, comumente ligadas a corporalidade,
ao canto e ao ritmo. Essa afirmacéo esta baseada ndo apenas pela existéncia de
outros marcadores possiveis, mas também pela necessidade de ampliar-se o conceito
e 0 entendimento desses marcadores ao analisar a sua materializacdo. Marcos
Santos (2017), na busca de refletir um pensamento musical afro-latino-americano, a
partir da analise das trés tradi¢cdes citadas, destaca que um mesmo fragmento ritmico
de origem Bantu, presente no toque Congo do Candoblé de nagdo Angola aparece
como estruturante do Candombe Uruguaio e do Son Cubano. No entanto, além do
toque o autor reconhece uma outra estrutura que também esta presente nas trés

tradicbes, a partir de uma compreensao que transcende o senso comum.

Como chave na compreensdo do pensar musica afro-latina, a
estrutura cantar-dancar-tocar permeia ambas as trés tradi¢cdes
culturais, onde o cantar envolve gestos faciais, manuais, espirituais; o
dancar evoca a transcendéncia e o carnal de forma una; o tocar emana
vibragéo, vida em movimento. (SANTOS, 2018, p.4)

Nesse sentido, a ideia trazida pelo autor ira corroborar com o argumento de
que a compreensao do senso comum que liga o corpo apenas ao movimento e o ritmo
apenas as claves n&o sao suficientes para explicar essas categorias estruturantes do
pensamento musical afro-latino-americano. Além disso, outra questdo também chama
a atencdo. Se a célula ritmica fundamental — a clave - € a mesma, se as trés tradigdes
envolvem o cantar, o tocar e o dancar, o que faz elas serem diferentes? As outras
tradi¢coes citadas - Maculelé, Funk, Samba reggae - também apresentam as mesmas
caracteristicas. Sendo assim, o que faz elas serem diferentes? Muniz Sodré contribui

para essa discussao quando diz que:

Numa dinamica regida pelo axé, como € o caso da liturgia afro, a
musica é primordialmente vibratéria, orientando-se pelas modalidades
da execucao ritmica, do canto e da danca, em que a percussao é
fundamental. Na Europa, a musica douta, regida pelo universo
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ascendente da escrita desde fins da Idade Média, orientou-se pela
melodia e pela harmonia, deixando em plano secundario o timbre e o
ritmo, que predominam no universo mitico da oralidade. Se o rito é a
expressao corporal e afetiva do mito, o ritmo é um rito suscetivel de
realimentar a poténcia existencial do grupo. Corpo e tempo
comparecem na apreensdo ritmica em variadas modula¢des da
existéncia. (SODRE, 2018, p.140)

Essa compreensao da protagonismo ao axé como elemento primeiro, que ira
reger tudo que se materializara em forma de musica. Ao mesmo tempo, traz uma
compreensao do ritmo que vai além da ideia da manipulacédo de duragdes temporais.
Como por exemplo, a maneira que o ritmo se configura na construgdo de uma

linguagem interpretativa como referencia Muniz Sodre,

A forca dessa captagdo expressiva (e nao representativa) levou
grandes nomes do blues e do jazz a produgéo de efeitos vocais (as
“falas” no sax soprano de Sidney Bechet, o “grunhido” musical de King
Oliver, a surdina como eco dos tambores falantes no trompete de
Bubber Miley etc.), o fraseado “quase verbal” nos solos de guitarra de
B.B. King, que puderam ser ouvidos como inflexdes e padroes de fala
dos negros norte-americanos. Claro, a melodia pode certamente
comportar as mais variadas afecgdes, mas é a temporalidade ritmica
em sua fluidez instantanea, assim como o aqui e agora da palavra
cantada, que se comunica aos corpos, liberando-os das referéncias
que os encadeiam a gravidade da terra (acer, ager) e propiciando-lhes
a asa (ala) da flutuacéo, da leveza. (SODRE, 2018, p.149)

Ha também outros caminhos de reflexdo ligados ao pensamento do ritmo que
nos leva a entender a ampliddo da sua dimensao, pois ha casos que ele passa a ser
a prépria narrativa de existéncia afrodiasporica, dando sentido a questdes sensiveis
da trajetéria de sobrevivéncia nos territérios da diaspora. Como exemplo desse
pensamento, trago um trecho no qual Muniz Sodré reflete sobre um determinado

momento da cena do jazz.

Na América dos anos de 1950, musicos de vanguarda como John
Coltrane, Miles Davis, Charlie Parker, Thelonius Monk e Ornette
Coleman elevaram-se a um plano extraordinario de qualidade,
marcando uma distancia cultural identificada como “afro” (catarse
coletiva, recurso a solugao da oralidade, improvisagao etc.) frente as
convencgdes ocidentalizadas. Dizia Coltrane: “A musica de Monk é
como verdades simples”. Ou entdo Coleman, sugerindo que os
padrées ritmicos deveriam ser mais ou menos naturais como os
padrdes respiratorios, admitia: “Eu gostaria que a segao de ritmo fosse
tdo livre quanto estou tentando ser”. Em termos filosoficos, “livre”
significa o reconhecimento da contingéncia histérica em oposi¢do a
suposta “necessidade” de formas dadas como eternas, portanto, a
busca de novas fontes de estrutura e de organizagao, na distancia das
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formas ocidentalizadas. Por exemplo, as formas orientais ganharam
influéncia porque provinham de posturas espirituais com uma
aplicagdo secular. Os negros americanos eram atraidos pelas
faculdades humanas que os cultos orientais atribuiam as suas
divindades, exatamente como os cultos africanos atribuiam as suas.
(SODRE, 2018, p.146)

Mesmo reconhecendo as varias possibilidades de interpretacao deste trecho e
do que a ideia de “estar livre” pode conotar no ambito da performance musical, € fato
que a liberdade era e é ainda hoje — se consideramos as estruturas de colonialidade,
bem como o discurso da musica 14 de maio de Lazzo Matumbi e Jorge Portugal,
trazida no capitulo 3 deste trabalho — uma meta dos negros e afrodescentes. Sendo
assim, nao € mera coincidéncia, no ambito da musica, que a busca por essa liberdade
se materialize enquanto fendmeno sonoro e que dé origem a estilos musicais, como
por exemplo o Free Jazz, onde a liberdade aparece principalmente na articulagao do
material musical, ou no Samba Corrido, onde a liberdade aparece no préprio rito
quando desvincula-se das regras do ritual do Samba Chula.

Com isso, reforgo a ideia de que embora eu concorde que a corporalidade, o
ritmo, o canto, o timbre, sejam fundamentos estruturantes do pensamento sobre a
musica africana, ndo podemos esquecer das diversas outras influéncias que se
somam a essas referéncias no contexto da diaspora e que acabaram contribuindo
para a construcdo de diversas outras maneiras de se materializar acusticamente
aquilo que os corpos afrodiaspdéricos buscavam e buscam expressar através dos sons.
Sendo assim, ndo poderia reduzir as experiéncias dos sambas do Recdncavo, do
Jazz, do Blues, da Salsa, do Maracatu, do Jongo, do funk americano, do funk carioca,
do pagode baiano, dentre tantos outros, a um conceito que nao reflita a complexidade

das suas existéncias.

Assim, para esta tese, a musica afrodiasporica é entendida como um continuo
ou uma construgcédo que nao é fixa, estabelecida a partir da relagdo analoga com as
existéncias, resisténcias e experiéncia das populagcdes que constituem a afrodiaspora
no Atlantico Negro, materializadas no fendmeno acustico. A materializagéo
performativa de suas trajetérias a partir da articulagdo de elementos corporais,
sonoros e visuais dao origem a uma série de tradigbes de matriz africana articuladas

com outras influéncias. Por isso, ressignificadas, recriadas, vivas e dinamicas e sao
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vivenciadas em territérios diasporicos e concebidas a partir das existéncias dos corpos

negros nos seus diferentes territorios.

A construgao deste conceito, do que € entendido como a musica afrodiaspérica
gque vém sendo articulada para proposta de pensamento de fronteira no ensino de
violao também vem sendo construida desde o primeiro capitulo. Comega quando me
apresento enquanto uma existéncia afrodiaspérica territorializada em Salvador-Ba e
com uma ancestralidade no Recéncavo Baiano. Continua quando busco dialogar com
mestres ligados ao universo dos sambas do Recdncavo e interpreto essas
experiéncias a partir da minha propria trajetoria enquanto musico e educador musical
que assume essa identidade afrodiaspérica. E fundamental salientar que essa
identidade, essas referéncias sdo amplas e vao se constituindo a medida que cada
individuo busca se aprofundar no entendimento sobre a referéncias afrodiasporicas.
Sendo assim, a musica afrodiasporica, bem como o pensamento afrodiaspérico néo
sdo fixos e podem ser muito amplos a depender da incursdo que se tem nesse
universo. Vale ressaltar que o fazer musical esta ligado a articulagdo de nossas

referéncias.

As musicas afrodiaspéricas ndo podem ser reduzidas a uma série de
marcadores e materiais musicais, visto o entre-lugar que essa musica pertence. Esse
trabalho n&o tem um objetivo musicoldgico, no sentido de analisar diversas tradi¢cdes
musicais a fim de encontrar elementos comuns que sejam generalizantes a fim de
construir um conceito fixo da musica afrodiaspoérica. Mas, aponta que a busca desse
conceito passa por considerar que essa € uma musica que reflete as existéncias no
contexto da diaspora escrava. Ndo se trata de um fazer estruturado apenas por um
repertério especifico, por uma célula ritmica ou uma determinada organizagao
melddica, uma maneira unica de pensar, mas um fazer que leva em consideragao as
existéncias, que sao diversas. Sao elas que dao sentido a qualquer articulagéo de
materiais musicais. Aqui os sentidos se debrugaram sobre os sambas do Recéncavo
da Bahia, o que reforca a necessidade de pesquisar outras tradigdes buscando
entender suas racionalidades, cosmoviséo, epistemologias, na busca de entender o
fendbmeno musical e, consequentemente, o seu processo de transmissdo. Segundo
Eduardo Oliveira (2007),

(...) € preciso partir sempre de um lugar. Partimos do lugar cultural
africano que é um lugar desterritorializado. Pela diaspora negra e pela
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propria aventura humana o lugar cultural africano tornou-se um entre-
lugar. O Brasil é assim. O candomblé é assim. A macumba é assim. O
maracatu é assim. A capoeira € assim. O samba é assim. A feijoada é
assim. A “Tempo Livre” é assim. Os blocos afros de Salvador s&o
assim. Assim é a cultura afrodescendente. Ela € um entre-lugar néo
um sem-lugar. Ela tem uma identidade forjada nas tramas das
identidades. Nao € uma falta, € um excesso produzido nas margens
da cultura econémica e politica. Mas, ali, a margem do rio, deu limites
ao proprio rio e vez por outras torna-se leito. Na verdade, ha um leito
subterrdneo e substancioso que atravessa nossa cultura e tece nossa
identidade em todos os recantos da vida brasileira. E um processo
diluido e por isso mesmo, poderoso. Assim, o corpo da filosofia
africana € um corpo difuso e, ao mesmo tempo, gigantesco. Aquilo que
€ gigantesco € mais dificil de se observar pelo inteiro. Somos miopes
quanto a visdo de enormidades. Bem, é preciso partir de um lugar e
esse lugar é o legado da cultura africana que se multiplicou em muitas,
mas para efeito de discurso, de ideologia e de politica, e também para
efeitos ontologicos e légicos, € preciso estabelecer esse enquanto o
lugar de referéncia, muito embora essa referéncia ndo seja metafisica,
mas empirica, e socialmente construida. O entre-lugar da cultura
afrodescendente € o que permite a ela estar em todos os lugares e ali
jogar com suas possibilidades, que sdo sempre possibilidades de
contexto (OLIVEIRA, 2007, p. 105).

Essa diversidade, entre-lugar, multiplicidades de maneiras de existir, essa
vitalidade e eterna construgdo, reinvencdo, (re)existéncia e dialogo trazida por
Eduardo Oliveira (2007), dialoga com a explicagao atribuida ao Mestre Pastinha pelos
capoeiristas sobre 0 que é a capoeira, quando diz que a capoeira é: “Mandiga de
escravo em ansia de liberdade, seu principio ndo tem método e seu fim € inconcebivel
ao mais sabio capoeirista”. Assim é a musica afrodiasporica. Assim sdo os sambas do
Reconcavo. Assim espero que seja uma educagdo musical afrodiasporica. Desse
lugar, busco dialogar com o ensino de violdo na universidade a fim de construir pontes
e conhecimentos de fronteira. De um lugar que é o da busca, da trajetoria, do caminhar
em diregdo de uma educagédo musical ndo hegeménica, antirracista, intercultural, de
dialogo, ao mesmo tempo entendendo que n&o ha um modelo exato, uma receita, um
unico caminho. Pelo contrario, os caminhos podem ser muitos, assim como o
entendimento de uma musica e de uma educagao musical afrodiasporica estardo em
constante constru¢do, reelaboragao, rearticulagao, ressignificagdo. O conceito e as
praticas estardo sempre vivos, assim como sao as tradigées, assim como sido as
nossas existéncias nos territorios da diaspora. Nesse sentido, reafirmo aqui a
proposicdo de que a etnografia pode ser, enquanto um fundamento musico-

pedagodgico, uma estratégia, um caminho para garantir um ensino musical conectado
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com as existéncias que sdo dinamicas. Ao mesmo tempo, que alimenta e € alimentada

pelo ideal da vivéncia, também enquanto fundamento musico-pedagdgico.

5.2 UMA PROPOSTA AFRODIASPORICA E DECOLONIAL PARA O ENSINO DE
VIOLAO

Considerando o que vem sendo discutido € importante deixar explicito que
mesmo esse trabalho se propondo a apresentar uma proposta, ndo ira disponibilizar
uma receita que dara conta de uma educacao musical afrodiaspérica em todo Brasil,
muito menos se propde a ser um metodo de ensino de violdo que resolva os
problemas de racismo epistémico, de colonialidade e da falta de diversidade na
formacéo violonistica académica. Como ja discutido, as fronteiras se configuram em
cada situagdo de uma maneira diferente e, a cada oportunidade, é importante refletir
e buscar solugdes que atendam as necessidades da situagdo. As pontes nao sao “preé-
moldadas”, mas sao potenciais sempre. Sendo assim, o que discuto aqui, € em um

ambito muito especifico, aquele que vem sendo delimitado ao longo deste trabalho.

Sem duvidas, a chave para a construgdo dessa ponte é o dialogo. Um dialogo
de conciliacdo. Mas ndo uma conciliacéo falsa, onde se maquia os preconceitos com
acdes que beiram uma caridade epistemoldgica. Este trabalho, por tudo que ja foi
discutido até aqui e pela relacédo direta que ele tem com a minha formagao, com a
minha vida, ndo é imparcial em um sentido de ndo posicionamento. Pelo contrario, ele
é parcial, reflete o0 meu lugar de fala e legisla por um ensino afrodiasporico. Sendo
assim, a conciliagao aqui, aquela que tem sido chamada de conhecimento de fronteira,
passa por me posicionar em um lugar de privilégio onde posso tentar lavrar um acordo
epistemologico. No entanto, ndo sou um magistrado, que, pelo menos no que ordena
a lei, deveria ser imparcial. Me coloco muito mais como uma das partes interessadas
no acordo, disposto a fazer concessdes e que aqui apresenta uma proposta que busca
ser decolonial, no sentido de ndo repetir estruturas de hegemonias epistemoldgicas.

Para comecar a apresentar os termos do acordo comecgo dizendo que de
nenhuma maneira sera negado, aqui, aquilo que emergiu como fundamento do ensino
do violdo académico, discutido nos capitulos anteriores. Sendo assim, os paradigmas
da escrita, da fragmentagao ou sistematizacéo, da visado estética ou da musica como
obra de arte, da linearidade dos processos de aprendizagem e da carga-horaria,

também estardo presentes nos termos deste acordo. O que mudara sera o
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posicionamento ou o papel que tais elementos irdo imprimir dentro de todo processo.
Talvez, a ideia seja ndo os ter como paradigmas. Me refiro as estruturas e, para um
novo acordo, uma conciliagédo real, sem maquiagem, precisamos romper as estruturas
e reconstrui-las sobre outras bases. Sendo assim, estes fendbmenos permanecem
como elementos que tém importédncia, mas necessitardo dividir o protagonismo.
Corrigindo, creio que a ideia de protagonismo nao sera tdo bem-vinda nessa proposta,
ja que protagonismo sugere uma estrutura de poder e privilégios. Tal estrutura ndo
condiz com uma proposta decolonial que busca romper com as hierarquias de poder
e privilégio que estruturam nossa sociedade como um todo e, consequentemente, a
nossa educacao e, ainda, o ensino de musica e de violdo, quando me refiro a

colonialidade do saber.

Ainda colocando os termos, é preciso dizer que sera necessaria uma abertura
do ponto de vista epistemoldgico sobre o que se entende enquanto musica, ensino,
educagcdo musical, tocar violdo...Como ja colocado, a ponte a ser materializada
através desta proposta de um lado tem o ensino académico que tem a sua
epistemologia e do outro ha uma referéncia afrodiaspérica que também tem a sua
epistemologia. A ponte pressupde transito e nesse caso, a abertura epistemoldgica,
pressupde, por sua vez, uma zona de livre transito, uma fronteira aberta. Talvez esse
seja o primeiro dos pontos de um termo diplomatico-cientifico-académico a ser

instaurado para viabilizar essa proposta.

No capitulo anterior, em busca de apresentar uma perspectiva afrodiaspérica
ou uma resposta decolonial para a educacédo musical e o ensino do violao a partir dos
paradigmas ja apresentados, cheguei em alguns fundamentos. Como ja dito, estes
fundamentos estdo ligados a: consideragdo da escrita enquanto uma ferramenta
tecnoldgica da area de musica, o que nesse sentido representa a necessidade de se
fazer conexdes com as tecnologias do campo; a valorizagdo do fazer musical
enquanto processo, o que conduz a uma educagao musical através da prépria musica;
a etnografia enquanto fundamento musico-pedagogico, do ponto de vista conceitual,
epistemologico, como uma analogia em relagdo a um comportamento de
comprometimento e postura no relacionamento com determinada referéncia de
existéncia musical; e a vivéncia, enquanto um ideal, numa perspectiva onde nao s6
se reconhece mas se articula o ensino musical ao entendimento de que o processo

de educacado musical ndo cessa nas salas de aula.
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Pautado nesses fundamentos, nesta sessao busco articular uma proposta de
ensino de violdo que parte da ideia da etnografia enquanto um fundamento musico-
pedagodgico quando se dirige aos sambas do Recbéncavo e o encara enquanto uma
referéncia epistemologica. Ao mesmo tempo, ainda refletindo os paradigmas da
colonialidade busco construir mais conexdes e ampliar o escopo da discussao desta
tese. Sendo assim, apresento uma proposta para o ensino de violdo que articula os
fundamentos apresentados no capitulo anterior, mas também expde novos
fundamentos que emergem do exercicio de pensar de maneira aplicada a uma pratica
especifica, do exercicio de construir pontes, de construir conhecimentos de fronteira.
Essa proposta sera refletida a partir de 4 (quatro) topicos: o corpo; a tradugéo técnica;

o fazer musical; a incompletude e as experiéncias.

5.2.1 O corpo

Dito isto, e ja trazendo um elemento fundamental para esta proposta e, ao
mesmo tempo, estruturante das epistemologias ligadas as tradi¢des afrodiasporicas,
0 corpo sera o ponto de partida para a construgao dessa zona de potencial construgao
de conhecimento fronteirico. O corpo é, sem duvidas, um fundamento para a
construcdo do conhecimento musical afrodiasporico. As contribui¢cdes trazidas por
Eduardo Oliveira (2007) e Muniz Sodré (2018), no capitulo anterior, fortalecem ainda
mais essa discussao que é latente nas praticas de relagdo com o conhecimento no
ambito do mundo afrodiaspérico e, consequentemente, dos sambas do Recdncavo.
No entanto, isso ja esta posto e o papel do presente trabalho n&o € apenas reforgcar
esta perspectiva de relagdo com o mundo, mas almeja ir além, no sentido de pensar
0 ensino académico do violdo desde esse lugar. Entdo, dessa forma, a narrativa que
esta presente aqui é da tentativa de apresentar alternativas para pensar como seria
trazer o corpo para a aprendizagem do violdo ou levar a aprendizagem do violdo para

0 corpo no contexto da academia.

Sendo ainda mais taxativo, poderia afirmar que os 5 (cinco) paradigmas da
colonialidade que se mostraram presentes no ensino do violdo académico,
apresentados no capitulo anterior, se estabelecem a partir descorporizacdo do
conhecimento. Deste modo, o que pretendo é pensar um ensino de violao
reincorporado, um ensino onde o corpo passa a ser um fundamento, ndo apenas para

facilitar o aprendizado do ritmo ou o entendimento de conceitos musicais, como na
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educacao musical tradicional. Mas um corpo que € a prépria musica, visto que esse
corpo € o proprio mundo numa experiéncia individualizada e o coletivo desses varios
corpos individualizados constituem o mundo numa experiéncia coletiva. Faz sentido,
nessa perspectiva, trazer a ideia do Ubuntu, do eu sou porque nés somos. E somos,
antes de qualquer coisa, corpos, corpos que também sao musicais, que também sao
musica e fazem musica, que também tocam instrumentos, que tém memoria e que
registra, que sdo amalgamas materializadas numa existéncia, que sdo complexos em
sua relacdo com o mundo, que se constituem durante todo o tempo e que, acima de
tudo vivem, sdo inacabados, pois enquanto vivem continuam sendo formados por

suas experiéncias.

A corporeidade é a condicdo propria do sensivel, tal como na
descrigdo de Boulaga, fildésofo camaron: “O sentir € a comunicagéo
original com o mundo, é o ser no mundo como corpo vivo. O sentir é o
modo de presenga na totalidade simultédnea das coisas e dos seres. O
sentir € o corpo humano enquanto compreensao primordial do mundo.
O homem né&o é si mesmo por derivagéo ou, progressivamente, por
etapas. Ele é de vez ele mesmo, estando nele mesmo junto a coisas
e a outros, na atualidade do mundo. O sentir & a correspondéncia a
essa presenca [...]. Pelo sentir do corpo, o homem nao esta somente
no mundo, mas este esta nele. Ele é o mundo.” (BOULAGA, 1977, p.
211 apud SODRE, 2018, p. 106)

Nessa perspectiva, a visdo integral do corpo no processo do aprendizado da
musica passa a ser uma tonica, visto que o aprendizado de musica, por esse viés € 0
aprendizado de si mesmo. O corpo prescinde qualquer processo. Mas esse corpo é
um corpo integral, onde a separagao entre corpo, intelecto, mente n&o faz sentido
visto que tudo € corpo. Esse corpo pensa, ndo apenas um pensar fruto de uma
cognigao cerebral, mas também um pensar muscular, das articulagbes, do movimento,
uma racionalidade também fisica. Essa reflexdo pode ser ilustrada se observamos o
comportamento do corpo em uma roda de capoeira angola. Existe um dialogo corporal
que prescinde a racionalizagdo cognitiva em tempo real. Esse corpo sente e registra.
Tive algumas oportunidades de frequentar as aulas do projeto Rum Alagbé, no
Terreiro do Gantois, com o Alagbé e Professor luri Passos. Em uma das aulas, ele

ensinava um ritmo que pareceu bastante complexo de se tocar, no momento.
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Estavamos executando o toque’' do agogod e da cascara’. Na tentativa de facilitar o
processo, um participante comegou a racionalizar de maneira numérica,
estabelecendo uma logica musico-matematica para executar o ritmo. Quando os
outros toques entraram para compor a polirritmia, a légica musico-matematica nao
funcionou mais, inclusive, para quem estava no atabaque tocando a cascara e depois
precisou tocar também o couro, ficou complicado contar e executar duas coisas
diferentes ao mesmo tempo. O professor deu risada, se aproximou e disse com outras
palavras: parem de contar, toquem e sintam o toque. Esse € o caminho. Trago o
exemplo para ilustrar que existem outras maneiras de se aprender a musica e que
nao necessariamente passam pela racionalizagdo cognitiva. Nesse caso, o sentir é

uma alternativa.

O sentir aqui ndo se apresenta numa perspectiva etérea, sem explicacoes,
como algo abstrato e inexplicavel. O sentir esta relacionado as sensagdes que o fazer
musical desperta no nosso corpo fisico e na capacidade que ele tem de racionalizar a
partir de uma légica sinestésica e nao da quantificagdo cognitiva. Esse corpo nao so6
sente como ele também registra. Temos memdria muscular, memdéria dos
movimentos, memoria auditiva, memoria olfativa, memaoria emocional. Nosso corpo
nao € apenas suporte para a cabega, para o cérebro, mas uma rede integrada que
nos compde enquanto um corpo, enquanto existéncia. Dessa maneira, como educar
esse corpo musicalmente? Muitas tradi¢gdes afrodiasporicas vao partir da ideia de
cantar, dangar e tocar como principios fundamentais e indissociaveis. As ideias de
cantar, tocar e dancar se apresentam como elementos educadores desse corpo, como
principios e fins, onde comega e onde recomecga, visto que a incompletude é motriz
das novas experiéncias e do recomec¢o. Para cantar, dancar e tocar, a escuta torna-
se fundamental, assim como a memoaria, a consciéncia corporal, e a consciéncia do

movimento.

Seguindo essa logica de pensamento, defendo que todo conhecimento musical
precisa passar pelo corpo. Essa ndo é uma grande novidade para o campo da
educacdo musical. O que essa proposta traz de reinvindicagéo, que talvez nao esteja

tdo presente nos pilares que orientam a area tradicionalmente, € o lugar desse corpo.

" Toque aqui se refere a linha ritmica que estava sendo executada por cada instrumento, sendo que a
juncdo das linhas ritmicas dos varios instrumentos da origem a uma resultante musical que também
recebera o nome de toque.

2| ateral do atabaque
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Aqui, passar pelo corpo quer dizer, incorporar, fazer desse conhecimento um
organismo vivo habitando na nossa estrutura corporal. E entender que todo
conhecimento musical €, antes de qualquer coisa, um conhecimento corporal e, isso
independe se estamos falando de ritmo, melodia, harmonia, letra, ancestralidade,
liturgia, forma, ritual, timbre, balangco. O desafio, entdo, seria o de pensar como
materializar essa perspectiva nas aulas de violdo em um contexto académico. Para
continuar apresentando essa perspectiva preciso recorrer ao termo do acordo
colocado acima, ligado a uma abertura epistemologica, exatamente porque para
continuar essa proposta existe a necessidade de repensar 0 que se entende como
ensino de violdo na universidade. Sendo assim, € necessario ampliar a ideia de ensino
de violdo ou de qualquer instrumento para a ideia de um ensino de musica que, sera
executada naquele instrumento. Um ensino de musica que utilizara a técnica de

determinado instrumento musical para expressar acusticamente o seu discurso.

Essa racionalidade nos leva a entender que a musica € anterior ao instrumento,
ou seja, 0 ensino de musica € anterior ao ensino de instrumento, se € que podemos
pensar assim, apenas com fins didaticos porque essa fragmentagdo do pensamento
nao interessa muito a essa proposta. Pensar a relacdo entre musica e instrumento a
partir dessa racionalidade explica um pouco porque no ambito dos sambas do
Recodncavo a instrumentagdo ndo seja o elemento mais importante, o que viabiliza
que o samba seja feito inclusive sem instrumentos, apenas com palmas, atestando
que o mais importante sdo os corpos disponiveis e preparados. Seguindo essa logica,
aprender a musica antes da técnica de execug¢do da mesma no instrumento,
corporizar o discurso musical, passa por viver, experienciar aquele discurso no corpo.
N&o tenho uma receita para tal, no entanto, com base nos aprendizados no ambito
dos sambas do Recbncavo, afirmo que os caminhos passam por escutar, ver, sentir,
cantar, dangar, se movimentar, executar no corpo, vivenciar, fazer com que aquele
discurso ganhe vida dentro de cada ser, na medida que ele, o discurso, também passa

a ser, a existir.

N&o apresentarei essa proposta fragmentando as ideias como venho fazendo
até aqui com o objetivo de facilitar o entendimento justamente porque essa proposta
busca subsumir enquanto uma outra racionalidade que € integrada. Nesse sentido, ao
mesmo tempo que falo em corporizar o conhecimento musical tenho também que falar

sobre a memoria, sobre o registro corporal do discurso musical. Aqui, temos uma
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quebra de paradigma em relagdo a maneira como entendemos o registro musical
tradicionalmente. Pois nesse caso, a musica, como disse anteriormente, passa a ser,
ela é, e € em alguém. Nessa perspectiva, o registro musical ndo esta dentro de uma
“‘pasta” e sim em si. Nao dentro de si, pois ndo poderia precisar em qual “pasta” dentro
dos nossos corpos esta armazenada, visto que quando entro numa roda, seja de
samba, de coco, de capoeira, que sao as tradicdes afrodiasporicas que estou mais
proximo no momento, dos pés a cabeca se transformam em existéncia daquela
tradicdo que também é musical. Nesse sentido, corporizar o discurso musical também

€ registra-lo.

Esse discurso nao se aplica apenas ao ensino dos sambas do Recéncavo, mas
a uma concepcao de ensino de musica. Como dito anteriormente, o exercicio desse
trabalho é pensar um conhecimento de fronteira, uma epistemologia no ambito da
educacdo musical a partir dos sambas do Reconcavo. E um exercicio de pensar uma
educacao afrodiaspérica a partir de uma referéncia afrodiasporica. Sendo assim, o
que apresento aqui € muito mais uma proposta de racionalidade do que uma proposta
de se ensinar determinada tradi¢ao, isso fica a cargo dos mestres que dedicaram e
dedicam as suas vidas a essas tradigcdes. O que quero dizer com isso € que essa
l6gica, essa maneira de racionalizar o aprendizado musical, pode ser aplicado a
qualquer que seja o repertdrio. O que apresento é uma lente para se enxergar o ensino

de musica e consequentemente do violao.

5.2.2. Tradugao técnica

Toda essa discussdo comega justamente por causa do ensino e da
aprendizagem do violdo, que é o objetivo fim, mesmo que ampliado a partir de uma
outra forma de entendé-lo, enquanto integrante do fenbmeno musical, que € uma
visdo mais ampla. No entanto, a tradugdo da musica que esta no corpo para o
instrumento, independente de qual tradi¢cdo ela faga parte, € um ponto fundamental
deste trabalho. E sem duvida, a técnica do instrumento passa a ser um elemento
fundamental, visto que, por essa perspectiva, o ensino do instrumento estara a servigo
de articular as técnicas do instrumento com a necessidade demandada da traducéao
de determinado discurso musical do corpo para aquela fonte sonora, no caso, o violao.

Novamente precisarei utilizar do termo da abertura epistemoldgica para ressignificar
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0 que se entende por técnica violonistica no contexto do ensino académico do violao,

delimitado neste trabalho.

Como foi visto, nos capitulos anteriores, mesmo sob a narrativa de técnica
basica, a técnica presente no contexto do violdo suplementar estd a servico da
execugao de musicas ligadas a uma determinada tradigdo musical. Dessa maneira, o
entendimento da técnica deveria caminhar de acordo ao entendimento de cada
musica. No capitulo 1, trago uma pequena analise que o violonista e professor Mario
Ulloa fez da técnica utilizada pelo cantor, compositor e violonista Roberto Mendes
para tocar o violdao. Ali, € possivel observar que ha mecanismos técnicos articulados
em virtude da musica e sobretudo do discurso musical que se pretende comunicar. A
analise parte principalmente da construgdo técnico-violonistica do artista para
executar no violdao musicas ligadas ou inspiradas nas tradigbes dos sambas do
Recdncavo, incluindo a chula, o samba corrido, o Xaréu, além de toques ligados as
entidades e divindades de religides de matriz africana, sobretudo do Candomblé. E
importante salientar que a técnica articulada por Roberto Mendes nao representa (A)
técnica para traduzir violonisticamente tais referéncias musicais. Quero dizer que néo
existe apenas uma maneira, visto que temos outros violonistas que articulam outros
elementos para fazer as suas tradugdes, como € notdrio na execugao violonistica de,
dentre outros, Raimundo Sodré, Mateus Aleluia, Tigana Santana, Gilberto Gil, Jo&do
Bosco, Josyara.

Com esses exemplos, € possivel pensar que a técnica violonistica, que abarca
um leque muito grande de possibilidades, visto a incursdo deste instrumento em
diversas tradicbes musicais no mundo e sua adaptacéo técnica para fazer soar os
diversos discursos musicais, € muito diversa. Se pensarmos por exemplo a técnica
articulada para se tocar a musica flamenca, os sambas do Recéncavo, os sambas do
Rio de Janeiro, a guarania, o choro, as musicas de tradigdo europeia de concerto dos
diversos periodos, o blues, o pop/rock, veremos que ha um mundo de possibilidades
onde ndo ha um limite muito bem delimitado de até onde é possivel levar o violdo.
Sendo assim, a técnica estara diretamente ligada ao que se quer dizer através do
violdo, do que se deseja traduzir. Nesse sentido, se legislo por um ensino diverso,
intercultural, o estudo da técnica também precisa ser diverso e intercultural. O termo

“técnica basica” deveria vir seguido da pergunta: técnica basica para tocar o qué?
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Acredito num ensino técnico que seja tao criativo quanto o ensino do discurso musical

em si.

Existe um cuidado primordial que é o da saude do musico. Resguardado o bem-
estar fisico, cuidando para evitar lesdes, a técnica passa a ser uma equagao que
articula criatividade, objetivo e pesquisa. Criatividade no sentido de entender que néo
ha limites para possibilidades de fazer o instrumento soar e a técnica é basicamente
isso: 0s mecanismos que utilizamos para fazer o instrumento soar. Objetivo é
entendido tanto como o da formagao que se pretende ofertar ou alcangar quanto como
o resultado musical que se espera. Para ser mais especifico, pode ser que as aulas
tenham um foco no violdao enquanto um recurso para auxiliar o professor de musica
em um contexto de educacédo basica. Nesse caso, € importante, dentre varias outras
questdes, que o professor tenha uma técnica que lhe permita executar alguns
acompanhamentos considerando que, geralmente, este instrumento ndo estara
amplificado e que muitas vezes o professor estara tocando em movimento, em uma
sala com muitos estudantes e que na maioria das vezes nao € preparada para a
atividade musical. Também é importante estar preparado para tocar algumas melodias
no instrumento. Enfim, poderia ficar aqui enumerando uma série de necessidades
técnicas de acordo com o uso que se fara do instrumento, mas esse n&o é o objetivo
desse trabalho. Cada contexto deve fazer um levantamento das necessidades
técnicas que precisam ser supridas para a formagcao que se pretende ofertar.

Por outro lado, o objetivo também esta ligado ao que se pretende traduzir para
o instrumento. Quando estive pesquisando as estratégias utilizadas pelo professor
Mario Ulloa para conduzir a formacdo de seus estudantes, publicado em Souza
(2015), tive a oportunidade de acompanhar uma aula cujo um trecho pode ilustrar essa
discussao do que se pretende traduzir. Naquela aula, o professor orientava um trecho
da musica Choros n°1 de Villa Lobos e na ocasiao o professor estava estimulando que
o estudante contasse uma histéria através dos sons fazendo uso daquele trecho da
musica. O trabalho estava ligado a uma questao interpretativa. O professor buscava
que o estudante estivesse consciente da mensagem que estava transmitindo na
execugao da musica. Entdo, o professor sugeriu uma historia, em outras palavras,
disse: imagine que vocé esta na janela de sua casa que fica em uma pequena vila e
la longe vocé ouve um pequeno som, tdo longe que ndo consegue identificar. Aos

poucos esse som vai se aproximando, mas muito devagar. Ele vai se aproximando
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mais e vocé percebe que é um cortejo com muitas pessoas, eles cantam, dangcam, se
divertem. Continuam se aproximando, vai chegando, chega na frente da sua janela,
continua passando e vai novamente se distanciando, pouco a pouco, até ndo se ouvir
mais. Em seguida, o professor pediu que o estudante tocasse novamente o trecho e
tentasse transmitir a ideia apresentada. Depois explicou e disse que aquela era
apenas uma histéria possivel, mas que o estudante poderia contar qualquer outra,
contanto que estivesse consciente da mensagem que ele queria comunicar através

da sua performance musical.

Para fazer a tradugdo da narrativa apresentada pelo professor para a
linguagem musical, para o instrumento, para o violdo, o estudante precisou articular
uma seérie de conhecimentos técnicos que Ihe permitiiam construir a performance
daquele trecho, dentre outras, as técnicas que |he permitiriam ter um controle de
dindmica, de timbre, andamento, ataque dos dedos da mao direita. Nesse caso, a
traducéao foi de uma ideia de interpretagao que partia de uma pequena historia. Mas,
essa traducao ndo acontece apenas no ambito da interpretacado pois o intermediario
entre uma ideia, qualquer que seja, e a performance enquanto materializagdo acustica
da ideia € justamente a execugdo que é articulada através da técnica. Nesse sentido,
essa traducado também pode ser de um ritual, de um comportamento corporal, de uma
imagem, de uma ideia. Tive a oportunidade de experimentar esse pensamento em
conjunto com uma turma de violdo suplementar na UFBA, durante o meu estagio
docente. O exercicio foi o de compor musicas para o violdo considerando estruturas
gue se relacionavam com os sambas do Recéncavo. No exercicio foi utilizada a ideia
de claves, de ritual, da roda, de umbigada. Bem, cada estudante criou a partir das
suas leituras desses elementos e das suas capacidades de interpretacéo e tradugao
para os instrumentos. Os resultados foram diversos. Embora a satisfagdo com o
resultado tenha acontecido em niveis diferentes, ndo é essa questdo que vem ao caso
aqui, mas sim a oportunidade de se pensar o violao a partir de outros fundamentos.

Isso me deixou muito satisfeito.

A pesquisa se coloca nessa equacdo como a variavel que leva a técnica a um
lugar incessante de novas possibilidades, visto que é a partir dela, da inquietagao, da
busca de solugcbes ou de caminhos para materializar uma ideia que o campo da
técnica se expande para um lugar de diversidade. As possibilidades que compdem o

que se chama de técnicas expandidas no mundo do violdo contemporaneo de
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concerto € um exemplo resultante dessas pesquisas. A pesquisa também esta ligada
a corporalizag&o das ideias, da busca de referencias, de narrativas. Acreditando nisso,
penso que a ideia de técnica no ensino académico do violdo a partir de um lugar da
diversidade, da interculturalidade, numa perspectiva afrodiasporica nos termos desta
pesquisa, ndo seria um conjunto fechado de procedimentos, mas um campo aberto
que sera articulado sempre em virtude do objetivo que é tragado para cada projeto de
intervencdo musico-pedagogica. E o caminho, ao meu ver, passa por uma reflexao
mediada por essa equacao: objetivo + pesquisa + criatividade = técnica. Essa abertura
do campo técnico-instrumental e do que se entende como técnica basica é
fundamental pois esta diretamente atrelada ao que compreendemos enquanto musica
e, principalmente, ao que vamos validar como referéncia musical digna de compor o

programa dos componentes ligados ao ensino do viol&o.

5.2.3 O fazer musical enquanto principio

A compreensdo da musica enquanto obra de arte, da visdo estética da
educacédo musical ndo caberia por si s0, ja que na diversidade de tradigdes musicais
os objetivos do fazer musical sdo diversos. Além disso, ha de se compreender que o
processo do consumo da musica € posterior ao da produgdo. Esse fato, nos leva a
concepgao de que o consumo é um fim, enquanto objetivo. A musica que é produzida,
de uma maneira ou de outra, tem o objetivo de ser consumida e o processo de
compreensao da musica enquanto obra de arte é de quem consome, ou seja, esta
posicionada no fim. No entanto, a musica enquanto produg¢ao antecede o consumo o
gue nos leva a inferir que a compreensido da musica pura, para o deleite estético, é
apenas um fim possivel, ainda que seja uma musica ligada a tradicdo europeia de
concerto. Dessa maneira, enquanto epistemologia, talvez a questao principal seja o
principio e ndo o fim, visto que o fim enquanto objetivo pode ser variado. Além disso,
do ponto de vista de algumas tradigdes afrodiaspdricas como os sambas do
Recbncavo e a capoeira, onde a incompletude sera uma tbénica, esse fim ndo existe.

E se ndo existe ele ndo pode ser posto como principio.

Sendo mais explicito, a ideia de musica pura pode continuar a existir para quem
consome, mas ela ndo pode ser um principio musical formador porque, a priori, a obra
ainda ndo existe. O que vejo como principio formador é justamente aquilo que

prescinde a obra, o que antecede a articulacdo do material sonoro e da técnica, o que
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antecede o proprio resultado acustico, nesse caso me refiro a propria musica, a
existéncia, uma materializacdo acustica de determinadas existéncias. Os usos e
funcdes atribuidos a ela podem ser diversos, essa crengca permite pensar numa
formacdo n&o limitadora. Pelo contrario, nos leva a vislumbrar um ensino para a

diversidade.

No ambito da presente proposta, todo o processo de aprendizado de musica,
independente da tradicdo que € oriunda, necessita passar pelo corpo, antes de
qualquer outro processo. O corpo é o primeiro local de registro. E nele que ficara
armazenado em um primeiro momento as informagdes musicais adquiridas. Um outro
passo seria 0 da tradugao, do processo que ira conduzir a construcido da versao
acustica, instrumental, vocal, grafica, daquilo que esta presente no corpo e, neste

processo € onde a discusséo sobre técnica apresentada ganha o destaque.

Nesse sentido, as tecnologias musicais sdo fundamentais para a profissao do
musico e a escrita e leitura musical se fazem fundamentais. Nesse momento, creio
que a escrita daquilo que esta sendo executado € um processo potente de
aprendizado da leitura e escrita musical. Esse processo n&o deve ser rigido nem
respeitar essa ordem, pois essa € uma questdao metodoldgica e, ao meu ver, isso
compete a cada professor, de acordo ao seu contexto e aos seus objetivos. A questao
é a reflexdo enquanto uma racionalidade ligada ao ensino e aprendizagem do
instrumento. O que muda, em relagdo ao que emergiu na conversa com OS
professores do violdo suplementar na UFBA é que a leitura passa a ser uma
tecnologia de registro, assim como o audiovisual. Nesse caso, se reposiciona. Mas,
nao necessariamente como principio estruturante do processo de aprendizagem

musical.

5.2.4. Incompletude e as Experiéncias

Outro ponto a ser colocado € que nessa proposta a ideia € que, a pratica, a
execugao musical seja a tdnica do processo de ensino e aprendizagem. Sendo assim,
quanto mais as aulas conseguirem se aproximar do ambiente do fazer artistico, da
performance, da apresentag¢ao, mais alinhada com a racionalidade dessa proposta ela
estara. Ndo estou sugerindo que ndo exista mais o momento do recital, da

apresentacao ou que nao haja mais aulas focadas em resolver problemas especificos.
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Pelo contrario, a ideia aqui é da busca por um equilibrio que possa contribuir para a

melhor relagdo com a musica, com o fazer musical e com o aprendizado musical.

Tenho a oportunidade de ser aluno do Mestre René Bitencourt na Associagao
de Capoeira Angola Navio Negreiro — ACANNE e percebi que la o mestre lida com
essa relacao de equilibrio durante todo o tempo. Peco licencga para trazer a capoeira
como um exemplo. Reconhecgo que esta tradicdo nao € o foco desse trabalho, mas ao
mesmo tempo entendo que a capoeira angola é também uma tradicdo afrodiasporica
e se relaciona diretamente com o ensino de musica, 0 que nesse caso faz com que
ela tenha relagdo direta com a discussdo apresentada neste trabalho, ao mesmo
tempo que nos ajuda a pensar de um lugar afrodiaspérico. Se justifica ainda mais se
considerarmos a capoeira como uma tradicdo que vem resistindo as investidas da
colonialidade, ao mesmo tempo que dialoga com a mesma numa perspectiva
transmoderna, a partir de uma subsuncido na sociedade brasileira e no contexto
mundial. E ainda, é importante salientar que no rito da roda de capoeira o samba
também se faz presente. Percebo que é comum o mestre mesclar momentos de jogo
com momentos em que ensina determinados movimentos individualmente. Da mesma
forma, acontece nas aulas de musica que acontecem na capoeira. Toda a bateria esta
sempre tocando e em alguns momentos existe uma interrup¢gdo para corrigir ou
ensinar algo especifico. Com essa referéncia quero dizer que é possivel pensar um
ensino onde a pratica, a performance, esteja presente mesmo durante as aulas. Penso

que é uma logica de ser quem se é e ser quem se € naquele momento.

A légica da incompletude move a nossa vida na perspectiva de que somos
formados a medida que temos novas experiéncias e elas continuardo acontecendo.
Nesse sentido, a logica de acumular uma série de conhecimentos num determinado
numero de aulas para se aplicar em um grande dia n&o faz sentido por si s6 nhuma
perspectiva de processo formativo, pois € como se a existéncia musical estivesse

condicionada a uma completude que na perspectiva dos sambas nao existe.

Reconhecendo essa questao, toda aula € uma oportunidade de ser incompleto
e ser formado por experiéncias — que dentre outras possibilidades de interpretagao
inclui: conteudos, habilidades, competéncias, conceitos — que fardo do individuo um
ser incompleto com mais experiéncias. Faz sentido o questionamento sobre um nivel
basico, ou requisitos minimos para se executar uma musica. No entanto, aqui estou

falando de processo formativo, entdo ndo vejo problemas na possibilidade da
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performance se fazer presente mesmo que seja no intento de aplicar artisticamente
uma informacgdo que se acabou de adquirir. Creio que € justamente esse processo
que pode servir para aplicar a compreensao sobre a informacgao recém adquirida, que
podera vir a ser aprendizado a depender do processo de autorregulagdo da
aprendizagem de cada um, que, nessa perspectiva, € a capacidade social cognitiva

do individuo autogerir o seu processo de aprendizagem musical (SOUZA, 2015).

Na légica dessa proposta, a ideia de fragmentagdo enquanto um conceito
também nao fara sentido. Sendo assim, ela dara lugar a uma logica de sobreposicéo
de novas experiéncias. Podemos executar uma musica de varias maneiras, utilizando-
se de diferentes recursos que exigirdo um nivel de experiéncia musical maior ou
menor para articular determinados argumentos técnicos. Pensando dessa forma e
com o olhar no contexto do ensino coletivo de violdo, penso que a musica deve ser o
centro das aulas e no seu entorno gire uma infinidade de possibilidades e argumentos
musicais, na medida que se possa integrar toda a turma em torno de uma musica, no

entanto com diferentes buscas e desafios acontecendo ao mesmo tempo.

Talvez o maior desafio do ensino coletivo de violdo seja o equilibrio entre
administrar a heterogeneidade das turmas e ao mesmo tempo atender as
especificidades de cada individuo. Aqui, se faz presente a discussao sobre o
atendimento individualizado no processo de formacéo coletiva que apresentei pela
primeira vez em Souza (2015), como dito no capitulo anterior. Nessa perspectiva, a
formacao acontecera nao por vias da fragmentagéo, seja do conteudo, do nivel, ou
metodoldgica, mas a partir de um sistema de camadas previamente planejadas de

acordo com o objetivo de formacgéo e a especificidade de cada turma.

Sendo assim, no lugar da fragmentagédo teremos um todo, que € musical, ao
mesmo tempo que também é formativo. A ideia aqui € de administragdo de uma
diversidade que forma um universo. Diversidade enquanto as varias possibilidades
técnicas, musicais, de conteudo, de existéncias e universo como a convivéncia dessa
diversidade, aqui materializada na musica que esta sendo executada. Nesse sentido,
nao nos afastamos, de maneira alguma, da performance. Nessa perspectiva a
formacao técnico-musical acontecera na sobreposicdo de camadas de experiéncias e
de possibilidades. A materializagdo dessa concepc¢ao se da, em um ambito individual,
em relagdo ao processo de aprendizado e em um ambito coletivo, em relagdo ao

resultado musical e a estratégia metodoldgica das aulas coletivas de violdo. Um
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exemplo seria a construgdo de arranjos cujo suas partes agreguem as experiéncias
que se deseja empreender em sala de aula. S4o0 camadas mais ou menos fluidas pois
a aprendizagem coletiva oferta a possibilidade de vivéncia antes mesmo que se esteja
inserido nela. Esse é apenas um dos caminhos. Me refiro a ele por estar
experimentando essa possibilidade nas minhas experiéncias docentes na UEFS. No
entanto, penso que cabe a cada educador buscar caminhos que materialize essa

perspectiva.

Nao estou apresentando nada de inédito sendo uma leitura de processos que
acompanham a sobrevivéncia das culturas afrodiaspéricas no Atlantico Negro e no
Brasil. Essa ideia de camadas € como acontece no processo de transmissdo das
tradicbes musicais afro-brasileiras e, como ja visto, nos sambas do Recbéncavo. As
pessoas vivenciam desde cedo mesmo sem necessariamente dominarem aqueles
saberes. A medida que vao vivenciando, se aproximando e se dedicando, vao
adquirindo novos saberes, e se apropriando de novas camadas de experiéncia. Mas
isso acontece de uma maneira diversificada, sem abrir mao da unidade que € a roda.
Entdo, assistir a roda e bater palmas faz de vocé alguém que é parte daquele
fendbmeno, ao mesmo tempo em que o0 mestre ou mestra também é e esta fazendo o
samba compondo aquela unidade da roda. Os diferentes niveis, ou melhor as
incompletudes com diferentes niveis e camadas de experiéncia convivem e dao vida
a uma roda que soma as experiéncias e se retroalimenta formando cada vez mais
aqueles que dela participam. Partindo desse principio, a ideia aqui € que a
fragmentacéo dé espaco a roda. Gostaria de finalizar este topico lembrando uma fala
do Mestre Celino que disse, em outras palavras: eu ndo sei tudo, mas mesmo assim

€eu ensino.

5.3. UMBIGADA

Fronteiras, pontes, dialogo, conciliagao, interculturalidade, negociagdo. Muitas
foram as palavras utilizadas ao longo deste trabalho a fim de construir uma proposta
de educacado musical afrodiasporica através da reflexao do ensino do violdo. Essas
palavras nao sao trazidas por um acaso, nem apenas por um recurso retérico, mas
por elas conotarem ag¢des que, ao meu ver, descrevem o que tém sido a existéncia e
a resisténcia da diaspora africana no Atlantico Negro e em terras brasileiras. Se

pensarmos por exemplo, no sincretismo religioso como uma estratégia de
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sobrevivéncia e, entendermos ele como uma ponte, um dialogo, uma negociagao,
assim como na capoeira regional quando ocupa as academias ganhando a conotagao

de esporte, penso que essas palavras fardo ainda mais sentido.

Toda a discussdo desta tese continua dialogando com as estratégias
empreendidas pelas populagdes negras para sobreviverem nesse territorio que, ainda
hoje, se configura como um lugar hostil. A comunicagdo, o dialogo, sempre foi e € a
estratégia primeira de sobrevivéncia. No Brasil, creio que o dialogo necessita ser visto
como um advento fundamental de sobrevivéncia, visto a diversidade de povos que
podem ser legitimados como brasileiros e a necessidade de unirmos forgas para
afirmarmos nossas existéncias e diferencas frente a colonialidade/moderna. Sendo
assim, um primeiro passo seria o de reconhecer as diversidades de existéncias, seja
dos grupos afrodiasporicos cujo seu conceito extrapola a cor de pele, dos povos
originarios, bem como dos europeus. Segundo Sodré (2018, p.163), “é a diversidade
dos processos de compreensao e inteligibilidade que faz aparecer as coeréncias

internas de cada cultura para em seguida torna-las comunicaveis”.

Nas minhas experiéncias de intervengdes musico-pedagogicas, a construgao
das pontes, do pensamento de fronteira, sempre se deu a partir da busca por entender
profundamente as racionalidades e as particularidades de cada contexto. Ao mesmo
tempo, também passou por buscar um entendimento das contribuicbes que os
dialogos interculturais poderiam trazer em cada situag&o. Ao longo da minha trajetoria
tenho buscado cuidar para ndo me encontrar em situacdes em que eu estivesse
empreendendo agdes que contribuissem para uma relagao de “subserviéncia cultural”
ou de “caridade epistemoldgica”’, mas sempre na busca de um dialogo néo
hegemonico, antirracista e equénime, a fim de construir em uma zona de fronteira
aberta. Se tivesse que estabelecer uma metodologia para desenvolver caminhos de
educacédo musical nessa perspectiva, com toda certeza passariam por esse lugar, foi

0 que busquei trazer ao longo deste trabalho.

Dessa maneira, apos interagir com as tantas “rodas” ou discussdes que vém
materializando esse trabalho, me pego na tentativa de visualizar, mesmo que de
maneira inicial, uma possivel configuragcdo de uma roda cujo “ritual” materialize uma
educacao musical afrodiaspérica e uma proposta decolonial de ensino de violao.
Novamente, pensando a partir dos sambas do Recdncavo, preciso considerar que

cada roda é uma, o que faz cada ritual de samba de roda também ser unico. Variam
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as pessoas, variam as musicas, varia o local. No entanto, ha estruturas que
fundamentam esse ritual dando identidade a ele e que, ao mesmo tempo, contribuem
para que com todas as variagdes ele continue sendo um samba de roda. Sendo assim,
creio que existem varios arranjos que podem configurar uma educagdo musical

afrodiasporica.

Da mesma maneira, também acredito na possibilidade de uma diversidade de
propostas para um ensino decolonial de violdo. Todavia, a partir da trajetéria trilhada
neste trabalho, apresento UMA configuragdo possivel para se pensar UMA roda de
educacao musical afrodiasporica e apresentar UMA proposta decolonial para o ensino
de violdo pautado na afirmacdao de UMA existéncia afrodiaspoérica. Sendo assim,
chego nos seguintes fundamentos: a escrita enquanto uma ferramenta tecnologica; o
fazer musical enquanto processo e enquanto principio epistemoldgico; a etnografia
enquanto fundamento musico-pedagdgico, a vivéncia enquanto um ideal de educagéao
musical; o corpo enquanto o territorio primeiro; a traducdo técnica enquanto
concepcao de construcdo das ferramentas para a performance; a incompletude e as
experiéncias como concepg¢des metodolodgicas e como fundamento epistemologico. A
ilustragdo dessa roda pode ser vista na figura que segue:

Figura 9 — Fundamentos de uma Educagéao Musical Afrodiasporica e de uma proposta
decolonial de ensino de violao
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Os fundamentos apresentados sao integrantes da roda. Sendo assim, nessa
perspectiva, assim como em uma roda de samba, eles dao sua contribuicao de acordo
a suas competéncias, mas também limitacdes. Nessa visao, ndo ha uma hierarquia
entre os elementos. Pelo contrario, € o encontro de todos eles que me faz vislumbra-
los como possiveis fundamentos para se empreender uma educacdo musical

afrodiasporica através do ensino de violdo. Essa € uma roda continua, ciclica.

Um fim &€ sempre um comego. O ritual da umbigada no Samba Chula nos ensina
isso. As frases “fazer um fim é fazer um comeco. O fim € de onde nds partimos”,
atribuida a T.S. Elliot, citada por Muniz Sodré (2018, p.188), também nos mostra essa
compreens3o. Entdo, este é o momento! E chegada a hora desse trabalho dar a sua
umbigada e penso que, talvez, a maneira mais coerente de findar esta trajetéria seja
recomeg¢ando, como num circulo, fechando um ciclo e recomegando outro, mas

também como no ritual da chula que a umbigada fecha e recomega o ritual.

Penso que seja coerente trazer um Adinkra que, ao meu ver, representa este
momento. Adinkra é um conjunto de simbolos ideograficos dos povos aca, grupo
linguistico da Africa Ocidental que vive na regido de Gana e da Costa do Marfim.
Dentre os mais de 90 simbolos, existe o Sankofa, que significa a sabedoria de
aprender com o passado para construir o presente e o futuro. O simbolo é um passaro
que olha para tras. A ideia de retornar ao passado para ressignificar o presente e
construir o futuro, representada pela imagem, resume o papel principal deste trabalho
na busca de uma educacdo musical afrodiaspérica, brasileira, que represente as

existéncias historicamente subalternizadas na histéria do Brasil.

Figura 10 - Adinkra Sankofa

Fonte — Google Imagens
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O Sankofa me remete a uma origem e a um destino que acontecem no
presente. Comeco, recomecgo, também me remetem a um principio, a uma origem.
Muniz Sodré (2018), refletindo sobre a origem de um determinado acontecimento a
luz da compreensao de Exu, entidade ligada ao Candomblé, diz que:

Essa origem ¢ impossivel de ser representada, muito menos de ser
datada, porque nao é nenhum comego, mas um principio inaugural.
O acontecimento inaugurado por Exu nao € algo que se possa inserir
como peripécia numa histéria com passado, presente e futuro ja
dados, pois € ele mesmo que faz a histéria de seu grupo, logo,
constroi o seu tempo — em grego, aion, o tempo do acontecimento —
que é o da reversibilidade. Em termos mais claros, a agao de Exu n&o
esta dentro do tempo, ela o inventa (SODRE, 2018, p. 188, grifo
Nnosso).

Dificilmente saberia dizer para quem vira depois de mim quando exatamente
nasceu essa tese. Primeiro, porque como dito ao longo dela, as discussodes trazidas
realmente representam muito da minha trajetéria de vida sociocultural, musical,
académica e profissional. Mas além disso, as discussdes também sao fruto de lutas
gque vém sendo travadas por um coletivo amplo que batalha desde as resisténcias
ainda em Africa. Nilma Lino Gomes (2018), narra a trajetéria de lutas do movimento
negro, assim, contextualizando as conquistas das populagdes negras no Brasil,
destacando o papel educador desta trajetoria. Trago essa referéncia porque acredito
que, mesmo que de forma inconsciente, estas lutas influenciaram a minha formacéo,
o lugar social que ocupo hoje, assim como a minha compreensdo de mundo. Sendo
assim, € mais dificil ainda estabelecer um marcador temporal que seja o marco zero

deste trabalho.

Entdo, aqui ndo estabeleco um comecgo, mas sim um principio que se
materializa na existéncia das populagdes negras e suas trajetérias de lutas ao longo
da modernidade, dentre elas, as travadas pela sua propria existéncia, que neste
trabalho é representada pela existéncia epistémico-musical. Sendo assim, a
originalidade que se busca nas pesquisas académicas, do ponto de vista de algo novo,
que ainda nao existe, é dificil de se estabelecer aqui, pois este trabalho representa
um agora que esta ancorado no que veio antes, ao mesmo tempo que pode ser um
fundamento do que vira a ser. Originalidade e inovagao, nesse trabalho, talvez se
configure mais como a possibilidade de ser uma engrenagem na busca de conex&o

com outras. Ao mesmo tempo, este trabalho € uma acdo. Uma agdo que nao se
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conforma com narrativas de subalternizagdo, mas uma acdo em busca da construcao
de uma outra narrativa. Dialogando com o autor citado, se a agado de Exu inventa o
tempo, este trabalho, enquanto uma acao busca contribuir na inveng¢ao de uma outra

educagao musical para este tempo.

Para ir me embora, trago a letra de um samba do Recéncavo, a musica “Viola
meu bem”, muito cantada nas rodas de samba e gravada por Dona Edith do Prato,
Caetano Veloso, Mariene de Castro, Maria Bethania, dentre outros. No entanto, aqui
cabe uma interpretacao para a ocasiao de fechamento deste trabalho. O sertdo pode
ser entendido como um lugar de acolhimento, um territério onde nos reconhecemos,
onde podemos ser, onde existimos. O aqui, pode ser entendido como o territério das
estruturas de colonialidade epistemoldgica, de colonialidade do saber, da
invisibilizag&o. Ja o trem, pode ser entendido como nossa agéncia, como a agéo. O
trem € o que esse trabalho buscou ser ao longo de suas paginas. Sendo assim, quem
sabe o sertdo ndo necessariamente seja um lugar para onde devemos ir, mas sim um

lugar de agcao que devemos construir neste tempo.

Vou me embora pro sertao
Oh viola meu bem, viola
Que eu aqui nao me dou bem

Oh viola meu bem, viola

Sou funcionario da leste
Sou maquinista do trem
Vou me embora pro sertao
Que eu aqui nao me dou bem

Oh viola meu bem, viola”®

Vou me embora pro sertao!

3 Para ouvir uma verséo deste samba:

interpretado por Dona Edith do Prato, acessar: <https://www.youtube.com/watch?v=pSuZZ8siF Jk>
interpretado por Mariene de Castro, Mestre Bule Bule e Julio Caldas, acessar:
<https://www.youtube.com/watch?v=V_aonAg_084>

interpretado por Jodozinho da Goméa, acessar: <https://www.youtube.com/watch?v=WeJE9fxJBIY>
interpretado por Gilberto Gil e Roberto Mendes, acessar
<https://www.youtube.com/watch?v=a3izOVZ5xXw>
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ANEXO A — TERMOS DE CONSENTIMENTO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Prezada Senhor ().

Sou douiorando ¢o Pregrama de Pos-Graduagdo em Masica ca Universidade Federal da Bahia
(PPGMUS-UFBA). Estou realizandn uma pesquisa de douloredo em Educacio Musical, sob a
orentagdo da Prof. Dra. Crislina Tourinho, cuje ohjefive & propor caminhos para wmna wducaydo
musical afrocaspdrlca e, consequentsments, para um ensing decalonial do violdo na
uriversidade. O referido estudo inteqgra as pesquisas que eS80 sercdo desenvolvidas no Grupo
de Pesquisa Vicldo ¢ Educacdo Musical (VIEMUSHIFRA).

Nesta atapa, esta senda solicitada a suo parlicipacao cm uma snirevista como parte da colsta de
dacas, sabondo gue os videos serdo utiizades dnlea e excluzivaments para fins académicos,
nado sende permitido de forma alguima o uso comercia das gravagdes.

Fara parbicipar desta atepa do projeto serd necessdnio assinalar o campo comespondenie,
concnrdanda com este Termo. A parlicipagdo na pesquisa & voluntara, Esclareco que néo
navera beneficins materals & pecunidnivs para us parlicipantes @ ndo ha riscos previsiveis. Nao
haverd nenhuma forma de reembalso de dinheiro, (& que com a participacds na pesquiza ndo ha
gaste. Seu nome foi escalhido por terem sido idendificadas imporiantas potencialidedes para esta
pESYUsEA.

Agradecemos sua colaboragaal

Fu, ROBY2M Baangly  Matel concordo  em  paricipar  da
pesquisa " Educagae musical afrodiaspérica: uma proposta decolenial para o ensine
académico do violdo a partir dos sambas do recéncave baiane °, 2 ser realizada pelo
oesquisador Lusn Sodré de Souza, em pesqusa do doutorado om Educagho Musical do
PPGMUS-LIFRA. conforme objelives descrilos adma. Cienle de que podersi retrar meu
consentimento em gualquer momerito 8 gua minhas informagbes serdo excluidas do confunic de
dacios. Para tanta uma via deste docuimenlo npressa'salva licara sob meus cuidados.

§¢) Concordo com o Terma de Consentimento Livee ¢ Esclarecidy
i) Concordo com o uso das informagdes ¢ imagens para coleta de dados para o trabelho

esCmio
{>) Concerdo no uso das imagens para um produtn asdinvisual sem fing comercials

Local 2ALVABIY  pate 2Y1 09/ 4 Assinatrs. |G Ez“t/&ﬁ i

Luan Sodré Crislina Towinbw
violuan@hotmail.com erisitonrinho@gmall.com
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado Senhor (a),

Sou doutorando do Programa de Pés-Graduagao em Musica da Universidade Federal da Bahia
(PPGMUS-UFBA). Estou realizando uma pesquisa de doutorado em Educacgdo Musical, sob a
orientagdo da Prof. Dra. Cristina Tourinho, cujo objetivo é propor caminhos para uma educagao
musical afrodiaspérica e, consequentemente, para um ensino decolonial do violdo na
universidade. O referido estudo integra as pesquisas que estdo sendo desenvolvidas no Grupo
de Pesquisa Violdo e Educagdo Musical (VIEMUS-UFBA).

Nesta etapa, esta sendo solicitada a sua participagao em uma entrevista como parte da coleta de
dados, sabendo que os videos serdo utilizados unica e exclusivamente para fins académicos,
nio sendo permitido de forma alguma o uso comercial das gravacoes.

Para participar desta etapa do projeto sera necessdrio assinalar o campo correspondente,
concordando com este Termo. A participagdo na pesquisa € voluntaria. Esclareco que nao
havera beneficios materiais e pecuniarios para os participantes e ndo ha riscos previsiveis. Nao
havera nenhuma forma de reembolso de dinheiro, ja que com a participagdo na pesquisa ndo ha
gasto. Seu nome foi escolhido por terem sido identificadas importantes potencialidades para esta
pesqguisa. A

Agradecemos sua colaboragao!

Eu, _MILToy Dot *? AWM0 PN RuUE concordo em participar. da
pesquisa " Educacdo musical afrodiaspérica: uma proposta decolonial para o ensino
académico do violdo a partir dos sambas do recéncavo baiano ", a ser realizada pelo
pesquisador Luan Sodré de Souza, em pesquisa de doutorado em Educagdao Musical do
PPGMUS-UFBA, conforme objetivos descritos acima. Ciente de que poderei retirar meu
consentimento em qualquer momento e que minhas informagdes serao excluidas do conjunto de
dados. Para tanto uma via deste documento impressa/salva ficara sob meus cuidados.

) Concordo com o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
$2) Concordo com o uso das informagdes e imagens para coleta de dados para o trabalho
escrito

(7] Concordo no uso das imagens para um produto audiovisual sem fins comerciais

Luan Sodreé Cristina Tourinho

violuan@hotmail.com cristtourinho@gmail.com
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Prezado Senhor (a),

Sou doutorando do Programa de Pds-Graduagao em Musica da Universidade Federal da Bahia
(PPGMUS-UFBA). Estou realizando uma pesquisa de doutorado em Educagao Musical, sob a
orientacdo da Prof®. Dra. Cristina Tourinho, cujo objetivo & propor caminhos para uma educagao
musical afrodiaspérica e, consequentemente, para um ensino decolonial do violao na
universidade. O referido estudo integra as pesquisas que estdao sendo desenvolvidas no Grupo
de Pesquisa Violao e Educacao Musical (VIEMUS-UFBA).

Nesta etapa, esta sendo solicitada a sua participacao em uma entrevista como parte da coleta de
dados, sabendo que os videos serdo utilizados Unica e exclusivamente para fins académicos,
nao sendo permitido de forma alguma o uso comercial das gravacgées.

Para participar desta etapa do projeto sera necessario assinalar o campo correspondente,
concordando com este Termo. A participagdo na pesquisa € voluntaria. Esclaregco que nao
havera beneficios materiais e pecuniarios para os participantes e nao ha riscos previsiveis. Nao
havera nenhuma forma de reembolso de dinheiro, j@ que com a participagéo na pesquisa nao ha
gasto. Seu nome foi escolhido por terem sido identificadas importantes potencialidades para esta
pesquisa.

Agradecemos sua colaboragao!

Eu, Alexnaldo dos Santos, concordo em participar da pesquisa Educacao musical
afrodiasporica: uma proposta decolonial para o ensino académico do violao a partir dos
sambas do reconcavo baiano ", a ser realizada pelo pesquisador Luan Sodré de Souza, em
pesquisa de doutorado em Educagado Musical do PPGMUS-UFBA, conforme objetivos descritos
acima. Ciente de que poderei retirar meu consentimento em qualquer momento e que minhas
informagdes serdao excluidas do conjunto de dados. Para tanto uma via deste documento
impressa/salva ficara sob meus cuidados.

( x ) Concordo com o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

( x ) Concordo com o uso das informagdes e imagens para coleta de dados para o trabalho
escrito

( x ) Concordo no uso das imagens para um produto audiovisual sem fins comerciais

Local:Terra Nova Data: 25/09/2019  Assinatura......... 'L/J_‘/r‘) ....... ) I3, ks

Luan Sodré Cristina Tourinho

violuan@hotmail.com cristtourinho @gmail.com
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado Senhor (a),

Sou doutorando do Programa de Pdés-Graduagcao em Musica da Universidade Federal da Bahia
(PPGMUS-UFBA). Estou realizando uma pesquisa de doutorado em Educagao Musical, sob a
orientacéo da Prof?. Dra. Cristina Tourinho, cujo objetivo é propor caminhos para uma educagao
musical afrodiaspdrica e, consequentemente, para um ensino decolonial do violao na
universidade. O referido estudo integra as pesquisas que estdo sendo desenvolvidas no Grupo
de Pesquisa Violao e Educagao Musical (VIEMUS-UFBA).

Nesta etapa, esta sendo solicitada a sua participagdo em uma entrevista como parte da coleta de
dados, sabendo que os videos serdo utilizados Unica e exclusivamente para fins académicos,
nao sendo permitido de forma alguma o uso comercial das gravacoes.

Para participar desta etapa do projeto sera necessario assinalar o campo correspondente,
concordando com este Termo. A participagdo na pesquisa € voluntaria. Esclare¢o que nao
havera beneficios materiais e pecuniarios para os participantes e nao ha riscos previsiveis. Nao
havera nenhuma forma de reembolso de dinheiro, ja que com a participagao na pesquisa nao ha
gasto. Seu nome foi escolhido por terem sido identificadas importantes potencialidades para esta
pesquisa.

Agradecemos sua colaboragao!

Eu, Celino dos Santos, concordo em participar da pesquisa " Educacao musical
afrodiasporica: uma proposta decolonial para o ensino académico do violao a partir dos
sambas do reconcavo baiano ", a ser realizada pelo pesquisador Luan Sodré de Souza, em
pesquisa de doutorado em Educag¢ao Musical do PPGMUS-UFBA, conforme objetivos descritos
acima. Ciente de que poderei retirar meu consentimento em qualquer momento e que minhas
informagdes serao excluidas do conjunto de dados. Para tanto uma via deste documento
impressa/salva ficara sob meus cuidados.

( x) Concordo com o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
( x) Concordo com o uso das informagdes e imagens para coleta de dados para o trabalho
escrito

( x ) Concordo no uso das imagens para um produto audiovisual sem fins comerciais

Local: Terra Nova Data: 25/09/2019 Assinatura.@ﬂ/'w FavaYs XQ/ Som £

Luan Sodré Cristina Tourinho
violuan@hotmail.com cristtourinho @gmail.com



TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
Prezado Senhor (a),

Sou doutorando do Programa de Pés-Graduagdo em Mdsica da Universidade Federal da Bahia
(PPGMUS-UFBA). Estou realizando uma pesquisa de doutorado em Educacdo Musical, sob a
orientagao da Prof*. Dra. Cristina Tourinho, cujo objetivo & propor caminhos para uma educagao
musical afrodiaspérica e, consequentemente, para um ensino decolonial do violdo na
universidade. O referido estudo integra as pesquisas que est3o sendo desenvolvidas no Grupo
de Pesquisa Violdo & Educacio Musical (VIEMUS-UFBA).

Nesta etapa, esta sendo solicitada a sua participagao em uma entrevista como parte da coleta de
dados, sabendo que 0s videos serdo utlizados Unica e exclusivamente para fins académicos,
nao sendo permitido de forma alguma o uso comercial das gravagdes.

Para participar desta etapa do projeto sera necessario assinalar 0 campo comespondente,
mmmeAWmmémmmm
havera beneficios materiais e pecuniarios para os participantes e ndo ha riscos previsiveis. N3o
mmmmmmm.pmmawmmmmm
gasto. Seu nome foi escolhido por terem sido identificadas importantes potencialidades para esta
pesquisa.

Agradecemos sua colaboragao!

Eu, (RISTINA [OURIN D concordo em participar da
pesquisa " Educagdo musical afrodiaspérica: uma proposta decolonial para o ensino
aud‘mleodoﬂdboaparﬂrdoombudoucomvobﬂam'.awmallzadapelo
pesquisador Luan Sodré de Souza, em pesquisa de doutorado em Educagdo Musical do
PPGMUS-UFBA, conforme objetivos descritos acima. Ciente de que poderei retirar meu
wnsonﬁmnwemqualquefmmnweqwminhaslnhmnquss«&exduwasdowﬂmbde
dados. Para tanto uma via deste documento impressa/salva ficara sob meus cuidados.

{4 Concordo com o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

MM&mousodasinfamaoﬁeseimagenspamwﬁetadedadospamohbaﬂw
escrito

() Concordo no uso das imagens para um produto audiovisual sem fins comerciais

Local%o&(\l&Moataﬁ_/ﬂ_‘\/ A4 nssinatura @QA&MTMD

Luan Sodré Cristina Tourinho
violuan@hotmail.com cristtourinho@gmail.com
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