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OLIVEIRA, Breno Domingos de. Letieres Leite € o UPB: Consideracoes a partir de um
levantamento em documentos digitais. 2024. 90 f. il. color. Dissertacio (Mestrado em Musica) —
Programa de Pés-Graduacio em Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2025.

RESUMO

Esta pesquisa investiga o Método UPB (Universo Percussivo Baiano), desenvolvido pelo Maestro
Letieres Leite, e sua contribui¢io para a educacio musical. Parte-se da premissa de que a
educacao musical no Brasil, historicamente marcada por um viés eurocéntrico, necessita ser
repensada para incorporar e valorizar as matrizes e saberes afrodiaspoéricas, promovendo, assim,
maior diversidade cultural e justica epistémica. Os objetivos da pesquisa giram em torno de
apresentar a trajetéria de Letieres Leite, analisar os principios pedagogicos do método UPB e
sua aplicacio pratica no contexto da educacio musical de jovens; e identificar as estratégias do
método que promovem a valorizacio das matrizes africanas no ensino musical. A metodologia
da pesquisa basela-se na andlise e transcricoes de arquivos digitais que incluem entrevistas,
documentos, videoaulas e documentarios sobre a vida e trajetoria de Letieres Leite e sobre o
UPB, e estd ancorada em uma fundamentacao teorica que recorre a conceitos basilares da
filosoha bantu, com destaque para o cosmograma bakongo. Esse cosmograma, que representa
uma perspectiva centro-africana sobre os ciclos e processos de vida e morte, illumina aspectos
centrais da pesquisa ao ressaltar a circularidade do tempo e a conexido entre ancestralidade, vida
em comunidade, musica e educacao. Tal perspectiva permite que o método seja explorado nao
apenas como um recurso técnico metodologico, mas como uma pratica cultural enraizada em
negras epistemes. Destaca-se a importancia do engajamento social dos jovens musicos formados
pelo método, sublinhando que a educacio musical deve alinhar-se com os debates
contemporaneos sobre racismo e justica epistémica e social. Além disso, a pesquisa aponta para
a necessidade de mais estudos académicos que explorem a interseciao entre o Método UPB e
praticas antirracistas na educacao musical, evidenciando uma lacuna significativa no campo. A
conclusio reforca que, embora o Método UPB nio seja uma solu¢ao universal, ele representa
uma proposta educativa transformadora, capaz de promover uma formac¢ao que valoriza as
matrizes culturais afrodiasporicas e, que consequentemente, combate o racismo.

Palavras-chave: Letieres Leite; Método Universo Percussivo Baiano (UPB); Educacao Musical;
Cosmologia Bantu.



OLIVEIRA, Breno Domingos de. Letieres Leite and the UPB method: Considerations from a
survey of digital documents. Thesis advisor: Flavia Maria Chiara Candusso. 2024. 90s. 1ll. Color.
Master “s Degree Thesis (Music Education) — School of Music, Federal University of Bahia,
Salvador, 2025.

ABSTRACT

This research investigates the UPB Method (Universo Percussivo Baiano), developed by Maestro
Letieres Leite, and its contribution to music education. It is based on the premise that music
education in Brazil, historically marked by a Furocentric bias, needs to be rethought to
incorporate and value Afro-diasporic knowledge matrices, thus promoting greater cultural
diversity and epistemic justice. The objectives of the research revolve around presenting the
trajectory of Letieres Leite, analyzing the pedagogical principles of the UPB method and its
practical application i the context of music education for young people; and identifying the
strategies of the method that promotes the valorization of African matrices in music education.
The research methodology 1s based on the analysis and transcriptions of digital files that include
mterviews, documents, video lessons and documentaries about the life and trajectory of Letieres
Leite and about the UPB, and 1s anchored i a theoretical foundation that uses basic concepts of
Bantu philosophy, with emphasis on the Bakongo cosmogram. This cosmogram, which
represents a Central African perspective on the cycles and processes of life and death, illuminates
central aspects of the research by highlighting the circularity of time and the connection between
ancestry, community life, music and education. Such a perspective allows the method to be
explored not only as a technical methodological resource, but as a cultural practice rooted in
black knowledge. The mimportance of the social engagement of young musicians trained by the
method 1s highlighted, highlighting that music education must align with contemporary debates
on racism and epistemic and social justice. Furthermore, the research points to the need for more
academic studies that explore the mtersection between the UPB Method and anti-racist practices
i music education, highlighting a significant gap i the field. The conclusion reinforces the
general objective by stating that, although the UPB Method 1s not a umiversal solution, it
represents a transformative educational proposal, capable of promoting training that values Afro-
diasporic cultural matrices and, consequently, combats racism.

Keywords: Letieres Leite; Universo Percussivo Baiano (UPB) Method; Music Education;
Bantu Cosmology.
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0 A GRANDE MAE — ENTRADA

1. Toda historia comec¢a no mar

Mas nem toda histéria termina com a morte.

2. A filosoha bantu nos ensina que a vida é como o sol, nasce a cada dia, se expande, cal

no horizonte, e torna a renascer'.

3. Representada graficamente no cosmograma bakongo, a sabenca bantu divide e une o

mundo fisico do mundo espiritual através das dguas de Kalunga.

4. Acima de Kalunga', o nosso mundo fisico/material, NSEKE

Abaixo, MPEMBA: morada dos ancestrais, mundo espiritual, mistério profundo.

Imagem 1 — Cosmograma Bakongo

(AUGE/AMADURECIMENTO)

TUKULA

EKE

FISICO)

KALA

(NASCIMENTO)

LUVEMBA« () ——RALHNGA——

(MORTE)

MPEMBA

(MUNDOI|ESPIRITUAL)

)

MUSONI
(CONCEPGAO/INICIO)

Fonte: Elaboracio propria a partir de Santos (2019, p. 127)

1 Trecho extraido do video SABERES TRADICIONAIS UFMG. Retrato da Mestra Makota Valdina. YouTube,
5 jul. 2022. Disponivel em: https:/www.voutube.com/watch?v=FAc4CJrdqtM. Acesso em: 12 set. 2024.

Termo multilinguistico bantu que encerra a ideia de grandeza, imensidio, designando deus, o mar, cemitério, a
morte. Segundo o novo dicionario bantu (2020): “Na umbanda, cemitério (OC). Do termo multilinguistico banto
kalunga, morte. Q. v. tb. O quimbundo “kalundu, cemitério” (Lopes. 2020, p. 66).



https://www.youtube.com/watch?v=FAc4CJr4qtM
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1 MUSONI — ESQUENTANDO O COURO DA PALAVRA

“Fu vou abrir meu congo é
FEu vou abrir meu congo a
Primerro eu peco a licenca
Pra rainha l4 do mar

Pra saudar a povaria

Eu vou abrir meu congo é”

Ponto de Jongo

Dividido em 4 partes, o cosmograma bakongo (Imagem 1 — Cosmograma Bakongo)
demarca como Musoni o ponto ao sul, de cor amarela, que representa todas as formas de icio,
seja o micio dos tempos, dos ciclos naturais, das idelas, bem como dos processos da vida e do
universo. Em sintese, ¢ o ponto critico de onde tudo surge e onde ocorre “todos os comecos”
(Santos, 2019, p.101). Musoni é tudo aquilo que ainda niao ¢é “fisico, tangivel” (Santos, 2019, p.
128) e por estar abaixo das aguas de Kalunga, pertence a parte insondavel da existéncia e reside
na morada do mistério. A palavra apresenta, em sua etimologia, uma ligacio com Sona, termo
pertencente ao tronco linguistico bantu' que “designa marcar em, simbolizar, gravar” (Santos,
2019, p.32), além de nomear a forma de escrita que os povos Lunda-1chokwe, do nordeste de
“Angola”, realizam na areia. Uma possivel conexao entre os termos pode nos levar a uma
cosmovisao onde palavra e escrita se coadunam e compartilham da mesma argila e carne que
mistério e magia (Da Rosa, 2021).

Inicio meu texto dessa maneira, pois por muito tempo me perguntel por onde comecaria essa
dissertacao, e caducava noite adentro qual seria a melhor forma de comecd-la, se era bradando
um 1¢, mandando um salve pra minha quebrada, firmando um ponto na roda ou pedindo licenca
humildemente a quem veio antes, se devia me apresentar em formato linha do tempo, seguir os
manuais de textos académicos ou entao apresentar o tema deste trabalho didaticamente, decidi
por comecd-la dessa maneira: aquecendo na fogueira que faz ngoma cantar, tambu dobrar e
candonguerro responder, minha palavra encanto, a molhando em aguardente para que seu couro

esquente e que, na sucessao de letras, palavras e paragrafos aqui expressas na lingua do

3 Segundo Tata Kasulembe (2024), As linguas Bantu sao um grupo extenso de mais de 500 linguas faladas por
milhdes de pessoas em varias regides da Africa. Elas desempenham um papel vital na preservaciio cultural, na
transmissio de conhecimentos e na coesio social. Essas linguas nio apenas refletem a diversidade cultural, mas
também sao ferramentas de resisténcia e identidade, mantendo viva as tradi¢oes e valores ancestrais. Segundo o
autor, embora as linguas Bantu compartilhem raizes linguisticas comuns, elas sio extremamente diversas,
refletindo a vasta gama de culturas e povos que as falam. Essa diversidade dentro do grupo Bantu é uma
demonstracio da riqueza cultural africana. No entanto, o que une essas linguas ¢ a estrutura linguistica e o papel
central que desempenham na vida comunitaria, demonstrando a unidade na diversidade.

Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C_fYFoAMXxF/?img_index=6. Acesso em: 20 de agosto de 2024.



https://www.instagram.com/p/C_fYFoAMXxF/?img_index=6
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colonizador, corra dgua e nasca flor; esse ¢ um gesto importante de se sublinhar de maneira
preliminar, tendo em vista principalmente que durante meu processo formativo me orgulher em
rechacar a morta palavra dos textos canonicos que de tao brancos mais ludibriavam do que
aqueciam, que de tdo esnobes mais despistavam do que alumiavam os caminhos daqueles que
cacavam a esperanca do revide; esse nio ¢ o meu proposito, muito pelo contrario, eu escrevo
para sussurrar rotas de fuga, avisar chegada de cavalaria, reacender as velas apagadas pelo sopro
do desencanto, embrasar sonhos que dormiram minguantes, dar surra de cansan¢io em verbo
estéril, escrevo com a mania de maloquerar as palavras e também de saudar a povaria, meus
camaradas e camaradinhas: levanta povo, cativeiro acabou!

Este trabalho discute o método de ensino de musica designado como UPB (Universo
Percussivo Baiano) - uma metodologia desenvolvida pelo maestro Letieres Leite, figura iconica
da cultura baiana e afro-brasileira, que atravessou as aguas de kalunga em 2021, deixando um
mmportante e diverso legado que abrange dreas como a musica instrumental, a composicio, a
educacao musical de jovens e o ativismo antirracista.

Toda a pesquisa aqui apresentada surgiu a partir de reflexoes autobiograficas e vivéncias que
partem de um corpo de um homem branco classe média, nascido na periferia de Sio Paulo que
em seu percurso como musico “autodidata” desenvolveu o interesse pelo estudo da musica e sua
relacao com a educacao, a historia e a sociedade.

Nesse sentido, é importante que eu me apresente ao leitor, me chamo Breno, nasci em 1994
e sou ‘natural’ de Sao Paulo. Pelo lado materno, descendo de bisavos italianos que migraram
para o Brasil no contexto eugenista do final do século XIX (Carone, 2017). Ja pelo lado paterno,
sou neto de alagoanos das cidades de Atalaia e Pilar, que migraram nos famosos pau de arara
para Sao Paulo, onde, em meio ao fluxo do tempo e das geracoes, meus pais se encontraram,
formaram familia e fixaram residéncia. Mais precisamente, nasci e cresci no Jardim Elba, na Zona
Leste da cidade de Sao Paulo, minha quebrada, territorio periférico onde me criei, e que me
criou.

Como uma crian¢a paulistana nascida na década de 90 na periferia, passel boa parte da
mfancia brincando na rua, frequentando os campos do futebol de varzea e as beiras das quadras
de futebol, em arquibancadas, nas torcidas, onde tive meu primeiro contato mais direto com a
musica e a percussiao. Aos 8 anos conheci a capoeira por meio de um grupo chamado Raizes do
Abaeté, que se instalou na rua de casa. Aprendi alguns movimentos, tocar pandeiro, berimbau,
bater palma e cantar coro, mas nao so, comecel a aprender também, mesmo que intuitivamente
e sem entender muito bem, um pouco da historia do Brasil, da presenca dos europeus, indigenas

e africanos nessa terra, de Zumbi dos Palmares, Mestre Pastinha e de Besouro Manganga.
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Participel, durante 4 anos, de iniimeros treinos, rodas e batizados, além de também realizar
apresentacoes de maculelé e puxada de rede. O grupo se chamava Raizes do Abaeté e era
coordenado por Mestre Peru e Mestre 70, baianos migrantes que juntos de muitos outros
mestres, ajudaram a popularizar a capoeira regional de Mestre Bimba em Sao Paulo nas décadas
de 80/90.

Ja na adolescéncia, o contato com o hip-hop fo1 um ponto fundamental para a referenciar
minhas afinidades e interesses. Devia estar com meus 15/16 anos, ¢ as novas amizades
construidas através do skate e da nova escola de ensino médio me apresentavam um universo
musical completamente novo e diverso do que estava acostumado. Embora eu tivesse, desde
crianca, tido contato com diversos géneros da ‘MPB’ e seus discursos “plurais” (filtrados por uma
industria cultural sudestina), for nessa época que passel a desenvolver uma escuta mais ativa que
promovia em mim, o fortalecimento de uma identidade vinculada as musicas que escutava.

E nesse periodo que mergulho nos ricos discursos presentes no repertério do rap nacional
da década de 90, e passo, com a escuta dessas musicas, a desenvolver uma reflexio “mais critica”
sobre mim, sobre o outro e sobre o0 mundo em minha volta. Costumo dizer que o rap fol minha
primeira sociologia: Sabotage, Racionais, RZO, De Menos Crime, Consciéncia Humana, GOG,
Dexter, 509-E, Detentos do Rap, Rappin Hood, Xis, ¢ muitos outros grupos apresentavam em
suas musicas, uma leitura da sociedade forjada na vivéncia e no corpo de homens pretos, que
foram balizando minha forma de compreender a sociedade e suas desigualdades.

Esse panorama serve para reforcar que a “muasica” se apresentou como um dos principais
espacos através dos quais pude observar e compreender de forma mais “sensivel” as dinamicas
raciais, geograficas, de classe e histéoricas ao meu redor. Com o aprofundamento dos meus
“estudos” em “musica popular” e o ingresso no curso de ciéncias sociais na universidade mais
elitista do pais, passo a ter mais contato e refletir sobre o protagonismo que a populacao negra
possul na formacao, manutencio e inovac¢io do que entendemos hoje como “musica brasileira”.
Essa percepcao, contudo, velo de uma constatagao que tive a partir de estudos autonomos,
observacao empirica, vivéncia e amadurecimento sociomusical. Tais fatos, nunca me foram
apresentados nos ambientes formais de educacao musical que frequentei por breve tempo, a
saber: as aulas de contrabaixo acustico e flauta na Fabrica de Cultura Sapopemba, as aulas de
viola caipira na EMESP Tom Jobim e o curso de MPB/Jazz no Conservatorio Musical de Tatui.

A impressio que eu tinha era a de que a musica ensinada nesses ambientes era algo advindo
do céu, onde os fundamentos ritmicos da “musica brasileira” poderiam ser apenas um grande

encontro de “casualidades estilisticas”, sem nexo étnico, historico e racial, uma combinacio,
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aleatoria ou nao, de tempo e siléncio, de valores divisiveis: colchela, semicolchela, minima,
seminima...

No entanto, ao conhecer o Método UPB, em uma oficina ministrada em 2017 por Letieres
Leite na EMESP Tom Jobim, uma nova perspectiva de educacio musical me fo1 revelada,
percebi que essa abordagem pedagogica poderia nao apenas subverter a forma como a musica é
ensinada tradicionalmente, mas também desempenhar um papel significativo na formacao de
musicos mais conscientes e social e culturalmente engajados.

Naquela oficina, o Maestro apresentou na pratica o UPB (Universo Percussivo Baiano),
método de ensino musical que o mesmo elaborou a partir de suas observacoes e vivéncias
enquanto musico, forjado tanto a partir de saberes referenciados no “ocidente”, mas também
através dos saberes, praticas, metodologias, referenciais ¢ sabedorias de negras epistemes,
oriundos, depositados, mantidos, transformados e circulados nos corpos que transitam pela
Bahia de Todos os Santos, sobretudo nos chamados “verdadeiros doutores da Musica da Bahia”,
os percussionistas do povo de sua terra.

Na época, 2017, eu “tinha um sonho” de me tornar um musicista de “muasica instrumental
brasileira”, e dentre as abordagens de arranjo e musica mstrumental que existiam, certamente a
de Letieres frente a Orkestra Rumpilezz era o que havia de mais inovador e disruptivo, nao so
pelo nivel de exceléncia dos arranjos, mas por, através deles, também pautar o antirracismo.

E ¢é justamente neste ponto que podemos encontrar uma de tantas riquezas presentes na
Musica de Letieres Leite e no UPB. A musica instrumental da Orkestra Rumpilezz, embora
abdique da palavra, ¢ totalmente politica, e a dimensao politica de sua musica e de seu método
de ensino, segundo as palavras de quem conviveu mais com Letieres, ¢ um “divisor de dguas na
musica popular brasileira” (Scott, 2021).

Universo... Uma coisa que eu costumo dizer, para quem me pergunta, ¢ que eu nao mudel
de cidade, mas sim de universo. Vim parar no universo percussivo e cultural da Bahia de Sao
Salvador. Da periferia de Sao Paulo para ci, de repente, mas com proposito. Ao buscar pela
etimologia da palavra Universo, obtemos como resposta que esse substantivo tem como
significado o conjunto de todas as coisas que existem, a palavra vem do latim univérsus e se refere
a um todo. Trata-se do conjunto de diferentes partes reunidas harmoniosamente em um todo.

Mas, e tratando-se do UPB, o Universo Percussivo Baiano, quais seriam essas diferentes
partes que formam esse todo completo? Ao me debrucar sobre essa pesquisa pude constatar,
humildemente e sem querer delimiti-lo, que ele é formado de diferentes partes, reunidas,

harmoniosa e rigorosamente, na musica.
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Eu o vi no samba de caboclo, na festa do Bembé do Mercado logo que cheguel, no samba
de roda do reconcavo, no samba chula de Dona Zélhia em Sao Bras, no samba de viola, no samba
Junino no bairro do Santo Antonio e do Engenho Velho da Federacio, no samba jazz e no samba
reggae. V1 ele nas ruas do Pelourinho, no Cabula e no Kabila, nas festas de Largo, na massa da
mandioca e até mesmo quando era eu que estava sendo “amassado” vendo o 1/é Aiyé passar no
Curuzu, o ouvi em terreiros de candomblé e no ressoar dos sinos das igrejas catélicas de Salvador.
O percebi quando acordel, no entardecer, de noite e também no sereno da madrugada. Para os
atentos, ele estd em todos os lugares. Posso arriscar dizer, levianamente, que é um universo
circular, composto de varias rodas que giram, de samba, de choro, de capoeira, de rima e de
conversa.

Encerrada a parte introdutéria deste texto, cabe agora avancarmos para a apresentacao dos
objetivos desta pesquisa, que estio centrados na investigacio do método UPB (Universo
Percussivo Baiano), desenvolvido por Letieres Leite, e sua contribuicio para a educa¢ao musical.
Parte-se da premissa de que a educacao musical no Brasil, historicamente marcada por um viés
eurocéntrico, necessita ser repensada para incorporar e valorizar as matrizes e saberes
afrodiasporicos, promovendo, assim, maior diversidade cultural e justica epistémica.

Diante da escassez de estudos sobre o tema, a pergunta de pesquisa que orienta este trabalho
¢é: de que maneira o método UPB pode ser utilizado como uma ferramenta pedagogica para
valorizar as matrizes africanas no ensino de musica e por consequéncia, promover praticas
antirracistas?

Sendo assim, os objetivos especificos incluem: (1) apresentar a trajetoria de Letieres Leite, (2)
analisar os principios pedagogicos do método UPB e sua aplicacdo pratica no contexto da
educacao musical de jovens; e (3) identificar as estratégias do método que promovem a
valorizacao das matrizes africanas no ensino musical, a partir de registros digitais disponiveis.

Para atingir tais objetivos, a metodologia de pesquisa aqui adotada consistiu em uma pesquisa
arquivistica digital, que utihizou como fonte de dados a analise e transcricao de arquivos digitais,
mcluindo (1) transcricao de entrevistas realizadas por terceiros' com Letieres e disponiveis na
mternet (2) publicacoes literarias, (3) publicacoes académicas, (4) documentos digitais, ()

videoaulas e (6) documentarios disponiveis no YouTube relacionados ao tema.

4 Ver Referéncias de Audio e Video
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Por fim, ¢ complementarmente, opto por adotar uma fundamentacao teérica pautada na
tilosofia bantur, expressa, especialmente, no cosmograma bakongo Imagem 1 — Cosmograma
Bakongo), e em seus desdobramentos conceituais.

No proximo capitulo, o (a) leitor (a) encontrard uma série de transcri¢oes, que tem como
proposito de trazer ao texto a voz em primeira pessoa de Letieres. Essas transcricoes destacam
suas memorlas, narrativas, concepcoes ¢ cosmovisoes, oferecendo uma perspectiva auténtica
sobre o tema discutido. O uso da Internet/YouTube como ferramenta de pesquisa, como dito,
for central nesse processo, permitindo o acesso a uma vasta gama de entrevistas, depoimentos,
fonogramas, documentarios, videoaulas e outros materiais audiovisuals que enriqueceram a
construcao deste trabalho. Isso corrobora com a ideia de que “por ser de facil acesso a populagao
e de facil manipulacao, a plataforma ¢ uma ferramenta de busca de conteido ¢ um objeto de
pesquisa relevante para o meio académico e social” (Rocha; Furtado; Rocha, 2015, p. 47).

Como destaca o artigo “O YouTube como ferramenta tecnolédgica na pesquisa em Musica”
(2015), o “video ¢ uma ferramenta que registra acoes e comportamentos, possibilitando a
captacao de objetos de estudo, permitindo examinar e interpretar os dados repetidamente e obter
detalhes, garantindo assim um maior grau de exatidio tanto visual quanto auditiva” (Rocha;
Furtado; Rocha, 2015, p. 40).

A partir de uma extensa observacao e transcri¢io de videos e gravacoes’, fo1 possivel realizar
o que denomino aqui como “Transcri(a)¢ao” — um processo que envolveu, uma analise
minuciosa e o cruzamento de diversos depoimentos fornecidos por Letieres Leite sobre sua vida,
suas 1delas e suas praticas. Nas transcriacoes, as informacoes exibidas entre os colchetes ([]) foram
preenchidas por mim com intuito de adicionar detalhes que julguel necessarios para adaptar as
caracteristicas da oralidade ao gesto textual.

O objetivo das transcri(a)¢oes foi construir uma narrativa em que cada episdédio contado por

Letieres pudesse ser compreendido de maneira abrangente e detalhada, semelhante a montagem

5 Segundo Tata Kasulembe (2024), “o termo Bantu foi designado para descrever um grupo de povos africanos
que compartilham raizes linguisticas comuns, uma classificacio que foi proposta por Wilhelm Bleek, um
pesquisador alemio”. Segundo Kasulembe, Bleek observou que “muitas linguas africanas utilizavam o prefixo
‘ba’, que indica pluralidade, como em ‘Bakongo’, e agrupou essas linguas e os povos que as falam sobre o termo
‘Bantu’. Essa categorizagio, embora util para descrever certas caracteristicas linguisticas e culturais, também ¢é
discutida no contexto da descolonizacio, pois alguns estudiosos veem nela uma imposicao externa”. Além disso,
o autor nos traz que “a palavra ‘Bantu’ é composta por ‘Ba’ (um prefixo plural) ¢ ‘NTU’ (que significa ser ou
pessoa), o que literalmente traduz ‘Bantu’ como pessoas”, e que alguns estudiosos sugerem que ‘NTU’ representa
a particula divina presente em cada um de nos, a esséncia da criacio humana. Portanto, o uso do termo ‘povo
bantu’, por exemplo, nao apenas incorre em um erro, mas também em um pleonasmo, ja que ‘Bantu’ por si s6
Jaimplica a ideia de coletividade e pluralidade de pessoas.

A lista dos videos e registros utilizados estao disponiveis na se¢io “Referéncias de dudio e video”, localizada apos
as referéncias bibliograficas
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de um quebra-cabeca, em que o cruzamento de suas memorias, relatadas em diferentes
contextos, permitisse uma visio mais profunda de sua trajetéria.

Esse percurso metodologico me levou a compreender a memoria como uma fonte crucial de
dados na pesquisa académica. Destaco o trecho de Lélha Gonzalez em seu texto “Racismo e
sexismo na cultura brasileira”, de 1984, acerca da relacio entre consciéncia ¢ memoria.

Como consciéncia a gente entende o lugar do desconhecimento, do
encobrimento, da alienacao, do esquecimento e até do saber. K por ai que o
discurso 1deologico se faz presente. Ja a memoria, a gente considera como o
nio saber que conhece, esse lugar de mscri¢coes que restituem uma histéria que
nao fol escrita, o lugar da emergéncia da verdade, dessa verdade que se estrutura
como fic¢ao. Consciéncia exclul o que memoria inclui. Dai, na medida em que
¢ o lugar da rejeicio, a consciéncia se expressa como discurso dominante (ou
efeitos desse discurso) numa dada cultura, ocultando a memoéria, mediante a
mmposicao do que ela, consciéncia, afirma como a verdade. Mas a memoéria tem
suas astucias, seu jogo de cintura; por isso, ela fala através das mancadas do
discurso da consciéncia. O que a gente vai tentar € sacar esse jogo ai das duas,
também chamado de dialética. E, no que se refere a gente, a crioulada, a gente
saca que a consciéncia faz tudo pra nossa historia ser esquecida, tirada de cena.
E apela pra tudo nesse sentido. S6 que isso td ai... e fala (Gonzalez, 1984, p.
226-227).

Ao trazer o conceito de memoria para a pesquisa, ¢ crucial alinhar-se também a perspectiva
apresentada por Venson e Pedro (2012) no texto “Memorias como fonte de pesquisa em historia
e antropologia”. Sobretudo quando alertam que as memorias obtidas através de entrevistas e
questionarios nao devem ser vistas como reveladoras de uma verdade objetiva, uma vez que essas
memorias sio construcdes carregadas de intencoes e estratégias. Em vez de buscar a versio mais
verdadeira ou pistas do que realmente ocorreu, o foco deve estar em entender que as memorias
pesquisadas e tratadas metodologicamente como discursos e praticas constituem a propria
realidade. Conforme afirmam Venson e Pedro, “elas expressam o sujeito que fala, produzem o
sujeito falante e possuem materialidade” (Venson; Pedro, 2012, p. 5).

A metodologia deste trabalho ndo se limita apenas a analise das memorias como fontes de
dados, mas se fundamenta também na compreensao teérica do cosmograma bakongo (Imagem
1 — Cosmograma Bakongo). Esse sistema simbolico de origem centro-africana, possui, segundo
Santos (2022), de 3 a 4 mil e é central para a filosofia bantu, nos conduzindo a uma nocao ciclica

e circular do tempo e dos processos vitais’. No entanto, no contexto deste estudo, o cosmograma

bakongo ¢é utilizado nao apenas como um referencial teérico, mas como um fundamento

7 Segundo Tata Kasulembe, “nas tradicoes de terreiro, especialmente nas praticas espirituais de matriz africana,
hda um entendimento profundo de que cada pessoa carrega em si fragmentos do passado e do futuro. Esse
passado estd enraizado na crenga de que o tempo nio ¢ linear, mas ciclico, e que cada individuo ¢ um ponto de
convergéncia das forcas ancestrais e das potencialidades futuras”. Texto disponivel em:
https://www.instagram.com/p/C_czS3P]TM5/. Acesso em: 20 de agosto de 2024.
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filosofico que orienta a abordagem do tema principal da pesquisa: Letieres Leite e o Método
UPB.

Ao trazer esse arcabouco filosofico, busco, mesmo sem muita intimidade, balizar a reflexao
sobre a educacao musical a partir de uma matriz de pensamento referenciada no continente
africano e no pensamento afrodiaspérico, buscando refor¢ar o contraponto as abordagens
eurocéntricas tio predominantes no campo da educacao musical. Dessa forma, o cosmograma
bakongo serve como um exercicio de reimaginar o campo da educacao musical, fundamentando-
o em principios que dialogam com as tradi¢oes e saberes de matriz africana e afro-brasileiras.

As principais referéncias que trago sobre o assunto mncluem textos, entrevistas e videos de
Bunseki Fu-Kiau (2001; 2024), Makota Valdina (s/d; 2015), Eduardo Oliveira (2018), Cinézio
Pecanha/Mestre Cobra Mansa (2018), Marina de Mello Souza (2018), Alexandre Sousa (Tata
Kasulembe) e Tigana Santana (2019; 2022; 2024), que exploram essas concepgoes e sua aplicacao
no contexto cultural e espiritual centro-africano e “afro-brasileiro”. Por isso, para avancarmos, é
importante apresentar a cosmovisio centro-africana que fundamenta uma das perspectivas deste
trabalho.

Em entrevista concedida’ ao professor Eduardo Oliveira, Tigana (2022) fornece conceitos
importantes para entendermos melhor o cosmograma. Santana nos traz que esse sistema
simbolico pode ser entendido como uma forma de interpretacao de mundo bakongo'.

No cosmograma, diferentes conceitos aparecem e nos sao fundamentais, entre eles, os
conceltos de ‘ngongo’ - que como explica Santos (2021), significa “mundo” nas linguas Kikongo
e Kimbundu, ¢ que evidencia em sua etimologia uma visao espiralada e circular da vida, e
‘mpambu a nzila | ‘ pambu nyil2’, que significa, literalmente, encruzilhada. A encruzilhada, nessa
cosmovisio, é mais do que um ponto de encontro de caminhos. Ela simboliza um ponto de
transicao e transformacio. Portanto, cada quadrante da encruzilhada demarca diferentes estigios
da existéncia, relacionados, por sua vez, aos movimentos solares, que se assoclam também a
diferentes momentos de um dia (mela-noite, seis da manha, meio dia, seis da tarde).

Marina de Mello Souza (2018), em sua obra “Além do visivel: Poder, Catolicismo e Comércio
no Congo e em Angola (Séculos XVI e XVII)” reforca a importancia histérica que a encruzilhada

ocupa na cosmologia centro-africana. Segundo a autora:

8 AFYL Brasil. Pensando a partir do cosmograma Kongo. YouTube, 27 mar. 2021. Disponivel em:
https://www.voutube.com/watch?v=WhYxTO_5tgk&ab channel=AfvIBrasil. Acesso em: 6 jul. 2024.

Segundo Santos (2022), os bakongo sio uma civilizaciio significativa oriunda da Africa Central, regiio que
atualmente engloba os paises de Angola, Reptblica Democritica do Congo, Gabio e Guiné Equatorial, local de
origem de uma populacio que “tem uma grande e importante fundamental presenca no Brasil, mas também no
norte do Haiti, em Cuba, e nos Estados Unidos da América” (Santos, 2022).
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O signo da cruz é conhecido desde ha muito tempo dos povos habitantes das
regioes do Congo e de terras mais ao sul, que ficaram conhecidas como Angola.
Principalmente a partir da divulgacio do trabalho de Kimbwandande Kia
Bunseki Fu-Kiau, que sistematizou os fendémenos naturais e sobrenaturais por
parte dos povos que chama de “kongos”, e dos textos de Wyatt MacGaffey,
acredita-se que a cruz € para esses povos um importante signo de entendimento
do mundo circundante, tanto visivel quanto mvisivel. Segundo esses autores, o
desenho da cruz, indica o ciclo basico da vida, pensado a partir dos quatro
pontos percorridos pelo sol no seu movimento circular e continuo: o
nascimento, quanto desponta no horizonte, a maturidade, quando alcanca o
ponto mais alto no céu; a morte, quando se poe do outro lado do horizonte; e
a existéncia no mundo dos mortos, quando esti no polo oposto, iluminando o
mundo mvisivel, do qual segue seu trajeto circular para comecar novo ciclo.

(SOUZA, 2018, p.46)

Rufino, Pecanha e Oliveira (2018), no artigo “Pensamento diaspérico € o ser em ginga:
deslocamentos para uma flosofia da capoeira” exploram melhor algumas das definicoes
apresentadas brevemente por Marina, para cada ponto do cosmograma. Nas palavras destes

autores, temos que

Mussoni (ponto sul da encruzilhada), expressa o seu existir antes da sua
corporificacao, o sopro do espirito antes da chegada em Kala (ponto leste), a
sua existéncia corporal, seu suporte corporal presente no universo material, sua
caminhada de alma, seus conhecimentos, capacidades e experiéncias. 7ukula
(ponto norte), expressa tudo o que a alma almeja, o seu apice terreno e suas
certezas e 1indecisdes, suas experiéncias e frustracdoes, seu ego ou
desprendimento, o que vocé escolhe como serd lembrado e a caminhada
mevitavel. Luvempa (ponto oeste) marca onde se fard necessirio ter essa
compreensio integral da existéncia, uma vez que na gira da kalunga existe o
momento em que o corpo se esvaird, sua alma poderd ou nao ser lembrada e
o espirito volta para onde ele deve estar no plano invisivel, espiritual das coisas.
O cosmograma bakongo como principio explicativo acerca da existéncia diz

sobre o ciclo da vida do Ser Humano e a interacio com as coisas do mundo.
(Rufino; Pecanha; Oliveira, 2018, p. 77)

O trio de autores também explora o conceito de Kalunga, a Iinha horizontal do cosmograma

« . : N :
que “marca a distin¢ao e a integracao entre o mundo material (Nseke) e o mundo ancestral
(Mpemba)” (Rufino; Pecanha; Oliveira, 2018, p. 77). Porém, para tratar de Kalunga, ¢ importante
seguirmos o conselho de Santos (2022), e rechacarmos prelimmarmente as traducoes
reducionistas que tendem a associd-la apenas a 1deia de “Deus”. Segundo Santos, esse termo
engloba, na verdade, uma presenca ontologica e uma conexao com o isondavel, representando

uma interacao continua entre vida e morte. Nao a toa, Kalunga, designa também a nocao do

10 No contexto religioso de matriz centro-africana, Kalunga, ou calunga-grande ¢ também designada como a “linha
dos pretos-velhos”, “linha das almas” ou “povo do cativeiro”, estando associada aos ritos que homenageiam a
memoria das populacoes negro africanas que foram transladadas para as Américas como escravizados. O termo,
segundo o trio de autores, aparece em “culturas como o jongo, a macumba carioca, omoloco e a umbanda’

(Rufino; Pecanha; Oliveira, 2018, p. 77).
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oceano/mar como um imenso cemitério, sendo a linha do mar, “a linha que leva de volta a alma

dos afrodescendentes apos a morte e reentrada no mundo espiritual” (Rufino; Pecanha; Oliveira,

2018, p. 76). Segundo os autores,

A nocio de calunga como cemitério transcende a ideia convencional do
mesmo, pols se emprega uma compreensao de ressignificacio da vida tendo
como referéncia principal a nocao de ancestralidade como a entronizacio da
vida, presenca e memoria via a pratica do rito. A nocio de calunga como grande
cemitério presente nas culturas afrodiaspéricas emerge como um
desdobramento da conceitualidade inscrita com “k”, kalunga propria da
tradicio dos povos bakongos (Rufino; Pecanha; Oliveira, 2018, p. 76).

Ao nivel epistemologico, compreender a nocao de Kalunga é importante, pois como destaca

Rufino, Pecanha e Oliveira (2018):

Em uma condicio dupla, que mmbrica tragédia e invenc¢ao, desarranjo de
memorias e a redefinicio das mesmas, é fundamental que se explore os
mtersticios da linguagem como registro de sabedorias que emergem nas
margens do chamado Novo Mundo. Assim, propondo um giro enunciativo que
venha a credibilizar as narrativas explicativas de mundo daqueles
historicamente subalternizados, a travessia da Kalunga se inscreve como sendo
a travessia da prépria linha da vida. Renascer, crescer e mergulhar no
desconhecido mundo das forcas invisivels com consciéncia é permitir-se
retomar a propria historia, imantar-se na ancestralidade, vibrar em outros tons,
que confrontem a dominacio que os antepassados foram submetidos e que
permanecemos. (Rufino; Pecanha; Oliveira, 2018, p. 76)

Para a pesquisa aqui proposta, também adiciono ao escopo metodologico o conceito definido

no artigo como “gingar na linha de kalunga”, relacionado a pratica de se mover e existir em

harmonia com as duas esferas da realidade: o mundo material ¢ o mundo espiritual. Essa

expressao nos traz que a ginga, o movimento primordial da capoeira, nao é apenas uma técnica

fisica, mas também uma forma de estar em sintonia com as dimensoes mvisivels da vida, que

mcluem a ancestralidade, a espiritualidade e a conexao com as forcas que moldam a existéncia.

Dessa maneira, “gingar na linha de kalunga” implica estar em movimento e ser flexivel,

mtegrando epistemologicamente as dimensoes do visivel e do mvisivel, estando em contato com

a ancestralidade. Gingar nessa linha é reconhecer e honrar as experiéncias e os legados dos

antepassados, incorporando essa sabedoria nas praticas cotidianas e na luta contra a colonalidade

€ O racismo.

A Kalunga, narrativa assente na cosmogonia bakongo, ¢ uma linha que divide
dois mundos. O visivel e o mnvisivel, o natural e o sobrenatural, o material e
mmaterial, o palpavel e o que nio se pode pegar. Credibilizi-la como perspectiva
do ser no mundo nos sugere estar em equilibrio em dois planos da consciéncia.
Dessa forma, nenhuma possibilidade se dissocia da outra, ambas se interligam
e sdo necessarias. Quando estamos ligados a apenas uma dessas possibilidades
de expressar a existéncia, a outra se desequilibra e vem a tona para mostrar que
ela esta ali e que existe na mesma importancia. Nessa perspectiva, a condicio



23

do ser se manifesta como algo integrado entre o “eu” sensivel ao mundo
mvisivel e o “eu” terreno, visivel e palpavel. O gingar na linha da Ka/unga é estar
em movimento com um pé em cada uma dessas esferas. Porém, 1sso nio ¢
“estar em cima do muro”, mas experienciar a interacio com os dois planos, que
manifestam de maneira integrada a fisicalidade e a espiritualidade das coisas.
(Rufino; Pecanha; Oliveira, 2018, p. 76-77)

A compreensio e apreensiao desse conceito é fundamental para a abordagem metodologica
aqui proposta, especialmente quando busco interagir com a historia e o legado de Letieres Letite.
Sobretudo tendo em vista que o maestro havia atravessado as dguas de Kalunga pouco antes do
micio da minha pesquisa ¢ de minha chegada a Salvador. Trago isso para reforcar que a
perspectiva filosofica bantu aqui adotada se faz pertinente e esta justificada, ¢é através dela que ha
um incentivo de buscar o conhecimento no legado deixado por aqueles que j se foram. E o que

buscaremos realizar no proximo capitulo. Quando o sol nascerd.
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2 KAILA — NASCE O SOL

Voltando ao cosmograma bakongo (Imagem 1 — Cosmograma Bakongo), temos que Kala,
ponto situado ao leste e associado a coloracao preta, ¢ descrito por Santos (2019, p. 101) como
o “sol de todos os nascimentos”. Este ponto representa o conceito de “ser, existir, surgir” (Santos,
2019, p. 103) e ¢ o local onde as “coisas nascem, emergem ao mundo superior como sois Vivos
na comunidade, seja ela bioldgica ou ideologicamente” (Santos, 2019, p. 103). Kala é também a
manifestacio do “estagio em que este ser como acao torna-se ente ‘visivel’” (Santos, 2019, p. 129).
Santos explica que os conceitos de Kala e Kalazima esta associado ao negrume e ¢ utilizado como
simbolo do surgimento da vida e do mundo fisico ku nseke (Santos, 2019, p. 26). Em sua acep¢ao
verbal, o termo kala ¢ amplamente utilizado para expressar diferentes dimensoes do ser e do se

tornar, como evidenciado nas seguintes traducoes:

Kala/ba — mintu

ser um ser humano, um ser utl

Kalaba nkisi a kianda - ser o remédio da comunidade
Kala/ba nkasi a kinda - ser ofa  lider da comunidade
Kala/ba nginga - ser um(a) especialista, um(a) verdadeiro(a) conhecedor(a),
umi(a) mestre(a), um(a), executor (a)
Kala/ba nkingu a kinda - ser o principio da comunidade
Kala/ba kimpa mu bimpa - ser um sistema dentro de sistemas
Kala/ba diéla mu bimpa bia miintu - ser siabio(a) e sensato(a) para os sistemas
humanos

Kaly/ba mfumu ye nganga - ser umf(a) lider e especialista

Kala/ba lembanzau kia kinda - ser o/a mais forte da comunidade
(Santos, 2019, p. 26)

Sendo assim, trago para este segundo capitulo dessa dissertacao a investigacao sobre o
nascimento e trajetéria do maestro, compositor, arranjador e educador Letieres Leite. Embora
eu tenha tido a oportunidade de vé-lo em cima do palco algumas vezes, reconheco que muitas
pessoas ainda nao conhecem seu trabalho e suas contribuicoes significativas para a musica.
Portanto, proponho que, através desta pesquisa, possamos entender melhor como se deu sua
trajetoria, permitindo que mais musicos e musicistas tenham a chance de conhecer e se inspirar

em sua vida e obra, assim como eu fui inspirado. Para 1sso, entio, o visitaremos em Makulu.
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2.1 Makulu — Biblioteca Viva

“Em Africa, cada anciio que morre é uma
biblioteca que se querma”

Amadou Hampité Ba

Em palestra realizada no ano de 1997, em Salvador. Bunseki Fu-Kiau relata que é muito
comum entre os bantu, a ideia de que se aprende mais com os mortos" do que com 0s Vivos, €
que por 1sso, devemos escutd-los e consulti-los com prioridade. Seguirer aqui, tal instrucio.
Makota Valdina, filésofa ¢ educadora soteropolitana falecida em 2019, nos traz que o termo
Makulu, de origem bantu, compartilha de significados variados, que expressam, tanto a ideia de
‘antiga aldeia, velha cidade, ruinas onde o passado ou histéria (kikulu) estd oculto’, e ‘cidade dos
ancestrais, mundo espiritual (ku mpemba)’, como também, as nocoes de ‘biblioteca’ e ‘floresta’
(Valdina, s/ ano, p.2).

Ou seja, Makulu, nessa cosmovisio, aponta a floresta tanto como o lugar de morada dos
ancestrais, como do conhecimento acumulado por eles, disponiveis de serem acessados mediante
uma visita, como em uma biblioteca. Makota Valdina explica que tal aproximacio se deve pelo
fato de que a floresta ¢ vista como uma “das mais ricas ¢ bem documentadas bibliotecas vivas na

Terra” (Valdina, s/ ano, p.2), afinal,

Em seu leito e abaixo vivem centenas e centenas de criaturas, grandes e
pequenas, visivels e invisivels, fracas e poderosas, amigaveis e hostis, conhecidas
e desconhecidas. Em seu interior correm, serpenteando, rios dentro dos quais
nadam multidoes de peixes. E acima de suas folhagens podem se ouvir sons e
melodias de todos os tipos. Todas essas “coisas”, dentro da floresta, constituem
assuntos de aprendizagens para Muntu”®, das quais ele coleta dados que ele pode
“engavetar” em sua memoria para uso futuro. Esse é o processo de construir
conhecimento (nzail)” (Valdina, s/ ano, p. 2).

Além disso, Valdina reflete: “Nao sao as bibliotecas do mundo, colecoes em grande parte

compostas pelos trabalhos dos mortos (bakulu), os ancestrais? Nao é a humanidade constituida

11 Segundo Marina de Mello e Souza (2018), nas sociedades centro-africanas, mais do que apenas a questio do
aprendizado, a interconexao entre o mundo material, a vida presente, ¢ 0 mundo 1material, dos antepassados e
espiritos da natureza, que agiam diretamente sobre a vida presente, era sentida em todas as esferas da existéncia.
Ela reforca que inclusive a legitimacido do poder politico e a possibilidade deste ser corretamente exercido,
levando harmonia e o bem-estar as comunidades sob sua autoridade, estava diretamente ligada a conexio entre
as esferas do visivel e nvisivel de existéncia. Nesse sentido, o governo dos homens dependia intimamente do
contato com as forcas do mundo mvisivel, no qual estavam os ancestrais e espiritos diversos. (SOUZA, 2018, p.
33)

Conforme Tata Kasulembe, Muntu refere-se ao ser humano, um ser dotado de inteligéncia, consciéncia e
capacidade de comunicacio. Na filosofia Bantu, Muntu é mais do que apenas um corpo fisico; é uma entidade
composta de mente, cultura e, sobretudo, da palavra. Segundo o autor, a palavra ¢ vista como o fio condutor da
historia e do conhecimento, permitindo ao Muntu conectar-se com a sua comunidade, seus ancestrais € o
universo. Texto disponivel em: https://www.instagram.com/p/C_z-c]TPKj3/. Acesso em: 20 de agosto de 2024.
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por mais mortos do que vivos?” (Valdina, s/d, p. 3). Nesse contexto, “adentrar uma floresta
famihar ¢ como caminhar nos passos dos ancestrais”. Esse processo ¢ denominado no universo
centro-africano como “Mokina ye bafwa”, que pode ser traduzido literalmente como “conversar
com o morto” (Valdina, s/d, p. 3).

Segundo Valdina, através dessa conversa, ¢ possivel descobrir nao apenas o que os ancestrais
conheceram e transmitiram, mas também encontrar solucoes para questoes que eles deixaram
nao resolvidas, possibilitando que avancemos em dire¢ao a novas descobertas que atendam as
necessidades das nossas geracoes e das futuras.

Alinhado a essa perspectiva, Eduardo Oliveira (2012) refor¢a a importancia que a nocio de
ancestralidade ocupa na filosofia bantu ao nos apresentar uma visao filosofica que transcende a
ancestralidade como mera lembranca dos antepassados, propondo uma cosmovisio que se
organiza em torno da ideia de forca vital. Segundo o autor, para os bantu, a existéncia ¢é
essencialmente um movimento de energia, um fluxo continuo que conecta o passado, o presente
e o futuro. A filosofia bantu, nesse sentido, nao se detém em substancias ou esséncias, mas na
dinadmica da forc¢a vital, que se amplha ou se perde através das relacoes com os ancestrais.

Oliveira explica que, na “hierarquia vital”, o relacionamento com os ancestrais nao ¢ apenas
uma reveréncia simbolica, mas uma fonte ativa de forca e orientacio. O contato com 0s
antepassados, nesse sentido, ¢ fundamental para a manutencao e expansio da forca vital. Aqueles
que se mntegram ao ciclo ancestral recebem dessa conexao sua energia e sabedoria, que sao
constantemente atualizadas para nio se perderem na “poeira da memoria” (Oliveira, 2018,
p.241).

Portanto, no contexto deste estudo, o conceito de “Mokina ye bafwa” é o que orienta
metaforicamente minha interacao com Letieres Leite. A proposta é convidar o leitor a adentrar
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a ‘Floresta Azul”’, onde realizaremos, a nossa maneira, uma conversa com ele. Porém, antes de
realizar tal tarefa, é preciso aprofundarmos em mais um aspecto da filosofia banfir: a nocao de
sacralidade do mundo natural.

Makota Valdina, traduzindo os escritos de Fu-Kiau, nos traz que para os bantu, o mundo
natural é visto como uma totalidade de totalidades, onde tudo esta interligado. Esse entendimento
¢ evidenciado na 1deia de que a Terra é um "pacote de esséncias"(futu dia n’kisy) que sustenta a
vida e reflete a grandeza de Kalunga, a energia superior. Segundo a educadora, “além da atencao

e admiracao dadas a montanhas, vales, ao vento, ao céu e as mudancas do ciclo natural, o Miintu

13 Floresta Azul é uma musica de Letieres Leite que no contexto dessa dissertacio faz uma conexio ao conceito de
‘Makulu’ apresentado no capitulo 2. Esti disponivel em: https://www.yvoutube.com/watch?v=kXjvilEmD s.
Acesso em: 11 de setembro de 2024.
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(ser humano) da especial aten¢io ao mundo da floresta porque, como se diz, ‘Mfinda Kasuka
tufukidi — n6s perecemos se as florestas sio extintas” (Valdina, s/ano, p.2).
E por causa dessa visao cosmologica, que o ato de entrar na floresta “torna-se um ritual

sagrado” e que

Por causa dos aspectos de hostilidade presentes na floresta, o Miintu deve
proteger-se antes de entrar na floresta. Para isso, ele algumas vezes tem que
Imunizar seu corpo (kindika nitu) antes de deixar a aldela, especialmente
durante a estacio de caca. O processo de imunizacio do corpo (nkandukulu a
nitu) consiste em esfregar preparacio medicinal no corpo, introduzir no corpo
através de pequenas incisoes na pele ou através da boca. Até mesmo os caes de
caca passam por esse processo e sio imunizados antes deles serem conduzidos
para dentro do mato (Valdina, s/ano, p.2-3).

Nas palavras de Valdina, o processo de ‘ Mokina ye bafwa’“tem um grande impacto na mente
de ngudianginga (mestres miciadores) e seus seguidores (/indi) ntelectualmente, bem como

espiritualmente” (Valdina, s/ano, p.2-3). Seus significados incluem:

(1) reuniao com os ancestrais, com a presenca de sua energla (ngolo minienie
miau);

(2) viver a experiéncia do tempo, como hoje € vivida, bem como foi vivida no
passado e como deve ser vivida no futuro;

(3) Andar no passado seguindo Kins Kia bakulu (a sombra dos ancestrais);

(4) Rever o laco da comunidade biogenética n’sing’a dikinda: como fortifici-lo
e como expandir seus ensinamentos;

(5) E estar em contato espiritualmente bem como intelectualmente com a
sabedoria tradicional africana (kingdnga) do passado;

(6) E entender as condi¢oes de vida e viver daquele tempo e de agora;

(7) € conversar com “bakulu”, ancestrais, numa experiéncia pessoal, sentindo
sua presenca entre nos hoje e amanha” (Valdina, s/ano, p. 3-4).

Por fim, cabe reforcar que o processo de “Mokina ye bafwa” que aqui proponho nao deve
ser entendido, obviamente, como o ritual praticado pelos bakongo, muito menos como uma
consulta ao espirito de um antepassado por meio de um ximnguilamento, mas sim como uma
metafora para uma conversa, que sempre desejel ter, com Letieres Leite. Essa proposta se
configura, portanto, como uma oportunidade de acessar um conhecimento que pode enriquecer

a metodologia, conducio e resultados da pesquisa.
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2.2 Mokina ye bafwa — uma conversa com Letieres Leite

— O Letieres, que bom ter te encontrado, mas rapaz, essa floresta se parece bem com
Salvador hein? Bem que a Makota Valdina tinha avisado que Makulu é tipo uma velha cidade,
ruinas onde o passado ou a historia estd oculta... E aqui, assim como 14, sempre tem um som
vindo de algum lugar que guia a gente, e fol mesmo perseguindo a musica, que eu nio sabia de
onde vinha, que consegui te achar aqui... Deixa eu te explicar, mas primeiro dé a licenca, eu me
chamo Breno e cheguel na sua cidade recentemente. E o que acontece... os caminhos de meu
destino quiseram que meu barco fosse parar por la e no meio dessa historia toda me atrevi de
pesquisar sua trajetéria ¢ a maneira como ela pode contribuir com a gente... em conversa com
um de seus amigos, o Fabricio, ele me disse para seguir minha intuicao e eu fazendo 1sso vim
parar aqui. Nao sel se vocé lembra, mas eu participel de uma oficina sua, em 2017, na EMESP,
toquel agogd em um tema seu para estudos e vibrei felicidade nesse dia, muito obrigado por
aquela aula. Se vocé nao se incomodar, eu queria desocultar um pouco o passado e saber um
pouco da sua historia e te perguntar algumas coisas, pode ser? Sobre seu nascimento e infancia,
trajetéria e opinioes também... Pra comecar, eu tenho uma duvida, Letieres é seu nome?

— E um sobrenome, o primeiro nome eu nio tenho, quando eu nasci meu pai botou o
sobrenome como nome, Letieres dos Santos Leite, entao Letieres é sobrenome, na realidade eu
nao tenho prenome, isso ja for um problema serissimo na época da escola, porque os parentes
Pedro Letieres, que é o meu sobrinho, as pessoas que tinham nome... Meu irmiao César Letieres
estudava na [mesmal escola e todos tinham um prenome, e eu nio tinha, entio durante um
periodo eu fiquei meio [reticente] de nao ter nome, né? Podia ser qualquer nome... Fu sofri por
nao ter nome, ai depois de um tempo com uns 16/17 anos eu achei Letieres bacana porque
ninguém tinha... pro bem e pro mal né? Porque ‘Quem fez isso?, Letieres’ [e ai] s6 podia ser
eu...

— Verdade... e sobre o lugar que vocé nasceu, sua infincia, seu primeiro contato com a
musica? Como for?

— Eu nasci no Gravatd, na rua do Gravati, [no dia 8 de dezembro de 1959, dia da padroeira
de Salvador, a N. Sra. da Concei¢ao da Praial, e fui criado grande parte da minha vida num bairro
popular, no Tororo, exatamente na beira do Dique do Tororo, quando chega no Dique, ali no
Amparo. E tinha muito contato com a musica, desde muito novo, mesmo que niao quisesse...
Vendo o ensaio dos grupos, dos blocos, trabalhel muito tempo na Praca da Sé também, e na

Baixa do Sapateiro, em livraria, meu pai era livreiro e tinha contato com os grupos também dessa
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area... O cavaleiro de Bagda, ficava ao lado, mercador de Bagda, com o mestre Nelson Maleiro,
os grupos de indios. Estio desde muito novo, eu vi essas coisas de muito perto...

— Eu t6 morando na Sadde, do lado da Baixa do Sapateiro, ¢ do Dique, eu adoro aquele
lugar, por vezes eu vou la dar uma caminhada... mas me conta, quando vocé era crianca voceé ja
tocava? Vocé tinha musicos na sua familia? Quando e como vocé passou a ter contato com
mstrumentos assim?

— Nio, minha familia nio tem descendéncia musical direta. Apesar que meu pai gostava de
cantar Aria de 6pera e minha mie cantava o repertério de Luiz Gonzaga inteiro, essa ¢ minha
mfluéncia, o erudito e o popular em casa, mas nada formal, nunca tive nenhum parente proximo
assim, musico, e esse interesse [pela musica] comeca quando eu era novo, com 12/13 anos,
porque no colégio Severino Vieira tinha um projeto de orquestra afro da Etnomusicéloga Emilia
Biancardi, e eu tava no lugar certo e na hora certa, quando eu entreil no colégio a orquestra foi
fundada, ¢ eu tive a honra de fazer parte durante quase 3 anos. Essa orquestra ensaiava
semanalmente e eu tive aula com grandes mestres de percussio, por exemplo, nessa época, eu
tive aula com Moa do Katendé, que é o criador do bloco Badaué, no Dique do Tororo, e foi
uma coisa interessante, ele como professor, mestre da cultura popular, usava a técnica da
oralidade, entao eu comecei a aprender um pouquinho de cada instrumento, berimbau, atabaque
de mao, caxixi... E eu sou muito grato de [ter estado] no lugar certo, na hora certa, porque
mclusive eu nao ful convidado, porque a minha sala era a de artes plastica do lado, eu entrei para
ver o ensalo, me confundi... e 0 Moa do Katendé falou ‘Ah, vocé é um aluno novo, entio entre
ai’. Fo1 assim, entrel, peguel o caxixi, peguel o atabaque, comecel a aprender, dai entio eu passel
a ser uma pessoa que acredito muito na informacio da intuicio. Eu sou uma pessoa
completamente conduzida pela mtuicao.

— Entao vocé era conectado com as artes plasticas também? Como ¢ essa historia?

— E, na realidade, eu tinha uma facilidade, o meu pai era dono de livraria e eu conseguia
pegar as tintas, pincéis, as telas. Comecel a pintar bem novo e com 14/15 anos eu ja fazia
exposicao. Logo depois, prestel vestibular para artes plasticas na UFBA e cursei 3 anos, trabalhe1
com pintura, fazia gravura também, me envolvi com um grupo chamado centro de comunicacao
em massa, no corredor da Vitoria, de um cara chamado Chico Liberato, fiz cartoons uma época,
fiz desenho animado, desenho animado artistico que eram filmes feitos por varios artistas de
Salvador, e com 19 anos, os pinceis ja nio falavam tanto porque a musica veio chegando, acabel
naturalmente... nio sel como 1sso aconteceu, comecel a virar muslico...

— Nio sabe? Mas como vocé comecou a tocar nos lugares, acompanhando musicos?
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— Eu era muito ligado ao diretério académico de artes plasticas, viviamos ainda sobre o regime
da ditadura militar, e eu era muito militante da época da politica estudantil, eu fazia parte de
varlios grupos na época, a gente tinha um jornal chamado Mutirdo, que fo1 proscrito, a gente teve
[até] que sair de Salvador, se esconder um pouquinho na ilha de Itaparica, militincia mesmo
estudantil, aquela de 1r pra rua enfrentar, né? I nessa época tinha muita mostra de som, [e como]
eu fazia parte do diretério académico, nos famos tocar, ¢ eu tinha aquela atracio pela musica,
como eu tocava percussio da época da [orquestra] né? Entao eu andava sempre com caxixi, com
mstrumentos pequenos e na mostra de som da arquitetura, eu lembro bem, sempre tinha os
grupos que tocavam e uma banda de base. Eu comecel a fazer parte para a banda de base como
percussionista, e tinha uma flauta de plastico 14 que ficou de um violonista chamado Fininho, e
essa flauta for parar em minha mao, ai eu level pra casa e aquilo fo1 como se fosse uma avalanche,
um tsunami na minha vida, eu comecel a tocar, tocar, tocar, botar disco e tirar, ai eu tirei choro,
velho! Em pouco tempo, em 8 meses eu tocava um repertério grande, tocava chorinho, tirei
‘Brejeiro’, ful tirando as coisas e eu falel, esse negocio nio ¢ dificil, nio sabia nome de nota, nem
nada... Ai tocando com um amigo meu, o violonista Luiz Asa Branca, ele falou ‘nio Letieres, eu
to tocando com um flautista hd tanto tempo que nao toca o repertorio que vocé ja toca’, ai eu
faler ‘Porra, mas essa flauta nao tem nem semitom, eu tenho que fazer meio tom com meio
buraco, sol sustenido, mi bemol, com meio buraco’, ¢ meilo conto de fadas assim, mas com
poucos meses eu ja era o flautista desse grupo que tocava ali em Sao Lizaro, na [faculdade de]
ciéncias humanas, tocava [na faculdade de] arquitetura e eu tive um convite para tocar no Castro
Alves, e um profissional, Saulo Barbosa, um grande instrumentista me convidou para fazer um
show num teatro chamado Maria Bethania, que tinha em Salvador na época, e falou que eu so6
tocaria com ele se eu comprasse uma flauta de metal, que aquela de plastico [ndo daval, ai esse
dia for um dia muito decisivo para migrar das Artes Plasticas para musica, que eu faler ‘po, eu
preciso comprar, mas eu nao sei se eu sel tocar’ entio eu 1a pra uma loja na Praca da Sé, pedia
essa flauta, atravessava e ficava tocando baixinho assim, todos os dias eu 1a nessa loja, porque eu
vendia quadro no Pelourinho, pra turista ali nesse lugar, ai eu ficava com a flauta tocando, ai teve
um dia que o dono da loja pediu que eu nao fosse mais, porque eu nao comprava e ficava s6
tocando, e eu falei, ti na hora de tentar comprar, e fol um incentivo para eu vender mais quadro,
vendl muito quadro, juntei dinheiro, peguel emprestado e comprail uma flauta que na época era
8000 cruzados ou reais, final dos anos 70, se1 la que dinheiro era, que troca tanto, né? Cruzeiros
novos, uma coisa assim... Era 8! Eu me lembro do nimero 8, juntei e consegui comprar a flauta,

ai eu botei [a flauta] em cima da cama e ficava assim ‘P6 eu tenho uma flauta, serd que eu vou
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tocar esse negocio?’” Entio o caminho foi esse, um caminho todo tortuoso, nunca tinha pensado
em fazer musica serlamente, mas a vida me levou...

— Entao fo1 um caminho autodidata?

— 1009% Autodidata, apesar que esse o autodidatismo de rua, ele é, nao é tio autodidata,
porque todos os colegas acabam ensinando. Entao eu aprendi muito com os colegas que [fui]
encontrando no caminho, comecel a conversar com os musicos, até que tive também um
encontro que fol fundamental que eu gosto de sempre de lembrar, que ¢ eu ter 1do no
Pelourinho, na casa da familia Brasil, em que todos ja tocavam muito bem. Eu comecel... eu tive
que correr atras, sabe? Um time de bola que ja joga bem, chega aquele ‘perna de pau’... Ai eu
tive que correr [atras] para tocar aqueles temas la da familia Brasil, que tinha Mou Brasil, inha
Cesario Leoni, Cléber Leoni e Paulinho Andrade, que também estava la. EKu comecei a tocar
com eles, eles achavam esquisito ter uma flauta de plastico. Até entao nao tinha conseguido
comprar uma flauta profissional, ¢ para mim foi fundamental, eles diziam, vocé tem que ouvir
esse cara, ai me dava disco do Coltrane, [e de outros grandes mestres|, e eu tirava os solos assim,
diminuia a radiola, o andamento, tirava o solo, em outro tom, aumentava de novo o andamento,
e tocava junto. Transcricio, pessoal, nunca vai sair de moda, desculpa fazer um comentario para
os jJovens que aperta um botaozinho e recebe no Google o solo pronto de A, de B, de C, eu acho
que vocés estao perdendo a chance de desenvolver o ouvido harménico, eu aprendi harmonia
assim... Quando eu escuto um acorde eu vejo “N” possibilidades que ja vem dessa época, das
transcri¢coes, as primeiras grandes aulas é estudando os grandes mestres, né? Entio eu comecel
assim...

— E onde ficava essa casa, vocé lembra?

— Na rua do Carmo, acho que 53. Eu considero [la] minha primeira escola de musica, que é
na casa de uma familia de musicos conhecidos, a familia Brasil, do Luiz Brasil.

— Que época fo1 1sso, maestro?

— Eu convivi com eles ai no final dos anos 70.

— Vocé fez aula e conviveu também com o Anunciacio. Vocé fez uma musica pra ele,
mclusive. Como foi esse contato com ele? Quem ele era?

— O Anunciacdo pra nés era um mito, né? Ja tinha gravado com Hermeto [Pascoal] nos
Estados Unidos, tocado com os maiores musicos de Jazz assim, e ele era um mito pra gente
assim... Ai ele velo pra Bahia de volta nessas viagens internacionais todas dele, parou no
Pelourinho e nés comecamos a fazer aula com ele, e Anunciacio abriu as portas da gente pra
entender a musica do mundo, a musica universal, de conhecer a musica de outros paises, de

pensar em musica instrumental j4, diretamente... Relacionar o Jazz com a musica ritmica da
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Bahia, 1sso ele ja pensava de maneira clara... Ele era um percussionista e baterista junto, ele tinha
os recursos todos e fol uma espécie de miniuniversidade a casa dele, os musicos visitavam e pra
mim fol fundamental na minha estrutura como musico de formacao...

— E ai com a flauta de metal vocé foi se profissionalizando? E isso?

— E, comecei a profissionalizar sem saber ler ainda, assim, ai comecel a estudar também
leitura de uma maneira autodidata. Eu fui tocar numa orquestra, chamada Cozinha Baiana, e eu
fazia os improvisos todos, os flautistas diziam ‘Nio nio nao, quem vai improvisar ¢ esse indio
que chegou ai, que esse indio td danado’ eu ja tocava jazz, né? Como eu nao lia, 0 meu amigo
Luciano Chaves tirava tudo pra mim e eu decorava a partitura dessa orquestra, ai 0 maestro, que
era o Maestro Nelsinho, sacou, [porque] eu ficava olhando o ensaio todo e tocando, curtindo,
ele olhou de longe e fez ‘Esse cara nao esti olhando pro papel hora nenhuma!” Ele chegou
baixinho e fez assim ‘Venha ci, vocé 1& mesmo? Eu falei ‘o velho, quem me passa tudo ¢é o cara
[Luciano]’ eu levava um gravadorzinho daqueles que tinha na época, gravava e ficava em casa
estudando. A minha voz! O cara lia a minha voz! O cara é um anjo, eu amo esse cara até hoje,
Luciano Chaves, puta flautista. Ai o Maestro fez assim ‘eu s6 nao tiro vocé da orquestra, [nao]
porque vocé me enganou, [mas] porque vocé ti tocando os improvisos’. Eu tinha ai um ano e
pouco de instrumento, e folr quando comecei a levar mais a sério e tentei fazer uma a prova para
entrar justamente na UFBA, porque eu nio consegui a transferéncia e tive de fazer de novo o
vestibular e ndo deu certo. Meus amigos todos foram aprovados e eu nio fui aprovado na UFBA.
Isso for um momento de muita tristeza, que eu tive que repensar a vida e fol 1sso que me
mmpulsionou a sair da Bahia...

— Rapaz... a UFBA nio te aprovou, nem vocé, e nem o Armandinho nio é... e ai, o que vocé
fez com essa reprovacao?

— E, na verdade, como eu era matriculado na UFBA em artes plasticas, eu podia estudar na
escola de musica da UFBA como matéria eletiva, e quando eu olhei todas minhas matérias eram
de musica, nenhuma era mais de artes pldsticas, ai o pessoal me enxotou da escola de Belas Artes,
praticamente porque eu ficava embaixo de uma drvore tocando flauta o dia iteiro, eu fur muito
compulsivo... E ai na UFBA eu assisti como aluno ouvinte algumas matérias, LLEM, [com o]
Walter Smetak, musica microtonal, eu estava estudando musica concreta, micro tonal, musica
dodecafénica com a galera da musica contemporanea, eu 1a na sala, entrava como aluno ouvinte,
e ficava vendo, e aquilo pra mim foi abrindo minha cabeca, mas eu nio estudava o que eu queria,
eu queria tocar musica instrumental, queria improvisar, nao tinha... na escola nio vai ter, mas o
erudito contemporaneo eu achel bacana, musica microtonal com Walter Smetak na sua frente,

em 76, imagine? Fol importante pro [meu] pensamento musical ter contato com esse pessoal da
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escola [EMUS-UFBA], mas quando eu fui fazer [o vestibular] mesmo pra entrar eu nio consegui
passar, ai fol muito triste, fol um ano de grande tristeza, e ai eu fui embora da Bahia, fui para o
Rio de Janeiro, tentel, ja era profissional, né? Tinha uns 2 anos de musica, tentel no Rio, mas [la]
era dificil, e em Santa Catarina eu tinha um amigo e comecei a tocar la e fazer uma carreira bem
do zero, assim, do nada, tocando em lugares pequenos, mas nisso ai eu morel na rua, embaixo
do viaduto, fiquel um tempao assim, meio... Mas tive uma grande sorte também que com pouco
tempo eu me juntel com outros musicos, de musica instrumental, como for em Salvador, parece
que é uma atracao natural e [ld] comecel a tocar saxofone, criamos uma banda chamada Banda
de Néutrons, inclusive, que tem alguns musicos que se tornaram até referéncia mundial, como
Alegre Correia... e com esse grupo nos desenvolvemos um trabalho bacana, fomos para Porto
Alegre, e ja em Porto Alegre eu virei musico de estidio pela primeira vez, virel arranjador, porque
eu ja tinha essa vontade do arranjo, e um estudio perguntou ‘vocé sabe fazer arranjo?’ eu digo
‘sel’, eu nem sabia... Ai eu peguel um livro que tinha a tessitura dos instrumentos, [contetidos]
sobre orquestrac¢ao, e escrevi... o primeiro e o segundo nao deu certo, o terceiro for dando certo,
eu acho que o ouvido harménico ja “tava” se encaixando, mas nessa época do Sul, eu dei um
salto muito grande, porque como eu falei, eu entrel na gravadora fazendo arranjo de musica
gaucha, ai todo dia tinha arranjo, ai a pratica me levou ao conhecimento, todo dia tinha que
escrever, escrever, escrever, naipe de sopro, naipe de corda, quarteto de corda, e [i1a] escrevendo,
comecel errando, ful perguntando para as pessoas que eram mais experientes, um pianista, Paulo
Dorfman, que eu tenho um grande carinho por ele, um pianista gaticho, eu tirava duvida de
acorde e harmonia com ele, e eu tive um grande professor de arranjo... Que foram os discos, a
transcricao que eu aprendi no mnstrumento que eu ja tava desenvolvendo, tocando na noite,
tocando em bares, tocando em show, eu fiz a mesma colsa no arranjo, eu comecel a tirar arranjo,
e eu 1niciel sabe com quem? Com Roberto Carlos, cara! Porque era mais facil tirar as cordas
dele, porque era uns acordes que eu reconhecia mais rapido. [eu] tinha 23 para 24 anos e ja
estava arranjando para formacio grande, entio os discos foram meus grandes professores, [na
épocal] ainda sem um estudo mais formal, mas com a ideia fixa de estudar masica em algum
lugar, que so velo acontecer na Europa tempos depois.

— E como € que vocé fol parar na Europa?

— Quando for em 83, 84, nés voltamos para Florianopolis porque teve uma época que ficou
escasso o trabalho, e fomos trabalhar no verao Florianopolitano, e no verio, tivemos contato com
um grupo de catarinenses chamado Expresso Rural, que 1a fazer uma temporada na Espanha, e
eu era o arranjador do disco da banda, ai eu falei ‘posso tocar com vocés fazendo a turné’, e o

meu anjo sempre me acompanhando dizendo: ‘vamos para Europa, passar uma temporada de 4
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meses na Espanha’ e fo1 a chance, eu ful consciente que nao voltava, quando o grupo voltou, eu
disse ‘eu fico’, e eu fiquer desgarrado 14, ai peguel um trem, eu nem sabia o endereco certo que
1a, nem como, nem quando, eu sé tinha passagem de 1da, uma flauta e uma mala, ai fui até chegar
em Viena, onde eu queria estudar, eu disse “Po, se Viena nio tiver uma escola pra eu estudar,
nao vai ter em nenhum lugar do mundo’ Porque eu tava com uma 1deia fixa de estudar musica,
formal, aprender os c6digos, e ai fiz o teste para escola chamada Franz Schubert Konservatorium,
um conservatorio que ¢ ligado a familia Schubert e que tinha um departamento de musica
mstrumental, nem sabia se podia fazer o teste na escola, acabou que eu fiz, entrel no
conservatorio, e finalmente ful estudar de uma maneira mais formal musica em Viena, o vento
me levou para la assim, né?

— L& como fo1 esse periodo la na Furopa?

— Foi bom porque Viena é uma cidade internacional de musica, entio vocé lida com musica
do mundo todo, eu pude contactar com a musica, por exemplo, cubana, afro-cubana, a musica
do jazz norte-americano, entio fol um grande periodo de aprendizado, né? Porque como eu sou
autodidata, estava tudo torto ainda na minha cabeca as formas de aprender, mas o grande
aprendizado fol com os musicos... E i vocé sempre [estava] tocando num grupo de varios estilos,
toquel com bulgaros, toquel com norte-americanos, japoneses, sempre musica mstrumental, fo1
uma grande escola, a rua assim, de poder tocar, conheci os latinos, conheci um chileno que
queria fazer uma banda brasileira, e como eu ja sabia organizar uma banda, eu montel uma banda
chamada Mato Grosso, em Viena, que ficou conhecida depois, uma banda de musica popular,
que tocava em barzinho, ai eu tinha ja emprego, ja tinha uma filha, que era de uma gatcha que
eu me casel em Santa Catarina, ja cheguel na Europa com um bebé de um ano, e ai tem que
trabalhar, né? A familia tem essa coisa bacana de obrigar vocé a trabalhar... E la tinha varias
matérias, tinha matéria também com o pessoal da Filarmonica de Viena, alguns professores eram
de 14, professores de istrumento, tinha professores também que eram da escola do Jazz mesmo,
[que] € a tinica musica popular mais sistematizada, né? Que tinha, nesse periodo... Os cubanos
Ja eram muito organizados, mas eles nao estavam com material dentro das escolas ainda, era
muito pouco, e o Brasil nada, ‘né’? [Entao] eu level a musica de Hermeto [Pascoal], de [Egberto]
Gismonti 14 pra escola, e isso fol muito bom, botar o pessoal pra tocar o repertorio de Hermeto,
eu Ja tinha muita coisa de Hermeto, de amigos e dele mesmo que quando ele 1a tocar eu 1a 14,
entao 1sso a escola era bacana, eu podia ter contato com a musica do mundo e, a0 mesmo tempo,
eu tive que achar uma musica minha...

— L for ai que iniciou o processo para vocé achar a sua musica?
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— E, eu percebi que a musica instrumental brasileira, estava sempre calcada em 2 grandes
pilares, o samba com seus derivados, do ponto de vista musical e derivados, né? E o Baiao, do
ponto de vista geografico e derivados, os circulos vizinhos, ali, 0 maracatu, tudo pertinho ali,
frevo... O samba eu sentia [que] ja tinha sido muito feito por muita gente, Paulo Moura, Beco
das Garrafas, em 94 eu fiz aula com o Paulo Moura e fiquei chocado com a consciéncia que ele
tinha do samba, em relacao ao sopro, em relacio a percussiao, em relaciao ao arranjo, eu dizia
‘samba eu nao vou conseguir me destacar criando um samba mais interessante que esses caras’...
Ali eu ful ouvir as musicas nordestinas, porque eu tocava muito as musicas de Hermeto, ai eu
tale1 pronto, aqui ficou pior ainda, porque o Hermeto nio deixou quase nada pra ninguém, né?
Ele fez tudo, vocé imaginava uma musica, vocé fazia a musica e 1a tocar todo animado com uma
banda ou quinteto, e¢ ‘Porra, ta parecido com Hermeto’, ai fazia um Frevo, e ‘Porra, td parecido
com Hermeto’, Hermeto € a supernova que eu chamo né, nao é nem a estrela né, é supernova.
Ele cobriu esse terreno de uma maneira tio profunda que eu acho dificil alguma grande novidade
surgir nesse territério ritmico. Entio eu dizia, meu Deus, que que eu vou fazer aqui de original
na hora de fazer os trabalhos e exercicios da escola? Eu falei, p6 eu vou fazer de musica brasileira,
que eu nao vou fazer com o jazz americano nem com o euro jazz, que chamava na época, e por
que nao olhar no meu quintal? Uma coisa que eu ja tinha no meu corpo, por ter tocado muito
tempo na musica da Bahia, além do mais eu ter frequentado de alguma maneira o Candomblé
por causa de um tio, a orquestra de Emilia Biancardi... Mas esse conhecimento todo que eu
estava tendo em Viena, tanto do conservatério, mas tradicional, quanto desses lugares onde eu 1a
fazer os cursos, seminarios e tudo, eles nao eram suficiente para explicar a masica que eu estava
querendo fazer... E eu queria fazer uma coisa brasileira, eu tocava musica instrumental 90% ou
mais dos trabalhos que eu fazia na Europa, e achava que a musica instrumental brasileira estava
muito reduzida, nao no sentido negativo, mas no sentido de op¢ao composicional, né? Vamos
falar assim, eu dizia, onde ¢é que ta [jexa? Onde é que ti um Alud, onde é que ta? sabe... os
ritmos afro-baianos, que sao tio bacanas pra tocar, eu olhava os discos, nio tinha, procurava livro
escrito, nao tinha, e aquilo me deixava muito grilado. E eu ficava olhando, eu daqui observava la
e ca e meu coracao batendo aqui [em Salvador] e eu dizia, quando é que vai 1sso acontecer? Que
1550 aqui [os ritmos afro-baianos| vai poder ser usado? Foi quando eu percebi que a dificuldade
maior era de colocar no papel. Esse €é que era o problema, como € que eu 1a botar um ritmo que
nao for contemplado... Tipo assim, a escrita europeia, que eu estudei em Viena no conservatorio
14, Franz Schubert, tradicional, ela nao foi feita para contemplar nmisica de matrizes africanas. E
1ss0 era um problema para mim, que toda vez que escrevia, botava para algum colega meu

europeu tocar, nao saia, né? Como a gente fala... Nao, nao, nio era aquilo e eu dizia po, nio é



36

15s0. Ai bom, o tempo passando eu dizia ‘tem alguma maneira que eu tenho que aproximar esses
mundos’.

— E vocé encontrou alguma maneira de aproximar esses mundos? Como fol 1sso?

— Eu via uma aproximacao desses ritmos muito forte com o jazz tradicional mais antigo. Eu
fazendo essas musicas eu percebia que eu acertava as vezes, as vezes eu errava, as vezes eu fazia
uma linha de baixo que nao dava certo e eu nao sabia o porqué. Nao tive instrucio, sou
autodidata, era autodidata até entao. Depois [que] eu entrel na escola que eu... mas desse assunto
eu nunca tive um estudo, eu sel s6 observando, né? Foi ai que eu percebi que eu tinha que juntar
esses 2 mundos, o mundo que a gente aprende aqui na rua, nas escolas todas que a gente tem
aqui no Pelourinho, dentro do terreiro, do alagbhé, do ogan, que passa para os menorzinhos, o
menino de 7 anos que comeca a estudar... quem mora perto de um terreiro sabe que os meninos
aprendem bem novinho a tocar, com uma precisao, com um rigor ¢ com a complexidade a prova
de qualquer banca examinadora de qualquer universidade do mundo que se faz nesses lugares.
Bom, quando eu disse assim, s6 juntando esses 2 mundos... Eu [s6] ndo sabia como. Eu conhect
la o europeu, fiz amizade com o pessoal em Viena e vi que nao dava, ai eu percebi que a gente
tinha que fazer o seguinte: usar os 2 recursos, como? Aprender a musica de ouvido, e pelo papel.

— Cuba, nesse sentido, fo1 uma grande mspiracao pra vocé, maestro? Por qué?

— Sim, eu dizia, existe algum rigor nas musicas matriciais que eu desconheco. E ai eu comecel
a tocar com Alfredo De La Fé, um cubano... E ai ele botou a partitura para tocar no tal do
esquema de salsa que eu falo que € através do sistema de clave, né? Que é um rigor das musicas
matriciais africanas, mas que em Cuba 1sso ficou organizado desde a década de 60, quando surge
a escola de musica, a escola nacional de musica, em 62, e depois, na década de 70, com o Instituto
Superior de Musica de Havana, [que] fol um tapa na musica popular do mundo, porque isso era
assim, impossivel, eram os jovens aprendendo musica popular, junto com musica erudita, mas
tem que ter disciplina, estudo, nao é? Ciéncia... E eles foram muito profundamente dentro da
musica do lugar, da ilha, também porque a ilha nao é tio grande. Mapearam, sistematizaram e
usaram como recurso técnico toda a heranca da tecnologia russa, de aprendizagem de musica
erudita, que é extremamente rigorosa... kintio vocé imagine, de uma hora para outra, se criou
um personagem nas Américas extremamente poderoso do ponto de vista técnico e do ponto de
vista do conhecimento da sua propria musica matricial, inclusive interpretando o que a gente
ainda nao tinha, que so6 tinha sido feito nos Estados Unidos na década de 40 com o jazz, que é
entender a musica matricial de influéncia negra por uma 6tica cientifica... Isso os jazzistas ja
tinham feito na década de 40, o jazz ji era a matéria em universidade, mas que aqui no Brasil [a

gente] estava longe da gente discutir esse assunto.
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— Que assunto?

— Eu acredito que a musica tem seu DNA. Toda musica de matriz africana leva o seu DNA
para onde for, e essa matriz, esse DNA, vamos dizer assim, ele de alguma maneira comeca a se
misturar com os colonizadores das Américas, criando as musicas nacionais. £ ¢ uma coincidéncia
incrivel a gente nao falar 1sso de uma maneira tio categérica. Se vocé pensar, as musicas nacionais
da América, da Argentina até dos Estados Unidos, vai ter sempre musica que sofreu influéncia
de matriz africana. Se eu falar do jazz, eu vou falar do Blues, nao é? Dos Estados Unidos vocé
val descer, vai falar da Martinica, do merengue, vocé vai falar do som cubano, vocé vai falar do
Danzoén, vocé vai falar das musicas matriciais, dos Palenques na Venezuela, no Peru, né? A
musica negra também na Costa Pacifica, vocé vai falar da Argentina, do tango, que ¢ negro, vocé
val falar no Brasil do samba de roda, do catereté, do maracatu, do congado, do jongo. Entao
espera ai... essa musica das Américas todas passam a ser representacoes nacionais musicals
depois desse elemento que eu falo desse DNA musical negro na formacao estrutural dessas
musicas. Entao hoje, quando vocé pensa musica das Américas, no rock, no hip-hop, o que for,
vocé pensa essas musicas [todas|, mas a gente teve pouca dissertacio cientifica sobre como isso
[se] formou e estruturou essas musicas, parece até que o samba caiu do céu, né? Eu sempre falo,
o samba ndo cai do céu... O samba ¢ filho de uma determinado nacio ritmica, que ¢ filho de
outro, que ¢ filho de outro, que a gente chega no Reconcavo, que a gente bate na Africa
Meridional e provavelmente chega numa regiao ali perto do Congo, onde nos e varios outros
pensadores acham que é a matriz do samba, entendeu? Pelas coincidéncias que a gente vé [que
tem uma] descendéncia. Entao, quando eu falo matricial, é quando essas masicas das Américas
sofrem esse tipo de influéncia nesse momento, forcoso, né? Desse grande Holocausto, que for o
deslocamento de mais de 10 milhoes de pessoas [para] as Américas, quase 5 milhoes no Brasil,
né? Em que eles influenciam de maneira rigorosa a reestruturacao das muasicas desses lugares (...)
Vou dar um exemplo assim, que a gente nao pensaria assim que fosse 6bvio, mas que vamos ligar
a essa matriz e DNA africana, com a musica, por exemplo, do Tom Jobim ou do Joao Gilberto.
Mas como ¢ que é? Ai vocé pega, € simples, pega o Violio do Jodo Gilberto, e ai o que eu faco,
né? Eu gravo ele. E ai eu comeco a tirar o desenho ritmo do Jodo, aquela tal da batida do Joao.
O Joio Gilberto ele nio desloca, a bel prazer, a melodia pra li e pra ca, ele desloca onde este
sistema diz onde ele deve deslocar. Isso nao tira a genialidade dele, pelo contrario, reafirma a
genialidade dele como sendo uma pessoa que reconhece esse sistema. Esse sistema esta invisivel,
ele nio esta tocando, nio esta no violio dele, nio estd na voz dele, mas é um sistema ritmico que
organiza aquela musica e que é da cultura das matrizes africanas e que forjou ritmicamente a

bossa nova, nao tem saida. O Tom Jobim, quando toca o piano dele que desloca em “Garota de
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Ipanema”, o que seja, aquele deslocamento do ritmo, a gente reconhece um deslocamento que
¢ oriundo de um DNA ritmico que vem do Reconcavo da Bahia, e o que eu sinto falta é as
pessoas referenciarem essa origem, que val dar no candomblé, na musica sacra, que foi
preservada nessas universidades que sao os terreiros.

— Entendh...

— Entdo pronto, esse meu olhar nao era assim como eu estou falando para vocé. Eu tocava e
1a na tentativa e erro, tentando acomodar e dizendo ‘6, ¢ melhor quando eu faco assim’, mas com
os cubanos 1sso me esclareceu de uma maneira muito nitida, porque quando eu té tocando nessa
orquestra, essa, que eu fiz o teste no final dos anos 80, comeco dos anos 90, que eu tocava ¢ o
maestro me olhava e me dava uma repreenda assim e depois me chamava para conversar e dizer,
olha, vocé nao estd sentindo tal coisa, na parte B da musica, vocé nao estd em clave, o que que é
em clave? Vou deixar claro... nao é a clave da partitura, clave de sol, etc. siao as claves ritmicas...
E por que eu adotei? Porque a clave, além de inserir o ritmo em si, [que] ¢ a menor por¢aozinha
ritmica [e] que representa o ritmo. Além de ser uma denominacao ritmica, ele insere em si, como
se ele tivesse um chip, a informacio étnica e historica. Quando vocé ouve o toque, quem estuda
essa musica... Ah, isso aqui vem de tal lugar da Africa, entendeu? Nio ¢ um padrio ritmico,
padrao ritmico pode ser varios, vocé pode estar tocando um samba aqui e eu fazer um
Paractaqtxumda Paracumpad, ou se eu fizer TAC, TAC, TAC, TAC, eu achel o tal desse DNA
que eu chamo... Adotei de Clave, mas no Brasil a gente nio tem nomenclatura, no exterior
chamam de timeline, chamam de padrao ritmico... em Cuba chama-se de clave, como nos
Estados Unidos também. E eu achel interessante a palavra clave nio é por causa de simplesmente
estar replicando o que outras culturas fizeram, com todo respeito. Mas nao é, é porque é muito
interessante uma palavra representar um ritmo tocado e esse ritmo tocado ainda ter uma
consequéncia étnica e histérica. E toda essa cadeia que me faz adotar esse nome, entendeu?
Entao, voltando para a clave, quando eu estava tocando, o maestro [cubano| dizia, vocé esta
tocando fora da clave, que seria nio estar consciente. E quando vocé esta consciente, chama-se
clave consciente. Quer dizer, um exemplo, aqui vocé pega o Olodum aqui no Pelourinho, todos
estao clave consciente, quando vocé ouve, vocé ouve aquela “Tumtatxitadumtumta’, aquela massa
esta referendada nesse sistema. Mesmo que eles nao falem, mas a gente sabe, ai vocé vai no Ilé
Aiyé 1a no Curuzu é a mesma coisa. ‘Pata-pacupo tum, tum, tum, tum, tum’, ‘tum pata pa
bumbumbumbum’. Essa € a clave menor com esse desenho aqui, 0, [samba afro] Se vocé chegar
aqui, vocé ja sabe o que que é... E a minha proposta é que a gente combine essas culturas, nio
precisa aniquilar uma nem a outra, que a gente utilize da oralidade praticada no terreiro, aqui na

rua, em comum acordo com a tradi¢cdo europeia da escrita, do pensamento europeu. Esse é o
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meu grande sonho é que 1sso se torne matéria nas escolas. Porque referencia nio s6 um
aprendizado musical mais consistente, mais rigoroso, mas referencia a musica do lugar, né? De
onde nos estamos, que ¢ um lugar que tem uma musica de uma riqueza incrivel, que precisa
realmente ser referendada, preservada e conservada.

— Bastante coisa hein mestre? E ai quando vocé voltou pro Brasil vocé tentou aplicar 1sso
criando a AMBAH (Academia de Musica da Bahia), € 1sso?

— A historia... € o seguinte, eu nao fundei academia justamente porque eu sentia necessidade
de fazer uma escola de musica. A histéria é conectada com um fato, de eu ter observado um fato
de que “po”, como ¢ que Cuba, que tem a mesma, vamos dizer, formacao étnica da didspora que
nos temos na Bahia, Estados Unidos também, consegue ter uma musica tio de alto nivel? Os
strumentistas sao tio bem formados, nds temos excelentes musicos na Bahia, sem davida
alguma, mas nos temos uma caréncia ainda ao nivel cientifico, de entendimento da nossa musica
e na estrutura dos musicos, de uma maneira plena. E eu dira que os Estados Unidos tinha 1sso,
Cuba tinha, por que a Bahia nio tinha? Assim, “po”, falta escola de musica. Entao eu sempre
ficava falando, falta escola de musica, falta escola de musica, falta escola de musica... E fiquel com
essa 1deia fixa, até que eu encontrel parceiros, o Gerson Silva e o Alberto Lyra na época, ¢
criamos a Academia de Musica da Bahia, que a ideia ¢ justamente, a grande ideia micial, era
abarcar toda a populacio afrodescendente e dar oportunidade em ter acesso a instrumentos, que
eles nao tinham... Porque eu via os grupos de percussao, eles sao numerosos porque eles nao
tinham a opcao de tocar piano, trompete, saxofone, por uma questao de oportunidade. Entao a
1dela minha era seguir uma idela bem sucedida que aconteceram com os norte-americanos, com
jJazz e com o pessoal de Cuba, mas da nossa maneira, com a nossa musica, com a musica daqui,
espero um dia nos termos uma populacio de musicos que tem esse conhecimento, porque
conhecimento ¢ liberdade. Conhecimento, saber, ¢ liberdade!

— E quando vocé voltou, também atuou muito no Axé music, niao ¢? Como foi trabalhar com
o Axé music? Vocé que vivenciou esse género de maneira tao intensa no seu auge, o que vocé
viu e pensa sobre essa musica e sua relacdo com o carnaval?

— E, eu voltei em 94 ¢ nesse periodo produzi arranjos para o Olodum, Timbalada, Chiclete
com Banana, Margareth Menezes, varios discos da Daniela Mercury, Cheiro do Amor, Araketu,
Jammil e Uma Noites, Bragada, dentre outros, até que recebi um convite para trabalhar com
Ivete Sangalo, como musico e arranjador, numa banda de musicos extremamente competentes
(na época, Banda Eva, e posteriormente, em sua carreira solo), ful da banda dela durante 14 anos
e fur muito feliz de trabalhar com aqueles musicos de ponta que tem na banda dela. Aprendi

muito andando com aqueles caras, com eles eu pude praticar os recursos ritmicos de uma
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maneira categorica, porque eles sao todos preocupados com a mesma preocupacio que eu tenho,
de estruturar... e [eu digo] que essa musica, ela nao val morrer nunca, ela chegou ocupando um
espaco na musica do entretenimento com muito vigor durante esse tempo todo que se tornou
hegemonia. E claro que esse tipo de hegemonia traz prejuizos, o proprio nome ja coloca que
toda hegemonia nao da espaco para que outras vozes, outras manifestacoes possam acontecer
em simultaneidade, isso aconteceu na Bahia... E eu vejo varios equivocos, acho que for uma
musica que teve um carater extrativista. Ku repito isso, continuo achando isso. O que ¢
extrativista? E que vocé s6 tirou e nio replantou. A matéria-prima estava aqui, a musica negra, os
tambores, as musicas de varios compositores, mas nio teve o “replante”, fol s6 o extrativismo
puro cultural que acontece na Bahia, com raras excecoes, logico, existem artistas e alguns
empresarios que sio comprometidos, mas nio ¢ uma... [O axé] gerou muita riqueza e a cultura
negra fol extremamente utilizada como uma moeda de troca, mas sem essa preocupacao da
preservacao, da valorizacao principalmente dos protagonistas, né? Os protagonistas sio os
percussionistas, cles nio tiveram acesso a essa concentracio de grana, quando vocé s6 tem uma
postura extrativista, vocé tira ¢ em algum momento essa matéria-prima vai escassear, ou seja, nao
houve um replante para que ela pudesse se manter, pelo menos numa estabilidade um pouco
maior. Estamos aqui falando como negbcio, para nés mesmos que usufruimos, como eu que
trabalhei varios anos. Vocé pode dar um exemplo claro com a masica de sertanejo, por exemplo,
como ¢ que eles se mantém? Porque ha uma retroalimentacao, ha um pensamento de, digamos
assim, continuidade, de mvestimento. Aqui na Bahia ndo for assim. Chega a ser assustador, saber
que grandes estrelas amealharam fortunas e que nao teve investimento na manuten¢ao desse
negdcio, de forma coletiva. Nao houve abertura de grandes casas, investimento em artistas, novos
artistas. Nao teve.

— Entendi. Maestro, eu tenho pensado também sobre aspectos da branquitude relacionados
a musica e educa¢io musical, e o axé fol um género bastante impactado por isso e que sofreu um
processo forte de embranquecimento, eu queria saber como vocé vé esse fendmeno na industria
da musica em geral?

— Houve um embranquecimento no Axé Music, todo mundo sabe disso, e esse
embranquecimento tem a ver nio s6 com a prépria indistria, mas com o préprio carater
embranquecedor que a gente tem na cultura brasileira, essa dificuldade de colocar o negro nas
questoes elaboradas, geralmente o negro esta junto com as questoes mais diletantes. ‘Formas mais
estruturadas ndo, 1sso nao ¢ de cultura negra’. Isso que a gente tenta romper, ¢ tao estruturada
que existe até hoje, de forma clara. [Entao] tudo que eu fale1 aqui estd estruturado dentro de um

pensamento racista, de niao reconhecer a cultura negra dentro de visoes estruturantes e de
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organizacao cientifica, essa negagio € uma agio racista, nio ¢ s6 o jazz norte-americano que tem
rigor, que conseguiram botar na universidade, que tem rigor. Toda musica popular oriunda da
disspora negra tem rigor. E preciso reconhecer isso e aprender com essas formas. Quando vocé
observa a musica brasileira vocé percebe, a bossa nova, por exemplo, a gente vai ver ela como
uma musica praticamente branca, porque ela foi criada dentro de um ambiente branco, classe
média alta do Rio de Janeiro, na casa de Nara Ledo, mas a estrutura ritmica dela se mantém no
seu rigor, mas esse embranquecimento nao acontece s6 com a bossa nova, mas com varias outras
musicas, tentaram fazer com o jazz norte-americano, mas eles brigaram pra nio fazer.

— Sim, mas na sua opiniao, qual foi a forma que se deu esse procedimento no Axé music?

— Na nossa musica industrial da Bahia, os protagonistas, durante um periodo, foram sempre
brancos, as bandas de Salvador, de musica negra, no inicio do Axé Music eram todas formadas
por pessoas brancas. Os negros estavam confinados a tocar percussao. E os cachés sempre foram
diferentes mesmo, no carnaval, etc. Percussionista [era] como um sub-musico, porque é uma
coisa ligada aos negros, e a gente nao pode falar nesse assunto sem falar em racismo. [Porque]
nao € a questao dos instrumentos, mas da cultura, de onde vem. [E o procedimento| nao era s6
musical, era estético também. O procedimento estético de um produto industrial que
correspondia esses anseios dessa maquina da grande mdustria. O formato nao for s6 na questao
estética do embranquecimento, mas também no formato musical, na aproximac¢ao mais profunda
do pop, um acabamento mais bem elaborado. A Daniela Mercury, por exemplo. Se Margareth
fosse branca, nao existirta Daniela Mercury. Daniela Mercury entrou para ocupar o espaco que
Margareth tinha levantado. Margareth levantou a bola, quando foi cabecear, empurraram-na, e
botaram Daniela no lugar pra cabecear. Eu estava na época aqui e eu vi... Margareth velo antes,
a logica seria ela ser a [estrelal, ela estava em ascensio na época, [entao Daniela] veio cumprindo
essa ansiedade da propria sociedade de ser mais conivente com um artista mais branco... [Mas]
essa colsa nao esta ligado ao artista em si, Daniela, A, B ou C, mas [a] uma conjuntura da indastria
de criar uma expectativa nao sé musical, mas estética, na totalidade. E dificil uma mulher negra
se firmar como artista num pais como o Brasil. E muito dificil. Vocé tem as lutadoras. Elza 14
atrds, Elizete Cardoso. E dificil. Tem a ver com a conjuntura do racismo e do machismo
estrutural. Hoje vocé ja tem varias artistas negras que estao se colocando no mercado de maneira
mais iImpositiva, mas naquele periodo...

— Sim, o racismo estd na base de todos os processos sociais brasileiros, e na musica nao é
diferente, estou abordando essa questio também, pensando nas estratégias da branquitude para

a manutencao de seus privilégios, como a utilizacao do discurso da miscigenacao e mesticagem
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para a afirmacio de que aqui predominava uma democracia racial, também a questio da
apropriacao cultural, como vocé vé 1sso?

— A gente vive num lugar, numa sociedade cinica, né? Nesse sentido, na relacio com a
presenca dos descendentes africanos nas Américas, existe uma convivéncia cinica em que eu
acho uma das maneiras de se romper isso, de se superar, ¢ através do conhecimento,
conhecimento gera poder, conhecimento é poder, e eu acho que o simples salutar de que as
pessoas possam ter a informacao de recursos “pra” realizacao da musica de qualquer lugar que
seja... Ku nunca... Talvez meu espirito libertirio nato niao va permitir que se coloque nenhuma
fronteira, se eu quiser aprender a musica do outro lado da Tanzinia, 14, eu quero ter acesso a
ela, acho que € justissimo que a juventude tenha acesso a esses recursos, agora, dai praticar
proselitismo... Entio existe uma hora assim em que o terreno fica um pouco pantanoso, né? De
as pessoas quererem se transformar, esses classes médias brancos, em negros assim, justamente
pela via de uma folclorizacio, de musicas, e eu nao estou falando de todas, mas de musica que
estao ligadas a ancestralidade, a rehigiosidade, entendeu? Nesse momento ai... Eu vi coisas assim,
por exemplo, que eu nao entendia. Até em Siao Paulo tem um baile que as pessoas ficam tocando
ponto, umas rezas, cantigas, que sio, na minha formacio, sempre foram tocadas dentro de
[terreiro/contextos religiosos], sabe, eu nio sel até que ponto isso ai tem responsabilidade. Entao
existem esses camaradas, sempre vai ter, né? Vocé tem um copo com agua, vocé vai botando
muita dgua, a agua vai escapar pro lado, agora, o direito ao recurso a informacao, 1sso ¢ inalienavel
de qualquer cidadio do planeta, a informacio ela tem que passar inteira “pra” todos, mas na hora
de realizar temos que ter responsabilidade. I [sobre mesticagem], eu nio acredito em
mesticagem, acho que mesticagem ¢ uma desculpa muito deslavada para se esconder a nossa
pseudodemocracia racial, nas suas acoes oficiais, a mesticagem ela fica... ela cria um campo
neutro ou um Mmuro perigosissimo para que essas discussoes sejam mais nitidas...

— K toda essa sua trajetoria e pensamento acabaram culminando na criacao da Orkestra
Rumpilezz, nio é? Vocé pode contar como for a criacao dela?

— A orquestra, na realidade, eu digo que a ideia, a concep¢ao, vamos dizer assim, nio a
orquestra fisica, [¢é] ainda na década de 80, eu ja tinha composicio dentro do pensamento afro-
brasileiro, ja tinha as primeiras musicas, em 84 ja tinha comecado a fazer musica com esse
material que eu me especializel, quando eu comecel a compor como estudante de musica. £ em
86/87, eu ja tinha alguns esbocos de composiciao. No comeco da década de 90 eu fiz alguns shows
Ja baseado nesse estilo, nesse encontro da musica mstrumental do jazz com a musica afro baiana,
com um grupo de sopro e percussao, e a tuba fazendo baixo, e em 99 eu também fiz o grupo

TP&P, Tesoura Papel e Pedra, que era musica do candomblé com musica eletronica, sopro,
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durou um tempo, ai toquel num festival, toquel em outro, e o cara falou, ‘Vocé niao tem nada
novo, pra tocar nao? K eu dizia rapaz estd na hora de pegar aqueles papéis antigos, que ainda era
[da década] de 80 que eu vim guardando, ai peguel essas musicas e organizel tudo de novo, e
faler ‘Sim, eu posso ir, mas com uma Big Band’ ¢ eu ndo tinha Big Band, eu fechei o contrato
sem ter, ¢ em 2006 ¢ o lancamento oficial da formaciao Big Band, porque eu pensel, ‘eu nio
quero fazer um combo, eu gosto de Big Band! 4 trompetes, 4 trombones, 5 saxofones, agora,
nao tinha a banda de base, [entio] no lugar eu botel 5 percussionistas’. Eu sempre falo que a
orquestra € um cartio de visita de uma ideia, o que eu queria mesmo era dizer que a musica de
matriz africana, a musica produzida nas ruas com os grandes grupos de percussio, a musica
produzida no terreiro, a musica que vem da cultura dos negros em Salvador, ela tem um rigor e
ela tem uma maneira de se executar e de se estudar que € propria e é¢ completamente estruturada
e, diferente do olhar que a gente tem, que é uma coisa um pouco, vamos dizer, que nio tenha
uma organiza¢io, um rigor na organizacio. O meu maior sonho € de fazer o que as pessoas
entendam a muisica da gente com respeito com a grandiosidade que ela tem, com a complexidade
que ela representa, e eu ficava com 1sso muito sério, porque eu aprendi 1sso durante o movimento
da musica baiana, quando eu acompanhel varios artistas, acho que quase todos os artistas do
movimento da musica baiana, do comeco dos anos 80, eu acabei fazendo arranjo, principalmente
Ivete Sangalo, que eu acabel tocando na banda dela 14 anos, fiz 5 discos e 4 DVD’s, o ultimo fo1
o do Madison e trabalhando como arranjador, eu percebia que os percussionistas traziam os
recursos todos organizados. Nos é que tinhamos que aprender, o pianista, o baixista, o sopro, é
ao contrario, e geralmente eles eram coadjuvantes, eles quase nio.... £ como é que uma musica
que ¢ baseada na percussio, nés tinhamos que praticamente nio os consultar, né? Fu sempre
dizia ‘ah, o cardapio do dia, quem sabe sdo eles’ [os percussionistas]. Entio a partir dai eu digo,
eu preciso fazer um trabalho pra provar de que essa percussio é organizada, que ela tem um
rigor e quando vocé vai tocar, por exemplo, um 11é Aiyé, né? E tudo muito bem estruturado,
todos os desenhos estio sob controle, € uma misica erudita, ela tem um carater erudito, porque
ela tem um padrio e que esse padrio é secular e se mantém através de um processo de um
método de aprendizado que € extremamente eficaz, que é a oralidade, entio o que ¢ que eu fiz?
Fu olhava assim, ficava ouvindo o pessoal tocando e marcando e descobrindo onde é que estava
o tal do DNA de que familia... E uma drvore, certo? Imagina uma drvore com os galhos bem
grossos assim, certo, e depois os galhos menores. A arvore é a musica Sacra afro-baiana, os galhos
sao as grandes agremiacoes de rua que ganharam vida, né? Posso citar aqui Olodum, posso citar
Ilé Aiyé, posso citar todos, que sdo os grandes e tem os menores, que ja sao as consequéncias

disso, e eu baselo o [meu] trabalho justamente de observar o tronco da arvore. Que ¢ onde vai
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dar consequéncia para a gente, entio o que aconteceu? Como praticar 1ss0, como botar 1sso na
pratica? Eu digo, entio vou ter que fazer alguma coisa, mostrar para alguém. Ai veio a ideia, ja
sel, vou fazer uma coisa impactante, ai pensel a orquestra, nao ¢? TUM, um monte de gente
tocando com esse recurso ¢ fazendo com que o sopro toque dentro dos recursos ritmicos dos
mstrumentos de percussao, a Rumpilezz é baseada nisso, tanto que eu falo: ‘nenhuma partitura
da Rumpilezz esta escrita certa’, a partitura, ela cumpre um papel de ferramenta secundaria, mas
a gente aprende a musica equilibrando essa informacio, como vocé ensina nos terreiros, nos
grupos de percussao, em comum acordo com o que eu estudel na musica formal de tradicao
europela, a orquestra ¢ 1sso, a gente aprende la assim, olha no olho, ai vai aprender a masica
nova, faz outro ritmo, né? Ai passa a melodia para a pessoa assim. “T'um, tum, tum, tum, tum
tum’ e depois esta escrito, [0 que] nio pode € nao ter as duas coisas, nio pode s passar de
ouvido, ou nao ter a representacao grafica, aproximada, nio val inventar uma... para que nventar
uma escrita nova... Esse ¢ o grande mote da Rumpilezz, a Rumpilezz surge como uma
necessidade de mostrar para as pessoas como essa musica ¢ organizada, ela surge de uma
msatisfacao.

— Interessante Maestro, eu acho que 1sso faz a gente refletir sobre como a msatisfacio pode
ser o combustivel para os nossos sonhos, como dirta um poeta de li de onde eu venho.
Transformar nossa revolta perante as injusticas que nos cercam em uma causa verdadeira, ¢ uma
alegria que poucos podem ter, e com a Rumpilezz, vocé teve diversas alegrias, nao é? Quais
foram os momentos com a Orkestra que foram mais marcantes pra vocé?

— Eu posso citar alguns, primeiro, a nossa temporada no Pelourinho foi uma surpresa incrivel,
levar musica mstrumental “pro” Pelourinho, a gente ficou com medo, niao sabia o que ia
acontecer, lotava a praca la durante um ano. Essa fol a primeira grande surpresa, saber que existia
um publico heterogéneo. Depois fol a primeira turné europeia, quando nos tivemos uma ovacao
assim, de set 14, de nao sel quantos minutos que a plateia pediu pra gente voltar umas 3, 4 vezes
pro palco. Eu percebi que tinha uma empatia do publico europeu, de uma maneira muito forte
com a gente. I£ um outro fato relevante, for quando nés ganhamos o Prémio da Musica Brasileira
no Teatro Municipal no Rio de Janeiro, que nés éramos para concorrer em uma categoria que
era o melhor grupo de um mnstrumental e o destaque do ano, que era um prémio 1Importante.
Nos entramos, assim, sem muita esperanca, porque tinha nomes nacionais, Maria Gadu
concorrendo e no final nés acabamos ganhando esse prémio também, foram momentos bem
marcantes assim, que justificam todo o esforco, que nio é o esforco de Letieres, da carreira, é
mmportante dizer que é o esforco de cada musico. Vocé pega musicos da Rumpilezz assim, e

posso citar varios exemplos assim, € nao quero ser njusto, mas que tem 30 anos de musica, 400
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horas de estudo, 500 horas de dedicacao, de cursos, todos dentro da orquestra tem carreiras de
muito volume, de dedicacio a trabalho de outros artistas. Entao essa energia é a soma de tudo
1ss0. Eu sou talvez o condutor de um barco de velhos marinheiros.

— Incrivel... e Letieres, vocé nao ¢é responsavel s pela parte da composicao e regéncia desse
barco com velhos marinheiros nio ¢? Vocé também pensou o formato de apresentacio, figurino
e cenario? Como ¢ essa historia? De onde vem 1sso?

— Isso ¢ do artista plastico, na realidade eu vejo musica muito imagética. Fu nio consigo ver
a musica, s6 a musica. Toda vez que eu componho que eu olho para algum lugar e escuto a
musica, eu vejo a imagem daquilo ali. Na realidade, eu vejo cinema, eu sé estou precisando filmar
as colsas que eu imagino, né? Nio € eu filmar, ¢ ver a musica da Rumpilezz conectada com algum
filme, com cinema. E talvez um cinema de imagem mesmo. Eu nio consigo ver a musica
desconectada das outras dreas das artes, nao. Eu vejo tudo muito interligado, danca também...
Entao, quando eu pensel na formacao, eu nio queria essa formacao igualzinha as Big Bands,
como elas aconteciam, e ai o formato ferradura fol num sonho, eu sonhei assim, ai desenhel de
manha, ai fui testar e fur mudando as formacoes... € a coisa da hierarquia também, eu quis botar
os musicos de percussio no destaque, ai pensel, para dar mais destaque eles vio tocar entio
como uma roupa mais elaborada e nio é uma provocacao, ¢ para mostrar mesmo. E o pessoal
do sopro, que tradicionalmente estariam mais bem-vestidos, [que] sio os nstrumentos mais
caros, geralmente praticado por pessoas com mais recursos... entao eles estio de sandiha de
bermuda, entio for de proposito.

— E 0 nome da Orquestra, maestro? De onde vem e quais foram as suas maiores inspiracoes
e referéncias na masica para criar a orquestra?

— Olha, o nome vem dos tambores da cultura sacro afro-brasileira, O rum, que é o tambor
maior, o rumpi, o tambor médio e o 1é, que é o tambor menor, Rumpilé, o zz é de Jazz... A
mspiracio minha é nas Big Bands do comeco século XX, dos anos 30 nos Estados Unidos, a Big
Band norte-americana, a minha inspiracao de formacao ¢é essa, 4 trompetes, 4 trombones, 5
saxofones, [como as de] Duke Ellington, Count Basie, eu queria uma Big Band, mas brasileira,
mspirada no Brasil, ai trazendo pro Brasil tinha a Tabajara, que era uma Big Band, a Savana, que
era uma Big Band, tem grupos que nao sao, por exemplo, a banda Mantiqueira ¢ um combo, o
SpokFrevo Orquestra ¢ uma Big Band, entendeu? E porque tem um padrio, entio eu queria o
padriao Big Band, 1sso era certo. E as influéncias musicais sio muitas, né, eu ouvi com afinco
Caymmi, com muito afinco, com cuidado, por isso que eu tenho um trabalho dedicado a
Caymmi, um dos primeiros que eu escrevi, porque eu fiquel debrucado muito... Gilberto Gil, a

gente visita a obra de Gil, muito, porque Gil tem muita informacio afro céntrica na masica dele,
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e eu nao podia deixar de falar de Hermeto, nao [apenas] na musica, mas na energia, € eu vim
conhecer a obra do Moacir Santos muito tardiamente, ele tem muita influéncia também no estilo
afro-brasileiro, mas em outros estilos, ¢ o geral, eu ouvia tudo, os jazzistas norte-americanos, eu
era muito fa do Weather Report, principalmente na época que era modinha no final dos anos
80, que ¢ um fusion diferenciado, que os masicos conseguem tocar jazzisticamente né? Fu ainda
hoje niao paro de ouvir Coltrane, eu acho que Coltrane é uma linha Gnica no comportamento do
compromisso com a musica, na dedicacao... uma dedicacio plena, ouvia muito Coltrane, ouvia
0 Miles também, eu gostava muito de ouvir Miles, e no Brasil, eu nunca deixei de ouvir um disco
sequer, nem de Gismonti, nem de Hermeto, nunca, todos eles eu ouvi com afinco e eu gostava
muito dessa musica... Wayne Shorter que pra mim é o maior compositor, Shorter pra mim ¢ um
compositor que eu levanto as miaos pra ele, e no Brasil a musica popular brasileira sempre foi
muito mspiradora, outra musica que embalou minha vida varios anos, varios anos, ¢ eu nao
conseguia parar de ouvir, Milton Nascimento, tudo de Milton, tudo que tinha de Milton assim
era extremamente poderoso “pra” mim como musica, sabe? Milton fol1 uma influéncia que eu
considero bem mmportante, e a influéncia basica sao os tambores da rua, eu fui criado no centro
de Salvador, entao eu 1a nos lugares ver os ensaios, uma influéncia natural, os grupos de percussao
de rua, de candomblé, a parte da ritmica eu nao tive de disco, eu tive ao vivo, porque Salvador é
uma cidade que tem muita oferta disso, né? Entao essas sao as influéncias basicas assim...

— Maestro, uma coisa que me admira muito na sua trajetoria, é que além de mstrumentista,
compositor e arranjador, vocé sempre teve uma preocupacao com a questao da educacao, de
passar o conhecimento, em também ser um educador. Vocé falou da importincia do Mestre
Moa enquanto um mestre da oralidade. Pra vocé, o que ¢é ser um mestre?

— O mestre tem essa historia que ele nao é s6 uma pessoa que ele passa a matéria que ele é
especializado, mas sim, ele conecta com outros mundos, o mestre geralmente é uma pessoa que
tem conexoes... Com a natureza, com a natureza do ser humano, com a natureza das coisas, com
os submundos, os infra-mundos, entio o mestre ¢ uma pessoa que conecta de uma maneira, de
uma forma muito ampla... E tem a ver também com a técnica de se ensinar, 1sso ¢ uma coisa que
eu gosto de destacar porque o formalismo racional europeu ele definiu muitas formas de ensino,
técnicas de ensino, mas a técnica baseada, por exemplo, [na] matriz africana, ela é passada através
de uma outra técnica, que é a oralidade, e esses mestres nio precisam dos coédigos formatados
na Europa ou em qualquer outra parte do mundo para desenvolver sua forma de ensino, entio
esses mestres também trazem consigo essa tecnologia de ensino que ¢ a oralidade, geralmente
vocé val encontrar 1sso muito na musica popular, na musica sacra dos terreiros também, a

maneira de ensinar é toda baseada numa técnica, numa tecnologia de ensino extremamente
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eficaz, que ela é milenar, mas ela nao precisa se significar através do formato, do pensamento da
cultura europeia...

— Bom maestro, eu queria te agradecer muito por essa conversa, infelizmente eu vou ter que
me despedir, ja estd se aproximando da mela-noite e eu preciso pegar o caminho de volta pra
chegar 1a do outro lado, eu tenho certeza que tem muita coisa que ficou faltando abordar sobre
sua historia... Espero e tenho certeza que outros virdao lhe visitar para também beberem dessa

fonte... Fu vou indo pra nao me perder na volta. Muito Obrigado Mestre... Adupé!
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3 TUKULA — PROFESSOR LUMINOSO

Tigand Santana (2019), ao entrevistar a Makota Valdina para sua tese, obtém a seguinte
resposta sobre o significado de 7Tukula: “é o melo-dia, mas é também quando vocé ja se criou, ja
se educou, ja se desenvolveu e esta pronto para ser no mundo, para agir no mundo, para ser
lideran¢a no mundo. Lideranca que Nzambrlhe deu e que vocé, também, escolheu para seguir”
(Santos, 2019, p. 234). O termo, da raiz do verbo kula, significa “amadurecer, dominar” (Santos,
2019, p. 104), é o “estagio da criatividade e dos grandes feitos” (Santos, 2019, p. 104). Fu-Kiau
(1980), por sua vez, o descreve como “o sol da maturidade, lideranca e criatividade” (Santos,

9019, p. 109).

Kula é crescer em direcio a fazer a propria histéria, (kikulu) desenvolver,
amadurecer até alcancar a posicio de lideranca e estar apto(a) a exercé-la. Estar
no lugar do rei ou lider, é estar na posi¢io de autoridade e poder. Kala, através
do processo de crescimento e maturacio, torna-se tukula, o vermelho ou
vermelhidio, que é o simbolo da lideran¢a madura dentro da comunidade, é
também a fase da pessoa de feitos (nkwa-mavanga). O amadurecimento
coletivo, sua lideranca, por meio do processo de crescimento coletivo, leva em
consideracio o desenvolvimento social e da comunidade (...) Ficar em pé,
verticalmente, como mestre(a) (nginga), entre a terra e o céu (va kati kwa n'toto
ye zulu), e entre o mundo superior € o mundo inferior (va katr dia ku nseke ye
mpembe). (Santos, 2019, p. 28).

Partindo da imagem anunciada por 7ukula, aprofundarei nesse capitulo uma abordagem de
Letieres Leite enquanto educador, na dimensio de mestre, maestro e lider, que apos ter
acumulado bagagem e conhecimento mundo afora, volta a sua terra natal e (também) passa a
transmitir o que aprendeu para jovens musicos da cidade de Salvador. Nesse trajeto, destacarel
o percurso de criacio do método Universo Percussivo Baiano (UPB), bem como a aplica¢ao
desse método na Rumpilezzinho, o Laboratério Musical de Jovens, projeto sonhado e realizado
por Letieres Leite, que formou uma ampla geracao de jovens musicos e musicistas nao so
musicalmente e historicamente conscientizados(as), mas também socialmente engajados(as) a

partir do método UPB.
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3.1 Musica e Educagio: Mais um capitulo de uma histéria epistemicida.

“O Senzaleiro

O Senzaleiro

Nao prende no caderno a minha historia
Ela corre livre na memoria”

Comunidade Jongo Dito Ribeiro

Para pensarmos a interseccao entre o método UPB e a educacao musical contemporanea é
essencial refletirmos sobre como o racismo e a colonialidade se manifestam nessa area. Embora
este seja um fendmeno ja bem estudado e mapeado (LUHNING, 2014; PEREIRA, 2020,
QUEIROZ, 2017, 2018; SOUZA, 2019; SANTOS, 2019; ANASTACIO, 2021), uma breve
revisao ¢ fundamental para situar a metodologia de educacao musical proposta ¢ promovida por
Letieres Leite como uma praxis antirracista.

Uma questao preliminar que nos interessa diz respeito aos conceitos de colonialismo e
colonialidade. Simas (2020) nos relembra um ponto fundamental dos estudos decoloniais, que
se faz necessario reforcar para embasar o argumento aqui proposto: ha uma distin¢ao essencial
entre esses dois termos. Segundo Simas, “o colonialismo ¢ um fenémeno datado no tempo e no
espaco”, ou seja, ocorre enquanto um pais estd formalmente sob o dominio de outro. No caso
do Brasil, por exemplo, esse periodo se estende da chegada dos colonizadores portugueses até a
elevacao do pais a condiciao de Reino Unido a Portugal e Algarves, em 1815.

Por outro lado, a colonialidade é um fenomeno de longa duracao, que persiste mesmo apos
o fim do colonialismo formal. Ela continua a operar nas estruturas politicas, sociais, educacionais
e culturais, perpetuando hierarquias de poder e saber originadas durante o periodo colonial.
Maldonado-Torres (2018) nos ajuda a entender melhor tais conceitos e ampliar o debate sobre
suas diferencas. Para o autor, é importante primeiro, distinguir colonialismo de colonialismo
moderno, de modo a garantir que o assunto tratado quando falamos sobre colonialismo se refira
especificamente aos “modos especificos pelos quais os impérios ocidentais colonizaram a maior
parte do mundo desde a ‘descoberta’ das Américas no século XVI” (Maldonado-Torres, 2018,
p. 41). Em sua analise, 1sso garante que nao cailamos na armadilha de pensar o colonialismo como
um conceito trans-historico “que se aplicaria tanto ao Império Romano na antiguidade quanto
aos 1mpérios niao europeus anteriores a descoberta do Novo Mundo” (Ibid, 2018, p. 40), o
localizando em um espaco-tempo especifico e datado.

A colonialidade, em sua abordagem portato, seria a “logica global de desumanizacao que é

capaz de existir até mesmo na auséncia de colonias formais” (Ibid, 2018, p. 41), enquanto
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decolonialidade refere-se a “luta contra a logica da colomalidade e seus efeitos materiais,
epistémicos e simbolicos” (Maldonado-Torres, 2018, p. 41), identificivel em “diversos
momentos, acoes, eventos de resisténcia politica e epistémica” (Castro-Gomez; Grosfoguel, 2007;
Maldonado-Torres, 2006; Walsh, 2009; Walsh, 2013).

Em didlogo com estes conceitos, e buscando aqui os relacionar com o campo da educacao
musical no ensino superior brasileiro, ¢ importante trazer neste momento as contribuicoes dos
artigos “Ensino Superior em Musica, Colonialidade e Curriculos” de Marcus Vinicius Medeiros
Pereira (2020) e “Iracos de Colonmialidade na Educagao Superior em Musica do Brasil” de Luis
Ricardo Silva Queiroz (2017). Estes dois artigos possibilitam ampliar nossa reflexiao sobre como
a colonialidade se manifesta nos curriculos dos cursos de graduacio em Musica no Brasil e o
impacto dessa estrutura no ensino musical.

Em seus textos, tanto Pereira (2020) quanto Queiroz (2017) estio alinhados na critica a
naturalizacao das estruturas curriculares e apontam como essas praticas perpetuam uma visao
limitada -embora politicamente ativas- da educacao musical. Pereira, por exemplo, destaca a
presenca da colonialidade nos curriculos dos cursos de Musica no Brasil, que sio aceitos de
forma mrrefletida, sem questionamento sobre sua legittimidade ou exclusivismo dos contetudos
eurocéntricos. Essa naturalizacao, segundo ele, impede uma andlise critica e a abertura para novas
formas de ensino e aprendizado musical. Ele aponta, ainda, a predominancia da musica ocidental
de concerto, que marginaliza saberes diversos e reflete um processo de epistemicidio, onde as
tradicoes nao ocidentais sao subvalorizadas ou até mesmo inteiramente excluidas.

De forma complementar, Queiroz (2017) argumenta que essa logica colonial nos curriculos
nao apenas invisibiliza outras tradi¢oes musicais, mas reforca uma hierarquia estética e
epistemologica que perpetua a hegemonia da musica ocidental como padrao domiante. Mesmo
com as Diretrizes Curriculares Nacionais sugerindo maior flexibilidade, ambos autores notam
que, na pratica, os curriculos continuam uniformes e nio refletem a diversidade cultural do pais.

Essas criticas expoem de maneira breve como a colonialidade se faz presente no ensino
musical do pais. Pereira (2020), por exemplo, argumenta que a colonialidade opera como uma
doxa, uma espécie de crenca inquestionavel que 1mpoe normas e perpetua a desigualdade de
acesso e valorizacao de diferentes formas musicais, silenciando tradi¢oes e fortalecendo uma
estrutura hierdarquica e excludente.

Para enfrentar essa realidade, tanto Pereira (2020) como Queiroz (2017) defendem a inclusao
de saberes afrodiaspéricos e indigenas nos curriculos dos cursos superiores em Musica,
propondo que eles reflitam a pluralidade sonora do “Brasil”. Pereira, especificamente, sugere ser

necessario a desnaturalizacao do “habitus conservatorial”, valorizando praticas musicais regionais
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e locais sem descartar a muasica erudita, mas ampliando o repertério para sonoridades forjadas
em territério brasileiro. A diversidade, segundo o autor, deve ser compreendida em seus proprios
termos, com suas estéticas e intencionalidades proprias, € nio através das lentes coloniais.

Ao relacionar essas 1delas com o método educacional de Letieres Leite, o Universo
Percussivo Baiano (UPB), é possivel ver uma convergéncia entre as propostas e praticas
pedagogicas de Leite e as criticas de Pereira (2020) e Queiroz (2017). O UPB, como veremos a
frente, pode ser interpretado como mais uma, entre diferentes metodologias afrodiasporicas” de
que se posiciona em um campo de resisténcia as logicas coloniais de ensino musical,
protagonizando os saberes musicais de matriz africana e os recursos da oralidade.

Portanto, a andlise do método UPB de Letieres Leite, neste contexto, nao apenas revela uma
pratica pedagogica fundamentada, mas também se insere em uma critica mais ampla as estruturas
educacionais que perpetuam o racismo e excluem vozes nao alinhadas com a epistemologia
dominante. Nos cursos de musica, adiciona-se a esse contexto, um agravante: o fato de que a
musica aqui produzida, e erigida sobretudo a partir das contribuicbes advinda das matrizes
africanas e suas populacoes, que a formatou e a alcou ao patamar de elemento de 1dentidade
nacional, a exemplo do samba, ¢ ensinada muitas vezes em desconexio com a profundidade
dessa historia, mvisibilizando seus protagonistas e menorizando a complexidade de seus saberes.

Em manifesto lancado em 2021, o Coletivo Mwanamuziki aprofunda essa discussao. O
documento redigido por pessoas negras pesquisadoras em musica, com o objetivo de pautar e
combater o racismo nas nstituicoes de ensino musical, destaca que o racismo institucional,
estrutural e individual “estabelece, estrutura e mantém os cursos de musica no Brasil sob o
dominio de uma suposta exceléncia branca, resultando em posturas supremacistas que impedem
a ascensao de pessoas negras a posicoes de prestigio no campo académico musical” (Coletivo
Mwanamuziki, 2021, p. 1).

De acordo com o Coletivo, essa realidade, que é uma continuidade do colonialismo e se
sustenta na colonialidade, “coloca as pessoas negras em uma condicao perversa de desvantagem
em relacao as pessoas brancas e nao negras da area musical” (Coletivo Mwanamuziki, 2021, p.
1). Além disso, o manifesto aponta que essa estrutura nao apenas dificulta a insercio de
epistemologias musicais produzidas por pessoas negras nas universidades, mas também fora
delas. Embora as politicas afirmativas tenham aberto espaco para discussoes sobre as relacoes

étnico-raciais, essas medidas ainda nio foram suficientes para incluir de maneira efetiva “as

14 Sobre esse topico, consultar Souza; Santos; Santos (2021). Disponivel em:
https://rbec.emnuvens.com.br/rbec/article/view/12480. Acesso em: 19 set. 2024.
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epistemologias, metodologias e visoes de mundo produzidas pelas populacoes negras nos
curriculos de musica” (Coletivo Mwanamuziki, 2021, p. 1), nem para alterar significativamente a
“configuracao dos corpos docentes dos cursos de musica, que permanecem majoritariamente
formados por profissionais brancos e nao negros” (Coletivo Mwanamuziki, 2021, p. 1).
Compreendendo as camadas histéricas e sociais que moldam as instituicoes académicas, as
quais conferem legitmidade a certos saberes, poderes e subjetividades, enquanto excluem outros,
torna-se necessario se juntar ao coro das rewvindicacoes apresentadas pelo Coletivo Mwanamuziki
em seu manifesto, que visam a superacao desse cenario excludente e discriminatério, propondo

mudancas urgentes para garantir uma educacao musical mais inclusiva e equitativa. Sao elas:

a) A criacao de um campo transversal de estudos da Musica Negra Brasileira,
afrodiasporica e africana nos cursos de formacio profissional e técnica,
graduacio e poés-graduacio em musica. Um campo com investimento no
desenvolvimento de um quadro teérico, epistemologico, artistico, pratico para
o avanco da etnomusicologia negra, musicologia negra, educacio musical negra,
CcOomposicio negra, praticas interpretativas negras, entre outros subcampos que
existem ou que venham a existir.

b) A inclusio de repertérios de compositoras/es negras/os nas praticas de
conjunto dos cursos de musica;

¢) A implantacio de projetos de extensiao direcionados a estudantes negras/os
com objetivo de contribuir, entre outros aspectos, para sua entrada nos cursos
superiores de musica; E projetos de iniciacao cientifica com objetivo de
contribuir, entre outros aspectos, para a entrada de pessoas negras nos cursos
de pos-graduacio em musica;

d) A aplicacio da lei de cotas para pessoas negras nas orquestras e demais
conjuntos musicais das instituicoes publicas;

e) A aplicacio da ler de cotas nos festivais ¢ masterclasses realizados em
mstituicoes puablicas, incluindo uma revisio nos critérios de scricao que
envolvem limite de idade, considerando que o contexto de vulnerabilidade
socloecondmica de muitas/os jovens negras/os nio raro exige-lhes mais tempo
para integralizar a formacao;

f) A presenca de docentes e estudantes negras/os nas comissdes de formulacio
e reformulacio dos curriculos dos cursos de musica, nos diversos nivelis;

g) A presenca de docentes negras/os em comissdes de concursos, em bancas de
TCC, mestrado e doutorado;

h) A inclusio de saberes académicos produzidos pela intelectualidade negra
nos editais de concursos, tanto nas referéncias bibliograficas quanto nos pontos
a serem trabalhados nas provas;

1) O fortalecimento e reformulacio das politicas de permanéncia nos cursos de
musica das universidades puablicas, incluindo a aquisicio de instrumentos
musicais para empréstimo e disponibilizacio de verba para manutencio;
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J) O apoio a criacio de coletivos negros formados por alunas/os e ex-alunas/os
dos departamentos de muisica das diferentes subdreas, como espacos de
mterlocucio e proposicao de acoes com vista a dar visibilidade e equidade aos
saberes as pesquisas e trabalhos artisticos desenvolvidos pelos corpos discentes
negros dos cursos de musica. (Coletivo Mwanamuziki, 2021, p.1-2).

3.2 UPB: Um carro s6 com a carcaga, o motor e sem pintura, invadindo a universidade

Essa discussao preliminar sobre a colomalidade e o racismo no campo da musica e da
educacao musical serve para enfatizar que € frente a esse contexto racista e de enfrentamento as
hierarquias de saberes que Letieres Leite desenvolve e implementa o método UPB (Universo
Percussivo Baiano). Como o proprio descrevia metaforicamente, o método pode ser comparado
a “um carro s6 com a carcaca, o motor ¢ sem pintura, invadindo a universidade”, imagem que
reflete a sua abordagem disruptiva em relacio as normas académicas e tradi¢oes coloniais.

Para compreender o surgimento do método UPB, ¢é necessario voltar aos anos 1980, quando
Letieres Leite, ainda estudante, fo1 "convidado a dar aulas de musica brasileira" (Leite, 2017, p.
38) em Viena. Na época, o maestro relata que enfrentou dificuldades em transmitir as
complexidades ritmicas da ‘musica brasileira’ aos alunos europeus, devido a falta de uma
metodologia adequada e de materiais didaticos sobre “musica popular brasileira”. Essa lacuna o
motivou a "organizar alguns estudos, principalmente sobre as questoes ritmicas relacionadas a
musica afro-bailana e afro-brasileira" (Leite, 2017, p. 38), que se transformariam, ao longo dos
anos, em uma "proposta de educaciao musical fundamentada nos conceitos e valores das matrizes
africanas no Brasil" (Leite, 2017, p. 13).

Mowido pelo desejo de preencher o hiato na “compreensao da musica brasileira em relacao
a sua complexidade ritmica” (Leite, 2017, p. 17), Letieres Leite desenvolveu o UPB, um método
de ensino musical que aplicou em diversos contextos e grupos ao longo de sua vida. Seu objetivo
era criar um roteiro metodolédgico que permitisse observar e refletir sobre a musica resultante da
didaspora negra no Brasil, utilizando-a como recurso para a educacao musical brasileira (Leite,
2017, p. 14). Para ele, a ado¢ao desse conhecimento permitiria que a musica brasileira avancasse
consideravelmente, com seus praticantes compreendendo melhor os elementos estruturais dessa
tradicao musical (Leite, 2017, p. 58).

O método UPB ¢ detalhado no livro Rumpilezzinho, Laboratorio Musical de Jovens - Relatos
de uma Experniéncia (2017) e no site do projeto, onde ¢é descrito como um método que busca
ensinar a musica popular brasileira a partir da compreensao de “um conceito estrutural ligado as

suas matrizes negras, respeitando suas regras, métodos e conceitos seculares, em sintonia com os
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principios de aprendizado musical desenvolvidos a partir da tradicao europeia” (Leite, 2017, p.

37).

O Método UPB propoe que a escrita musical niao sofra alteracao e que se
mantenha na sua forma tradicional. Chamo atencio entao para a maneira de se
transmitir e interpretar o que se lé nas partituras. Primeiramente, criamos uma
consciéncia do sistema de clave, aproximando o muisico das “nuances ritmicas”,
que nao sio exatamente aquelas que conhecemos dentro das notacoes
possibilitadas pela escrita tradicional. E apos as vivéncias desse método,
buscamos uma escrita aproximada da execu¢io musical com a forma original
dessas musicas. Esse principio também é usado pelo Jazz e pelos musicos
cubanos para escrever dentro dos padroes europeus, mas executarem com
consciéncia de claves ritmicas tipicas das suas respectivas culturas. (Leite, 2017,
D.48-44)

No UPB, a clave — célula ritmica fundamental em muitos géneros musicais afrodiaspéricos
— ¢ a base sobre a qual o método se desenvolve. A proposta, conforme defendia Letieres Leite,
¢ estudar a musica popular brasileira em todos os géneros — do choro ao samba e baiio — com
um foco especial nas questoes ritmicas. IS para ele, “uma das maneiras mais eficazes de fazer isso
¢ apropriar-se das ferramentas e formas como essa musica € praticada na sua origem: no terreiro,
nas ruas, nos blocos; trazendo essa tecnologia e metodologia para dentro dos espacos de estudo
159

No entanto, o UPB vai além de uma abordagem puramente técnica. Ao ilummar o legado
dos ritmos de matriz africana na constituicao da “musica brasileira”, o método promove um
mtercaimbio de conhecimentos que “fornecem novos sentidos e signos para a construcio de
logicas de representacao, autodeterminacao e pertencimento da populacao negra”. Assim, o UPB
se posiciona como uma ferramenta educacional que, além da técnica, fomenta o pensamento
critico e criativo dos estudantes em relacao a Historia da diaspora africana e seus desdobramentos
estéticos e politicos.

Por fim, temos que “os percursos historicos investigados pelo método UPB estio ancorados
nas contribuicoes musicais advindas do processo diaspérico do Atlantico”, sendo essa heranca
ritmica o material essencial que estrutura o Universo Percussivo Baiano (Leite, 2015, p. 1-3). O
UPB se consolida, portanto, como um modelo educacional que nio apenas ensina musica, mas
também resgata e valoriza as tradicoes e contribuicoes culturais afro-brasileiras, integrando-as a

um contexto académico e artistico.

15 RUMPILEZZINHO. UPB - Universo Percussivo Baiano - Uma metodologia de Letieres Leite. Disponivel em:
https://rumpilezzinho.com.br/laboratorio/. Acesso em: 12 set. 2024.
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O UPB também ja for abordado em algumas pesquisas académicas. Entre elas, destacam-se
os trabalhos de Guilherme Scott, intitulado Universo Percussivo Baiano de Letieres Leite -
Educacio Musical Afro-Brasileira: Possibilidades ¢ Movimentos (2019), de Vanessa Aragao, a
dissertacio “Entre Atabaques e All Stars: A Performance e Sensibilidade de Letieres Leite e
Orkestra Rumpilezz” (2021), e o artigo Universo Percussivo Baiano: Uma Proposta de Utilizacao
do Ritmo Jjexd na Aplicacio do Método UPB para Treinamento Ritmico e Instrumental (2018),
de Adran Pereira e Ekaterina Konopleva.

O trabalho de Guilherme Scott € significativo por fornecer um relato autoetnografico de sua
experiéncia direta com o maestro Letieres Leite e na aplicacaio do método UPB, tanto como
professor quanto como instrumentista da Orkestra Rumpilezz. Em seu estudo, Scott descreve
sua vivéncia com Letieres Leite a partir dos anos 1990, onde acompanhou junto do maestro,
artistas como Geronimo, Jammil e Uma Noites e Ivete Sangalo, além de ter participado do grupo
de musica mnstrumental Tesoura Papel & Pedra (TP&P), que misturava toques de matriz africana
com musica eletronica. Segundo Scott, essa experiéncia foi fundamental para adquirir
famiharidade com o método, pois teve a oportunidade de observar de perto diferentes processos
de criacio, composicao e elaboracao de arranjos que anos depois fariam parte do UPB.

Sobre o método, Scott explica que, segundo o maestro Letieres Leite, o UPB abrange
micialmente os ritmos ritualisticos do candomblé das nacoes Ketu, Angola e Jéje; as agremiacoes
percussivas Olodum, 1/é Aivé e Malé de Balé; os tradicionais afoxés, como Filhos de Gandhi e
Badaué, fundado por Mestre Moa do Katendé; e os diversos subgéneros de samba do Reconcavo
Baiano (Scott, 2019, p. 16). O método UPB, segundo Scott, baseia-se no conceito de oralidade,
tendo os terreiros de religioes de matriz africana como seu principal espaco didatico (Scott, 2019,
p. 16). Além disso, Scott compartilha a visao de Letieres Leite de que a compreensao da musica
brasileira nio pode ser limitada as perspectivas e teorias europelas. Ele ressalta que o UPB
propoe uma abordagem inovadora para a educa¢cao musical contemporanea, possibilitando uma
reflexio sobre a influéncia das culturas africanas na musica popular brasileira e na musicalidade
do nosso povo (Scott, 2019, p. 15-17).

J4 o trabalho de Aragao, destaca, além dos aspectos ja mencionados, a conexdo estabelecida
pelo UPB entre musica e corpo. Segundo a autora, “o UPB também se manifesta nos palcos
através da performance de Letieres Leite com a Orkestra, onde ele danca, pisa forte e incorpora
passos e batuques pelo corpo” (Aragao, 2021, p. 27). Enquanto o artigo de Adrian Pereira e
Ekaterina Konopleva, embora se concentre na aplicacio do UPB ao ritmo Ijexd, oferece uma
visao aprofundada sobre a relacao entre corpo e gesto no método. Os autores enfatizam a noc¢ao

de ‘clave consciéncia’, desenvolvida no UPB, que “representa o estado de mtimidade com
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determinado ritmo” (Pereira; Konopleva, 2018, p. 6). Letieres Leite descreve essa nocio da
: o : . . )
seguinte forma: “De forma imagética, eu costumo dizer que, quando uma pessoa esta em clave
consciéncia, o movimento corporal em danca desenha os acentos das claves ritmicas, criando
uma partitura corporal da clave que esta sendo trabalhada” (Leite, 2017, p. 53).
Letieres Leite também reflete sobre a centralidade que o corpo ocupa na educacao musical,
: - 3 99 . ~
considerando-o um grande “eureka” em sua carreira. Ele percebeu que a compreensio e
absor¢ao dos padroes ritmicos das musicas de matrizes africanas, incluindo os toques do universo
percussivo baiano e a musica popular em geral, devem ser entendidas em simultaneidade com o
COrpo € suas cognicoes.

Por 1sso, no UPB, o micio das aulas ¢ dedicado a “Roda Banto”, um termo mspirado na
cosmovisao centro-africana, na qual o circulo ¢ um principio organizacional essencial,
exemplificado pelas “rodas de samba, de capoeira, e de ciranda”. O maestro acreditava que esse
formato promovia “mais interacao ¢ menos hierarquizacio entre os participantes, resultando em

um equilibrio maior na troca de aprendizados” (Leite, 2017). Segundo o maestro:

O primeiro momento da aula ¢ um momento fundamental do Método UPB,
que é quando fazemos a Roda Banto em vivéncia corporal. Nesse momento,
elegemos um ritmo a ser estudado. Geralmente iniciamos com um movimento
constante de pés, que tem a funcio de criar um ambiente da pulsacio (coracio)
da mausica, e sobre ele, vamos inserindo palmas, onomatopeias ritmicas, até
alcancarmos uma partitura polirritmica, com a qual fazemos numeras
repeticoes  (...) Neste momento, estamos buscando empoderar a/o
mstrumentista sobre a informagio ancestral de uma determinada clave gerando
uma consciéncia maior da percep¢ao ritmica da musica, assim como uma
subsequente execu¢ao musical individual e coletiva mais integrada, alcancando
dessa forma o que chamamos comumente de “balanco natural” da musica
(Leite, 2017, p. 51-52).

Ainda sobre a Roda Banto, Letieres Leite destaca que nas vivéncias do Laboratério:

O professor canta as notas correspondentes aos acordes da musica estudada, e
mcentiva que o(a) educando(a) cante em sequéncia os acordes com a voz,
estimulando a percep¢ao harmonica relacionada a musica estudada. Apos este
momento, através da oralidade, o professor vai desmontando a Roda Banto,
estudante por estudante, oferecendo ao jovem a linha ritmica ou melédica do
seu instrumento de forma oral (onomatopeias vocais), levando-os depois a
transferir para seu instrumento correspondente. Quando todos ja estao situados
nos seus proprios instrumentos, a composicio vai tomando forma, com a
orientacio das referéncias da clave eleita para a composicao. (Leite, 2017, p.
54)

Luiz Antonio Batista Leal (Luiz Asa Branca), professor da Rumpilezzinho, traz também um

depoimento importante sobre sua percepcao dessas questoes dentro do método UPB:

Percebi que o Método UPB procura desconstruir o hébito das cadeiras em
fileiras; o habito da relacio inclinada entre o professor que detém o saber diante
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da passividade do aluno que supostamente nio construiu seus proprios saberes;
o habito da matividade dos corpos, corpos que sio cognoscentes, sim, corpos
que aprendem, que se emocionam, que alavancam pensamentos e acdes, mas
permanecem corpos inativos, reféns da razio soberana. O novo cotidiano
construido pelo Método UPB se inscreve numa relacio circular de
compartilhamento de saberes, a partir de uma minima célula ritmica portadora
da inten¢ido musical maxima em poténcia- a clave. Nesse giro, compartilhamos
praticas, valores, gestos, provérbios, maneiras de estar, de ser, interagimos,
aprendemos observando os outros, observando o maestro. O lidico é um
elemento integrador de vital importincia nesse método. Algumas das
caracteristicas do jogo smalizam tal destaque: é uma atividade livre, nio se
obriga a jogar sob o risco de perder a propriedade de divertir; ¢ uma atividade
que nos tira da rotina habitual e nos faz perder a nocio do tempo; é uma
atividade incerta quanto ao resultado e produz regras. O elemento ludico faz
com que os corpos se mobilizem, e a emocio, 0 pensamento € a acio entrem
em sintonia. O jogo proporciona essa integracio. Fol o que percebi na maior
parte do tempo dessas vivéncias: o divertimento na aprendizagem (ou
aprendizagem no divertimento?). (Leal, 2017, p.59-60).

Nelson Ayres (2017) também reforca essa perspectiva ao observar que, apesar da existéncia
de “varios bons livros e videos sobre bateria e percussiao focados na musica brasileira”, ainda nao
havia sido desenvolvido um sistema pedagogico aplicavel a qualquer instrumento que priorizasse
a consciéncla ritmica sobre a mera execucao de padroes conhecidos. Para o pianista, Letieres
Leite se destaca precisamente por oferecer um alto nivel de consciéncia ritmica a seus alunos de
maneira visceral e eficaz, sem recorrer aos métodos tradicionais baseados na leitura de partituras.
Ayres explica que, no método de Letieres Leite, “o ensino ocorre através de palmas, batidas dos
pés e canto, direto na veia, sem se preocupar com barras de compasso ou colcheias pontuadas —

esses aspectos vém depois, quando o essencial ja estd incorporado”. Ayres complementa:

Dizem que, na musica tradicional indiana, o aluno nao pode tocar uma frase
em seu instrumento se nao souber cantar essa frase com perfei¢io. Faz sentido,
nao faz? Tenho o privilégio de trabalhar com a Orquestra Jovem Tom Jobim,
uma orquestra de 46 estudantes de musica, com idade maxima de 25 anos,
dedicada inteiramente a musica brasileira. Meu principal trabalho como
regente € fazer esses jovens musicos, de formacio tradicional, entenderem que
a musica brasileira tem que ser tocada com outros parametros de articulacio,
dinamica, interpretacio. As vezes criamos técnicas bem pouco ortodoxas
buscando a melhor forma de traduzir o espirito ritmico brasileiro. Mas ¢é
macreditavel o que o Letieres fez com nossos jovens. Em uma semana de
experiéncia, eles estavam devorando uma musica dificilima, nada usual, como
se nunca tivessem feito outra coisa na vida. Confesso que nio acreditei no
resultado, e acho que até o proprio Letieres se surpreendeu. E isso: sou
testemunha de que o Método UPB, trabalhando com o sistema de claves,
funciona, e riapido. Torna tudo mais simples para quem tem que enfrentar
situacoes musicais onde o ritmo é importante. O método ¢ baseado nas claves
afro-brasileiras, mas definitivamente pode ser aplicado no chamamé, na
milonga, no blues ou na musica bilgara. E bem provavel que Vivaldi fique mais
mteressante quando tocado com essa consciéncia ritmica. Como qualquer
método, niao € a panaceia universal, mas é divertido e eficiente (Ayres, 2017,
p-2).
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Como bem destacado por Ayres (2017), o método UPB nido ¢ uma solucao universal para
todos os desafios da educacao musical brasileira, bem como nido representa uma novidade nos
debates sobre as metodologias de ensino afrodiasporicas, mas abre caminhos significativos que
merecem ser explorados e replicados.

Fabricio Mota (2021), professor do projeto, acrescenta que a metodologia de ensino nao esta
definida, pronta e acabada. Segundo ele, “Letieres sempre disponibilizou suas reflexdes e
maneiras de pensar para colegas educadores e jovens estudantes”, o que indica que o método
“estd em constante evolucao, ganhando forma”. Em uma videoaula gravada para o projeto SESC
Jazz em 2021, Letieres complementa: “O aluno tem uma participacao muito ativa na constru¢ao
desse método, que nao esta estabilizado. Estd sempre em mudanca, descobrindo novas conexoes
com outras culturas”.

Por fim, a respeito do UPB, cabe destacar que essa ¢ uma proposta que nio esta voltada
apenas para o aprimoramento técnico em musica, a ideia, segundo Fabricio Mota (2021), é
também “promover um modelo de educacio engajado com os debates socials contemporaneos”,
portanto, trata-se de uma “proposta de educacao musical que mtegra o aprendizado técnico em
musica com o desenvolvimento social € com a atencio para as questoes sociails do mundo
contemporaneo. Para a luta antirracista e para o engajamento com os problemas da juventude”.

Segundo o professor, “essa é inclusive uma das razoes pelas quais o laboratorio
Rumpilezzinho enfatiza o seu trabalho com os jovens, acreditando na formacao de novas
geracoes, atentas a novos problemas e apontando para um futuro melhor”. Como método, é
importante ressaltar também, os lugares que o UPB foi utilizado até o momento, tanto no Brasil,

como no exterior. Abaixo, segue alguns dos locais e grupos onde a metodologia fo1 aplicada:

a. Orquestra Jovem Tom Jobim (Sio Paulo/SP)

b. Grupo Bongar (Recife/PE)

c. Big Band Grandes Bandas Grandes (Campinas/SP)

d. Orquestra a Base de Sopros (Curitiba/PR)

e. Projeto Goma Laca (Sao Paulo/SP)

f.  Caravana Rumpilezzinho pelo interior da Bahia (Feira de Santana, Camacari,
Cachoeira/BA)

g.  Big Band Joaquin Betancourt (Havana/CUBA)

h. Universidad de L.a Habana/Projecto Comunitario Rincén de los Milagros
(Havana/CUBA)

1. Artur O’Farnil & Afro Latin Jazz Orchestra (Nova Iorque/EUA)
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J-  Berliner Junged Jazz Orchestrer (Berlm/ALEMANHA)

k. Philadelphia Jazz Project (Filadélfia/EUA)

l.  Afro Latin Jazz Alliance (Nova lorque/EUA) Grupo United Vibrations -
m. Music Meeting (Lewisham/REINO UNIDO)

3.3 Rumpilezzinho: Laboratério Musical de Jovens

Passemos a tratar agora de questoes referentes a Rumpilezzinho - Laboratério Musical de
Jovens, projeto de educacio musical e principal experiéncia de aplicacaio do método UPB.
Segundo relato de Fabiana Marques (2022), que participou da concepc¢ao do projeto, Letieres o
tinha como um sonho: “ele nao falou assim ‘eu tenho um projeto’ Ele falou ‘eu tenho um
sonho’”.

Questionada sobre o que serla esse projeto, Anne Rodrigues (2022), professora de historia
da Rumpilezzinho, responde que, de maneira mais radical, “é uma experiéncia disruptiva de
libertacao dos corpos”, e de maneira mais metodologica, “é um laboratério de ensino de
educacao musical que esta atravessado pelos pilares do método UPB”. Ja Duda Almeida (2022),
um dos alunos do projeto, responde que “A gente fala que é um laboratorio musical de jovens,
nao ¢? Mas para mim ¢ um local de empoderamento mesmo. A minha idela era que eu estava,
se1 la, eu 1a aprender sobre musica, mas, na verdade, nio é s6 sobre musica, né? A gente aprende
sobre vida, a gente aprende sobre ancestralidade”.

De acordo com o site do projeto, o Rumpilezzinho é “um programa socioeducativo cultural
voltado ao desenvolvimento e qualificacio de jovens musicos e musicistas soteropolitanos(as)
através do método UPB.” Iniciado em 2014, o programa tem se mostrado um espaco de
empoderamento, combinando recursos da educacio musical europela com a rica tradicao
musical brasileira e baiana. Sua metodologia prioriza os valores culturais da oralidade, mantendo
métodos tradicionais de ensino musical e promovendo o compartilhamento e encontro de

saberes,

Assumindo a musicalidade afro-baiana como eixo de estudo e pesquisa, o
programa permite aos jovens participantes aprenderem por melo da
compreensio ritmica, do aprendizado musical também a partir do corpo, da
pratica musical coletiva, da histéria social da musica diaspoérica negra, além do
imcentivo a pesquisa, empirica e académica, composi¢ao e arranjo, regéncia e
docéncia”.

16 RUMPILEZZINHO. UPB - Universo Percussivo Baiano - Uma metodologia de Letieres Leite. Disponivel em:
https://rumpilezzinho.com.br/laboratorio/. Acesso em: 12 set. 2024.
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Ao longo dos anos, o programa capacitou mais de 500 jovens, oferecendo educacio continua
e profunda para criar seus multiplicadores. Transformou ex-alunos em pesquisadores,
educadores e profissionais musicais, além de expandir suas formas de expressio através do
Coletivo Rumpilezzinho, uma iniciativa profissional reconhecida na cena musical de Salvador.

Ainda segundo o texto presente no site:

Ao evidenciar as contribuicoes historicas da cultura negra para formacio da
musica brasileira, a partir da construcao e difusio de contetdos digitais
desenvolvidos por jovens musicos € musicistas, negros e negras, (UEremos
contribuir com a valorizacio e perpetuacao do ensino musical que reintegram
herancas culturais de Africa as ja existentes, numa tentativa de acender
memorias apagadas, empoderar e qualificar jovens a partir de novas (e antigas)
bases de compreensio e ensino da musica brasileira e sua histéria. As atividades
do Rumpilezzinho foram desenvolvidas sempre no Pelourinho - Centro
Historico de Salvador, local de referéncia cultural de ocupacao, existéncia e
resisténcia negra. Ao longo de cinco anos, além do programa formativo, foram
realizadas aulas abertas, apresentacbes musicais, podcasts, videocasts,
videoclipes e pesquisas sobre ritmos afro-baianos e afrodiasporicos pelo
mundo”.

A concepciao do projeto enquanto laboratério, também tem suas motivacoes. Anne Rodrigues

. L. o« . .
pontua que o formato de laboratorio se deve a “coragem de Letieres em assumir que todo
conhecimento profundo ele nao é encerrado”. Letieres, por sua vez, compartilha que se chegou
em coletivo a percepcao de que esse seria o formato 1deal, possibilitando, dessa forma, que todos
os “componentes/conteudo se comunicassem” (Leite, 2017, p. 47), seguindo quatro principios

metodoldgicos basicos. Sio eles:
a) Despertar a consciéncia para o sistema de clave ritmica.
b) Valorizar o método de oralidade.
c)Abordar a dimensio historica, social e politica da musica de matriz africana.

d) Despertar o sentido de coletividade no aprendizado e pratica musical. (Leite,

9017, p. 47)

Para atingir os principios metodologicos, as aulas na Rumpilezzinho seguiam o seguinte

roteiro proposto por Letieres:

Todas as aulas miciavam sempre com a descoberta e a vivéncia de clave pelo
método da oralidade (Roda Banto); de uma clave passivamos depois para a
Transmissio Oral das linhas melddicas e ritmicas para os jovens e seus
mstrumentos (Transmissio Linhas Melodicas e Ritmicas); até formarmos a
base musical de uma composicio (...) E terminamos com a prética de conjunto,
executando essa musica (ou outra composi¢cio preexistente), em alguns
momentos praticando improvisacio, que era também uma matéria sobre a

17 RUMPILEZZINHO. UPB - Universo Percussivo Baiano - Uma metodologia de Letieres Leite. Disponivel em:
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harmonia da musica proposta (...) Apds a execucio da musica, os jovens
dedicavam-se a Transmissao Grafica, estudando teoria elementar e harmonia,
sempre dentro desses padroes propostos, no momento da Andlise Sobre as
Praticas Musicais. (Leite, 2017, p.50)

Letieres Leite (2017) complementa que, junto desses principios, “todos os componentes

pertinentes ao ensino formal de musica: harmonia, improvisacio, composiciao, arranjo” sao

estudados. Em suas palavras, “tudo num formato aberto ¢ dinimico, nem estritamente teorico,

nem estritamente pratico, sempre vinculando-os as premissas de fundamento da musica de matriz

africana”. Letieres também ressalta que “dentro do Projeto Rumpilezzinho, a experiéncia e a

vivéncia sao uma pratica didria”, mas que se procura fazer 1sso de uma forma nao ortodoxa, e

exemplifica:

Em cada aula produzimos uma composicao instantanea, o que significa que
sempre temos composta uma musica ao final (...) incentivando que os
educandos percebam as variacoes e identifiquem também as origens dos
toques, sempre fazendo exercicios corporais referentes ao ritmo, praticando a
musica através do processo que citamos “de ouvido”, lembrando a composi¢iao
que foi feita no dia, para s6 entio fazermos outras anilises musicais. Fstas
dltimas vio envolver:

a) Analise harmonica, andlise composicional (forma, estrutura);
b) Andlise melodica;

¢) Andlise ritmica envolvendo a origem étnica do toque, identificando sua
origem matricial;

d) Finalizacdo com a escrita em grade da musica e com suas respectivas partes
para arquivo do projeto. (Leite, 2017, p.56)

Outro ponto que merece ser destacado sobre a aplicacao do UPB no projeto Rumpilezzinho é a

mcorporacao das aulas de Historia na formacao dos estudantes. Letieres (2021) relata que sempre

acreditou “que nao tem como vocé estudar as musicas de matriz africana, sem estudar a Historia,

em simultaneidade”, vejamos:

Para que a gente possa estudar com profundidade a questio técnica, pratica,
das vivéncias musicais... Ku niao conseguia ver separado desse momento da a¢io
pratica, também a contribui¢io da historia dessas musicas, de como elas
chegaram aqui. Quem sio esses protagonistas? Quem sio essas pessoas, né?
Porque é como uma obscuridade, assim... Como a gente nio tem as matérias
colocadas com clareza dentro da maioria das academias, vamos dizer assim,
inclusive de musica popular, né? Na hora que vai estudar musica popular, essas
ferramentas nao estao la, em geral, nio estio. Da mesma forma, no estudo da
historia existe um tapume ai em que a gente nio tem uma informacio com a
profundidade devida que vai fazer a nossa compreensio da muasica ser mais
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ampla e mais profunda. Entio, para isso, nos convidamos professores,
historiadores que dao aula em simultaneidade durante as pratica das vivéncias”.

Nesse sentido, na Rumpilezzinho, as disciplinas “Historia da Didspora: Cultura, Politica e
Sociedade” e “Historia da Musica Negra”, foram incorporadas no processo formativo dos jovens

selecionados. Segundo Letieres, 1sso se deve ao fato de se buscar

Uma forma de estudar a musica popular brasileira, aprofundando os
conhecimentos em torno dessa cultura musical, e nio somente pelo aspecto
musical, mas pelo aspecto histérico, social e politico, “tirando o véu” que se
mstalou de forma contundente e longinqua dentro dos estudos formais de
musica popular. (Leite, 2017, p. 56-57)

Para Letieres, despertar esse pensamento critico era “fundamental na colaboracio da
superacao desse problema historicamente construido no Brasil: a dificuldade de compreender a
complexidade das ‘culturas musicais dos negros’, ou seja, de compreendé-las como elaboradas,
rigorosas, complexas e organizadas” (Leite, 2017, p. 56-57). Com 1sso, buscava-se garantir que
" .. . . . . . .

argumentos superficiais ou distorcidos nao sejam capazes de definir ou explicar a producao e a
educacao musical fundamentada nas matrizes africanas, tanto na musica brasileira quanto em
outras que foram construidas ou influenciadas por essas tradicoes (Leite, 2017, p-56-57).

19

Fabricio Mota (2021), em depoimento ao Sesc Jazz’, destaca a importancia de uma educacao
musical fundamentada na Historia. O professor nos traz que “Histéria nao ¢ a ciéncia de traducao
do passado, mas de interpretacio, e, portanto, uma ciéncia do presente” e que o trabalho
realizado no Rumpilezzinho ¢é para ajudar os estudantes “a entender que a experiéncia sonora
tem uma heranca diversa e ramificada, de varias matrizes africanas”, e que estudar essas matrizes
“permite compreender como essas correntes sonoras migraram e se transformaram em géneros
como o samba e o jazz. Isso nao so transforma a concepcao de composicao, mas também muda
a maneira como nos enxergamos na historia, reconhecendo a contribui¢io e a afirmacio dos
POVOs negros contra um sistema que constantemente nega sua cientificidade e sabedoria”. E que
tal abordagem, influencia inclusive no processo de composi¢ao:

E ai é¢ muito interessante porque a gente ja teve experiéncias assim, magicas, de

quando o conhecimento historico entra, ele muda completamente a concepgio

de composicio. Porque a composicio deixa de ser... ou melhor, passa a ter

uma for¢a muito grande, né? Porque ela passa a trazer ali primeiro o processo
da pessoa que se enxerga na historia. A gente tem um problema no Brasil de

18 Universo Percussivo Baiano, com Letieres Leite | Aula 2: Disponivel em:
https://www.voutube.com/watch?v=2U4EaowBREY&t=882s&ab channel=CentrodeM2%C3%BasicaSesc.
Acesso em: 28 fev. 2024
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pensar uma histéria passiva, né? Durante décadas se pensou no Brasil
passivamente a idela de uma histéria em que vocé senta e aprende, senta e
memoriza, senta e decora. E agora a gente estd diante de uma outra perspectiva,
em que a gente ¢ sujeito dessa histora. Isso muda completamente. Entio a
gente ja teve experiéncias, né? Estudando a revolta dos malés ali em sala e
aquilo a partir daquela experiéncia, despertar para uma composi¢io € sair uma
leitura do processo historico a partir de uma composi¢io musical. Isso muda
nao sé6 o processo educacional, como muda as pessoas envolvidas. Como muda
todo mundo, né? Muda nos educadores, muda os estudantes. Entio acho que
nesse sentido, tem uma dimensao para mim que ¢ muito revoluciondria da
abordagem do método UPB, né, que é de provocar essa transformacio nas
pessoas. E a musica como ela ¢, né? Musica ¢ transformacio. Musica ¢ algo
que nio se toca, que nao se pega, mas quando bate na gente, transforma a gente.
Entio é promover 1sso em um processo de inclusive ajudar essas pessoas a
compreenderem quem elas sio nio é? Mulheres e homens negros, jovens,
negros.

Sobre a importancia desses processos, Fabricio Mota” (2021) nos traz que:

Em sintonia com o

E muito importante porque a gente tem uma Juventude negra que
particularmente nessa época, ela herdou algumas vitérias histéricas. Nao é?
Cotas nas universidades, a gente tem muito mais espaco para falar sobre
negritude, mas é muito louco que a0 mesmo tempo que a gente tem todo esse
espaco, a gente tem estatisticas alarmantes de genocidio contra a populacio
negra. E é essa a juventude que chega no projeto, sedenta por conhecer,
mclusive com a capacidade muito profunda de pensar arte com tudo
entrelacado, né? De pensar musica, danca, de pensar arte visual e pensar
plasticidade do processo artistico e essa galera quando chega, muitas vezes
chega com muitas questoes, né? Com muitos tabus. Chega com muitas
barreiras, chega com muro erguido na frente, né? Eu tenho assim, niao sé
relatos, mas a experiéncia de jovens que entraram para o projeto e fol o projeto
que fez com que essas pessoas despertassem para quem elas podem ser, que
essa ¢ a grande questao para a populacio e para a juventude negra no Brasil.
Tem um sistema negando que eles podem ser. E ai eu lembro que for muito
importante, porque niao é s6 o processo de tocar o instrumento, € 0 processo
de empoderar o instrumentista. E esse empoderamento nio vira apenas com
as ferramentas de dominio técnico do mstrumento, seja ele um atabaque, seja
ele um clarinete, é preciso pensar inclusive nessa dimensao técnica, que muitas
vezes ela poda as pessoas.

que Fabricio Mota mencionou, o mimidocumentario “Musica, legado e

ancestralidade” (2022) apresenta dois depoimentos que ilustram bem o ponto levantado pelo

historiador. O primeiro depoimento vem de uma aluna que, apos entrar em contato com o

projeto, comecou a se reconhecer como mulher negra e abandonou o alisamento do cabelo,

optando por usa-lo natural. Ela descreve esse processo como uma verdadeira apropriacao de sua

identidade e das musicas que fazem parte de sua cultura e raizes.
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O segundo depoimento é de um jovem participante que revela que ingressar no
Rumpilezzinho foi um divisor de dguas em sua trajetéria musical. Ele explica que o projeto lhe
ajudou a valorizar seu instrumento, o cavaco, € a reconhecer a importancia de sua propria
trajetoéria musical. Segundo ele, “esse contato for um ponto de virada, fez com que eu tivesse
orgulho das minhas origens e raizes, e que o meu instrumento ¢ o conhecimento musical que
possuo sao poderosos. Estava a beira de desistir da musica, mas o contato com Letieres e com o
projeto me fez entender a importancia de continuar.” O aluno afirma que o ensino formal
anterior nao lhe proporcionou identificacao, sentindo-se deslocado mesmo em cursos de musica
popular.

Esses depoimentos reforcam o ponto de Fabricio Mota ao afirmar que, ao trabalhar com uma
base histérica e uma metodologia educacional afrocentrada como o método UPB, nio se trata
apenas de formar musicos capazes de executar arranjos tecnicamente, mas de promover uma
compreensio mais profunda que influencie e transforme através da arte.

No livro “Relatos de uma experiéncia”, de 2017, o historiador explora mais o ensino de
Historia enquanto um diferencial da educacao musical proposta pelo UPB, e traz um exemplo
dos resultados possiveis dessa interdisciplinaridade. Segundo ele, o estudo da Histéria como
componente do ensino de musica ¢ “um diferencial no processo formativo no laboratorio
musical de jovens Rumpilezzinho” (Mota, 2017, p. 63).

Esses aspectos historicos servem como suporte e enriquecem as aulas praticas de musica,
complementando os processos de composicao ou até servindo como ponto de partida para elas.
Por exemplo, ao abordar um género musical globalizado, como jazz, samba, reggae, rock,
afrobeat ou rumba, ou uma expressao percussiva especifica, Mota explica que se faz uma conexao
histérica com as civilizagoes africanas transportadas para as Américas ou com eventos e
movimentos sociais na luta pelos direitos civis.

Diante disso, muitas composi¢oes surgem a partir dessas reflexoes, trazendo a tona a historia
de resisténcia e diversidade cultural afrodiasporica, alicercada na tradi¢ao oral, nos corpos e na
ancestralidade dos alunos. Mota ressalta que os debates sao frequentemente guiados pelos
mteresses e questionamentos dos proprios participantes do projeto, levando a discussoes sobre
episodios historicos em que o protagonismo negro foi silenciado. Por exemplo, ao explorar a luta
pelos direitos civis no século XX, sio indicadas as trilhas sonoras desses movimentos. Se surge
uma curiosidade sobre a mnfluéncia muculmana na cultura afro-brasileira, uma composicio
coletiva pode ser criada a partir dessa inquietacao:

Se mergulhamos no estudo da luta pelos direitos civis no século XX, suas
formas de organizacio, apontamos para suas trilhas sonoras. De uma
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mquietacio sobre a presenca muculmana na formacio musical da cultura afro-
brasileira, constréi-se uma cang¢io coletivamente. Esse percurso é a matéria-
prima para o aprendizado e criacio musical. Eo exemplo de um dos estudos
sobre as trajetorias de escravizados islamizados (Malés) na Bahia oitocentista,
que organizaram um movimento conhecido como Revolta dos Malés (1835).
Do contato com esse conhecimento histérico, inicia-se um breve estudo das
marcas sonoras dessa presenca civilizatéria encontrando entre estes, vestiglos
na memoria sacra dos candomblés de nacio Jéje, particularmente em um
“toque” chamado Ramunha. Como resultado, a composicio Ramunha Malé,
composta e executada curtosamente numa aula em pleno 25 de Janeiro - data
celebrativa da Revolta - ¢ uma epopela negro-muculmana. Uma versio musical
de um capitulo da Historia do Brasil africanizado. (Mota, 2017, p. 63-64)

Como fecho dessa secio, ¢ importante destacar que o transito entre a Educacio Musical e a
Historia nao ¢ necessariamente uma novidade. Como demonstra Perin (2007), o bloco afro 1lé
Alyé ja propunha uma pratica semelhante através de seus Cadernos de Educacio, que muito
antes da Le1 10639/03, eram utilizados como recurso didatico no ensino de musica do bloco. As
letras de musica presentes nos Cadernos, por exemplo, serviam como uma ferramenta didatica
para conectar os alunos a sua historia e heranca cultural, promovendo uma compreensao mais
profunda das questoes socials que permelam a identidade afro-brasileira. Essa abordagem
mtegrada entre musica e histéria, segundo Perin, nao apenas enriqueceu o aprendizado, mas
também fortaleceu a identidade cultural dos aprendizes, permitindo que eles se vissem refletidos
nas narrativas e nas expressoes artisticas que compoem a cultura afro-brasileira.

Nesse sentido, podemos dimensionar o ensino da histéria no UPB, também como uma
retomada/continuidade de praticas ja realizadas no interior dos blocos afros de Salvador, como
demonstrado. Ao conectar as praticas musicais a histéria da didspora africana e das populacoes
negras no Brasil, é possivel observar que se ofereceu aos musicistas, dos diferentes projetos, uma
perspectiva ampliada sobre suas proprias identidades e trajetérias historico/culturais. A
compreensao dos processos historicos que formam a sociedade brasileira, bem como a
apreensao dos motivos de sua desigualdade, nao apenas enriquece o conhecimento historico dos
participantes dos projetos, mas também ¢ refletida diretamente nos processos composicionais,
na postura politica e na concepc¢iao estética de suas producoes musicais e praticas educacionais.
Esses relatos demonstram como a juncio entre musica e histéria permite que os alunos se
enxerguem como protagonistas ativos de sua heranca cultural, desafiando padroes de
colonialidade tio presentes no ensino musical brasileiro e que mvisibilizam o legado
afrodiasporico nesse campo.

Segundo o maestro, a eficicia do método UPB foi claramente comprovada ja no primeiro
ano do Projeto Rumpilezzinho, com resultados rapidos e significativos (Leite, 2017, p.48). A alta

taxa de apropriacao do método pelos alunos for um fator decisivo para a continuidade do projeto.



66

Em 2017, o programa pedagdgico principal do projeto havia formado cerca de 60 jovens em
Salvador, divididos em trés turmas: Alpha, Beta e Gama, que foram selecionados entre mais de
500 1nscritos.

Na sua estreia em 2015, o projeto fo1 financiado com apoio da Natura. Nos anos seguintes,
2016 e 2017, contou com o patrocinio da GVT/VIVO, ambos viabilizados através da ler de
mcentivo do Estado da Bahia, o FazCultura. A seguir, apresentamos os processos, etapas e
resultados do Projeto Rumpilezzinho - Laboratorio Musical de Jovens, comec¢ando pelo processo
de selecao, que incluiu a primeira audicio” em maio de 2014 ¢ a dltima em janeiro de 2017,

abrangendo trés etapas:

a. Avaliacio de Conhecimentos Teoricos
b. Avahacao de Conhecimentos Praticos

c. Entrevista Individual

Segundo Letieres, a respeito da primeira selecao, a ideia era de que através dessa proposta,

. S L. . co
se conseguisse compreender melhor as historias na musica dos entrevistados, bem como “Seus
interesses profissionais; suas expectativas com o laboratorio musical; e um pouco de suas leituras
criticas ligadas as questoes sociais (como as referentes ao racismo e ao género)”. (Leite, 2017, p.

49)
Ou seja, a observacio da musicalidade integrada a sua humanidade era o
objetivo desta selecio. Para nos, para além da consciéncia dos participantes, na
pratica, era importante formar um grupo hibrido de género, como forma de
mcentivar as mulheres a seguirem carreira musical, através da valorizacio do
género feminino em situacoes de empate na concorréncia, convidando os
jJovens a trabalharem com este hibridismo de forma acentuada. (Leite, 2017, p.

49)

Na primeira sele¢iao, foram aprovados 20 estudantes, distribuidos em diferentes categorias

mstrumentais, com uma composicao inicial de 15 homens e 5 mulheres (Leite, 2017, p.49).

21 Flyers da audicio de seleciio e aula inaugural estio disponiveis em: https://rumpilezzinho.wordpress.com/.
Acesso em 6 maio de 2024
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Imagem 2— Flyer da Audicio de Selecio
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Imagem 3—Divulgacio da aula inaugural.
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A primeira turma se formou em abril de 2015, mas ainda em 2014, os alunos, além da

formacio com o maestro, se encontraram com a cantora francéofona Sayon Bamba, e fizeram
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participacio especial na musica “Bola Pra Frente*” de Maria Rita, gravada em Salvador que esta
presente no CD/DVD Coracao a Batucar - Edicao Especial.

O relatério final enviado ao programa FazCultura ao final de 2017 fornece uma visao
detalhada do alcance e desenvolvimento do projeto, que contou com seis professores em seu
corpo pedagogico. Os docentes lecionaram disciplinas como Pratica Musical Coletiva, Musica
Avancada e Didatica no Método UPB, Historia da Musica Negra e Historia da Diaspora: Cultura,
Politica e Sociedade. A avaliacio da equipe de coordenacio foi positiva, ressaltando um estigio
de amadurecimento do método (2017, p.4).

A turma Alpha recebeu 260 mscri¢coes, com destaque para a variedade de mstrumentos e a
crescente participacio feminina nas audi¢coes. O relatério menciona um caso especial de uma
crianca de 9 anos que impressionou na audi¢cio de percussio e for convocada como aluna
especial.

As turmas foram avaliadas ao longo do projeto com base nos seguintes critérios:
desenvolvimento musical, desenvolvimento coletivo, desenvolvimento politico, proatividade e
miciativa, lideranca, compartilhamento de saberes, integracio e desenvolvimento de projetos

artisticos coletivos ou pessoais, comprometimento com atividades extraordindrias e potencial

multiplicador.
Quadro 1— Avaliacio da turma Alpha
Critérios de avaliacio do Desenvolvimento dos Jovens Grau
I Desenvolvimento Musical MUITO BOM
II Desenvolvimento Coletivo MUITO BOM
111 Desenvolvimento Politico BOM
v Proatividade e Iniciativa MUITO BOM
\% Lideranca BOM
VI Compartilhamento de Saberes MUITO BOM
VII | Integracio e desenvolvimento de projetos artisticos coletivos ou pessoais | MUITO BOM
VIII Comprometimento com atividades extraordindrias BOM
IX Potencial Multplicador BOM

Fonte: Relatério Final de Atividades/Rumpilezzinho - Ano II1

Ja a turma Beta, apresentou, segundo o relatério, “o amadurecimento de um ano pra outro;
maior nivel de engajamento e profissionalizacio; engajamento na questio racial, historica, e maior
independéncia na tomada de decisoes e participacao nas atividades” (2017, p. 4), destacando

também que “As evasdes ocorridas nesta turma foram especialmente por motivos

22 Disponivel em: https://www.voutube.com/watch?v=YfE-JfFxgww&ab channel=RollingStoneBrasil. Acesso em

10 agosto de 2024.
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escolares/estudants, fato que pode ser revertido com a convocacao de suplentes aprovados na

audicao de selecao” (2017, p.7). A avaliacio da turma Beta ficou da seguinte forma:

Quadro 2 — Avaliacio da turma Beta

Ciritérios de avaliagio do Desenvolvimento dos Jovens Grau
1 Desenvolvimento Musical MUITO BOM
II Desenvolvimento Coletivo MUITO BOM
III Desenvolvimento Politico MUITO BOM

v Proatividade e Iniciativa BOM
A\ Lideranca MUITO BOM

VI Compartilhamento de Saberes BOM
VII Integracao e desenvolvimento de projetos artisticos coletivos ou MUITO BOM

pessoais

VIII Comprometimento com atividades extraordinarias BOM

IX Potencial Multiplicador MUITO BOM

Fonte: Relatorio Final de Atividades/Rumpilezzinho - Ano 111

Por fim, a turma Gama (composta por aqueles estudantes que comecaram no projeto na

primeira turma em 2014), e que, portanto, ja estava em seu terceiro ano em contato com o

método, participou da selecio em 2017, como “candidatos a multiplicadores do projeto, com o

nivel mais avancado do aprendizado do método” (2017, p. 7). Como consta no documento:

A equipe do projeto, em reuniao com todo o grupo, apresentou a proposta de
desenvolvimento das suas pesquisas pessoals durante o curso, para
potencializacio do amadurecimento do método a partir da pesquisa pessoal de
cada um. Os conteudos desenvolvidos foram relativos a pedagogia e didatica
para ensino a partir do método e aprofundamento musical, como harmonia,
composicio, orquestracio. No sentido do desenvolvimento de contetdos e
aprofundamento dos assuntos, avallamos como positiva a realizacio desta
turma. Ao final do curso, os alunos destacados pelos critérios assiduidade x
dedicacio x participacio x pontualidade garantiram a turma dos
multiplicadores preparados para atuacio como monitores em proximos
projetos. No sentido da turma de formacio de multiplicadores, numa avaliacao
geral, nos deparamos com algumas dificuldades. (2017, p. 7-8)

Entre tais dificuldades, é apresentado no documento que os jovens de idade mais avancada

estavam envolvidos em diversas atividades que comprometem sua participacao no projeto, como

a universidade, trabalho profissional e viagens. Compromissos que acabavam competindo com a

agenda do projeto e afetavam a continuidade dos estudos de alguns dos participantes.

Além disso, o fator financeiro também exerceu forte influéncia na participacao dos jovens

multiplicadores. Como parte da proposta do projeto, naquele ano, eles niao receberiam bolsa-

auxilio, que seria destinada apenas as turmas Alpha e Beta. A contrapartida oferecida aos jovens

seria um curso de profissionalizacio e estimulo ao engajamento no cenario educacional como

estagiarios remunerados. Contudo, ao longo do processo, fol observado que, embora a idade e
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a experiéncia profissional de alguns participantes sugerissem uma maior estabilidade financeira
para possibilitar sua presenca, essa expectativa nio se confirmou. Muitos desses jovens, ainda em
fase de aprendizado e concluindo estudos, necessitavam de ajuda financeira para os
deslocamentos até as aulas, o que se tornou um fator determinante para a presenca de alguns
deles.

Ainda como apresentado no documento, a evasio ou diminuicao da frequéncia dos jovens
nessa turma se justificou por motivos especificos, entre eles: convites para atuar na direcao
pedagogica de um projeto educacional na Paraiba (PRIMA); convite para trabalhar em uma
mstituicio de ensino; viagem de intercambio para outro pais (Alemanha); preparacio para um
concurso publico na area de musica (Banda da Marinha); atuacio como professor na
Universidade Federal da Bahia (UFBA - EMUS); estigio em um centro publico de artes (TCA),
entre outros.

Um dlimo resultado fruto dessa experiéncia dirigida por Letieres, necessario de ser
destacado, ¢ a formaciao do Coletivo Rumpilezzinho, que desde 2015 tem reunido jovens das
diferentes turmas para atuarem profissionalmente no cenario musical de Salvador. Segundo o
site da institui¢ao, trata-se de um “Coletivo consciente da contribui¢io negro-diasporica na cultura
brasileira”, criado para passar adiante o legado de Letieres Leite. O coletivo atuante em formato
de banda retine mstrumentistas de sopros, percussio, mstrumentos harmonicos e cordas.
Vejamos:

Criado em 2015 por integrantes do Rumpilezzinho, o coletivo artistico aposta na
profissionalizacio e empoderamento da juventude negra por meio do contato com os elementos
das matrizes africanas na Musica Popular Brasileira e na Didspora Africana pelo mundo.
Marcado pelo rigor da percussio afro-baiana e pela influéncia do jazz em sua construcao
harmoénica, o repertorio é formado por composicoes “Instantineas”, desenvolvidas
coletivamente, e musicas selecionadas da Letieres Leite & Orkestra Rumpilezz e do Letieres
Leite Quinteto.

Desde o micio de sua trajetoria, o coletivo Rumpilezzinho se apresentou e produziu com
grandes musicos nacionais, como “Maria Rita, Baco Exu do Blues, Larissa Luz, Nara Couto,
Lazzo Matumbi, Saulo Rodrigues, além de instrumentistas de renome internacional, como o
percussionista senegalés, Doudou Rose Thioune”. Abaixo, algumas das experiéncias” que o

coletivo Rumpilezzinho se fez presente:

23 RUMPILEZZINHO. Coletivo consciente da contribui¢io negro-diasporica na cultura brasileira. Disponivel em:
https://rumpilezzinho.com.br/coletivo/. Acesso em: 12 set. 2024
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Gravacao da Faixa “Bola pra Frente” DVD e CD da cantora Maria Rita (Coracao a
Batucar) - 2015

Percpan - 2017

Festival da Cidade - 2017

Fliquinha - 2017

Viradinha Cultural com Participacao de Saulo - 2017

Aulas Abertas com as participacoes de Viviam Caroline (Didd), Toni Duarte
(Geronimo), DouDou Rose Thioune (Senegal), Lazzo Matumbi (Cantor, arranjador e
maestro) e Roberto Mendes (Compositor, violinista e pesquisador)

Projeto Somos (Colégio Antonio Vieira)

Canto de Rua com as participacoes de Saulo, Lazzo Matumbi, Larissa Luz e Opanyé -
2017

Festival Salvador Jazz - 2018

Jam no MAM - 2019

Casa Ninja Bahia - 2020

Inauguracio do Parque dos Ventos com a participacio de Larissa Luz - 2021
Homenagem ao Maestro Letieres Leite - 2021, TCA Salvador

Homenagem ao Maestro Letieres Leite - 2021, Hotel Fasano-BA

Homenagem ao Maestro Letieres Leite - 2021, Sebo das Galaxias

Homenagem ao Maestro Letieres Leite - 2021, Virada Sustentivel

Homenagem ao Maestro Letieres Leite - 2022, Festival Jazz Castelo

Homenagem ao Maestro Letieres Leite - 2022, Festival Rumpilezz - Honra ao rei

Rumpilezzinho Funfun no Passo - 2023

A trajetoria de Letieres Leite, bem como o desenvolvimento e aplicacio do método UPB,

oferece um rico campo de possibilidades para refletir sobre diversos temas relacionados a

educacao musical, que vao desde temas que sugerem reflexodes sobre os fatores que formam um

maestro e educador negro de sua envergadura, até questoes relacionadas as diferentes

desigualdades e dinamicas presentes no campo da educacio musical, passando por um infinito

de apontamentos.

Nesse sentido, um conceito possivel para aplicar sobre a trajetdria de Letieres é o de "corpo-
5

negro-territorio’, cunhado pela historiadora Maria Beatriz do Nascimento (1942-1995) e

ampliado por Souza (2024) no artigo “Arte e pensamento negro como epistemologias criticas:

contribui¢oes para o ensino de musica”. Souza descreve o ‘corpo-negro-territorio’ como aquele
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que “se 1nscreve e se potencializa a partir dos processos de consciéncia e orgulho étnico-racial.
Principalmente, aqueles forjados no bojo de uma acio politico-epistemoldgica através de
processos de aquilombamento como lugar primeiro de resisténcia cultural, intelectual, filosofica,
artistica e politica” (Souza, 2024, p. 355). No caso de Letieres, sua orientacio pedagogica e
composicional voltada para a valorizaciao das matrizes africanas da masica brasileira exemplificam
esse "corpo-territéorio” em ac¢ao, onde a producdo artistica ¢ educativa torna-se um espaco de
afirmacao, resisténcia, partilha e transformacio.

Além disso, quanto ao desenvolvimento do UPB, chamo atencio para a no¢ao apontada por
Souza (2024) de que “os saberes que sao tecidos e construidos a partir do rompimento com
estruturas normativas de hierarquizacio por meio de um juizo de valor branco-europeu, sio
saberes que emergem na transgressao de um ensino tradicionalista, monocultural e colonialista”
(Souza, 2024, p. 355). Esse ¢ um dado que nos ajuda a pensar a trajetoria de Letieres Leite, que
inclui a superacio da reprovacio no vestibular de musica e a escolha por um caminho, em certa
medida, “autodidata”, e que, embora tenha tido profundo contato, nio se limitou ao curriculo
eurocéntrico da academia musical, e for buscar nos ritmos afro-baianos e nas tradi¢coes orais
fundamentos para sua pratica pedagogica e artistica anos depois. Quanto a 1sso, ¢ iImportante
destacar também que os saberes trabalhados no UPB e reunidos por Letieres, nao existem gracas
a universidade, mas sobretudo, apesar da universidade.

O caminho percorrido por Letieres ainda dialoga diretamente com o que Souza descreve
como um processo em que “as intersubjetividades do sujeito negro estio vinculadas a um
processo no qual o experimentalismo, a Investigacio, a cosmopercepcio sonora, analitica, pratica
e teorica dialogam entre si a partir da encruzilhada” (Souza, 2024, p. 356). A trajetoria de Letieres
evidencia essa encruzilhada, sobretudo no protagonismo dado ao forte encontro dos saberes
eruditos -ocidentais e afrodiaspéricos- em seu método de ensino, que como destacado busca uma
maneira de compreender e praticar o ensino da musica em formato laboratorial, um espaco de
troca de saberes, criacao experimental e reflexao critica.

Alids, a propria historia de Letieres revela e confirma um constante didlogo fronteiri¢o. Sua
proposta pedagogica, por exemplo, nio se limita a um simples intercambio entre tradi¢coes;
representa, na verdade, uma encruzilhada onde fronteiras sio desafiadas e reconfiguradas a todo
momento. Kmbora o método seja designado como Universo Percussivo Baiano, ele carrega
elementos do aprendizado que Letieres obteve no conservatério europeu e que € ‘conservado’
em sua pratica pedagogica e até mesmo artistica.

Até mesmo quando nos voltamos a Orkestra Rumpilezz, essa dinamica esta presente. Ao ser

mtitulada como uma orquestra, e reconfigurada literariamente como orkestra, Letieres Leite se
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apropria de uma linguagem ocidental para expressar e celebrar a musicalidade negra. A orquestra
nao apenas interpreta, mas também reinventa o repertério afrodiaspoérico, mfundindo-o com
uma nova semiotica que dialoga com a tradicio ocidental, mas que, a0 mesmo tempo, nao perde
sua esséncia afrodiaspérica.

Através de escolhas estéticas diversas, como o vestuario dos musicos, Letieres estabelece um
didlogo de fronteiras. A utilizacio de terno (simbolo de poder e elegancia no ocidente) pelos
percussionistas, por exemplo, torna-se parte de uma linguagem que nao apenas reconhece a
mnfluéncia ocidental, mas também a subverte, transformando-a em uma ferramenta de visibilidade
e afirmacao para as tradi¢oes e musicalidades afro-brasileiras.

Ademais, ¢ mmportante destacar que as praticas artisticas e pedagdgicas de Letieres se
configuram nesse espaco de confluéncia de tradi¢coes, cuja origem aponta a encruzilhada como
fonte geradora de conhecimento e matriz criativa, onde as interacoes entre o africano, o europeu
e o brasileiro se fazem um campo aberto para a criacio e experimentACAO.

Complementarmente, outra contribuicio fundamental para desenvolver as reflexdes aqui
propostas, estio presentes no artigo “Experiéncias educacionais africanas na diaspora e
experiéncias afrodiaspoéricas na educacao: didlogo de saberes desde as praticas culturais”. Nele,
os autores Luan Sodré de Souza, Marcos Santos ¢ Valnel Souza Santos (2021) exploram as
experiéncias educacionais negras no Brasil, especialmente na Bahia, destacando a capoeira, os
sambas de roda e os blocos afros como epistemologias afrodiasporicas que trazem contribuicoes
singulares para pensarmos o que ¢ educacao e educacao musical.

O UPB, nesse sentido, pode ser compreendido na mesma chave que Souza, Santos e Santos
(2021) utihzam ao refletir sobre a Capoeira, o Samba de Roda e os Blocos Afros como
alternativas para enfrentar os paradigmas impostos pela colonialidade do saber em educacao
musical. Assim como essas praticas culturais questionam e subvertem estruturas de poder que
historicamente desvalorizam saberes afro-brasileiros, o UPB também pode ser lido como uma
dentre as diferentes abordagens pedagogicas que desafia o curriculo hegemonico em musica e
promove a valorizacio de epistemologias ancestrais e das tradi¢oes musicais afrodiasporicas.
Conforme argumenta os autores,

O caminho a percorrer em dire¢io a um ensino de musica descentralizada do
eurocentrismo se torna potente e pulsante quando colhemos no passado, como
em um eterno movimento de Sankofa, as referéncias necessirias para
reaprender a direcionar o ato de educar em uma pratica libertadora que dista
dos moldes tradicionais tio comumente utilizados nas institui¢oes de ensino.
Sair da linha convencional e priorizar também saberes outros que primam pelo
respeito a diversidade ¢ tornar licito a luta pela equidade legitimando passos
quem vem de longe (Souza; Santos; Santos, 2021, p.16).
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Portanto, a andlise do UPB, pode ser enriquecida ao considerar as cosmovisoes e praticas
culturais que sustentam a educacio niao como um processo apenas de transmissao do
conhecimento, mas também como um processo colaborativo, comunitirio e intergeracional.
Como mencionado pelos autores, “neste universo (afrodiasporico), dinidmicas colaborativas
sustentam o significado do existir, onde a ideia do ser sendo em estado de ubu-ntu” movimenta
mmplicacoes de ordem comunitiria” (Souza; Santos; Santos, 2021, p. 4). Portanto, “considerar
perspectivas artisticas negro afrodiasporicas enquanto lugar de ensino e aprendizagem
comunitaria € considerar que nessas praticas se buscam antes de tudo o ensino para a convivéncia
humana” (Souza; Santos; Santos, 2021, p.18).

Os autores trazem ainda que “nessa chave, pensar o lugar da educacio é pensar o lugar do
viver em seu estado pleno, onde a hierarquia do saber se da numa via de mao dupla durante todo
o tempo, onde quem aprende também ensina” (Souza; Santos; Santos, 2021, p. 4). A roda como
espaco de aprendizado e técnica metodologica do UPB (roda bantu), ¢ um exemplo dessa
dinamica, pois assume o que o trio de autores chamam de “um lugar estratégico e genuino de
troca horizontal de saberes” (Souza; Santos; Santos, 2021, p. 7). Essas praticas em roda, que
mcluem o samba de roda e a capoeira, mas nao so, sio descritas nio a toa como “poténcias

formativas, educativas e diasporicas” (Souza; Santos; Santos, 2021, p. 12). Afinal,

As experiéncias educacionais africanas na diaspora, bem como as experiéncias
afrodiasporicas no contexto educativo colocam o didlogo de saberes desde as
praticas culturais em lugar pedagogico, de formacio para uma sociedade de
respeito a terra, a quem chegou primeiro, aos mais velhos e mais velhas, a
natureza e tudo que nela ha. (Souza; Santos; Santos, 2021, p.17).

Por fim, e em consoniancia com os autores do artigo, cabe reforcar que os saberes e fazeres
africanos em didspora, tal como expressos na musica, na danc¢a, na educacao, na oralidade e em
outras praticas culturais, desempenham um papel essencial na reconfiguracao das narrativas
educacionais e sociais no Brasil. O reconhecimento e a legiimacao desses saberes emergem e
urgem para refundarmos o pais em que vivemos.

Os saberes e fazeres africanos em didspora, bem como os saberes e fazeres
estabelecidos a partir das experiéncias afrodiasporicas nos educa e a0 mesmo
tempo nos apresenta arranjos socioculturais, socioecondémicos, educacionalis,
geopoliticos, epistemologicos que podem ser fundamentais para repensarmos

o pais em que vivemos. O Brasil entrou no século XX com um projeto de nagio
que nio Incluia as populacdes negras, pelo contrario o projeto era de

24 Segundo Tata Kasulembe, “Ubuntu ¢ talvez o principio mais conhecido na filosofia Bantu, encapsulado na

expressao ‘Eu sou porque nés somos’™ Segundo o autor, Ubuntu reflete a crenca de que a existéncia de cada ser
humano estd intrinsecamente ligada A existéncia dos outros. “E um principio que valoriza a empatia, a
solidariedade e a comunhio, reconhecendo que o bem-estar individual s6 pode ser alcangado através do bem-

estar coletivo”. Texto disponivel em: https://www.instagram.com/p/C_z-¢J TPK;3/



75

exterminio, seja pela miscigenacio ou pelas mortes causadas pela falta de
assisténcia do Estado. Esse projeto fracassou!!! Outro projeto foi instituido, o
de exterminio cultural, o de embranquecer epistemologicamente as populacoes
negras no Brasil. Esse projeto também fracassou! O Ilé Aiyé nio deixou! Os
movimentos negros nao deixaram! A capoeira nio deixou! Os sambas nao
deixaram! Os terreiros de candomblé nio deixaram! O mundo negro nio
deixou! N6s nao deixaremos (Souza; Santos; Santos, 2021, p.17).

Como fecho deste capitulo, destaco o pardgrafo final da definicio da Rumpilezzinho, que
posiciona a dimensio da continuidade em destaque, sobretudo quando afirma que o projeto é
“uma semente que carrega em si o amor de Letieres pela musica, que tanto ispirou aqueles que
conviveram com sua arte, portanto, apos a passagem de seu criador em 2021, o que rege o
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programa ¢ o objetivo de perpetuar seu legado educativo e manter sua masica viva””. Tal trecho
sera utilizado como mote no proéximo capitulo para nos aprofundarmos na dimensao da morte,
e da vida em morte do maestro. Para 1sso, mergulharemos novamente em Kalunga, dessa vez, na

fase Luvemba do Cosmograma Bakongo (Imagem 1 — Cosmograma Bakongo).

25 RUMPILEZZINHO. UPB - Universo Percussivo Baiano - Uma metodologia de Letieres Leite. Disponivel em:
https://rumpilezzinho.com.br/laboratorio/. Acesso em: 12 set. 2024.
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4 LUVEMBA — HONRA AO REI

“Os mais velhos contam que Olodumare, o Deus maior, um dia deu a Obatala
a tarefa da criacao dos homens, para que eles povoassem o Alyé - esse nosso
mundo visivel. Nao fol um ato de misericérdia ou amor que determinou que o
ser humano fosse criado; Olodumare fez isso em um momento de vaidade, do
qual em algumas ocasides arrependeu-se amargamente. Obatald moldou os
homens a partir de um barro primordial, para isso, pediu a autorizacio de
Nana, a veneravel senhora que tomava conta daquele barro. Os seres humanos,
depois de moldados, recebiam o emi - sopro da vida - e vinham para a terra.
Aqui viviam, amavam, geravam novos homens, plantavam, colhiam, se
divertiam e cultuavam as divindades. Aconteceu, porém, que o barro do qual
Obatald moldava os homens foi acabando. Em breve nio haveria a matéria
primordial para que novos seres humanos fossem feitos. Os casais nao
poderiam ter filhos e a terra mergulharia na tristeza trazida pela esterilidade. A
questao foi levada a Olodumare. Ciente do dilema da cria¢ao, Olodumare
convocou os Orixds para que eles apresentassem uma alternativa para o caso.
Como ninguém apresentou uma solucio, e diante do risco da interrup¢ao do
processo de criacio dos homens, Olodumare determinou que se estabelecesse
um ciclo. Depois de certo tempo vivendo no Aiyé, os homens deveriam ser
desfeitos, retornando a matéria original, para que novos homens pudessem,
com parte da matéria restituida, ser moldados. Resolvido o dilema, restava
saber de quem seria a func¢io de tirar dos homens o sopro da vida e conduzi-
los de volta ao todo primordial - tarefa necessiaria para que outros homens
viessem ao mundo. Obatald esquivou-se da tarefa. Varios outros Orixas
argumentaram que seria extremamente dificil reconduzir os homens ao barro
original, privando-os do convivio com a familia, os amigos e a comunidade. Foi
entio que Iku, até entao calado, ofereceu-se para cumprir o designio do Deus
maior. Olodumare abencoou Iku. A partir daquele momento, com a
aquiescéncia de Olodumare, Iku tornava-se imprescindivel para que se
mantivesse o ciclo da criagio. Desde entio, Iku, vem todos os dias ao Aiyé para
escolher os homens e mulheres que devem ser reconduzidos ao Orum. Seus
corpos devem ser desfeitos € o sopro vital retirado para que, com aquela
matéria, outros homens possam ser feitos - condi¢io imposta para a renovagiao
da existéncia. Dizem que, ao ver a restituicio dos homens ao barro. Nana
chora. Suas lagrimas amolecem a matéria prima e facilita a tarefa de moldagem
de outros homens. Iku é, desde entio, o tinico Orixa que tem a honra de baixar
na cabeca de todas as pessoas que um dia passaram pelo Aiyé. E por isso que
no Axexé, o ritual funebre que celebra, prepara e comemora a volta dos
homens ao todo primordial, prestam-se homenagens a Iku - com cantos de
Jubilo e louvacio que, mais que a morte, reafirmam o mistério maior - a
possibilidade de outras e outras vidas. Assim diziam os mais velhos, que jamais
vestiam luto, em sua infinita sapiéncia”

Luiz Antonio Simas, 2013.

Retornando ao cosmograma bakongo (Imagem 1 — Cosmograma Bakongo), Santos (2019)

. . . A a4 . ~
explica que Luvemba representa o processo de morte ou Viinda, que é “o repouso, a extin¢io,
o deixar o mundo fisico para reentrar no mundo da energia viva, o mundo espiritual, o mundo

dos ancestrais” (Santos, 2019, p. 105). Segundo o autor, este é o “estagio de desintegracao fisica,
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o morrer, o findar-comecar, as grandes transmutacoes das coisas que sio, ou seja, o desintegrar-
se da dimensiao tangivel e transitar para um plano insondavel” (Ibid, 2019, p. 129). Santana
também observa que este ponto do cosmograma “simboliza o processo pelo qual lideres
anteriores (sinbr bia nsi) transmitem sua lideranca a geracao mais nova” (Ibid, 2019, p. 29).

Escrever sobre a morte ¢ uma tarefa desafiadora. Eu, pessoalmente, nao tive que lidar com
ela muitas vezes, mas sempre que me aprofundo nesse tema, sinto como se ela se aproximasse.
A reflexao inevitavelmente nos leva a pensar sobre a vida, nossos lacos familiares e de amizade...
questoes do passado, presente e futuro. E se, de repente, eu partir? Todo "tchau" pode ser um
adeus, todo "até breve" uma despedida definitiva. Nunca sabemos. Esse tipo de incerteza torna o
ato de escrever ainda mais dificil.

Recorrendo a minha memoria, consigo lembrar de trés momentos em que precisel lidar com
a morte, mas em nenhuma desses casos eu tinha um elo forte com quem se fol. Quanto a
Letieres, também nido era alguém com quem eu tivesse proximidade. Quando ele faleceu em
2021, eu sequer imaginava que, um dia, mergulharia em sua histéria. Na verdade, 2021 foi um
ano em que imaginar qualquer coisa parecia impossivel. Fu estava trancado em casa, afogado no
mar de noticias tragicas relacionadas a pandemia de Covid-19. Bombardeado todos os dias com
o elevado nimero de mortes, esquemas de corrup¢ao na compra de vacinas, o deboche do entao
presidente ao tratar do tema e a promocio de medicamentos e métodos ineficazes contra o virus.

Lembro que o bairro onde nasci, Sapopemba, se tornou um dos mais afetados pela
pandemia, com um namero altissimo de 6bitos. Conheci pessoas que perderam a familia inteira
em um curto espaco de tempo. Fra um luto coletivo que atravessava o territério, e acredito que
1ss0 aconteceu em muitos outros lugares também.

E diante desse cendrio que me inscrevo no curso de especializacio em politica e gestio
cultural da UFRB, o que acabou me levando a Salvador, jd imunizado gracas as vacinas. O que
micialmente seria uma estadia de duas semanas se transformou em dois anos. Cheguei em maio
de 2022, o que significa que encontrei pessoas ainda enlutadas em decorréncia da pandemia, e
a0 passo que 1a vivendo na cidade e realizando meus trabalhos de campo, mais esse fator se fazia
presente, estava em uma cidade historica, observava suas ruinas, ouvia suas historias, sobre seus
personagens, lembrados e esquecidos, sentia que ouvia suas preces por justica em cada parede
de cadaigreja, em cada paralelepipedo de cada rua antiga, em cada compasso sincopado entoado
por um bloco percussivo na rua comandado por um mestre, em cada clave ritmica que chamava
pelo ancestral numa festa de terreiro, em cada onda que batia no calmo mar da Baia de Todos

os Santos. Estavam todos eles 14, os que ja se foram.



78

Letieres em especial, “pairava” no céu e no mar de Salvador, sua durea era bem presente, ao
menos para mim. Recordo que o primeiro evento que fui em sua homenagem for duas semanas
apos ter aterrizado na cidade, no Festival Oxe ¢ Jazz, no dia 27 de maio de 2022, seu quinteto
fez um show em sua memoéria, em seguida, j4 em junho, o Festival Rumpilezz, cujo tema era
‘Honra ao Rer’, ocupou o Teatro Castro Alves no dia 09 daquele més, reunindo a Orkestra
Rumpilezz, o Projeto Rumpilezzinho e convidados especiais como Nara Couto, V] Gabiru e
Margareth Menezes -casa chela para saudar o maestro-. Em 27 de outubro daquele mesmo ano,
data que marcava 1 ano da passagem do maestro, acompanhel a missa realizada na Basilica do
Senhor do Bonfim presidida pelo Padre Edson Menezes, na ocasiio, também foi realizada a
abertura da exposicio “O maestro que virou musica” no espaco Vila Criativa com direito a um
show da Orkestra Rumpilezz e integrantes da Rumpilezzinho. A exposi¢ao reunia itens pessoais,
partituras, fotografias, roupas e aderecos do maestro, fo1 projetado o mini documentario “Musica,
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Legado e Ancestralidade”” e em seguida houve um espaco para amigos e familiares se
pronunciarem e compartilharem seus sentimentos, ¢ o tom geral das falas for permeado de
saudades, lagrimas e gratidio, ao final do evento, um graffiti feito ao vivo trazia um agradecimento
em forma de arte: “Adupé Letieres”. Ainda no final de 2022, no dia 12 de dezembro, a Camara
Municipal de Salvador, em proposta apresentada pela entio vereadora Maria Marighella (PT),
realizou uma Sessao Solene de Outorga da Medalha Mérito Cultural ao maestro Letieres Leite.

O maestro faz sua passagem no dia 27 de outubro de 2021, aos 61 anos de 1dade, o laudo
médico apontou msuficiéncia respiratoria”. Contradicoes da vida, o maestro que produziu tanta
vida com seu sopro, materializado nas mais lindas melodias, contracantos e contrapontos em suas
musicas-tratado, se for pela falta de ar em seus pulmoes, aquele aluno de artes visuais, que
pousava embaixo de uma arvore do prédio das Belas Artes da UFBA para tocar sua flauta o dia
mteiro sem parar, se fol porque nao havia mais ar para soprar musica. Zku o visitou para conduzi-
lo ao Orum. Nana chorou, toda Bahia chorou.

Nesse mesmo dia, o relatério final da CPI da Pandemia fo1 entregue ao entio procurador-
geral da republica, que nada fez com o documento que pedia o indiciamento, por diferentes
crimes cometidos contra a vida dos brasileiros, 2 empresas e 78 pessoas, entre elas o entao

presidente da republica. A ultima sessao da CPI foir encerrada com 1 minuto de siléncio em

26 Musica, legado e ancestralidade. Disponivel em:  https://www.voutube.com/watch?v=nb-9dO8V-
kU&ab_channel=Docal. Acesso em 28 de outubro de 2023

Letieres Leite morreu por insuficiéncia respiratoria em decorréncia da Covid-19, aponta laudo. Disponivel em:
https://gl.globo.com/ba/bahia/noticia/2021/10/28/maestro-letieres-leite-morreu-por-insuficiencia-respiratoria-
em-decorrencia-da-covid-19.ghtml. Acesso em 17 de setembro de 2023
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homenagem as mais de 606 mil vitimas da Cowvid-19, entre elas, se contabilizaria naquele dia,
também Letieres.
A data de sua passagem se deu também, coincidentemente, no dia nacional de mobilizacio
., N ) . . .
pro-saude da populacao negra, “uma data escolhida pelas organizacoes do movimento negro e
trabalhadores da saide para lembrar que, apesar dos avancos conquistados na area da saude,
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ainda persistem as desigualdades raciais®”. Essa desigualdade, agravada durante a pandemia,
escancarou como questoes estruturais impactam diretamente a vida e a morte dessa populacio,
que como demonstraram os estudos” realizados pelo Nucleo de Operacoes e Inteligéncia em
Saude, grupo da PUC-Rio e do Instituto Pélis, foram as mais afetadas pela mortalidade do virus,
e as que menos receberam vacinas no Brasil. Silvio Almeida (2020) nos alerta que “o racismo
sempre termina na morte”, e embora Letieres ja estivesse com duas doses da vacinas na época,

nao escapou a ser um dos 80.535" casos de Covid-19 registrados naquele outubro de 2021, nos

deixando em uma quarta-feira, dia da semana associado ao seu orixa de cabeca, Xango, o Rei de

Oyo.

28 Biblioteca Virtual em Saude: https:/bvsms.saude.gov.br/27-10-dia-nacional-de-mobilizacao-pro-saude-da-
populacao-negra-2/#: ~ :text=IN9%C3%8DCIO-
27%2F109%209%E298096939%20D1a9%20Nacional9%620de %20 Mobiliza%C39%A 7% C3%A30,ProoC3%B3%2DSa
9%6C3%Bade%20da%20PopuladsC39%A7%C39%A30%20N egra. Acesso em 20 de maio de 2024.

Negros sao os que mais morrem por covid-19 e os que menos recebem vacinas no Brasil. Disponivel em:
https://www.epsiv.fiocruz.br/podcast/negros-sao-os-que-mais-morrem-por-covid-19-e-os-que-menos-recebem-
vacinas-no-brasil. Acesso em 27 de outubro de 2023.

Disponivel em: https://infoms.saude.gov.br/extensions/covid-19 _html/covid-19 _html.html. Acesso em 4 de

dezembro de 2023.
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https://infoms.saude.gov.br/extensions/covid-19_html/covid-19_html.html
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“Eu vi Xango assentado no pilio, com uma gamela sobre a perna direita,
acalentada por sua barriga ao fundo e a mao gorda escorada no joelho. O corpo
pendia para cima da gamela, como se a comida o devorasse. Com o indicador
da mio esquerda em riste, ele discursava sobre alguma questio de poder no
reino. Era Xangd ou Buda? Era o Buda Nago! Vez ou outra, ele calava e trocava
a gamela de lugar, abracava-a com o braco esquerdo, deixando a mio direita
livre para fazer montinhos de amald, que levava a boca gulosa. Ele sorvia
barulhentamente a comida pastosa. Eu observava a sua destreza para comer.
Fazia-o como adulto, nem um pouquinho de quiabo escorria pelo brago ou
mesmo pela mio. Xangd me olhou, leu meu pensamento e explicou: ‘Quem
come com a mio e faz lambanca ¢ crianca, sinal de que ainda nio aprendeu a
ser grande’. Eu encarava minha sina, pois nunca conseguiria comer comida de
caldo com as mios sem vé-la escorrendo pelo braco. Ele zombava da minha
1gnorancia. O re1 dos reis voltava a discursar, agora com o indicador da mao
direita apontado para o Orum, porque precisava dele livre para alternar fala e
comida. O equilibrio do poder no reino era o tema. Eu ouvia com atencio
(porque se ele se irrita quando nos dispersamos), mas pensava mesmo no poder
do quiabo. Dizem que as filhas e filhos de Xang6 se parecem com a erva
malvicea, cuja baba se espalha por lugares impensaveis, caminhos que ninguém
mmagina e dessa forma chegam onde querem. Siao assim, principalmente na
oratoria. Inusitados como o pai que faz a prole compreender a natureza do
poder enquanto ele come sua comida predileta. Filhas e filhos de Xango, por
sua vez, preferem a metifora do vulcao em erupcao e da lava espraiada por
todos os cantos. Gente de Xango nasce do magma flamejante vindo do mterior
da terra que depois se espalha, cobrindo larga superficie que nem os olhos
podem alcancar. E também uma gente ruidosa, destruidora, mas fertilizam o
solo para o novo, como a lava. Talvez o saber mais recondito do quiabo seja a
flexibilidade para buscar novos caminhos, se niao der de um jeito, que seja de
outro. Xangd nao sabe escrever um nome na areia, esculpe-o na pedra. Seu
consolo € saber que a pedra um dia fol 4gua e a natureza das coisas permanece,
mesmo quando muda de forma” (Cidinha Silva, 2022, p. 35-36)

Escrever sobre educacao musical a partir da minha perspectiva, especialmente sendo uma
pessoa que nao participou diretamente das atividades do projeto aqui estudado, requer uma
postura de constante reflexao sobre o proprio lugar de fala e processos de pesquisa. O texto
“Xango!” de Cidinha Silva, nesse sentido, serve como um ponto de partida para refletir sobre
esse processo, principalmente, para os desafios e responsabilidades que ele envolve.

Na cena descrita, Xang6é come o amald com destreza, sem derramar um s6 fio de quiabo
pelas maos, enquanto observa o olhar inexperiente e ansioso de quem gostaria, mas sem sucesso,
dominar a técnica. Esse gesto, que pode parecer trivial, revela-se um exercicio complexo para a
observadora. A comida, aqui, ndo é apenas alimento; ¢ simbolo de conhecimento e pertenca
cultural. Da mesma forma, a escrita sobre praticas musicais afrodiaspoéricas vai muito além de
relatar fatos ou teorias. Ela demanda uma compreensio que nio se limita ao intelecto, mas
envolve corpo, alma, vivéncia, pertencimento e ancestralidade.

Assim como Cidinha vé sua ignorancia sendo exposta pela zombaria de Xango, eu, enquanto

um escritor ‘branco de classe média sudestino’, ao tentar abordar um tema que nio me passou
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pela dimensao da experiéncia, assumo o risco de ter cometido “lambancas” nesse processo. Esse
¢ um desafio que precisa ser encarado com honestidade: como escrever sobre algo que nao se
viveu? Como fazer justica a praticas e saberes que carregam em si séculos de resisténcia, luta e
afirmacido da vida frente a ceifa do racismo?

Para aqueles que se compartilham dessa posicao, o primeiro passo ¢ reconhecer e reforcar
que a escrita, por s1 s6, ndo € suficiente para abarcar a riqueza e complexidade dessas praticas. O
simples ato de “transcrever” ou “dissertar” pode ser inclusive uma forma de diluir, esvaziar,
silenciar e distorcer os sentidos profundos que elas carregam. Assim, ¢ preciso assumir que, por
mais cuidadoso e comprometido que seja o esforco de escrita, ele esta mitado pela auséncia de
uma vivéncia direta e intima com o objeto de estudo e sua historia.

A metifora do “comer com as maos” nos alerta que o conhecimento real dessas praticas nao
se da apenas pelo estudo tedrico, mas pela participacio, pelo engajamento e, sobretudo, pelo
respeito ao protagonismo daqueles que sio portadores desses saberes. E preciso perceber que,
assim como na comida, hd uma técnica, uma tradicio e um tempo de aprendizado que nao
podem ser apressados ou superficialmente absorvidos.

A escrita, entio, deve se reconhecer como tentativa, como esboc¢o de uma compreensiao que
nunca sera completa, mas que pode, sim, abrir caminhos para um encontro de saberes. Nesse
sentido, mais importante do que tentar “explicar” ou “sistematizar” os saberes afrodiasporicos do
método de Letieres na educacao musical, é fundamental reforcar seu protagonismo e epistemes
para a educaciao musical contemporanea, sem intermedia-los.

Esse ¢ um desafio importante: como escrever sem se apropriar indevidamente da palavra
daqueles que tém, de fato, o que dizer? Como abordar o tema sem cair na tentacio de
transformar saberes dinimicos e vivos em conceitos estaticos e enlatados? Nio se trata apenas de
reconhecer as limitacoes da propria posicao, mas de buscar formas concretas de dividir espaco e
de garantir que as historias sejam contadas por aqueles que as viveram e as vivem todos os dias.

1” s

Afinal, como nos lembra a passagem de “Xango!”, s6 é possivel comer com destreza e
propriedade aquilo que se conhece profundamente, aquilo que faz parte de sua historia, de seu
corpo e de sua alma.

Por fim, ainda amparado no texto de Cidinha, acrescento que assim como a baba do quiabo,
que se espalha de forma musitada e poderosa, o legado de Letieres alcancou, alcanca e alcancara
lugares e coracoes antes impensados. Sua obra, comparavel a metifora do vulcio em erupcao
trazida pela autora, irrompeu com forca, deixando um rastro de transformacao e fertilidade por
onde passou. A musica e o método que Letieres criou sio como essa lava incandescente que,

mesmo em sua destruicao, prepara o solo para novas vidas, novos saberes. Como Xango, que
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esculpe seu nome na pedra e nao na areia, as contribuicoes de Letieres permanecerdo gravadas
na pedra da memoria, ressignificando a educacao musical e expandindo sua influéncia por
diferentes cantos. Mesmo diante das adversidades, sua obra continuard a se espraiar, flexivel e
indestrutivel, abrindo novos caminhos, fertilizando mentes e coracdées para um futuro mais
musical, justo e menos racista.

Essa permanéncia do legado de Letieres, que se espalhard e se renovard a cada novo ouvinte
e aprendiz, encontra eco na cosmovisao centro africana de tempo ciclico apresentada aqui através
do cosmograma bakongo (Imagem 1 — Cosmograma Bakongo). Contrastando a cosmovisiao
ocidental de um tempo linear, reto, que conforme avanca, se distancia cada vez mais do passado,
a cosmo percepcao compartilhada por diferentes povos de Africa nos ensina que o tempo e a
natureza sao circulares, espiralar e nos fornecem uma forma outra de compreensio sobre o
tempo e sobre o ritmo. Letieres, como vimos, em seu método, aborda a clave como um elemento
essencial para compreender o universo ritmico baiano e, por extensao, a riqueza das tradicoes
musicais afro-brasileiras. Ao explorar a possivel conexdo existente entre a compreensao de clave
adotada por Letieres e o contexto do tempo ciclico centro africano, podemos apreender um
pouco da inesgotivel profundidade cultural que permela as manifestacoes musicals
afrodiasporicas, onde a repeticao e a circularidade ritmica nio apenas organizam a musica, mas
também ecoam filosoficamente os ciclos da vida, da natureza e da historia.

Por fim, gostaria de anexar um Itan mtitulado “Os Ibejis enganam a morte” que esta presente
no livro “Mitologia dos Orixds” de Reginaldo Prandi (2020), onde ele conta de que forma os
Orixds gémeos, os Ibejis, utilizaram a musica para enganar a morte. E certo que Letieres fez sua
passagem, fato irreversivel que provoca saudade nos coracoes dos que ficaram, mas sua musica
e seu legado no campo da educacdo musical também enganara a morte, pols 0 mantera vivo ao
longo dos tempos. Adupé Maestro.

Os Ibejis, os Orixds gémeos, vivam para se divertir. Nao é por acaso que eram
filhos de Oxum e Xango. Viviam tocando uns pequenos tambores magicos, que
ganharam de presente de sua mae adotiva, lemanji. Nessa mesma época a
Morte colocou armadilhas em todos os caminhos e comecou a comer todos os
humanos que caiam nas suas arapucas. Homens, mulheres, velhos ou criancas,
ninguém escapava da voracidade de Zku, a Morte. Tku pegava todos antes de
seu tempo de morrer haver chegado. O terror se alastrou entre os humanos.
Sacerdotes, bruxos, adivinhos, curandeiros, todos se juntaram para pér um fim
a obsessio de Jku. Mas todos foram vencidos. Os humanos continuavam
morrendo antes do tempo. Os Ibejis, entao, armaram um plano para deter Iku.
Um deles foi pela trilha perigosa onde Zku armara sua mortal armadilha. O
outro seguia o irmio escondido, acompanhando-o a distincia por dentro do
mato. O Ibeji que 1a pela trilha 1a tocando seu pequeno tambor. Tocava com
tanto gosto e maestria que a Morte ficou maravilhada, nao quis que ele morresse

e o avisou da armadilha. Zku se pos a dancar inebriadamente, enfeiticada pelo
som do tambor do menino. Quando o Irmio se cansou de tanto tocar, o outro,
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que estava escondido no mato, trocou de lugar com o irmao, sem que Zkunada
percebesse. E assim um irmao substituia o outro e a musica jamais cessava. E
Tku dangava sem fazer sequer uma pausa. Zku, ainda que estivesse muito
cansada, nio conseguia parar de dancar. E o tambor continuava soando seu
ritmo irresistivel. Zkuja estava esgotada e pediu a0 menino que parasse a musica
por instantes, para que ela pudesse descansar. Zku implorava, queria descansar
um pouco. Ikizjia nao aguentava mais dancgar seu tétrico bailado. Os Ibejis entio
lhe propuseram um pacto. A musica pararia, mas a Morte teria que jurar que
retiraria todas as armadilhas. Zku nao tinha escolha, rendeu-se. Os gémeos
venceram. Foi assim que os Ibejis salvaram os homens e ganharam fama de
muito poderosos, porque nenhum outro Orixd conseguiu ganhar aquela peleja
com a Morte. Os Ibejis sao poderosos, mas o que eles gostam mesmo ¢ de
brincar. (Prandi, 2020, p. 375-376).
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