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SANTOS, Marcelo José Pinho dos. A mediacio artistico-musico-pedagogica nas Oficinas
de Percussdao no projeto “Samba Mirim Filhos de Maria”. 2022. 121f. il. Orientadora:
Flavia Candusso. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pés-Graduacdo em
Masica da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2022.

RESUMO

A presente pesquisa trata das Oficinas de Percussdo com o grupo de Samba Mirim Filhos de
Maria, uma iniciativa articulada pela Associa¢do Socio Cultural de Matarandiba (ASCOMAT)
que atende criancas e jovens residentes na comunidade de marisqueiras e pescadores situada na
contra consta da Ilha de Itaparica (municipio da regido metropolitana de Salvador). Como
pressuposto da pesquisa, considerou-se que a maneira encontrada pelo professor de mdsica para
lidar com os eventos ocorridos no contexto do projeto poderia ser compreendida como uma
forma de mediacao que permeia 0s campos artistico, musical e pedagogico. Quanto ao objetivo
geral desta investigacdo, buscou-se compreender como se da a mediacdo artistico-musico-
pedagogica (MAMP) na transmissdo de saberes nas Oficinas de Percussao realizadas com o
grupo de Samba Mirim Filhos de Maria. Para fundamentar as discussdes, utilizou-se da
perspectiva de autores que falam sobre o samba de roda do Recdncavo, 0 conceito de
comunidade, e de mediagdo. Do ponto de vista metodologico, trata-se de uma pesquisa de
carater qualitativo que utilizou como método de investigacdo o estudo de caso etnogréfico.
Como resultados, foi possivel observar que a mediacao artistico-musico-pedagogica se da na
transmisséo de saberes nas oficinas de percussdo com o grupo de Samba Mirim Filhos de Maria
por meio de estratégias propostas pelo professor/mediador de musica, com o objetivo de
potencializar as experiéncias vivenciadas pelos participantes das oficinas em diferentes
situacOes geradoras de aprendizagem, que ocorriam tanto dentro do projeto como no seu
entorno. Essa é uma perspectiva que também se articula em conformidade com a tradigéo oral,
uma epistemologia prépria das comunidades tradicionais, na qual uma gama vasta de
conhecimentos é construida no contexto da vida cotidiana. Por fim, espera-se que a producao
do presente estudo possa contribuir com as discussdes apresentadas no campo da Educagéo
Musical que versam sobre a importancia de o professor/mediador de musica articular suas
praticas pedagdgicas em didlogo com a maneira como a musica € social e culturalmente
compreendida no contexto em que ele atua.

Palavras-chave: Educa¢ao Musical; Ensino de Percussao; Tradi¢ao Oral; Mediagoes artistico-
musico-pedagogicas.



SANTOS, Marcelo José Pinho dos. The artistic-music-pedagogical mediation in the Drums
Workshops in the “Samba Mirim Filhos de Maria” project. Thesis advisor: Flavia
Candusso. 2022.121 s. ill. Master’s Degree Thesis (Music Education) — School of Music,
Federal University of Bahia, Salvador, 2022.

ABSTRACT

The present research took place in the Drums workshops with the Samba Mirim Filhos de Maria
group, an initiative articulated by the Associagdo Sécio Cultural de Matarandiba (ASCOMAT),
which serves children and youngsters living in the community of shellfish gatherers and
fishermen located in the Itaparica Island coast (a municipality in the metropolitan region of
Salvador). It was considered that the way found by the music teacher to deal with the events
occurring in the context of the project could be understood as a form of mediation that
permeates the artistic, musical and pedagogical aspects. The research aims to understand how
artistic-musical-pedagogical mediation occurs in the transmission of knowledge in the Drums
Workshops held with the Samba Mirim Filhos de Maria group. As theoretical framework it has
been used the perspective of authors who discuss the samba de roda from Recdncavo and the
concepts of community and mediation. From the methodological point of view, this is
qualitative research that used as a research method the ethnographic case study. The outcomes
point out that artistic-musical-pedagogical mediation (MAMP) occurs in the transmission of
knowledge in the percussion workshops with the Samba Mirim Filhos de Maria group through
strategies proposed by the music teacher in order to enhance the experiences lived by the
workshop participants in different situations, called in this research as learning generators,
which occurred both within the project and in its surroundings. This is a perspective that is also
in line with the oral tradition, an epistemology typical of traditional communities, in which a
wide range of knowledge is constructed in the context of everyday life.

Keywords: Music Education; Drums Teaching; Afro-Brazilian Oral Tradition; Artistic-
Music-Pedagogical Mediations.
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1 INTRODUCAO

1.1 “QUEM VEM LA SOU EU”

Eu sou Marcelo José Pinho dos Santos, nasci na cidade de Salvador, reconheco-me como
negro, o cagula dos trés filhos gerados e criados por Alvina Isabel Pinho dos Santos, irmé&o de
Alvaro e Leonardo José Pinho dos Santos. Passei parte da minha infancia e adolescéncia na
Cidade Baixa' entre a Ribeira e o Bonfim, lugar onde também cresceram os mais velhos da
minha familia, o0s mesmos que me proporcionaram 0s primeiros contatos com a mausica. Fui
iniciado nos encontros musicais que sempre aconteciam nas confraternizagdes e reunides de
familia. Desde muito cedo vi meus tios mais novos e seus amigos fazerem roda de samba, assisti
minha madrinha tocar acordeom, e ouvi as tantas historias do tempo em que minha avo tocava
piano. Meu tio Toinho, 0 mais velho dos irmaos de Mainha, até hoje me conta sobre o tempo
em que tocava bateria no conjunto “Bahia Bossa”, assim como a respeito da época que minha
mie era baterista do grupo musical formado s6 por mulheres que se chamava “The lonelys?”.
Conforme explica Candusso (2002, p. 14), é no contexto social, “seja este ligado ao carnaval,
a manifestagédo popular, & manifestacéo religiosa ou as atividades desenvolvidas em familia que

a aprendizagem comeca seu processo através da observacdo e da brincadeira”.

Se ndo me falha a memdria, atuo como percussionista profissional desde os dezesseis anos
de idade, uma caminhada que ja soma pouco mais de vinte e quatro anos de carreira, ou seja,
como bem diz a letra da musica de Chico Buarque?, “vou na estrada ha muitos anos, sou um
artista brasileiro”. Nesse sentido, quando se trata de pensar sobre aprender, ensinar e existir
dentro do mundo da masica, considero valioso o exercicio de refletir a partir das experiéncias
vividas, pois essas também refletem maneiras de ser e estar no mundo. Arroyo (2002, p. 102)
nos propde entender mundo musical enquanto um espaco socialmente marcado, onde
perspectivas singulares, de sujeitos que o compde, sdo compartilhadas por meio da préatica

musical.

Foi, entdo, a partir de experiéncias sociais permeadas por praticas e vivéncias musicais

coletivas, que gradativamente surgiram as oportunidades de aprender e trocar conhecimento

! Area litoranea da cidade de Salvador que é banhada pelas aguas da Baia de Todos os Santos, uma faixa de terra
relativamente estreita que se conecta a Cidade Alta através do Elevador Lacerda.

2 Em conversa com minha mée sobre o nome escolhido para o grupo (The Lonelys), que se traduzido para o
portugués o significado seria algo como as solitarias, ela me revelou que a ideia era fazer mencéo a uma formacao
musical inteiramente feminina. Uma proposta incomum para a época, mais precisamente final dos anos sessenta.
3 A musica mencionada intitula-se “Para Todos”, uma composi¢do de Chico Buarque de Holanda.



sobre o universo da percussdo. A exemplo das vivéncias focadas na linguagem dos tambores
do Senegal, mediadas pelo Mestre Grié Doudou Rose Thioune. Inicialmente, essa experiéncia
foi viabilizada no curso oferecido pela Academia de Musica da Bahia (AMBA), mas logo em
seguida o0s encontros passaram a acontecer desvinculados da instituicdo, em lugares publicos
como o Jardim de Alah em Salvador. Vivéncia semelhante se deu anos depois nos momentos
de estudo em grupo promovidos pelo Mestre e Professor José lzquierdo, cujo centro das
atengdes se voltava para o trio de tambores “Itétele, Okoncolo e Ya ", tradicionalmente tocados
em rituais religiosos da cultura Afro-cubana, também conhecidos por Tambores Bata. Assim
foi no ambiente de préatica coletiva proposto pelo também Mestre luri Passos, no qual ele
apresentava sua relagdo e forma de tocar o trio de atabaques, bem como os ritmos do

Candomblé.

Ainda sobre momentos de aprendizado musical e vivéncias compartilhadas, considero
importante citar dois coletivos musicais. O primeiro, chamava-se Roda de Timbal da Baixa de
Quintas, uma vivéncia compartilhada com muitos companheiros de percussdo atuantes no
cendrio da musica profissional de Salvador atualmente, que se tornara um amplo e fértil espaco
de formag&o musical para um grande grupo de percussionistas*. Os encontros eram realizados
no espago publico, inicialmente aconteciam no bairro da Caixa D’Agua e posteriormente
passaram a acontecer em uma antiga praca no bairro vizinho, a Baixa de Quintas, ambos
pertencentes a regido metropolitana da cidade de Salvador. Durante um longo tempo, as acdes
que aconteciam sempre nas tardes de sdbado fizeram da antiga pracinha um lugar de intensa
atividade musical coletiva, um movimento consideravelmente influenciado pelos agrupamentos
de percussao de rua, grupos de samba, de samba afro e samba reggae que, ja nos anos 60 e 70,
ensaiavam nos bairros populares e posteriormente nas quadras dos blocos afro da cidade de
Salvador. Como bem explica Meirelles (2014, p. 31), a rua €, portanto, um espaco primordial
uma vez que transporta para o quotidiano “uma produgdo simbolica que se comunica € se
assimila através da sinestesia e do afeto, 0 que claramente se percebe nas rodas de samba que
se realizam nos espagos publicos das ruas, pragas ¢ largos”. O segundo coletivo musical, em
plena atividade até hoje, chama-se grupo de pandeiros “A Tapa”. Na época, 0 projeto ja
conseguia reunir um expressivo numero de percussionistas nos encontros que ocorriam

semanalmente na Praca da Se, regido do Pelourinho, Centro Histdrico de Salvador. O que nos

4 Reinaldo Boaventura, Fabio Cunha, Ricardo Braga, Enio Taquari, Emerson Taquari, Neidson Neves, Leonardo
Cowbel, Adelmo Teles, Jea de Assis, Juba Albuquerque, entre outros.



levou a participar de importantes eventos dentro do calendério das festividades da cidade, a
exemplo do PERCPAN - Panorama Percussivo Mundial — em sua 10° edi¢do no ano de 2003,
e também da Caminhada Axé, um projeto que marcava a abertura das festas de verdo na capital
baiana. De certa forma, ambos 0s grupos se inspiravam nas manifestac6es ligadas ao contexto
carnavalesco afro-baiano. Essas expressdes culturais marcam significativamente a presenca da
populacdo negra baiana nas ruas da cidade de Salvador desde o final do século XIX. Uma
histdrica influéncia — oriunda dos cord@es, dos clubes negros, dos afoxés, das escolas de samba,
dos blocos de indio e dos blocos afro — que acabara por sedimentar uma estética musical
expressivamente afetada pela musicalidade de matriz africana, que ganhou diferentes contornos
sobretudo no ambiente ligado ao carnaval e as festas de largo ao longo dos anos (CALABRICH
etal., 2017, p. 77-85).

Também considero importante destacar valiosos momentos de aprendizado promovidos
pela convivéncia com os diversos companheiros de trabalho, grandes mdsicos e amigos, com
quem tive/tenho a oportunidade de interagir. Em especial, ressalto as contribui¢des dos musicos
Marcelo Flores, Cicero Santos, Méarcio Telmo, Macambira, Robertinho Lago, e Marcio Lobo.
Eles formavam o grupo do qual meu irmdo mais velho também fez parte, ainda na década de
noventa, conhecido por representar o “Trio Elétrico Tapajos”. Assisti-los tocar em eventos
como a Lavagem do Bonfim, assim como nos famosos encontros de Trios Elétricos, sempre
realizados na Pracga Castro Alves no ultimo dia de carnaval, eram verdadeiras aulas de musica
para mim. Anos depois, na companhia de alguns deles e meus irmaos Alvaro e Leonardo Pinho,
formamos a “Banda Maria Kitéria”, juntos convivemos durante anos tocando na noite da cidade

de Salvador.

Ademais, o interesse por aprender mais sobre as manifestacfes populares de matriz africana,
na qual o tambor ocupa um lugar de destaque, levara-me a comunidade do Engenho Velho da
Federacdo. Um espaco classificado como quilombo urbano que abriga uma das maiores
populagdes afrodescendente da capital baiana®. Foi a vivéncia junto ao conhecido grupo
musical, oriundo do bairro, chamado Kissukilas — liderado pelos percussionistas Tedy Santana,
Nem Cardoso e Luizinho do Jeje — que me possibilitou aprender sobre a historia e também a

respeito das manifestagdes populares praticadas na localidade.

5 Segundo informagdes contidas no laudo antropolégico do Terreiro do Bogum, produzido pelo professor Dr.
Ordep Serra, essa ¢ uma outorga conferida pelo Decreto n°4.887, de 20 de novembro de 2003, que possibilita
compreender as articulagdes em prol da resisténcia cultural negra, concentradas em um determinado espago, como
caracteristica legitima de um quilombo.



Fotografia 1-1— Grupo Kissukilas se apresentando

Fonte: Arquivo Pessoal

Atualmente, cada um dos mentores do grupo Kissukilas lidera uma acéo no referido bairro.
Tedy Santana, é idealizador do projeto “Vai Chegar” e desenvolve, a partir da sua relagdo com
a fabricacdo de tambores, acGes com criancas e jovens que residem na Rua das Palmeiras. Nem
Cardoso, engajado com a manifestacdo do Samba Junino®, uma prética tradicionalmente
conhecida no local, comanda o “Samba Santo Amaro” e realiza intervengdes culturais na Rua
Santo Amaro, lugar onde acontecem 0s ensaios abertos do grupo. Luizinho do Jeje é um dos
mentores do projeto “Aguidavi do Jeje”, um coletivo artistico-musical composto por jovens,
adolescentes e adultos, majoritariamente membros da comunidade que, comumente, relinem-se

na famosa laje da sua casa, dentro do Terreiro do Bogum?, para ensaiar suas apresentacoes.

Nesses casos, 0 contexto de aprendizagem permeia as a¢cdes empreendidas no espaco dos
ensaios e das apresentacdes e, consequentemente, favorece a construcao das relacoes de afeto,
que contribuem para o compartilhamento de experiéncias entre os participantes, demais
membros da comunidade e apreciadores dos projetos. Longe de serem consideradas pontuais,
as intervencOes realizadas no bairro do Engenho Velho da Federagdo ampliam as

potencialidades do espaco, ensejam de maneira especifica transmissdo de saberes que sao

® No ano de 2018, por meio do decreto n°29.489/2018, o Samba Junino foi reconhecido enquanto expressio
cultural afro-brasileira e se tornou Patrimdnio Cultural da Cidade de Salvador.

7O Terreiro Zoogodd Bogum Malé Hundd, também conhecido como Terreiro do Bogum, é um importante
templo religioso da nacgdo Jeje, tradicdo Jeje-Mahi, fundado no século XIX.



articulados a partir de situagdes geradoras de aprendizagem que envolvem as pessoas que

transitam no lugar.

J& no @mbito académico, iniciei minha trajetéria como aluno do curso de Licenciatura em
Musica da Universidade Catdlica do Salvador (UCSAL), e, ao perceber que era possivel
transitar nesse ambiente, resolvi entdo enfrentar o desafio de prestar o vestibular para o curso
de Musica Popular oferecido pela Universidade Federal da Bahia. Desde 2014, circulo pelos
corredores da Escola de Musica da UFBA, primeiro como estudante da graduag&o e, logo em

seguida, da Pés-Graduacéo.
1.2 “DONA DA CASA EU CHEGUEI AGORA”

Para lermos 0 mundo da musica percussiva, cujas formas revelam contornos para além do
que nos € disposto visualmente, é indispensavel considerar as experiéncias praticas
empreendidas de forma localizada. Nesse sentido, para auxiliar meu exercicio de reflexdo busco
inspiracao nas discussOes que dédo corpo ao debate sobre localizagdo, de quem escreve, fala e,
consequentemente, produz conhecimento, propostas por autoras negras como Conceicao
Evaristo e Djamila Ribeiro, cujas respectivas producdes também representam um
posicionamento politico. No que diz respeito a perspectiva defendida por Conceicdo Evaristo,
a proposta é trazer, a partir de um olhar localizado, uma escrita que se da colocada a vivéncia
particular ou coletiva. Um escreviver que “significa contar historias absolutamente particulares,

mas que remetem a outras experiéncias coletivizadas”, (MACHADO; SOARES, 2017, p. 203).

Em resumo, a no¢do de escrevivéncia suscita que o sujeito quando fala de si, esta, por
conseguinte falando dos outros, e ao falar dos outros esta falando de si. Segundo Djamila
Ribeiro (2019), igualmente significativo na/para construcdo de propostas que visam validar
outras epistemologias é pensar na importancia de reconhecer as identidades, visto que refletem
realidades nas quais experiéncias sdo construidas em localizagdes distintas e que tal informacao
é valiosa para a producdo do conhecimento. Assim sendo, considero importante ressaltar que o
carater autobiogréfico proposto na construcao do texto apresentado até aqui, é estrategicamente
a maneira com a qual acredito ser possivel revisitar experiéncias vividas e, a partir delas, ler
criticamente um especifico mundo, estabelecendo pontos de didlogo com o contexto
investigado. Anténio Joaquim Severino, ao escrever o prefacio do livro “A importancia do ato
de ler” (FREIRE, 1999, p. 8), destaca que “a leitura da palavra ¢ sempre precedida da leitura

do mundo”.
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1.3 PERCUTINDO ALGUMAS IMPRESSOES

E importante ressaltar que, para além de contribuir com as pesquisas produzidas na area da
Educacdo Musical, um outro ponto relevante é o fato de a elaboracdo da presente pesquisa ser
tangenciada por alguém pertencente ao contexto da masica percussiva, cuja representatividade
no ambito académico € ainda infima. Essa é uma lacuna perceptivel sobretudo no universo da
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, considerando os dados publicados no livro
25 anos do PPGMUS UFBA” (SANTIAGO, 2016), que reflete sobre as produgdes realizadas
ao longo deste periodo pelo Programa de Pés-Graduagdo em Musica. H4, neste documento®,
apenas trés trabalhos produzidos na area de concentracdo de Educacdo Musical, entre 1995 e
20159, que tratam de assuntos ligados ao fazer musical de quem toca percussdo. E valido
destacar que entre os anos de 2017 e 2020° foram defendidas quatro dissertagdes por
mestrandos percussionistas, dois dos quais discorrem sobre seus cotidianos de trabalho como
professores/mestres de percussdo e outros dois tratam do contexto do samba de roda. Trés
dissertacdes na area de Etnomusicologia e uma na area de Educacdo Musical, o que reflete um
nUmMero pouco expressivo e retrata 0 qudo raras sdo as vozes dos percussionistas/professores de

percusséo no espago académico.

A partir do conteudo visitado, uma série de questdes e reflexdes podem ser articuladas pois,
embora seja uma caracteristica marcante dentro do contexto cultural da musica brasileira, o
amplo universo musical da percussao, com suas significativas contribuicdes da matriz africana
e indigena, parece necessitar de mais representantes no referido ambiente institucional de
ensino. Mas afinal, por qual razdo enfrentamos uma problematica dessa natureza? O motivo
pelo qual tais auséncias sdo produzidas pode estar diretamente ligado ao processo histérico de
formacdo do Brasil, um pais cuja populacdo experienciou, e ainda experiencia, diferentes
formas de violéncias (fisica, psicoldgica, epistémica, entre outras) praticadas pelo colonizador

que classificara o individuo colonizado como um ser inferior.

Nesse sentido, seria pertinente pensar que, por influéncia de estratégias de controle
historicamente inseridas na sociedade brasileira, sdo atribuidos valores diferentes as propostas
de construcdo do conhecimento apresentadas dentro do contexto académico por pessoas com

experiéncias distintas? E importante salientar que a ideia de se estabelecer classificacoes

8 Esta producdo foi organizada pela Professora Dra. Diana Santiago, docente do referido Programa de Pos-
Graduacdo e publicada pela EDUFBA.

° Candusso (2002), Gallo (2012), Vergara (2015).

19 Barros (2017), Izquierdo (2018), Santos (2020) e Valle (2020).
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hierarquicas entre seres humanos € um fendmeno que, em meados do século X V1, vai subsidiar
a noc¢do de raca, uma concepcao que tem como referéncia de normatividade e universalidade o
homem?*! europeu e, em razdo disso, todos 0s povos com perspectivas culturalmente divergentes
desse referencial acabam relegados a condicdo de menos evoluidos (ALMEIDA, 2019, p. 25).
A compreensdo de raga ganha outras nuances a partir de influéncias do Iluminismo (século
XVIII). Contudo, essa era uma corrente de pensamento cuja defesa das ideias era construida a
partir de referenciais de normatividade como 0 homem, o direito e a razdo universal. A nogdo
de raca € entdo utilizada com o proposito de naturalizar desigualdades e legitimar a segregacéo
e 0 genocidio de grupos que, do ponto de vista socioldgico, sdo considerados minoria
(ALMEIDA, Ibid., p. 31). Como bem explica Silvio Almeida, no seculo XIX, influenciado pelo
pensamento positivista, as questdes relativas a atribuicdes de diferencgas entre seres humanos

passaram a fazer parte do universo cientifico.

Como desdobramento, teorias foram criadas com o objetivo de explicar diferencas de ordem
moral, psicolégica e intelectual entre as distintas racas a partir de aspectos bioldgicos
(determinismo bioldgico) ou conjunturas climéaticas e/ou ambientais (determinismo
geogréfico). Essa préatica ficou conhecida como racismo cientifico, uma das maneiras de se
tangenciar discussdes sobre a forma sistémica de discriminacdo baseada fundamentalmente na
noc¢do de raca e materializada a partir de praticas conscientes ou inconscientes que resultam
“em desvantagens ou privilégios para pessoas, a depender do grupo racial ao qual pertencam”
(ALMEIDA, Ibid., p. 29-32). Devido ao seu carater mutacional, as discussdes em torno dessas
problematicas sdo tecidas em diferentes perspectivas como racismo estrutural (ALMEIDA,
2019), racismo recreativo (MOREIRA, 2019), encarceramento em massa (BORGES, 2019) e,
de maneira mais recente, a partir da ideia de racializacdo sonora (SANTQOS, 2020). Nesse
ultimo, a tese desenvolvida pelo autor gira em torno do termo “batuque”, uma expressao
pejorativa comumente utilizada para fazer referéncia a atividade laboral do percussionista.
Conforme explica Marcos Santos, o processo de hierarquizagdo das humanidades atravessa nao
apenas a esfera do visivel e sensorial, no qual o ponto chave podem ser quest6es relacionadas
ao fendtipo do individuo, a firme relacdo de poder se estende ao fendmeno sonoro, revelando
estruturas produtoras de imaginarios e producdo de subjetividades sobre a musica dos tambores

e sobre aqueles que a produzem. Nesse sentido, entendo que empreender esforgos na construcéo

' Para Almeida (2019, p. 25), embora a nocdo de homem possa soar para nés de forma ébvia, esta é uma das
producbes mais bem-acabadas da histéria moderna que demandou uma sofisticada e complexa construgédo
filosofica.
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desta dissertacao faz parte de uma luta também travada no campo politico, cujo objetivo é fazer
face a absurdos que ao longo da histéria desse pais ganham contornos de normalidade e

legalidade.
1.4 SOBRE A PESQUISA

A presente dissertacdo € resultante de projetos dos quais tive a oportunidade de participar
como professor/mediador de percusséo, direcionados a adultos e criangas, realizados na Vila de
Matarandiba e organizados pela Associacdo Sdcio Cultural da localidade (ASCOMAT), que
desde 2008 empreende acOes voltadas para a preservacdo do patriménio cultural da
comunidade. Mais precisamente, o olhar investigativo da pesquisa vem se delineando desde a
minha vivéncia com as oficinas de elementos ritmicos, uma proposta direcionada aos tocadores
gue compdem o grupo local de samba de roda VVoa Voa Maria. Nesse caso, com base na minha
experiéncia em projetos artistico-musicais, sobretudo no que diz respeito a concepcdo de
arranjos e gravacao em estudio, foi possivel pensar estratégias direcionadas a fase de preparacéo
que resultara na primeira situacdo vivenciada pelos(as) integrantes do grupo de samba da Vila
de Matarandiba dentro de um estidio de gravacdo83. Na época, para atender as suas
necessidades, foi preciso pensar sobre a minha prépria pratica e, a medida que apresentava
propostas com base nas reflexdes sobre como faco meu trabalho de musico percussionista,
também construiamos juntos novas possibilidades musicais. Para além de buscar compreender
criticamente o meu fazer, essas experiéncias geraram importantes reflexées sobre a forma como
foi conduzido o processo musico-pedagogico que culminou na producéo do primeiro cD*do
grupo Voa Voa Maria. Nesse sentido, a transmissdo do conhecimento se dava néo
necessariamente em consonancia com uma visao canénica ligada ao ensino de musica, mas sim
por meio de situacBes propicias & aprendizagem, pensadas como estratégia para articular
saberes ligados aos campos artistico e musical a partir de experiéncias espontaneas e
intencionais, ou seja, pedagdgicas (BARRQOS, 2017).

A escolha de realizar uma pesquisa voltada para processos construidos no espago das
oficinas de percussao destinadas as criangas e jovens que integram o grupo de Samba Mirim

Filhos de Maria se deu no inicio do curso de Mestrado no Programa de P6s-Graduacdo em

12 A referida fase foi registrada no documentario “Primeiro disco do grupo Voa Voa Maria — Samba de Roda de
Matarandiba”. Para acessar esse contetido basta clicar no icone (&) anexado ao texto.

13O disco do Voa Voa Maria esta disponivel nas plataformas digitais e também pode ser acessado através do
icone (1) que se encontra junto ao texto.


https://www.youtube.com/watch?v=kh1yfEzVzkU
https://www.youtube.com/watch?v=iLwYQUgl_X8&list=OLAK5uy_mMQMUR2X6QdMRU72H61aUUM_o56gYkz_A
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Mdsica da Universidade Federal da Bahia. Nesse sentido, foram importantes as orientacdes da
professora Flavia Candusso, pois seu olhar e escuta sensivel ajudaram-me a perceber que, a
partir de uma investigacdo com as criancas e jovens da comunidade, seria possivel considerar
tanto o projeto com os adultos, com os quais foram construidas as primeiras referéncias, como
0 que estava em processo de construcdo com a nova geracdo de tocadores da Vila de

Matarandiba.

As diferentes situacOes gestadas dentro do projeto realizado na comunidade, que
demandavam minha participacdo como professor, levaram-me a pensar a conducéo das oficinas
como uma forma de mediacdo articulada nos campos artistico, musical e pedagdgico, uma
proposta inspirada no entendimento da tradicdo oral. Nessa perspectiva, a compreensdo de
mundo ndo esta conectada com a mentalidade cartesiana, na qual habitualmente costuma-se
separar tudo em categorias rigorosamente definidas, ao contrario disso, busca-se compreender
os fatos reconhecendo todos os elementos que constituem o todo. Essa é uma ideia que reflete
tanto uma logica de pensar o movimento circular de aprendizagem provido pela roda
(CANDUSSO, 2009), como expressa a visdo de mundo do percussionista, que leva em
consideracdo a poténcia do espaco coletivo, onde a pratica e a performance musical carregam
em si importantes significados (MAKL, 2011). E, entdo, com base em tais pressupostos que
surge a possibilidade de se ponderar sobre mediagao artistico-musico-pedagdgicas (MAMP),
uma proposta cuja pretensdo € contribuir com as reflexdes e discussées empreendidas no campo
da Educacdo Musical, que falam sobre a necessidade do professor de musica articular suas
praticas pedagdgicas em didlogo com a maneira como a musica € social e culturalmente

compreendida no contexto em que ele atua.

Apdbs um intenso exercicio de abstracdo vivenciado durante os encontros, presenciais e
online de orientacOes, resolvemos que, nessa presente investigacdo, guiar-nos-iamos pelo
seguinte questionamento: Como se da a mediacdo artistico-musico-pedagdgica na
transmissdo de saberes nas Oficinas de Percussdo realizadas com o grupo de Samba

Mirim Filhos de Maria?

Quanto ao objetivo geral, se fez necessario compreender como se d& a mediagdo artistico-
musico-pedagdgica na transmisséo de saberes nas Oficinas de Percusséo realizadas com o grupo
de Samba Mirim Filhos de Maria. Para além de sumarizar, a partir de literatura especifica,
elementos conceituais pertinentes a reflexdes propostas no decorrer da pesquisa, meu olhar

investigativo voltou-se especificamente para:
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e identificar estratégias artistico-musico-pedagdgicas utilizadas para atender, de um lado,
0s objetivos do Projeto na preservacdo do samba de roda nas novas geracdes e, do outro,
0s anseios dos participantes;

e compreender como se ddo/efetuam as interagbes e didlogos artistico-musico-
pedagogicos entre educador, turma e comunidade;

e compreender espagos-tempos artistico-musico-pedagdgicos das diferentes geracoes do
samba de roda de Matarandiba (do VVoa VVoa aos Filhos de Maria);

o refletir sobre acBes que potencializam o protagonismo dos participantes através da
pratica do samba de roda.

Para além das informacdes até aqui apresentadas com o intuito de situar o leitor acerca de
questdes consideradas determinantes para a elaboracdo da presente investigacédo, o contetdo da
préxima se¢do, o segundo capitulo, diz respeito ao local onde foi realizada a pesquisa, a Vila
de Matarandiba, aborda assuntos como 0s meus primeiros contatos com a localidade bem como

trata das minhas vivéncias junto as diferentes geracdes do samba de roda da comunidade.

No terceiro capitulo, com o intuito de incursionar de maneira mais adensada por questdes
ligadas a presente producéo, € apresentado ao(a) leitor(a) a revisao de literatura, que trata sobre
0 conceito de comunidade; o samba de roda do Reconcavo e mediacdo. Nesse sentido, para
pensar sobre o conceito de comunidade, utilizei da perspectiva de autores como: Sodré (2012,
2002, 1998), Candusso (2009), Espinheira (2008) Higgins (2010), Bernardes (2020) e Fragoso;
Villegas (2014). Para falar a respeito do samba de roda do Recdncavo Baiano, foi importante
visitar os textos produzidos por Doring (2006, 2013, 2015, 2016), Sandroni (2005), Brand&o
(2007), Lopez (2009), lyanaga (2010), Krstulovic (2016), Barros (2017), Exdell (2018),
Csermak e Graeff (2018), Queiroz (2018), Souza (2018, 2019), Bernardes (2020), Valle (2020)
Csermak (2020), assim como conhecer a Cartilha do Samba (ASSEBA, 2016) e o Dossié sobre
0 Samba de Roda do Rec6ncavo Baiano (IPHAN, 2006). Embora ndo corresponda a totalidade
das producbes que versam sobre o tema, acessar esse material foi valioso para o
aprofundamento das reflexdes propostas ao longo dessa dissertacdo. Para falar sobre os distintos
entendimentos atribuidos a no¢do de mediacdo, uma tematica largamente discutida dentre as
mais diferentes areas do conhecimento, foi valioso considerar as discussdes apresentadas pelos
autores: Freire (1991); Almeida (2007); Chrispino (2007); Egger (2010); Crippa e Almeida
(2011); Pupo (2011); Higgins e Bartleet (2012); Bopp (2013); Freire (2013); Fragoso e Lucio-
Villegas (2014);Varela, Barbosa e Farias (2014); Rocha, Bittar e Lopes (2016); Morais e Veras
(2018).
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O quarto capitulo é voltado aos procedimentos metodolégicos e nele séo discutidos o0s
caminhos e as escolhas metodologicas realizadas. Para o processo de conducéo da investigacao,
de caréter qualitativo, a op¢éo foi utilizar o método de estudo de caso etnogréafico por considerar
gue, em conjunto com os procedimentos metodoldgicos, essa era uma abordagem capaz de
abarcar as questdes que orbitavam o ambiente investigado, a dimensdo empirica, a pergunta de
investigacdo bem como o enquadramento da pesquisa. Quanto ao procedimento de coleta de
dados, esse se deu por meio de técnicas como observacdo participante, instrumento que deu
origem ao diario de campo, entrevistas semiestruturadas, registros fotogréaficos e videogréaficos.

J& o processo de codificacdo e anélise dos dados se desenhou a partir de um enfoque indutivo.

No quito capitulo, sdo apresentadas informagdes bem como suas respectivas analises,
baseadas em literaturas que dialogam com a producdo da pesquisa, com 0 intuito de
compreender como a mediagédo artistico-musico-pedagogica contribui para a transmissao de

saberes nas oficinas de percussdo com o grupo de Samba Mirim Filhos de Maria.

No sexto e ultimo capitulo, sem pretender encerrar as muitas possibilidades de se discutir
sobre a importancia de pensarmos o ensino de musica a partir de outros caminhos, como por
exemplo a perspectiva da tradigdo oral, €, nesse caso, a partir do ponto de vista de quem €
natural do universo percussivo, ou seja, a musica do tambor, apresento o compilado de

informacdes decorrentes das reflexdes e discussdes propostas ao longo dessa producao.
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2 A COMUNIDADE DE MATARANDIBA

O minha filha

Onde é que voceé esta?
O minha filha

Onde é que voceé esta?
T6 no samba mamae
Em Matarandiba

T6 no samba mamae
Em Matarandiba?“...

Situada na contra-costa da Baia de Todos os Santos, a trinta e oito quilémetros de Mar
Grande, Matarandiba ¢ uma vila rodeada de Mata Atlantica, cuja pesca e a mariscagem
artesanais sdo suas fundamentais atividades econémicas. Os dois principais simbolos do labor
na Vila sdo também importantes componentes da paisagem local. Um deles, a concha, é um
elemento percebido por toda parte e serve de calgcamento nas ruas, de enfeite e acabamento nas
paredes das varandas das casas, € utilizado como matéria prima na pequena producdo artesanal
e também da nome a moeda social que circula na localidade. Ja o segundo elemento, 0s peixes,
consolidam-se como parte da composi¢do do cenario por intermédio dos pescadores que, como
bem explica Costa e Vieira (2012, p. 3) “saem pela manha com seus barcos e canoas, e voltam,

ao por do sol, contando causos, onde peixes aparecem como verdadeiros personagens”.

Fotografia 2-1 — Moeda social utilizada na Vila de Matarandiba

JU

“,,,%m\\\\)

Fonte: Arquivo pessoal, janeiro/2020.

14 Composigéo de D. Marica, solista e sambadeira do grupo VVoa Voa Maria.
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No que diz respeito as relagbes comerciais e culturais, a comunidade de Matarandiba
mantinha, até a década de sessenta, uma ligacao mais intensa sobretudo com outras cidades do
Reconcavo Baiano, em decorréncia do transito resguardado pelo Atlantico e igualmente
provido por ele, uma “facilidade que o transporte maritimo criava na Baia de Todos os Santos”,
(QUEIROZ, 2018, p. 127). Ao longo dos anos, esse panorama se modifica principalmente em
virtude das intervencdes realizadas pela Dow Quimica®, responsavel pela criacdo de uma malha
rodoviaria, que acabou por ligar a comunidade com o continente. A empresa multinacional
norte-americana detém os direitos minerarios da area para extracdo de salmoura ha 46 anos,
uma solucdo de agua saturada de sal, usada na fabricacdo de cloro-soda e outros produtos
industriais (GUIMARAES et al., 2018, p.12). Queiroz (2018, p. 127) fala sobre o significativo
impacto de tais acontecimentos na Vila de Matarandiba, “tanto no que tange a sua rela¢cdo com
o territorio local como quanto com a parte maior da Ilha de Itaparica”, um fendmeno que ocorre
devido & facilitacdo do acesso, que passou a ser possivel via transportes terrestres, com as

demais regides do continente.

Com aproximadamente mil habitantes, a comunidade guarda uma série de manifestacfes
culturais como a Festa de Sdo Gongalo, Auto do Zé de Vale, Terno das Flores, Boi Estrela,
presente para lemanja, Lavagem da Fonte, Lavagem do Cruzeiro, Arué, entre outras. Para lidar
com o risco iminente de algumas dessas manifestacfes cairem no esquecimento, devido as
transformacdes culturais ocorridas gradativamente na localidade, foi criada a Associacao

Sociocultural de Matarandiba.
2.1 A ASSOCIACAO SOCIO CULTURAL DE MATARANDIBA - ASCOMAT

AASCOMAT é um coletivo fundado em margo de 2008, que reflete a mobilizacdo da
comunidade no que diz respeito ao fortalecimento da identidade cultural local. Um movimento
majoritariamente protagonizado por mulheres, que visa promover a¢fes de incentivo a cultura,
ao esporte, a educacao e lazer, assim como contribuir para a consolidacdo de um espaco
associativo voltado a preservagdo das manifestacdes tradicionalmente conhecidas na Vila de
Matarandiba. Entre os projetos ligados a agenda de trabalho da ASCOMAT esta a criacdo do
Grupo de samba de roda “Voa Voa Maria”, em 2009, e a contribui¢do em empreendimentos
associativos realizados na comunidade. Pelo historico e resultados dos projetos empreendidos

na localidade, a Vila de Matarandiba foi premiada na categoria iniciativas de exceléncia em

15 A Dow Quimica comprou 90% do territério que circunda a Vila de Matarandiba com o objetivo de instalar uma
planta de sal mineral na localidade.
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promogéo e gestdo compartilhada do patrimonio cultural®, um importante reconhecimento que
motiva e fortalece o trabalho desenvolvido pelos gestores, colaboradores e membros da
localidade. E importante ressaltar que essas acdes s&o articuladas pela Rede Matarandiba de
Economia Solidaria e Cultura, uma organizacdo criada com base no principio da economia
solidaria que se organiza a partir do entendimento de solidariedade e democracia com o objetivo
de atender demandas locais de naturezas diversas. A referida iniciativa é ligada ao ITESY, um
projeto da Universidade Federal da Bahia que abarca os eixos ensino, pesquisa e extensao, bem
como atua promovendo a interacdo entre o ambiente universitario e trabalhadores que se
articulam em empreendimentos colaborativos. Desde sua criagdo, o ITES encontra-se situado
na Escola de Administracdo (EAUFBA)?.

A relagéo entre as organizagdes mencionadas anteriormente possibilitou que o samba de
roda, e consequentemente a Vila de Matarandiba, pudessem se articular em torno das praticas
comunitérias e das politicas publicas. Tal mobilizacdo também ocorria de maneira estratégica,
pois embora 0 municipio de Vera Cruz seja considerado pelo Dossié do Iphan (2006) como
pertencente ao Reconcavo, dificilmente as acBes ligadas ao primeiro plano de salvaguarda do
samba de roda, decorrentes do processo de patrimonializacdo da manifestacdo, alcangcavam a
referida regido (QUEIROZ, Ibid., p. 02-09).

Mais precisamente, a ASCOMAT se localiza no largo do Tamarineiro, em frente a igreja
catdlica da comunidade. Além das instalacGes que compreendem a cozinha, o banheiro e a area
externa, que € bastante utilizada para realizacdo de atividades como 0s ensaios dos grupos de
samba Voa Voa Maria e Filhos de Maria, a casa onde funciona a associacdo, dispde de uma
ampla sala na qual sdo montadas exposigdes, cujos temas retratam as manifestacdes culturais e
0 contexto cotidiano da comunidade, e mais trés espacos, nos quais se encontram em atividade
acOes como o Ponto de Leitura Tia Dazinha, o Ponto de Memdria Tia Dina e o Ponto de Cultura

Voa VVoa Maria.

16 Desde 1987, o Prémio Rodrigo Melo Franco de Andrade fomenta iniciativas de preservacdo da identidade, das
praticas e memdrias de grupos sociais inalcangados pelas politicas publicas e afastados do conhecimento
popular. Em 2016, a 29° edigdo do prémio homenageou o Samba de Roda do Reconcavo Baiano.

17 ITES: Incubadora Tecnoldgica de Economia Solidaria e Gestdo do Desenvolvimento Territorial.

1% lago It4, coordenador da Rede Matarandiba, explica que as atividades do ITES sdo desdobramentos de pesquisas
produzidas inicialmente no ano de 2006, que tinham como objetivo mapear experiéncias no campo da economia
solidaria em paises como Brasil e Franca. Enquanto programa de extensdo, inicialmente, as propostas
objetivavam apoiar iniciativas no referido campo dentro da cidade de Salvador e Regido Metropolitana, uma
realidade que foi se expandindo para outros estados do Nordeste ao longo dos dez anos de atividade do projeto.
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Fotografia 2-2— Associacdo Sdcio Cultural de Matarandiba

Fonte: Arquivo Pessoal, janeiro/2020.

O Ponto de Leitura foi criado em agosto de 2011, a partir de recursos viabilizados por meio
de edital, e tem como finalidade propiciar aproximagdo dos(as) integrantes da Vila de
Matarandiba com universo do livro e da leitura. A acdo também se origina do desejo das pessoas
pertencentes a localidade de prestar homenagem a Tia Dazinha (in memoriam), que, conforme
relata Josiene Souza da Rocha, membro(a) do conselho administrativo da ASCOMAT e
carinhosamente conhecida como Jeane, foi a primeira professora da comunidade. Em virtude
do seu compromisso com a educacdo das criancas e adolescentes da localidade, Tia Dazinha é
reconhecida pelos moradores da Vila como uma personalidade ilustre de Matarandiba. No que
diz respeito as articulagdes providas pelo Ponto de Leitura Tia Dazinha, destaca-se a producéo
do minidocumentario “Memérias de Terra e Mar®”, uma agdo que possibilitou o registro de

narrativas cunhadas por senhoras e senhores residentes da comunidade.


https://www.youtube.com/watch?v=NVK6kgIL1Og&t=3s
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Fotografia 2-3— Atividade do Ponto de Leitura Tia Dazinha

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Em um panorama semelhante, o Ponto de Memoria, criado em agosto de 2012, foi batizado
em homenagem a Tia Dina, uma conhecida integrante da comunidade que atuava intensamente
na articulacdo dos eventos ligados ao calendario festivo religioso da Vila de Matarandiba.
Acontecimentos dessa natureza s&o mencionados no Dossié sobre o Samba de Roda do
Recdncavo Baiano, o documento produzido pelo IPHAN refere-se a “festas do catolicismo
popular que sdo associadas, no Reconcavo, a tradi¢Ges religiosas afro-brasileiras” (IPHAN,
2006, p. 19). A ativa participacdo e as contribuigdes oferecidas por Tia Dina acabaram por se
tornar importantes referéncias na concepcdo das acdes voltadas a preservacdo da memoria
coletiva da comunidade, constituida pelas lembrancas das pessoas, a historia do lugar, as
cantigas, os fatos e 0s costumes mais antigos. E entfo, por meio do acervo composto por pecas
doadas por moradores, que refletem parte da histéria desse lugar, bem como a partir de
atividades como as famosas rodas de lembrancas realizadas com a participacéo de diferentes
geracdes da Vila, que o projeto do Ponto de Memoria Tia Dina contribui para a preservacao da

histéria de Matarandiba.
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Fotografia 2-4— Atividade do Ponto de Memodria Tia Dina

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

No ano de 2014, a ASCOMAT foi contemplada pelo edital da Secretaria de Cultura do
Estado da Bahia e tornou-se Ponto de Cultura, entidade ou coletivo cultural que contribui na
formacdo de bases sociais nas comunidades e territorios, em especial nos segmentos sociais
mais vulnerdveis. De acordo com Turino (2010), a expressdo Pontos de Cultura foi
primeiramente utilizada na década de 1980 pelo antrop6logo Anténio Augusto Arantes que
ocupara o cargo de secretario de cultura da cidade de Campinas. Conceitualmente, esse é um
projeto em que a cultura ¢ compreendida enquanto processo, “desenvolvida com autonomia e
protagonismo social” (TURINO, 2010, p.77), uma proposta que visa propiciar reconhecimento
institucional e legitimidade a organizacfes culturais da sociedade a partir de parcerias
estabelecidas com o Estado. Esse, por sua vez, encarrega-se de assegurar e potencializar
iniciativas desenvolvidas no ambito cultural de comunidades, favorecendo a realizagdo dessas
iniciativas dentro do territério em que elas acontecem. Na pratica, os Pontos de Cultura sdo

parte das atividades empreendidas dentro do programa chamado Cultura Viva, uma acao
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proposta no &mbito das politicas nacionais, ligada ao Ministério da Cultura, que tem como
objetivo apoiar a cultura enquanto politica publica a partir de iniciativas culturais localizadas
em distintos territérios, comunidades, favelas, quilombos e aldeias do pais. Conforme ressalta
Turino (Ibid., p. 85), “o Cultura Viva ¢ concebido como uma rede organica de gestdo, agitacdo

e criagdo cultural” que tem como base de articulagdao o Ponto de Cultura.

Por meio da aprovacdo em edital publico do Ministério da Cultura em parceria com a
Secretaria de Cultura do Estado da Bahia, o Ponto de Cultura Voa Voa Maria comegou a
executar em 2014 um projeto que tinha como objetivo produzir o primeiro registro fonografico
e audiovisual, assim como promover apresentac6es do grupo de samba de roda da comunidade.
Para atender as demandas iniciais, uma comissao formada por membros do ITES, coordenagédo
pedagogica e representantes da ASCOMAT foi encarregada de realizar o processo de selegdo

da equipe de educadores(as) que iria atuar durante as diferentes fases do projeto.

Fotografia 2-5-Exposi¢do no espago do Ponto de Cultura VVoa Voa Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.
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2.2 PRIMEIRO CONTATO

Fotografia 2-6-Placa situada na entrada da Vila de Matarandiba
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Fonte: Arquivo Pessoal, outubro/2019.

A experiéncia no processo de sele¢do ocorrido na Escola de Administracdo (EAUFBA), em
dezembro de 2016, cujo resultado foi a escolha dos membros da equipe de educadores(as)® que
atuaram no projeto realizado na Vila de Matarandiba, coincidiu com o primeiro dia de
realizagdo do “Paralaxe”?, evento organizado pelo Programa de Pés-Graduagdo em Musica da
UFBA. Aparentemente, sem uma perceptivel relacdo direta, ambas as vivéncias, tanto no
ambiente do PPGMUS quanto no contexto da comunidade, que mais tarde ensejara a producgéo
da presente pesquisa, ja entravam num certo fluxo de confluéncia. De certa forma, tornar a
experiéncia em Matarandiba foco de estudo no ambito da Pos-Graduacéo foi um movimento
articulado por alguns dos(as) integrantes da equipe que atuou no projeto realizado na

comunidade, o que resultou na elaboracéo de pesquisas® de Mestrado e Doutorado, produzidas

19 A equipe de educadores(as) foi formada por Mylane Multti, oficinas de elementos vocais; Isis Carla, oficina de
elementos coreograficos; Natureza Franga, oficina de elementos identitarios; Luan Sodré, oficina de cordas.
Professoras(es) com quem tive oportunidade de atuar a frente da oficina de elementos ritmos.

20 Com o tema a pesquisa em mUsica e suas relacdes com a producéo artistica, o ensino, a memdria e a articulagéo
com a sociedade, o “Paralaxe” foi o 1° Festival de Pesquisa em Musica da UFBA. Evento realizado entre 5 e 7
de dezembro de 2016 que teve como objetivo conectar “facetas distintas da pesquisa em musica”.

21" Queiroz (2020), Pereira (2021), Souza (2019).
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em diferentes &reas do conhecimento como Antropologia, Desenvolvimento em gestdo social e

Educacao musical.

Embora ndo me recordasse, a relacdo com a Vila de Matarandiba ja tinha sido estabelecida
desde 2010, pois desempenhando a funcdo de musico percussionista havia acompanhado o
artista Jodo Gonzaga, um filho da comunidade que gravara um especial registrado no teatro do
IRDEB (TVE BA) intitulado Matarandiba?2. Essa foi uma lembranga trazida por lago Itd
durante o primeiro encontro, que reunira toda equipe de educadores(as) e integrantes do grupo

de samba de roda local.

Organizado em cinco segmentos — elementos coreograficos, vocais, ritmicos, identitarios e
oficinas de cordas —, a primeira fase foi direcionada ao processo de preparacéo e concepcao de
arranjos musicais produzidos com a participacdo efetiva dos(as) integrantes do grupo que
frequentavam assiduamente as oficinas. O contato inicial da equipe de educadores(as) com
os(as) integrantes do VVoa VVoa Maria foi durante uma apresenta¢do do grupo na comunidade.
Certamente, assisti-los em uma situacéo real de apresentacao foi um importante momento, pois
nos possibilitou observar especificidades ligadas a estética musical e a performance deles. Na
ocasido, por entender que o principal publico das oficinas de elementos ritmicos seriam 0s
tocadores®, meu olhar se voltou significativamente para a pratica musical percussiva e para 0s
instrumentos de percussao utilizados pelos 13 componentes que desempenham esse papel no
grupo. Logo, notei que ndo se tratava de ensina-los a tocar os instrumentos de percusséo, nem
tdo pouco dizer-lhes como deveriam tocar samba de roda. O desafio era atuar como professor
dentro de um ambiente onde as pessoas ja sabiam como tocar e qual estética obter, pois ja
realizavam suas festas e suas apresentacdes na localidade. Nesse sentido, percebi que os ver e
ouvir tocar, e, por conseguinte, compreendé-los, ajudar-me-ia a pensar na conducdo dos
encontros/ensaios, levando em consideracgao suas experiéncias e saberes. Segundo Freire (2013,
p. 24), ensinar ndo € necessariamente transmitir conhecimento, e sim gerar possibilidades que
propiciem sua produgdo e/ou construcdo. Pensar criticamente minha atuagdo enquanto
educador, levou-me a refletir sobre como era inevitavel que as atividades apresentadas no
espaco das oficinas de elementos ritmicos fossem gestadas a partir do processo de imersao no

qual estdvamos adentrando, ao invés de apresentar-lhes ideias prontas, construidas com base no

22 Para conhecer o trabalho do artista Jodo Gonzaga, no show intitulado Matarandiba, clique no icone (B5)
localizado no segundo paragrafo.

23 Termo empregado na comunidade para indicar a funcdo de sambadores, integrantes do grupo, que tocam
instrumentos musicais. Segundo Bernardes (2017, p. 90), “tocador é a categoria émica utilizada para os
Sambadores que tocam algum instrumento”.


https://www.youtube.com/watch?v=hGfOI8nJyB0
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meu entendimento e lugar de percussionista/educador. Linda Alcoff (2016), a partir de Ribeiro
(2019, p. 26-27), questiona se de fato uma epistemologia mestre ¢ capaz de “julgar todo tipo de
conhecimento originado de diversas localizagdes culturais e sociais”. Ainda na perspectiva da
autora, “as reivindicagdes de conhecimento universal sobre o saber precisam no minimo de uma

profunda reflexdo sobre sua localizagao cultural e social”.

Dei-me conta de que a minha funcéo de educador precisava ser pensada mais em termos de
mediagdo, que em processos de ensino e aprendizagem tradicionalmente entendidos. Na
verdade, precisava considerar a possibilidade de voltar a minha prépria formacéo centrada na
oralidade e na musica popular. Além disso, estava ciente da grande responsabilidade que me
foi passada, pois tanto eu como a equipe de educadores(as), precisavamos atuar dentro de uma
estética e valores culturais postos pela comunidade e que precisavam ser preservados. A
mediacg&o se deu por meio de experimentacdo e compartilhamento de ideias musicais elaboradas
com base no fazer musical dos membros do grupo. Na prética, sugeri que olhassemos para a
forma como tocavam, considerando a possibilidade de apresentar arranjos percussivos
concebidos a partir da maneira como se relacionavam com o0s instrumentos de percussédo
utilizados por eles. Um exercicio que nos proporcionou registrar, ou seja, materializar, a
maneira como os tocadores interpretavam e se expressavam musicalmente. Esses registros
fazem parte da estética das cancBes que compdem o repertorio do CD gravado por eles, a
exemplo da musica intitulada “Voa Voa ta chegando"”, que traz em sua introduc&o o jeito de
tocar reco-reco de seu Genebaldo e a maneira como Mirinho, Nané e Diego se expressam

tocando pandeiro.

E importante ressaltar que a proposta idealizada no projeto previa que todos os participantes
fossem contemplados nas diferentes oficinas ofertadas, porém atender ao grupo de sambadeiras,
46 mulheres no total, interessadas em tocar os instrumentos de percussao utilizados no samba
de Matarandiba se tornou um desafio devido as muitas demandas que surgiam durante 0s
encontros com os tocadores. Embora tenha sido esse um déficit nas oficinas de elementos
ritmicos, as sambadeiras participaram ativamente em diversas atividades promovidas nas
demais oficinas. A poténcia feminina pode ser claramente percebida nas muitas vozes que
compdem o coro do Voa Voa Maria, um elemento estético igualmente importante nos arranjos

das musicas majoritariamente compostas por elas e registradas no album do grupo.

Na segunda etapa, realizada no ano seguinte, o foco foi a gravagéo e pos-producéo do CD.
E assim aconteceu, entramos em um estdio para gravar dez cangdes e registrar a experiéncia

vivenciada por todos os participantes do projeto em formato audiovisual. A terceira etapa,


https://www.youtube.com/watch?v=CWO2OWM6OS8&list=OLAK5uy_kinKCJivagLOwBboYrlLOkUbfuU-Fs5qo
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momento em que 0 grupo teria a oportunidade de fazer apresentacdes e divulgar seu trabalho
dentro de Matarandiba e regido vizinha, ndo foi de fato realizada como planejada por causa de
problemas com o repasse de recursos destinados a essa fase do projeto. No entanto, com muito
empenho e dedicacgdo de todos e todas, a comunidade pdde assistir ao evento de langcamento do
CD do Grupo Voa Voa Maria, que aconteceu no conhecido Largo da Tamarineira, espacgo
situado ao lado da igreja e comumente utilizado pelo publico mais jovem e também por
senhoras e senhores da comunidade. E debaixo do pé de Tamarindo que acontecem as
brincadeiras, realizam-se os festejos, e onde o samba faz despertar pés, palmas e coragdes. O
evento contou com a participacdo de grupos de samba de outras localidades e também do Samba
Mirim Filhos de Maria. Ademais, 0 Voa Voa Maria fez parte da grade de atracfes do carnaval
da llha de Itaparica (BA), assim como foi possivel viabilizar, em margo de 2019, a participagdo
do grupo em uma das edic¢Ges de um projeto voltado ao samba de roda realizado anualmente na
cidade de Salvador, mais precisamente no Espagco da Barroquinha, pela artista Mariene de

Castro.

Figure 1- Registro da participa¢do do Voa VVoa Maria no evento Santo de Casa
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Fonte: Arquivo da ASCOMAT

Na medida em que o convivio com os tocadores e, por conseguinte, com a comunidade
adensava-se, foi possivel perceber que a cultura popular se manifestava de diversas maneiras
dentro da Vila de Matarandiba. Personificava-se na figura de Seu Almir, mais conhecido como
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mestre Mirinho, e seu inseparavel pandeiro; de Seu Fernando que, enquanto toca suas congas,
reforca o coro das cancdes de autorias do Grupo; de Seu Edmilson, que também responde pelo
apelido de Mimisso, tocando surdo; de Seu Genebaldo com seu reco-reco; Seu Adilson, Gilson
e Edilson tocando tantan e tamborins; Diego, Seu Anailton (Nana), Tenisvaldo, Zelilton e
Gilmar, tocando pandeiro. Inegavelmente, a comunidade de Matarandiba me fisgou, e como
diz a letra da musica composta por Dona Marica: “cidade rica, ¢ o que falam por ai, quem vem

pra passar dois dias ndo quer mais sair daqui”?.

Fotografia 2-7— Foto com o grupo VVoa Voa Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

2.3 DO GRUPO VOA VOA MARIA AO SAMBA MIRIM FILHOS DE MARIA

Ainda durante o periodo de realizacdo das oficinas com o Grupo Voa Voa Maria, por
intermédio de Adenildes Leal, mais conhecida como Dona Deni, uma das suplentes do conselho
responsavel pela agenda de trabalho da ASCOMAT, surgiu o convite para participar de outro
projeto realizado na comunidade. Nesse caso, com o olhar também voltado a preservacdo da

memoria, e consequentemente do patriménio cultural local, o objetivo do projeto era incentivar

24 etra da musica Cultura do Lugar, composta por D. Marica sambadeira e cantora do Grupo Voa Voa Maria.
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a prética do samba de roda entre as novas geracdes da Vila de Matarandiba. De acordo com a
Dr. Renata Freitas, antropologa e nativa da comunidade de Matarandiba, a memoria é
significativamente importante para a constituicdo da experiéncia coletiva, pois viabiliza que
imagens do passado se articulem ao presente (MACHADO, 2014, p. 10). Mais especificamente
nesse novo projeto, as atencOes voltaram-se para 0s(as) integrantes do grupo de Samba Mirim
Os Filhos de Maria, fundado em 2010, com o objetivo de iniciar criangas e jovens, e por

consequéncia promover a sustentabilidade da manifestagéo cultural na comunidade.

Fotografia 2-8— Sambadeiras e Sambadores do grupo Filhos de Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.
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Fotografia 2-9— Tocadores e Sambadeiras do grupo Filhos de Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Os projetos empreendidos na Vila de Matarandiba sdo mantidos por meio de ac@es locais,
como realizacdo de bingos, rifas e etc., e através de articulacdes que sdo providas também pelo
contato das mobilizagdes comunitarias, representadas tanto pela Associacdo Socio Cultural de
Matarandiba bem como pela Rede de Economia Solidaria e Cultura, com editais publicos.
Assim € o caso do projeto “1 2 3 gravando! Samba Mirim os Filhos de Maria”, cujo objetivo ¢é
incentivar a vivéncia e o compartilhamento de saberes musicais e artisticos entre tocadores do
Grupo de Samba Mirim e tem como proposta de culminancia a producdo de conteudo
fonografico e audiovisual do grupo. Essa € uma iniciativa em que tive a oportunidade de
participar, junto com colaboradores e membros da ASCOMAT, do processo de construgéo e
submissé@o da proposta apresentada ao edital promovido pela Secretaria de Cultura do Estado
da Bahiano ano de 2019. Dentre 179 propostas inscritas, o projeto foi um dos doze selecionados
pelo edital setorial de musica da SECULT-BA. Um outro importante exemplo € o projeto “De
vento em Popa”, uma acdo apoiada pela iniciativa privada que tanto atende a pescadores e
marisqueiras da comunidade, na aquisi¢cdo de ferramentas de trabalho, como viabiliza a
realizacdo de atividades destinadas a criancgas, jovens e adolescentes, com idade entre 4 e 17

anos, que sdo desenvolvidas na sede da ASCOMAT.
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Ao longo da escrita dessa dissertacdo, outros elementos de convergéncia entre
professor/pesquisador e 0s sujeitos que compdem esse estudo foram se tornando evidentes.
Percebi que nossa convivéncia perpassava o compartilhamento de ideias conectadas a uma
cultura musical percussiva significativamente presente no fazer artistico-musical dos tocadores
e consequentemente nas manifestacdes locais. No caso do Samba Mirim, a formacéo do grupo
é composta de percussdo, voz e as sambadeiras, uma configuracdo que, com raras excecoes,
conta com a participacdo de instrumentos de corda como violdo, viola ou cavaquinho. Uma
particularidade que soa muito familiar para mim, pois esse € um formato que me remete ao
samba de praia, o famoso “sambdo”, um registro sonoro caracteristico da beira-mar, e
significativamente presente na regido da Peninsula Itapagipana. A musica que embalava e
certamente ainda embala os movimentados fins de semana na regido da cidade de Salvador
onde fui criado, os bairros do Bonfim e da Ribeira. Dessa maneira, acredito que para além das
semelhangas estre 0s mundos musicais, nos quais a transmissdo de saberes se d&
predominantemente de maneira oral — e 0s processo de aprendizagem em mdsica ocorrem por
meio da escuta, observacéo, repeticdo, entendendo o corpo e a onomatopeia como recursos
importantes para construcdo do conhecimento —, um outro elemento que implicitamente reflete
paridade entre nossos universos musicais, e nos transforma em malungos? de um mesmo barco,
é a beira-mar. Um lugar comum formado pelas 4guas que desenham a reentrancia do litoral
baiano, também conhecido como Baia de Todos os Santos, uma regido gque abrange tanto os
bairros do Bomfim e da Ribeira quanto a Ilha de Matarandiba. Conforme explica Oliveira
(2008, p. 16), o pesquisador qualitativo na tarefa de investigar a respeito da experiéncia vivida

dos seres humanos, “pauta seus estudos na interpretagdo do mundo real”.

25 Segundo Bernardes (2020, p. 9-10), o termo “malungo” em seu sentido literal quer dizer companheiro de barco,
de sofrimento, irmdo. Contudo, ha outras analogias que remetem a momentos comuns vividos por africanos
escravizados que fizeram juntos a viagem transatlantica. De acordo com o autor, essa experiéncia “lhes conferiam
uma identidade que era construida em func¢do de semelhangas como forma simbolica de resisténcia”.



Figure 2— Mapa da Baia de Todos os Santos

Fonte: Google Maps, marco/2020.
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3REVISAO DE LITERATURA

A revisdo de literatura € um processo que envolve andlise e descricdo de um determinado
corpo do conhecimento com o objetivo de encontrar resposta(s) para uma pergunta em
especifico (BIBLIOTECA..., 2015, p. 02). E nessa fase do trabalho cientifico que a atengéo do
pesquisador se volta a necessidade de construir o marco tedrico da perspectiva, um alicerce
composto pelos conceitos e teorias que dardo suporte a sua investigacdo (KUARK,
MANHAES, MEDEIROS, 2010, p. 47-48). Inicialmente, ndo me atentei quanto ao ano de
publicacdo dos documentos levantados, um dado importante visto que as situagdes
experienciadas no ambito da pesquisa refletiam demandas compartilhadas atualmente. Nesse
sentido, foi importante compreender que as questdes observadas precisavam também ser
discutidas com o auxilio de pesquisas produzidas mais recentemente. Na medida em que fui
conhecendo melhor essa etapa da pesquisa, percebi que havia a possibilidade de considerar o
conteudo, levantado no primeiro momento, como seminal, uma importante fase do processo de
revisdo que propicia a utilizagdo do material encontrado da forma mais coerente com as

necessidades da pesquisa.

Para incursionar mais profundamente em questdes consideradas pertinentes a esta
investigacdo, foi necessario buscar a partir de fontes secundéarias (documentarios, artigos,
dissertacdes e teses académicas) por uma bibliografia que tratasse do entendimento de
comunidade, considerando que as estratégias empreendidas na Vila de Matarandiba sdo
pensadas pelas pessoas do lugar com objetivo de preservar o patriménio cultural presente no
territorio; sobre o samba de roda do Recdncavo, a manifestacdo de matriz africana cuja forma
de articulacéo e transmissdo de saberes é baseada na perspectiva da tradicdo oral; a respeito do
conceito de mediacgdo, pois se compreende que, nessa pesquisa, a experiéncia pedagodgica é
construida a partir das intercessdes, ou seja, o papel do professor/mediador é desempenhado a
partir de um movimento de intermediacdo da informac&o. Embora tenham surgido ao longo do
processo de escrita discussfes subsidiadas pela perspectiva de autores que tratam de outras

questdes, entendo que esses sdo 0s conceitos que sustentam essa producao.
3.1 COMUNIDADE

Os autores Fragoso e Lucio-Villegas (2014), chamam atencéo para a necessidade de se
realizar uma analise, tanto do ponto de vista politico como educativo, com o intuito de evitar

leituras equivocadas acerca desse complexo universo. Longe de ser visto como um
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agrupamento homogéneo de pessoas, a comunidade pode ser muito mais um espaco de relagdes
conflituosas do que regido por consensos. Tanto de forma consensual quanto
contraditoriamente, esse € um lugar em que individuos constroem simbolicamente “sentidos e
sentimentos de pertenca” (FRAGOSO; VILLEGAS, 2014, p. 61).

Ja Espinheira (2008) discute o significado da palavra comunidade, um conceito cuja
utilizacdo se da de maneira larga e abusiva segundo ele. Na sua percep¢do, embora o termo
comunidade possa sugerir um entendimento que remeta a extensdes urbanas e/ou complexas
combinagdes sociais, a compreensdo desse, estd ligado a pequenos mundos gque abrangem
“recortes de uma cidade em fragdes de no maximo um bairro”. Nesse sentido, 0 autor conceitua
os referidos mundos enquanto “comunidade de localizagcdo”, que remete a uma determinada
forma de compartilhamento do espago, no qual o cerne pode ser o sentimento coletivo de
pertenga do lugar, e “comunidade de relagdes”. Nesse Ultimo caso, o0 entendimento ndo esta
ligado a uma ideia de espaco delimitado, a confluéncia se da no plano das ideias e crencas,
propiciando um desdobrar das fronteiras fisicas “que pode ser exemplificado em casos de
compartilhamento de crencas religiosas ou politicas” e resulta no envolvimento de pessoas “em

torno de uma causa tomada como socialmente justa” (ESPINHEIRA, 2008, p. 12).

Flavia Candusso (2009), aborda a questdo das mudancas socioecondmicas que orbitam os
sistemas educacionais no contexto escolar e salienta a importancia de as mudancas partirem
ndo somente de dentro do sistema. Sob essa perspectiva, é valioso pensar 0s espacos urbanos,
ruas, pracas, quadras dos bairros populares como lugares que ndo s6 representam criminalidade,
como se encarrega em promover diariamente a midia, principalmente aquela sensacionalista.
Entendé-los enquanto territérios educativos, nos quais iniciativas articuladas por meio de
coletivos artistico-culturais, organizacGes sociais e comunitarias, geralmente liderados por
pessoas inconformadas com a desigualdade social, que buscam dar respostas e perspectivas de
vida as criancas e jovens das comunidades, fazem da rua um local de aprendizado acessivel e

democratico.

Higgins (2010), propde um entendimento para além do discurso comumente utilizado para
retratar o qudo complexo e diverso pode vir a ser a descrigéo de atividades e eventos envolvendo
praticas musicais em comunidade. Como estratégia mais adequada para realizacdo de estudos
em contexto de musica em comunidade, Lee Higgins defende a possibilidade de se pensar uma
metodologia baseada nas artes. Em outras palavras, trata-se de considerar a utilizacéo
sistematica do processo artistico como forma de adensar a compreensao sobre a experiéncia dos

sujeitos envolvidos num estudo, tanto pesquisadores, quanto as pessoas conectadas a
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investigagdo. Ele também aponta caracteristicas ligadas a diferentes acontecimentos
envolvendo eventos de musica nesse contexto, tipologias que abarcam descri¢cGes da pratica
musical em situacdes especificas de organizacdo e abordagens artistico-pedagogicas. Como
forma de exemplificar, Higgins apresenta trés amplas perspectivas concernentes ao
entendimento de musica em comunidade, a saber: musica em comunidade como “musica de
uma comunidade”; musica em comunidade como “pratica musical comunitaria”; muasica em
comunidade como uma intervencdo ativa entre um lider ou lideres musicais e participantes
(HIGGINS, 2010, p. 8).

A primeira e a segunda perspectivas apresentadas por Higgins compreendem as dimensdes
em que a mausica se encontra amplamente inserida no contexto cotidiano de qualquer
comunidade e acontecem em periodos indeterminados, o que configura um tipo de masica que
atravessa identidade local, tradigdes, aspiracOes e interacOes sociais de uma comunidade.
Embora sejam maneiras tanto de descrever quanto de entender musica “em uma cultura com
énfase particular no impacto que ela tem em seus participantes”, ambas as perspectivas também
guardam especificas caracteristicas, segundo o autor. Enquanto no primeiro caso identifica-se
um tipo de musica, o segundo enfatiza “o que € ser parte dessa musica, ou o que é ser exposto
a ela” (HIGGINS, 2010, p. 8). J& o terceiro caso, trata-se de uma forma igualmente utilizada
por educadores(as) musicais e musicos que atuam na perspectiva denominada pelo autor como
musica em comunidade, “uma abordagem de pratica musical ativa e de conhecimento musical”
que se da em situacgdes ocorridas fora do ambiente institucional de ensino de musica. Em linhas
gerais, Lee Higgins apresenta situacGes com vista a provocar reflexdes sobre as especificidades
que circundam a musica feita em comunidade, assim como chama atencéo para a importancia

de se pensar a forma como séo feitas as pesquisas nesse contexto.

De acordo com Sodré (2012), lugar e comunidade sdo conceitos importantes para se
construir um entendimento sobre formas de aprendizagem. Na sua percepcdo, “lugar ¢é a
localiza¢do de um corpo ou de um objeto”, em outras palavras, trata-se de espaco ocupado. Ele
ainda intui que territério, “palavra mais moderna”, representa um lugar ampliado e impactado
pela presenca humana. Contudo, quando se refere a localizagdo, Muniz Sodré explica que esse
ndo € um pensamento construido de maneira pragmatica, ndo se vale necessariamente de uma
referéncia fisica, pois pode figurar “a propriedade comum de um conjunto de pontos
geométricos de um plano ou do espago”. Nesse sentido, o autor propde que o horizonte de

reflexdes tome como base a ldgica de articulagdes do lugar, uma leitura que reflete “linhas de
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tenso e atracdo, presentes no lago invisivel que desenha o lugar ou a comunidade” (SODRE,
2012, p.74).

De certa maneira, na Vila de Matarandiba, as acfes do Ponto de Leitura, Ponto de Memoria
e Ponto de Cultura ocorrem efetivamente devido a possibilidade contextualizada da interacao
direta ou mais proxima entre os individuos® que, nesse caso, da-se a partir da utilizacdo do
espaco da ASCOMAT. Uma circunstancia que reflete a maneira como, as pessoas pertencentes
a localidade, pensam as articulacdes do lugar, ou melhor, a localizagdo de corpos e objetos que
acabam por ampliar as potencialidades desse espaco, cuja funcdo, desde sua fundacdo, é
contribuir com a preservacdo do patriménio cultural do territorio, ou seja, a comunidade de

Matarandiba.

Ao comentar sobre os primeiros grupos de samba do Rio de Janeiro, antes reunidos nas
casas de familias de origem baiana, que ganharam as ruas e pracas do centro da cidade, Muniz
Sodré define os espacos urbanos como territorios, onde forcas de socializacdo reorganizam-se

a maneira de uma comunidade independente:

Por que uma praga? Bem, as esquinas, as pragas constituem intersecdes,
suportes relacionais, que concorrem para a singularizagéo do territério e suas
forcas. Na praca, lugar de encontro e comunicacdo entre individuos diferentes,
torna-se visivel uma das dimensdes do territorio, que é a flexibilidade de suas
marcas (em oposicao ao rigido sistema diferencial de posi¢des caracteristicos
do “espaco” europeu), gracas a qual se dd a territorializagdo, isto €, a
particularizacdo da possibilidade de localiza¢do de um corpo (SODRE, 1998,
p. 19).

Diante do que é apresentado pelo autor ao tratar a cultura afro-brasileira como uma outra
maneira de se estabelecer relagdes com o mundo, e considerando toda a ancestralidade da
cultura e masica percussiva afro-baiana, pensar 0s espacos urbanos, as comunidades, as ruas,
pracas, quadras dos bairros populares como lugares nos quais € possivel vivenciar as
manifestacdes culturais em que a percussdo tem um papel de destaque, é também refletir sobre
a existéncia de praticas musicais e situacdes de aprendizagem decorrentes de uma cultura
ancestral. Uma heranca sedimentada gracas ao processo de construcdo de sentidos e
significados que ensejou aos africanos e seus descendentes a preservacdo de suas memorias

culturais e religiosas.

26 Segundo explica Sodré (2012, p. 88-89), esse entendimento estd baseado na ideia de “comunidade local”
proposta por John Dewey.
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Tal processo, construido a partir de um importante movimento de coexisténcia e
comunicacdo entre as diversas populacbes africanas, trazidas ao Brasil em decorréncia da
didspora, resultou na consolidagdo de “formas sociais” descritas por Sodré como um conjunto
constituido de elementos multiplos, “um certo estilo de existéncia” (SODRE, 2002, p. 20).
Dessa especifica maneira de viver, desdobraram-se praticas que, de maneira estratégica, foram
significativas para preservacdo da cultura africana e consequentemente para a afirmacdo do

patrimonio simbdlico do negro brasileiro.

Na perspectiva africana do terreiro, que segundo Sodré possibilitava “a pratica de uma
cosmovisdo exilada”, a cultura era fundamentalmente importante, pois propiciava continuidade,
assim como era geradora de identidade. No segundo capitulo do seu livro “O Terreiro e a cidade:
a forma social negro-brasileira”, o professor Muniz Sodré (2002) destaca que a utilizagdo da
palavra patrimdnio, naquela obra, tem um sentido e um lugar proprio. Em sua etimologia
significa heranga: bem ou conjunto de bens que se recebe do pai. Mas, segundo ele, “é também
uma metafora para o legado de uma memadria coletiva, de algo culturalmente comum a um
grupo” (SODRE, 2002, p. 52). Sua explicacdo denota que, para além de uma l6gica racional de
interpretacdo, o sentido atribuido ao termo patriménio abrange tanto a nogdo de bens fisicos
quanto ao entendimento relativo ao lugar social, conquistado por determinadas familias ou
grupos. Assim sendo, cabe entendermos o territorio como uma dentre tantas possibilidades em
que a nocdo de patrimbnio pode ser potencialmente empregada. Historicamente, para as
populacdes africanas violentamente arrancadas de seus territorios, e consequentemente de seus

patrimonios, restou como alternativa se reterritorializar.

Perdida a antiga dimensdo do poder guerreiro, ficou para os membros de uma
civilizagdo desprovida de territério fisico a possibilidade de se
"reterritorializar" na diaspora através de um patriménio simbdlico
consubstanciado no saber vinculado ao culto aos muitos deuses, a
institucionalizacdo das festas, das dramatizacbes dancadas e das formas
musicais (SODRE, 2002, p. 53).

De acordo com Bernardes (2020), as instituicdes culturais construidas pelos africanos
escravizados relacionam-se diretamente com a maneira como estabeleceram-se as relagoes
entre eles. Como bem explica o autor, “uma musicalidade, construida socialmente, ¢ sobretudo
um espago de interagdes sociais” (BERNARDES, 2020, p. 12). Em sua reflexdo, ele nos ajuda
a entender sobre a nocdo de institucionalizacdo apresentada por Muniz Sodré, pois, se
pensarmos as festas, dramatiza¢Oes dancadas e as formas musicais mencionadas por ele como
elaboracdes negro-africanas socialmente construidas, estaremos também refletindo sobre esses

eventos enquanto espacos de interagBes sociais. E, é diante dessa perspectiva que Muniz Sodré
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entende o “terreiro como forma social negro-brasileira por exceléncia” (SODRE, 2002, p.20),
a maneira encontrada pelos africanos para estabelecer territérios politico-mitico-religiosos com
vista a transmitir e preservar seus bens culturais, “a memoéria cultural da Africa,” (SODRE,
Ibid., p. 53).

Nesse contexto, o espaco, compreendido como forma de ordem social, ensejou, em face a
cultura do colonizador, a territorialidade e o estilo de viver baseado nas culturas africanas no
Brasil. Oriundos das classes populares, ditas subalternas, os terreiros, comunidades religiosas
de matriz africana, s@o exemplos de territorios, cuja utilizacdo do espago resultou na
continuidade de préticas culturais e construcdo de processos simbolicos gestados pelas

estratégias de (re)existéncia das populaces africanas escravizadas.

Tanto para os indigenas, quanto para 0s negros vinculados as antigas
cosmogonias africanas, a questdo do espaco é crucial na sociedade brasileira.
Mas essa ndo € uma questdo exclusiva de determinados segmentos étnicos.
Para todo e qualquer individuo da chamada “periferia colonizada” do mundo,
a redefinicdo da cidadania passa necessariamente pelo remanejamento do
espaco em todo o alcance dessa expressdo (SODRE, 2002, p. 19).

Sob a lente que movimenta minhas reflexdes, percebo que ha certa convergéncia entre o que
é exposto pelo professor Muniz Sodreé a respeito das acGes empreendidas de forma coletiva que
historicamente contribuiram, a partir de praticas culturais e religiosas, para o fortalecimento de
toda uma historia ancestral e o contexto da pesquisa. Tanto no caso das diferentes populagdes
deslocadas do continente africano de maneira forcada, quanto na realidade das articulacGes
empreendidas pelos(as) integrantes da comunidade de Matarandiba, as iniciativas foram e séo
articuladas em prol da preservacdo de uma memoria coletiva, um patriménio cujo significado
é culturalmente comum para os individuos. Em ambos 0s casos a pratica das manifestacdes
culturais representa um grande acordo que reflete a forma como pessoas se relacionam
socialmente, o que também nos leva a pensar na complexidade dessas relagdes construidas a

partir do convivio em comunidade.
3.2 O SAMBA DE RODA DO RECONCAVO BAIANO

Como forma de expressao cultural e identitaria, o samba de roda consolidou-se como uma

pratica social associada tanto ao contexto religioso como popular e, ja no fim dos anos setenta?,

27 Neste periodo, dentre os temas investigados é possivel encontrar produgdes que tratam do Samba de viola
(WADDEY, 1980-1981), da compreensédo da cultura musical do Reconcavo Baiano (PINTO, 1991), do Samba
de Roda em tempo e espago (ZAMITH, 1995), da tradicio e contemporaneidade do Samba de Roda (DORING,
2002), do Samba da Bahia enquanto uma tradi¢&o pouco conhecida (DORING, 2004), entre outros.
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despertava o interesse de pesquisadores ligados a diferentes areas do conhecimento. Trata-se
de um conjunto complexo de expressdes de naturezas diversas em termos de estrutura, bem
como no que diz respeito & maneira como ocorre, uma manifestacdo de expressiva visibilidade

em toda regido do Recdncavo Baiano que, como bem explica Barros (2017):

Caracteriza-se pela unidade entre a execucdo de instrumentos e palmas,
dancas, coreografias, cantos e poesias, em que todos esses aspectos séo
exteriorizagdes sonoras, musicais, gestuais, corporais, intelectuais, estéticas,
filosoficas e cronicas da ancestralidade do povo negro e de sua matriz Africana
(BARROS, 2017, p. 119).

Quanto ao termo “samba de roda”, Doring (2016), explica que esse € um tipo de
denominacdo guarda-chuva e sua utilizacdo é empregada para referenciar “uma infinidade de
estilos musicais diferenciados nos usos e fungdes sociais e nas regides geogréaficas do estado da
Bahia” (DORING, 2016, p. 49, grifo meu). No que diz respeito as diferentes situagdes em que
a pratica do samba se relaciona com uma especifica finalidade, a autora fala, dentre muitas
questdes, a respeito da relagdo entre a pratica do Samba Chula? e o labor. Ela chama atencéo
para a presenca de um registro sonoro caracteristico, mais suave e melddico nesse caso, que
diferencia o canto nas musicas utilizadas com esse propésito. Sao “timbres de voz que lembram
o canto do blues, diferentes do padrdo estético da masica popular, remetem ao surgimento da
chula no contexto de trabalho, desde os tempos da escravidio” (DORING, 2018, p. 283). De
certa forma, essa € uma questdo também abordada por Jodo Gilberto Mascarenhas quando

ressalta que:

O mundo do trabalho sempre teve muita importancia para a configuracéo
estética e como espaco de reproducdo da chula. Como canto de labor, ela é
cantada, por exemplo, nos mutirdes de roca, onde o trabalhador dependia da
ajuda da forca de trabalho coletiva para fazer com que seu meio de producéo
(aterra) produzisse 0 necessario para sua sobrevivéncia. L4 ela ditava o ritmo
e ajudava a distrair o &rduo labor. Com a progressiva extin¢do dessa pratica
comunitaria e a expansdo das novas formas de organizacéo do trabalho, esse
momento de reproducdo dessa expressdo ficou comprometido
(MASCARENHAS, 2014, p. 115).

Embora os sambas de roda no Recéncavo tenham mantido aspectos que os legitimam em

sua denominacdo, a manifestacdo foi agregando, ao longo de sua historia, particularidades

28 Trata-se de uma vertente do samba de roda que traz em sua execucdo especificas caracteristicas no que diz
respeito a melodia, ritmo e timbres de voz dos participantes. Numa dindmica de pergunta e resposta, a
organizacao estrutural da chula é composta por quatro versos que sdo respondidos por um verso menor, também
conhecido como relativo, apresentado por outra dupla de cantadores e/ ou pelo coro das sambadeiras. “Os
grandes temas cantados sdo ligados ao universo amoroso, 0s acontecimentos na roda e o papel da viola, por
estabelecer uma ligacdo forte entre os homens tocando e as mulheres sambando” (ASSEBA, 2016, p. 21).
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especificas em decorréncia dos lugares sociais onde se estabeleceu (BERNARDES, 2020, p. 7).
Nesse sentido, a busca por melhores condicdes de sobrevivéncia levara familias oriundas da
regido do RecOncavo a ocupar espagos, €, por conseguinte, existir em outras localidades,
carregando consigo suas respectivas maneiras de fazer samba que contribuiram para “expansio
do Recdncavo para dentro de si mesmo” (IPHAN, 2006, p. 27) e além dele. No que diz respeito
a pratica do samba em diferentes regides geograficas para além do Recdncavo Baiano, Exdell
(2018), destaca que a palavra samba no Piemonte da Diamantina, regido centro-norte do Sertéo
baiano, também remete a uma “danga, um tipo de performance musical e uma ocasido festiva”.

Enquanto evento, o samba permeia festividades religiosas, marca a finaliza¢éo do trabalho no
campo e € um elemento motivador das reunides de amigos, familias e grupos de pessoas. Para
0 autor, 0 samba representa mais do que encontros pontuais, tem significado social, e em sua
performance afirmam-se “moralidade, codigos afetivos e crengas religiosas” (EXDELL, Ibid.,
p. 224-225).

O samba, sobretudo, parece articular e fundir os ritmos da vida e da musica
numa entidade Unica, 0 que pode ser chamado de tempo-samba, 0 ritmo
primordial da vida rural baiana. Nesse sentido, em vez de ser apenas um
momento isolado que se insere pontualmente na vida dos seus praticantes, o
samba € melhor compreendido como tempo ritual que subjaz e ordena
elementos distintos da vida (EXDELL, 2018, p. 226).

No documentario intitulado “Coroa 8, Marivalda Purificacdo, mais conhecida como Dona
Marica, cantora e sambadeira® do grupo Voa Voa Maria, descreve o samba feito na Vila de
Matarandiba como sendo de “beira de praia” do tipo corrido, uma modalidade de samba
caracteristica de contextos urbanos e regides litoraneas (DORING, 2013, p.152). Ainda
segundo D. Marica, “tém os sambas de outras linhas, que sdo mais lentos, mas o nosso ¢ Samba
de beira de praia”. Queiroz (2018, p. 139) também comenta que o Ssamba praticado na
comunidade de Matarandiba se conecta com a estética do samba corrido, nesse caso o grupo de
samba de roda € composto por um expressivo nimero de sambadeiras e apresenta um repertorio

cujas musicas favorecem a participacdo do publico cantando e sambando dentro da roda.

De acordo com Souza (2019), as tradi¢cGes musicais, poéticas e coreograficas estdo presentes
em distintas cidades pertencentes a regido do Recdncavo Baiano, elas acabam por apresentar
caracteristicas que se relacionam com a localidade e o contexto no qual estdo inseridas. Ainda

segundo o autor, sdo gestadas em decorréncia das referidas caracteristicas, “uma variedade de

2 Termo empregado para denominar os participantes da manifestagdo. Trata-se de uma “categoria émica que
expressa as pessoas envolvidas no Samba de Roda” (BERNARDES, 2020, p. 8).


https://www.youtube.com/watch?v=0gr7Zs38hVI
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formas, ritualidades, ritmos, instrumentagdes, cantos, dangas” que ddo origem a variantes ou
modalidades de samba (SOUZA, 2019, p. 35).

Decerto, pesquisar sobre a manifestacdo do samba de roda é um desafio, pois ndo ha como
realizar tal tarefa sem refletir sobre o Reconcavo baiano considerando, por exemplo, 0 aspecto
territorial, politico e socio-identitario. Do ponto de vista territorial, uma possibilidade de
reflexdo é propor que essa regido seja compreendida como uma porc¢éo de terra que circunda a
Baia de Todos os Santos, 0 que implica pensar em todos 0s municipios que fazem parte desse
territorio*. Do ponto de vista politico, surgem discussdes sobre a delimitacdo dessa area, uma
questdo que tem como significativa contribuicdo o interesse do Governo Federal na Regido
Metropolitana de Salvador (RMS) ja em meados dos anos de 1970. Essa ocorréncia auxiliou o
processo de segmentacdo geopolitica desse territorio, pois tanto a RMS como 0s municipios
localizados ao norte e a oeste da regido passaram a ndo mais ser considerados parte do
Reconcavo (BRANDAO, 2007, p. 3). Do ponto de vista identitario, fica evidente que uma das
possibilidades de discussdo se relaciona com as afinidades estabelecidas entre pessoas que
compartilham vivéncias, ou seja, fazem parte de um mesmo grupo social e, consequentemente,
comungam 0 sentimento de pertencer a um determinado local onde essas vivencias séo

partilhadas.

Ainda com base nas informagdes apresentadas no ultimo paragrafo, parece-me coerente
dizer que 0 Recdncavo é composto por muitas dimensdes, ou melhor, sdo muitos os Recdncavos
que se atravessam e se modificam constantemente, uma complexidade perceptivel quando se
levam em consideracdo a(s) préatica(s) do samba de roda e suas diferentes caracteristicas
(observadas em variantes como o samba chula, samba de barra vento, samba corrido e etc.)
descritas em estudos realizados por pesquisadores(as) em distintas localidades ao longo dessa
regido. Na parte sudoeste desse territorio, por exemplo, encontra-se a Ilha de Itaparica, local
em que o samba de roda ocorre em contextos como as festas de candomblé (de caboclo) e
demais eventos comemorativos (LOPEZ, 2009, p. 35). Dentre os importantes representantes do
samba da llha, destacam-se a figura de Gérson Francisco da Anunciacdo, também conhecido
como Mestre Quadrado (in memoriam) — afamado pelo seu modo marcante de cantar chulas

sem a presenca do relativo®' —, Mestra Aurinda do Prato, Mestre Rimum, entre outros.

30" Cachoeira, Candeias, Itaparica, Jaguaribe, Madre de Deus, Maragogipe, Salinas das Margaridas, Salvador,
Santo Amaro, S&o Felix, S&o Francisco do Conde, Saubara, Simdes Filho e Vera Cruz.
31 para mais informac@es acerca da estrutura do samba chula, ver Graeff (2015, p. 50-55).
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Também em convergéncia com o exposto anteriormente, Anténio Ribeiro da Conceigéo,
representante da cultura popular nordestina, mais conhecido como Bule Bule, fala com muita
propriedade sobre situacfes em que o0 samba tem usos e funcdes sociais distintas. Mestre Bule
Bule, que se reconhece como Cantador, Repentista, Forrozeiro, Tiraneiro e Escritor de
Literatura de Cordel, destaca a importancia de se compreender as modalidades de samba,

também conhecidas como variantes, de forma ndo dissociada.

Por exemplo, vocé quer comecar um samba, vocé comeca legitimamente com
uma Chula, ou vocé comeca legitimamente com um Barra Vento, de acordo
com a regido, ou vocé comega com um Coco. Depois vocé canta os Corridos
e as outras modalidades de samba. O samba é a noite de festa e as outras coisas
sdo modalidades que se cantam nesta noite (BULE BULE, 2017).

Sua explicacdo® privilegia o reconhecimento do todo, a noite de samba, e nos ensina muito
a respeito do samba enquanto evento ritual que também faz parte das festas de Santo Antonio,

S&o Roque, S&o Jodo, Santa Barbara, Sdo Gerénimo e Sdo Cosme.

Em relacéo a presenca do samba de roda em eventos que compdem o calendario de festas
do catolicismo popular, lyanaga (2010) ressalta que essa é uma conexao construida ao longo de
mais de dois séculos. Ao falar sobre o samba de caruru, o autor também nos apresenta uma
modalidade de samba compreendida por ele como uma espécie de “brincadeira sagrada que se
realiza durante festas para santos catolicos” (IYANAGA, Ibid., p. 132). A estreita relagdo entre
a fé e a festa também € um assunto abordado por Bernardes (2020, p. 2-6), que nos explica ser
um equivoco pensar 0 samba de roda “em uma relagdo dicotdmica que separa a instancia do
sagrado e do profano”, essa ¢ uma perspectiva que oferece riscos a compreensao do fendmeno

cultural inclusive do ponto de vista analitico.

O Dossié “Samba de roda do Reconcavo Baiano”, produzido pelo IPHAN, também traz
importantes informacdes acerca de contextos em que a realizagcdo da manifestacdo cultural é

tida como indispensével.

N&o héa ocasides exclusivas para a realizacdo do samba de roda, mas ha aquelas
nas quais ele é indispensavel. A primeira delas refere-se as festas do
catolicismo popular que sdo associadas, no Recdncavo, a tradi¢Oes religiosas
afro-brasileiras. Em particular, no final de setembro s&o célebres os sambas
nas festas dos santos Cosme e Dami&o, sincretizados com 0s orixas iorubanos
relacionados aos gémeos, os Ibeji. Estas festividades sdo chamadas também
de Carurus de Cosme, devido a iguaria da culinaria afro-brasileira, o caruru,
gue é servida na ocasido. Nessas festas, as criangas comem primeiro — sempre
em grupos multiplos de sete - pois esses santos sdo considerados seus
protetores; depois, 0s demais presentes. Em seguida as rezas coletivas
cantadas, entra o samba de roda como conclusdo (IPHAN, 2006, p. 19).


https://www.youtube.com/watch?v=8RsWc-xeRoE&t=3s
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Este documento produzido/publicado pelo IPHAN em 2004, mesmo ano em que a
manifestacao foi reconhecida como uma das matrizes do notdrio simbolo nacional e inscrita no
Livro de Registros das Formas de Expressao, foi fundamental para a candidatura do samba de
roda a 1l Proclamacéo das Obras Imaterial da Humanidade, titulo outorgado pela Unesco no
ano de 2005. Desde o processo de patrimonializac¢do, no dia vinte e cinco de novembro, celebra-
se 0 dia do samba de roda, um evento cuja representacdo para sambadores e sambadeiras
simboliza a valorizacdo da manifestacdo e, consequentemente, das suas respectivas histdrias de
vida. Um importante momento em que a atencéo se volta para o fazer de populacdes marcadas
pelo preconceito, sobretudo no que diz respeito ao historico de politicas que deslegitimam suas

contribui¢des no processo de construcao sociocultural do pais.

Contudo, exclusivamente, entrar para historia como a primeira expressao cultural de matriz
africana reconhecida como bem de natureza imaterial ndo garantiria sua protecdo, e foi
necessario deliberar aces propositivas em apoio ao samba de roda. Uma condicao apresentada

pela Unesco como imprescindivel a sua candidatura.

A documentacdo para registro em ambito nacional ndo previa nenhuma
medida concreta em apoio ao samba de roda. Mas para a Unesco, além da
descricéo detalhada do bem cultural proposto, era absolutamente decisivo que
a candidatura contivesse um Plano de A¢do, com duragéo de cinco anos, para
a salvaguarda e valorizacdo do candidato (SANDRONI, 2005, p. 376).

Csermak e Graeff (2018) apresentam valiosas reflexdes sobre o processo que se deu em
Cachoeira ap6s o periodo de patrimonializacdo. Na percepcdo deles, o fenbmeno da
profissionalizacdo dos grupos de samba de roda locais ja estava sedimentado antes das outorgas
concedidas pelo IPHAN e UNESCO, ndo sendo assim as politicas publicas diretamente
responsaveis pela construcdo do formato que compreende 0s grupos enquanto instituicao,

constituido por nome, um presidente, figurino e repertérios fixos.

Apesar do privilégio concedido pelas politicas de salvaguarda a essas formas de
organizacdo, devido a necessidade de o Estado dialogar com coletivos institucionalizados para
que pudesse haver negociagao e transferéncia de recursos, os autores(as) destacam que “o grupo
de samba de roda representa apenas uma das formas possiveis de organizacdo social de
coletivos afro cachoeiranos”. Baseando-se no contexto histérico da cidade, eles explicam duas
situagdes nas quais ¢ possivel perceber “praticas e discursos distintos” ligados a performance
dos grupos, um contexto que “pode dizer muito sobre as informagdes musicais do samba e da
vida social dos tocadores ao longo das ultimas décadas”. Na primeira, descrevem como “o

regime ordinario do cotidiano, no qual o samba foi e segue sendo parte da vida familiar, vicinal
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e religiosa de Cachoeira” (CSERMARK; GRAEFF, 2018, p. 31), sua denominacdo samba de
vizinho, é inspirada na maneira que Dona Dalva (Mestra e sambadeira da regido) reconhece
esta forma de se fazer samba. A segunda, denominada por tocada, relaciona-se com “o regime
extraordinario do espetaculo, no qual o samba se institucionaliza como um género musical
passivel de ser comercializado enquanto performance musical, fixado em ensaios, registros
audiovisuais e inventariado como patriménio cultural imaterial”’. Conforme explicam os
autores, os grupos de samba de roda em Cachoeira, compreendidos enquanto
institucionalizacdes do regime cotidiano de relagdes familiares e comunitarios, passam a
“operar em um novo regime discursivo, o do espetaculo” (CSERMARK; GRAEFF, 2018, p.
31).

Assim, a transformacdo do samba em espeticulo ndo representa apenas uma

apropriagdo do samba pelo mercado cultural e turistico, mas também uma luta

por visibilidade e oportunidade politica e econdmica do povo negro de
Cachoeira.

[.]

Podemos entender o processo de formacgdo e profissionalizacdo do samba
como uma modulacdo entre os contextos tradicionais e 0s contextos das
politicas culturais e do mercado de bens culturais, que tornam a categoria
samba de roda, especialmente apés a chancela do patrimonial do IPHAN e da
UNESCO, onipresente (CSERMARK; GRAEFF, 2018, p. 30-46).

Como se sabe, para além das discuss@es propostas por Csermark e Graeff, o samba de roda
do Recbncavo ganhara apds a sua patrimonializacdo uma atencdo especial no ambito
académico, que gerou uma significativa producéo sobre aspectos da manifestacao, as politicas
de salvaguarda e seus efeitos diante das popula¢fes em que o samba de roda “representa valores
estéticos e significados multifacetados enraizados na vida comunitaria” (DORING, 2013, p.
147). Souza (2018), comenta sobre o quantitativo elevado de pesquisas®? ligadas ao referido
tema e produzidas nesse periodo, um movimento de visibilizagdo politico-cultural-académica
que contribuiu para que as epistemologias ligadas aos sambas do Recéncavo ganhassem outras
vozes para além das areas da Etnomusicologia e Antropologia como também no campo da
Economia, Producdo Cultural, Educacdo e Educacdo Musical. O autor ainda nos instiga a

refletir sobre musica e Educacdo Musical a partir de outras ldgicas, apresenta “caminhos de

32 Entre as produg@es sobre o samba de roda citadas por Souza (2018) estdo: Sandroni (2005, 2006, 2007, 2010);
Sandroni & Sant'anna (2007); Nobre (2008, 2017); Mendes & Junior (2008); Carmo (2009); Lordelo (2009);
Mesquita Costa (2012); Barreto, Roséario, Gumes (2015); Graeff (2015); DORING (2016a, 2016b); Exdell
(2017).
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transito entre aulas coletivas de violdo na graduacédo em Mdsica e os saberes/fazeres dos sambas
do Recdncavo Baiano” como possibilidade de “construir proposta de ensino fronteiriga”, uma
proposicdo que visa caminhos de transito epistemoldgico a partir do entendimento de
fundamentos ligados a ambos os campos de formacéo, o samba de roda e o ensino de violdo no
ambiente académico (SOUZA, 2018, p. 78-90).

Dentre as discussfes sobre as politicas culturais, Queiroz (2018) ressalta as novas
configuracbes incorporadas a manifestacdo do samba de roda desde sua patrimonializacao.
Dentro do contexto cultural da Vila de Matarandiba, a autora discute processos de reinvencao
do samba de roda que se consolidam a partir da articulacdo entre politicas voltadas a producao

cultural, economia solidaria e patrimonio.

Outra tematica considerada importante para essa pesquisa diz respeito a maneira como
tradicionalmente ocorrem processos de aprendizagem no contexto da manifestacdo do samba
de roda, nos quais os saberes compartilhados também sdo compreendidos como um legado,
preservado “através de dimensdes emotivas e estéticas”, transmitido a partir de caminhos que

se distanciam “do conceito de racionalidade e historiografia linear (DORING, 2016, p.10).

Para Krstulovic (2016), a roda de samba abriga uma organizacao interna que se estrutura no
que diz respeito a instrumento, atividade e género. Os papéis desempenhados por sambadores
e sambadeiras contribuem para o bom desenvolvimento do samba e, em decorréncia disso, é a
primeira licdo a ser ensinada. O segundo ensinamento diz respeito ao funcionamento da roda,
no qual a interagdo do canto, dos instrumentos e da danca tem o momento ideal para ocorrer
durante o periodo em que se realiza o ritual. Para além disso, a roda é compreendida pela autora
como um elemento essencial, “um espago com regras sociais criadas ao longo do tempo na
cultura do Recdncavo” (KRSTULOVIC, 2016, p. 129). Nessa perspectiva, sobretudo na visdo
dos mais velhos, aprende-se sobre samba de roda, ou seja, tocar, sambar, bater palma, gritar
(cantar) sambas, relativos e corridos, na medida em que se vivencia de maneira organica o

contexto da manifestagéo.

Conforme explica Déring (2015), entre as mulheres, o processo de aprendizagem ocorre
com a colaboragé&o significativa das sambadeiras mais experientes que se dispde a acompanhar

as mais jovens e ensina-las sobre a atitude delas dentro da roda. Ainda segundo a autora:

Este aprendizado dentro da roda, como fora da roda, também pode ser visto
como uma introducdo ao universo feminino, pois a jovem comega a
desenvolver uma consciéncia maior sobre seu corpo e sensualidade, reforcada
pelas conversas das mais velhas (DORING, 2015, p. 4).
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Em se tratando do universo masculino, Katharina Doring destaca que 0s mais novos sao
atraidos pelo interesse em aprender a tocar os instrumentos e cantar as cantigas antigas. Para
além disso, ela também explica que um jovem sambador, ao ser aceito em um grupo formado
por participantes mais experientes, passa a circular em ambientes e partilhar de situacdes
comumente reservadas aos mais velhos. A participacdo desse jovem significa que sua
competéncia foi reconhecida pelos praticantes mais antigos, uma conquista que o possibilitara
ingressar em um meio social formado por homens e mulheres adultos(as), tal qual um rito de

passagem para a vida adulta (DORING, Ibid., p. 5).

Referindo-se ao processo de aprendizagem numa dimensdo sécio-pedagdgica, Ddring
(2012) também explica que:

O aprendizado acontece de forma organica no contexto da comunidade numa
pedagogia da convivéncia a respeito das diversidades e as demonstracdes de
respeito, os diversos deveres, direitos e obrigacdes, a fronteira delicada entre
desenvolvimento e crescimento livre e estruturado, que dependem entre outros
do proprio interesse, compromisso e comportamento (DORING, 2012, p. 10).

Leitura semelhante é feita pelos interlocutores da pesquisa produzida por Gabriel do Valle,
sambadores e sambadeiras do municipio de Santiago do Iguape (regido do Recdncavo Baiano).
Para eles, se aprende a fazer samba de roda na localidade a partir da participacao e vivéncia nos
sambas de caruru (VALLE, 2020, p. 59). Dessa maneira, assim como acontece em outras
praticas musicais/artisticas de tradicdo oral e afro-brasileira, o aprendizado é construido tanto
pela observacdo como em decorréncia de experiéncias préaticas diante das diferentes situacdes

ocorridas durante 0 momento de realizagéo do ritual.

Ao relatar sobre a primeira vez que foi convidada a adentrar uma roda, a pesquisadora
Claudia Krstulovic nos ajuda a seguir pensando sobre como se aprende e ensina no contexto

dos sambas do Recdncavo:

Desde a minha primeira semana de trabalho de campo, quando fui convidada
ao meu primeiro samba de roda em S&o Francisco do Conde, observei que
mulheres entre 7 e 60 anos dangavam ordenadamente, passando uma por uma
frente aos musicos, e convidando uma a outra dando uma umbigada. Nesse
dia, comecei a entender o que era 0 samba chula. No momento da apresentacao
do Grupo de Samba Filhos da Pitangueira, fui chamada com uma umbigada,
e a sambadeira Celina me acompanhou na roda para me mostrar como fazé-lo
corretamente (KRSTULOVIC, 2016, p. 130).

Ter estabelecido contato com os sambadores e sambadeiras como aprendiz
dentro das rodas me permitiu chegar a um entendimento mais profundo da
cultura no sentido de entender melhor a participac¢do do corpo individual com
0 corpo social, o corpo e sua relagdo com a musica, a relagdo do corpo com o
espaco da roda e principalmente a importancia da comunicacdo ndo verbal no
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ensino/aprendizado. [...] a0 me colocar no lugar de sambadeira, entendi
aspectos como: a forma de dancar, as maneiras de se deslocar dentro da roda,
a musicalidade, a maneira de bater as palmas, a comunica¢do com a percussao,
assim como os momentos de participagdo das mulheres e as dindmicas que se
estabelecem dentro da roda entre homens e mulheres e com o
publico/participante, elementos que provavelmente ndo teria entendido da
mesma maneira observando do lado de fora da roda [...] (KRSTULOVIC,
Ibid., p. 130).

Ainda segunda ela, ter vivenciado tais situacdes a fizeram compreender a dimenséo da
experiéncia como a principal maneira de aprender nesse contexto pois € dessa forma que o
praticante constroi sua relagdo com técnicas importantes para realizacdo de uma performance.
Em outras palavras, “a condicao de estar naquele contexto implica em estar aprendendo”

(ARROYO, 2000, p.16).

Em didlogo com o que foi exposto anteriormente, Souza (2019, p. 143) também destaca a
vivéncia como um elemento fundamental do processo de aprendizagem dentro do ambito dos
sambas do Recdncavo. Segundo ele, além de sentir e entender o ritual, a possibilidade de
vivenciar propicia que os interessados compreendam como a tradi¢do “ganha vida através dos
corpos que se colocam disponiveis nas rodas”. Os Mestres Celino, Alexnaldo dos Santos e
Milton Primo, entrevistados em sua pesquisa, quando perguntados sobre a maneira como
aprenderam e como pensam o ensino do samba de roda também evidenciam a importancia da
observacdo, das experiéncias praticas e do respeito a tradi¢do. De certa maneira, para pensar
sobre como tradicionalmente ocorrem processos de aprendizagem no contexto da manifestacao
do samba de roda, faz-se necessario compreender praticas pedagogicas ancoradas na

experiéncia, memaria e localizacdo dos sambadores(as) mais velhos(as).

No campo da Educacdo Musical, Déring (2006) contribui para a promocdo de um
importante debate ao indagar como seria se houvesse uma escola de musica e artes que incluisse
e refletisse processos identitarios e diversidade cultural da sua regido. De acordo com a autora,
um projeto com tais caracteristicas poderia contribuir para a valorizacdo de sonoridades,
corporalidades, conhecimentos, praticas estéticas e poéticas de grupos de individuos
marginalizados (populagdes negras, indigenas, caboclas, sertanejos, entre outras) cuja insercdo
no espaco pedagdgico é historicamente restrita. Nesse sentido, em conformidade com a
provocacdo apresentada pela pesquisadora Katharina Doring e considerando que as discussoes
e reflexBes tecidas no ambito do ensino e aprendizagem musical também sdo de suma

importancia para essa pesquisa, € pertinente pensar como seria se houvesse uma proposta de

ensino de mdsica inspirada em saberes e fazeres — ou seja, fundamentos epistemoldgicos —
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ligados aos sambas do Reconcavo Baiano, um campo “que abrange a heranca das artes e
culturas locais” de acordo com a autora. Em outra publicacdo, baseando-se no didlogo entre a
Etnomusicologia e Educacdo Musical, ela fala sobre a possibilidade de consolidacdo e
descoberta de novos caminhos voltados ao ensino de musica na medida em que especificidades
do contexto de aprendizagem das musicas brasileiras de tradicdo oral, praticas, repertorio,
saberes e fazeres, sdo reconhecidas como referenciais tedrico-metodolégicos (DORING, 2015).
Ela defende uma proposta de ensino conectada & maneira de aprender e ensinar caracteristica
da tradicéo oral, sem abrir m&o de particularidades do fazer musical coletivo do samba de roda,
mas observando o interesse de jovens “em estudar detalhes melddicos, ritmicos e harmonicos
de cada instrumento, voz ou corpo”. Uma perspectiva que também se volta a existéncia de
outras epistemologias e oferece valiosas contribuicdes a diferentes areas de construgdo do
conhecimento, sobretudo ao campo da Educacdo Musical que, historicamente, sempre se

baseou em epistemologias hegemdnicas.

O samba de roda do Recéncavo baiano, p.ex. € um universo musical cheio de
sonoridades gestuais, imbricadas de significados e aprendizados valiosos a
serem traduzidos para uma pedagogia contemporanea, respeitando a insercéo
sociocultural e convivéncia organica, que se opde a um ensino fragmentado,
mecanizado e conteudista. A escola absorve pouco da memoria estética e
imaterial dos povos tradicionais, e ndo reconhece suas competéncias e
habilidades para o campo da educacéo musical e das artes em geral (DORING,
2015, p. 2).

Souza (2019) também nos instiga a refletir sobre masica e Educacdo Musical a partir de
outras logicas. Ele nos apresenta a alternativa de pensar “caminhos de trénsito entre aulas
coletivas de violdo na graduacdo em Musica e os saberes/fazeres dos sambas do Recéncavo
Baiano” como possibilidade de “construir proposta de ensino fronteirica”. Em suas discussdes,
Luan Sodré de Souza fala sobre a importancia de se reconhecer as estratégias de ensino e
aprendizagem do viol&o a partir de fundamentos ligados aos referidos campos de conhecimento.
Um ponto importante no debate proposto pelo pesquisador é a questdo da formacdo do
educador. Para ele, faz-se necessario pensar caminhos em conexdo com o mundo diverso e
multicultural em que esse profissional transita, 0 que no caso da formagdo musical torna-se um
desafio, pois é preciso encontrar formas de “contemplar a multiplicidade conceitual e de
praticas que configuram as musicas brasileiras, com todas as suas matrizes, vertentes e
tradi¢cdes” (SOUZA, 2019, p. 67). Para fundamentar suas argumentacdes, o autor traz a analise
que o violonista e professor Mario Ulloa faz da “maneira peculiar utilizada pelo também
violonista Roberto Mendes para fazer soar o seu instrumento” [o violao]. Nas palavras de Ulloa,

a partir de Souza (2019), a forma de executar o acompanhamento do conhecido mestre Roberto



48

Mendes é “como uma sequéncia continua de sons ritmados e entrelacados, a maneira do
pandeiro”, 0 que faz o autor aventar a possibilidade de haver um pensamento conectado a um
outro instrumento pertencente a formac&o instrumental do samba no cerne da referida maneira

de tocar. Segundo Luan:

Trazendo apenas este exemplo, ja seria possivel inferir que existem outras
possibilidades técnicas para se tocar o violao, o que por si so, caso 0s sambas
do Reconcavo fossem considerados neste contexto, ja relativizaria a ideia de
técnica basica mais difundida no &mbito do violdo académico (SOUZA, 2019,
p. 52).
Na sua perspectiva, embora o ensino do referido instrumento nas universidades brasileiras
tenha como base a musica ocidental, é possivel se pensar articulagdes pedagdgicas em didlogo

epistémico com os sambas do Recdncavo.

Como diz Céssio Nobre, em entrevista a Adriano Rea (2014, p. 117), "o que
Roberto [Mendes] faz néo é chula, se ele for 14 pra S&o Félix e tocar com um
violeiro de 14 o cara ndo vai dizer que €, ja € uma outra coisa". Creio que essas
outras coisas, podem ser pontes de construcdo de conhecimento, a partir do
encontro epistemolégico musical (SOUZA, ibid., p. 54).

Em resumo, o autor nos explica que 0 nosso conhecimento musical ndo é moldado apenas
a partir de processos escolares de ensino e, em vista disso, outras experiéncias sdo necessarias
quando se trata de construir “nossas bagagens musicais” (SOUZA, Ibid., p. 105). Nesse sentido,
para além de ideias j& consolidada no que diz respeito a contetidos — técnica violonistica bésica,
repertério solo, peca em conjunto, repertorio de acompanhamento, improvisacdo e leitura a
primeira vista — normalmente utilizados por professores de violdo atuantes no ambito do ensino
superior de mdsica, como os que foram entrevistados na sua pesquisa, Luan fala sobre a
necessidade de se levar em consideracdo as estratégias de ensino — experimentacao,
demonstracdo, processo de imitacdo, o uso de onomatopeias como partituras orais, a escuta, a
observagdo e a vivéncia — articuladas pelos mestres conhecedores dos sambas do Reconcavo.
Para contextualizar de maneira mais aprofundada acerca de tais estratégias, o autor conta sobre
a experiéncia do pacatatatandam, uma situacao vivenciada por ele, mas que diz muito a respeito
do que pode ser entendido como processo de ensino e aprendizagem musical dentro do contexto

dos sambas de roda do Reconcavo Baiano. Segundo ele:

“Pacatatatandam” 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 samba!”, 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 0s meus dedos
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nas cordas e disse: “pacatatatandam, pacatatatandam. Vai toca!” [...JAsSIim
que consegui executar o “Pacatatatandam”, o outro integrante do grupo mirim
prontamente comecou a tocar o seu surdo. Me senti o sambador! (SOUZA,
Ibid., p. 146).

Embora os textos visitados ndo correspondam a totalidade das tantas produgdes que versam
sobre o samba de roda do Recdncavo e/ou dos processos de aprendizagem articulados nesse
contexto, o contelido acessado € significativamente valioso para um melhor entendimento de
questdes ligadas a essa pesquisa que, em sintese, trata da possibilidade de pensar o ensino de

musica em dialogo com os tantos significados que orbitam essa manifestacéo.
3.3 MEDIACAO

Com base em literatura especifica, sdo distintos os entendimentos atribuidos a nocao de
mediacdo, uma tematica largamente discutida dentre as mais diferentes areas do conhecimento.
Na perspectiva de Morais e Veras (2018, p. 27), trata-se de um processo que enseja “a produgao
de sentidos nos vinculos”. Crippa ¢ Almeida (2011, p. 192) e Almeida (2007, p. 2) discorrem
sobre a dificuldade de se propor uma definicdo consensual desse conceito em razdo do amplo
campo de acédo que pode ser abarcado pela ideia de mediagdo. Conforme os(as) autores(as), a
partir de Davallon (2003), mediacdo, sempre vista de maneira contextualizada, torna-se um
“conceito plastico e flexivel que estende suas fronteiras para dar conta de realidades muito
diferentes entre si”. Varela, Barbosa e Farias (2014, p. 139) destacam que a adequacdo de
conceitos de um dominio do conhecimento para outro, um processo recorrente entre diferentes
campos da ciéncia, resulta em perspectivas teérico metodolégicas de natureza inter e
transdisciplinar. Desse modo, um mesmo termo, a exemplo de mediacao, pode fazer referéncia
“a fendmenos diferentes conforme o campo de conhecimento em que se insere ou o contexto
historico no qual se articula”. Segundo explicam, no campo juridico-diplomatico, a mediacao é
utilizada como estratégia para se chegar a solucdo de controvérsias; no ambito da cultura, a
mediacdo, baseada em objetivos, possibilita que o individuo produza sentido e consolide a sua
relagdo com o mundo em que vive; enquanto abordagem socioldgica comunicacional, a
mediacdo revela-se por intermédio de uma linguagem, um complexo de representacdo comum

a toda uma comunidade. Ainda de acordo com as autoras:

A mediacdo envolve em sua dindmica varios processos, com o objetivo de
ajudar o sujeito a descortinar a realidade, mediante uma acao orientada por
elementos intervenientes, como pessoas, instituices, ferramentas e objetos
(VARELA; BARBOSA; FARIAS, 2014, p. 141).
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Pupo (2011, p. 114), que trata de mediacdo artistica, ao abordar o tema da acdo cultural no
campo das artes destaca que no Brasil uma série de iniciativas apoiadas tanto pelo poder publico
como pela esfera privada sdo articuladas com vista a instauracéo e ampliacéo dos lacos entre a
populacdo e a criacdo artistica. Conforme explica, a mediacdo surge como termo-chave nos
multiplos campos de realizacdo de projetos dessa natureza. Desde casas de cultura a casas de
detencdo, o alcance e densidade das propostas sdo 0s mais variados. A autora trata da
compreensdo do papel desempenhado por um profissional que se empenha em viabilizar o
estreitamento entre as artes e 0 que é considerado relevante pelo publico, levando em conta o
contexto e as circunstancias. Ainda segundo ela, essa é uma tipificacdo ampla que pode abarcar
um largo campo de experiéncia empirica, conectando-se em certa medida a situagdes em que a
mediacao se relaciona com a promogao do acesso a obras artisticas, vinculando-se a estratégias
de marketing voltadas a “aquisi¢ao de ingressos ou a fidelizagdo do publico”. Por outro lado, ¢
importante considerar que as intervencdes que visam aproximar o publico da arte ensejam
situacOes propicias a construcdo de conhecimento. Nesse sentido, com base no que diz Pupo
(2011), pensar mediacdo artistica demanda reflexdes relativas a realizacdo de esforcos que de

maneira geral visam a aprendizagem.

No campo da educacdo, os debates em torno do tema mediacdo atrelam-se de maneira
recorrente a figura do professor, cuja forma de atuar se da em contraponto ao modelo tradicional
de ensino. Para Bopp (2013, p. 12), o papel do professor/mediador demanda reflexdes que
podem ser articuladas em uma dupla dimenséo. Em principio, a funcdo desempenhada por esse
professor ndo € exatamente a de transmitir informac@es, o que Ihe cabe é intermediar a relacéo
do educando com o conhecimento bem como orientar para que ele aprenda de maneira
autdbnoma. Para tanto, faz-se necessario que o professor, no exercicio de sua pratica educativa,
busque conhecer sobre a realidade em que vivem os seus alunos. Conforme explica Paulo

Freire:

Nesse sentido e ndo s6 neste, mas em outros também, nossas relacdes com os
educandos, exigindo nosso respeito a eles, demandam igualmente 0 nosso
conhecimento das condigfes concretas de seu contexto, o qual os condiciona.
[...] sem isso ndo temos acesso & maneira como pensam, dificilmente entéo
podemos perceber o que sabem e como sabem (FREIRE, 1991, p. 30).

Essa também é uma questdo abordada por Freire quando expde, em sua obra Pedagogia da
Autonomia, que ensinar demanda respeito aos saberes socialmente construidos pelos alunos a
partir de suas praticas comunitarias. O autor sugere que se discuta com os educandos “a razdo

de ser de alguns desses saberes em relagdo com o ensino dos conteudos”. Segundo ele:
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Por que ndo aproveitar a experiéncia que tém os alunos de viver em areas da
cidade descuidadas pelo poder publico para discutir, por exemplo a poluicéo
dos riachos e dos cérregos e 0s baixos niveis de bem-estar das populacées, 0s
lixdes e os riscos que oferecem a salde das gentes (FREIRE, 2013, p. 31-32).

Nessa perspectiva, todos os envolvidos, educadores e educandos, sdo compreendidos como
sujeitos do conhecimento, pois ao tomar como base o principio do didlogo tornam-se

coparticipantes no processo de aprender.

Bopp (2013) também entende o dialogo como uma ferramenta fundamental para se pensar
o papel do professor/mediador na dimenséo das relagées humanas estabelecidas em sala de aula.
Nesse caso, 0 autor ressalta que situacdes de atrito, discussdes, conversas demasiadas e atitudes
de indisciplina sdo algumas das possiveis ocorréncias inevitavelmente presentes no cotidiano
do professor, demandas que exigem dele destreza para lidar ndo somente com 0s conteldos
programaticos. Nesse sentido, o propoésito do professor/mediador é auxiliar nas situacoes de
conflito, oferecendo assim contribuigdes “a formacao dos alunos como sujeitos sociais” (BOPP,

Ibid., p.13).

Ainda tendo como foco o contexto educacional, pode-se dizer que gquanto mais heterogéneo
for o perfil dos participantes, sejam alunos ou professores, mais evidentes s&o as possibilidades
de divergéncias de opinido. Dentre as discussdes propostas por diferentes autores que versam
sobre o tema, surge de forma recorrente a ideia de olhar para as potencialidades providas a partir
do conflito, quando esse ndo é visto como algo ruim ou como uma ocorréncia que necessita ser

evitada. Rocha, Bittar e Lopes (2016) afirmam que:

[...] o conflito também pode ser visto como um processo dindmico que ndo
necessariamente destréi as relagcBes, ao contrario, 0 que as destréi é o
desconhecimento da natureza do conflito, de recursos para resolvé-lo
pacificamente e a inabilidade ou a falta de vontade de manejé-lo
adequadamente. Logo, o conflito pode ser algo produtivo e uma oportunidade
de crescimento quando as pessoas tomam a consciéncia da responsabilidade
que Ihes cabe na origem, desenvolvimento e resolu¢do do mesmo (ROCHA,
BITTAR, LOPES, 2016, p. 342).

Chrispino (2007, p. 15-16) nos explica que a experiéncia do conflito também é parte
integrante da vida e da atividade em sociedade, compreende “toda opinido divergente ou
maneira diferente de ver ou interpretar algum acontecimento”. Ressalta que ndo ha diante dessa
perspectiva um entendimento literal de erro ou acerto, trata-se de “posi¢des que sdo defendidas
frente a outras, diferentes”. Para Fragoso e Lucio-Villegas (2014), o conflito ndo precisa
necessariamente ser compreendido como negativo, pois a partir dele é possivel se construir

entendimentos distintos acerca de algo. Para eles, embora as relacBes sociais desenvolvidas
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pelas pessoas no espaco simbolico da comunidade impliqguem em conflito, elas também
resultam, de maneira simultanea, em “possibilidade de negociacao e de descobertas de novos
significados que a mediacdo pode trazer, clarificar e promover” (FRAGOSO; LUCIO-
VILEGAS, 2014, p. 61). De acordo com os autores, e a partir de Williams (1989), mediacéo é
conceitualmente definida como uma habilidade de se encontrar um ponto central entre
perspectivas opostas. Com base em Chrispino (2007), entende-se por mediacédo de conflito a
maneira como as pessoas, auxiliadas pela figura do mediador, apresentam questdes
controversas com vista a elaborar opcBes consideradas possiveis para entdo encontrar um
acordo que seja mutuamente credivel. O autor, que aborda a teméatica da mediacdo no ambiente

escolar, ainda afirma que:

A mediacdo pode induzir a uma reorientacdo das relagdes sociais, a novas
formas de cooperacgéo, de confianca e de solidariedade; formas mais maduras,
espontaneas e livres de resolver as diferencas pessoais ou grupais. [...] induz
atitudes de tolerancia, responsabilidade e iniciativa individual que podem
contribuir para uma nova ordem social (CHRISPINO, 2007, p. 23).

De maneira semelhante, Egger (2010), que discute o tema da mediacdo comunitaria

enquanto uma experiéncia extensionista, expde que:

[...] tem-se com a mediacdo um mecanismo mais eficaz para a resolugéo de
controvérsias, uma vez que o mediador incentiva as partes a adotar em uma
postura solidaria, conseguindo, em muitos casos, que a relacdo equilibrada
surgida no movimento de mediagdo perdure, evitando a ma administracéo de
conflitos futuros, pois o respeito e a dignidade, nesses casos, via de regra, sao
resgatados (EGGER, 2010, p. 122).

Na perspectiva de Morais e Veras (2018), cujas ponderacdes sdo feitas no campo juridico,
mediacao “é como uma lente transformadora da vida compreendida como um procedimento de
autocomposi¢ao assistida dos vinculos conflitivos” (MORAIS; VERAS, 2018, p. 16-17).
Conforme explicam, a autocomposicéo dos procedimentos de media¢do demanda a participacao
de um terceiro individuo, cujo papel € contribuir para que as partes alcancem decisdes
convergentes. Cabe a ele a funcdo de auxiliar o processo de reconstrucéo simbdlica de relagdes
em conflito. Segundo os autores, numa leitura ampla, a mediacdo pode atender aos mais
diversos tipos de conflito, seja no ambito comunitario, empresarial, escolar, familiar, nas

variadas possibilidades vinculadas aos direitos humanos e assim por diante.

Com o intuito de ampliar um pouco mais o0 campo de discussdes em questao, trago o que €
apresentado por Higgins e Bartleet (2012) sobre a atuacdo dos facilitadores de musica da
comunidade. Uma atividade que permeia distintos espacos como centros de artes, escolas,

estidios de gravacdo, locais de culto, etc., e sua realizacdo fica a cargo de um mdasico que, de
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maneira consciente, “abre espaco para acontecimentos musicais”. Na escola, essa é uma
abordagem que historicamente se consolidou em paises como Canada, Estados Unidos e
Inglaterra, na década de 1970, devido ao surgimento de mudangas na maneira de pensar o
ensino no espaco da sala de aula. Nesse contexto, a busca era por um ambiente mais suscetivel
a experimentacgdo e as praticas que viabilizassem trabalhos criativos em grupo, propicio aos
jovens interessados em explorar e fazer musica. Ainda de acordo com os autores, oriundo do
francés facile, cujo sentido é tornar facil, e do latim facilis, que significa facil a fazer, “a
facilitacdo se preocupa em encorajar o dialogo aberto entre diferentes individuos com
perspectivas diferentes” (HIGGINS; BARLEET, 2012, p. 495-498), uma leitura que se
aproxima do conceito de mediacéo apresentado por Fragoso e Lucio-Villegas (2014).

Com base nos(as) autores(as) mencionados nesta secdo, considero coerente dizer que ha
semelhanca entre as distintas maneiras de entender o conceito de mediacéo e as acOes utilizadas
como forma de manejar mais adequadamente as situagdes que emergiam no ambiente das
oficinas de percussdo. Essa é uma discussdo conectada as estratégias que utilizei enquanto
educador(a) musical, que serd melhor aprofundada no quinto capitulo dessa dissertagéo.
Segundo Arroyo (2002b), o(a) educador(a) musical se vé constantemente provocado a repensar
suas praticas em decorréncia das questdes apresentadas pelos(as) alunos(as) ou mesmo em
virtude do que é demandado pela sociedade de modo geral. Queiroz (2010, p. 115) também
destaca que, na busca por entender seu campo de estudo assim como atuar como professor de
mausica na contemporaneidade, o(a) educador(a) musical deve atentar-se “a complexidade de

questdes que permeiam a musica artistica, social e culturalmente”.
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4METODOLOGIA

As informagdes que compdem o presente capitulo dizem respeito a metodologia eleita para
viabilizar a construcdo da pesquisa e, para comecar, sdo apresentadas informacoes relativas a
alguns pressupostos que regem a sua producdo. Nesse sentido, tendo como horizonte o
paradigma interpretativo, optei por realizar uma pesquisa de carater qualitativo, pois o intento
da pesquisa é compreender o significado dos dados encontrados dentro do contexto do qual
fazem parte. Para o processo de conducdo, foi necessario optar por um método de investigacao
que desse conta das questBes que orbitavam o ambiente investigado, a dimensdo empirica, a
pergunta de investigacdo bem como o enquadramento da pesquisa. Dessa maneira, a alternativa
escolhida foi o estudo de caso etnografico. Quanto ao procedimento de coleta de dados, esse se
deu por meio de instrumentos como a observacéo participante, tecnica que deu origem ao diario
de campo, entrevistas semiestruturadas, registros fotograficos e videograficos. Ja o processo de
categorizacdo e analise dos dados se desenhou a partir de um enfoque indutivo, visto que ndo
se pretendia reunir dados ou provas com intuito de ratificar uma hipGtese aventada
preliminarmente. Diferente disso, como bem explica Bogdan e Biklen (1994), as abstragdes

eram construidas ao passo que os dados recolhidos eram agrupados.
4.1 ABORDAGEM QUALITATIVA

Ao tratar de caracteristicas da pesquisa qualitativa, Oliveira (2008, p. 14), a partir de
Moreira (2002), apresenta particularidades que tipificam o0s estudos baseados nessa
metodologia. Sem pretender esgotar possibilidades de discussdo sobre o assunto, os autores
expbem que a pesquisa qualitativa inclui: 1) “a interpretagio como foco” — ha, nessa
perspectiva, o desejo de realizar uma leitura da situacdo estudada em conformidade com a visao
dos participantes; 2) “a subjetividade é enfatizada” — 0 interesse tem como cerne a perspectiva
dos informantes; 3) “a flexibilidade na conduta do estudo” — nesse sentido, as defini¢cGes nao
sdo construidas a partir de elementos anteriores a situa¢do; 4) “o interesse € no processo e ndo
no resultado” — entende-se que para compreender a situacdo em analise se faz necessario
percorrer um caminho devidamente orientado; 5) “o contexto como intimamente ligado ao
comportamento das pessoas na formagdo da experiéncia”; e 6) “ o reconhecimento de que ha
uma influéncia da pesquisa sobre a situa¢do, admitindo-se que o pesquisador também sofre a
influéncia da situagdo de pesquisa”. Oliveira (2008) ainda compreende a pesquisa qualitativa
enquanto um posicionamento metodoldgico que intercede em favor do estudo com enfoque no

ser humano, considerando que este ndo interage de maneira passiva com 0 mundo em que Vive,



55

mas sim o interpretando continuamente. Conforme suas explicac¢des, aqueles que se dedicam a
pesquisas dessa natureza, os interpretacionistas, defendem a diferenca entre individuo e objetos,
assim como discutem sobre a necessidade de se utilizar metodologia que considere tais
especificidades. Para o autor, essa perspectiva tedrica ajuda a pensar a vida humana como uma
acao interativa e interpretativa propiciada pelo contato entre pessoas. Minayo (1995) destaca
que a pesquisa de natureza qualitativa traz respostas a questdes muito particulares. Conforme
explica a autora, trata-se de pesquisas cujo interesse se volta para um nivel de realidade que ndo

pode ser quantificado.

Como bem explica Bogdan e Biklen (1994) na abordagem qualitativa, ou interpretativa,
propde-se que a experiéncia humana seja entdo mediada pela interpretacéo, considerando que
existem multiplas formas de realizar tal missdo. Para tanto, nas pesquisas produzidas a partir
dessa Otica, alem do proposito da questdo de pesquisa se voltar para a investigacdo de um
fendmeno que ocorre dentro de seu contexto ecologico natural, pois a busca é por uma
compreensdo ancorada na perspectiva dos sujeitos que fazem parte desse ambiente, utiliza-se
de forma enféatica a descricdo, a inducédo, a teoria fundamentada e o estudo das percepg¢des
pessoais. Dessa maneira, trata-se de uma pesquisa naturalista, ou de campo, tendo em vista que
os dados provem do ambiente ecoldgico de acontecimentos que sdo decorrentes das acdes e da
maneira como naturalmente se comportam as pessoas pertencentes ao contexto; é descritiva,
considerando que a coleta de dados é realizada de forma minuciosa, por meio de palavras e ou
imagens; é indutiva porquanto a anélise de dados procura por teoria fundamentada, com base
em uma gama de informacd@es coletadas, ou seja, as abstracbes sdo construidas ao passo que 0s
dados recolhidos véo se agrupando em categorias e as categorias em dimensdes mais amplas.
E, por fim, é uma pesquisa de significacdes, posto que objetiva compreender a maneira como
diferentes individuos atribuem sentido a suas vidas, por meio da observacéo de suas acoes € 0

externar de suas ideias.

No campo da Educacdo, a investigacdo qualitativa é descrita por Bresler (2000) como
contextual, na qual a busca, a partir de orientacdo caso a caso, € por compreender de forma
abrangente o fenomeno estudado. A autora ainda ressalta que “a investigacdo qualitativa se
interessa pelos diferentes significados que as a¢Ges e 0s acontecimentos tém para os diferentes
participantes” (BRESLER, 2000, p. 7).

Ainda com base em literatura que versa sobre a referida abordagem metodoldgica, Costa e

Costa (2019) apontam que:
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Pesquisas com abordagens qualitativas estudam a realidade social, ou seja,
seus valores crencgas, representaces habitos, atitudes e opinides, buscando
seus significados. Ela é especifica, e estd condicionada pelo momento
historico e pela organizacdo politica e econémica de tal momento (COSTA,
COSTA, 2019, p. 285).

4.2 ESTUDO DE CASO ETNOGRAFICO

Enquanto método de investigacdo, o estudo de caso é tradicionalmente empregado em
distintas areas do conhecimento como o direito, o servico social, a medicina e a educagdo. Em
linhas gerais, esse tipo de estudo é uma ferramenta de investigacdo utilizada em diferentes
situacdes, nas quais o olhar do pesquisador se volta para um acontecimento em especial, ou
seja, ha pretensdo em desenvolver um estudo aprofundado sobre um especifico evento
factualmente vivenciado em um determinado ambiente. Segundo Goldenberg (2004, p. 34),
“através de um mergulho profundo e exaustivo em um objeto delimitado, o estudo de caso

possibilita a penetracdo na realidade social, ndo conseguida pela analise estatistica”.

Bogdan e Biklen (1994) propdem que o estudo de caso seja compreendido como uma
espécie de funil. Nessa metafora, a parte mais larga do utensilio corresponde ao momento inicial
da investigacdo, uma fase preliminar perpassada pelo pesquisador, cujo resultado é uma visdo
ampla das possibilidades que o levara a tomar importantes decisdes relativas a maneira como
sera conduzida a coleta dos dados e, consequentemente, o rumo da pesquisa. Conforme explica
Yin (2001, p. 19-26), o estudo de caso representa uma estratégia preferencialmente utilizada
quando séo formuladas questes de investigagdo do tipo “como” e “por qué”, em que o
pesquisador tem pouco controle sobre 0s eventos cujo cerne “encontra-se em fendmenos
contemporaneos inseridos em algum contexto da vida real”. O autor também ressalta que o
ponto chave estd na maneira como se formula uma questao de investigacao, pois a partir dela

revelam-se informacdes valiosas para se pensar estratégias de pesquisa a serem adotadas.

Em contraste, questdes do tipo "como" e "por qué" sdo mais explanatorias, e
¢ provavel que levem ao uso de estudos de casos [...] Isso se deve ao fato de
que tais questdes lidam com ligagdes operacionais que necessitam ser tracadas
ao longo do tempo, em vez de serem encaradas como meras repeti¢cGes ou
incidéncias (YIN, Ibid., p. 25).

Ja o estudo de caso etnografico, como bem explica André (1995), surgiu posteriormente
como forma de viabilizar a pratica da abordagem etnogréafica ao estudo de caso. De acordo com
Mattos (2011, p. 51), a etnografia, enquanto método de investigacdo cientifica, oferece
contribui¢des para 0 campo das pesquisas de carater qualitativo, sobretudo quando se trata de

estudos que tratam de “desigualdades sociais, processos de exclusdo e situagdes sOcio
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interacionais”. Na perspectiva da autora, numa pesquisa etnografica, a atencdo se volta para
realizacdo de uma ““andlise holistica ou dialética da cultura” que ¢ compreendida “como um
sistema de significados mediadores entre as estruturas sociais e as agoes e intera¢cdes humanas”;
0s atores sociais participam do processo de modificacdo das estruturas sociais de maneira ativa
e dindmica; o sujeito da pesquisa contribui para a significagdo do universo pesquisado,
“exigindo a constante reflexdo e reestruturacdo do processo de questionamento do

pesquisador”. Ainda segundo ela:

Etnografia é também conhecida como: observacdo participante, pesquisa
interpretativa, pesquisa hermenéutica, dentre outras. Compreende o estudo,
pela observacao direta e por um periodo de tempo, das formas costumeiras de
viver de um grupo particular de pessoas: um grupo de pessoas associadas de
alguma maneira, uma unidade social representativa para estudo, seja ela
formada por poucos ou muitos elementos, por exemplo: uma escola toda ou
um grupo de estudo em uma determinada sala de aula (MATTQOS, 2011, p.
51).

Referindo-se ao estudo de caso etnografico, André (1995, p.45) também nos explica que
essa é uma proposta metodoldgica reconhecida, pois oferece insights e principios que auxiliam
o leitor aampliar sua experiéncia e entender melhor os distintos sentidos do fenémeno estudado,
0 que contribui para formulacdo de novas hipoteses e consequentemente novas pesquisas. Ainda

sobre situacdes em que se recomenda a utilizacdo do referido método:

[...] o estudo de caso etnografico deve ser usado: (1) quando se esta interessado
numa instncia em particular, isto é, numa determinada instituicdo, numa
pessoa ou num especifico programa ou curriculo; (2) quando se deseja
conhecer profundamente essa instancia particular em sua complexidade e em
sua totalidade; (3) quando se estiver mais interessado naquilo que esta
ocorrendo e no como esta ocorrendo do que nos seus resultados; (4) quando
se busca descobrir novas hipoteses tedricas, novas relacdes, novos conceitos
sobre um determinado fendmeno; (5) quando se quer retratar o dinamismo de
uma situacdo numa forma muito préxima do seu natural (ANDRE, 1995, p.
44).

Conforme Martucci (2001), o estudo de caso etnografico dispde de trés momentos. Em
principio, trabalha-se com uma etapa de planejamento seguida por uma prolongada etapa de
coleta de dados (em campo) e, por fim, o processo de sistematizacdo e elaboracao do relatorio
final da pesquisa. Essa terceira etapa é também o momento em que o pesquisador utilizara todo
recurso tedrico com o qual teve contato, visando a produgdo da pesquisa como suporte as suas
interpretacdes e abstracdes, que gradualmente vao se consolidando com base nos dados e em
decorréncia deles (ANDRE, 1995). Martucci (2001) também destaca que os autores Bogdan e
Biklen (1994) referem-se ao estudo de caso etnografico, como estudo de caso de observacéo,

no qual a atengédo se concentra em uma organizagdo particular ou em algum aspecto peculiar
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dessa organizacdo. O enfoque recai em setores especificos como um local ou um determinado

grupo de pessoas.

Quanto a utilizacdo do estudo de caso etnografico no campo da educagdo, André (1995),

atraves de Stake (1988), explica-nos que essa é uma abordagem bastante util quando se trata de

conhecer as adversidades ou favorecer a compreensdo de dindmicas ligadas a pratica educativa.

Lidke e André (1986), ressaltam que desde o inicio da década de setenta as técnicas

etnogréficas sdo também utilizadas por pesquisadores da area da educacdo, 0 que na época

contribuiu para o surgimento de uma linha de pesquisas denominada de antropolégica ou

etnogréfica. Os(as) autores(as) ainda ressaltam que pensar a utilizacdo da referida abordagem

no campo educacional implica considerar critérios como:

A reformulacdo do problema de pesquisa ao longo da incurséo em campo.
Considerando seu planejamento e aporte teorico, 0 pesquisador evita definicdo
enrijecida de hipoteses, busca se aprofundar nas ocorréncias e, a partir de suas
experiéncias, esforca-se para amadurecer o problema de pesquisa inicialmente
aventado;

O pesquisador, para escrever a etnografia, precisa ter pessoalmente mergulhado na
realidade estudada, através do trabalho de campo, que deve ser majoritariamente
realizado por ele mesmo;

Para compreender como se articulam as normas, costumes e principios que orbitam
o cotidiano do grupo estudado, o pesquisador necessita de um extenso periodo de
imersdo no ambiente da pesquisa;

E importante que o pesquisador tenha vivéncia com pessoas de culturas diferentes,
pois saber lidar com pontos de vista culturalmente dispares lhe possibilita
compreender melhor a maneira como o grupo estudado atribui sentido a suas
experiéncias;

O processo de coleta de dados é realizado basicamente a partir da observacéo direta
das atividades desempenhadas pelo grupo estudado e através de entrevistas feitas
com o intuito de compreender as explicacdes e interpretacdes dos colaboradores
sobre as situagdes que envolvem o grupo. Com vista a ampliar o entendimento da
situacdo estudada, o pesquisador também faz uso de outros metodos como analise
de documentos, video, fotos, etc.

A producdo do relatorio traz uma expressiva quantidade de dados priméarios bem

como apresenta elaboradas descrigdes das situacdes estudadas. Ademais, como
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forma de ilustrar as perspectivas dos sujeitos envolvidos na pesquisa, busca-se expor
ao maximo o material produzido pelos participantes, seja em forma de frases
retiradas das entrevistas, historias, cancdes, documentos e outros produtos que
possam favorecer a apresentacdo da maneira como os informantes veem o mundo e

as acOes deles.

Oliveira (2013, p. 71) explica que elaborar pesquisas etnograficas em educacdo, uma
alternativa factivel devido ao processo de ampliacdo das metodologias de carater qualitativo
colocadas a servico das pesquisas realizadas no campo educacional, geram importantes
contribuigdes, pois possibilitam que horizontes sejam expandidos, assim como leva o0s(as)
pesquisadores(as) “ao encontro dos sujeitos que animam a pratica educativa”. Ainda segundo

ele, o desenvolvimento da pesquisa etnografica:

contribui ndo apenas para acumularmos mais conhecimento acerca da
realidade educacional, tanto escolar como néo escolar, mas para pensarmos a
possibilidade de constru¢do de novas posturas cognitivas por parte dos
profissionais da Educacdo, pois a etnografia é, por exceléncia, uma forma de
investigar a realidade [...] (OLIVEIRA, 2013, p. 77).

Contudo, o autor destaca que por ser um método de pesquisa oriundo da antropologia, sua
utilizacdo em outros campos disciplinares, como a educacao, exige um amplo dialogo com a
matriz do pensamento da referida area do conhecimento. Do contrario, o(a) pesquisador(a) corre
0 risco de emprega-lo de maneira instrumental, reduzindo-o a uma técnica de coleta de dados,
0 que pode resultar numa visao distorcida e esvaziada do método. J& Santos e Batista (2012)
ressaltam que a etnografia faz parte do campo da pesquisa qualitativa, uma possibilidade de
investigacao que procura abordar, analisar e compreender fendmenos “no mundo e na vida”, ou
seja, de maneira contextual. Conforme explicam, a utilizacdo do método etnografico no campo
da educacdo deve-se ao fato de que cada vez mais os(as) educadores(as) tomam consciéncia da
importancia de serem pesquisadores(as) de suas proprias praticas e de suas realidades
educativas. Ainda segundo os autores, “o estudo ¢ a busca por solugdes no contexto da realidade
concreta séo fins da pesquisa qualitativa em educacéo, em especial da etnografia” (SANTQOS;
BATISTA, 2012, p. 18).
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4.3 INTRUMENTOS DE COLETA DE DADOS

4.3.1 Observacao participante

Para o levantamento dos dados realizado ao longo da pesquisa de campo, foram
consideradas situacdes observadas no entorno do projeto entre os anos de 2019 e 2020, bem
como durante 0s encontros semanais realizados com os participantes das oficinas de percusséo,
no espaco da ASCOMAT, ocorridos presencialmente durante os meses de outubro a dezembro
de 2019 e janeiro de 2020.

Ao longo do processo de observacdo, foi se tornando cada vez mais perceptivel que a
intengdo da presente pesquisa ndo era discutir sobre uma maneira correta de pensar praticas
pedagdgico-musicais dentro de um especifico contexto como € o caso da Vila de Matarandiba,
nem t&o pouco mostrar como deveria ser desempenhada tal faganha. Como pesquisador, minha
busca se relacionava com a possibilidade de estabelecer uma participacao alinhada, engajada,
com 0s propositos do projeto, uma ideia que também fazia parte das minhas acoes e reflexdes
enquanto professor/mediador inserido no contexto da investigacdo desde 2017, inicialmente
atuando com o grupo Voa Voa Maria e posteriormente com o Samba Mirim Filhos de Maria,
desde 0 més de setembro do mesmo ano. Nesse sentido, a extensiva interacdo com as pessoas
da comunidade me possibilitou compartilhar de atividades e acontecimentos habituais, o que
me favoreceu observar situagdes, fatos e comportamentos que raramente transcorreriam se

minha presenca fosse considerada estranha pelos membros da localidade.

Oliveira (2008) salienta que o investigador ao utilizar da técnica de observacao participante
acaba por mergulhar no universo do sujeito observado, pois seu intuito € compreender como se
da o real comportamento dos colaboradores da pesquisa, “suas proprias situagdes € como
constroem a realidade em que atuam”. Segundo ele, essa ¢ uma abordagem utilizada por
investigadores interessados em compreender de maneira ampla a dindmica de um determinado
grupo dentro do seu respectivo meio natural, uma busca que nao se atém a “recolha de respostas
individuais as questoes” (OLIVEIRA, 2008, p. 4-8). No entanto, o autor enfatiza a importancia
de se utilizar outras ferramentas de coleta de dados como a entrevista para que o pesquisador

possa acessar, a partir de outras vias, mais informac6es pertinentes a realizacdo do estudo.

Do ponto de vista histérico, Correia (2009, p. 31) ressalta que a observacgéo participante é
utilizada como recurso na producdo de pesquisas desde o final do século XIX, inicio do XX.

Como bem explica Monico et al (2017, p. 02), o antropologo Bronislaw Malinowski foi
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pioneiro na utilizacdo da referida técnica de investigacdo, a nogéo que tipificava a abordagem,
na sua perspectiva, ancorava-se no fato de que o pesquisador precisava se lancar profundamente
no quotidiano de uma cultura para compreendé-la. Ainda conforme explicam os autores, essa é
uma técnica de investigacdo “inserida no conjunto de metodologias denominadas de
qualitativas™ e correntemente etnogréfica, trata-se de uma abordagem em que o observador se
encontra intensamente envolvido na “atividade de recolha de dados. O pesquisador busca
descortinar, assim como tornar acessivel realidades e significados que as pessoas langcam méo
para construir suas perspectivas e atribuirem sentido as suas vidas (MONICO et al2017, p. 1-
4),

De maneira geral, é possivel perceber uma questdo em comum entre 0s autores(as) que
falam a respeito da observacdo participante, uma discussdo sobre o papel ou a posicéo
desempenhada pelo investigador enquanto observador participante, um debate que gira em
torno da intensidade da participagcdo, ou melhor, o grau de envolvimento com o grupo
pesquisado. Correia (2009) vai buscar as contribuicdes de Lapassede (2001) para entéo
apresentar diferentes tipos de participacdo. O primeiro deles é “observacdo participante
periférica”, nesse caso, 0 observador desfruta de um certo nivel de implicacdo no grupo sem
que sua capacidade de andlise seja blogueada. O segundo, a “observacdo com participacao
ativa”, também conhecida por proporcionar “um pé dentro e outro fora”, é bastante utilizada
por investigadores, pois lhes permite participar de todas as atividades mantendo uma certa
distanciacdo do contexto investigado. Ja o terceiro, conhecido por “observagdo participante
total ou completa”, é indicado em estudos etnometodolégicos ou estudos em contexto de
investigacdo-acdo, embora sua aplicacdo seja considerada controversa (CORREIA, 2009, p.
32).

4.3.2 Entrevistas

De acordo com Vieira (2009), as entrevistas compreendem um processo de pesquisa que
busca desvelar opinibes, atitudes, ideias e juizos. Representam um meio para acessar
informacBes que s6 podem ser obtidas em contato com os participantes da pesquisa. Quanto ao
grau de estruturagdo, a autora ressalta que as entrevistas qualitativas podem ser do tipo
semiestruturadas e em profundidade. No primeiro caso, as questdes sao apresentadas de forma

aberta, e, embora possam seguir um roteiro, é primordial deixar o respondente livre para falar.

Entrevistador e entrevistado podem explorar mais longamente os pontos que
considerarem importantes, mas o entrevistador precisa ser sensivel a
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linguagem do entrevistado e ndo pode, de forma alguma, influenciar as
respostas (VIEIRA, 2009, p. 11).

No que diz respeito a entrevista em profundidade, a autora aponta que o olhar do
entrevistador se volta para os detalhes, que certamente ndo foram totalmente revelados. Nesse
sentido, essa é uma proposta menos abrangente, pois se busca respostas para uma ou duas
questdes. “As perguntas do entrevistador seriam apenas no sentido de obter mais

esclarecimentos sobre eventuais duvidas a respeito do que disse o entrevistado” (VIEIRA, 2009,

p. 11).

Na prética, 0 momento de realizagdo das entrevistas foi uma fase da pesquisa que se dividiu
em duas etapas. Em principio, com o intuito de construir gradativamente um ambiente de
familiaridade, consultamos algumas vezes as pessoas que participavam do projeto sobre a
possibilidade de colaborarem com o processo de producédo desse trabalho. Embora eu ja tivesse
boas relacbes com os membros da comunidade, o esfor¢o nesse primeiro momento tinha como
propdsito obter maior adesdo possivel bem como autorizagdo para utilizar, Unica e
exclusivamente na elaboragédo dos textos que compdem a presente dissertacdo, 0s depoimentos
dos colaboradores. Segundo Goldenberg (2004), “a arte de uma entrevista bem-sucedida
depende fortemente da criagdo de uma atmosfera amistosa e de confianca” (GOLDENBERG,

2004, p. 90).

As entrevistas com 0s membros do Samba Mirim ocorreram no més de dezembro de 2019.
Na ocasido, realizamos uma breve apresentacdo para um grupo de visitantes interessados em
conhecer 0s projetos desenvolvidos na comunidade, o que contribuiu para que tivéssemos um
numero significativo de participantes nas oficinas de percusséo, sobretudo as sambadeiras.
Logo apos terminarmos a apresentacdo, foi possivel reuni-los proximo ao tamarineiro e
apresentar-lhes uma pequena lista de perguntas que me serviu como uma especie de guia, sem
perder de vista a possibilidade de adicionar novas questdes com intuito de compreender melhor
as situacdes ocorridas em torno dos interlocutores da pesquisa. Em se tratando de estudo de
caso, Yin (2001) explica que é comum as entrevistas serem conduzidas de maneira espontanea,
propiciando ao pesquisador a chance de tanto indagar respondentes chave quanto pedir a

opinido deles a respeito de assuntos ou eventos em especifico.

Em um primeiro momento, do ponto de vista metodoldgico, minhas expectativas ndo foram
condizentes com a realidade encontrada, pois embora ndo tenha enfrentado resisténcia por parte
dos interlocutores que se dispuseram a colaborar com a pesquisa, as respostas concedidas por

eles eram comumente curtas e objetivas. O que me fez pensar que seria necessario lancar méo
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de outras estratégias para realizar essa empreitada, bem como apostar na dimensao subjetiva e

na comunicacao que estabeleciamos de maneira ndo-verbal.

Em um segundo momento, mais precisamente em margo de 2021, com o objetivo de obter
mais detalhes sobre o ponto de vista dos colaboradores da pesquisa, foi necessario realizar uma
nova rodada de perguntas direcionadas aos tocadores(as) e as solistas do grupo de Samba
Mirim. Dessa vez, em decorréncia da crise sanitaria causada pelo virus da Covid 19, nao foi
possivel realizarmos encontros presenciais, pois como forma de preservar as pessoas residentes
da Vila de Matarandiba, sobretudo os(as) mais idosos(as), ndo era coerente continuar circulando
normalmente pela comunidade. A maneira utilizada para coletar os dados complementares foi
atraves do WhatsApp, um desafio grande, pois nem todos os(as) jovens do grupo utilizavam
dessa plataforma para se comunicar, uma dificuldade que foi atenuada gracas as articulagdes de
Joeidson da Silva (agente de comunicacdo) e Josiane Souza (membro do conselho gestor da
ASCOMAT) que se dispuseram a ajudar, reunindo as informacoes e viabilizando maneiras de

contatar os jovens através de nimeros de telefones de pessoas proximas a eles.

Bastos e Santos (2013) consideram que o desenvolvimento sistematico das tecnologias de
comunicacdo, agregado as mudancas ligadas a concepgdo do sujeito, acabaram por favorecer o
surgimento de amplas possibilidades de utilizacdo da entrevista, considerando propdsitos e fins
diversos. Eles ainda destacam que a forma encontrada pelo pesquisador para lidar com essa
ferramenta vém se modificando ao longo do tempo, superando o entendimento tradicional que
sugere pensar o0 entrevistado como um recipiente, e a entrevista como um instrumento capaz de
extrair informacdes desse. Nesse caso, 0 sujeito ao conceder uma entrevista ndo so contribui
para coleta de dados, como também constroi junto com o entrevistador o discurso produzido

naquela especifica situacao.
4.4 ANALISE DE DADOS

Ap0ds reunir as anotacdes que deram origem ao diario de campo e transcrever as entrevistas
realizadas, a estratégia foi entdo buscar no material coletado elementos que pudessem auxiliar
na elaboracao de resposta(s) para o questionamento proposto na pesquisa. Quanto ao processo
de organizacéo e apresentacdo dos dados, a ideia se concentrou na possibilidade de trazer as
referidas transcri¢es para compor o texto do relatorio final, bem como utiliza-las nas reflextes
realizadas nessa investigagdo. Nesse sentido, com o intuito de melhor aproveitar o contetdo
levantado nessa fase do trabalho, também foi necessario olhar para o grupo que participava

efetivamente das oficinas de percussdo, um quantitativo de 29 integrantes dos quais 16 eram



64

meninas (0 que representava 55% da turma) e 13 eram meninos (45% do total), considerando

aspectos como género, faixa etéaria, escolaridade e autodeclaracao.

No que diz respeito ao grupo de meninas, foi possivel observar que, dentre quinze
respondentes, doze delas se reconhecem negras e trés se reconhecem como morenas e uma nao
apresentou sua opinido a respeito do assunto. Quanto a escolaridade, o grupo se organiza em
nove (com idades entre 06 e 10 anos) estudantes do ensino fundamental I, seis (com idades
entre 09 e 13 anos) cursam o ensino fundamental Il e a uma (com 17 anos) é estudante da
segunda serie do ensino médio. No caso dos meninos, sete deles se declaram negros, quatro se
reconhecem como pardos e dois como morenos. Esse grupo é composto por um estudante da
educacédo infantil (grupo 5, ele tem 05 anos), quatro do fundamental I (com idades entre 06 e
10 anos), cinco do fundamental Il (de 11 a 15 anos) e trés (com idades entre 15 e 17 anos) sdo

estudantes do ensino médio.

Bogdan e Biklen (1994) compreendem a andlise de dados como um processo de busca e
organizacdo sistematica de todo material coletado pelo pesquisador com o intuito de ampliar
seu entendimento sobre esse material, 0 que também lhe propiciara expor informacdes sobre
seus achados cientificos. Para Goldenberg (2004), essa é uma fase da investigacdo que requer
muita sensibilidade do pesquisador, pois ele precisard aproveitar a0 maximo tanto os dados

coletados quanto a teoria estudada.
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5 MEDIACOES ARTISTICO-MUSICO-PEDAGOGICAS: DADOS E
ANALISE DESDE O CAMPO EMPIRICO

No presente capitulo, serdo apresentados os dados coletados bem como suas respectivas
analises, baseadas na literatura que dialoga com a producdo dessa pesquisa, a fim de
compreender como a mediacdo artistico-musico-pedagdgica contribui para a transmissao de
saberes nas Oficinas de Percussao, realizadas com o grupo de Samba Mirim Filhos de Maria,
doravante referenciada pela sigla MAMP, uma proposta articulada nas oficinas de percussdo

em Matarandiba.

Considero importante ressaltar que, nessa pesquisa, o esforgo de tentar entender a musica
em seu conjunto, uma particularidade das artes musicais e das tradi¢fes orais afro-brasileiras,
cuja leitura do universo musical ndo se d& de forma fragmentada, apartada das demais
linguagens artisticas: danca, musica, poesia, indumentaria, etc. — como bem explica Meki
Nzewi (2012, p. 84) —, contribui significativamente na concepcao do termo artistico-musico-
pedagdgico. Da mesma forma, para pensar MAMP leva-se em conta a metafora da comunidade,
que, em outras palavras, consiste em valorizar de maneira equanime todas as partes que
compdem o todo (CANDUSSO, 2009, p. 218). Nesse sentido, o fazer artistico se entrelaca as
questdes musico-pedagogicas, ou seja, a0 passo que se aprende também se passa adiante 0s
conhecimentos incluindo toda uma postura artistica, um elemento inerente que € incorporado
pelas pessoas a partir das suas vivencias em diferentes momentos como 0s ensaios, rodas de

pratica musical coletiva entre outros.

De certa maneira, quando trata da presenca de valores civilizatorios afro-brasileiros no
ensino e aprendizagem musical da capoeira angola, Candusso (2009) nos ajuda a seguir
pensando em questBes discutidas no paragrafo anterior. Ao discorrer sobre a dindmica de
aprendizado nesse contexto, a autora ressalta que os participantes sdo incentivados a aprender
simultaneamente como tocar os instrumentos de percussdo e cantar, pois Ihes é ensinado que
ambos tém funcdes igualmente importantes. Em outras palavras, o aprendizado abarca um
complexo conjunto de saberes implicitamente interligados. Ainda segundo ela, embora tenha
havido modificacfes ao longo do tempo, a forma de ensinar a capoeira angola é compreendida
em sua esséncia como “um todo inseparavel” (CANDUSSO, 2009, p. 168). Com base no que
diz Souza (2020, p. 185-186), considero que essa maneira de pensar estd diretamente

relacionada com as tradigdes musicais brasileiras, das quais o0 samba de roda do Recdncavo faz
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parte, uma racionalidade de musica em que o0 processo de ensino se ancora no fazer e o

conhecimento adquirido possibilita “nao s6 uma visao geral daquilo que se pretende aprender”.

Para falar um pouco mais sobre MAMP — uma proposta que tem relacdo com estratégias
pensadas com o intuito de potencializar situaces geradoras de aprendizagem musical —retomo
duas dimensfes ja apresentadas na introducdo dessa pesquisa, 0 ponto de vista artistico e a
perspectiva musico-pedagogica, para entdo constituir um instrumento de auxilio visual
(6culos), que nos leve a um mergulho mais profundo, ou melhor, que nos possibilite apurar o

olhar em relacédo ao universo pesquisado.

Dessa maneira, a nocdo de MAMP é em parte construida a partir da minha perspectiva de
percussionista que, acostumado a atuar de forma colaborativa, propunha junto com outros
companheiros de oficio contribuigdes a estética dos arranjos musicais e & concepgdo das
producdes de artistas locais e nacionais. Nesse caso, compreendo que a criacdo artistica ocorre
por meio de um movimento coletivo, que envolve pessoas com experiéncias distintas, cujas
ideias se apresentam de forma igualmente importante no processo de producgéo, ou seja, parte-

se do principio de que todos(as) os(as) envolvidos(as) sdo portadores(as) de conhecimentos.

Desta forma, entendo que é coerente pensar tanto os(as) participantes como os demais
envolvidos(as) no projeto em Matarandiba como pessoas que trazem consigo seus saberes e, a
partir desses, apresentam suas solicitacOes, suas ideias e seus quereres musicais,
proporcionando ao professor(a)/mediador(a) o exercicio da mediacdo, ou seja, a habilidade de
apresentar contribuicdes nas situacdes geradoras de aprendizagem e/ou transmissao de saberes.
Nesse sentido, o grande desafio do professor(a)/mediador(a) de musica é, por um lado, articular-
se pedagogicamente a partir do contexto, o que implica respeitar os(as) alunos(as) e suas
diferencas que podem compreender faixas etaria, questdes culturais e experiéncias musicais,
aspectos que podem passar despercebidos tanto pelo educador(a) como pela instituicdo de
ensino, conforme explica Candusso (2016, p. 24). Por outro lado, também cabe a esse
profissional o desafio de ndo reproduzir hierarquizagdes de saberes, uma problematica histérica
que acaba por fortalecer modos hegemdonicos de se conceber o fendmeno musical (CASTRO et
al., 2019, p.3).

Situado no ambito do ensino superior de musica, mais precisamente no curso de
Licenciatura, Castro et al., (2019) explica que a pedagogia colaborativa do tambor € uma pratica
que traz como possibilidade a flexibilizacdo de hierarquias no que tange as relacfes entre
professor(a) e aluno(a), “tanto no que diz respeito a quem detém o conhecimento musical

guanto em relagdo a metodologia empregada para transmiti-lo” (CASTRO et al., 2019, p. 2). O
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autor ainda ressalta que praticas pedagogico-musicais dessa natureza sdo elaboradas levando
em consideracdo a importancia de se construir uma compreensao a respeito do papel politico

do ensino de mdusica ja na formagéo do educador(a) musical.

Em verdade, também é possivel observar no universo das tradicdes orais o estabelecimento
de hierarquias. Porém, nesses contextos, essa € uma construcao atravessada por ensinamentos,
como o respeito inquestiondvel aos mais velhos que em muitos casos sdo liderancas ativas
dentro das comunidades. Decerto, podemos encontrar tendéncias centralizadoras dentre
aqueles(as) que exercem esse papel, 0 que ndo se pode ¢ generalizar, pois assim como em outros
ambientes, também existem liderancas cuja adesdo das pessoas se d& a partir das relacdes de

afeto e ndo por meio do autoritarismo e do medo.

Entrevistado por um conhecido programa de TVE, o professor Milton Santos (1997), ao
falar sobre a relacdo entre emogao e comunicacgdo, apresenta-nos reflexdes que dialogam com
0 que é exposto no paréagrafo anterior. Numa perspectiva apresentada em contraposicéo ao que
ele chama de construcado verticalizada do mundo, na qual a informacéo se da como produto da
razdo, ao passo que a emogdo enseja comunicacdo, o professor argumenta em favor do
reconhecimento da emocgao enquanto maneira de se produzir conhecimento. Ele defende que é
preciso refletir criticamente a respeito da classica dicotomia sentir/pensar, sobretudo quando se
trata da producdo do conhecimento na América Latina. Ainda conforme suas explicacoes, a
emocao, o afeto, permite “liberacdo dos quadros estabelecidos”, quaisquer que sejam esses,
“inclusive aqueles relativos ao pensar”, e € nesse sentido que o sentimento, ou melhor, “a

emocéo, tem um papel motor na produgdo do conhecimento”.

Aqui também vale ressaltar que para refletir brevemente sobre hierarquias no contexto das
tradicbes orais, foi necessario considerar diferentes possibilidades, que neste caso dizem
respeito a perfis distintos de lideres, um exercicio cujo esforgco maior é pensar as dualidades
sem colocéa-las em par de oposicdo, ou seja, sem binarismos que, como bem explica Nufiez

(2021, p. 67),¢ “umas das principais caracteristicas do pensamento colonial”.

Em diferentes campos de estudo, incluindo a area da Educacdo Musical, discute-se a
necessidade de pensar propostas de contraposi¢cdo — como no caso da pedagogia colaborativa
do tambor (CASTRO et al., 2019) — a estruturas de dominacédo ou formas de poder enraizadas
na sociedade brasileira. Conforme explica Santos (2010), essa é uma problematica postulada
pelo sistema colonial que demandara estrategicamente a supressdo de tudo aquilo que era

importante para os povos colonizados (valores, visdes de mundo, modos de viver e conhecer),


https://www.youtube.com/watch?v=xPfkiR34law
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0 que acabara por produzir profundas diferencas que sao retroalimentadas de distintas maneiras
até os dias atuais, ou seja, processos de colonialidade decorrentes do colonialismo, que ainda

exercem influéncias significativas nas relagdes sociais, politicas e culturais desse pais.

A despeito dos conceitos apresentados anteriormente, Maldonado-Torres (2007, p. 131) nos
esclarece que colonialismo tem a ver com relagGes de controle politico e econémico perpetradas
de um povo ou nacgdo a outro. Enquanto colonialidade trata-se de um modelo de dominacao que
ndo se limita a relacBes explicitas de poder entre dois povos, mas sim a maneira como 0
trabalho, o conhecimento, a autoridade e as relagcdes intersubjetiva séo articuladas entre si, por

meio do mercado capitalista mundial e da ideia de raca. Ainda segundo ele:

[...] el colonialismo precede a la colonialidad, la colonialidad sobrevive al
colonialismo. La misma se mantiene viva en manuales de aprendizaje, en el
criterio para el buen trabajo académico, en la cultura, el sentido comdn, en la
auto-imagen de los pueblos, en las aspiraciones de los sujetos, y en tantos otros
aspectos de nuestra experiencia moderna. Em un sentido, respiramos la
colonialidade en la modernidad cotidianamente (MALDONADO-TORRES,
2007, p.131).

Em contraposicéo ao que nos foi posto historicamente, temos o projeto decolonial, que nos
termos de Joaze Bernardino-Costa e Ramon Grosfoguel (2016, p. 21) caracteriza-se pela
articulacdo de dialogos entre populacdes colonizadas ou que experienciam a colonialidade, um
pensamento baseado na ideia de decolonialidade. O debate em torno desse conceito,
inicialmente proposto por um grupo de intelectuais latino-americanos, cuja producédo abarca
diferentes areas do conhecimento como a filosofia, sociologia, antropologia, linguistica,
semiologia bem como o campo das teorias culturais (OLIVEIRA, 2017, p. 1), parte do principio
de que os efeitos da dominacéao colonial ndo se encerram com o fim do dominio territorial sob
uma colonia (BERNARDINO-COSTA, GROSFOGUEL, 2016, p. 15). Nesse sentido, entende-
se como um elemento importante desse pensamento o exercicio de ndo negar a colonialidade,
ao contrario disso, a ideia decolonial tanto “assume a existéncia de estruturas coloniais na
sociedade” como procura estabelecer dialogos “a partir do encontro das referéncias” (SOUZA,
2020, p. 89).

Essa € uma nocdo que tem subsidiado reflexdes e acBes de pesquisadores da area da
Educacdo Musical e Etnomusicologia, a exemplo de Santos (2017); Souza (2019, 2020); Santos
(2020); Souza, Santos e Santos (2021), que se dispde a pensar 0 ensino de musica e o fendmeno
sonoro a partir de outros horizontes, ou melhor, buscam por alternativas que contemplem os
diferentes saberes e o reconhecimento das tantas referéncias presentes nas tradicdes musicais

do Brasil. Decolonizar, conforme explica Oliveira (2017), significa uma agdo fundamentada
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numa insurgéncia educativa propositiva, na qual “o termo insurgir representa a criacdo e a
construcdo de novas condi¢cdes sociais, politicas e culturais e de pensamento (OLIVEIRA,
2017, p. 3).

5.1 O PAPEL DO PROFESSOR/MEDIADOR

Semelhante a experiéncia com o samba Voa VVoa Maria, considero que minha atuagdo como
professor no projeto com o Samba Mirim Filhos de Maria teve que ser pensada a partir de acoes
de intervencdo, auxilio e intermediacdo, ou seja, mais em termos de mediacdo do que em
processos tradicionalmente entendidos como ensino e aprendizagem. Krstulovic (2016, p. 95)
expde que em decorréncia do processo de patrimonializacdo do samba de roda do Reconcavo,
novas nomenclaturas passaram a ser utilizadas para denominar o papel desempenhado por
pessoas pertencentes e/ou envolvidas com a comunidade do samba de roda. Os detentores dos
saberes passaram a ser chamados de “mestres” ¢ “mestras”, enquanto aqueles cuja funcao é
intermediar situacGes envolvendo a comunidade do samba s&o reconhecidos como mediadores.

De maneira semelhante, Valle (2020) expde que:

[...] as demandas da patrimonializa¢do inseriram nas dindmicas do samba de
roda outras possibilidades de dar continuidade aos legados de sambadores e
sambadeiras antigas, propondo, apresentando e construindo espacos de trocas
de conhecimentos e reinvengdo dos modos de transmissdo dos saberes
tradicionais (VALLE, 2020, p. 121).

Josiane Souza, a frente do conselho administrativo da ASCOMAT, ao falar sobre a maneira
como foi concebida a proposta que previa aulas de percussdo na comunidade, ajuda-nos a seguir

refletindo a respeito do papel do professor/mediador no contexto das oficinas. Segundo ela:

Quando nés pensamos em ter um professor de percussdo aqui na nossa
comunidade, foi para aperfeicoar o toque das criangas e dos adultos. [...]
porque a gente ficava na duvida entre ser toque de samba, ou ser samba
corrido, e a gente ficou na dlivida de como que tocava certo, e se tocava errado.
Tanto que quando a gente procurou vocé pra te contratar, a gente falou pra
vocé que vocé ndo ia dizer nunca essa palavra, que vocé veio ensinar né, vocé
s0 veio aperfeicoar o toque deles. (Depoimento de Josiane Souza,
26/06/2020).

Dessa forma, para contemplar as especificidades do grupo Filhos de Maria, foi necessario
interagir com os(as) integrantes como um professor intermediador, pois era preciso levar em
conta que eles ja tocavam, faziam suas apresentacdes e tinham total nocdo da linguagem
musical com a qual se relacionavam. De forma subjetiva, a maneira fluida como ocorria a
musica deles refletia/reflete uma caracteristica implicita do territério destacada na fala de

Adenildes Leal apresentada no documentario “Coroa” (ja mencionado anteriormente). Para ela,
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tudo que é feito na comunidade é influenciado pelo mar, “tem o tempero do mar”, € 0 samba
consequentemente esta integrado a essa logica de pensamento. Nesse sentido, em muitos casos
era providencial atuar tocando junto com eles pois as duvidas e dificuldades eram sanadas a
partir das nossas vivéncias e praticas musicais, um processo fluido e ao mesmo tempo dindmico
como 0 movimento das marés. Em didlogo com essa forma de pensar, o professor Marcos
Santos, mediando um debate sobre Educacdo Musical e préticas artisticas comunitarias®, nos
explica que, do ponto de vista filosofico, a dindmica de aprender e ensinar na perspectiva das
comunidades tradicionais — sejam quilombolas ou povos originarios — ocorre sem que haja a
necessidade de se dizer o que € preciso fazer o tempo todo. Segundo ele, os processos se ddo

em grande parte a partir da observacdo, compreenséao e aprimoramento do que € vivenciado

Dessa maneira, é coerente pensar que, quando se trata de aprender e ensinar, 0
professor/mediador ndo € necessariamente a figura que ocupa o lugar central, em outras
palavras, ele ndo é o Unico nessa posi¢do uma vez que esse processo se d& constantemente num
movimento de multiplas vias, da mesma forma que se aprende também se ensina. Como bem
explica Souza, Santos e Santos (2021, p. 4), essa é uma no¢do de partilha que ndo se constitui
a partir de lugares estaticos e lineares de saber, como no caso da idade cronoldgica, pois “o

conhecimento opera sob diversas camadas.

Creio que optar por uma organizacao prévia de contetidos e uma pratica musico-pedagogica
baseadas em conhecidos métodos poderia ndo ser a melhor forma de articular uma proposta
voltada ao ensino de musica no contexto da Vila de Matarandiba, levando em conta a relacéo
da comunidade com a maneira como se ddo 0s processos educativos na perspectiva das
tradicbes orais. Como bem explica Oliveira (2013, p. 74), para compreender uma pratica
pedagdgica deve-se considerar o contexto cultural, na qual essa se encontra inserida. Suas
reflexdes sdo ancoradas em Candau (2008, p. 13), que explica ndo haver “educacdo que nao
esteja imersa nos processos culturais do contexto em que se situa”. A autora também destaca
ndo ser possivel se conceber uma experiéncia pedagogica “desculturalizada” em decorréncia da
intrinseca relacdo entre educacéo e cultura(s), pois esses sao dois universos que se entrelagcam

e, para analisa-los, é preciso considerar sua intima articulacéo.

De certa forma, esse € um tema que vem sendo discutido ha algum tempo se levarmos em
consideracao as proposicoes voltadas a valorizagdo das culturas populares, memorias e saberes
das classes populares que marcam a histéria do pensamento critico latino-americano, uma
corrente de pensamento que tem entre suas primeiras referéncias, personalidades como Paulo

Freire e Orlando Fals Borda. Como explica Neto (2018, p. 8), ao longo de suas trajetorias


https://www.youtube.com/watch?v=9SvwHTbq2YQ&t=685s
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politico-intelectuais, ambos propuseram conceitos, ideias, concep¢Ges e propostas
metodologicas para se pensar uma educacdo que pudesse abarcar a maneira como as
problemaéticas sociopedagdgicas se apresentavam no contexto latino-americano. No campo da
Sociologia, Fals Borda falava sobre a necessidade de adequar marcos de referéncia cientificos
a contextos geograficos para além do eixo ocidental, eurocéntrico, assim como Paulo Freire
alertava sobre 0s riscos de se reproduzir padrdes culturais pouco condizentes com a realidade

dos educandos, quando se tratava de propor a utilizacdo de modelos pedag6gicos prontos.
5.2 EM DIAS DE OFICINA: NOTAS E REFLEXOES DESDE OS ENCONTROS

Realizados uma vez por semana, sempre as quartas ou quintas-feiras a partir das 18:30, a
programacédo dos nossos encontros era pensada para atender os participantes que estudavam no
periodo da manhd e também os que frequentavam a escola no turno oposto. Para que eu pudesse
atender a tal demanda, era preciso seguir a risca os horarios de saida e chegada dos transportes
que circulam tanto no terminal de S&o Joaquim, de onde sai o ferry-boat, como no terminal de
Bom Despacho, local também de saida do transporte que segue para a Vila de Matarandiba.
Para realizar o referido percurso nos dias em que aconteciam as oficinas, era necessario sair na
embarcacdo que zarpa de Salvador as 14:00 e, apds o término dessa primeira parte da viagem,
que dura entre trinta e quarenta e cinco minutos, ainda é preciso aguardar o 6nibus que parte
em dire¢do a localidade somente as 16:00. Como de costume, minha chegada se dava ja no final
da tarde. Antes mesmo de ira ASCOMAT preparar 0 espaco que usualmente utilizavamos para
realizacdo das oficinas, eu era convidado a me dirigir a casa de D. Jandira, senhora que sempre
fazia refeicdes e também me hospedava, pois ndo tinha como sair da Vila de Matarandiba por
meio de transporte coletivo apds o término da Oficina, o retorno a Salvador sé era possivel no

dia seguinte.

Por um lado, narrar detalhadamente uma rotina vivenciada por um consideravel periodo
de tempo, contribui para o despertar das minhas mem@rias afetivas, o que por um breve instante
me leva a reviver agradaveis sensa¢cdes como a provocada pelo contato com as pequenas gotas
de &gua do mar, trazidas pela brisa que sempre nos acompanha durante toda a travessia do
continente até a ilha, ou mesmo aquelas ocasionadas toda vez que saboreei um dos deliciosos
pratos — como a moqueca de marisco com chuchu feita por D. Jandira — preparados pelas
mulheres, mades e também maravilhosas cozinheiras que fazem parte da comunidade de
Matarandiba. Por outro lado, a descricdo pormenorizada também me leva a pensar sobre como

as situacdes geradoras de aprendizagem ocorridas a partir dos nossos encontros, sucedidos nos
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dias em que se realizavam as oficinas de percussao, articulavam-se em consonancia com as

circunstancias do dia a dia da localidade.

Fernanda Queiroz (2018), uma das coordenadoras do projeto realizado com o grupo Voa
VVoa Maria, ao falar em seu artigo sobre como os(as) integrantes da comunidade de Matarandiba
percebem suas atividades musicais, apresenta-nos os depoimentos de D. Jandira (marisqueira,
sambadeira) e de D. Marica (marisqueira, sambadeira e compositora do grupo de samba local).
Ambas se referem a uma pratica musical inserida nas situacdes do cotidiano, seja ao som do
pandeiro e de tambores feitos de couro de jiboia e camaledo, ou mesmo batendo palmas e
cantando, “tudo na comunidade terminava em samba” (QUEIROZ, 2018, p. 134).

Para discutirmos um pouco mais a respeito do universo mencionado no paragrafo anterior,
trago as valiosas contribuicGes apresentadas por Frei Genilson Teixeira (filho de D. Jandira),
carinhosamente conhecido na localidade como Geninho, que muito nos ensina quando temos a
possibilidade de ouvi-lo falar. Ele, que se reconhece como “nascido e criado no samba”, explica
que o samba de roda de Matarandiba ¢ inspirado na vida cotidiana e concebido a partir do olhar
dos mais velhos moradores da comunidade. Conforme suas explica¢cdes, no que diz respeito a
estética musical, esse samba relembra o samba de caboclo, de terreiro, cuja recorréncia é
igualmente percebida em outras localidades da Ilha de Itaparica, como bem aponta Lopez
(2009), mas também é muito influenciado pelo pensamento das demais geracdes que foram se

formando ao longo da histéria da Vila.

Para pensar o samba em Matarandiba é necessario considerar a maneira como vivem as
pessoas naguela regido do Recdncavo e, embora 0 ndo reconhecimento da localidade como
parte desse territdrio seja um protesto recorrente entre os membros da comunidade®, é possivel
perceber similaridades entre a maneira como é compreendida a manifestacdo na percepc¢édo de
representantes da Vila de Matarandiba e de outros locais da regido do Reconcavo. Para Frei
Genilson, atualmente, a manifestacdo do samba de roda se d& em duas dimensdes, uma
correspondente ao “samba vivido” e a outra ao “samba apresentado”, uma leitura convergente
com o olhar de Dona Dalva que faz referéncia ao “samba de vizinho” ¢ ao “samba de tocada”

(CSERMAK, GRAEFF, 2018, p. 46). Ambas as interpretacdes fazem mencéo a diferentes

33 Conforme explica Queiroz (2018, p. 09), para entender melhor essa problematica, é preciso considerar dois
fatores: o primeiro é que a Vila de Matarandiba estd geograficamente localizada fora do centro onde as
discuss0es relativas a patrimonializacéo séo pautadas; o segundo esté relacionado ao fato de que as mobiliza¢oes
providas pelas ASSEBA se concentrarem das cidades de Santo Amaro e Cachoeira e, consequentemente, néo
alcancarem a regido da llha de Itaparica.
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situagcBes em que a pratica do samba de roda ocorre. A primeira tem mais relacdo com o
cotidiano e acontece sobretudo em eventos informais, sem que haja a necessidade de se
estabelecer previamente dia e hora para acontecer ou mesmo tempo de duragéo, como é 0 caso
da segunda — identificada como “samba apresentado” e “samba de tocada” — em que comumente

as relagdes constituidas tém como referéncia a l6gica contratante-contratado.

As reflexdes expostas por Frei Genilson e Dona Dalva também dialogam com o que é
apresentado por Queiroz (2018, p. 134) ao comentar que o samba de Matarandiba deixou de ser
um acontecimento ocorrido apenas no fundo do quintal, em dias de festas e nas noites de lua,
pois passara a acontecer também no formato de ensaios, apresentagdes com utilizagcdo de

figurino, etc.

Nesse sentido, para pensar estratégias musico-pedagodgicas condizentes com contexto da
proposta articulada na Vila de Matarandiba, era necessario considerar como igualmente
importante a dimensdo do samba vivido e do samba apresentado, pois ambas se evidenciavam
tanto na maneira como os integrantes do conselho gestor da ASCOMAT compreendiam o
propdsito do projeto, como na relacdo das criancas e jovens com as oficinas. Como podemos
observar nos respectivos relatos de Nelma Freitas e Adenildes Leal, a realizacéo da referida

proposta na comunidade tinha como objetivo:

Oferecer uma ocupacdo qualificada para criangas e jovens que muitas vezes
ficavam ociosos/as na comunidade. Estimular o envolvimento das criancas e
jovens nas manifestacBes culturais, pensando na importdncia dessa
participacdo para a continuidade da tradi¢do nos anos seguintes (Depoimento
de Nelma Freitas, 03/07/2020).

E no entendimento de Adenildes:

(...) a gente pensou na oficina pra que eles entendessem mais, que eles
estudassem instrumentos, procurassem aprender qual a fungdo, qual a
importancia de cada instrumento, e que eles mesmo sentissem a evolucao
deles, né (Depoimento de Adenildes Leal, 03/01/2020).

Conforme demonstram as interlocutoras, sdo distintas as dimensdes a serem contempladas
a partir da relacdo dos participantes das oficinas com o samba de roda, uma especificidade do
projeto que certamente tem relacdo com a maneira como essa manifestacao atravessa a vida das
pessoas da comunidade. Ao falar das relacfes entre as pessoas e 0os sambas do Recdncavo
Baiano, Souza (2019, p. 50) comenta que para além do dominio acustico e visual,
significativamente perceptiveis nos sambas de roda, a forma como a tradigdo se liga & vida dos
participantes demostra que tal pratica é constituida por dimensées mais profundas. Como bem

explica o autor, embora muitas vezes compreendida como algo espiritual, as mencionadas
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dimensoes também exercem influéncia em outras esferas.

De acordo com as criangas e jovens que participam do projeto, 0s encontros nas oficinas e
as apresentacbes do grupo Filhos de Maria tinham sentidos e significados diferentes,
representavam diversao, aprendizado, afeto, convivio em coletividade, compartilhamento de
ideias, entre outros aspectos mais subjetivos e pessoais que talvez ndo foram mencionados.

Conforme exposto em seus depoimentos:
Camile Pereira observa que,

(...) eu ja gostava do samba né, e gostava de ouvir o som, ai eu comecei a
participar pra tirar minha curiosidade como era que tocava os pandeiros, esses
negdcios assim. E com isso eu aprendi a tocar o pandeiro, e gostei. Eu acho
muito bom nossas apresentacdes, eu me divirto, fico muito feliz, porque eu
gosto do samba, e gosto de estar junto com nossos amigos (Depoimento de
Camile Pereira, 19/12/2019. Grifo meu).

Pablo Juan constata que,

(...) eu sempre desde pequeno gostava de tocar instrumentos, sempre tive
essa afinidade com instrumentos desde pequeno, ai, eu vi as aulas acontecendo
gostei. Gostei das aulas e quis participar mais, pra me desenvolver melhor
também, foi muito bom. As nossas apresentag¢fes eu acho muito legal, muito
divertida, até pro nosso desenvolvimento mesmo, é uma coisa boa, né, até pra
quem é timido mesmo perder a timidez, tocar para muita gente assim. E é uma
coisa que a gente se diverte tocando, todo mundo junto, ¢ uma coisa boa
(Depoimento de Pablo Juan, 19/12/2019. Grifo meu).

Reinam da Silva acrescenta que,

(...) fiquei curioso pra saber. Curiosidade pelo meu instrumento, e eu
gueria me aperfeicoar mais. Ah, eu acho bom, né vei. Tem varios tipos de
samba aqui na llha, e no meio desses todos ai 0 melhor é a gente. Entéo, a
gente t4 de parabéns, quando a gente entra no palco é pra di show
(Depoimento de Reinam da Silva, 19/12/2019. Grifo meu).

Os(as) jovens integrantes do Samba Mirim também aproveitavam os momentos dos nossos
encontros/ensaios para explorar outras possibilidades musicais conectadas a trilhas sonoras,
acessadas por eles através das plataformas digitais, que também embalavam/embalam
cotidianamente a vida na comunidade. Com uma selecdo de musicas realizada de forma
improvisada, eles davam vazdo a imaginacdo e apuravam a percep¢do, tocando, cantando,
dancando e simulando o jeito de atuar de integrantes dos grupos de pagode que tinham mais
audiéncia entre eles. A busca por uma maior aproximagdo com essa estética musical 0s
propiciava exercicios criativos valiosos, como no caso da adaptacdo que faziam com o0s
tamborins, um instrumento que geralmente o tocador(a) empunha com uma das méos, na

posicdo vertical, e o percute com a outra, utilizando um tipo de baqueta de pléstico que possui
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duas ou mais hastes. Diferente da maneira descrita anteriormente e com o intuito de reproduzir
as complexas frases percussivas®, executadas com destreza e técnica pelos percussionistas dos
referidos grupos de pagode, os jovens tocadores(a) se dividiam e, enquanto um segurava dois
tamborins na posi¢do horizontal, o outro, utilizando duas baquetas, encarava o desafio de

percutir as mencionadas frases.

Como bem observa Meki Nzewi (2017, p. 72), € papel do professor favorecer bem como
incentivar que o aluno exercite suas qualidades criativas e, em se tratando do universo de
praticas musicais percussivas, essa € uma acdo que se da expressivamente no ambito do
coletivo, o que contribui para o aprendizado de técnicas, expressdes, saberes e fazeres. Nesse
sentido, como ressaltam Hartmann e Castro (2013, p. 115), a construcéo do conhecimento nao
se da de forma abstrata e descontextualizada, ou melhor, ndo se trata de um processo meramente
mental, mas se relaciona com um movimento colaborativo, que se manifesta a partir de

situacdes e contextos especificos.

O interesse por novos aprendizados dentro do universo musical a que pertencem, bem como
por ampliar o que ja sabiam a respeito desse ambiente € retratado respectivamente nos

depoimentos de:
Evely Taiana que revela,

[...] € que eu quero aprender a tocar instrumentos, aprender coisas novas, as
notas musicais, tipo ir no ritmo certo, dos tons de voz. Porque eu realmente
ndo sei tocar instrumento nenhum, alias, agora que eu aprendi a tocar com
essas aulas de percussdo, que eu aprendi a tocar o tamborim. E aos poucos
estou aprendendo a tocar os outros instrumentos (Depoimento de Evely
Taiana, 19/12/2019).

Kayky dos Santos que expde,

O que me levou a participar das oficinas de percussao foi pra aprender a tocar
mais instrumentos, porque antes sO sabia tocar um, hoje, depois da Oficina, eu
ja aprendi a tocar mais de um (Depoimento de Kayky do Santos, 19/12/2019).

Judson da Silva que evidencia,

[...] tem o samba adulto, né! Samba Voa Voa, ... Ver meu tio tocando, minha
mée sambando, eu falei ... rapaz quero isso pra mim. Quero aprender.
Aprender coisas novas, entendeu? Alguns toques. Os toques gque eu ndo sabia
né, ai comecei. Comecei a tocar, também ja sabia tocar o0 Tam Tam, na igreja,
meu padrinho Geninho que me ensinou, sé sabia trés toques. Ai na aula que o

34Na pratica, os percussionistas utilizam um tipo de baquetas flexivel e muito resistente para executar longas frases
compostas por uma modalidade de rufo, movimento expressivamente rapido em que o som ¢ produzido a partir da
articulagdo alternada das maos, percutidos em um instrumento da familia dos membranofones e popularmente
conhecido como bacurinha.
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professor Marcelo foi ensinando ao tempo, como tocar, e isso né, até hoje
continuo tocando (Depoimento de Judson da Siva, 19/12/2019).

Nesse sentido, também & coerente pensar que nos encontros realizados nas oficinas de
percussdo, 0 aprendizado ocorria a partir de experiéncias coletivas construidas em torno do
ambiente musical do tambor [da percussao] e, como é caracteristico nesse contexto, as relacoes
e 0 aprendizado se d&o de maneira integrada, da mesma maneira que se faz, aprende-se e se
compartilham diferentes saberes. Sobre a relacdo dos(as) integrantes da comunidade com a

pratica musical percussiva, Adenildes Leal, mais conhecida como Deni, comenta que:

[...] o forte da comunidade de Matarandiba é a percussao. Lembro que levamos
um professor para dar aulas de teclado, viol&o e cavaquinho e a participagéo
da comunidade foi muito pequena entre os adultos e quase nenhuma dos
jovens e criancas. A cultura de Matarandiba ndo é cordas, e sim percussao
(depoimento de Adenildes Leal, 03/01/2020).

Makl (2011), em seu artigo sobre artes musicais na diaspora africana, faz referéncia a uma
modalidade musical em que a percussdo tem lugar de destaque. O autor ainda ressalta que
embora essa seja uma forma de mdsica quase sempre vista de maneira preconceituosa, sua
pratica, na perspectiva das matrizes africanas, ocorre de maneira recorrente no ambiente
familiar, no cotidiano das festas em familia, “cerimoniais, festejos, cortejos carnavalescos, ou

rituais religiosos”. Segundo ele:

Nessa vida compartilhada € que a danca, a percussdo e o canto tomam parte
de uma totalidade, onde as pessoas expressam seus talentos e habilidades a
vontade. Nesses espagos, as criangas aprendem de ouvir e de ver o fazer dos
adultos e jovens; aprendem tentando fazer juntas, por vezes guiadas por um
maior (MAKL, 2011, p. 62).

Santos (2020, p. 166), “pensando a diaspora a partir de suas continuidades e reinvengdes”,
ensina-nos sobre a importancia da cosmologia e maneira de ver o mundo das sociedades pré-
coloniais centro africanas na construcdo de identidades negras no espaco das Ameéricas. Dentro
desse contexto, ao tratar das musicalidades negras, o autor vem nos dizer que o tambor possui
a capacidade de estabelecer comunicagdo entre universos e, tal qual uma ponte, de interligar
histdrias, cujo fluxo contribui para a construcdo de uma forma de vinculo comunitario. Ainda
segundo ele, o tambor representa elo e afeto “assim como também ¢ lugar de resisténcia e

partilha coletiva”.

Decerto, a partir da relacdo com a mdusica do tambor foi possivel articular propostas
artistico-musico-pedagdgicas com o intuito de potencializar as experiéncias de construcdo e
transmissdo de saberes vivenciadas a partir das situacGes geradoras de aprendizagem ocorridas

tanto nas oficinas de percussdo como no em torno do projeto.
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Dentre outras questdes, 0 objetivo era entdo: potencializar o sentimento de pertenca entre
0s participantes do projeto, uma proposta que visava atender as solicitagdes do conselho
gestor da ASCOMAT, relacionadas a preservacdo do samba de roda e outras tradi¢ces presentes
na localidade, sem perder de vista os interesses das criancas e jovens que frequentavam as
oficinas de percussdo; fomentar a vivéncia diante de situacdes desafiadoras, uma ideia cujo
objetivo era estimular o exercicio do protagonismo provocando nos participantes o interesse
em lidar com situagBes de lideranga, tomada de decisdo bem como frente as dificuldades
técnicas (relacionadas a maneira de tocar 0s instrumentos de percussdo); incentivar o dialogo
e o compartilhamento de ideias entre perspectivas divergentes, uma estratégia utilizada com
0 intuito de mediar situacGes em que 0s interesses das criangas e jovens ndo se mostravam
convergentes com as solicitagdes dos adultos que fazem parte da coordenagdo do projeto;
estimular o exercicio criativo e a liberdade do pensamento, uma prética articulada como
forma de auxiliar o compartilhamento de ideias mencionadas anteriormente, cujo resultado foi
a criacdo de arranjos percussivos utilizados pelo grupo nas suas apresentacdes; promover
situacdes propicias a troca de experiéncias musicais, estratégia utilizada com o objetivo de
compreender espacos-tempos artistico-musico-pedagdgicos das diferentes geragcdes do samba

de roda de Matarandiba.
5.3 MEDIACOES ARTISTICO-MUSICO-PEDAGOGICOS

No segundo semestre do ano de 2019, as propostas voltadas ao grupo de Samba Mirim
tiveram como foco a apresentacdo deles num evento inspirado na agenda cultural da
comunidade, que acontece todos 0s anos no més de janeiro. Nesse caso, em sua primeira edi¢éo,
o projeto que se chamou “Calendario das Manifestagdes Culturais Mirim” trouxe manifestagdes
praticadas pelos adultos da Vila de Matarandiba — como o Terno das Flores, o desfile do Boi

Estrela, o Zé de Vale, e 0 Samba de Roda — protagonizadas pelas criangas da comunidade.
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Figura3— Calendario de Manifestagdes Culturais Mirim (1° edi¢do)

Calenddrio d«=
ManifestaeSes culfurais

b

Comunidadeo do Supor Viini
atarandiba Ponto Corto

Fonte: Arquivo da ASCOMAT

A programacao das oficinas de percussao, durante o periodo de preparacdo para o referido
evento, voltou-se para realizacdo de encontros/ensaios nos quais buscdvamos praticar as
musicas que comumente eram executadas nas apresentacfes do Samba Mirim, pois a
preocupacdo dos(a) integrantes do grupo concentrava-se na performance deles. Para atender as
solicitacbes que gradativamente surgiam, a proposta foi intensificar as situacGes de préatica
musical e o contato com os instrumentos de percusséo frequentemente utilizados pelos(a)
tocadores(a). No que diz respeito a pratica musical, Arroyo (2002a) propde pensarmos para
além do entendimento de “modalidades de acdo musical” como: execu¢do, improvisagdo,
composicao, producdo de arranjo ou mesmo ouvir, dancar, etc. Na sua compreensao, a pratica
musical abarca atores sociais, as musicas produzidas e/ou consumidas, que refletem uma
ordenacdo simbélica dos sons, e as representacdes que ddo sentido e posicionam socialmente
esses atores (ARROYO 20023, p. 102-103). Ainda segundo a autora, cada pratica musical “deve
ser compreendida no seu contexto de constru¢do e ag¢do” (ARROYO, Ibid., p. 99), toda
atividade musical se desdobra em conhecimentos especificos, e, em vista disso, “alguma
modalidade de Educagdo Musical ocorre em diversos contextos envolvendo grupos sociais e
culturais diversos” (ARROYO, 2002b, p.1).
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Nas mencionadas ocasides, era estimulada a ampla participacédo dos integrantes do Samba
Mirim— sambadeiras, tocadores(a) e solistas — pois 0 objetivo era fazer com que a atividade
ocorresse em um contexto semelhante a uma apresentacdo. Na pratica, os tocadores(a) eram
orientados a se organizar em grupos de instrumentos — tamborins, pandeiros, reco reco, surdo,
tam tam e congas — e se posicionarem de maneira que fosse possivel estabelecer contato visual
com as sambadeiras e as solistas do grupo. Sempre que necessario, realizavamos exercicios
direcionados especificamente aos grupos de instrumentos como forma de promover ajustes e
sanar davidas relativas a maneiras de tocar dos participantes [tocadores(as)]. Nessas situacdes,
era comum haver praticas individualizadas, como pequenos recortes de situagdes mais amplas,
momentos em que era preciso contar com a compreensdo de todos, pois engquanto um
determinado grupo se mantinha em exercicio, os demais observavam, realizavam seus
comentarios, assim como também construiam aprendizado a partir da observacdo e
envolvimento no processo. Na sequéncia, ja com todos de volta a atividade, buscavamos colocar
em pratica o que tinha sido abordado de forma individualizada, situacdes que demandavam
paciéncia e persisténcia de todos, pois nem sempre as propostas musicais apresentadas se
efetivavam nas primeiras tentativas. Segundo o baterista ¢ mentor do projeto “Vai Chegar”,
Tedy Santana, em uma live disponivel na rede®, quando se trata de uma proposta de ensino de
musica voltada a criancas e jovens, a dinamica de ensinar/aprender se da tal qual o movimento
de um barco®. Em sua analogia, ele nos ensina que embora seja possivel tracarmos um curso
com o intuito de chegar até um conhecido destino do ponto de vista pedagdgico, a maneira de

navegar, ou seja, o decorrer do processo, nem sempre ocorre exatamente como pI‘EViStO.

Ao longo da nossa convivéncia, os integrantes do Samba Mirim passaram a se mostrar cada
vez mais proximos, o que me possibilitou observar as opinides compartilhadas por eles bem
como ouvir as diferentes demandas que apresentavam. Em sua pesquisa sobre praticas musicais
juvenis no contexto do samba de roda, Valle (2020, p. 126), explica-nos que os atos de observar,
perguntar e ouvir se apresentam como elementos primordiais para se pensar o dialogo entre
o0s(as) jovens, bem como para que esses se sintam a vontade em compartilhar, discutir e propor

suas opinides, expectativas e necessidades.

Uma das demandas trazidas pelos integrantes do grupo se relacionava com a maneira
como se dava o processo de escolha das cancgbes que faziam parte do roteiro de suas

apresentacdes, uma questdo que dividia opinides, pois para os adultos envolvidos diretamente

35 Para conferir na integra a fala de Tedy Santana, que se encontra a partir do minuto 0:37:52, acesse o link
clicando no icone incorporado ao texto.


https://www.youtube.com/watch?v=9SvwHTbq2YQ&t=685s
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com o Samba Mirim, era preciso haver convergéncia entre as tematicas abordadas nas musicas
e a proposta do projeto que, embora fosse frequentado por jovens, tinha sido pensado para
atender o publico infantil, ou seja, as criancas da localidade. O debate entdo se voltava para o
conteudo das letras e, por um lado, na compreensao dos mais velhos, as cancdes interpretadas
pelo grupo apresentavam narrativas que falavam da Vila de Matarandiba, anunciavam a
chegada dos representantes da comunidade [os Filhos de Maria] e contribuiam para que os(as)
integrantes do projeto se reconhecessem como filhos(as) da terra. Sem negar a importancia de
tais mensagens ressaltadas nas cancdes, 0s jovens participantes com idades entre 13 e 17 anos
reivindicavam que algumas das musicas também retratavam um universo infantilizado e,
consequentemente, distante de como eles(as) se viam, o que gerava importantes discussdes
sobre como eles(as) gostariam de ser reconhecidos(as) dentro do projeto. Dentre suas
observacodes, Valle (Ibid., p. 121) destaca o qudo complexas e muitas vezes paradoxais sao as
relacGes estabelecidas entre as diferentes geracOes envolvidas com a manifestacdo do samba de
roda. Conforme explica o autor, essa € uma questdo que pode provocar o afastamento de jovens
inicialmente interessados(as) nas praticas tradicionais do samba de roda, caso ndo haja dialogo
entre 0s mais experientes e 0 novos aprendizes. Como bem explicam Fragoso e Lucio-Villegas

(2014, p. 60), o dialogo ¢ essencialmente “o reconhecimento da existéncia do outro”.

Nesse sentido, a maneira como os adultos pensavam a a¢do de preservacao da manifestacéo do
samba de roda na comunidade (importante patrimonio presente no territério), entrava em
conflito com o ponto de vista dos jovens participantes, pois ndo contemplava questdes que eles
consideravam como de grande importancia. De acordo com Ninin (2006, p. 21), “quando
interagentes se encontram em situacdo de conflito, o ideal seria que cada um lidasse com o
ponto de vista do outro e que, de uma certa forma, pudesse reestruturar os sentidos que construiu
e alterar suas estratégias”. Assim, na tentativa de contribuir para que individualismos e a
sobreposicao de pontos de vista fossem superados, busquei, por meio de atividades baseadas na
pratica musical, propor situacfes em que jovens e adultos pudessem compartilhar ideias,
historias de vida e, consequentemente, suas distintas maneiras de sentirem-se pertencente ao
territdrio. Do ponto de vista pedagogico, potencializar o sentimento de pertenca e contribuir
para que os participantes (criangas, jovens e adultos) se conectassem a partir de ideias e
memorias coletivas, foi entdo a estratégia articulada em prol da valorizacdo de um patrimodnio

igualmente importante para todos os envolvidos.

Como o0s encontros/ensaios ocorriam semanalmente na area externa da ASCOMAT, as

nossas atividades de pratica musical sempre contavam com a presenca e participacdo de
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espectadores, moradores e visitantes da localidade, bem como das pessoas comprometidas com
a realizacdo do projeto, colaboradores e membros do conselho gestor. De certa maneira, todos
eram envolvidos nas discussfes sobre os ajustes no roteiro das masicas, situacdes em que 0
exercicio do didlogo e a pratica da alteridade acabavam por mitigar as divergéncias de opinides,
ou melhor, a maneira diferente de ver e interpretar os acontecimentos (CHRISPINO, 2007, p.
15).

Sob essa perspectiva, considero importante destacar que as estratégias musico-pedagogicas
articuladas no espaco das oficinas de percussdo, apresentavam caracteristicas consideradas
fundamentais do ponto de vista da tradicdo oral, uma perspectiva descrita por Hampaté Ba
(2010, p. 167) como um testemunho oralmente transmitido de geragéo a geracdo, um legado de
conhecimentos de toda espécie, cuja transmissdo se da de boca a ouvido ao longo de séculos.
Como bem explica Paula Junior (2019, p. 97), a tradicéo oral se alicerca fundamentalmente em
categorias (ou caracteristicas). Sdo elas: a comunidade, a ancestralidade, a espiritualidade, a
fraternidade, a alteridade, o didlogo, entre outras. O autor, ancorado na perspectiva do escritor
africano Amadou Hampaté Ba (2010, p. 140), expGe que por meio da tradicdo oral, distintos

conhecimentos relativos ao ser humano se expressam sob diferentes aspectos e dimensoes.

Queiroz (2005, p. 125) também explica que no contexto da musica popular, a transmissao
de saberes “se da fundamentalmente por uma percepgdo multirefencial, em que 0s sons e gestos
engendram as experiéncias e a aprendizagem da musica”. Quanto ao entendimento de
transmissdo de saberes, Barros (2017, p. 19) explica que essa é uma noc¢do alicercada em
epistemologias proprias das comunidades tradicionais cuja ocorréncia, no ambito das
manifestacdes das culturas de matriz africana, da-se majoritariamente por meio da tradicao oral,
uma perspectiva que compreende ancestralidade, histéria e cultura como elementos
indissociaveis (BARROS, Ibid., p. 27).

[...] a pratica da transmiss@o dos saberes e conhecimentos move-Se no tempo
pela e nas pessoas, em dialogo constante com o mundo. Materializa o passado
no presente, projetando-se para o futuro, a medida em que, a cada vez que um
saber é transmitido, aprofunda-se pelas experiéncias historico-culturais
daquele gue faz a transmissdo. Dialetiza-se no outro, num processo constante
de transformagcdo e criagdo, mas que mantém os sentidos e os significados das
tradicOes, proporcionando a constituicdo de seus detentores voltada para a

consciéncia e pronancia do mundo em unidade de agdo-reflexdo (BARROS,
Ibid., p.19).

Ainda de acordo com Barros (2017):

A transmissdo de saberes tradicionais, desta maneira, conceitua-se
indissociada da experiéncia vivida e criadora, e por isso constituidora da
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humanidade de seus detentores. O proprio entendimento de saber, nesse
contexto, traz em si o sentido de algo que estd “em”, na pessoa, ¢ s6 pode ser
ensinado pelo convivio entre as pessoas e com o mundo. O livro, como
ferramenta, ndo pode ensinar sozinho. O ato de educar, de transmitir, significa
conviver, em dialogo e experiéncia cotidiana (BARROS, Ibid., p. 19).

De certa forma, ha convergéncia entre o que é exposto pelos autores, quando tratam de um
aprendizado que € viabilizado pelo convivio entre as pessoas e seu mundo, e 0 pensamento dos
interlocutores dessa pesquisa, quando trazem em seus depoimentos que o propdsito de fazer
samba tinha estreita ligacdo com o fato de poderem estar juntos, o que me leva a pensar sobre
0 qudo alinhado a essa ideia era a possibilidade de propiciar momentos de intera¢do, nos quais
a construcgdo e transmissdo de saberes se dava a partir do que faziamos de forma coletiva. Nesse
sentido, compreendo que as propostas apresentadas no espaco das oficinas de percussao se
aproximam da ideia central de praticas educativas na perspectiva da tradicdo oral africana
apresentada por Barros (Ibid., p. 35), conforme ressalta a autora. Sendo assim, a caracteristica
fundamental “ndo estd na compartimentalizacdo nem na seriacdo, mas sim em uma educagdo

indissociavel da experiéncia cotidiana”.

5.4 PRATICAS MUSICAIS E EXPERIENCIAS COMPARTILHADAS A PARTIR DAS
ATIVIDADS REALIZADAS NAS OFICINAS DE PERCUSSAO

Marcadamente ancoradas na musicalidade percussiva, as atividades realizadas no espago
das oficinas eram pensadas para atender dois grupos formados pelos participantes do projeto.
Nessas ocasifes, 0 primeiro momento era direcionado aos mais novos, comumente 0s primeiros
a chegar, meninos e meninas que sempre se faziam presentes também nos ensaios do Voa VVoa
Maria e do Samba Mirim Filhos de Maria. No segundo momento, a atencéo se voltava para os

adolescentes.

A imagem apresentada a seguir € um registro de uma das atividades propostas geralmente
para iniciar as oficinas, uma estratégia eficiente nas ocasies em que os participantes mais
novos se mostravam agitados e era necessario conduzi-los a concentracdo com brevidade. A
conhecida brincadeira musical nos possibilitava estabelecer momentos de negociagdo e dialogo
com os participantes, pois lhes era explicado que para a realizacdo da atividade era preciso

contar com a colaboracéo e participagdo de todos(as).

Tudo comecava com a distribuicdo de bambolés, em seguida, as crian¢as eram convidadas
a se posicionar em forma de circulo e colocar os brinquedos no chdo. Quando todas ja estavam

a postos, repetiamos por algumas vezes, acompanhados pela ritmica do samba de roda,
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apresentada com a ajuda do pandeiro, uma pequena estrofe composta pelas palavras “pulou e
ficou”, que indicava o comando da brincadeira. Posteriormente, as criangas eram informadas
que, ao ser apresentado o referido comando, todas deveriam dar um passo, na verdade um pulo,
na direcdo do bambolé localizado do lado direito de cada participante. IniciAvamos a atividade
lentamente e, de forma gradativa, o comando da brincadeira tornava-se mais frequente, fazendo
com que todas se movimentassem mais rapidamente. Ap6s darmos algumas voltas, era
necessario realizar uma pequena pausa para o descanso. Quando retomavamos, eram acrescidas
orientacdes relativas a movimentacdo dos participantes, faldvamos sobre a possibilidade de nos
deslocarmos tanto da direita para esquerda quanto da esquerda para direita (sentido horéario e
anti-horario), do andamento da atividade ocorrer de forma lenta ou rapida, a respeito da

execucdo do pandeiro ser apresentada com mais ou menos intensidade, etc.

Fotografia 5-1— Atividade realizada com as criancas (Pulou Ficou)

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Nesse sentido, como bem explica a professora Mylane Multti, responsdvel por ministrar
oficinas de elementos vocais no projeto com os adultos da comunidade, o objetivo é articular
contetidos considerados pertinentes & aprendizagem do grupo a partir de atividades
apresentadas em dialogo com o cotidiano deles, pois se entende que a subjetividade da proposta

contribui para que o aprendizado ocorra de maneira mais prazerosa. Em dialogo com esse ponto
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vista, Hampaté Ba (2010, p. 183) ressalta que o ensinamento articulado em consonancia com
as circunstancias da vida pode ser compreendido como um modo de proceder aparentemente
caotico, porém, com efeito, trata-se de uma maneira pratica e muito viva de ensinar, pois nessa
perspectiva o aprendizado € construido a partir da dindmica dos acontecimentos, o que contribui

para que a licdo seja profundamente registrada nas memarias de quem aprende.

Em outro exemplo de atividade direcionada aos mais novos, a ideia era executar
possibilidades ritmicas propostas a partir de um jogo musical customizado especialmente para
eles(as). Nesse caso, as figuras de palmas representavam os sons que deveriam ser percutidos,
0s pontos simbolizavam um padrdo ritmico conhecido, uma linha-guia® ou time line, que
poderia ser materializado a partir dos diferentes instrumentos de percussdo utilizados nas

oficinas, enquanto as figuras de pausa eram representadas pelos emojis.

Figura 4 — Proposta de atividade apresentada as criangas do projeto

Atividade 1 Atividade 2

?’c “ e ..’lo . o?’o ¢ o ”k";o * o

Atividade 3 Atividade 4

N N A L

Fonte: Arquivo Pessoal.

E importante ressaltar que as imagens utilizadas na elaboracdo da atividade foram

36 Conforme explica Menezes (2018, p. 82), a expressdo linhas-guias ou time-line, é utilizada para referenciar
padr@es ritmicos conhecidos. Ainda segundo ele, o referido termo foi descrito pela primeira vez por Nketia
(1963, p. 68) e posteriormente por Kubik (1994, p. 45).
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cuidadosamente pensadas com o intuito de dialogar com a maneira como majoritariamente o
grupo se autodeclara, pois como ja informado anteriormente, dos(as) vinte e nove integrantes
do projeto (16 meninas e 13 meninos), vinte e trés se reconhecem como pretos ou pardos, 0 que

representa 79% do total de participantes.

Levando em consideracdo que por intermédio da mdsica identidades se manifestam, é
coerente pensar no importante papel do(a) educador(a) musical frente a debates sobre relagdes

étnico-raciais, de género, religido, entre outros. Como bem explica Santos (2017):

As competéncias do professor de musica ndo podem ficar restritas apenas ao
seu campo de conhecimento, é preciso que haja um engajamento e um
posicionamento politico de forma que se compreenda o papel da musica na
sociedade, aspecto ao qual em geral é dada pouca atencdo e que, por
consequéncia, deslegitima a sua importancia na sociedade. A sua pratica
pedagogica precisa estar antenada nessas discussdes da contemporaneidade,
pois como sujeito integrante do contexto escolar, sendo também formador, o/a
professor/a precisa estar atento a sua pratica cidada, pensando a educacgdo de
forma emancipatoria, inclusiva e diversa (SANTQOS, 2017, p. 49).

Ja com a atencdo voltada para os integrantes do Samba Mirim, as situacGes geradoras de
aprendizagem se davam desde a arrumacdo do espaco, localizado na area externa da
ASCOMAT. Com o auxilio dos participantes do projeto e também da equipe formada por
Magali Santana, Malu Suelen, Joeidson Silva, Josiene Souza, posicionavamos e ligdvamos 0s
equipamentos de som, verificAvamos o0s instrumentos de percussdo. Acdes com essas
caracteristicas, desempenhadas habitualmente de forma coletiva e colaborativa, sao
frequentemente observadas entre outros coletivos que também tem a matriz africana como

referéncia, a exemplo dos grupos de capoeira angola. Como bem explica Candusso (2009):

Também a literatura descreve este costume, que interpreto como uma forma
de ensinar as novas geracdes a importancia do tomar conta do seu préprio
espaco, de suas coisas e, abstraindo um pouco, a importancia de tomar conta
do meio ambiente e do mundo em nossa volta. Além disso, é uma tarefa
compartilhada que, sendo realizada por mais pessoas, assume um carater
ludico (CANDUSSO, 2009, p.164).

Embora o foco ora apontasse para 0S mais novos, ora para 0s jovens tocadores do Samba
Mirim, sempre havia a possibilidade de valorizar a experiéncia coletiva e colaborativa a partir
das atividades apresentadas a todos que participavam das oficinas de percussdo. No caso da
segunda atividade mencionada anteriormente, era comum solicitar que os(a) tocadores(a) do
Samba Mirim, na medida em que chegavam, interagissem tocando o0s instrumentos de
percussdo, iniciando assim uma espécie de aguecimento. Dessa maneira, era possivel pensar

em uma outra camada da atividade, ou uma dupla dimenséo, pois esse também era 0 momento
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em que os tocadores(a) faziam contato com os diferentes instrumentos percussivos utilizados
nas apresentacdes do grupo. Enquanto uma parte dos participantes se mantinha concentrado na
brincadeira, os demais assumiam a funcdo de proporcionar o acompanhamento musical. De
acordo com Souza (2019, p. 187), levando em conta as casas de samba consultadas em sua
pesquisa, a ideia de desenvolvimento de habilidades musicais a partir da pratica é compreendida

como um fundamento da transmissdo de conhecimento no &mbito dos sambas do Recdncavo.

As experiéncias construidas no ambiente da musica percussiva também nos proporcionaram
aprendizados valiosos e resultaram na criacdo coletiva de quatro arranjos pensados para a
instrumentacdo utilizada pelos integrantes do grupo de Samba Mirim. A referida producéo
passou a ser utilizada em diferentes circunstancias, por exemplo, em momentos de transicéo
entre muasicas e também como ornamento em trechos especificos das cang¢bes tocadas por eles.
A0 passo que vivenciavamos todo processo de criacdo e experimentacao, também era possivel
desempenhar meu papel de professor/mediador apresentando-lhes sugestdes a respeito de como
poderiam praticar mudancas de volumes (dindmicas) ou de andamentos a partir de suas
performances. Também foi possivel orienta-los sobre momentos em que os instrumentos de
percussdo poderiam ser utilizados com a finalidade de propor um acompanhamento musical —
ocasido em que era oportuno realizar explicacGes sobre motivos ritmicos tocados em ostinato —
, Ou quando a ideia era apresentar um arranjo percussivo que poderia ser executado
simultaneamente (em unissono), ou a partir de diferentes grupos de instrumentos no formato

pergunta e resposta.

Krstulovic (2016, p. 95), ao analisar formas de transmissdo no samba de roda, ressalta que
a atividade realizada por mediadores contribui para que novas metodologias de ensino sejam
adequadas a esse contexto. Em conformidade com o que é exposto pela pesquisadora Claudia
Krstulovic, o autor Gabriel Almeida do Valle destaca que o processo de mediacdo
desempenhado por agentes nativos da comunidade ou oriundos de outras localidades torna
possivel se pensar maneiras diferentes de se transmitir conhecimento, ou seja, “caminhos de

ressignificacdo das formas de ensinar-aprender samba de roda” (VALLE, 2020, p. 121).

Também poOde-se perceber como a experiéncia de protagonizar a producdo dos arranjos
percussivos foi importante para a valorizacdo da autoestima dos(as) integrantes do Samba
Mirim. Eles passaram a se reconhecer como pessoas capazes de interagir habilmente diante de
situacOes desafiadoras ocorridas tanto dentro do espaco das oficinas de percussao como no

ambiente social em que circulavam/circulam. Ao serem perguntados sobre o que achavam das
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apresentacdes do grupo, Kayky dos Santos (17 anos) e Reinan da Silva evidenciam

respectivamente que:

A nossa apresentacgdo € diferenciada, né! Porque os outros sambas é s6 samba
assim direto mesmo, e a gente de vez em quando bota umas surpresas no final
das musicas, uns engajamentos, que ai fica diferenciado (Depoimento de
Kayky do Santos, 19/12/2019).

Eu acho bom, né! Tem varios tipos de samba aqui na Ilha, e no meio desses
todos ai 0 melhor é a gente. Entdo, a gente ta de parabéns, quando a gente
entra no palco é pra da show (Depoimento de Reinan da Silva, 19/12/2019).

Por se tratar de uma investigacdo que tem como proposito compreender como a mediagéo
artistico-musico-pedagdgica contribui para a transmisséo de saberes nas Oficinas de Percussao
realizadas com o grupo de Samba Mirim Filhos de Maria, entendo que o conteido apresentado
a seguir®” é fundamentalmente importante do ponto de vista investigativo, pois evidencia a
existéncia de processos de construcdo e transmissao de saberes ocorridos por meio de situacoes
gue nessa pesquisa sdo chamadas de geradoras de aprendizagem. Em outras palavras, olhar para
esses dados me ajuda a pensar sobre formas de transmissdo de sabres dentro do contexto

pesquisado.

Uma das formas de atender as solicitacfes dos participantes das oficinas de percussdo que
se mostravam interessados em tocar, mas ndo sabiam ao certo como desempenhar tal funcéo,
era propondo-lhes que observassem a partir dos arranjos percussivos como eram manipulados
cada um dos instrumentos utilizados pelo grupo. Por exemplo, quando a atencéo se volta para
0 reco-reco, a referéncia poderia ser o arranjo apresentado na figura 5 e, para além de me ouvir
falar sobre formas de tocar (técnica), o participante era convidado a construir suas proprias
experiéncias, executando o referido arranjo junto com os demais companheiros de oficina.
Quando realizavam suas experimentacdes nos diferentes instrumentos de percusséo, eles [0s
participantes] buscavam insistentemente reproduzir o que tinham compreendido a partir de suas

observagoes.

37 Embora ndo tenha feito parte das nossas vivéncias, a notagdo musical, uma linguagem expressivamente utilizada
quando se trata do ensino de musica referenciado na perspectiva ocidental europeia de concerto, é empregada
nessa pesquisa como um recurso, assim como as fotos e a producdo textual, com o intuito de situar o(a) leitor(a)
que porventura faca uso dessa ferramenta.
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Figura 5 — Arranjo percussivo exposto no inicio da apresenta¢do do Samba Mirim
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Fonte: Arquivo Pessoal (Transcrito por Rodolfo Moenda).

Considero importante ressaltar que os participantes das oficinas de percussdo também
tomavam como referéncia o fazer musical de seus proprios pares, uma espécie de giro de
saberes que envolvia diferentes gera¢des igualmente conectados com 0 a musica percussiva na
comunidade. Candusso (2009, p. 90-93), ao falar a respeito do ritual da roda de capoeira,
explica-nos sobre o conceito de pequena e a grande roda, uma perspectiva que reflete giro de
saberes e tanto compreende o conhecimento construido a partir do fazer, como se relaciona com
a leitura de mundo do individuo, ou melhor, diz respeito ao “seu entendimento sobre as coisas
da vida”. O pesquisador Luan Sodré de Souza também faz pondera¢des ancorado no ponto de
vista apresentado por Candusso (Ibid.,), o autor trata das relaces que envolvem a ritualidade
do samba de roda e a vida cotidiana, “materializando na brincadeira séria, de forma poético-
artistico-metaforico, diversos aspectos da vida humana” (SOUZA, 2018, p. 84). Ainda de
acordo com ele, o entendimento da pequena roda e grande roda também pode inspirar reflexdes
gestadas no universo do samba do Reconcavo, o que revela uma ligacdo direta, traduzida de
forma artistica, entre saberes e fazeres da tradicdo e a visdo de mundo das pessoas que fazem

parte desse contexto.

Ao falar sobre as oficinas de percussdo, Josiene Souza, conselheira administrativa da
ASCOMAT, também faz mencdo a uma dinamica circular de construcdo e compartilhamento
de saberes, que guarda estreita relagdo entre fazeres de diferentes geragdes do samba de
Matarandiba e a maneira como ela enxerga as questdes que fazem parte da realidade da

comunidade.

[...] vocé sabe, né! Se depender da Associagdo nossa cultura ndo vai morrer,
vai seguir, né! Entdo, a nossa intencdo é que os Mirins substituam os Adultos
e assim va passando sucessivamente. E a Oficina de Percussdo, a gente
também vé como uma forma até de profissao, futuramente pros jovens, porque
pode levar pra vida toda, o que vocé aprendeu ali, vocé nédo vai esquecer.
Entdo, quem sabe futuramente a gente ndo tenha alguns tocadores desses al,
daqui do nosso samba tocando l& fora? Ou algumas das solistas cantando la
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fora? Ou puxando ainda nossa cultura sem deixar morrer? (Depoimento
Josiane Souza, 26/06/2020).

Gradativamente, o leque de possibilidades foi sendo ampliado em virtude do envolvimento
e interesse dos participantes em explorar as diferentes sonoridades e formas de tocar os
instrumentos de percussdo, uma préatica que contribuiu para a produc¢do do arranjo, concebido

por Nicoly Iris da Rocha®, e Reinan da Silva, apresentado na figura 6.

Figura 6 — Arranjo percussivo composto por Nicoly Iris e Reinam da Silva

Reco reco [HH-% j I E— j o o o ' j P E— j P B E— "
Tamborim | # 3 o v b | 2 2 Il
Conga | HZ ¥ N | 2 ¢ H
Tam tam |-H z 2 2 | ”y- ﬁ J "
Surdo | H% 8 2 | v AU H|

Fonte: Arquivo Pessoal (Transcrito por Rodolfo Moenda).

Apropriando-se das propostas, os tocadores(as) passaram a fazer observacdes sobre a
maneira como tocavam e também a respeito dos momentos em que consideravam pertinente se
revezarem nos instrumentos, uma préatica caracteristica dos(as) integrantes do Samba Mirim.
Da mesma forma, as solistas®® Camile Pereira e Evely Taiana, passaram a discutir sobre a
maneira como tiravam* as musicas apresentadas pelo grupo, o que as possibilitou pensar na
forma como expunham as musicas. Com base numa dindmica de pergunta e resposta
(responsorial), elas passaram a alinhar os momentos em que cada uma desempenhava o papel
de apresentar a estrofe inicial das canc¢des, enquanto a outra se encarregava de trazer o trecho
seguinte. As musicas cantadas pelas solistas sao compostas em sua maioria por D. Vanda, uma
das madrinhas do samba mirim, e trazem em sua estrutura versos apresentados majoritariamente
em quatro estrofes, que sdo expostas de maneira repetida. Em alguns casos, quando as estrofes

das musicas sdo reexpostas, € possivel observar variagcdes nos versos cantados.

38 A Unica integrante mulher do grupo de jovens que toca percussdo no Samba Mirim.

3 Tanto no grupo formado pelos adultos como no caso do Samba Mirim, as sambadeiras que cantam também se
reconhecem como solistas.

40 Forma como as integrantes do Samba Mirim se referem a atividade desempenhada por elas. Na pratica,
compreende a exposicdo da primeira estrofe de uma cancgdo apresentada por uma das solistas, enquanto uma
segunda solista responde cantando a parte seguinte.
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Fotografia 5-2 — Atividade com as solistas do grupo Filhos de Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Fotografia 5-3— Ensaio do grupo de Samba Mirim Filhos de Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Em relacdo aos arranjos percussivos ilustrados nas figuras 7 e 8, ambos foram pensados

enquanto cddigos sonoros, que eram apresentados em determinadas circunstancias com o
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intuito de promover a transicdo de musicas executadas nas apresentagdes sem que
necessariamente os tocadores(a) precisassem parar de tocar, 0 que consequentemente incidia na
interrupcao da performance do grupo. Em linhas gerais, os participantes que estivessem tocando
instrumentos de referéncia de frase, como o pandeiro, tinham o papel de apresentar uma breve
chamada, um c6digo, que ao ser reconhecida gerava uma resposta exposta em unissono pelos
demais instrumentos de percussdo utilizados pelos(as) integrantes do Samba Mirim. De certa
forma, essa é uma proposicdo colocada a servigo do ritual da roda de samba. Ou seja, ao
executarem 0 arranjo percussivo, 0s jovens tocadores(a) apresentavam uma maneira de
continuarem conduzindo acusticamente o evento que, como bem observa Souza (2019, p. 192),
relaciona-se com a performance da sambadeira dentro da roda bem como dialoga com os demais

envolvidos dentro desse ambiente.

Figura 7 — Arranjo percussivo utilizado na transi¢ao das musicas tocadas pelo grupo
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Fonte: Arquivo Pessoal (Transcrito por Rodolfo Moenda).
Figure 8 — Arranjo percussivo executado entre as musicas tocadas pelo grupo
El Chamada
| |
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Fonte: Arquivo Pessoal (Transcrito por Rodolfo Moenda).

As situacOes de aprendizagem que atravessavam 0s tocadores(a) exigiam consciéncia do
outro, sentimento de companheirismo e espirito de colaboracdo coletiva para amenizar a
dificuldade que alguns deles tinham de executar ritmicamente figuras como a segunda colcheia,
popularmente conhecido como contratempo ou quebrada, ou a colcheia pontuada seguida por

uma semicolcheia.
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Como estratégia, costumava dizer-lhes que ambos o0s eventos ritmicos descritos
anteriormente poderiam ser facilmente compreendidos se levassem em consideracdo
particularidades presentes na experiéncia musical deles. Na pratica, umas das maneiras de
aprender era observando caracteristicas inatas, ou seja, a performance dos que participavam da
roda de samba, como por exemplo o gesto realizado pelas sambadeiras ao percutirem com as
mé&os um dos desenhos ritmicos (clave) caracteristicos do samba de roda, ilustrado no terceiro

e quarto compasso da figura 8.

No caso da sequéncia representada no segundo e terceiro compasso da figura 7, a referéncia
proposta era a movimentacdo produzida pelo corpo de Edmilson Santos ou Diego Chagas*:
quando apresentavam uma variacdo comumente executada sempre que tocavam o surdo.
Ambos articulavam um movimento alternado utilizando as méos e, enquanto a direita era
projetada na direcdo do instrumento com o objeto de percutir um som, produzido com o auxilio
de um tipo especifico de baqueta, a esquerda, que se encontrava sobre o instrumento, era
levemente erguida na direcdo oposta. Esse movimento ocorria durante todo momento em que a
variacdo era executada, pois ao passo que a mao direita tinha a funcéo de produzir o som, a mao

esquerda se encarregava de controlar o tempo de duracgdo desse som.

Hartmann et al (2019, p. 16) ressaltam que, para entender as riquezas epistemoldgicas das
performances tradicionais brasileiras, € importante levar em consideracdo os saberes que séo
articulados invariavelmente pelo corpo. Souza (2019, p. 191-192) também nos fala sobre um
ensino de masica que reconhece como igualmente importantes saberes que estdo para além do
fendmeno acustico. Conforme o autor, trata-se da adocdo de um fazer musical em que o
movimento, o fendmeno visual, o corpo, sdo considerados elementos fundamentalmente
valiosos quando se leva em consideracdo uma epistemologia baseada nos sambas do

Reconcavo. Ainda segundo ele:

Trazer o corpo, bem como 0 seu comportamento nas tradicdes musicais, para
0 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 mausica,
bem como a possibilidade de fazer com que o corpo seja parte fundamental da
compreensdo do fazer musical nos abre para um universo musical cheio de
novos aprendizados (SOUZA, Ibid., p. 192).

41 Edimilson Santos, carinhosamente conhecido como Mimisso, e Diego Chagas sdo tocadores do samba Voa Voa
Maria e, consequentemente, referéncias de fazer musical dentro do ambiente das oficinas de percusséo.
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Sendo assim, considero importante ponderarmos sobre outras formas de aprender
igualmente eficientes, nas quais a percepcéo sensorial € significativamente importante para o
processo de construcdo do conhecimento. Para contempla-las, é necessario praticar um

exercicio que consiste em primeiramente sentir, em seguida pensar e, entdo, fazer.
5.5 APRESENTAGCAO PUBLICA

Por entender que se tratava de uma experiéncia que poderia me render um valioso
aprendizado sobre como atuar em um ambiente no qual, como bem explica Souza (2019), o
ensino de musica ndo se atém ao fendmeno acustico, optei por chegar na Vila de Matarandiba,
no dia 26 de outubro de 2019, por volta de 11:00h da manh, pois além da apresentagdo do
Samba Filhos de Maria estava prevista a primeira encenacdo do Auto de Zé de Vale

protagonizado pelas criangas.

Fotografia 5-4 — Preparagdo para apresentacdo do Alto do Zé de Vale Mirim e do grupo Filhos de Maria

Fonte: Arquivo pessoal, janeiro/2020.

Tradicionalmente conhecida pelos moradores mais velhos, essa € uma manifestacdo que
retine cantos de trabalho, samba de roda, elementos coreogréaficos (danca) e teatro popular, cuja
pratica € reconhecida na localidade como uma acéao de resgate da memoria e histéria do lugar.
O enredo da apresentacao narra a historia do Zé de Vale, um sujeito que é preso em decorréncia

de suas atitudes intempestivas e, embora sua mae, uma mulher rica, tente por diversas vezes
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negociar sua liberdade, oferecendo dinheiro e outros bens materiais ao presidente (personagem
responsavel por manter o protagonista da histdria na prisdo), Zé de Vale so ¢ absolvido gracas
a fé de sua mae e em virtude da intervencao concedida pela “bandeira do rei” que, conforme
explica Frei Genilson Teixeira, € uma mencdo a bandeira do Espirito Santo. Costa e Vieira

(2012) também ressaltam que a versdo do Auto de Zé de Vale encenada na Vila de Matarandiba:

Contém ainda um discurso moralizante do presidente para o preso, insistindo
sobre o fato de sua conduta envergonhar a mae, como se falasse com uma
crianca levada. O discurso tem uma forte marca religiosa, com base no
mandamento “honraras pai e mae”, e parece se dirigir aos jovens locais que
cometem delitos e devem ser “resgatados” para o nucleo familiar (COSTA;
VIEIRA, 2012, p.16).

Fotografia 5-5 — Cenario do Alto do Zé de Vale Mirim

Fonte: Arquivo pessoal, janeiro/2020.
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Fotografia 5-6 — Encenagdo da 1° edigdo Alto Z¢ de Vale Mirim

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Fotografia 5-7 — Encenagdo Alto do Zé de Vale

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

A maneira como particularmente os ensinamentos ocorrem dentro do ambito das
manifestacdes culturais locais, também se aproxima da ideia de artes musicais, proposta por

Meki Nzewi (2012, p. 84), na qual a musica se articula com outras linguagens artisticas como
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a danca, o teatro e as artes visuais com o propoésito de “funcionar como ciéncia artistica efetiva
da satde mental e da gestdo dos sistemas da sociedade”. Ainda com relagdo a maneira como se
ddo as experiéncias de aprendizado nesse ambiente, Joeidson da Silva, agente do projeto,
destaca que tanto na ocasido da festa do Sdo Gongalo como na apresentacdo do Terno
protagonizado pelas criangas, o0 grupo de tocadores(a) que frequenta as oficinas de percussdo
mostrou-se a vontade diante da experiéncia de conduzir musicalmente as referidas

manifestacdes. Na sua perspectiva:

O grupo evoluiu. No Sdo Gongalo eles deram show, 0s meninos nao paravam
n&o, parecia até Mirinho tocando pandeiro. E sério, todo mundo gostou da
dobrada, faziam tudo no Sdo Goncalo eles. Seguram as pontas e Jeane
agradeceu muito a eles. [...] o Terno, eles arrasaram em tudo, todo mundo
ficou bem orgulhoso deles (Depoimento de Joeidson da Silva, 19/12/2019).

A participacdo dos jovens tocadores(a) pode ser notada em diferentes momentos, como o
desfile do Boi Estrela e a apresentacdo do grupo Filhos de Maria, performance que marcou o
encerramento da primeira edicdo do calendario das manifestacBes culturais mirim. Nessa
ocasido, alguns tocadores se ausentaram, porém, o desfalque foi minimizado gracas a presenca
e colaboracdo de dois dos integrantes do grupo Voa Voa Maria. Mestre Mirinho, e seu
inseparavel pandeiro, disponibilizou-se a participar da apresentacdo, tocando junto com 0s
jovens, enquanto Edilson, que é uma figura marcante do samba da localidade, acompanhou

incentivando e encorajando o grupo mirim durante todo o evento.

Dessa maneira, foi possivel observar situaces geradoras de aprendizagem vivenciadas por
tocadores(a) que compartilhavam do mesmo espaco, ou seja, a roda de samba, mas pertenciam
a tempos distintos. Csermak (2020, p. 99), ao escrever sobre o samba feito pelos grupos da
cidade de Cachoeira e os daregido do Iguape, ajuda-nos a compreender maneiras de se construir
conhecimento a partir de espagos tempos outros. O autor retrata a existéncia de uma divisao
“que coloca de um lado os Sambadores associados ao que, em Cachoeira, pode-se chamar de
tempo antigo e do outro os associados ao tempo presente”, sendo esse ultimo, por via de regra,
composto por jovens ligados ao mercado da musica popular (CSERMAK, ibid., p. 100).
Embora aponte tal questdo, o pesquisador ressalta que essa divisdo ndo determina claramente
uma faixa etaria, pois sambadores vinculados a ambos 0s tempos convivem nos mesmos
espacos, nas mesmas comunidades e grupos de samba de roda. Ainda segundo ele, nessa
perspectiva, os fatos ocorridos ndo seguem necessariamente uma nogao cronolégica clara, ja
que a oposi¢do entre tempo antigo e tempo presente compreende entdo uma separacdo

geracional que aparta “narrativas musicais e discursivas sobre samba”. “Trata-Se de uma
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categoria nativa que designa um periodo varidvel que ora se refere ao tempo em que viveram
grandes Sambadores ja falecidos, ora dizem respeito a infancia dos velhos Sambadores ainda
vivos” (CSERMAK, ibid., p. 101).

Fotografia 5-8 — Apresentacdo do grupo de Samba Mirim Filhos de Maria

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.

Fotografia 5-9 — Grupo Filhos de Maria no palco

Fonte: Arquivo da ASCOMAT.
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Como forma de valorizar as experiéncias que haviamos vivenciado juntos, o primeiro
encontro com os participantes das oficinas de percussao ap0s o evento ocorrido na comunidade
foi dedicado a exposicdo de uma filmagem da apresentacdo do grupo de Samba Mirim na festa
realizada no més de agosto. Apds assistirmos o video, tivemos um momento de bate papo, no
qual as criancas e jovens apresentaram suas opinides bem como pontuaram a respeito do que
gostariam de melhorar na apresentacdo do grupo. Tambeém discutimos a possibilidade de
realizarmos mais apresentacdes na localidade com o objetivo dar corpo ao processo de produgéo
construido coletivamente ao longo do ano. O resultado foi a confirmacdo de mais uma
apresentacdo do Samba Mirim Filhos de Maria. Dessa vez, a participagdo do grupo ficou
marcada para acontecer no més janeiro de 2020, dentro da programacdo da agenda cultural de
Matarandiba e, para celebrar, encerramos nosso encontro com muito samba de roda pois, como

bem explica D. Jandira e D. Marica, tudo na Vila de Matarandiba acaba em samba.
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6 ALGUMAS CONSIDERACOES

A elaboracdo deste trabalho teve o olhar investigativo voltado para as diferentes situacdes
gestadas a partir das oficinas de percussdo com o grupo de Samba Mirim Filhos de Maria e,
como pressuposto, considerou-se que a maneira do professor/mediador de masica lidar com as
aulas/encontros/ensaios poderia ser compreendida como uma forma de mediacdo que
atravessava o campo artistico, musical e pedagdgico, o que contribuiu para a formulagdo da
seguinte questdo: como se da a mediacdo artistico-musico-pedagogica na transmissdo de

saberes nas Oficinas de Percussédo com o grupo de Samba Mirim Filhos de Maria?

Inicialmente, como forma de incitar reflexfes sobre a relevancia de se pensar o ensino de
musica a partir de outras perspectivas, para além da eurocentrada, uma das questbes que
permeia essa producéo, tratei de discutir brevemente acerca da importancia de ouvirmos outras
VOzes e, consequentemente, construirmos outras existéncias em espagos académicos, como 0
da Pés-Graduacdo. Para tanto, a estratégia foi apresentar dados que refletem a infima circulacéo
de percussionistas/pesquisadores nesse ambiente, mais precisamente no PPGMUS UFBA,
considerando o papel de quem escreve esta pesquisa e levando em conta a relacéo entre a
tradicdo oral, um tema também valioso para essa producdo, e a maneira como 0(a)

percussionista aprende e transmiti seus saberes.

A partir do contexto do samba de roda do Recéncavo e de conceitos como comunidade, e
mediacdo, busquei subsidios para fundamentar reflexfes apresentadas ao longo do trabalho.
Nesse sentido, foi importante ter contato com discussdes relativas a no¢do de comunidade,
propostas por Espinheira (2008) e Sodré (2012), para entdo pensar sobre como as articulagdes
promovidas dentro da ASCOMAT, pelas pessoas residentes na Vila de Matarandiba, favorecem
a ampliagdo das potencialidades da transmissao de saberes em um espago que contribui para a

preservacdo do patriménio cultural da comunidade de Matarandiba.

Essa maneira de pensar traz como fundamento a agdo colaborativa, o diélogo, a alteridade,
a ancestralidade, entre outros principios da tradicdo oral com os quais é possivel pensar a
dimensdo do coletivo como forma de dar sentido as existéncias. Ao discutirem sobre a
perceptivel presenca de valores civilizatorios procedentes de sociedades africanas na maneira
como populagdes negras no Brasil direcionam seus modos de viver, Souza, Santos e Santos
(2021) nos apontam caminhos para seguirmos pensando com base nessa perspectiva. Conforme

explicam os autores:
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Neste universo, dindmicas colaborativas sustentam o significado do existir,
onde a ideia do ser sendo em estado de ubu-ntu movimenta implica¢des de
ordem comunitaria, onde o elemento ocidental do eu individual cede espago
para o elemento afro orientado do eu comunidade (SOUZA, SANTOS e
SANTOS, 2021, p. 4).

Dessa maneira, entendo a nogdo de comunidade, nessa pesquisa, como um dos componentes
que sustenta a possibilidade de se pensar sobre praticas e situacdes geradoras de aprendizagens
musicais engendradas a partir de elementos decorrentes de uma cultura ancestral que, mediadas
pelo professor/mediador de mdsica, sdo articuladas entre os campos artistico, musical e
pedagdgico com o propoésito de atender interesses comuns das diferentes pessoas envolvidas

com as oficinas de percusséo, direcionadas ao grupo de Samba Mirim Filhos de Maria.

Da mesma forma, confiro ao samba de roda do Recéncavo, compreendido por Souza (2019,
p. 131), a partir de Mestre Milton Primo, como um “denominador comum das manifestacdes
culturais”, um lugar especial quando se trata de pensar a elaboracdo desse trabalho. Sua
dimensdo formativa, composta por aspectos comunitario-educacionais alicer¢cados numa
perspectiva ancestral (SOUZA, SANTOS e SANTOS, Ibid., p. 9), permeia todo o campo
empirico da pesquisa, visto que a experiéncia de aprender a partir da possibilidade de fazer
samba era, e ainda € vivenciada em diferentes momentos pelas criancas e jovens, assim como

pelos demais envolvidos(as) no projeto.

Diante de um ambiente marcadamente heterogéneo, caracterizado pelas diferentes maneiras
COMO 0 grupo que participava das oficinas lidava com as situacdes geradoras de aprendizagem,
foi importante pensar a media¢do como uma espécie de chave de acesso para adentrar o universo
no qual o grupo partilhava saberes de forma dial6gica. Considerando os distintos entendimentos
atrelados a nocdo de mediacdo, é valioso ressaltar que esse lugar de partilha abarca, dentre
muitas perspectivas, a possibilidade de producdo de sentidos e consolidacdo da relagdo dos
sujeitos com o0 mundo em que vivem (VARELA; BARBOSA; FARIAS, 2014), assim como

contribui para a aproximacéo dos lacos entre individuos e a criacdo artistica (PUPO, 2011).

Devido ao carater qualitativo da pesquisa, uma abordagem em que se pode considerar o
ambiente natural da investigacdo como fonte direta de coleta de dados (KAUARK, MANHAES
e MEDEIROS, 2010, p. 26), lidar com as informacfes recolhidas durante o periodo de
observacdo em campo se tornou uma missdo desafiadora, muito embora extensos ciclos de
imersdo no ambiente investigado sejam uma caracteristica da pesquisa etnografica conforme
explica Mattos (2011) e Liidke; André (1986). E importante destacar que utilizar diferentes
instrumentos para coletar dados foi importante para essa producgdo. Nesse sentido, ao invés de
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falar sobre o que foi levantado a partir de cada ferramenta utilizada, esfor¢go-me para pensar
como foi possivel superar limitagdes de uma pesquisa realizada com criancas e jovens, cuja
comunicacdo nem sempre se da de forma verbal. Como ja dito anteriormente, apesar de néo ter
enfrentado resisténcia por parte dos interlocutores que se dispuseram a colaborar com a
pesquisa, inicialmente, as respostas concedidas por eles eram significativamente pragmaticas,
0 que me levou a pensar na importancia de apostar na dimenséo subjetiva. Mais do que entender
sons e palavras, também se fez necessario construir uma compreensdo a partir do siléncio, ou
melhor, de outros meios de comunicagédo que iam além da verbalizacdo, como por exemplo a
fala corporal, a comunicacdo ndo-verbal, o que ndo significa dizer que esse [o siléncio] deve
ser considerado como algo que ndo existe ou que ndo possa comunicar algo. A proposta é
entendé-lo como pausa ou criagdo, como bem explica Aviz (2014, p. 104) ao falar sobre o viver
e a vivéncia de criancas em espacos de Mo¢cambique. Segundo a autora, o lugar criado a partir
de uma percepgao do siléncio, ou melhor, “do saber estar calado”, “¢ uma maneira de nos

tornarmos presentes”.

Ademais, foi necessario lancar mdo de diferentes estratégias, como a utilizacdo do
WhatsApp, pois com o processo de isolamento social adotado para conter a disseminagdo do
virus da Covid 19, circular normalmente pela comunidade se tornou inviavel. Embora ndo se
tenha registro de um quantitativo expressivo de casos de contaminacgéo na localidade, naquele
momento a prioridade era presar pela vida e salde das pessoas, sobretudo os(as) mais
idosos(as). Com todas as atividades realizadas in loco interrompidas, manter contato com o
lugar e as pessoas significativamente responsaveis pela existéncia dessa pesquisa tornou-se um
desafio, pois nem todos dispunham de telefones ou utilizavam a referida plataforma para se
comunicar. Dessa maneira, apesar de todos os prejuizos fisicos e psicologicos causados ao
longo desse periodo pandémico, o quinto capitulo dessa dissertacdo é composto por dados
obtidos a partir das diferentes formas que encontrei para me fazer presente, junto as pessoas

que d&o corpo a producgdo deste trabalho.

Os achados da pesquisa sdo apresentados em forma de descricbes de experiéncias
vivenciadas no cotidiano do projeto, ou melhor, a partir de narrativas construidas com base em
eventos concretos. Nesse contexto, o exercicio da mediagdo, ou seja, aces de intervencéo,
auxilio e intermediacéo, tinham o propdsito de potencializar o sentimento de pertencimento dos
participantes, incentivar o dialogo e o compartilhamento de ideias entre perspectivas
divergentes, promover situacdes propicias a troca de experiéncias musicais entre diferentes

geracbes do samba de roda de Matarandiba e fomentar a vivéncia diante de situacgdes
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desafiadoras (nas quais os participantes precisavam lidar com situacdes de lideranca, tomada
de decisdo bem como frentes as dificuldades técnicas relacionadas a maneira de tocar 0s

instrumentos de percusséo).

A partir das questdes mencionadas no paragrafo anterior, busquei colocar a disposicéo do(a)

leitor(a) discussoes e reflexdes sobre:

O entendimento de praticas musico-pedagdgicas inspiradas na transmissao de saberes
dentro do contexto das tradigdes musicais orais afro-brasileiras, universo ao qual o samba
de roda do Reconcavo pertence. Com base nesse paradigma, a atencdo se voltou para as
estratégias elaboradas com o intuito de atender 0s objetivos pensados pelas pessoas a frente do
projeto, que integram o conselho gestor da ASCOMAT, sem perder de vista 0s interesses das
criangas e jovens que frequentavam as oficinas de percussao. A partir de discussdes sobre
praticas musico-pedagdgicas gestadas a partir do contexto cultural em que essas encontravam-
se inseridas (OLIVEIRA, 2013), foi possivel compartilhar do pensamento de autores que falam
a respeito da intrinseca relagdo entre educacdo e cultura(s), uma perspectiva cuja experiéncia
pedagogica ndo é concebida de maneira “desculturalizada” (CANDAU, 2008).

As articulacdes do professor/mediador de musica frente a momentos de conflito. Para
pensar a respeito desse ponto, € preciso considerar que quanto mais heterogéneo € o perfil
dos(as) participantes, — alunos(as), professor e os demais envolvidos(as) com o projeto —
maiores serdo as possibilidades de divergéncias de opinido. Essa é uma questdo que se atrela a
discussoes tecidas sobre a maneira como o(a) educador(a) lida com protagonismos individuais
e sobreposicdo de pontos de vista dentro do contexto educacional, também compreendidas
como experiéncias de conflito, que podem ser mitigadas a partir da habilidade do
professor/mediador de buscar um ponto central entre perspectivas opostas (WILLIAMS, 1989).

Em outras palavras, a partir de uma das formas de se compreender o conceito de mediagé&o.

A musica percussiva enquanto pratica voltada ao exercicio criativo e a liberdade do
pensamento. As discussdes e reflexdes tecidas em um contexto marcado pela musicalidade
percussiva nos ajuda a pensar o tambor como lugar de partilha coletiva (SANTOS, 2020, p.
166). Nesse contexto, para além das orientagdes do professor/mediador de musica, cujo papel
é favorecer bem como incentivar o desempenho das qualidades criativas do(a) aluno(a)
(NZEWI, 2017), as criancas e jovens do projeto aprendem tomando como referéncia o fazer e
a maneira de pensar sobre esse fazer de seus proprios pares, uma espécie de giro de saberes,
(CANDUSSO, 2009), que tanto compreende o conhecimento construido a partir das

experimentacGes musicais realizadas pelos participantes como se relaciona com a leitura que
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eles fazem do mundo ao qual pertencem.

A maneira como o professor/mediador de musica media as diferentes experiéncias
musicais dos(as) participantes e demais envolvidos(as) no projeto. Nesse caso, para
construir as reflexdes sobre 0o amplo universo de experiéncias musicais, também compreendidas
como um meio dos adultos ensinarem ideias e valores culturais a criancas e jovens
(CANDUSSO, 2002), busquei levar em consideracdo, dentre outros fatores, 0 movimento de
consonancia entre a pratica musical e as circunstancias da vida cotidiana, uma maneira muito
viva de se ensinar que contribui para que a licdo seja profundamente registrada na memoria de
quem aprende (HAMPATE BA, 2010).

O reconhecimento por parte do professor/mediador de saberes trazidos e produzidos
pelos(as) participantes das oficinas de percussdo e demais envolvidos no projeto. Uma
questdo que, dentre outras discussdes, possibilitou-me pensar sobre a importancia da
sensibilidade e respeito que o(a) educador(a) musical precisa ter para ndo incorrer em praticas
de subalternizacéo de saberes (CASTRO et al., 2019).

A importancia de se pensar as relagdes entre professor/mediador e alunos(as) a partir
de uma perspectiva menos hierarquizada. Pensar educagdo nessa perspectiva, ou melhor, de
forma em que as pessoas ndo sejam hierarquizadas, seja por classe, género, praticas de crencas
ou regido geogréafica, exige que se priorize uma perspectiva de troca de saberes que seja
horizontal (SOUZA, SANTOS e SANTOS, 2021). Nesse sentido, no plano das reflexdes, é
importante considerar que o professor/mediador, em pleno exercicio de seu oficio, nem sempre
precisa estar na posicdo de quem transmite saberes, mas sim na funcdo de quem fomenta, ou
seja, propicia situacdes para que esse processo ocorra, 0 que pode leva-lo a pensar sua atuagdo
mais em termos de mediacdo do que em processos tradicionalmente entendidos como ensino

aprendizagem;

As mediac6es do professor/mediador de musica frente a demandas sociais e culturais.
Nesse sentido, mediadas pelo professor/mediador de musica, as diferentes situagdes de
aprendizagem contribuiram para que os(as)participantes das oficinas compartilhassem seus
saberes, afetos e emogdes. Dessa maneira, a partir de uma dindmica que se ancora no fazer e
abarca todos e todas os(as) envolvidos(as), € coerente dizer que o conhecimento construido nos
possibilitou ndo s6 uma leitura superficial daquilo que se pretendia aprender (SOUZA, 2020).
No que concerne ao grupo Samba Mirim Filhos de Maria, o comportamento dos integrantes

frente a situacBes de lideranca, de tomada de decisdo e diante de dificuldades técnicas
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relacionadas a maneira de tocar os instrumentos de percussdo, possibilitou importantes
reflexdes sobre as agcdes que potencializam o protagonismo deles através da pratica do samba

de roda.

A nocdo de desenvolvimento de habilidades musicais a partir da pratica. Compreendida
como um fundamento da transmissdo de saberes no &mbito do samba de roda do Recdncavo
(SOUZA, 2019), essa é uma questdo importante para essa pesquisa, pois faz parte das
discussdes sobre o ensino de musica pensado a partir de outras perspectivas, a exemplo da
tradicdo oral, um legado de saberes de naturezas diversas que séo transmitidos de boca a ouvido
ao longo de séculos (HAMPATE BA, 2010).

Dessa maneira, com base no que foi possivel observar, entendo que a mediagao artistico-
musico-pedagdgica (MAMP) se da na transmissdo de saberes nas oficinas de percussdo com o
grupo de Samba Mirim Filhos de Maria, por meio de estratégias propostas pelo
professor/mediador de musica com o objetivo de potencializar as experiéncias vivenciadas
pelos(as) participantes das oficinas em diferentes situagdes geradoras de aprendizagem que
ocorriam tanto dentro do projeto como no seu entorno. Uma perspectiva articulada em
conformidade com a tradicdo oral — epistemologia propria das comunidades tradicionais
(BARROS, 2017, p. 27) —, na qual uma gama vasta de conhecimentos é construida no contexto

da vida cotidiana.

Em se tratando de possiveis implicacdes, espero que os esforcos empreendidos ao longo
desse estudo possam contribuir com as discussdes apresentadas no campo da Educacéo Musical
que tratam da importancia do professor/mediador de musica articular suas praticas pedagogicas
em dialogo com a maneira como a musica € social e culturalmente compreendida no contexto
em que ele atua. Com base nas minhas vivéncias junto ao projeto na comunidade de
Matarandiba, esse era um desafio que exigia muita atengédo e sensibilidade, pois era evidente
que os contetdos musicais apresentados no ambiente das oficinas precisavam dialogar com as
experiéncias artistico-musicais dos(as) participantes, ou seja, eram elencados a partir do que
era reconhecido como musica na visao deles(as). Nesse sentido, a figura do professor/mediador
ndo ocupava necessariamente o lugar central de referéncia para levar conhecimento, ja que as
pessoas ja possuiam seus saberes, mas 0 mediava ressignificando interacdes e expectativas tanto
do conselho gestor como do grupo formado por criangas e jovens. O que estava em foco,
portanto, era sua capacidade de se articular pedagogicamente a partir de situacdes propicias a
aprendizagem, com o intuito de auxiliar os participantes do projeto a transpor seus limites e

superar suas dificuldades.
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Para finalizar, entendo que as experiéncias vivenciadas ao longo da feitura deste trabalho
me proporcionaram aprendizados valiosos, assim como me fazem acreditar que o encerramento
desse ciclo nada mais é do que um breve intervalo que sera utilizado para organizar as futuras
ideias e propostas de investigacdo a serem apresentadas por esse pesquisador em processo de
construgdo. De certa forma, para pensar MAMP também foi necessério refletir sobre como se
articulam as maneiras de aprender e ensinar em ocasides em que a atencdo se volta para as
praticas musicais percussivas, pois muitos dos contextos em que saberes ligados as
musicalidades percussivas sao compartilhados, guardam semelhancas com o ambiente no qual

essa pesquisa foi realizada.

Nesse sentido, acredito que as reflexdes empreendidas a partir da vivéncia em Matarandiba
podem ser ampliadas, levando em consideragdo que experiéncias de percussionistas/aprendizes
podem ser potencializadas a partir de situacfes geradoras de aprendizagens mediadas por
percussionistas/professores e vice-versa. De imediato, quando penso sobre tal possibilidade,
sou tomando por uma profunda inquietacdo e logo em seguida me vejo diante de uma verdadeira
revoada de questbes que aos poucos vao sendo elaboradas e reelaboras dentro da minha cabeca.
Desse modo, pergunto-me: como se aprende sobre as diferentes maneiras de lidar com as
musicalidades percussivas nos distintos contextos em que essa mdsica é praticada?; como
ocorrem 0s processos de transmissdo de saberes nesses contextos?; quais sdo as bases (ou
principios) que fundamentam as propostas pedagogicas de percussionistas/professores que
atuam nessa perspectiva?; onde estdo localizadas as iniciativas que envolvem tal proposta
dentro da cidade de Salvador e em que medida tais acdes podem contribuir para se pensar o

ensino da musica percussiva dentro da universidade?

Como pesquisador em formacédo, tenho aprendido que a busca por formular da melhor
maneira possivel uma questdo de pesquisa € um importante exercicio que precede o trabalho
investigativo, que por sua vez tem o proposito de apresentar respostas a questées ou davidas
oriundas de diferentes demandas da sociedade, porém, imagino que um dos desafios de realizar
uma pesquisa sobre o referido assunto pode ser a auséncia de literatura que aborde
explicitamente tal tematica. Para tanto, acredito que seja preciso considerar, para além dos
textos académicos, outras fontes de referéncias como igualmente importantes no processo de
construcdo do conhecimento. Decerto, esses séo assuntos a serem discutidos em um futuro bem

proximo.
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APENDICE A

Roteiro para realizacao de entrevistas

Nome:

Idade:

Raca:
Escolaridade:

Gosto Musical:

- H& quanto tempo participa das aulas de percussao?

- O que acha dos nossos encontros?

- O que espera das aulas?

- Na sua opinido, o que aprendeu com as aulas até hoje?

- Qual 0 momento da aula que vocé mais gosta?

Perguntas enviadas posteriormente via whatsapp:

1) O que te levou a participar das Oficinas de Percussdo?

2) Tem algo ou alguém que te influencie a tocar percussao?

3) O que acha das nossas apresentacdes?
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APENDICE B

REPERTORIO SAMBA MIRIM

1 — Jacheguei meu povo
2 — Filhos de Maria
3 — Samba
- Samba é bom Mamée
- Mamae vai mariscar
4 — Flor da Laranjeira
5 —Viva o samba mirim
6 — Vendi meu pandeiro
7 — Que menino
- Moqueca de massambé
8 — Meu sabia
9 —Tem hora
10 — Samba Lélé
11 — Que bonito € ver
12 — Daqui ndo saio
13 — Marimbondo
15 — Sarigué
16 — Pai Francisco
17 — Cobra
18 — Invernou

10 — Despedida
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