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“When we know how these cognitive processes work in producing the
patterns of sound different societies call ‘music’, we shall be in a better
position to find out how musical man is”.

“Quando soubermos como esses processos cognitivos funcionam na
producdo dos padrdes sonoros a que as diversas sociedades chamam de
‘musica’, estaremos em melhores condigdes de descobrir qudo musical
é 0 homem”.

(BLACKING, 2000, p.25).



CORTES JUNIOR, Moacir da Silva. Uma flor do sertdo na musica de concerto. 2022. 252p.
Tese de Doutorado em Mdsica (Etnomusicologia). Programa de P6s- Graduagdo em Musica da
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2022.

Resumo

Proponho, nesta pesquisa, investigar como a musica pode contribuir na formacéo identitaria
dos/as jovens protagonistas da Orquestra Santo Anténio (OSA), Projeto Social criado e
desenvolvido na periferia da cidade de Conceicdo do Coité, semiarido baiano, discutindo a
relacdo dos projetos sociais que tém a arte-educacéo como foco. Tenho como objetivo principal
analisar o processo musical, social e politico desenvolvido no referido projeto, problematizando
as questbes que envolvem acbes na busca de desenvolver o sentimento de cidadania,
sociabilidade e autoestima de criancas e jovens de familias de baixa renda, moradores em
contextos urbanos periféricos e a relacdo desses projetos com a violéncia urbana que tem
crescido nas grandes e também nas pequenas cidades. Trago as vozes dos/as musicistas
baianos/as, nordestinos/as e brasileiros/as da OSA que, por meio de uma performance
corporificada, irrompem o cenario brasileiro da musica de concerto, revelando criatividade e
autonomia. Apresento a constru¢cdo musical do repertorio periférico da OSA a fim de contribuir
para a afirmacdo de sua identidade sonora heterogénea e situada numa territorialidade que
retrata a cor do semiarido baiano, mas com as matizes contemporaneas das sonoridades da atual
musica popular brasileira. Destaco o empoderamento das mulheres da OSA em um cenario de
siléncio e invisibilidade feminina no contexto da musica orquestral. A pesquisa tem como esteio
tedrico principal a etnomusicologia, baseando-se também nas teorias de género, nas
epistemologias feministas pds-colonias e nas discussbes teodricas sobre identidade,
territorialidade e performance musical. Utilizei como metodologia a observacgéo sistematica e a
entrevista semiestruturada, buscando problematizar as praticas musicais adotadas a luz de uma
perspectiva social e de culturas paralelas, distintas, e socialmente complementares. Faco ainda
uma analise tedrico metodoldgica integrando a Sociolinguistica e a Teoria Gerativa com a
Etnomusicologia.

Palavras-chave. Musica orquestral; Projetos sociais de arte-educacdo; Etnomusicologia;
Performance corporificada; Identidade e territorialidade.
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Abstract

In this research, | propose an investigation of how music can contribute to the identity formation
of the young protagonists of the Santo Anténio Orchestra (SAO). It is a Social Project created
and developed in the outlying ghettos of Conceigdo do Coité City, located in the semi-arid
region of Bahia, which discusses the relationship between the social projects, which focus on
art education. The research’s main objective is to analyze the musical, social, and political
processes developed in the referred project. It aims to discuss the issues that involve the actions,
which pursue the development of the sense of citizenship, sociability, and self-esteem of
children and young adults. The studied population is from outlying ghettos and comes from
low-income families. Another research goal is to analyze the relation of these projects to urban
violence that has grown both in the large and the small cities. | show the voices of the musicians
of Bahia, the northeastern and Brazil from SAQ, through an embodied performance, which
shatters the Brazilian concert music scenario, revealing creativity and autonomy. | present the
musical construction of the SAO’s outlying repertoire, in order to contribute to the assurance
of its diversified sonorous identity. It is located in an area where the color of Bahia’s semi-arid
is portrayed, but with the contemporary nuances of the Brazilian popular music’s sounds. |
highlight the SAO women’s empowerment in a scenario of female silencing and invisibility in
the orchestral music context. This research has as its theoretical base the ethnomusicology and
gender theories, post-colonial feminist epistemologies, and the theoretical discussions on
identity, territoriality, and musical performance. | used as a methodology the systematic
observation and the semi-structured interview, in order to discuss the teaching music practices
adopted in the light of a social perspective and of the parallel, distinct, and socially
complementary cultures. | perform a theoretical-methodological analysis linking
Sociolinguistics and the Generative Grammar Theory with Ethnomusicology.

Keywords: Orchestral music; Social projects for art-education; Ethnomusicology; Embodied
performance; Identity and territoriality.
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1 INTRODUCAO

Por muito tempo acreditei e segui fielmente a “doutrina” do texto académico cientifico,
no qual jamais caberiam espagos para uma escrita nao objetiva, corporificada, em que o sujeito
autor pudesse humanizar-se e mostrar-se verdadeiramente, sem mascaras escondido na
impessoalidade das vozes da ciéncia. Hoje, ouvindo Gléria Anzaldua (2000), me pergunto, até
guando vamos vender nossas escritas por falsos aplausos ou por meros registros em livros que
nos pdem rédeas e nos condicionam a dire¢do?

Quero fugir da objetividade cientifica do texto apenas “preto e branco”, daquelas
afirmacdes engessadas do tipo “um texto cientifico deve manter a objetividade, ter a linguagem
clara, objetiva e precisa, capaz de traduzir exatamente o pensamento que se deseja transmitir.”
Eu quero que meu texto tenha diferentes cores, matizadas, que ele possa se fazer cheirar, por
vezes de aromas suaves e por vezes de cheiro forte que nem mato pisado. N&o quero a soliddo
da cientificidade, do discurso em linha reta sem possibilidades de curvas ou desvios.

Quero derrubar as muralhas de concreto objetivamente cientifico, criar espacos para as
subjetividades literarias, me arriscar nos desvios que possam me levar ao encontro de novidades
e surpresas que me tirem o félego, trocar a exatiddo por inspiracdo, a normalidade pela
anormalidade, o padréo pela diversidade. Permitir me inclinar na obliquidade, afastando-me da
retiddo da objetividade moralista, fugir dos argumentos unissonos, manter o meu sujeito vivo,
interligado, contraditério e multifacetado, eternamente incompleto, junto, mas ndo fundido,
distorcido e irracional.

O posicionamento que proponho aqui ndo significa irracionalidade cientifica, mas,
como bem diz Haraway (1995), ser objetivamente corporificado. N&o se trata de estar em lugar
nenhum, muito menos de ndo ter identidade, nem fugir do compromisso de assumir minha
representatividade, ao contrario, quero reafirmar minha masculinidade identitaria, mas bem
longe de um comportamento discursivo falocéntrico e reducionista, manter um “conhecimento
racional” em um processo continuo de interpretagdo critica. Questionar a maxima lacaniana dos
destinos certos, acreditando nas idas e vindas, com ou sem destino, na incerteza do porvir.

Quero deixar que a feminilidade de minha lingua possa revelar-se e derrubar séculos e
séculos que a mantiveram sob as rédeas da masculinidade machista em seus mais variados
niveis, que a supremacia do género nao-marcado se desfaca e possa revelar suas marcas; chega
da masculinidade dos adjetivos pluralizados; deixemos que a concordancia da proximidade seja
algo natural e ndo excepcional; prefiro muito mais a “minha gente brasileira” a “meu povo

brasileiro”; sejam bem vindos os “Xs” e a neutralidade sem amarras. Quero rogar a minha lingua
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na lingua de Caetano Veloso: “E deixem os Portugais morrerem a mingua, minha patria ¢ minha
lingua”, seja bem vinda brasileira.

N&o quero ter que perder a paixao pelo fato de estar escrevendo um texto cientifico,
quero, ao contrario, propor um entrelacamento entre a subjetividade e a objetividade, entre a
pessoalidade e a neutralidade, que se deixem enamorar-se, que nem nos inicios de namoro: que
os olhares se entrecruzem, e aqueles tracos, aparentemente distantes, tornem-se
conhecidamente interessantes, e ndo sejam mais estranhos e estranhas, e percebam as
familiaridades de seus contornos, as sentimentalidades que afloram nas melodias fantasiosas,
que liberem seus desejos mais ardentes, e deixem que a paixdao 0s queimem mutuamente, e
guando ja ndo mais se percebam diferentes é exatamente ai que a minha escrita se tornara

cientificamente atraente.

1.1 DESCREVENDO OS CAMINHOS TRACADOS E PERCORRIDOS

E sabido por todos a dificuldade e complexidade quando se busca definir a relagio entre
musica e identidade no campo da Etnomusicologia, bem como das ciéncias de um modo geral.
O termo identidade parece sempre necessitar de outro termo que o defina ou especifique, como:
identidade religiosa, identidade étnica, identidade nacional etc., o que nem de longe o torna
facil de definicdo. Considerando essa problematica e suas implicacdes tedricas e praticas para
uma pesquisa etnomusicoldgica, o tema da pesquisa aqui desenvolvida trata do ensino e
aprendizagem de musica orquestral para jovens da periferia da cidade de Concei¢do do Coité,
semiarido baiano, propondo-se investigar como a musica pode contribuir na formacao
identitaria dos/as protagonistas da Orquestra Santo Antdnio, Projeto Social desenvolvido na
referida cidade. Para tanto, foram definidos os seguintes questionamentos: a) Como 0 processo
de ensino aprendizagem musical pode contribuir na formacéo identitaria dos/as protagonistas,
tanto nos papeis como sujeitos da cena pedagogica quanto em sua “identidade” pessoal? b) Até
que ponto os tracos de sua cultura e sua identidade de sertanejo se revelam em sua execucéo
musical? ¢) Qual a relacdo dos projetos sociais que tém o ensino de musica no centro de suas
acdes com as politicas publicas e sua real contribui¢do na transformacéo social dos/as jovens
assistidos/as nesses projetos? d) Qual a importancia da inser¢do da musica popular, nordestina,
brasileira no repertério de uma orquestra de camara do semiarido baiano? e) Quais as
implica¢Bes que um repertorio musical periférico pode ter no campo de producdo simbolica

como o da masica na formacao identitaria de uma orquestra de cadmara do nordeste brasileiro?
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Como hipotese nesta pesquisa, espero constatar que essa musica brasileira popular,
nordestina tem contribuido na formacédo identitaria dos sujeitos/protagonistas da Orquestra
Santo Antdnio pelo fato de considerar aqui a masica como um dos aspectos da cultura mais
relevantes na vida social e politica do ser humano. E com base na perspectiva de referenciaco
de identidades individual e coletiva, a partir das concepcdes e percepcbes dos lugares
imaginarios e simbolicos do “noés” e do “eles”, constituindo-se como significante identitario,
pessoal e coletivo; bem como na de territorialidade construida dos emblemas identificadores da
paisagem simbolica e do paisagismo das tradi¢des e lugares historicos que proponho referenciar
e reafirmar o repertério musical periférico da Orquestra Santo Antnio nesta pesquisa.

Embora as pesquisas em etnomusicologia se aproximem das questdes da
contemporaneidade e sua relagdo com o social, com as politicas publicas, bem como com as
discussdes sobre educacdo e identidade cultural, ndo é facil definir e especificar sua area de
trabalho. Muitos dos estudos em etnomusicologia, por exemplo, tém se debrucado em
abordagens criticas da diferenca como a teoria feminista, grupos minoritarios, estudos da
cultura popular entre outros. Contudo, para Deborah Wong (2006), ainda se encontra certa
resisténcia no envolvimento com esses temas de um modo geral.

O método etnografico se constitui como ponto essencial para as pesquisas em
etnomusicologia. Como destaca Bruno Nettl (2005), fazer “etnografia musical” ¢ tentar obter
uma imagem panordmica da cultura da sociedade em que se estd imerso, buscando descrever a
forma como a musica interage com essa cultura. A descri¢do do “todo complexo” micro ou
macrocosmo de uma cultura musical ndo é tarefa facil, nem é possivel realiza-la
completamente. No entanto, € necessario insistir na visdo de que todos os dominios de uma
cultura estdo interrelacionados.

Em se tratando de Brasil, os estudos em etnomusicologia tém buscado dialogar com os
mais diversos saberes socialmente construidos, tanto dentro da academia quanto fora dela, (uma
marca das pesquisas etnomusicologicas), com luta e resisténcia contra o apagamento das
representacoes consideradas “subalternas como as mulheres, juventudes, populagdes indigenas,
quilombolas, LGBTTT e setores empobrecidos de populacbes do campo e da cidade”
(ARAUJO, 2016, p.9).

Em um Brasil que tem uma sociedade dividida em classes e uma profunda desigualdade
social e econdémica que pde de um lado uma elite que vive de acumular privilégios sem limites
enguanto de outro existem milhdes que vivem no abandono e na pobreza sem acesso aos direitos

sociais basicos e sem direito a um estado pleno de cidadania, ndo se pode pensar que exista uma
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sO musica capaz de representar sua diversidade cultural. Logo, em se tratando de Brasil, 0s
estudos em etnomusicologia trazem uma grande contribuicdo para o reconhecimento de sua
diversidade musical, cultural e identitaria. Os desafios sdo muitos dada a dimensdo politica e
o0s problemas socioecondmicos do pais, mas para uma disciplina fundamentalmente assentada
na interdisciplinaridade e nos dialogos intra e extra-académicos, possibilitar a visibilidade, o
ecoar das vozes e das sonoridades invisibilizadas torna-se pedra basilar para uma construcéo
epistemoldgica e metodologica que represente a heterogeneidade legitimamente brasileira.

O objetivo geral desta pesquisa é analisar o processo musical, social e politico
desenvolvido no projeto social denominado Orquestra Santo Antdnio, de Conceicdo do Coité,
a fim de constatar como a musica tem contribuido na formacdo identitaria de seus/suas
protagonistas, considerando aqui a musica como um dos aspectos da cultura mais relevantes na
constituicdo identitaria do ser humano (BLACKING, 2007).

Como objetivos especificos busca-se a) analisar 0 que muda na identidade dos
protagonistas durante e ap0s o0 processo de ensino aprendizagem musical na Orquestra Santo
Antoénio, a partir de sua autodefinicdo identitaria, como ele(a) a percebia antes e depois de sua
insercdo na orquestra; b) busca-se inserir a voz musical e verbal dos/as jovens musicos/as da
Orquestra Santo Antbnio nas analises de sua propria formagdo identitaria; c) investigar a
situacdo de vulnerabilidade a que estdo expostos: de um lado a violéncia real naturalizada e a
violéncia simbdlica que estigmatiza e exclui; e de outro o abandono pelo Estado que néo Ihes
oferece os direitos sociais basicos para um estado pleno de cidadania; d) afirmar o repertério
musical periférico da Orquestra Santo Antdnio, problematizando seu posicionamento musical,
politico e social, frente a um sistema de relacGes de poder, revelando a extensdo e complexidade
das relacBes que unem a musica com os posicionamentos politico-ideoldgicos da sociedade.

No capitulo 2, apresento uma proposta de integracdo das analises teorico metodoldgicas
da Sociolinguistica e da Teoria Gerativa com a Etnomusicologia, buscando um didlogo
proximal epistemoldgico e empirico, refletindo sobre a produgdo do conhecimento partilhado
com outros olhares e escutas que percebam as realidades sociais e culturais com os sujeitos da
pesquisa. Por fim mostro os caminhos metodologicos adotados na pesquisa.

No capitulo 3, faco um breve panorama sobre a Historia da cidade de Conceigdo do
Coité, o Territorio de Identidade do Sisal, a importancia do cultivo do sisal para regido e para
Coité. Trato também dos bairros periféericos de onde sairam os/as musicistas da OSA. Em
seguida, apresento como surgiu a OSA a partir dos relatos de D. Maria Valdete, idealizadora

do Projeto e do primeiro maestro o Sr. Josevaldo de Almeida.
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No capitulo 4, discorro sobre identidade e territorialidade como pontos fundamentais
para construir uma proposta de afirmacdo de um repertério musical periférico de uma orquestra
oriunda do semiarido baiano, Nordeste do Brasil. A no¢éo de territorio € problematizada como
uma representacdo social do espacgo e suas diferentes interpretacdes fisicas e simbdlicas como
representacdo de dominio e poder, o que considero de extrema relevancia uma vez que a no¢ao
e a construcdo identitaria perpassa pela nocao de territorialidade.

No capitulo 5, discuto a relacdo dos projetos sociais que tém a arte-educacdo como foco
de trabalho e suas acOes que se propdem a desenvolver o sentimento de cidadania, a
sociabilidade e a autoestima de criangas e jovens de familias de baixa renda moradores da
periferia, bem como a questdo da violéncia nos contextos urbanos, mais especificamente, das
periferias em que os projetos sociais surgem como alternativas a criminalidade e a violéncia,
problematizando essas questdes.

No capitulo 6, proponho um olhar sobre género, a partir do ponto de vista feminista em
que se redefine a histdria da mulher no cenario histérico geral, enfatizando as questdes que tém
como foco o panorama brasileiro, considerando as experiéncias pessoais e coletivas nas
atividades publicas e politicas. Ainda neste capitulo, analiso o cenario de siléncio e
invisibilidade do/a performer que tem sido construido ao longo da histéria da musica orquestral
ocidental, mas que vem sendo contestado com a quebra de paradigmas, superando as limitagoes
e obstaculos e questionando o modelo predominante de musica descorporificada.

E por fim, faco as ultimas consideracGes sobre os assuntos tratados na pesquisa,
destacando os pontos que considerei mais relevantes em cada capitulo. Falo também de onde
eu vim, para onde eu fui e para onde eu vou. Falo de minhas escritas contaminadas por minhas
leituras iniciais pelos caminhos linguisticos, de minhas leituras atuais pelas estradas da

Etnomusicologia desnudando a antropologia musical e finalmente para onde eu vou.
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2 UMA METODOLOGIA INTERDISCIPLINAR: UM DIALOGO ENTRE A
LINGUISTICA E AETNOMUSICOLOGIA

Minha historia como pesquisador na academia sempre foi a de um caminhante que se
propunha a dialogar com as ciéncias académicas e as questdes sociais, culturais e politicas que
envolvem o ser humano. Meus primeiros encontros com as ciéncias se deram durante 0s seis
anos na universidade, entre a graduacdo em Letras (com traducdo em lingua inglesa) e o
mestrado em Linguistica.

Na Graduacéo, conheci o prazer da leitura das artes literarias, dos valores estéticos da
escrita poética e prosaica, sem deixar de perceber a consciéncia critica e agridoce de alguns
autores; bem como o desafio da ciéncia linguistica que me proporcionou um olhar cientifico
acerca da lingua, sua constituicdo historica, social e a compreensao da relacdo indissociavel
entre a lingua e o funcionamento da mente humana. E foi a linguistica que me cativou e por
onde prossegui nos caminhos da pds-graduacéo.

No mestrado, pude me aprofundar nos estudos das ciéncias linguisticas, mais
especificamente nos estudos da Sociolinguistica e da Teoria Gerativa. A Sociolinguistica me
mostrou como a lingua é heterogénea, multifacetada e pluriétnica cujas variedades linguisticas
se constituem a essencialidade das linguas. Foi ela que me fez assumir uma militancia politica
contra qualquer tipo de atitude discriminatéria que possa fazer uso da lingua como instrumento
de dominacédo e exclusdo social, me revelando os mecanismos ideoldgicos de construcdo do
preconceito linguistico que visa a naturalizacdo de uma norma idealizada sem qualquer base
cientifica que a sustente. Por outro lado, mas ndo em oposicdo’, a Teoria Gerativa me revelou
a estrutura invisivel existente em todas as linguas humanas, isto é, um sistema estrutural que
organiza os elementos fonoldgicos, sintaticos, morfologicos e semanticos a fim de tornar
possivel a realizacdo da materialidade das linguas. Além do mais importante, a meu ver, a
compreensdo de que todos nds nascemos com a capacidade de desenvolver a lingua

naturalmente, fruto de um aparato genético e bioldgico comum a todos os seres humanos, sem

! Ha uma ideia difundida por alguns estudiosos da lingua que o posicionamento da Teoria Gerativa vai de encontro
ao da Sociolinguistica. O que ndo é verdade! Apenas existem escolhas tedrico metodoldgicas distintas entre as
duas disciplinas. A Teoria Gerativa estuda o funcionamento da lingua a partir do processamento de sua “gramatica
mental”, isto €, a capacidade que todo falante tem do uso e do entendimento de sua lingua, sua “competéncia
linguistica”. Enquanto a Sociolinguistica estuda o “uso” dessa capacidade, ou seja, a diversidade existente nas
linguas em funcdo de fatores linguisticos (sintaticos, fonoldgicos, morfol6gicos, seméanticos) e extralinguisticos
(culturais e sdcio-histéricos), responsaveis pela variagdo nas linguas. Mas ndo séo conflitantes, ao contrario, eles
se complementam.
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distincdo de etnia, de cor, de condi¢cdo socioeconémica, ou cultural, fato que desconstroi
qualquer ideia de superioridade linguistica entre o0s seres humanos.

Minha pesquisa no mestrado se propds a investigar um fenémeno linguistico
denominado Construgdes Clivadas?, em corpora de variedades de fala de comunidades rurais
afro-brasileiras isoladas no estado da Bahia® a luz das ciéncias linguisticas, aliando de um lado
as analises explicativas acerca do fendmeno em estudo sob o ponto de vista da Teoria Gerativa
e de outro as analises descritivas sobre a variacao linguistica na perspectiva da Sociolinguistica
Variacionista. O intuito era e é de integrar-se as agdes afirmativas de reparacdo histérica que
contribuem para resgatar a legitimidade da variedade popular brasileira em seu carater
pluriétnico, fornecendo subsidios para elaboracdo de politicas publicas que visam ajustar o
ensino de lingua portuguesa a realidade da diversidade da lingua falada no Brasil.

Durante o periodo da graduacdo e do mestrado, eu ingressei na docéncia, inicialmente
no ensino basico e posteriormente na universidade (UNEB - Universidade Estadual da Bahia,
no Campus Coité). Com a dedicacéo as pesquisas académicas e a nova profissido* de professor,
0 musico ficou de lado, meio que adormecido, pois urgia a necessidade de aprofundamento nos
estudos linguisticos e a responsabilidade de construir um profissional comprometido com uma
pedagogia que unisse 0s conteudos cientificos académicos com a ética, com o social e com o
cultural, a fim de contribuir para uma educagdo mais humana e mais justa.

No entanto, aos 53 anos, 0s cabelos mais brancos, a paixao pela musica acordou e me
fez refletir se ja ndo era hora de conciliar a musica com os estudos cientificos, ou seja, unir o
musico® ao pesquisador. Pensei entdo na possibilidade de continuar minhas pesquisas na pos-
graduacdo na area da musica. Mas em que area das ciéncias musicais eu poderia me sentir
familiarizado e que, de alguma forma, se aproximasse das pesquisas linguisticas que eu ja

desenvolvia?

2 A Teoria Gerativa adotou, a partir de Chomsky (1977), uma analise estrutural da clivada, associando-a ao
movimento Wh (topicalizacéo e relativizagdo), em que qualquer constituinte de uma sentenca pode ser focalizado,
sintaticamente, por qualquer tipo de clivagem, a depender dos efeitos semanticos pretendidos.

3 Hoje as pesquisas estdo sendo ampliadas em estudos de fendmenos linguisticos em corpora de lingua falada em
comunidades rurais do semiérido baiano. Projeto de pesquisa (DE) que desenvolvo na Universidade Estadual da
Bahia, Campus XIV, Conceicdo do Coité, Bahia.

* Nova porque minha primeira profissdo foi de bancario, na qual ingressei aos 18 anos e permaneci por 12 anos,
no banco do Estado de Sergipe (BANESE), até as mudangas no governo Collor de restringir os bancos estaduais
aos estados de origem, culminando com as privatizacbes dos bancos estaduais. Embora o BANESE e o
BANRISUL sejam os Gnicos bancos que resistiram as privatizagdes e continuam instituicdes publicas estaduais.
® Minha histéria com a mUsica comegou aos 14 anos, quando aprendi a tocar bandolim com um amigo. Um jovem
musico, que trabalhava em um escritério de contabilidade, e tocava nas horas vagas. Com ele aprendi a tocar
chorinhos e as musicas do Trio Elétrico Armadinho Dod6 e Osmar. Ele tocava em Trio Elétrico. Ele tocava “de
ouvido”, e assim aprendi a tocar, ouvindo as musicas e “tirando” as notas no instrumento.
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Entdo, pesquisei sobre os cursos de pds-graduagdo em masica da UFBA e fui me
informando sobre as areas de concentracdo e linhas de pesquisa, quando me deparei com a
Etnomusicologia. Uma area interdisciplinar, por definicdo, que realiza pesquisas, de cunho
etnogréafico e antropoldgico, sobre praticas musicais, em amplos contextos sociais, histéricos,
educacionais, possibilitando o didlogo com “politicas publicas, com mobiliza¢do social, com a
protecdo de territdrios e saberes, com o cotidiano da violéncia urbana e da violéncia simbdlica
e com a urgéncia que marca a sobrevivéncia de alguns dos povos com o0s quais elas trabalham
e se solidarizam” (LUHNING; TUGNY, 2016, p. 23). Pronto, tinha encontrado meu lugar.

Considerando que o tema da pesquisa aqui desenvolvida trata do ensino e aprendizagem
de musica orquestral para jovens da periferia de uma cidade do semiarido baiano, em que a
musica atua como fator de construcdo identitaria, 0 embasamento tedrico e metodoldgico esta
mais concentrado numa Etnomusicologia também periférica®, mestica, diversa, heterogénea
cuja voz represente também uma mausica, ou melhor, os fenbmenos sonoros de um Brasil
também mestico, heterogéneo, historicamente constituido por negros, indios, pardos e brancos’,
embora, desde o periodo compreendido por final do seculo XVI até os dias de hoje, a populacéo

negra e parda® represente a imensa maioria do povo brasileiro.

2.1 ETNOMUSICOLOGIA E SOCIOLINGUISTICA: UM OLHAR INTEGRADO ENTRE
MUSICA, SOCIEDADE E LINGUA.

As pesquisas em Etnomusicologia se propdem a desenvolver agfes afirmativas de
enfrentamento a processos de dominacéo e invisibilidade em contextos sonoros de individuos
ou grupos minoritarizados como “mulheres, juventudes, populagdes indigenas, quilombolas,

LGBTTT e setores empobrecidos de popula¢des do campo e da cidade” (ARAUJO, 2016, p.9).

8 Para uma nogéo ampliada de uma Etnomusicologia periférica ver Lihning & Tugny Etnomusicologia no Brasil
(2016).

" Dados de fins do século X VI, fins do século XV111 e inicio do século X1X, mostram que indios, negros e mestigos
sempre foram maioria da populagdo brasileira, representando cerca 63% e 88%, enquanto os brancos e
descendentes direto de portugueses variando entre 12% a 37% (GABRIEL SOARES DE SOUZA, 1587;
JOAQUIM VERISSIMO SERRAO, 1965; JOAO JOSE REIS, apud MATTOS e SILVA, 2004). Entre 2012 e
2016, enquanto a populacéo brasileira cresceu 3,4%, chegando a 205,5 milhdes, o nimero dos que se declaravam
brancos teve uma redugdo de 1,8%, totalizando 90,9 milhGes. Ja o nimero de pardos autodeclarados cresceu 6,6%
e o de pretos, 14,9%, chegando a 95,9 milhdes e 16,8 milhdes, respectivamente. E o que mostram os dados sobre
moradores da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios Continua 2016, divulgados pelo IBGE em
24/11/2017. Disponivel em: https://agenciadenaoticias.ibge.qgov.br// Acesso em: 11 abril 2020.

8 Termo utilizado pelo IBGE para especificar pessoas com mistura de cores de pele.
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Diante de minhas descobertas iniciais, ndo foi dificil perceber qudo proxima estava a
Etnomusicologia das pesquisas em Sociolinguistica, considerando que esta Gltima defende a
equiparacdo das realidades linguisticas e o reconhecimento da existéncia da determinacao de
valores sociais para diferentes normas, produzindo uma hierarquia social sem base em critérios
linguisticos (FARACO, 2011). As pesquisas sociolinguisticas buscam desconstruir uma
ideologia de dominacdo e estigma contra as variedades linguisticas das populacdes
empobrecidas e excluidas por uma politica de exploracéo econdmica. A perversa desigualdade
social brasileira também opera como um poderoso mecanismo de consolidagdo “dos mitos,
estereotipos, dogmas e preconceitos que plasmam a visdo hegemonica de lingua na sociedade”
(LUCCHESI, 2015, p. 18).

Os mitos que pairam sobre a suposta homogeneidade da lingua portuguesa falada no
Brasil sdo frutos do preconceito linguistico que alimenta as ideias de correcdo da lingua; de
unidade linguistica; de que a lingua portuguesa é dificil; de que se deve falar como se escreve;
de que ha um lugar onde se fala melhor o portugués no Brasil e de que € preciso dominar a
gramatica para falar e escrever bem (c.f. BAGNO, 2006). Enfim esses sdo alguns dos varios
mitos que foram construidos sobre os alicerces da ignorancia, da intolerancia e das tramas
ideoldgicas que ignoram os estudos cientificos da linguistica que ha décadas evidenciam a
diversidade das linguas humanas e sua inevitavel variacao.

A invisibilidade sobre as variedades populares do portugués brasileiro, tal qual acontece
com os fendmenos sonoros minoritarizados, recebe um reforgo consideravel da midia
desinformada que insiste em ignorar a realidade linguistica do Brasil e perpetua, e reforca o
preconceito linguistico cujos fundamentos estdo ancorados em uma superestrutura politico-
ideoldgica que legitima o julgamento social negativo dos falantes das variedades populares.

Infelizmente ndo se pode considerar ignorancia, no sentido de desconhecimento, da
midia quanto as publicacdes de pesquisadores sérios que se dedicam ha anos ao estudo e ao
ensino da lingua portuguesa no Brasil nos centros de pesquisa cientifica nas mais importantes
universidades brasileiras, reconhecidos internacionalmente. Na verdade, trata-se do
oportunismo midiatico que se alimenta da industria do “falar e escrever bem” e do que ¢ “certo”
e “errado” na lingua e de seus defensores que se especializaram em perpetuar a “arcaica doutrina
gramatical normativo-prescritiva, cuja inconsisténcia tedrica e cujos problemas
epistemoldgicos graves vém sendo demonstrados e criticados pela Linguistica moderna desde
pelo menos o final do século XIX” (BAGNO, 2006, p.171).

Os defensores da doutrina gramatical baseada na idolatrada “norma padrao” que

insistem em impor um modelo de lingua que ndo condiz com a realidade da norma culta falada
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nem mesmo escrita do portugués no Brasil negam todas as evidéncias ja comprovadas
cientificamente® daquilo que se usa efetivamente no Brasil mesmo em situagdes monitoradas
de fala e de escrita.

Segundo Carlos Alberto Faraco (2008),

[...], fica ainda mais evidente que a norma culta/comum/standard ndo é uma
camisa de forca imutavel no tempo. Ao contrario, ela é grandemente flexivel,
fornecendo aos falantes inimeras formas lexicais e gramaticais alternativas.
Tendo isso claro, os falantes poderdo pensar e praticar a gramatica culta como
uma gramatica entre outras e bastante flexivel, o que lhes permitira ser parte
ativa do funcionamento da lingua e néo sua vitima (FARACO, 2008, p. 155).

Se podemos fazer uma analogia entre um modelo padrdo de lingua e um modelo padréo
de musica, podemos dizer que a forma padrdo de lingua esta para a musica de concerto como
os géneros populares® de musica estdo para as variedades populares da lingua. A midia, no
caso da musica, funciona de forma inversa em relacdo a lingua, ou seja, a midia, enquanto
industria de entretenimento e consumo, age como poderoso instrumento de divulgacdo dos
géneros populares de musica, mesmo que tal divulgacdo seja por conta de um interesse
capitalista cujo sucesso do produto seja medido, ndo por questdes estéticas, mas por sua
capacidade de agregar maior nimero de publico e consequentemente um montante cada vez
maior de capital. E mister destacar que, embora seja cada vez mais crescente a difusdo nas
midias de massa desses géneros populares, isso ndo corresponde dizer que englobe em seu
escopo a diversidade das culturas musicais brasileiras como as musicas indigenas, as expressdes
culturais tradicionais da musica brasileira, entre outras, produzindo uma lacuna que ignora a
diversidade de cultura musical do pais.

Contudo, as pesquisas em Etnomusicologia no Brasil tém ocupado essa lacuna
dialogando com diferentes areas do saber, dentro e fora dos muros académicos, nas principais
universidades publicas brasileiras. Tem atuado com responsabilidade ética social e politica
quanto as pesquisas realizadas e ao tratamento aos dados de campo por meio do didlogo com

seus interlocutores, sejam os participantes diretos que atuam como coautores ou aqueles nos

9 Ver Gramatica do Portugués Falado, oito volumes de estudos descritivos especializados, sob a coordenacéo do
professor Ataliba de Castilho, que tiveram como base os inquéritos de fala urbana culta do Projeto NURC (Projeto
de Estudo da Norma Urbana Linguistica Culta — do Rio, S&o Paulo, Salvador, Porto Alegre e Recife); Gramatica
de usos do portugués, 2000 — Maria Helena de Moura Neves; Dicionario gramatical de verbos do portugués
contemporaneo, 1990 — Francisco da Silva Borba, entre outros.

10 Optei por usar a expressdo “géneros populares” de musica em vez de “musica popular” por considerar que esta
ultima, embora acompanhada do termo “popular”, represente muito mais uma musica de elite, do que uma musica
verdadeiramente popular. Além do mais, essa € uma discussdo polémica que mereceria uma problematizacéo e
aprofundamento que fugiria do escopo desta pesquisa.
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papéis de solicitantes, tornando as pesquisas mais democraticas e participativas quanto as
decisOes e aos processos investigativos (LUHNING; TUGNY, 2016).

O interesse pela investigacdo da diversidade musical brasileira nas pesquisas em
Etnomusicologia tem sido um diferencial nos cursos de musica nas universidades publicas
brasileiras (UFBA, UFRGS, UFRJ, UniRio, UNICAMP, USP, UNB, UFSC, entre outras). A
representatividade da Etnomusicologia brasileira por meio Associacdo Brasileira de
Etnomusicologia (ABET) tem demonstrado vigor em busca de uma epistemologia mais
periférica paralelamente ao desenvolvimento de organizagdes em outros paises (SEEGER,
2008).

Angela Luhning, no texto “Etnomusicologia no PPGMUS da UFBA: uma trajetoria
conceitual de 1990 a 2015, do livro que celebra os 25 anos do Programa de P6s-Graduacdo em
Musica da UFBA, faz um breve panorama da atuacdo da Etnomusicologia no Brasil e suas
relacBes no cenario internacional, indagando, entre outras questfes relevantes sobre o tema,
uma possivel condicdo periférica da Etnomusicologia brasileira em um contexto global,
discutindo acerca dos lugares de conhecimento e suas relagdes com as estruturas de poder.

Considerando que o tema da pesquisa aqui desenvolvida trata do ensino e aprendizagem
de mausica orquestral para jovens da periferia de uma cidade do semiarido baiano, em que a
hipotese desenvolvida aqui aponta para o fato de que musica atua como fator de construcéo
identitaria, o embasamento tedrico e metodolégico estd mais concentrado numa
Etnomusicologia também periférical!, mestica, diversa e heterogénea, cuja voz represente
também mausicas, ou melhor, os fendmenos sonoros de um Brasil também mestico, heterogéneo,
historicamente constituido por negros, indios, pardos e brancos, embora, desde o periodo
compreendido por final do século XVI até os dias de hoje, a populacdo negra e parda represente
a imensa maioria do povo brasileiro.

Tento aqui descentralizar o pensamento tedrico hegem®onico, redirecionando-o para uma
referéncia periférica que traduza com autoridade geografica as questfes epistemoldgicas e
metodoldgicas a partir de um pensamento Sul global e com uma escrita de quem foi colonizado
ou ainda esta imerso em uma situacdo neocolonial, buscando tornar-se mais um braco forte a
favor do metrocentrismo do Sul, seguindo Raewyn Connell (2012).

No viés das epistemologias periféricas, numa relagdo mais humanistica e reflexiva, tento
adotar uma metodologia de pesquisa que traduza os aspectos éticos, considerando-0s como a

responsabilidade social de uma pesquisa que dialogue com os interlocutores que, no caso aqui,

11 Para uma nogédo ampliada de uma Etnomusicologia periférica ver Liihning & Tugny, Etnomusicologia no
Brasil (2016), Sean Ebare (2003), Araujo (1999), entre outros.
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trata-se de sujeitos/protagonistas em seus papéis identitarios dentro e fora do projeto. E com
esse pensamento que desenvolvi um dos objetivos de pesquisa que é: inserir a voz musical e
verbal dos/as jovens musicos/as da Orquestra Santo Anténio nas analises de sua propria

formacado identitaria.

2.2 AETNOMUSICOLOGIA NO BRASIL E NO MUNDO: UM BREVE PANORAMA.

O desenho interdisciplinar ou multidisciplinar da Etnomusicologia tem sido, desde
sempre, uma das caracteristicas essenciais de suas pesquisas. Pode-se considerar que nos inicios
os etnomusicologos concentravam seus estudos em fenémenos musicais de civilizagdes fora do
eixo ocidental europeu. Segundo Nettl (1964), os estudiosos em musicologia consideram 0s
etnomusicologos um tipo especial de music6logo, ou, por vezes, um estudioso relacionado, mas
separado da musicologia.

Foi 0 musicologo austriaco Guido Adler, no ano de 1884 quem primeiro cunhou o termo
“musicologia comparada”, como uma sub-area da musicologia, apontando para uma “analise
da musica dos povos extra-europeus e das culturas agrafas”. Contudo, apesar de o nome da
disciplina apontar para um uso de método comparativo, as analises de Adler ignoravam “por
completo a verdadeira importancia de sistemas musicais ndo pertencentes ao dominio cultural
do Ocidente” (PINTO, 2005, p. 104-105).

Na mesma época dos estudos de Adler, o inglés Alexander J. Ellis, fisico e fondlogo,
desenvolveu estudos sobre as particularidades de escalas e sistemas de afinacdo em
instrumentos orientais, utilizando equipamentos de medicdo acUstica. Ao descrever 0s
intervalos encontrados em instrumentos de afinagao fixa, Ellis usou os “cents” como uma
unidade minima de medicéo, determinando que havia 100 cents para cada intervalo de semitom,
logo, uma oitava seria por 1200 cents.

Ellis afirmou que, a partir das medic@es realizadas nos instrumentos musicais, 0s varios
intervalos musicais encontrados, ao serem fixados em cents, ndo poderiam ser enquadrados
como pertencentes “a um sistema sonoro ‘natural’ (o que se acreditava ser o sistema ocidental),
mas que esses intervalos representariam construgdes culturais” (PINTO, 2005, p. 105).

No entanto, como as pesquisas de Ellis estavam mais voltadas para fisica acustica e
psicologia e as de Adler buscavam uma sistematizagdo metodoldgica para uma anélise em
musicologia sobre praticas musicais ndo ocidentais, tais empreendimentos cientificos ainda ndo
foram suficientes para fazer surgir a Etnomusicologia. Mas ndo se pode negar que essas

pesquisas ampliaram consideravelmente o campo da musicologia com a descoberta de que a
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musica do mundo ndo se restringe ao ocidente muito menos representativa como modelo Unico
para analisar os fendbmenos sonoros existentes na terra.

Segundo Tiago Pinto (2001), a rede de relagdes possiveis e necessarias entre diferentes
sons, responsaveis por fendbmenos como afinacdo e escala, recebeu atencdo especial pela
musicologia e a antropologia musical. A antropologia musical, que inicialmente se desenvolveu
como subarea da musicologia, recebeu diversas designacGes durante os periodos iniciais de seus
estudos. Até que em 1950 Jaap Kunst, musicologo holandés, criou o termo ethno-musicology,
consagrado apds a fundacdo da Society for Etnomusicology nos Estados Unidos em 1956
(PINTO, 2001, p. 224).

A Etnomusicologia foi entendida, por muito tempo, como uma ciéncia de natureza
hibrida, de um lado a musicologia que condicionava seus contetidos e de outro a antropologia
que determinava seus métodos de pesquisa. No comeco, ainda como uma subarea da
musicologia comparativa, 0s contextos culturais e antropoldgicos tinham muito pouca
importancia, as pesquisas se concentravam mais em estudar os aspectos acusticos e formais da
musica, isto €, as configuraces e as estruturas do som.

Uma questdo que se configura como central no campo da Etnomusicologia diz respeito
ao uso do termo “musica” como se fosse universal e suficiente para denominar a totalidade dos
fendmenos sonoros existentes no mundo. Muitas vezes, para muitas culturas, uma organizacao
sonora é simultaneamente acompanhada de movimentos corporais nas mais variadas atividades
sociais, religiosas em contextos mais amplos a partir de um enfoque antropologico.

Em 1964 o antropo6logo e etnomusicologo Alan P. Merriam escreveu o livro The
Antropology of Music, no qual formulou a “Teoria da Etnomusicologia” em que ele propunha
ser necessario integrar os métodos antropologicos e musicolégicos para as pesquisas em
Etnomusicologia. Merriam definia a musica como um meio de interacéo social, em que pessoas
produziam mdsicas para outras pessoas, uma espécie de comportamento aprendido, do qual os
sons sdo organizados e possibilitam, simbolicamente, a interrelacdo entre pessoas e grupos.
Para Merriam, era fundamental conhecer e compreender os conceitos culturais em que as
estruturas musicais foram construidas. Desse modo, ele redefiniu o paradigma cultural nas
pesquisas em Etnomusicologia como “0 estudo da musica na cultura”, e enfatizando ainda
mais, como “0 estudo da musica como cultura??,

Ken Gourlay (1978, p. 1-35, apud BEHAGUE, 2005, p.39), fazendo uma outra

avaliacdo do papel do etnomusicélogo na pesquisa, vai de encontro ao posicionamento de

FXINYs

12 “the study of music in culture”; “the study of music as culture”, respectivamente.
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Merriam, destacando que ndo é possivel uma objetividade cientifica nas pesquisas em
etnomusicologia, uma vez gque é o pesquisador, o etnomusicélogo, o elemento humano central
desse processo, logo, uma certa subjetividade estara presente sempre. Ele considerou trés fases
fundamentais para a construcdo do processo etnomusicoldgico a partir de uma abordagem
dialética: o periodo de preparacdo, que inclui a aprendizagem, a educacdo formal, a
socializacdo dentro de uma cultura particular que contribui para sua prépria conceitualizacdo
da etnomusicologia; o processo da pesquisa, que é quando o etnomusicologo se junta aos
musicos da comunidade pesquisada; e 0 processo da apresentacdo, quando o pesquisador
apresenta os resultados de sua pesquisa aos colegas de academia ou ao publico em geral. Visdo
esta que remonta as décadas de 70 e 80.

Discorrendo sobre mdsica e cultura, Bohlman (2003) explica que a interrelagdo entre
mausica e cultura é inextricavel. Contudo, esclarece que ndo equivale dizer que a mdsica esta
presente em todas as formas de cultura, nem que devemos ver tracos da cultura em todos 0s
lugares da masica, ou seja, considerando musica uma forma de comunicacdo como qualquer
outro tipo de linguagem humana, as relacdes internas entre os elementos que a constitui ndo sdo
afetadas por fatores externos. Bohlman faz o seguinte questionamento, se aceita essa relagcdo
como indissociavel, por qual motivo as muitas teorias e estéticas da musica resistem a essa

aceitacdo. E acrescenta que:

As interseces entre mdusica e cultura expostas por esses momentos
historiograficos revelam ndo apenas o lado alternativo de sua relagdo, mas
também a natureza do poder gerado por sua incorporagdo. O reconhecimento
desse poder, cuja destrutividade é inegavel, aumenta consideravelmente as
apostas por uma historiografia que interpele o estudo cultural da musica
(BOHLMAN, 2003, p. 50, tradugéo minha).?

Se, por um lado, em uma dada época, a musica péde representar a cultura cumulando
poder para catequisar e missionar 0s povos a serem colonizados pelo mundo, por outro lado,
ela é a evidéncia mais extrema da diferengca (BOHLMAN, 2003). Se a diferenca constitui um
dos tracos fundamentais entre musica e cultura, é ela que vai definir as identidades culturais e

musicais que caracterizam cada individuo ou grupo em seu territdrio social. A partir da ideia da

13 The intersections between music and culture exposed by these histotiographical moments
reveal not so much the alternative side of their relation as the nature of power generated through their
embeddedness. Recognition of that power, the destructiveness of which is undeniable, raises the stakes
considerably for an historiography that interpellates the cultural study of music (BOHLMAN, 2003, p.50).
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intersecdo e diferenca entre a musica e a cultura, esta pesquisa busca saber — Até que ponto 0s
tracos de sua cultura e sua identidade de sertanejo se revelam em sua execu¢do musical?

Anthony Seeger, em seu artigo “Etnografia da Musica”, de 2004, fazendo o que ele
considerou como uma abordagem etnografica dos eventos musicais, propds estudar a vida
social como performance, ao contrario de Merriam quando sugeriu estudar a masica na cultura.
Seeger enfatiza o processo de performatividade, isto é, todos os elementos envolvidos numa
situacdo de performance, os/as performers, o contexto em que as musicas sdo executadas e a
audiéncia/publico presente. Para ele toda e qualquer performance musical, seja de um concerto
de rock a um ritual indigena, esses elementos estardo envolvidos. H& um tipo de comunicagéo
entre os/as performers e sua audiéncia, fazendo surgir efeitos fisicos e psicologicos sobre essa
audiéncia, resultando em diferentes niveis de prazer, satisfacdo ou éxtase.

E a cada vez que um evento de performance termina, ambos, performers e audiéncia,
tém uma nova experiéncia e a partir dai analisam “‘suas concepgdes anteriores’ acerca do que
aconteceria ou 0 que acontecera no proximo encontro. E essa repeti¢do de encontros, segundo
ele, € o que chamamos de tradicao.

Para Seeger (2008, p.238) ndo haverd nunca uma apresentacao igual a outra, e isso € 0
que chamamos de mudancga. “As descrigdes desses eventos formam a base da etnografia da
musica”. Contudo, explica que a etnografia da musica ndo pode ser confundida com a
antropologia da musica, uma vez que a etnografia ndo segue linhas disciplinares nem
perspectivas teoricas, define-se por abordar a musica descritivamente, ndo se trata de um mero
registro de sons, mas um registro escrito de sua concep¢do, criacdo e percepcao, além de
influenciar “outros processos musicais e sociais, individuos e grupos” (SEEGER, 2008, p. 238-
239).

2.3 ENTRELACANDO GRAMATICAS: A GRAMATICA DA LINGUA E A GRAMATICA
DA MUSICA

Na graduacdo em Letras percebi que havia outras gramaticas além daquela que a gente
conhece na escola, aquele livro grosso cheio de regras e excecgdes, que, infelizmente, ainda é
adotado por professoras/es de portugués que obrigam as/os alunas/os a decora-las com o

argumento de que s6 dessa forma a gente aprende a escrever “bem” e falar “bem”!*. Uma

14 Felizmente a situac&o do ensino de lingua portuguesa nas escolas plblicas vem mudando e ja se tem, em grande
parte dela, um ensino pautado em andlises linguisticas a partir de uma concepcéo de lingua como acao interlocutiva
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enorme falacia! Lamentavelmente a grande maioria das pessoas acredita e concorda com essa
afirmacdo. Certamente por conta de ela estampar em muitos dos compéndios gramaticais
(Pasquale Cipro Neto, Ulisses Infante, Luiz Antonio Sacconi, sO para citar alguns), as vezes
com modificacdes sutis, com a ideia de valoracdo da norma padrdo em detrimento das
variedades linguisticas que representam a realidade falada do portugués brasileiro.

Esse pensamento conservador e preconceituoso de que s6 o dominio da gramatica
padrdo lhe capacita a escrever e falar bem ndo tem qualquer evidéncia cientifica®®. Se verdade
fosse, “todos os gramaticos seriam grandes escritores (o que estd longe de ser verdade), e os
bons escritores seriam especialistas em gramatica” (BAGNO, 2006, p.62).

Luis Fernando Verissimo, em “O Gigol6 das Palavras”, de forma bem humorada, faz
um relato pessoal sobre sua visdo da gramatica normativa em entrevista a alunos para uma
tarefa da aula de portugués. Indagado sobre o que ele achava da importancia da gramatica, ele

respondeu que:

[...] a linguagem, qualquer linguagem, € um meio de comunicacdo e deve ser
julgada exclusivamente como tal. Respeitadas algumas regras bésicas da
Gramatica, para evitar os vexames mais gritantes, as outras sdo dispensaveis.
A sintaxe é uma questdo de uso de principios [grifo meu]. Escrever bem é
escrever claro, ndo necessariamente certo. Por exemplo: dizer “escrever claro”
nao € certo, mas é claro, certo? O importante é comunicar. (E quando possivel
surpreender, iluminar, divertir, comover... Mas ai entramos na area do talento,
gue também ndo tem nada a ver com a Gramatica). A Gramatica é o esqueleto
da lingua. SO predomina nas linguas mortas, e ai de interesse restrito a
necrologos e professores de Latim, gente em geral pouco comunicativa.
Aguela sombria gravidade que a gente nota nas fotografias em grupo dos
membros da Academia Brasileira de Letras é de reprovacdo pelo Portugués
ainda estar vivo. Eles so estdo esperando, fardados, que o Portugués morra
para poderem carregar o caix30 e escrever sua autopsia definitiva. E o
esqueleto que nos traz de pé, certo, mas ele ndo informa nada, como a
Gramatica € a estrutura da lingua, mas sozinha ndo diz nada, ndo tem futuro.

situada, sujeita as interferéncias dos falantes, bem como no uso da diversidade de géneros textuais para as
atividades de leitura e producéo textual.

15 «A Gramatica é instrumento fundamental para o dominio culto da lingua.” “A Gramatica que mostra o lado
I6gico, inteligente, racional dos processos linguisticos.” CIPRO NETO, Pasquale e INFANTE, Ulisses. Gramética
da Lingua Portuguesa, 1998. Esses dois trechos retirados da apresentacdo da Gramaética de Pasquale e Ulisses
demonstram a construgdo de uma ideologia do culto a norma padréo, da manutencéo do poder e do controle da
lingua. Analisando-0s podemos perceber algumas incongruéncias: a) como poderia ser capaz de possibilitar ao
usuario o entendimento 16gico e racional dos “processos linguisticos”, no plural, se a gramatica normativa da
categoricamente a énfase em apenas um processo, a modalidade “culta da lingua”? b) como “instrumento
fundamental para o dominio culto da lingua”, ha um entendimento equivocado de “culto” como sindnimo de
“padrdo”, esse ultimo é um modelo linguistico uniforme, do qual as graméticas normativas fazem uso como
instrumento normatizador da lingua, enquanto aquele é simplesmente as normas eleitas e usadas nas situacfes
formais da lingua, que devem ser descritas cientificamente de forma realista e objetiva. Esse é apenas um dos
muitos exemplos encontrados nas gramaticas normativas. Para uma visdo cientifica e ampliada sobre o assunto
ver: BAGNO (2003, 2006, 2011a, 2011b, 2012, 2016, 2018, 2019); PERINI (2004); POSSENTI (1984, 1996,
2008); FARACO (20111, 2012, 2016) entre outros.
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As mimias conversam entre si em Gramatica pura. (VERISSIMO, 1985, p.14-
15)

Na Linguistica, quando se fala de gramatica, é necessario especificar de que gramatica
estd se falando, considerando os muitos conceitos de gramaética existentes de acordo com a
abordagem tedrico-metodoldgica para que ndo gere uma enorme confusdo®®. Contudo a nogéo
de gramatica da lingua que quero tratar aqui se refere a sua estrutura, isto €, a organizacdo dos
elementos que se inter-relacionam, que sdo interdependentes, que sdo obrigatoriamente
solidarios, porque mantém entre si identidades e diferencas (BORBA, 2005). Falo sobre a
gramatica como um macrosistema constituido de sistemas menores, microssistemas,
interligados: como sistemas fonoldgico, morfoldgico, sintatico, e um semantico, organizados
em uma hierarquia de niveis.

Para Pinker (2002), com base nas analises de Chomsky, a gramadtica ¢ um “sistema
combinatorio discreto”, por meio do qual um falante consegue, a partir de um niimero finito de
elementos discretos (neste caso, palavras), combinar infinitamente e criar estruturas maiores
(neste caso, sentencas), com especificidades bem distintas de seus elementos (PINKER, 2002,
p. 84, tradugdo minha)’.

Se por um lado trato aqui a nogdo de Gramatica como estrutura da lingua, por outro
quero tratar da nogdo de Gramatica como a competéncia linguistica que todo falante j& nasce
com ela, ou seja, 0 conhecimento internalizado da lingua que Ihe possibilita falar e entender os
enunciados de uma dada lingua. Como explica Lyons (2006),

A competéncia linguistica [grifo meu] de um individuo é seu conhecimento
de uma determinada lingua. Uma vez que a linguistica cuida de identificar e
de dar conta satisfatoriamente, em termos tedricos, dos determinantes da
competéncia linguistica, de acordo com Chomsky ela deve figurar como ramo
da psicologia cognitiva (LYONS, 2006, p. 10, traducéo minha)*®,

Considerando a existéncia de uma capacidade inata para desenvolver uma lingua, “a
competéncia linguistica”, entende-se, entdo, que qualquer pessoa estd habilitada para adquirir
o conhecimento de uma lingua, equivale dizer que ela interiorizou um sistema de regras que

relaciona som, significado de uma determinada maneira (CHOMSKY, 2006). A partir dessa

16 para a descricdo dos diferentes tipos de gramaética tratados na Linguistica, entre outros autores, ver
TRAVAGLIA, L. C. Gramatica e interacdo: uma proposta para o ensino de gramatica no 1.° e 2.° graus. 8. ed.
Séo Paulo: Cortez, 2002.

17 The grammar is an exemple of a “discrete combinatorial system.” A finite number of discrete elements (in this
case, words), are sampled, comined, and permuted to create larger structures (in this case, sentences), with
properties that are quite distinct from those of their elements.

18 One’s linguistic competence is one’s knowledge of a particular language. Since linguistics concerned with
identifying and giving a satisfactory theoretical account of the determinants of linguistic competence it is to be
classified, according to Chomsky, as a branch of cognitive psychology.
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hipdtese, cabe ao linguista gerativista descrever e explicar o funcionamento dessa competéncia
linguistica, ou dessa Gramatica Universal, de agora em diante (GU).

Essa GU é uma teoria que tenta explicar como o falante de uma lingua percebera,
interpretard, formara e usard, isto é, construird enunciados de uma certa maneira e ndo de outra,
em funcdo das regras particulares de uma lingua especifica que ele adquiriu dos dados externos
input (isto é, os dados linguisticos de uma determinada lingua particular).

Durante as aulas da disciplina Historia da Musica, que cursei como aluno especial, no
PPGMUS, na EMUS, antes de ingressar no doutorado, me deparei com o seguinte enunciado
no texto, Histéria Social da Musica, de Reynor Henry (1981, p.14), “Entretanto, ¢ evidente que,
quando retracamos o modo como o vocabulario, a gramatica e a sintaxe [grifo meu] da musica
se desenvolveram [...]”. Quio nao foi minha surpresa'® e alegria ao perceber a possibilidade de
uma interacdo dos estudos musicais com os da Teoria Gerativa. Desse dia em diante, passei a
buscar autores que estreitassem o didlogo com as ideias acerca da gramética da lingua com a
gramatica da musica. No contexto em que Reynor Henry cita a palavra “gramatica”, percebi
que se referia a gramatica como estrutura, assim como a masica ocidental. No entanto, quando
me refiro em uma possivel interacdo entre a gramatica da lingua e a gramatica da mdusica, néo
estou me referindo a uma Unica gramatica, mas as gramaticas que atuam no processo de
aquisicdo e desenvolvimento tanto da lingua, quanto da mdsica nos seus mais variados
contextos culturais e sociais.

Contudo, pensei se poderia a Etnomusicologia, que me proporcionou dialogar com a
Sociolinguistica e todos 0s aspectos sociais e culturais relacionados tanto a lingua quanto a
linguagem musical, também dialogaria com a Teoria Gerativa? Poderia a Etnomusicologia, que
percebe a masica em contextos mais amplos, a partir de uma abordagem antropoldgica da
musica em suas varias atividades sociais e significados multiplos (PINTO, 2001, p. 223),
possibilitar uma interface de sistemas, aparentemente distintos, mas, ao que tudo indica, séo
regidos por principios inteligiveis comuns?

Retomando a literatura linguistica, ha os que ainda preferem ver a Sociolinguistica presa
aos idos de meados do seculo XX, época de seu surgimento, que buscava a reafirmacéo do

posicionamento de centralidade da linguistica histérica contra tudo que se distanciasse de sua

19 Certamente parecerd estranho minha surpresa diante da constatacio da existéncia de uma gramatica da musica
para aqueles cujo conhecimento musical vem da academia!! No entanto, devo esclarecer que meu — lugar de fala
— vem de uma “musica de rua”, “musica de ouvido”, “musica baiana”, “musica de trio elétrico” (onde foi minha
morada nas minhas primeiras andancas musicais), uma musica mestica, hibrida, multifacetada, cuja teoria é
construida pelas percep¢des auditivas intuitivas. Sdo elas que dao conta de selecionar, organizar e desenvolver

os atos criativos musicais daquelas/es de uma identidade musical periférica, construida fora dos muros académicos.
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argumentacdo, seja as reflexdes diacronicas de Saussure; seja a linguistica norte-americana de
Bloomfield, primeiramente, ou a de Chomsky, seu sucessor.

Fundamentalmente, é preciso considerar que os saberes sdo vinculados a um contexto
historico que legitima as reflexdes e argumentagdes circunscritas em um dado periodo da
historia. Logo, todo linguista, ou pensador sobre a linguagem, esta filiado a um posicionamento
tedrico metodoldgico de sua época ou de outras épocas, compartilhando com determinado
grupo o0 mesmo entendimento sobre a linguagem (SWIGGER, 2017).

Borges Neto e Marcelo Dascal (2004), abordando a questdo da complexidade da lingua,
propdem a necessidade de diferenciar o objeto observacional do objeto tedrico. Afirmam que
“o objeto observacional de uma teoria cientifica ¢ o conjunto de fendmenos, a por¢do de
realidade, que a teoria assume como seu objeto; o objeto tedrico € a construcdo (o modelo) que
o cientista idealiza como representacdao do objeto observacional” (NETO e DASCAL, 2004, p.
13). A complexidade da lingua pode se dar, de um lado, no nivel observacional pelo fato de sua
natureza complexa porque contém em si fendmenos dificilmente relacionaveis®. De outro,
pode estar ligada a dificuldade de construir modelos tedricos capazes de abranger o maior
numero de fendémenos linguisticos possiveis. A construcao de qualquer teoria supde um recorte
do objeto observacional e organizar essa por¢cdo do mundo real em nocdes teoricas.

Chomsky (1998, p. 61-62) mostra que € cientificamente possivel um dialogo entre a
Sociolinguistica e a Teoria Gerativa e que uma pode se beneficiar da outra, quando afirma nao
haver qualquer impedimento para que esses estudos sejam feitos integrados. “Essas abordagens
nao estao em conflito: uma apoia a outra”, pois o “contexto e a cultura desempenham o mesmo
papel que exerceram no estudo de qualquer outro aspecto da biologia humana”.

As discussdes acerca das relacdes entre lingua e identificacdo cultural tem dado espaco
a atencéo dos sociolinguistas para as questdes da variacdo linguistica nas ultimas décadas. A
variacdo das linguas na interacdo com a variacao das sociedades abriu caminho para que fossem
estudados os fatores, internos e externos, que intervém na variacdo, bem como o0s historicos e
provenientes do contato entre linguas, desenvolvendo perspectivas tedricas nessa area. Para
Mira Mateus (2006):

Bilinguismo, multilinguismo, alternancia de cddigos, linguas mistas e linguas
crioulas, supdem, evidentemente, capacidades cognitivas e programas inatos,
mas estabelecem com essas capacidades e programas uma relagdo de causa

20 Os fendmenos linguisticos sdo de varias naturezas e envolvem, por exemplo: fendmenos fisicos, como as cadeias
sonoras, fendmenos estruturais, fendmenos relacionados as imagens que 0s usuarios das expressdes supdem para
si e para os outros falantes/ouvintes, fenémenos ligados a posi¢des ideoldgicas assumidas pelos falantes, entre
tantos outros. Para a complexidade da lingua e a relagdo com os recortes epistemoldgicos ver Borges Neto em
Ensaios de Filosofia da Linguistica. Sdo Paulo: Parabola, 2004.
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efeito. Ou seja, a variagdo das linguas [grifo meu] resulta da intera¢do dos
fatores estritamente linguisticos e dos fatores socioldgicos (MATEUS, 2006,
p. 70).
Em se tratando da linguagem musical, Blacking (2007, p. 201) afirma que se trata de
um tipo especial de acdo social que dialoga com outros tipos de agdo social. Desse modo, “a
‘musica’ ndo ¢ apenas reflexiva, mas também gerativa, tanto como sistema cultural quanto
capacidade humana.” Para uma compreensao da “musica” como capacidade humana, ¢ preciso,
em primeiro lugar, reconhecer a limitagdo do proprio termo “musica” (por isso Blacking o
coloca entre aspas) por sua incapacidade de representacdo dos fendbmenos sonoros existentes
no mundo. E em seguida, esclarece que é necessario, além de incorporar a diversidade dos
sistemas musicais numa teoria geral da musica, considerar a multiplicidade de formas de
sonoridades das quais as pessoas ou grupos sociais produzem sentido (BLACKING, 2007, 202-
203).
Segundo Pinto (2001), em toda investigacdo de estruturas musicais, busca-se
“elementos musicais construidos e culturalmente significantes” que levem a unidades menores
classificAveis do sistema, que possam referenciar a percep¢do do todo, isto é, “‘o som
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organizado humanamente’”. Tal qual um sistema linguistico em que os elementos menores sao
organizados, interligados e, a0 mesmo tempo, interdependentes, 0os menores elementos sonoros
também possuem uma organizacdo interna de fatores interdependentes que precisam ser
decifrados para um reconhecimento de uma “estrutura musical mais ampla nos seus multiplos
detalhes” (PINTO, 2001, p. 236).

Dentro de um contexto que estuda certas estruturas internas da masica relacionadas aos
sistemas culturais e estruturas sociais, destaco aqui as pesquisas sobre a terca neutra nordestina
(ROCHA e PINTO, 2001; FIGUEIREDO e LUHNING, 2018). A escolha em destacar as que
tratam da terca neutra, se deve a dois fatos de fundamental importancia.

A busca, nesta pesquisa, em evidenciar possiveis tracos de uma identidade musical
nordestina da OSA ¢ no sentido de afirmar uma variedade da gramatica musical legitimamente
nordestina, assim como a variedade popular da gramética nordestina do portugués brasileiro tdo
estigmatizada e alvo frequente de preconceito contra seus falantes. Esse preconceito linguistico
carece de qualquer fundamentacéo cientifica quanto a lingua, permanecendo no limbo de uma
irracionalidade dogmatica, ancorada em uma nefasta criacdo do “relativismo linguistico”, isto
é, em valores subjetivos e ideoldgicos validados por uma politica de exclusao, servindo para
legitimar um julgamento social negativo e perverso contra os falantes das variedades populares

do portugués brasileiro.
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De maneira analoga, o preconceito contra os fazeres musicais nordestinos que ndo se
enquadram no suposto modelo de “musica boa”, em consequéncia recebem o rétulo de “musica
ruim”, entre tantos outros de forma pejorativa ¢ preconceituosa. Tal qual o modelo padronizado
de lingua eleito como “correto” a ser seguido, que desqualifica toda variedade de lingua que
difere desse modelo, ha uma espécie de classificacdo musical que também define como modelo
uma suposta “musica de qualidade”, ou seguindo a caracterizagdo adorniana de niveis
classificatorios de “musica séria” e “musica popular”, estabelecendo um padrao musical, de
base europeia ocidental, cujo valor qualitativo parece transcender a esfera humana e habitar o
Olimpo dos Deuses da mdsica.

Desde os anos de 1930, quando o Brasil ingressou no nacionalismo musical de Villa-
Lobos, na Era Vargas, o pais ja provava o sabor da rejeicdo musical entre o que se considerava
verdadeiramente popular, a musica folclorica tradicional do “povo bom-ristico-ingénuo da
zona rural” (fartamente utilizada pelos compositores nacionalistas como Villa-Lobos, Mignone,
Lorenzo Fernandez, Camargo Guarnieri, Luciano Gallet, entre outros) e a musica popular
urbana, fruto de “manifestagdes indisciplinadas, inclassificaveis, insubmissas a ordem e a
historia, que se revelam ser as cangdes urbanas” (SQUEFF e WISNIK, 2004, p. 133).

Sé era aceita a musica popular passiva, cujas melodias se submetiam a lente estetizadora
das composigdes eruditas da “musica artistica” dos grandes compositores ditos nacionalistas.
N&o a musica popular emergente que brotava nos guetos da cidade, que se deixava mesclar na
diversidade das linguagens musicais, que revelavam as contradigdes e conflitos sociais do
espaco urbano.

A guerra travada entre os defensores da Grande Arte, ancorados por uma suposta
nacionalidade da musica popular rural, e a musica popular urbana comercial com as armas da
modernidade capitalista que representava os sinais de ruptura de uma vanguarda estética e o
mercado cultural ja prenunciava as futuras disputas da contemporaneidade acerca da valoracédo
ideoldgica da musica.

Segundo Enio Squeff e José Miguel Wisnik,

a plataforma ideoldgica do nacionalismo musical consistia justamente na
tentativa de estabelecer um corddo sanitéario-defensivo que separasse a boa
musica (resultante da alianca da tradi¢éo erudita nacionalista com o folclore)
da masica méa (a popular urbana comercial e a erudita europeizante, quando
esta quisesse passar por musica brasileira, ou quando de vanguarda radical)
(2004, p.134).
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Méario de Andrade, em Ensaio sobre a musica brasileira, criticando os conselhos
europeus de que para fazer musica nacional brasileira teriamos que “campear” elementos
indigenas, pois somente esses seriam legitimamente brasileiros, destaca que tal afirmacdo nao
passava de puerilidade e desconhecimento dos problemas socioldgicos, étnicos, psicoldgicos e
estéticos. E acrescenta que ndo se faz arte nacional com escolhas “discricionarias e diletantes
de elementos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo” (ANDRADE, 1972,
p.16).

Mario deixa claro a superioridade da musica erudita em relacdo a musica popular
quando esclarece que para termos uma musica legitimamente brasileira é necessario que o
artista acrescente aos “‘elementos ja existentes uma transposi¢do erudita que faca da mdsica
popular, musica artistica, isto ¢: imediatamente desinteressada”, destinada a contemplacao
como nas salas de musica de concerto (ANDRADE, 1972, p.16). Ao mesmo tempo em que
destacava o valor do carater “interessado” da musica popular rural. “Pois toda arte socialmente
primitiva que nem a nossa, é arte social, tribal, religiosa, comemorativa. E arte de
circunstancia. E interessada” (grifo meu). Logo em seguida acrescenta: “Toda arte
exclusivamente artistica (sic) e desinteressada nao tem cabimento numa fase primitiva, fase de
constru¢do.” (ANDRADE, 1972, p.18). Percebe-se, portanto, um pensamento um tanto quanto
contraditério. Se por um lado ele enaltecia o carater estético e contemplativo da masica erudita
gue a musica nacional deveria ter, por outro destacava a necessidade de seu valor social.

Para Enio Squeff e Jose Miguel Wisnik (2004), a proposta musical nacionalista de Mario
de Andrade oscilava entre ser “interessada” e “desinteressada”. Ele buscava aproximar
“intelectual e povo, separados por um abismo ‘cultural’ (formuldvel, noutros termos, como
alteridade de classe), e funcionaria a0 modo de uma panaceia pedagdgica para sanar (a nivel
doutrinario) aquela ‘falta de carater’ que Macunaima registra na sua economia simbolica como
impasse” (SQUEFF e WISNIK, 2004, p.145).

Se de um lado o programa musical nacionalista queria homogeneizar a cultura musical
brasileira sob a égide de uma mdsica tradicional-rural-erudita que buscava elevar a cultura
rastica brasileira a universalidade da cultura burguesa, dando a essa Ultima a base social de que
tanto carece; do outro havia a pulsante e emergente cultura musical urbana que rompia as
barreiras sociais de restri¢cdes coloniais escravocratas expandindo-se via reproducdo eletronica
de um mercado musical, convivendo e misturando-se com a musica internacional e tudo que
havia de mdsica citadina.

E esse conflito entre o central, da musica popular-rastico-nacionalista, e o periférico, da

musica popular urbana, contaminada pelas influéncias internacionais, das favelas e guetos
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citadinos atravessam o tempo, representava, na verdade, uma luta de classes, em que os embates
sociais expunham as posicOes hierarquicas de uma sociedade desigual e excludente.

Trota (2013), discute o papel da musica a partir das sonoridades periféricas e sua
dimensdo e circulagdo em larga escala, considerando que a positivacdo de seu
compartilhamento articula tensdes e enfrentamentos sociais variados. Ele argumenta que “as
musicas periféricas de massa forcam vazamentos entre posi¢cdes sociais hierarquizadas,
mobilizando sonoramente preconceitos, (in)tolerancias e diversao” (TROTA, 2013, p. 162).

Considero relevante notar que tanto a variacdo linguistica popular quanto a masica
popular periférica sdo oriundas da grande massa empobrecida da populagdo brasileira, cuja
posicao social e a origem geografica sdo suficientes para desencadear toda carga de preconceito
e esteredtipos desqualificantes. Tanto a lingua quanto a musica contribuem na construcdo de
identidades, individuais e coletivas, negociando modos de pertencimento e valoracédo social e
cultural.

Essa valoracdo social e cultural atrelada a mdsica criou um quadro classificatério
determinando o que ¢ “bom” ou “ruim” em termos de género musical. No entanto, essa
determinacédo de valores musicais esta ancorada a um padréo de exceléncia musical ocidental
de “parametros estéticos” a partir do qual uma critica elitista midiatica seleciona quais artistas
ou géneros musicais se enquadram nesse padrdo, descartando e desqualificando tudo que fuja
dele. Na contramédo desse quadro classificatério, a diversidade musical brasileira sem fronteiras
de género ou estilo musical, em sua maioria oriunda da periferia rural ou urbana, continua a
desenvolver-se e a criar novas sonoridades, inovando com tendéncias estéticas fora do padrao
elitizado, reivindicando reconhecimento e respeito a partir de seu valor politico e estético.

Diante desse quadro classificatorio de musica, faz-se necessario um empoderamento
musical de uma identidade de referenciais culturais nordestinos, populares e periféricos, rurais
ou urbanos, de enfrentamento a uma ideologia elitista musical. Segundo Figueiredo e Liihning
(2018), ao se referirem as expressGes nordestinas musicalmente subalternizadas, como 0s
repentistas, os aboios, as bandas de pifanos, as toadas de caboclinhos, entre outros, afirmam
que:

Certamente é mais do que uma questéo de cantar (ou ndo cantar) com técnicas
especificas, mas uma forma de perceber-se e expressar-se musicalmente no
mundo a partir da construcdo de referenciais culturais longinquos. Algo que
precisa ser entendido como tal, assegurando aos atores desta arte a
possibilidade e o direito de expressdo e de sua existéncia cultural. Esta questao

entra no @mbito do reconhecimento da diversidade e da reducdo de
preconceitos em relacdo as praticas musicais de uma populacdo, muitas vezes
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a margem do reconhecimento a sua menor insercdo em contextos de
letramento (FIGUEIREDO e LUHNING, 2018, p. 105).

2.4 DESCREVENDO 0OS CAMINHOS METODOLOGICOS SEGUIDOS

A metodologia dessa pesquisa foi desenvolvida em dois momentos: o primeiro se refere
aos estudos tedricos que serviram de base para as analises do objeto selecionado, considerando
as abordagens tedricas que relacionam musica, identidade e territorialidade; vulnerabilidade
social e os projetos sociais; género, performance e teorias feministas; o segundo corresponde
ao trabalho de campo desenvolvido a partir do dialogo e do convivio com todos o0s sujeitos que
fazem parte da histéria do Projeto Social Santo Antonio. Contudo, como dito na introducéo, as
informacgdes referentes ao Projeto Santo Antdnio entram nesta pesquisa como dados
relacionados & histdria, a construgdo e desenvolvimento da Orquestra Santo Anténio, o foco
desta pesquisa.

A pesquisa de campo foi organizada e desenvolvida tendo por base a parte etnografica,
de observacéo do dia a dia da orquestra, ensaios, aulas, oficinas, organizagéo e preparagao para
as apresentaces; e a parte das entrevistas semiestruturadas cujo roteiro de assuntos e perguntas
foi previamente elaborado, mas com a liberdade de fazer outras perguntas para obter mais
informacdes sobre os temas selecionados ou outros que porventura fossem importantes para
acrescentar novas informagoes ou esclarecer melhor informagdes dadas (c.f. SAMPIERI et al,
2013).

Apesar de as entrevistas ndo terem sido totalmente abertas, elas foram sendo
estruturadas conforme o trabalho de campo ia avancando e minha conversa com o0s/as
entrevistados/as trouxessem assuntos, embora ndo previamente pensados, também interessantes
para a pesquisa. As perguntas e a ordem que foram feitas se adaptaram aos/as entrevistados(as),
compartilhando com eles e elas seu ritmo; considerando, evidentemente, o contexto social como
elemento fundamental na interpretacdo dos significados. Uma vez que todas essas carateristicas
listadas sdo de uma entrevista de cunho qualitativo, segundo Sampieri (2013, p. 426), considero
gue a entrevista realizada nesta pesquisa tem em sua esséncia uma perspectiva qualitativa.

Quanto a descricdo dos dialogos, optei por preservar 0os homes dos/as entrevistados/as
na maioria das conversas apresentadas, uma vez que muitas das conversas trazem
particularidades sobre a vida deles/as, acontecimentos e situacdes vividas que considerei
melhor preservar suas identidades. A ndo ser quando se tratar de historias relacionadas as

personalidades de maior destaque no projeto, e que essas historias ja sejam de conhecimento
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publico. Utilizei as seguintes abreviaturas para a identificacgdo nos dialogos: Doc
(documentador), para minhas falas; M (para as mulheres) e H (para os homens), seguidas de
numeros para que eu pudesse identificar a quem pertence a fala. Tive a autorizacgao por escrito,
para exposicao e possivel publicacdo, de todos/as com quem conversei e cujas conversas foram
citadas neste texto.

Foi fundamental ouvir as vozes das pessoas que estao envolvidas direta ou indiretamente
na construcdo e funcionamento da Orquestra Santo Antonio, investigar a relacdo delas com a
orquestra, 0s sentimentos expressados quando se referem a ela, o fluxo das atividades por elas
desenvolvidas no dia a dia de funcionamento, observando o comportamento e a dimensao
simbolica que aquelas acBes evidenciam nas relagbes humanas cotidianas. Como dito nos
objetivos, busquei inserir a voz musical (falo da insercdo dos enderecos dos videos da OSA
tocando ao longo dos capitulo) e verbal, dos sujeitos que fazem a OSA, por vezes, intercalando
minhas observacdes e consideracdes acerca dos assuntos tratados, sem, contudo, tentar ser seu
porta-voz, apenas um interlocutor que busca contribuir para divulgar suas histérias e suas
relacdes com a musica e com a OSA.

Procurei detalhar os pormenores na descri¢do das situagdes de campo que considerei
relevantes, bem como relatar meu convivio com eles e elas no dia a dia da orquestra, tentando
ndo deixar que a minha presenca interferisse na normalidade e naturalidade de seus
comportamentos. Embora reconheca a quase impossivel invisibilidade de minha presenca,
percebi que, com o passar 0 tempo, minha presenca foi se tornando algo corriqueiro e as pessoas
foram agindo mais naturalmente, como se me tornasse mais um movel naquele ambiente. No
entanto, apesar de minha tentativa de “objetificacdo”, minha audi¢do e minha visdo nao
poderiam estar imoveis, teriam que continuar atentas a dindmica cultural e as formas de
sociabilidade locais.

Ao observar o dia a dia das pessoas naquele local, percebi que deveria adotar um
trabalho etnografico, pois esse me daria a metodologia capaz de me instrumentalizar para que
eu fizesse as (re)leituras e enfrentamentos de questdes e desafios que a pesquisa estava me
propondo. Ciente de que tal método ndo se confunde nem se reduz a uma técnica, mas a varias
de acordo com as circunstancias que a pesquisa exigir.

Eu tinha consciéncia de que havia naquela dindmica social em estudo algo singular, uma
vez que continha a diversidade de estruturas urbanas complexas, mas, ao mesmo tempo,
caracteristicas geogréaficas e comportamentais de comunidades rurais. Logo, percebi que ndo
poderia enquadrar minha pesquisa na linha de uma etnografia urbana, como as de grandes

metropoles contemporaneas com seus aglomerados de grupos sociais de estruturas por demais
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complexas, ou apenas por se tratar de uma investigagao ndo de povos tradicionais, mas, de uma
vida urbana com suas proprias dinamicas social e cultural.

Ainda que as areas urbanas das pequenas cidades se configurem por estruturas sociais
complexas, sua proximidade com a zona rural coloca as populagdes em constante didlogo, o
que as torna particular, pois possui um desenho urbano, mas com contornos rurais.

A urbanizacdo da cidade de Conceicdo do Coité tem uma origem rural visto que sua
criacdo se deu em funcéo da producdo e expanséo do cultivo do sisal e da necessidade da criacdo
de um comércio para atender a essa nova populacao que se desenvolvia. Logo sua vida urbana
se desenvolveu em torno do comércio. A geografia urbana de Coité ainda se estrutura na
horizontalidade; a maior intensidade do fluxo de pessoas e automoveis se da nas sextas-feiras,
dia em que acontece a feira local de roupas e de alimentos, atraindo, além da populacéo local,
pessoas também das comunidades circunvizinhas. Ndo ha em Coité shopping-centers, nem
grandes redes hoteleiras de padrdes internacionais ou grandes redes de supermercados, ou
sistemas de transportes seletivos, muito menos agéncias sofisticadas de servigos especializados,
isto é, elementos que constituem a vida urbana das grandes cidades.

Muito das vendas do comércio local ainda se baseiam em nota promissoria,
comportamento tipico de pequenas cidades ou comunidades rurais, bem como a entrega das
compras em domicilio sem custo adicional. Fato interessante ocorreu comigo, ainda recém
chegado a cidade, quando fui as compras em um supermercado de Coité. Enquanto passava as
mercadorias no caixa, a atendente me perguntou — 0 senhor vai levar as compras?, eu respondi
— eu pretendo, t6 comprando pra isso [risos]. Foi entdo que ela me explicou que o que ela
queria saber era se eu queria que o supermercado levasse minhas compras em casa. Pois aquilo
era uma pratica do comércio local sempre que se tratasse de uma compra de muitas mercadorias
e 0 comprador nao tivesse veiculo préprio. Ainda hoje me fazem essa pergunta quando vou as
compras no supermercado.

Voltando a questdo se esta pesquisa tem ou ndo uma abordagem urbana, eu considero
gue sim. Mas, seguindo a proposta de Magnani (2002), uma abordagem urbana ndo com um
olhar dicotémico, de fora e de longe, que opde o individuo e as estruturas urbanas, como nas
grandes cidades. Ao contrario, adoto o foco de uma etnografia de perto e de dentro que
identifica, descreve e reflete sobre os padrdoes de comportamento, “ndao de individuos
atomizados, mas dos multiplos, variados e heterogéneos conjuntos de atores sociais cuja vida
cotidiana transcorre na paisagem da cidade e depende de seus equipamentos.” (MAGNANI,

2002, p. 17).
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3 UMA FLOR DO SERTAO NA MUSICA ORQUESTRAL: A CIDADE, O BAIRRO E
A ORQUESTRA SANTO ATONIO

Neste capitulo, trato da historia da Orquestra Santo Antonio e dos sujeitos que a fazem
acontecer. Nessa historia, conto como e quando surgiu, ou melhor: as vozes com as quais
conversei durante o periodo em que convivi com elas, € que narram suas historias, sdo 0s
proprios sujeitos que fazem a engrenagem da OSA funcionar que contam como tudo comecou
e como tudo acontece.

As narrativas revelam outras histdrias dentro da histdria, isto €, os relatos de seus
protagonistas mostram como suas vidas se transformaram ao ingressarem na OSA, quando,
ainda meninos e meninas, tiveram as primeiras experiéncias de tocar um instrumento musical,
orquestral, e produzir musica a partir dele. Fazendo masica, produzem cores, sabores, aromas,
texturas, ritmos, compassos, siléncios e sons, tudo coletivamente, ou seja, “tudo quase junto e
misturado”, o quase representa o espago de tempo em que se juntaram em poucos para logo se
juntarem em muitos.

As vozes dividiram comigo suas paixdes, suas expectativas, suas esperancas, Seus
anseios, suas realizacOes, suas satisfacfes, mas também seus medos, suas angustias, seus
receios, enfim uma gota e uma enxurrada de sentimentos que afloraram diante de mim naqueles
momentos de bate-papo

Aqui se revela a natureza da “flor do sertdo”, o motivo fundamental desta pesquisa e sua
funcdo primordial, a producdo de sementes que irdo gerar novas plantas e, consequentemente,
novas flores, garantindo, assim, a sobrevivéncia da espécie, com suas pétalas, isto €, folhas
modificadas por cores variadas e atrativas de formatos distintos para que possam ser
polinizadas.

Apresento, dentro de um breve panorama, a Regido Sisaleira ou o Territério de
Identidade do Sisal, local da cidade de Conceicdo do Coité, semiarido baiano, Nordeste do
Brasil, onde também estdo localizados os bairros de onde vieram os sujeitos que constituem a
Orquestra Santo Antdnio. Descrevo também o local em que se realizou a pesquisa de campo e

a comunidade pesquisada.

3.1 A CIDADE DE CONCEICAO DO COITE E O TERRITORIO DE IDENTIDADE DO
SISAL: UM POUCO DA HISTORIA
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O projeto social conhecido como Projeto Santo Anténio tem sua sede localizada no
bairro chamado Alto da Colina, periferia da cidade de Conceicdo do Coité, municipio situado
na regido sisaleira do semiarido baiano, aproximadamente a 211 km da capital, Salvador.

O municipio de Coité, segundo a tradi¢do, surgiu em decorréncia de os tropeiros que
viagjavam de Feira de Santana em dire¢do a Jacobina costumavam fazer uma parada para
descanso num local em que havia uma fonte onde a agua jorrava sem parar mesmo nos periodos

de seca prolongada. Ali eles matavam sua sede e a sede dos animais da tropa.

Figura 1. Rogado no Arraial de Cutia, C. do Coité, Ba — 196222,

Fonte. (Acervo prefeitura).

Os tropeiros se abrigavam debaixo de uma arvore para se protegerem do sol e utilizavam
seu fruto, popularmente conhecido como coité ou cuité??, pequenas cabacas, que cortadas ao
meio, formavam uma cuia e ajudavam a beber a agua. Surgiu, entdo, o arraial, como tantos
outros que se desenvolveram neste Estado com aspecto de fazenda ou sitio. Foi denominado de

Coité pelo fruto da arvore que havia em abundancia no local?.

21 As fotos referentes & Coité presentes na metodologia desta pesquisa foram retiradas do site do IBGE -
https://cidades.ibge.gov.br/brasil/ba/conceicao-do-coite/historico> Acesso em: 13 de agosto, 2019, 15:45.

22 Coité (nome cientifico Crescentia Cujete), planta de origem americana, precisamente da América Central. Seu
nome popular é de origem indigena, que significa vasilha ou panela. Ele é conhecido também como &rvore-de-
cuia, cabaceira, coité, cuité e cuiteseira. https://www.coisasdaroca.com/plantas-medicinais/coite.html> Acesso
em: 09 de setembro, 2019, 14:00.

Z Fonte de referéncia http://conceicaodocoite.ba.gov.br/site/historia-de-coite/httm. Site da prefeitura de Coité.
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Figura 2. Casas do Arraial de Cutia, C. do Coité — 1962.

Fonte. (Acervo prefeitura).

No entanto, era necessario que houvesse uma doagdo de terras ao padroeiro da
localidade para que o arraial fosse elevado a categoria de freguesia. Foi entdo que o Sr.
Benevides, grande fazendeiro daquela regido, doou as terras onde foi construida a capela de
Nossa Senhora da Conceicdo do Coité, elevada posteriormente a categoria de Igreja da Matriz
em func&o da criacio da freguesia de Nossa Senhora da Conceicdo do Coité em 18552,

Figura 3. Coreto/Praca da Bandeira: Igreja da Matriz, C. do Coité, Ba — 1961.

Fonte. (Acervo prefeitura).

24 Fonte de referéncia http://conceicaodocoite.ba.gov.br/site/historia-de-coite/httm. Site da prefeitura de Coité.
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Portanto, pode-se afirmar que a freguesia de Concei¢do do Coité foi fundada pelo
Senhor Benevides e familia em 9 de maio de 1855. Inicialmente pertencia ao territério de
Jacobina, depois ao municipio de Riach&o do Jacuipe. Em 1890 foi elevado a condic¢éo de Vila,
denominada de Conceicdo do Coité, separando-se de Riachdo do Jacuipe. Em 1900 foi criado
o distrito de Valente e anexado a Vila de Conceicdo do Coité. No dia 7 de julho de 1933 o
municipio de Coité ganhou sua autonomia, contudo, somente a partir de 1° de mar¢o de 1966 o
municipio teve sua prépria comarca. Atualmente, em funcdo de Leis Municipais que criaram
mais cinco distritos, o municipio de Conceicdo do Coité tem sua divisdo territorial constituida
da seguinte forma: Conceicéo do Coité, Aroeiras, Bandiacu, Joazeiro, S&o Jodo e Salgadalia.

No ultimo censo do IBGE de 2010, o municipio de Conceicdo do Coité tinha uma
populacédo de 62.040. Segundo o instituto, a estimativa era de que em 2019 o0 municipio passasse
a ter aproximadamente 66.612 pessoas. Em 2010, o municipio contava com apenas 30% dos
domicilios com esgotamento sanitario adequado, 37.7% de domicilios urbanos em vias publicas
com arborizacao e 0.5% de domicilios urbanos com urbanizacdo adequada (presenca de bueiro,
calcada, pavimentacdo e meio fio)?®. Atualmente, segundo dados da prefeitura da cidade, a sede
do municipio ¢ arborizada, possui pragas e ruas pavimentadas, além de rede de esgoto e agua
encanada. Contudo, ndo especifica o percentual de ruas pavimentadas nem de residéncias com
rede de esgoto. Por outro lado, basta que nos afastemos do centro da cidade em diregdo aos
bairros mais periféricos para que visualizemos a falta de beneficiamento publico e a auséncia
do Estado nessas localidades.

No que diz respeito a economia, 0 sisal?® € o produto que se destaca tornando o
municipio o principal produtor da regido sisaleira. Regido situada no semiérido baiano, o
Territorio de Identidade do Sisal, como é hoje denominada politicamente a regido, abrange
cerca de vinte municipios. Na industrializacdo, suas fibras sdo utilizadas principalmente na
producéo de fios, cordas, tapetes e carpetes. Em fungédo do clima da regido, em que as opgoes
de cultivo sdo limitadas, o sisal passa a ter uma enorme importancia socioeconémica, gerando
renda para mais 700 mil familias de agricultores da regido. Contudo, segundo Onildo Silva

(2012), desde o inicio do plantio do sisal, por volta da primeira metade do século XX, apenas

25 Conceicéo do Coité (BA). In: ENCICLOPEDIA dos municipios brasileiros. Rio de Janeiro: IBGE, 1958. v. 20
p. 180-185. Disponivel em: http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv27295_20.pdf. Acesso em: jun.
2015. Acesso em: 14 de agosto, 2019, 09:15.

%6 QOsisal (Agave sisalana, familia Agavaceae) € uma planta originaria da América Central.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sisal. Acesso em: 25 de setembro, 2019, 21:00.
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umas poucas familias mais ricas da regido eram as donas das usinas de beneficiamento do sisal

e fabrico das cordas.

Figura 4. Usina Oe beneficiamento de sisal. C. do Coité, Ba, 1957.

Fonte. (Acervo prefeitura).

A Bahia é o estado brasileiro com a maior producdo do sisal, seguida pelos estados da
Paraiba e Pernambuco. No cenario mundial, a partir de 1950 o Brasil e a Bahia passaram a se
destacar na producdo de sisal. Conforme o Sindifibras (Sindicato das Industrias de Fibras
Vegetais da Bahia), durante a década de 50, houve uma expansao da producao sisaleira sendo
fortalecida em decorréncia de politicas de industrializagdo do sisal. A regido sisaleira no
semiarido baiano é reconhecida como o segundo maior polo de industrializacdo de sisal no
mundo e concentra 90% da producédo de fibras de sisal no Brasil (c.f AGEITEC — Agéncia
Embrapa de Informacdo Tecnoldgica).

Com a industrializacdo da producdo do sisal e consequentemente fim do processo
manual de desfibramento, na década de 60, houve um enorme crescimento do cultivo do sisal
na Bahia, estendendo-se por varias regides do sertdo nordestino (ALMEIDA, 2006, p.136). A
consequente alta do produto no mercado internacional transformou o sisal no “ouro verde do
sertdo nordestino”, chegando ao correspondente de um quilo de sisal comprar um quilo de carne
(PENNA, 1987, p.41).

Contudo, de 1975 a 1997 a producdo do sisal no Brasil reduziu quase 60% em

decorréncia da entrada dos substitutos sintéticos no mercado, da concorréncia de produtos
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africanos de sisal, além do fechamento das fabricas europeias que utilizavam o sisal como
matéria prima (ALMEIDA, 2006; ALVES, 2005).

O municipio de Coité também cultiva mandioca, feijao e milho, embora em pequena
quantidade, somente para abastecimento local, além da criagdo de bovinos, equinos, caprinos,
ovinos e aves. Mas ainda é o sisal que assegura trabalho e renda para cerca de 80% da populacéo
do municipio como um todo. A regido teve uma queda acentuada na producao do sisal também
no ano de 2012 em decorréncia da seca que destruiu boa parte da producéo local, reduzindo a
quase 50% em relacéo aos anos anteriores. Também o baixo pagamento tem desestimulado os
trabalhadores que lidam com o corte e a extracdo da fibra do sisal.

A producao do sisal do cultivo a sua comercializacdo é caracterizada por uma enorme
assimetria nos beneficios econdmicos, gerando grandes problemas sociais. Segundo Felipe
Silva (2016, p.156) a sociedade da regido sisaleira, desde o final dos anos sessenta, tem se
organizado e promovido diversas acdes em prol do fortalecimento dos produtores e dos
trabalhadores que lidam com o sisal na regido por meio de entidades representativas e

associativas/cooperativadas para proteger e fortalecer o produto na regido.

Figura 5. Trabalhador que corta e extrai a fibra do sisal, Concei¢do do Coité-Ba.

Fonte. (foto-Robson di Almeida).
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Segundo o autor, foi em 1979 que surgiu a primeira mobiliza¢ao dos trabalhadores rurais
da Bahia, reivindicando do governo de estado medidas que reduzissem a carga tributaria contra
0s agricultores na hora de comercializacdo do produto. Dessa articulacdo veio a criacdo das
Apaebs (Associacdo Comunitéria de Producdo e Comercializacdo do Sisal) atuando na defesa
econdmica e sociopolitica da regido, sendo municipalizadas anos depois. Foi nesse periodo que
a “Apaeb-Valente tornou-se um centro de experimentacdo tecnoldgica e de aprendizagem,
deslocando-se da simples comercializacdo para o beneficiamento e a exportacdo do sisal”
(SILVA, 2016, p.159).

Nas décadas de 80 e 90 houve a multiplicacdo das mobilizagdes e reivindicagdes da
sociedade civil organizada do Territério do Sisal em que se destacaram as lutas contra a
mutilacdo dos trabalhadores rurais e contra o trabalho infantil. Nesse mesmo periodo, buscou-
se garantir os direitos trabalhistas dos trabalhadores do sisal. Além das Apaebs, foi criado o
Codes Sisal (Conselho Regional de Desenvolvimento Rural Sustentavel da Regido Sisaleira da
Bahia), cuja funcdo maior € discutir as politicas publicas para o Territério do Sisal com 0s
gestores locais, uma vez que as politicas municipais eram preparadas desarticuladamente, ou
seja, sem considerar 0s impactos causados a regido. As acGes do Codes Sisal foram muito
fortalecidas apds a criacdo da Secretaria de Desenvolvimento Territorial (SDT) que juntas
transformaram as demandas sociais por politicas regionais em a¢fes governamentais orientadas
por politicas territoriais (SILVA, 2016, p.159-160).

O Territorio do Sisal foi criado a partir de politicas de desenvolvimento rural em fungéo
do alinhamento entre o governo da Bahia e do governo federal a partir de 2003, que implantaram
a mudanca da categoria de regido para territorio que passa a ser gerido com a no¢do de
“territorio de identidade” (SANTOS et al., 2015). Segundo Silva (2016):

Essas politicas de desenvolvimento territorial séo avaliadas por organismos
multilaterais, politicos, académicos, militantes dos movimentos sociais e
organizacdes ndo governamentais (ONGs) como uma das mais bem-sucedidas
alternativas de promocao do desenvolvimento social e econdmico. Contudo,
apos dez anos da adocdo do enfoque territorial, avaliamos que a realidade
socioecondmica do Territério do Sisal ainda tem muito que mudar para
conquistar os resultados tracados em seus projetos de desenvolvimento
(SILVA, 2016, p.152).

Para Felipe Silva (2016), ha uma assimetria na tomada de decisdes e nas articulacdes no
que diz respeito ao pacto territorial entre os representantes do poder publico e da sociedade civil
no Territdrio do Sisal. Segundo o autor, os papeéis do poder publico e da sociedade civil no

Territorio ndo sdo igualmente ativos por todos os seus representantes. Afirma ainda que ha uma
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cooptacao dos projetos territoriais “pelos agentes economicos, politicos e sociais que estdo no
entorno de Valente/Conceicao do Coité e Serrinha” (SILVA, 2016, p.177). Esclarece que talvez
seja esse 0 motivo para a disparidade de desempenho socioecondmico entre 0s municipios que
compdem o Territorio do Sisal.

Segundo Santos et al. (2015), a no¢édo de Territorio do Sisal ou Territorio de Identidade
do Sisal foi de imediato aceita pelos coletivos organizados como associagdes, sindicatos e
federacdo de trabalhadores, pois assim melhor representaria a ideia de pertencimento dos
movimentos sociais em busca de um pais menos injusto e menos excludente. Certamente,
explica os autores, ha uma forte carga politica no sentimento de pertencimento dos movimentos
representados, bem como a construcdo desse processo se instaura dentro do contraditério jogo
das relacOes sociais. Segundo suas pesquisas, a no¢ao de regido era utilizada pela elite sisaleira
associando a pobreza, a miséria e as dificuldades em decorréncia da seca, assim como a regiao
era também associada ao semiarido e a Regido Nordeste do Brasil, visto que era onde o
Territorio do Sisal se localiza. O discurso pautado na nogédo de regido era utilizado pela elite,
prefeitos, deputados e empresarios do sisal para cobrar dos governos, estadual e federal, apoio
para livrar “o povo do sisal” das misérias da seca, mas que ndo continha a pauta dos movimentos
sociais.

A mudanca para Territorio de Identidade do Sisal possibilitou mais democratizagdo no
acesso a informacdo pelos conselhos puablicos e colegiados territoriais, permitindo o
acompanhamento e participacdo de liderangcas dos movimentos sociais na vida politica local,

como vereadores e prefeitos.

3.2 0S BAIRROS DA PERIFERIA E A POPULACAO DE ESTUDO

A grande maioria dos alunos e alunas da Orquestra Santo Antonio € oriunda de bairros
periféricos da cidade de Coité. O bairro do Alto da Colina, por exemplo, onde esta situada a
sede da Orquestra Santo Antdnio, era conhecido anteriormente como Alto do Coqueiro, quando
ainda fazia parte da zona rural do municipio de Coité. Com o0 avanc¢o da urbanizacao da cidade
e consequente desenvolvimento do centro comercial, os bairros, antes integrantes das zonas

rurais mais proximas, passaram a integrar a periferia de Coité.
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Figura 6. Mapa com a descrigdo do Centro de Coité e os bairros periféricos.
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Fonte. (Prefeitura de Coité).

Contudo, a urbanizacdo da periferia ndo aconteceu como a do centro de Coité. A
periferia da cidade ainda carece de pavimentacdo em grande parte de suas ruas, de sistema de
esgotamento sanitario, de um total sistema de iluminacéo, isto €, de uma infraestrutura adequada

para uma moradia com qualidade social.

Figura 7. Bairro Alto da Colina — local da sede da Orquestra Santo Antonio.

Fonte. (Acervo OSA).
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Com o crescimento da populagdo urbana de Coité em func¢éo da migragao campo cidade,
considerando que os bairros proximos ao centro da cidade ja estdo totalmente habitados,
inevitavelmente, o caminho para novas moradias s6 poderia ser a periferia. Logo, ha um
crescimento dos bairros periféricos em fungdo da chegada de novos moradores,

consequentemente, a construcao de novas casas e abertura de novas ruas sem pavimentagao.

Figura 8. Bairro da Jaqueira — periferia de Conceicédo do Coité.

Fonte. (Prefeituré de Coité).

A desorganizacdo “organizada” da periferia no que diz respeito as novas construgdes,
aqui e ali, que vado ocupando os espacos ainda desocupados vai dando 0s novos contornos
sociais em desenvolvimento. Essa ordenagdo desordenada da periferia comega a gerar “um
novo padréo cultural, surgido da diversidade, o da sociedade secular, racional, cujas relagdes
se baseariam em interesses praticos e onde os valores tradicionais seriam substituidos por
outros, mais adequados a esta formacdo social moderna” (AMARAL, 1998, p. 154).

Uma outra questdo que tem sido foco de discussdes sobre a periferia diz respeito ao
lazer nessas comunidades. Para Magnani (2018), analisando o lazer nas periferias, também
chamado de “tempo livre”, afirma que é 0 momento em que o morador: operario das fabricas,
o trabalhador bragal que carrega e descarrega caminhdes, o trabalhador da construcdo civil
(mestre de obra, pedreiro, ajudante), do mercado informal, protagonistas de movimentos
sociais, artista de rua, apesar das limitagdes impostas pela pobreza, escolhe como “gastar” seu

tempo. Contra a visdo que descreve o morador da periferia, “individuos programados apenas
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para o trabalho e incapacitados para o prazer”’, Magnani descreve o lazer da periferia, o
momento do futebol, da cervejinha no boteco, do churrasquinho no quintal, na laje, enfim, a
diversidade de formas de “aproveitar” o tempo para o lazer (MAGNANI, 2018, p. 14).

Essa descricdo de lazer também se enquadra as periferias das pequenas cidades, como
Coité, em diversas formas, por exemplo, onde o lazer dos adultos vao do futebol, se homens,
embora, j& existam grupos de meninas que também praticam futebol; rodas de domind, homens
e mulheres, nas portas de bares ou em frente as casas; beber nos botecos da periferia, muitas
vezes jogando sinuca, considerando que e muito comum encontrar mesas de sinuca em bares
da periferia e até em ruas préximas ao centro da cidade.

Essas atividades praticadas por moradores da periferia, entre outras, podem ser
enquadradas na definigao de atividades de lazer feita por Dumazedier (1976), como “Conjunto
de ocupacdes as quais o individuo pode entregar-se de livre vontade, seja para repousar, seja
para divertir-se, recrear-se e entreter-se ou ainda, para desenvolver sua informacéo ou formacao
desinteressada, sua participacdo social voluntaria ou sua livre capacidade criadora
(DUMAZEDIR, 1976, 94).

Outra pratica também muito comum ¢ “puxar um dedo de prosa”, como se diz no
interior, sentado/a nas cadeiras em frente as casas com vizinhos, uma pratica comum a todas as
idades, embora com maior incidéncia de pessoas com idade mais avancada. Uma maneira
corriqueira de interagir e aproveitar o tempo livre. O famoso churrasquinho do final de semana
sempre costuma reunir os familiares, amigos e vizinhos, cuja atividade tem a participacéo de
toda a familia sem disting&o de idade.

Além de alguma das atividades acima citadas, as criangas costumam também jogar bola
de gude, futebol, banho no acude; além das brincadeiras de crianca que ultrapassam o tempo
como “pique esconde”, “cabra-cega”, “queimada”, “amarelinha”, entre outras.?’ Uma atividade
muito comum entre jovens e criangas em Coité ¢ andar a cavalo, seja nas ruas de “chdo” (como
chamam aqui as ruas ndo pavimentadas, de barro ou areia), ou pavimentada. E comum a criagio
de cavalos em terrenos vazios nas periferias da cidade, por isso também é comum encontra-los
vagando pelas ruas da cidade, porque eles se soltam e saem em busca de pastos para

alimentacéo.

27 Todas as atividades de lazer citadas nesta pesquisa foram coletadas em conversas com os garotos e garotas,
aqueles/as que ainda ndo alcangaram a maior idade e os ja adultos, moradores da periferia de Conceicéo do Coité.
Embora saiba que o tema “lazer na periferia” brasileira seja bastante problematizado em diversas pesquisas, ndo
houve aprofundamento aqui por esse ultrapassar o foco deste estudo.
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No entanto, a periferia também é o lugar onde os dramas sociais afloram, e a violéncia
ganha proporcdes que ultrapassam as fronteiras entre a periferia e os centros urbanos. O trafico
de drogas, por exemplo, tem se desenvolvido e ocupado 0s espagos nas periferias das grandes
cidades, mas também nas médias e pequenas. Paradoxalmente, seus moradores vdo se
constituindo simultaneamente como seus protagonistas e suas vitimas preferenciais.
Evidentemente a violéncia na periferia ndo se restringe ao trafico de drogas, mas sem duvida é
ele que mais mata. Contudo, alguns questionamentos surgem quando problematizamos a
violéncia dentro de um contexto social de excluséo, de liberdade vigiada num sistema capitalista
em que a violéncia subjetiva e simbdlica se sobrepde & violéncia como resultado da
sociabilidade humana (c.f. PAVIANI, 2016, p.10), esse tema € ampliado e discutido no capitulo
5.

Nesse contexto, ser jovem e morador/a da periferia de Conceicao do Coité implica uma
série de questdes que vao desde a segregacdo, a exclusdo social, representacdo de
periculosidade, mas também de brincadeiras na rua e todas as formas de lazer encontradas nas
periferias.

E dessa estrutura social emergem os/as musicistas da OSA que saem ainda meninos e
meninas de seus bairros e sdo convidados para participar do Projeto Santo Antonio, no qual
eles/as vdo experienciar o ensino aprendizagem de instrumentos musicais e a possibilidade de
ascensdo social via profissionalizacdo pela musica (essa questdo é mais problematizada nas
se¢des seguintes). Em funcdo dessa mudanca, passam a dividir seus dias no convivio entre a
familia de lagos consanguineos e a familia musical construida no dia a dia das atividades da
orquestra.

As criancas e jovens que povoam OSA, em sua maioria, sdo oriundos dos bairros
periféricos, como o do Alto da Colina, onde se localiza a sede da orquestra, além de outros
como Mansdo, Acudinho e Jaqueira, todos bairros da periferia de Coité. Sdo 24 instrumentistas
atuando na OSA, atualmente, distribuidos entre dezessete garotas e sete garotos. Dentre eles

doze sdo monitores que atuam ministrando aulas para as criancas que estudam musica na OSA.

3.3 AFLOR DO SERTAOQ: DO NASCIMENTO A MATURIDADE

A Orquestra foi fundada em 2007, tendo como idealizadora e coordenadora do projeto
D. Maria Valdete Almeida, formada em magistério, chegou a ser professora de artes do ensino
basico, mas ndo seguiu com a carreira. E também moradora da comunidade do bairro Alto da

Colina, onde também esta situada a sede da OSA. A associacdo dos moradores do Alto da



53

Colina é a entidade responsavel pelo projeto. Na conversa com D. Maria, ela me contou como

tudo comecou:

Doc — D. Maria, como surgiu a Orquestra Santo Antonio?

D.M — Na verdade, eu ja trabalhava muito com essa parte social aqui no
bairro. Em 2002, eu comecei dando cestas basicas pra familias pobres.

Doc — Da cidade toda ou s6 daqui do bairro?

D.M — Nao, s6 daqui do bairro, Alto da Colina. As familias eram muito
pobres. De 2002 até 2004, eu fiquei dando cestas basicas para as familias do
bairro. O juiz me ajudava com dinheiro, o padre da igreja, € eu comprava
cestas basicas pra dar pros pobres. Quando foi em 2004, eu resolvi criar uma
cooperativa, porque eu via muitas mulheres aqui sem ter o que fazer. Elas
ficavam sentadas nas portas sem ter o que fazer.

Doc — Havia alguma associag@o no bairro?

D.M — Nao. Tinha uma associagdo parada de 1990, que a gente tinha criado,
mas ela tava parada. Entdo, eu criei um grupo de 24 mulheres, e comecei uma
cooperativa de artesanato. NGs comecamos a produzir os artesanatos e ai
depois criamos a cooperativa.

Pode-se observar nas falas de D. Maria que havia um certo assistencialismo em suas
acdes iniciais, ajudando as familias desfavorecidas do bairro. Contudo, com a criacdo da
cooperativa, ela possibilitou trabalho para aquelas pessoas e uma forma de elas produzirem seu

préprio sustento.

Doc — Vocés criaram uma cooperativa, com registro e tudo?
D.M — Nio, no comeg¢o nio tinha registro. NOs comecamos a fazer os
artesanatos e depois eu convidei algumas instituicbes como SICOOB, a
FAEB, para dar cursos de autoestima, empreendedorismo, pra ajudar essas
mulheres. Depois eu comecei a fazer o processo de registro da cooperativa. E
nisso, algumas comegaram a produzir e vender sozinhas, fora da cooperativa,
porque elas achavam que iam ganhar mais, produzindo sozinhas. E a gente
ndo se importava, porque o que a gente queria era que elas se desenvolvessem
mesmo. E aos poucos, elas comegaram a arranjar trabalho fora da cooperativa.
A cooperativa desenvolve o trabalho coletivo em dire¢cdo a um interesse comum, um
progresso social e econémico a partir de um auxilio mutuo. Aquelas mulheres, que viviam dos
afazeres domesticos e os cuidados da casa e dos filhos, conheceram a gerar seu préprio sustento
no trabalho coletivo, e em seguida perceberem a forca individual de cada uma e a fazerem suas
proprias escolhas.
Dona Maria contou que, a medida que algumas mulheres foram saindo da cooperativa
para trabalhar independentes, seja com artesanato ou em outros locais de trabalho, a cooperativa

foi perdendo forca.
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D.M — Ai eu percebi que a gente estava se perdendo. A cooperativa estava
se desfazendo. Entdo, o que foi que eu disse? Eu vou trabalhar com os filhos
dessas mulheres. Ai eu comecei com um curso de pintura para criangas. Eu ja
tinha, na verdade, um curso de pintura pra criancas. Ai eu pensei, eu vou
aprimorar, e vou aumentar esse grupo. Ai eu fui pra capela, onde a gente ja
tinha um curso de catequese e convidei as outras criancas do bairro.

O uso dos cursos de artes como oposicao a situacdo de vulnerabilidade se traduz na fala
de D. Maria, que iniciou 0 projeto com um curso de pintura e artesanato que depois se
transformou em ensino de masica. Na verdade, ela transformou sua agdo em participacdo, ou
seja, inserir aqueles jovens em uma co-organizagcdo em que se concretizasse uma real condicédo

de cidadania.

D.M — Entdo eu convidei essas crian¢as. Foram sessenta criangas e nds
comegamos o trabalho de artesanato e pintura com as criancas. Depois de dois
anos, eu percebi que aquele material estava se perdendo, as pessoas ndo davam
muito valor aos trabalhos feitos pelas criancas. Elas ndo queriam dar o valor
que o trabalho merecia. Entdo aquele trabalho se perdia. Ai eu tive uma ideia,
por que ndo investir na musica? Porque a gente ja tinha um trabalho com canto
com as criangas na catequese da comunidade. Elas se apresentavam no Dia
das Mées e outros eventos da capela da comunidade. Foi ai que eu pensei em
pegar as criangas maiores e criar um grupo musical. S6 que eu ndo queria
violdo... todo mundo toca violdo [risos]. Eu digo, eu vou querer violino.

Doc — Por que a senhora pensou violino?

D.M — Eu pensei violino, porque eu amo muito a musica classica e eu tinha
um sonho de ver minhas criancas aprendendo violino (risos). Eu queria que
elas conhecessem esse instrumento. Eu dizia, como é que a gente nem conhece
um violino. Por que é divino, né? Eu digo violino, porque eu nem conhecia
esses outros instrumentos. Eu conheci violino, porque vi o maestro Josevaldo,
Nim, tocando na igreja. Eu vim conhecer esses outros instrumentos aqui na
orquestra?®,

Doc — Mas ele tocava em qual igreja, da matriz?

D.M — Sim. Ele tocava nos casamentos. Ai eu fui atras dele. Ele trabalhava
numa loja de tecido, no comercio, vendendo pano. Eu disse a ele, eu estou
comegando um projeto com o apoio de meu irmdo, que faz uma feijoada, la
nos Estados Unidos.

Doc — Quem ¢ esse seu irmao?

D.M — Meu irmdo é padre Anténio, mora nos Estados Unidos. Eu disse a
meu irmao que tinha um projeto pra ensinar violino para as criangas daqui. Ai
0 pessoal disse a ele: “sua irma € louca, como é que ela vai ensinar violino
para as criancgas la no sertdo. Diga a ela pra ensinar aos meninos a jogar bola.
Como é que esses meninos vao aprender a tocar masica classica?” Eu disse,
eles vao ver. Quando eu falei ao padre daqui, na época. Padre Elias, ele disse:
“mausica classica aqui, ndo tem condi¢des ndo”. Ele até pediu perddo depois
[risos].

Doc — Sim. Mas e a conversa com Nim?

2 D. Maria se refere a viola, violoncelo, contrabaixo, oboé. Segundo ela, s6 na orquestra ela conheceu esses
instrumentos.



55

D.M — Sim. Entdo, eu disse a ele que eu consegui um dinheiro e podia
comprar vinte instrumentos. E perguntei: vocé quer trabalhar comigo, pra dar
aula de musica pra criancas? Eu disse a ele que s6 podia pagar quinhentos
reais por més. Pra ele devia ser melhor porgue ele largou o trabalho na mesma
semana [risos].

Sem se importar com 0s risos e os descréditos alheios e acreditando em seu sonho, D.
Maria utilizou as duas ferramentas indispensaveis para tornar um sonho realidade, trabalho e
perseveranca. Com ajuda de Nim, aquele que seria o primeiro maestro da OSA, e com o dinheiro
arrecadado, $3.500 dolares, com a feijoada organizada pelo seu irmdo, o padre Antonio Ferreira
da Silva, da paroquia de Nossa Senhora de Fatima, em Nova Jersey, Estados Unidos da
América, compraram quinze violinos e trinta flautas doce e comegaram as aulas de musica.
Hoje a orquestra conta com mais de sessenta instrumentos entre violinos, violoncelos, violas,
flautas, doce e transversais, e contrabaixo.

No inicio o projeto contava com vinte criancas, hoje sdo mais de 150 criangas e jovens
aprendendo a tocar instrumentos de orquestra. Inicialmente, as aulas aconteciam em um espago
improvisado no saldo da Capela de Santo Antdnio, no bairro Alto da Colina ou, quando a capela
estava ocupada, era “debaixo de um pé de pau”, como diz D. Maria se referindo a um local a
sombra de uma arvore.

Em 2007 foi realizada a primeira feijoada em Nova Jersey, USA, desde entdo, todos os
anos, o Pe. Antdnio Ferreira realiza essa festa que se tornou um dos grandes meios de

arrecadacao financeira para a OSA.

Figura 9. Capela Santo Antonio, primeiros ensaios da OSA — 2008.

Fonte. (Acervo OSA).
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Th — Meu nome € Thomas, entrei para o projeto em dezembro de 2007. Estou
aprendendo teoria musical e também a ler partitura. Eu ja sei tocar 4 musicas
no violino®.

A “Escola de Violino Santo Antonio”. As falas acima sao de Thomas Santana, aluno e
violinista da orquestra. Interessante perceber na fala de Thomas, provavelmente, de um texto
decorado pelos/as alunos/as a importancia dada ao aprendizado da teoria musical e da leitura
de partituras, caracterizando o sentimento de colonialidade e culto a tudo que remete a
superioridade do modelo hegemonico e eurocéntrico da musica erudita (isso terd maior
aprofundamento no capitulo 3).

Violino era o Unico instrumento que 0S meninos e meninas tocavam no inicio da
aprendizagem musical. Na verdade, segundo os relatos dos proprios instrumentistas mirins, na
época, era flauta doce o primeiro instrumento no qual eles comegcavam a tocar e conhecer as

notas musicais via escrita convencional.

M6 — Eu comecei tocando flauta doce, alias, todo mundo comegava tocando
flauta pra sé depois tocar violino.

Doc — Mas vocé que escolheu tocar violino?

M6 — No inicio, s6 tinha violino. Todo mundo tinha que tocar violino depois
das aulas de flauta.

Doc — Vocé ja conhecia o violino?

M6 — N&o. Eu nunca tinha visto um violino. Nao sabia nem gue existia isso
[risos].

Conforme os relatos de M6 de que s6 havia violinos como instrumento para o
aprendizado musical, no inicio, foi em decorréncia de dois fatores, como podemos perceber na
descricdo de D. Maria. O primeiro, € 0 mais importante, talvez, por falta de capital mesmo; haja
vista o esfor¢o de D. Maria e de seu irmdo, Pe. Antonio, para que conseguissem o dinheiro para
compra dos primeiros instrumentos. O segundo, porque a ideia inicial era apenas de formar um
orquestra de violinos. Até porque, D. Maria nem conhecia os demais instrumentos de corda que
compunham uma orquestra de cdmara, como violoncelos e violas, ou a flauta transversal, oboés,
fagotes entre outros.

“N&o. Eu nunca tinha visto um violino. N&o sabia nem que existia isso [risos]”. Na fala
de M6 observa-se seu deslumbramento ao ver um instrumento classico de cordas e toda sua

representatividade simbolica de valores sociais e culturais elitistas embutidos em tais sibolos

29 https://www.youtube.com/watch?v=gvfHW8eNN2Y — O primeiro video sobre a OSA quando ainda era Escola
de Violino Santo Antdnio, com o objetivo de ser exibido durante a feijoada de Nova Jersey.



https://www.youtube.com/watch?v=gvfHW8eNN2Y
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que remete a um discurso de superioridade musical ante a masica popular e tradicional e todo
seu instrumental representativo.

Como disse D. Maria: “Eu queria que elas conhecessem esse instrumento. Eu dizia,
como é que a gente nem conhece um violino”. Mais uma vez se percebe, na fala de D. Maria, a
fascinacdo pelos instrumentos classicos via producdo de imagens de poder e superioridade
musical, pois representam o mundo orquestral sinfénico e sua idealizacdo de sucesso no
imaginario popular.

E o sonho de D. Maria se concretizou e o0 projeto tornou-se realidade com as aulas de
mausica com instrumentos classicos na OSA, passando a fazer parte da rotina daquelas criancas.
Duas vezes por semana, elas tinham encontro com o professor Nim para as aulas de musica no
projeto.

Logo nos primeiros anos de atividade do projeto e muito em funcdo da projecéo que a
orquestra ganhou com as apresentac@es pela cidade, 0 nimero de criangas que entraram para o
projeto cresceu muito, ampliando significativamente. Segundo Nim, cinco anos ap0s sua
fundacdo, o projeto ja atendia cerca de 150 criancas e adolescentes. A busca por fontes de
financiamento para ampliar e manter a estrutura que o projeto necessitava, condicionou que a
diretoria do projeto, formada por D. Maria e Nim, formalizasse juridicamente suas agdes. Foi
entdo que se pensou em reativar a ONG da comunidade do bairro, Associacdo de Moradores do
Alto da Colina (AMAC), fundada em 1990, mas se encontrava desativada ha algum tempo.*°

E aos treze dias do més de abril de 2008, conforme ata da reunido da AMAC, 0s
membros da nova diretoria da associacdo resolveram renovar o estatuto da associacdo e
direciona-lo também para o atendimento de criangas, adolescentes e jovens da comunidade e
bairros adjacentes por meio de atividades musicais. A partir dai foi possivel a ampliacdo do
projeto e atendimento de mais criangas e jovens com financiamento de suas atividades por meio
de convénios e captacdo de recursos de patrocinadores. Segundo Nim, ocorreram Vvarias

reunides com moradores da comunidade e pais das criangas e jovens atendidos no projeto.

D.M — Quando foi em 2008 pra 2009, a gente ja tava com mais de sessenta
alunos. E a capela ndo cabia mais [risos].

Doc — E s6 Nim como professor?

D.M — Sim. Somente ele, ensinando violino. Ai todo dinheiro que entrava a
gente ia comprando instrumento. Ai compramos outros instrumentos como
viola, violoncelo, contrabaixo. Os alunos passaram, entdo, a ter aulas com os
outros instrumentos. Mas tudo era Nim! Nim que dava aula de tudo.

30 Agradeco ao maestro Josevaldo de Almeida, o Nim, que além das conversas que tivemos também me cedeu seu
TCC, fruto do curso de licenciatura em musica na UEFS (Universidade Estadual de Feira de Santana, Bahia, em
2018).
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“Os alunos passaram, entao, a ter aulas com os outros instrumentos. Mas tudo era Nim!
Nim que dava aula de tudo”. Parece que D. Maria ndo acompanhou como aconteceu, na

realidade, o aprendizado dos novos instrumentos, mas isso explicarei mais adiante.

Figura 10. As aulas na capela agora com 0s novos instrumentos — 2009.
e i

Fonte. (Acervo OSA).

Com a chegada de novos alunos, a capela ficou pequena para a quantidade de jovens
avidos para conhecer aqueles novos instrumentos que se tornaram sinal de prestigio na cidade.
Posteriormente, os/as alunos/as passaram também a receber uma bolsa para tocar e participar
da orquestra. O que, certamente, se tornou um atrativo a mais para ingressar na orquestra. Logo,
alguma coisa tinha que ser feita para poder caber toda aquela gente. Foi ai que D. Maria pensou
em construir uma sala, ou melhor, um teatro, “porque ndo existe lugar melhor para uma
orquestra tocar do que um teatro, né ndo?”, assim me disse ela.

Foi entdo que o0 Maestro Josevaldo, em 2012, resolveu escrever um projeto e enviar para
0 programa do Luciano Huck, da Rede Globo de Televisdo, Agora ou Nunca, e foram

contemplados.

D.M — A gente viu que ndo dava mais pra ficar na capela. Foi ai que Nim
mandou um projeto pra o programa de Luciano Huck, Agora ou Nunca, e a
gente foi contemplado com R$50.000,00. Com esse cinquenta mil a gente fez
rifa, porque séo vinte e cinco mil em dinheiro e vinte e cinco em prémios. E



59

com o terreno, que meu irmao doou, a gente comegou a construir o teatro e as
salas de aula. Porgue ndo existe lugar melhor para uma orquestra tocar do que
um teatro né nao?

Doc — E como foi pra vocés construirem o teatro?

D.M — Eu pegava um prémio, assim, uma televisdo, e trocava por dias de
trabalho do pedreiro. Quer dizer, dava uma televisdo por vinte dias de
trabalho. Pegava uma geladeira e fazia uma rifa. E ai a gente conseguiu
levantar sete salas e comegar as obras do teatro. Que dizer com esse dinheiro
e mais a ajuda da feijoada que acontece todo ano.

A repercusséo de o Projeto ganhar o prémio no Programa do Huck foi imensa, segundo
moradores da cidade que eu entrevistei: “a cidade passou um bom tempo s6 falando nisso

[risos], a equipe do Caldeirdo veio pra Coité, mostrou a cidade na TV e depois ver 0s meninos

Ia no programa foi muito bom de ver”.

Figura 11. Nim no Agora ou Nunca/Caldeirdo do Huck — 2012

Fonte. (Acervo OSA).

O fator Luciano Huck (digo fator pelo fato de o programa ter se tornado um elemento
para obtencdo de um resultado, que se transforma em valor financeiro), parece que se tornou
uma janela para revelar muitos projetos sociais no Brasil a fora, principalmente pelo fato de
esses projetos envolverem a populagdo de baixa renda, moradores das periferias brasileiras,
criangas e jovens em “situagdo de risco”. Evidentemente que ha, nesse caso, uma colaboragao
mutua, de um lado os projetos sociais usufruindo da projecdo nacional que a Rede Globo
oferece, além do prémio em dinheiro, é claro. Mas, certamente, a fama com a projecao sera

muito mais douradora do que a quantia recebida. E existe, do outro lado, o sensacionalismo de
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um programa televisivo em que a necessidade e a pobreza viram espetaculo humano. Aliado
ainda a uma competicdo em busca de um prémio em dinheiro, levando os competidores ao
limite fisico e psicoldgico.

Neste contexto, vale ressaltar a importancia das midias dentro de um sistema politico
neoliberal em que as mercadorias vendidas vdo muito além das leis de consumo material. Na
verdade, vendem-se mercadorias cuja natureza iluséria tenta uma padronizacdo das classes
sociais para que aceitem as condi¢fes em que vivem, naturalizando-as, sem que se pretendam
transformé-las, numa contradicdo entre as condigdes reais e as ideais (c.f. CHAUI, 2000).

Mas, seguindo com o fator Luciano Huk, quase um ano depois, Luciano Huck foi a
Coiteé visitar o projeto que ele ajudou a transformar. Agora o slogan é “Meninos do Sertdo da

Bahia tocam com a Orquestra Sinfonica”. E vamos a mais um espetaculo.

Figura 12. Nim, Luciano Huk e D. Maria, no Teatro Santo Antonio — 2013%!

Meninos do sertdo da Bahia tocam com a Orquestra Sinfonica - 21/12/2013

o
SANTOR
ANIONIO U/

Fonte. (Globo Play)®

Nim, Luciano Huk e D. Maria, no Teatro Santo Ant6nio — 2013.
Dessa vez, além da visita, Luciano leva dois jovens musicos da OSA, André Alves,

violoncelista, e Leonardo, oboista para os Estidios Globo onde eles irdo tocar com a Orquestra

31 Imagens retiradas de um video Exibido pela Globo Play.
Disponivel em : https://globoplay.globo.com/v/3034582/. Acesso em: 04 set. 2021.
32 Imagens retiradas de um video Exibido pela Globo Play.
Disponivel em : https://globoplay.globo.com/v/3034582/. Acesso em: 04 set. 2021.
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Sinfonica Brasileira como solistas. Sem duvida, a projecdo nacional que o projeto ganha com
essa exibicdo € inegavel.

Figura 13. André Alves, OSA, com Orquestra Sinfonica Brasileira — 2013. 33

Meninos do sertdo da Bahia tocam com a Orquestra Sinfonica= 21/12/2013
Caldeirdo do Huck

Fonte. (Globo Play).

Figura 14. Leonardo, com a Orquestra Sinfonica Brasileira. 21/12/2013.

Meninos do sertao da Bahia tocam com a Orquestra Sinfonica - 21/12/2013
Caldeirdo do Huck

Fonte. (Globo Play).

33 André Alves hoje mora em Portugal e vive profissionalmente de musica tocando violoncelo. Saiba mais de sua
histéria atual no video da entrevista que deu a RTP PLAY — Portugal.
https://www.youtube.com/watch?v=e7p8yVWRRLo. Considero fundamental assisti-lo para que se tenha a nogédo
entre o0 sonho de ingressar como musico no mundo da mdsica erudita e sua realidade mundo afora.



https://www.youtube.com/watch?v=e7p8yVWRRLo
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André Alves, o violoncelista da OSA citado acima, hoje mora em Portugal, estudando na
Academia Nacional Superior de Orquestra (mais conhecida como Metropolitana) de Portugal, com o
renomado professor de violoncelo Marcos Pereira (foi o primeiro violoncelista da Orquestra
Metropolitana de Lisboa, 2009 a 2012, hoje é o primeiro violoncelista da Gulbenkian Orquestra). Ao
assistir o video de André na RTP PLAY - Portugal, percebi em seu discurso inicial as ideias
preconcebidas baseadas na ideologia de superioridade da musica erudita em detrimento da
musica popular aliada aos supostos ideais de transformagdo e ascensdo social a partir do
ingresso na orquestra sinfonica.

No entanto, no decorrer de seu discurso, ele proprio reconhece o atual estado de declinio
das praticas orquestrais sinfénicas mundo a fora e consequente escassez de vaga de trabalho
para 0 musico de orquestra sinfénica, mesmo ele estando em um pais da Europa, berco da
musica erudita e das praticas orquestrais sinfonicas. Seria, entdo, André um bom exemplo da
ilusdo da venda do sonho magico de ascensdo social e econémica pela pratica de musica
orquestral sinfénica erudita? Tendo como base de reflexdo Araudjo (2016), estariam embutidos
nesses ideais de sonho magico inseridos nas cabecas de meninas e meninos “recrutados” nos
projetos sociais de ensino de musica orquestral os truismos acerca da musica erudita e 0s
supostos efeitos positivos econdmicos e sociais construidos via ideais eurocéntricos difundidos
pelo mundo por meio do processo civilizatorio colonial?

Certamente D. Maria jamais esteve objetivando o recrutamento de criancas e jovens em
projeto social de ensino de musica orquestral por meio de interesses escusos e estratégias de
autossobrevivéncia a partir da captacdo de financiamento publico ou privado. Contudo, sem
que percebesse, reproduziu e propagou no inconsciente das criancas e jovens do projeto 0s
ideais colonizatérios de domesticacdo social e cultural centro-europeus de valorizacdo da
musica erudita e seu instrumental representativo da estética classica. Pode-se dizer, no entanto,
gue houve uma espécie de subversdo de parte do sonho de D. Maria de criar uma orquestra de
musica erudita, pois o0s instrumentos utilizados na OSA eram e s@o instrumentos classicos de
corda, porém, o repertdrio, a0 menos em seu inicio, era quase todo composto por musicas
nordestinas. Até porque, o professor e maestro Nim ndo conhecia ou dominava o repertério de
musica erudita para que pudesse ensinar as criangas.

Seguindo na busca de apoio financeiro para a manutencdo do projeto, apos a
participacdo no programa Caldeirdo do Huck, a OSA comecou a participar de editais em

instituicdes de fomento a cultura e a arte, e o Crianca Esperanga, da Rede Globo, foi um dos
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mais representativos. A OSA conseguiu ser contemplada pelo Crianga Esperanca trés vezes:
2012, 2013 e 2018.

Figura 15. Leonardo, quando ainda tocava flauta transversal — 2012

Fonte. (Acervo OSA)

Figura 16. Parte da turma da OSA e um professor de musica — 2013.

Fonte. (Acervo OSA).
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Parte do valor recebido pelo Crianca Esperanca, no caso de projetos sociais que
envolvem o ensino de danca, teatro, musica, artes de um modo geral, deve ser investido no
aperfeicoamento dos/as alunos/as com a contratacdo de professores/as especializados em cada
area. Foi o que contribuiu muito para que os/as musicos/as da OSA pudessem ampliar o dominio

dos outros instrumentos como violoncelo, viola, inclusive o oboé de Leonardo.

Figura 17. Parte da OSA no Crianga Esperanga — 2019%.

Fonte. (Acervo OSA — Som do Sisal).

Na participacdo do Crianca Esperanca 2018, a OSA inseriu instrumentos populares
como contrabaixo elétrico, bateria, teclado, além dos instrumentos feitos com bambu de sisal
fabricados pelo projeto (confira no video na nota abaixo).

Diferentemente do programa Caldeirdo do Huck, no Crianca Esperanca, nem sempre 0s
projetos contemplados tém oportunidade de fazer apresentacdes. Mas, assim como no
Caldeirdo, aqueles que conseguem se apresentar ganham visibilidade nacional, e isso, para um

projeto social que precisa de apoio financeiro para permanecer ativo, é fundamental. Isso

34 https://www.youtube.com/watch?v=2i90zZWOYWLk — O Projeto Santo Ant6nio de Mdsica recebe o apoio da
UNESCO em 2019 através do Crianca Esperanga. A OSA participou da programacdo especial campanha do
Crianca Esperanca junto com parte da Orquestra Silaleira com os instrumentos de sisal.



https://www.youtube.com/watch?v=2i90zWOYWLk
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possibilita que os/as interessados/as pesquisem sobre o projeto nas redes sociais e, assim,
possam fazer doacOes e ajudar 0s projetos a continuar com suas atividades.

No ano de 2018, a OSA conseguiu mais uma vez ser contemplada pelo edital do Crianca
Esperanca. Com isso, 0 projeto garantiu o pagamento de grande parte do orgamento do referido
ano e de mais alguns. Portanto, os editais sdo, sem ddvida, a maior fonte de renda para a

manutencdo do projeto e garantia de sua existéncia.

Figura 18. OSA no Crianca Esperanga, abertura do JN — 04/03/2022.

(oNTINVE DOAND,
(oNTINVE TRANSFORMANDO

Fonte. (Globo Play).

Mas voltemos as obras do Teatro Santo Anténio com o impulso dado pelo prémio do
Agora ou Nunca do Caldeirdo do Huck. E assim comegaram as obras do teatro e das salas de
aula do projeto. A medida que as paredes iam sendo erguidas, o teatro ia ganhando forma, ao
menos nas cabecas daqueles jovens e do maestro Nim. Porque, bem antes do teatro ficar pronto,
0S ensaios passaram a acontecer ali mesmo, no palco

do teatro, ainda no cimento. Considerando que no sertdo as chuvas tardam a chegar, o

teto era 0 que menos importava para eles.
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Figura 19. Ensaios da OSA no Teatro Santo Antdnio em construcéo.

Fonte. (Acervo OSA).

E o sonho de D. Maria de ter uma orquestra com criangas tocando instrumentos classicos
no sertdo da Bahia ia se consolidando e se tornando o sonho de todos 0s meninos e meninas que
faziam parte do projeto dia ap6s dia.

Mas as obras tiveram que parar porque o dinheiro acabou.

D.M — A gente comegou as obras do teatro, mas ai parou porque néo tinha
mais dinheiro. Ai, a gente encontrou o gestor do NEOJIBA, o maestro Ricardo
Castro, e ele conversou com uma senhora la, Dona Mariana, uma senhora que
ajudava o NEOJIBA, e ela entdo doou pra gente R$150.000,00 (cento e
cinquenta mil reais) pra terminar o teatro.

Doc — E ai vocés conseguiram terminar o teatro?

D.M — Quer dizer a gente terminou, mas ndo deu pra terminar tudo. Ai, com
a ajuda do dinheiro da feijoada, que era em ddlar, e o ddlar tava alto, na
época,... a gente conseguiu finalizar as obras e das salas.

E o Teatro Santo Antonio finalmente fica pronto e se torna o maior teatro da cidade. O
teatro da OSA transforma-se num ponto de referéncia e um lugar para pecas teatrais, shows de

artistas locais, além, é claro, do no local de espetaculos da OSA.
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Figura 20. Teatro Santo Antonio — Alto da Colina — Coité — Ba.

Fonte. (Acervo OSA).

Os espetaculos da OSA acontecem todos os anos em datas comemorativas do calendario
comercial como Dia das Maes, Dia das Criancas, Natal e do calendério cultural da cidade como
a Festa da Padroeira da Cidade, entre outras. Com isso, a populacéo coiteense passa a ter um
novo local para eventos culturais na cidade.

Ha também as apresentacfes dos/as alunos/as do projeto que compdem a ONSEF
(Orquestra Nossa Senhora de Fatima). A orquestra das criangas que entram para o projeto para
aprender violino, viola, violoncelo, flauta, violdo, contrabaixo, isto €, os/as futuros/as
musicistas que se juntardo ao corpo de instrumentistas da OSA. Essas apresenta¢cfes acontecem
semestralmente. Momento em que 0s/as jovens instrumentistas tém as primeiras experiéncias
de se apresentarem no palco para um publico e quando os pais podem presenciar a evolucao e
a performance dos/as filhos/as.
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Figura 21. Os pais e familiares dos/as alunos/as da ONSEF na apresenta¢do semestral no teatro do projeto.

-

Fonte. (Acervo OSA).

N&o so o teatro, mas a orquestra em si, hoje, faz parte da historia da cidade. Atualmente
Coité ganhou destaque nacional por conta da Orquestra Santo Antonio, por sua participagdo no
Caldeirdo do HUCK, no Crianga Esperanca, no Jornal Nacional. Como ouvi de um radialista
daqui da cidade ao se referir a OSA — A Orquestra Santo Anténio é um patrimdnio coiteense.
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Figura 22. OSA no Concerto Natalino, praca da Igreja da Matriz, Coité —a 2011.

Fonte. (Acervo OSA).

Apresentacdo da OSA na pracga da Igreja da Matriz era sindbnimo de praca cheia (c.f.
fotografia acima). Todos queriam ver a orquestra tocando. Como diz uma moradora, — todo
mundo queria ver os meninos tocando aqueles instrumentos diferentes, com aquele som bonito.
E muito bonito de se ver.

O orgulho dos coiteenses pela Orquestra Santo Antdnio foi algo naturalmente
conquistado, ndo por fama de ouvir dizer, mas pelo reconhecimento da competéncia de seus/as
musicos/as, jovens instrumentistas que dedicam grande parte de seu tempo ao estudo do
instrumento, aos ensaios preparativos para 0s espetaculos, as belas apresentacdes que
proporcionam nos palcos pela Bahia, pelo Brasil e pelo mundo.

Doc — O que vocé acha que a Orquestra representa pra cidade?

H1 — Ah, a galera diz que a orquestra é um orgulho pra cidade.

Doc — A galera é quem?

H1 — O povo de Coité. Eles dizem que n6s somos o orgulho da cidade. Eu
acho que é porgue nés levamos o0 nome de Coité pra qualquer lugar que a gente
va. Na Bahia, No Brasil... fora do pais..., a gente tem muito orgulho de falar
que é daqui de Coité.
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3.4 DONA MARIA VALDETE: MENTORA/COORDENADORA/MAE

Doc — Quem ¢é D. Maria pra vocé?

H1 — D. Maria pra mim é uma mae. Porque ela conseguiu mudar minha vida.
Porque, se nao fosse ela, ndo teria o projeto. Todo mundo considera D. Maria
COmO uma mée.

M2 — O cuidado que ela tem com a gente... até¢ na hora de reclamar, porque
made reclama, mas é pro nosso bem, né [risos]?

D. Maria é uma pessoa muito simples, generosa, atenciosa, muito cuidadosa com as
pessoas com gquem convive. Inicialmente eu conheci D. Maria, como as pessoas gostam mais
de chama-la, “de longe”, como se costuma dizer aqui quando a gente ainda ndo foi apresentado
a pessoa nem conversou com ela. Foi na primeira apresentacdo da OSA que eu assisti e D.
Maria foi apresentada como idealizadora do projeto.

Mas, como é de praxe, antes que o/a apresentador/a do espetaculo faca as honras do
evento, ela pega o microfone e, em poucas palavras, fala do projeto e da necessidade de que as
pessoas, fisicas ou juridicas, contribuam para que o projeto se mantenha vivo. Segundo ela, é
sempre bom lembrar as pessoas de ajudar o projeto, para que as criangas tenham a oportunidade
de participar do mundo da mdsica orquestral e uma possibilidade de, DM — seguir na carreira
musical, fazendo faculdade e fazer disso sua profissdo, como tantos outros que ja fizeram e
fazem aqui no projeto, inclusive, de morar até fora do pais.

Figura 23. D. Maria em Briancon, nos Altos Alpes franceses.%®

Orquestra jovem da Bahia encanta franceses nos Alpes
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35 https://www.youtube.com/watch?v=H_QrVRPRgXs. Video completo sobre a viagem da OSA para Briangon,
nos Altos Alpes franceses. Acesso em: jul. 2021.
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Fonte. (Acervo OSA).
D. Maria € muito mais que sO idealizadora. Oficialmente ela € a responsavel pela

coordenacdo geral do projeto. Mas, na pratica, ou indiretamente, ela é a encarregada da
manutencdo, da limpeza, das financgas, da parte artistica, da gestdo de pessoal, enfim, de tudo
que diz respeito ao Projeto Santo Antdnio, pois sempre as questdes sdo direcionadas a ela em
primeiro, para que ela possa resolver ou encaminhar para alguém mais especializado dentro ou
fora do projeto.

Eu presenciei vérias situacGes do dia a dia do projeto em que D. Maria era sempre
acionada a resolver os “problemas” que acontecem no projeto. Durante as minhas entrevistas
que fiz com ela, quase sempre éramos interrompidos por alguém chamando-a. Era assim: — D.
Maria, a bomba parou de funcionar (quando alguém veio chama-la porque a bomba d’agua
tinha parado), — D. Maria, tem que comprar cimento (quando um dos pedreiros das obras de
ampliacdo do prédio de aulas, veio avisa-la que o cimento estava acabando); — D. Maria, eu
gueria que a Sra. visse o relatério antes de enviar (a secretaria do projeto); — D. Maria, ta
faltando desinfetante (uma das faxineiras); — D. Maria, ... ndo estd vindo pra aula de violino
(uma das monitoras do projeto avisando que uma determinada aluna ja tinha faltado a duas
aulas), entre tantos outros “problemas” para os quais ela era a pessoa que iria resolvé-los, ou,
ao menos, trazer ou indicar quem poderia resolvé-los.

As Unicas situacdes em que eu ndo presenciei D. Maria sendo chamada para resolver
foram as ligadas a parte musical do projeto, sejam relacionadas ao ensino de musica ou a
execucao dos/as musicos/as da orquestra, ou ao seu repertorio. Embora, esse Ultimo, quando
dos espetéculos para o Dia das Maes, Dias das Criancas, de Natal, ela era acionada para palpitar
sobre alguma mausica do repertdrio. Eu também a vi assistindo o ensaio da ONSEF (Orquestra
Nossa Senhora de Fatima), a orquestra dos/as alunos/as que ingressam no projeto, a orquestra
preparatoria para os/as futuros/as musicos/as que entrardo para OSA. Ela era a pessoa que dizia
qual/quais musica/s mexia/m mais com a emog&o dela e possivelmente agradaria mais o publico
de pais que assistiriam a apresentacao das criancas.

Segundo D. Maria, ela ndo sabe tocar qualquer instrumento musical nem nunca estudou
musica. Como ela mesma diz — Mdsica pra mim é s pra ouvir. Eu até arrisco cantar na
igreja, mas sO 14 mesmo [risos]. Mas eu sou apaixonada por musica. D. Maria é catolica
praticante. Desde pequena frequenta a igreja, inicialmente com seus pais, depois com os filhos
e agora também com os netos. Participa da congregacdo da pardquia da Igreja da Matriz de
Nossa Senhora da Conceicdo de Coité. E na Igreja Matriz como na capela do bairro do Alto da
Colina que ela arrisca cantar junto com os demais devotos da Igreja.



72

D. Maria chegou a ensinar durante um ano na escola do municipio. — Minha formag¢ao
S0 é magistério. Eu sempre digo que sou uma pessoa abengoada, porque Jesus me deu a
oportunidade de trabalhar com as criangas, ajudar no desenvolvimento delas, € algo que eu
faco com muita satisfagdo. Mas ela ndo quis ficar em sala de aula. A formalidade e a rigidez do
ensino escolar sempre a deixaram incomodada. Ela preferiu a liberdade de uma sala ndo
convencional, em que ela tivesse a possibilidade de trabalhar com as artes de forma mais
espontanea, com mais liberdade para as criancas e sem o rigor da nota a cada tarefa. Pode-se
dizer que foi dando aula de artesanato e pintura para as criangas que iniciou tudo.

Embora tivesse deixado a sala de aula convencional muito cedo, ela continuou a
trabalhar com as criancas. Inicialmente com a catequese das criangas do bairro Alto da Colina,
gue acontecia na capela do bairro. Depois introduziu também as aulas de artesanato. Sempre a

tarde, uma vez que era o turno oposto ao da escola.

Figura 24. As aulas de artesanato na capela antes do projeto de musica.

Fonte. (Acervo da OSA).

Até que comecaram as aulas de musica com o maestro Nim e deu inicio a Orquestra
Santo Anténio. Trabalhar com as criangas sempre foi o forte de D. Maria. Mas ela ndo esperava
que aquela vontade de montar uma orquestra de criancas tocando violino iria crescer e se

transformar no projeto que € hoje a OSA e a dimensdo que ele ganhou. — Eu ndo esperava que
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aquele projeto de fazer uma “mini” orquestra ia crescer do jeito que cresceu. Eu digo “mini”,
porque, no comeco, a ideia era s6 com aquelas vinte criancas mesmo. Na verdade, eu nem
sabia que seriam as vinte. Eu pensei até que fosse menos. E, mas o projeto cresceu, aquela
orquestra de vinte criancas se transformou em cerca de vinte a trinta jovens, a depender do
tamanho do espetaculo, além das 150 criangas que sdo atendidas nas aulas de musicas do
projeto.

Normalmente, todo projeto social musical tem a frente um/a musico/a de projecdo no
meio artistico para que o projeto ganhe legitimidade e possa conquistar a confianca daqueles/as
que queiram apoiar o projeto. No entanto, D. Maria ndo era e nao € instrumentista muito menos
tinha projecdo no meio musical. Logo, 0 projeto teria que se valer de sua imagem de pessoa
caridosa, de pessoa séria, de reputacdo respeitada na cidade para que as pessoas tivessem
confianca de apoiar o projeto.

Durante minhas entrevistas e a partir dos depoimentos sobre como ela havia trazido
muitas das criangas que fazem parte do projeto, eu ouvi muitas histérias sobre 0 “poder” de
resgate que ela teria. Quase como um poder “divino”. Por exemplo de como ela teria resgatado
algumas criangas de um destino incerto a beira da violéncia e até um destino tragico.

A pessoa encarregada, atualmente, de elaborar os projetos para participar de editais €
Nim, o primeiro maestro da OSA. Contudo, sempre que precisa de alguém que fale sobre o
projeto e que seja a encarregada, isto é, aquela que tem a responsabilidade por ele, D. Maria é
a pessoa acionada. E ela quem trata com todos/as que queiram de alguma forma ajudar o projeto,
seja com doagdes financeiras ou de material ou equipamento.

De certa forma, o projeto deixa passar uma imagem ndo muito diferente dos projetos
sociais cujo discurso é de que trabalham com criangas e jovens em situacdo de vulnerabilidade
social, oferecendo oportunidades de um futuro melhor.

No entanto, durante o periodo em que pude conviver com D. Maria, dentro do projeto,
percebi que o grande diferencial do Projeto Santo Antdnio para 0s projetos sociais com 0 ensino
e aprendizagem musical estd na relacdo de seus gestores com o projeto. D. Maria e Nim sdo
pessoas da propria comunidade, ndo sdo pessoas de fora, contratadas para gerenciar o projeto.
Logo, ha naqueles uma relagdo de pertencimento e igualdade com o lugar e as pessoas, enquanto
nesses Ultimos, apenas uma relacdo profissional. Essa questdo é retomada e discutida no
capitulo 5.

D. Maria, portanto, € a figura que representa a personificacdo do projeto.
Evidentemente, cada aluno/a, cada musico/a que faz parte do projeto o representa dentro e fora

de Coité. No entanto, D. Maria ¢ a idealizadora do projeto, porque — se ndo fosse ela, nada
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disso existiria (essa fala é de muitos/as autores/as, alids, de todas as pessoas com as quais
conversei sobre o projeto). Ela é a matriarca, é a base da familia Santo Anténio.

Ha de se destacar, contudo, que D. Maria ndo faz objecdo de falar com quem quer que
seja sobre o0 projeto ou tirar quaisquer duvidas sobre ele. Ao contrario, tem um imenso prazer
de receber as pessoas que querem tomar informacao sobre o projeto, sejam pais, admiradores/as,
pesquisadores/as®, seja la quem for. Ela esta sempre & disposicdo para atender. Resguardando
as devidas proporcdes, muito diferente dos grandes idealizadores de mega projetos sociais de
ensino de mdasica orquestral mundo afora, grande ndo no sentido magnanimo, de
comportamento nobre, muito menos de atributos morais, mas de fama, cuja reputagédo nos
bastidores nem sempre corresponde aos atributos vendidos pelos holofotes.

D. Maria ndo tem uma sala/escritorio exclusivo para ela dentro do projeto. O lugar
referéncia para encontra-la é na secretaria do projeto, a primeira sala do prédio, onde ela divide
0 espago com uma maquina de xérox, alguns arquivos, um balcdo de atendimento, e mais duas
pessoas, a secretaria e a coordenadora musical do projeto. Essa Gltima, segundo D. Maria, ja, ja
tera uma sala propria, afinal, D.M — essa funcéo precisa de uma sala exclusiva. No entanto, é
muito provavel que, se alguém for procuré-la na sala da secretaria, e ndo a encontra-la, é porque
ela pode ter sido convocada por alguém em qualquer outro setor, ou mesmo tenha saido para

suas vistorias diarias pelas dependéncias do projeto.

3.5 0 MAESTRO JOSEVALDO DE ALMEIDA — O NIM

A OSA teve por quase quatro anos como Unico professor e maestro Josevaldo de
Almeida Silva (JS), mais conhecido pelo seu apelido de infancia, Nim. Nim divide os dias e as
horas de sua vida entre a familia, o emprego publico e a OSA. Anos depois de assumir a
regéncia da orquestra, Nim passou em um concurso para professor do municipio. No entanto,
confessa que, muitas vezes, sua dedicacdo a orquestra supera e muito suas horas dedicada a
familia e ao trabalho na prefeitura municipal, via concurso publico algum tempo depois de
ingressar no projeto. Nim era musico autodidata, toca saxofone, flauta, violino, violdo, bateria,

zabumba, e domina a escrita convencional do texto musical, sem, inicialmente, nunca ter

36 Alias, pesquisadores/as que quisessem falar sobre o projeto, segundo D. Maria, ndo faltaram para conversar com
ela sobre o projeto. Todavia, depois da entrevista, ou do tempo em que visitaram o projeto, nem ela nem ninguém
do projeto soube de qualquer informacdo desses/as pesquisadores/as, ou teve qualquer tipo de retorno de suas
pesquisas.
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frequentado uma escola de musica. Aprendeu 0s instrumentos por pura intuicdo, ou como se

diz popularmente, “de ouvido™.

Doc — Vocé nunca frequentou uma escola de musica ou teve aula com algum
professor para tocar os instrumentos?

JS — Na&o. Meu irmdo mais velho toca violdo, e eu, ainda menino, ficava
olhando ele tocar, mas ele nuca me ensinou, nem gostava que eu pegasse no
violdo dele [risos]. Ai, quando ele saia pra trabalhar, eu pegava o violdo
escondido e ficava tentando tocar. E assim eu comecei a tocar e ndo parei
mais.

Doc — E depois do violdo, como vocé aprendeu 0s outros instrumentos?

JS — Entéo, depois que eu comecei a trabalhar, com o dinheiro que recebia,
fui comprando os outros instrumentos. E 0s instrumentos cléssicos era o que
mais tinha vontade de tocar. Ai comprei um saxofone e depois um violino.
Mas eu queria aprender a tocar por partitura. E esse foi meu maior desafio,
compreender a partitura e as notas musicais. E eu sonhava com isso. Eu néo
queria so tocar eu queria ser professor de musica.

Figura 25. As primeiras de Nim em partitura.

Fonte. (Acervo OSA).

E assim, sozinho, quer dizer, ele e a musica, comecou seus estudos da leitura e escrita
convencional de musica.

Dona Joselita, mée do maestro, dizia, ao ver o filho debrugado no instrumento e nas
partituras, tentando aprender, “meu Deus, como & que esse menino vai aprender sem ter quem
ensine?”. Mas a perseveranga de Nim foi maior que os obstaculos. Com muita dedicagdo, em
suas horas do dia, quando ndo estava trabalhando, estava tocando e estudando as partituras.

Catolico praticante, logo que aprendeu a tocar violino, comegou a tocar na igreja que

frequentava com a familia. E logo chegaram os convites para tocar em casamentos e em outras
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solenidades. Foi, entdo, que surgiu o convite de D. Maria Valdete para ser professor de musica

no projeto Santo Antonio.

Doc — E quando vocé recebeu o convite de D. Maria pra dar aulas de musica
para as criangas no projeto, vocé aceitou de imediato?

JS — Entdo, quando D. Maria me convidou pra dar aulas de iniciacdo musical
e pratica de instrumento foi desafiador, mas era tudo que eu sempre quis, ser
professor de musica. Na época, eu ainda trabalhava no comércio, e o que ela
me prop0s a pagar era menos do que eu ganhava, mas eu larguei o trabalho no
outro dia. Era a realizacdo de meu sonho.

E quando nds comecamos as aulas, todas aquelas criancas, eram pouco mais
de vinte criangas. Eu senti que minha responsabilidade era grande. Entéo eu
pensei que eu tinha que saber mais pra ensinar para aquelas crianc¢as. Foi entdo
que eu procurei a filarménica daqui de Coité de seu Genésio Boaventura. Ai
eu entrei pra filarmdnica, tocando saxofone, foi entdo que fui aprimorando
meu dominio da escrita e conhecendo mais a teoria musical.

Segundo Nim, ele aprendeu a ler e escrever em partitura convencional sozinho, com
pesquisas na internet. Mas reconhecia suas dificuldades quando a escrita era mais complexa
com simbolos que ele ainda ndo dominava ou tivesse que executar o instrumento com mais
precisdo. E como ele explica anteriormente, a responsabilidade de ensinar adequadamente para
as criancas do projeto fez com que ele entrasse para a filarmonica de seu Genésio, o que lhe
possibilitou maior dominio da escrita, leitura e execucdo da partitura.

Nim me explicou que, apesar de no inicio das aulas no projeto ele ainda ndo tivesse um
amplo dominio da escrita convencional de musica, ele sempre dava as aulas com base na
partitura. Eram escritas simples e faceis de leitura e execucdo. E a medida que seu dominio foi
melhorando, a partir de sua participacdo na filarménica, ele ia trabalhando no projeto com
partituras mais complexas.

Quanto ao repertdrio, ele explica que as musicas nordestinas eram em maior nimero,
como Asa Branca, Eu s6 quero um xodd, Luar do sertdo, sempre de forma simplificada. Assim
como musicas do contexto religioso catolico, como Maezinha do céu, mas também havia
musicas do repertorio erudito. Por exemplo, o trabalho pedagogico que fez com o trecho da 92
Sinfonia de Beethoven “Ode a Alegria”, em que ele colocou uma letra na parte da melodia mais
conhecida, nas palavras de Nim, com objetivo de incentivar os/as alunos/as a aprendizagem do
violino (o primeiro instrumento com o qual iniciaram as aulas do projeto) que era: “Eu vou
aprender tocar o violino sim, eu vou, Eu vou aprender tocar o violino sim, eu vou”. Ele destaca
que ndo sabia ler partitura nessa época. Entdo ele escrevia 0 nome em cima de cada nota musical

no pentagrama.
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Segundo Nim, ap6s trés ou quatro meses de existéncia da orquestra
é que ele passou a intercalar com algumas musicas do método da Suzuki, especifico para
violino, algumas musicas folcldricas que ha no método, JS — Mas sempre tinha as madsicas
faceis do nosso contexto.

Segundo Nim, cerca de seis meses depois de terem comecgado as aulas no projeto, foi
montada a primeira formacéo da orquestra composta s de violinos. Ele conta que as primeiras
apresentacdes da orquestra para o publico da cidade aconteceram na capela do bairro Alto da
Colina; em alguns bairros periféricos da cidade, na Camara de Vereadores e na Prefeitura. Tais
apresentacfes causaram um enorme impacto tanto para as pessoas do projeto quanto para a
populacdo coiteense. O assunto que circulava em todos os cantos da cidade era que havia um

grupo de criancas do bairro Alto da Colina que tocava violino.

Figura 26. Apresentacdo no bairro da Pampulha, periferia de Coité.

Fonte. (Acervo OSA).
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Figura 27. Apresentacdo na frente da prefeitura de Coité.

Fonte. (Acervo OSA).

JS — Depois daquelas apresentacdes, por onde eu passava, as pessoas me
cumprimentavam e me parabenizavam pelo trabalho com as criancas da
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orquestra. Os elogios eram muitos. O que foi muito bom porque eu tinha
certeza que estava fazendo a coisa certa.

Doc — E qual a reacdo dos jovens musicos?

JS — Ah, eles ficaram deslumbrados. O comentério deles, apds as
apresentacdes, é que se sentiam verdadeiros artistas. E eu falava pra eles, mas
voceés sdo artistas!! Contavam que por onde passavam s6 recebiam elogios.

Poderiamos até considerar que os elogios da sociedade coiteense tanto para Nim quanto
para as criangas do projeto estavam mais condicionados a valores subjetivos de uma suposta
superioridade da mdsica orquestral sinfénica e todo o simbolismo ela carrega. Contudo, a meu ver,
assistir aquelas criancas, representantes do sertdo baiano, ligadas ao estigma da seca e consequente
esteredtipos de subdesenvolvidos, ultrapassando todas as suas “dificuldades™ sociais e educacionais,
conseguindo dominar aqueles instrumentos classicos, poderia, sim, representar uma vitoria de todos/as
os/as coiteenses. Mesmo que, inicialmente, o repertério tocado pelas criangas ndo representasse
diretamente a musica erudita, ndo fora suficiente para ofuscar o brilho da superacdo, de sair da
invisibilidade para notoriedade social local.

Seré que pela fala de Nim a OSA ja comegava mostrar seu potencial de transformacao
social, cultural e simbdlica que os projetos sociais ligados ao ensino de musica orquestral tanto
propagam? Parece que os termos “orquestra sinfonica” e “musica erudita” ja sdo suficientes
para desencadear sentimentos de valorizagdo e ascensdo social em um mundo de
competitividade capitalista e proporcionar melhores resultados coletivos capazes de agradar
numericamente a classe politica de paises emergentes.

Segundo D. Maria, a mudanca de comportamento das criancas em relacdo as suas
atividades extra escola era notdria, pois “elas ja ndo estavam mais soltas nas ruas apés a
escola”. A mudanga atingia também as maes, pois, segundo elas, ja ndo se preocupavam em
saber o que seus filhos faziam depois que saiam da escola, porque elas tinham a certeza de que
ou estavam na orquestra ou estavam grudados em seus instrumentos tocando.

Pode-se observar nas falas sobre as mudancas de comportamento das criancas que
participam do projeto uma espécie de conformacéo acerca do destino de delinquéncia a que as
criancas da periferia estdo predeterminadas. A ideia de ocupar o tempo livre das criancas da
periferia parece um mantra que se difunde no imaginario popular e se materializa de forma
simbolica nos discursos da propria populacdo periférica que inconscientemente reproduz os
mecanismos de violéncia e exclusdo que produzem as assimetrias de poder e dominacao das
classes sociais na sociedade brasileira.

Mas atrelado a isso percebia-se, pelas falas dos/as entrevistados/as, que a OSA estava
desencadeando um sentimento de orgulho com aquelas criangas ndo s6 em seus familiares, mas

na populacdo como um todo. Porque, embora os instrumentos tocados pelas criangas da OSA
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tivessem origem classica, o repertorio retratava o sertdo, o Nordeste, pois eram mausicas de
Luiza Gonzaga, Sivuca, Dominguinhos, cuja expressao musical remete aos costumes, a cultura,
as historias do povo nordestino, seus problemas, suas angustias, mas também suas alegrias, as
festas, enfim, toda a ambiéncia da cultura musical do Nordeste. VVé-se, portanto, o sentido
simbolico de territorialidade, individual e coletiva, o sentimento de pertencimento
compartilhado de um espago fisico, “s6 acessivel nos formatos que a fantasia lhe permite
assumir”, configurando-se numa importancia econdmico-politica de uma realidade imaginaria,
“e implica em sua propriedade, administragdo e estratégias defensivas — campo da fantasia do
dominio do sujeito e da ideologia patridtica ou nacionalista de um povo” (SEGATO, 2005, p.3).

A fama da orquestra crescia a cada dia, novos/as alunos/as chegavam, simultaneamente
também chegavam novos instrumentos, viola, violoncelo, contrabaixo, flauta transversal, e com
eles aumentava a responsabilidade do maestro Josevaldo que tinha que ampliar seus
conhecimentos para atender aquela demanda.

Mas, como expliquei anteriormente, os/as proprios alunos/as mais antigos/as e mais
experientes comecaram a buscar aulas na internet para que pudessem aprender a tocar 0s novos
instrumentos. As novas parcerias formadas a partir dos editais em que a OSA foi contemplada
também foram fundamentais para o aprendizado dos novos instrumentos e para ampliacdo do

desenvolvimento musical da orquestra como um todo.

Figura 29. O maestro Nim e o aprimoramento nas aulas da OSA.

Fonte. (Acervo OSA).
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A Orquestra Sisaleira (OS) surgiu a partir da Orquestra Coiteense de Violdes (OCV),

que foi oriunda do projeto “Som do Sisal”, esse Ultimo, da ideia de criar uma orquestra cujos

instrumentos fossem todos construidos do bambu do sisal. Assim deu inicio a historia de

transformar o bambu do sisal em matéria prima para construgdo de instrumentos.

Tudo comegou com a viagem de Nim a Tocantins, ao parque do Jalapdo, para um

festival de viola. La foi onde ele conheceu a viola de buriti. Nim percebeu que o buriti era

bastante parecido com a flecha do sisal (uma espécie de haste que nasce no centro da planta do

sisal, parecido com um bambu), e que poderia ser também a matéria prima para as violas de

sisal. Comprou uma viola de buriti e levou para Coité. Ao chegar em Coité, procurou seu amigo

Webson Santana, que trabalhava de pedreiro na construcdo civil. Entdo, convidou Webson para

tentar construir uma viola, tal qual a de buriti, s6 que agora de bambu do sisal.
Figura 30. A viola de buriti.
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Fonte. (foto: Diego Brito).

Webson, entdo, comegou a construgdo da primeira viola do bambu do sisal. Primeiro a
coleta da flecha da planta do sisal, em seguida o corte, a medicdo das partes, a retirada das
partes esponjosas, a montagem e a colagem, o corpo, o bracgo, a cabeca, as cordas, a afinacao e
fim do processo. Estava pronta a primeira viola de sisal®'.

E “viola” ou “violinha” que Webson denomina o primeiro instrumento de 4 cordas de
nylon feito do bambu de sisal. Segundo ele — A afinagéo fica a critério do tocador. Ele pode
afinar Mi, Si, Sol, Ré, da primeira para a quarta, a afinacdo de violdo, ou a afinacéo de
cavaquinho Ré, Sol, Si, Ré. Também fica com boa sonoridade. Ja o violdo de bambu segue a

mesma padronizacao do violdo de 6 cordas, Mi, Si, Sol, Ré La, Mi.

Figura 31. As primeiras violas de sisal.

37 https://www.youtube.com/watch?v=0E0XJrYCY70 — Tutorial com Webson, como construir uma violinha de
sisal.


https://www.youtube.com/watch?v=0E0XJrYCY7o
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Fonte. (Acervo da OSA).

Apos a fabricacdo da primeira viola de sisal, seguiram no fabrico de outros instrumentos
de sisal. A cada instrumento fabricado, Webson ia aprimorando sua técnica e dando mais
qualidade, aos instrumentos, bem como a criagdo de novos tipos de instrumentos. Apos a
primeira violinha, vieram os viol@es, os cavaquinhos, os violinos, os sisalaxos (nome dado ao
contrabaixo de sisal), os ukuleles, as flautas e quem sabe quais novos instrumentos poderao

ainda ser criados.

Figura 32. A primeira Orquestra de Coiteense de ViolGes (OCV).



84

Fonte. (Acervo OSA).

A fabricacdo dominada, surge, entdo, a oficina de luteria e o primeiro grupo musical
tocando as violas e os violdes de sisal, a Orquestra Coiteense de Violdes (OCV), a partir do
projeto de fabricacdo de instrumentos de sisal, o “Som do Sisal”, no ano de 2012.

E assim, mais uma iniciativa de Nim com a oficina de luteria e 0 Som do Sisal. Mas
Nim nédo parou por ai. Continuou buscando parcerias por meio de editais e conseguiu emplacar
alguns editais de Mobilidade Artistica e Cultural do governo do estado da Bahia. Um deles foi
0 Conexd@o Semiarido — Do Sertdo da Bahia ao deserto da Espanha: Intercdmbio de luteria na
construcdo de instrumentos musicais de sisal, em 2017.

Figura 33. Pita Escuela del Rio Aguas, na cidade de Sorbas — Espanha.
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Fonte. (Acervo OSA).

Em 2019, Nim conseguiu emplacar outro edital de Mobilidade Artistica e Cultural do
governo do estado da Bahia, dessa vez indo para a cidade de Mérida, México. La eles tiveram
oficina de aprimoramento de luteria e fizeram apresenta¢cdes musicais. Com o0 aprimoramento
ainda maior da fabricagdo dos instrumentos, passaram a desenvolver oficinas de fabrico de

instrumentos de sisal em Conceicdo do Coité, dando formacéao de luteria aos jovens.

Figura 34. Apresentacdo da viola de sisal, no Mérida, México.3.

Fonte: (foto Jaja Lima).

38 Da esquerda para direita: Webson Santana, Nim e Arthur Ariston.
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Figura 35. Oficina de lutheria de instrumentos de bambu de sisal®®.

Fonte. (acervo da OSA).

Figura 36. Os novos violdes com o arredondamento da flecha do sisal.

Fonte. (Acervo OSA).

E em 2018, formaram a Orquestra Sisaleira com alguns musicistas da OSA e da OCV,

se apresentando em varios eventos de mdusica, além de acompanhar a OSA em diversas

39 Webson é o orientador do jovem na lixadeira.
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apresentacOes e projetos de gravacdo de videos executando musicas de artistas famosos da
musica popular.

Na realidade, alguns dos instrumentistas da OSA também tocam na Orquestra Sisaleira,
sejam tocando violGes ou violinos. Eles misturam as orquestras e organizam quem vai tocar o

qué, a partir da proposta musical ou do evento a que estiverem inscritos.

Figura 37. A Orquestra Sisaleira numa plantagdo de sisal em Coiteé.

Fonte. (Acervo OSA).

3.7 A ORQUESTRA SANTO ATONIO NO CONTEXTO DOS PROJETOS DE MUSICA
ORQUESTRAL

“A que se presta usar uma orquestra em um projeto social, ou em um projeto que se diz
social?”

Maestro José Mauricio Branddo*

40 José Mauricio Valle Branddo é professor de regéncia da Escola de Musica da UFBA e regente da Orquestra
sinfnica da UFBA.
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Neste subcapitulo, faco uma contextualizacdo sobre os projetos sociais que tém o ensino
aprendizagem de mdsica orquestral no centro de suas acGes na tentativa de situar o Projeto
Santo Antdnio nesse cendrio. Selecionei alguns projetos que considero relevantes em sua
relacdo com os temas discutidos aqui, analisando seus contextos, suas ac¢Ges, suas origens, as
relagbes com as politicas publicas e sociais envolvidas, bem como os discursos de seus
proponentes e gestores. A ideia é ter um entendimento maior acerca do lugar da muasica nesses
tipos de projeto. Nao fago uma analise profunda das questdes aqui citadas, até porque ndo € o
foco desta pesquisa ampliar a anélise para muito além do Projeto Santo Antdnio, apenas tentar
mostrar que o0 projeto aqui em estudo ndo é uma iniciativa Unica, isolada nem pioneira nesse
cenario. Tento fazer também uma analise comparativa, sempre que possivel, entre 0s projetos
elencados, suas metas e discursos, destacando a OSA e suas aproximacdes e distanciamentos
com tais projetos.

Inicio pela Fundagéo do Estado para o Sistema Nacional de Orquestras Juvenis e Infantis
da Venezuela (FESNOJIV), mais conhecida como El sistema, a partir das abordagens criticas
do musicologo britanico Geoffrey Baker*!, em seu livro “El Sistema: orquestrando a juventude
da Venezuela™*?. Embora trate de um projeto de fora do Brasil, considero que El sistema € um
programa fundamental para entender muito do funcionamento dos projetos sociais que tratam
do ensino de musica orquestral aqui do Brasil.

Na introducéo do livro, Baker faz uma breve descri¢do do que o leitor vai encontrar nos
capitulos seguintes, comegando com o relato de como ele soube da existéncia do El Sistema a
partir de uma apresentacdo da Simén Bolivar Youth Orchestra of Venezuela (SBYO), no ano
2007, no Royal Albert Hall, em Londres. Tal apresentacdo o impactou ao ponto de decidir ir a
Venezuela estudar o fenémeno chamado El Sistema.

Contudo, segundo Baker, uma questao o impressionou ainda mais, o fato de um projeto
de educacdo musical mundialmente reconhecido, com quase quatro décadas de existéncia (a
época), ainda ndo tenha sido alvo de um estudo critico e um debate bem informado. Entéo,
questionou por que isso acontece. Uma das razdes, segundo Baker, é que, embora tenham filmes

e reportagens sobre o programa, ha muito pouca informacao concretas disponiveis. E afirma

41 Tive o privilégio de conhecé-lo, quando veio a Bahia em 2018, e conversou com a gente da turma do doutorado
em Etnomusicologia por convite da professora Angela Luhning. Eu estava exatamente lendo seu livro e pude
dialogar com ele sobre vérias questdes do livro que considerava centrais para entender o programa, sua politica
interna e externa e sua funcdo como suposto elemento de transformacéo social de criangas e jovens venezuelanos.
42 E| Sistema: orchestrating Venezuela’s youth. Geoffrey Baker, 2014.



89

que o “El Sistema ¢ uma organiza¢do opaca, quase secreta, algumas vezes, descrita como um
estado dentro de um estado.” *(BAKER, 2014, p.6, trad. minha).

E no decorrer da leitura de Baker, eu me impressionava, a0 me deparar com alguns
discursos representativos do El Sistema com o fato de que eles ja ndo me eram estranhos, isto
é, percebi que sua reproducdo havia sido feita quase que em série por proponentes de projetos
sociais de ensino de musica orquestral no Brasil. Os discursos de ascensdo social por meio da
musica orquestral como instrumento de combate as desigualdades socioeconémicas.

Uma das descri¢cdes consideradas como slogan do El Sistema é a que diz ser "um
programa social do Estado venezuelano dedicado a salvagdo pedagdgica, ocupacional e ética
de criancas e jovens, por meio da instrucdo e da pratica coletiva da musica, [e] dedicado a
formacéo, protecdo e inclusdo dos grupos mais vulneraveis no pais” * (BAKER, 2014, p.2,
trad. minha).

Baker inicia o capitulo 1 falando sobre a Instituicdo e seus lideres, comegando pelo
maestro José Antonio Abreu, a quem ele descreve como “fundador, diretor, gerente do dia a dia
do El Sistema ha trinta e nove anos, maestro, pianista, educador musical, economista, politico,
homem das letras” . (BAKER, 2014, p.25, trad. minha). Hollinger (2006, p. 125 apud BAKER,
2014, p. 25) descreve Abreu como “pai e mae para o Sistema e para nos, como o criador, vida
e alma™®.

Segundo Baker, sob a batuta de José de Abreu, o El Sistema recebeu forte apoio
financeiro tanto dos governos conservadores venezuelanos dos anos setenta quanto do governo
socialista de Hugo Chavez no final da década de noventa. Com o0 apoio estatal dos governos
conservadores, El Sistema expandiu o programa de formacdo de orquestras em nucleos
espalhados por diversas regides venezuelanas. Assim como conquistou o publico internacional
na Europa e nos Estados Unidos por meio de um dos seus maiores representantes Gustavo
Dudamel e Orquestra Simoén Bolivar.

Com a mesma retorica de transformacao social e humana da populagéo infantojuvenil,
apenas readaptada para os novos ares socialistas, Abreu continuou recebendo recursos
governamentais, agora do projeto chavista, ampliando seu império. No entanto, como destaca

Baker, apesar da tentativa de um discurso mais humano e inovador, a pedagogia adotada no El

43 “E] Sistema is an opaque organization, verging on the secretive, sometimes described as a state within a state”.
44 «a social program of the venezuelan state devoted to the pedagogical, occupational, and ethical salvation of
children and young people, via the instruction and collective pratice of music, [and] dedicated to the training,
protection, and inclusion of the most vulnerable groups in the country."

45 founder, director, day-to-day manager of El Sistema for thirty-nine years, condutor, keyboard player, music
educator, economist, politician, man of letters.

46 "father and mother to the system and to us". Creator,life and soul.
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Sistema ndo sofreu alteragdes. Os ensaios e as aulas que presenciou reproduzem préticas
convencionais de educacdo musical, sequencial e repetitiva, centrada exclusivamente no
professor, sem despertar a criatividade, o improviso ou o compor, excluindo a discusséo de
questdes sociais e culturais mais amplas.

Baker discute a educacédo social proposta no El Sistema, problematizando a ideia de
democratizacdo do bem-estar social a partir da arte e da musica. Questiona 0 modelo de acao
social como plataforma de embarque de criancas e jovens tidas e chamadas como carentes que
se popularizou em diversos paises, inclusive no Brasil. Por trds das cortinas decorativas de
inclusdo social e combate as desigualdades, vigoram um rigido sistema de disciplina e controle
da populacdo assistida pelo programa. Segundo Baker, alguns musicos e ex-musicos, em
entrevistas feitas a ele, relataram perseguic6es sofridas por discordarem dos métodos adotados
no programa. Um dos ex-musicos do programa afirmou que andava com medo de acontecer
algo com sua familia ou com sua casa. Para Baker, houve momentos na pesquisa que se sentiu
investigando o crime organizado em vez de um programa de educacdo artistica.

Por fim, Baker aborda as questbes do impacto social do El Sistema na Venezuela,
problematizando as relacGes ideoldgica, politica, cultural e econémica que envolvem os
programas de acdo social através da arte. Destaca a dificuldade em medir os impactos positivo
ou negativo de politicas pablicas direcionadas ao programa pela falta de parametros artisticos,
sociais, politicos e econémicos, assim como a falta de mecanismos rigorosos para tal avaliacdo
(trato dessa questdo mais detalhadamente no capitulo 4).

Ao final da leitura, constatei que ndo s6 os discursos propagados no El Sistema eram
semelhantes a muitos dos programas sociais de educacdo musical existentes no Brasil, assim
como as praticas consideradas “inovadoras” como ensino coletivo em vez de individualizado;
estudo do instrumento com foco exclusivo no repertorio sinfénico; o uso de muasicos experientes
como monitores de novos alunos/as, além de bolsa de estudos tanto para os musicos da
orguestra quanto para 0s que assumiam o papel de monitores para 0s novos alunos. Além do
fato de que, alguns desses projetos no Brasil, tal qual o El Sistema, recebem, com certa
facilidade, o apoio financeiro de quantias volumosas, tanto de entidades governamentais quanto
da iniciativa privada.

A lembranca imediata que me veio a cabeca durante e apés a leitura de Baker foi o
NEOJIBA, Nucleos Estaduais de Orquestras Juvenis e infantis da Bahia. Fundado em 2007,
pelo pianista, educador, regente e gestor cultural Ricardo Castro, o programa esta vinculado a
Secretaria de Justica, Direitos Humanos e Desenvolvimento Social do Governo do Estado da

Bahia. A gestdo do programa é realizada pelo Instituto de Desenvolvimento Social pela Musica
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(IDSM), fundado em 2008, para promover, incentivar e apoiar o desenvolvimento e a interacéo
social pela pratica musical coletiva.

A estrutura do programa do NEOJIBA &, basicamente, a mesma adotado pelo El Sistema
Um programa cujo foco € o ensino coletivo de musica orquestral para criangas e jovens de
familias de baixa renda. Segundo o programa, cerca de 10 mil criancas e jovens ja foram
beneficiados com acgbes de formacdo musical em toda a Bahia. Assim como o programa
venezuelano, sua estrutura organizacional é composta de 14 nucleos, tendo o Nucleo Central
do NEOJIBA (NCN), em Salvador, capital da Bahia, 3 Nucleos Territoriais do NEOJIBA
(NTN) em 3 cidades baianas e 10 Nucleos de Pratica Musical (NPM), sendo 8 situados em
bairros periféricos de Salvador e 2 nos municipios de Simdes Filho e Jequié.

O discurso vinculado pelo projeto é 0 mesmo observado em todos os projetos sociais de
ensino de musica e, em especial, 0 de musica orquestral, que é também o foco desta pesquisa.
Segue texto em destaque:

Acreditamos que a pratica artistica € um meio de desenvolvimento humano
que deve estar ao alcance de todos. Esta conviccdo € o que nos move desde
2007, quando fundamos os Nucleos Estaduais de Orquestra Juvenis e Infantis
da Bahia (NEOJIBA), com 0 objetivo de promover o desenvolvimento e a
integracdo social prioritariamente de criancas, adolescentes e jovens em
situacao de vulnerabilidade por meio do ensino e da pratica musical coletivos.
Formamos uma grande rede de parceiros atuantes nos campos do
Desenvolvimento Social, da Educacdo e da Cultura, que trabalha para que
criangas, adolescentes e jovens da Bahia possam desenvolver competéncias e
aptiddes multiplas e assumir diferentes papéis para responder aos desafios do
nosso tempo*’.

Conforme o primeiro trecho em destaque, o publico atendido é de “criancas,
adolescentes e jovens em “situagdo de vulnerabilidade”, e sua reproducdo é tdo continua e
autenticada pelos projetos sociais desse perfil que ja se configurou em um “selo de garantia”,
exigido pelas instituicGes publicas e privadas para firmar um contrato de parceria financeira e
confirmar a idoneidade do projeto.

O programa conta com uma orquestra principal, a Orquestra 2 de Julho — Orquestra
Juvenil da Bahia, a primeira e principal formacdo orquestral do programa. A 2 de Julho é
formada por adolescentes e jovens com até 27 anos. Também utiliza os mdsicos mais
experientes da 2 de Julho como “multiplicadores”, termo utilizado para denominar os musicos
que fazem o trabalho de monitoria dos integrantes dos Nucleos de Pratica Musical (NPM),

citados anteriormente. O NEOJIBA também tem projetos parceiros na regido metropolitana de

47 Retirado do site oficial da NEQJIBA. Disponivel em: https://www.neojiba.org/. Acesso em: 02 out. 2021.
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Salvador e no interior do Estado da Bahia para os quais fornece apoio didatico-pedagdgico. Um
deles, inclusive, é o Projeto Santo Antbnio, de Conceicdo do Coité, foco desta pesquisa.
Segundo D. Maria, cerca de uns quatro a cinco anos apds a cria¢do do projeto Santo Antonio o
NEOJIBA propés a ela, vérias vezes, que o projeto se tornasse mais um nicleo da NEOJIBA
no interior da Bahia. Proposta que ela sempre rejeitou e me explicou que a OSA tinha sua
propria historia e constituicdo e nao fazia sentido transformar-se em um nicleo da NEOJIBA.
Recentemente ela aceitou incluir a OSA como parceira, mas ndo nucleo.

Uma questdo curiosa, que ja se propagou no meio musical de Salvador sobre a
NEOJIBA, é que ninguém consegue ter informacdes sobre o projeto a partir de conversas com
musicos/as que atuam no projeto ou funcionarios que trabalham no projeto. As informacdes s6
sdo obtidas no site do projeto, ou via panfletos ou folhetos publicitarios produzidos pela
direcdo/organizacdo do projeto. Logo, ndo se tem informacdes sobre o programa a partir de um
olhar critico de quem estd de fora de sua gestdo. Sendo assim, a meu ver, hd um certo
comprometimento quanto a veracidade dessas informac6es. Falo, ndo de informacdes gerais,
nem financeiras, até porque, essas Ultimas, devem ser divulgadas, obrigatoriamente, e devem
ser fidedignas em funcdo dos recursos que recebem dos setores publico e privado. Falo de
informag0es sobre o tratamento com os/as instrumentistas durante as aulas, ou ensaios, a relagéo
entre professores/as e alunos/as, informacdes importantes quanto ao respeito e a dignidade
dessas pessoas.

Eu tentei entrevistar, certa vez, um musico que atua na orquestra principal do projeto,
que faz graduacgdo na Escola de Musica da UFBA, e que, coincidentemente, estava cursando a
disciplina em que eu estava fazendo estagio do doutorado, mas ndo foi possivel. No primeiro
contato que fiz com ele, solicitando a entrevista, ele havia sinalizado positivamente, e que
apenas iria ver um horario para conversarmos. Um dia depois, disse que ndo seria possivel
porque estava sem tempo!

Mas, por sorte minha, havia, na mesma turma, uma ex-instrumentista da orquestra que
me concedeu a entrevista. Ah, é importante que eu destaque que minha entrevista ndo era para
saber sobre a NEOJIBA muito menos sobre as relagfes interpessoais entre 0s sujeitos desse
projeto, fato que destaquei desde os primeiros contatos. Meu interesse em entrevista-los/as era
para saber o que eles/as entendiam sobre “sotaque musical” e se eles/as ja tinham ouvido essa
expressao e em que contexto. E assim o fiz. Falo sobre essa entrevista no capitulo 3 em que
discuto a questdo do Repertdrio Periférico da OSA.

Seguindo no cenario baiano, em entrevista que fiz com o Maestro Joseé Mauricio

Brandao, professor da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia e seu atual diretor,
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tive conhecimento de um projeto social com ensino de musica orquestral, desenvolvido em
Salvador, Bahia, anterior ao NEOJIBA.

Trata-se de um projeto social de oficinas multidisciplinar denominado Programa de
Crianca, desenvolvido no subdrbio ferroviario de Salvador, no inicio do ano 2000. Era um
projeto financiado pela Petrobras, direcionado a criangas e jovens moradores no entorno da
refinaria Landulpho Alves, hoje, Mataripe. Os participantes faziam atividades como oficinas de
artes plasticas, teatro, esportes, literatura, reforco escolar, incluindo musicalizacdo
(majoritariamente pelo canto coral). Era um programa multidisciplinar que funcionava no
contraturno das aulas escolares.

Algum tempo depois de seu funcionamento, o professor Mauricio propds a coordenacao
do programa e a Petrobras, que fosse feita uma selecdo dos/as alunos/as para um programa
destinado a atividades especificas de inicia¢do instrumental. E assim foi feito.

No ano seguinte, o professor Mauricio foi chamado & coordenacdo para ouvir uma
proposta de expansao do projeto para um programa de formacéo de orquestra nos moldes do El
Sistema da Venezuela, feita por um gestor da Prefeitura Municipal de Salvador. Segundo prof.
Mauricio, talvez esse gestor tenha tido a intencao de buscar parceria com a Petrobras, mas isso
acabou ndo acontecendo. Meses depois, acrescenta ele, que esse mesmo gestor aceita uma
proposta do Prof. Dr. Oscar Dourado e surgi no ambiente da Prefeitura Municipal de Salvador,
um projeto de orquestra infanto-juvenil.

Por uma deciséo politica da prefeitura de Salvador, o projeto deveria iniciar com um
nucleo piloto no suburbio ferroviario de Salvador, e, a partir desse piloto, se criariam outros
nucleos, em Cajazeiras, na Cidade Baixa, na Liberdade e em Mussurunga. Montou-se uma
equipe, na qual o professor Mauricio era 0 maestro, e demais professores para cada grupo de
instrumentos.

O suburbio ferroviario de Salvador abrange 22 bairros, onde moram 24,55% da
populacédo de Salvador, cerca de 600 mil habitantes*. Na regido suburbana, nome popularmente
atribuido ao subdrbio ferroviario, devido & sua localizacdo ao longo das laterais da Avenida
Suburbana, reside grande parte da populacdo periferica da cidade. O local, além de uma
paisagem cercada por praias e lugares lindissimos, tem uma cultura popular de musica e de artes

de um modo geral, como grupos de capoeira, blocos afros, grupos e artistas do samba, do

48 Informages retiradas do site da A Fundagdo Gregorio de Mattos, 6rgdo vinculado a Secretaria Municipal de
Cultura e Turismo (SECULT), que tem como finalidade formular e executar a politica cultural do Municipio de
Salvador. Atualmente ¢ presidida pelo diretor teatral Fernando Guerreiro.
http://www.culturatododia.salvador.ba.gov.br/vivendo-area.php?cod_area=6 Acesso em: set, 2021.
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pagode baiano, do rap, entre tantos outros géneros de masica popular, além de terreiros de
candomblé e o famoso Parque S&o Bartolomeu. A regido suburbana sempre foi e ainda é um
celeiro de artistas da musica popular baiana*®. Em breve retomo esses dados.

O inicio do projeto se deu no ano de 2001, com 120 alunos, entre meninos e meninas,
oriundos de todas as localidades do suburbio e funcionava no periodo da tarde. Os/as alunos/as
chegavam da escola e iam direto para o projeto, onde eles recebiam almoco e vale transporte
para ir ao projeto e voltar para casa no final da tarde. Quase seis meses depois de iniciado,
acontece a primeira apresentacdo da orquestra e impressiona a prefeitura todos os representantes
das instituicdes apoiadoras. Apds essa apresentacao, a orquestra passou a figurar em todos as
programacdes da prefeitura inclusive de final de ano.

Como sempre esse é o comportamento exercido pelos gestores publicos quando adotam
um projeto social de ensino de musica orquestral cujo publico é sempre criancas e jovens da
periferia. Isto é, hd uma exploracdo da condicdo de exclusdo e subalternidade dessa populagédo
para onde os holofotes séo direcionados tornando-a modelo de cidadania e transformacéo social
cuja dignidade foi recuperada via educacdo musical erudita pelas maos do proprio Estado que
a abandonou.

Mas, a entdo ja famosa orquestra nao tinha nome. Como assim? Pois €. Ninguém havia
pensado em dar um nome a orquestra. A orquestra, sem nome, apos a primeira apresentacao,
havia sido escalada para um mega evento da prefeitura que aconteceria no dia das criancas
daquele ano. Foi, entdo, que a Assessoria de Comunicacédo da prefeitura ligou para o professor
Mauricio e perguntou — Maestro, qual o nome da orquestra? JM — Olha, eu ndo sou o
coordenador da orquestra, por isso eu ndo posso colocar um nome. Ela é uma orquestra
sinfénica jovem de Salvador.

Na epoca, o professor Mauricio ainda ndo era o coordenador do projeto. Dias depois,
sai 0 material de divulgacdo do espetaculo com o nome da orquestra — Orquestra Sinfénica da
Juventude de Salvador (OSJSAL). A Assessoria de Comunicacdo da prefeitura colocou o nome
na orquestra, e assim ficou. Com diz o ditado, manda quem pode, obedece que tem juizo!!

Mas, seguindo com a historia, havia um outro projeto financiado pela prefeitura de
Salvador e coordenado pelo prof. Dr. Joel Barbosa, professor da Escola de Musica da UFBA,
nascido muito antes da OSJSAL, de nome UFBeré. O Projeto UFBeré consistia numa banda de

sopro, que funcionava no bairro de Sao Jodo do Cabrito, também no suburbio ferroviario. Esse

49 para informagcdes sobre os novos artistas nascidos na periferia de Salvador:
https://www.salvadordabahia.com/conheca-15-jovens-artistas-da-periferia-de-salvador/ Acesso em: set, 2021.
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projeto, entdo, é incorporado a orquestra OSJSAL que passa a ter cordas, Sopro e percussao.
Pouco tempo depois, o secretario da prefeitura propde e cria um coral infantil e chama a
professora Marinés para assumir. O coral foi montado com 250 criangas. E o projeto da
orquestra passa a ter quase 400 criancas entre, cordas, sopro, percusséo e coral.

Em decorréncia de sua ampliacdo, e sob a nova coordenagdo do professor Mauricio, 0

projeto reivindica que a prefeitura também desse uma cesta basica e uma bolsa para os/as
alunos/as do projeto. E a prefeitura assim o fez. Segundo o professor Mauricio, 0 projeto seguia
“a todo vapor”. Crescem também as relagcdes de proximidade entre a coordenagdo do projeto e
as familias dos/as alunos/as assistidos/as pelo projeto.
JM— Com isso, eu fui conhecendo as realidades das familias, visitando as casas dos alunos e
vendo como eles estavam mal acomodados. Foi, entdo, que a gente fez um projeto e as casas
gue eram muito carentes, a prefeitura reformou essas casas. A orquestra passou a fazer parte
de todos os grandes eventos da prefeitura, tornando-se, com isso, a “menina dos olhos da
prefeitura”. Afinal, JM— era um projeto com mais de 150 a 170 membros tocando, além de
um coral com 250 vozes, pense a quantidade de votos que isso ndo daria. Verdade, ndo faltavam
razdes para tamanha admiracdo da prefeitura®, nao?

Com o projeto, cresce a penetracdo da prefeitura no suburbio, bem como o respaldo do
maestro, professor Mauricio, junto a prefeitura. JM— Dai eu comeco a ficar preocupado,
porque aquilo tudo era apenas um projeto. Comeco, entdo, toda uma cruzada para tentar
convencer a prefeitura em transformar o projeto da orquestra em um conservatério municipal
de musica. Eu trabalhei nessa ideia por cinco anos. E ndo consegui efetivar.

Eu perguntei:

Doc — Por que vocé queria que mudasse para um conservatorio?

JM — Por que, enquanto projeto, a gente estava a mercé da maré. Enquanto a
maré da prefeitura estivesse boa, o projeto existiria, no dia que a maré virasse,
0 projeto deixaria de existir. Entdo eu queria vincula-lo a Secretaria de
Educacéo e tird-lo da Secretério do Trabalho e Assisténcia Social. Levar pra
um processo mais formativo, constituindo a figura de uma escola de musica.
Ele entraria na estrutura do municipio e seria mais dificil desmonta-lo.
Mas, infelizmente, 0 risco que eu imaginava aconteceu. Houve a
mudanca de governo e nao era mais interesse da nova gestao manter um
projeto constituido na gestdo anterior.

A questdo destacada pelo prof. José Mauricio € o que acontece na grande maioria das
vezes quando um projeto social é apoiado por gestores publicos, ou seja, ndo ha interesse do

gestor desvincular o projeto de sua gestdo, pois, do contrario seu sucessor poderia usufruir do

50 O projeto aconteceu nas duas gestdes do prefeito Anténio Imbassahy.
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provavel sucesso de tal parceria, renomeando-a. Pode-se observar nesse tipo de situagédo de que
se trata de apropriacao da ideia e garantia de eterna vinculacao entre o gestor publico e o projeto
em questdo, garantindo a centralizacdo do poder decisério, da geréncia de elementos como
marca, patrocinio, publicidade além de custo-beneficio. A independéncia do projeto como
almejava o prof. José Mauricio vinculando-o & Secretaria de Educagdo e consequentemente
entrando da estrutura do municipio tiraria das méos do gestor publico todas as questdes citadas
anteriormente.

Retomando os dados sobre o subdrbio. Pela populacdo a gente até entende 0 “porqué”
da decisdo politica da prefeitura de instalar o nucleo principal do projeto no suburbio ferroviario
de Salvador. No entanto, para mim, € dificil entender qual a justificativa em montar um projeto
social de ensino de musica orquestral em uma regido onde a cultura popular musical é
pulsante!?!? Seria o valor social simbdlico de uma elite ultraconservadora que o ensino de
musica orquestral representa? Ou ao contrario, mas na mesma dire¢do: Faltaria a essa “cultura
musical popular” a garantia de uma musica “pura”, “séria”, genuinamente representativa de um
ideal ocidental capaz de “desenvolver competéncias ¢ aptiddes multiplas” nas criangas e jovens
em situacdo de vulnerabilidade?

Ampliando o leque de minha inquietacdo: Serd que seria essa a escolha musical da
populacéo atendida pelo projeto? Por que quase nunca sdo ouvidas as vozes locais na escolha
do género ou estilo musical dos projetos sociais que envolvem o ensino de musica?

Trazendo esses mesmos questionamentos citados acima para o projeto Santo Antonio,
faco as seguintes reflexdes: certamente D. Maria, pela escolha da criacdo de um projeto de
ensino de musica orquestral com seus instrumentos classicos, mesmo que ndo intencionalmente,
reproduziu o valor social simbdlico atribuido a esses elementos da cultura erudita; quanto a
capacidade da “cultura musical popular” de “desenvolver competéncias e aptiddes multiplas”
em criancas e jovens em situacdo de vulnerabilidade. D. Maria, de modo inverso, quando quis
mostrar que as criancas da periferia de Coité seriam capazes de tocar instrumentos classicos de
orquestra, acabou negando a cultura musical popular de mostrar a mesma capacidade de
desenvolver tais competéncias.

No que diz respeito a “escolha musical da populacao atendida pelo projeto”,
inicialmente, ndo havia mesmo a possibilidade de escolher outros instrumentos para tocar na
OSA uma vez que apenas o violino era disponibilizado para o ensino de instrumento. Como ja
discutido anteriormente (p.54), seria mesmo uma violéncia tal imposicéao se ndo fosse a melhor
das intencBes de D. Maria. Mas, sem que percebesse, reproduziu a representatividade simbolica

de colonialidade.
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Quanto a ouvir “as vozes locais na escolha do género ou estilo musical”, no inicio até
que isso ficou sob a total responsabilidade de Nim. Mas a medida que o0s/as jovens musicistas
da OSA foram crescendo, fisico e intelectualmente, as discussdes sobre o género e o estilo
musical adotados no projeto passaram a ser pensados democraticamente entre todos/as
envolvidos/as diretamente na parte musical do projeto.

Retomando o projeto social coordenado pelo prof. José Mauricio, uma questdo que
sempre o angustiou € o fato do “descarte” do adolescente que entra crianca para um determinado
projeto, mas, ap6s completar uma determinada idade, é desligado do projeto. Segundo ele, isso
aconteceu no primeiro projeto que participou, financiado pela Petrobras, que, ao completar os
12 anos, o adolescente era automaticamente desligado do projeto. JM — A crianca € imersa em
um mundo “cor de rosa”, com passeios, recreagoes, alimentacdo, e de repente, se ver “vazio”,
fora do mundo encantado. Alguns desses adolescentes, por vezes, tornam-se viciados em
drogas por ndo conseguirem lidar com a mudanca e com a perda.

As iniciativas que envolvem grandes projetos sociais de préaticas sinfonicas, muitas
vezes, criam mundos paralelos sob uma bandeira de transformacéo social, mas que escondem
sombras dos interesses politicos e econdmicos escusos, que subvertem temporariamente uma
realidade de precarizagéo e exclusao.

Essa realidade de exclusdo e precarizacdo que constitui 0 universo das periferias
brasileiras, em sua maioria, ¢ subvertida por um “negocio social” renomeado para “projeto
social de ensino de musica orquestral®” que se ajustam aos interesses politicos e empresariais
ao modelo de negdcio do sistema capitalista. Para garantir a prosperidade e aceitacdo do
“nego6cio” € necessario arregimentar criangas e jovens das periferias espalhadas pelo Brasil a
fora sob o simulacro da inclusdo e ascensdo social e redesenham um provavel futuro de
garantias profissional e socioeconémica.

Pode-se até considerar que alguns desses/as jovens musicos/as alcancem a projecao
profissional e social por meio da musica orquestral vendida nesse “negdcio social”. Contudo o
namero de jovens bem sucedidos é consideravelmente menor em relagdo a totalidade dos/as
que participam e alimentam o negdcio até tornarem-se descartaveis. Evidentemente a questao
ndo é impedir que alguém de contextos sociais desfavoraveis possa aprender um instrumento
de orquestra, mas a insisténcia no discurso de salvacdo a partir dele.

No que diz respeito ao Projeto Santo Antonio, ha que se destacar diferencas cruciais

entre ele e os projetos criados e mantidos exclusivamente por 6rgdos publicos sejam eles

51 Certamente varios outros tipos de projetos sociais tém os mesmos interesses escusos, mas que ndo serdo citados
aqui porque fogem ao escopo desta pesquisa.
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municipais ou estaduais. A primeira delas diz respeito a busca constante por editais publicos e
de iniciativas privadas para garantir a manutencdao financeira de sua estrutura fisica e de pessoal.
Além do incentivo profissional aos/as jovens musicos/as que participam do projeto com
oficinas, cursos e intercambios nacionais e internacionais para aperfeigoamento no instrumento.
Hé& também o incentivo para que eles/as fagam graduagéo nas universidades e garantam também
0 conhecimento académico. Outra difereng¢a fundamental é que ndo ha “descarte” do/a jovem
musico/a do projeto. A medida que eles/as véo evoluindo no dominio do instrumento, tornam-
se professores dos/as novos/as alunos/as que ingressam no projeto.

Nesse modelo de mundo musical orquestral, podemos dizer que temos, de um lado, as
orquestras sinfénicas com um numero gigantesco de musicos e instrumentos da tradicdo
sinfbnica e seus repertorios mais ou menos padronizados nos canones centro-europeu, e de
outro, as orquestras de camara, com nimero reduzido de mdsicos, instrumentos e repertorios,
por vezes, também da tradicdo sinfénica. Contudo, ha também orquestras de cdmara com
repertorios de uma tradicdo cultural local e com uma mescla de instrumentos classicos e uns
mais adequados ao repertorio popular local.

Na Orquestra Santo Anténio, temos esse ultimo modelo de orquestra de cdmara, em que
convivem, harmonicamente, instrumentos classicos de cordas, préprios da masica de concerto
(violino, viola, violoncelo e flauta transversal) com instrumentos tipicos da musica tradicional
nordestina (zabumba, sanfona e tridngulo), que, por vezes, se apresentam juntos ou
separadamente, dependendo do que pede a ocasido (essa questdo € retomada e ampliada no
capitulo 3).

Aponto ainda uma outra questdo ndo menos importante que diz respeito a formacéo de
seus musicos e regentes. A orquestra Santo Antdnio teve sua formacao inicial a partir das aulas
de seu primeiro professor e regente, autodidata, com formacdo em musica popular nédo

académica, cujo ensino se pautou prioritariamente na musica popular nordestina.
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4 FORMACAO IDENTITARIA, TERRITORIALIDADE E MUSICA

Neste capitulo, analiso o processo musical, social e politico desenvolvido no projeto
social denominado Orquestra Santo Antonio, de Conceicdo do Coité, a fim de analisar como a
musica tem contribuido na formacdo identitaria de seus protagonistas, considerando aqui a
musica como um dos aspectos da cultura mais relevantes na constituicdo identitaria do ser
humano (BLACKING, 2007).

Discuto acerca da relacdo entre musica, identidade e territorialidade a fim de
compreender como a musica pode contribuir na formacao identitaria dos/as musicistas da OSA
e consequentemente evidenciar e afirmar o repertério musical periférico de uma orquestra
oriunda do semiarido baiano, nordeste do Brasil. A noc¢éo de territorio € problematizada como
uma representacdo social do espaco e suas diferentes interpretacGes fisicas e simbolicas como
representacdo de dominio e poder, 0 que considero de extrema relevancia uma vez que a
construcdo identitaria também perpassa pela nocéo de territorialidade.

Para tanto, busco discutir e analisar as escolhas do repertério musical como elemento
fundamental na construcéo identitaria da orquestra de camara em questdo e dos sujeitos que a
compdem. Seleciono algumas perguntas que considero essenciais para tentar entender os
caminhos desse processo de formacao da identidade musical: a) Qual a importancia da insercao
da musica popular brasileira no repertério de uma orquestra de camara do semiarido baiano?
b) Quais as implicacbes que um repertorio musical periférico pode ter no campo de
producdo simbdlica como o da mdsica na formacdo identitaria de uma orquestra de
camara do nordeste brasileiro?

Proponho aqui tratar de uma identidade que represente heterogeneidade, pluralidade,
fugacidade, atemporalidade, a0 mesmo tempo uma territorialidade local, fisica e simbolica, que
no caso nordestino, traga a tradicdo de um nordeste de “terra ardendo qual fogueira de Sao

Joao™%?

, mas de mesma terra pisada pela “pisadinha”, pois “O coracdo precisa do amor da
despedida”®®. Uma identidade que traz em sua origem as estruturas de referéncia por um lado,
e por outro aberta aos novos contetidos explorados e os inexplorados “tentadoramente ao
alcance” de todos/as (BAUMAN, 2005, p.33). N&o se trata de uma identidade sem rasuras,
adequadamente correta, trata-se de sua constante reconstru¢cdo mantendo as marcas de um

tempo ainda néo superado, apenas reescrito por novos paradigmas (c.f. HALL, 2000, p. 104).

52 Trecho da musica Asa Branca de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.
%3 Trecho da musica Amor da Despedida de Jeff da Sanfona, Kito e Matheus Junior, tocada pela banda Os BarGes
da Pisadinha. Pisadinha é um novo género musical do repertorio do forr6 nordestino.
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Sua incompletude e fluidez ndo devem ser traduzidas por lugares inseguros, ao contrario, sdo a

garantia de liberdade e de um processo identitario em constante movimento.

41 UMA IDENTIDADE MUSICAL NORDESTINA NO CENARIO DA MUSICA
ORQUESTRAL

Quero iniciar esta se¢do trazendo o/s conceito/s de “musica” que estou considerando
nesta pesquisa, retomando brevemente a abordagem que fiz no capitulo 1. Em primeiro lugar
problematizar o proprio termo “musica” que destaco entre aspas aqui exatamente por estar de
acordo com a Etnomusicologia para a qual esse termo ndo é capaz de representar todos 0s
fenbmenos sonoros do mundo. Sendo assim, para se pensar nas sonoridades existentes no
mundo para além do ber¢o musical ocidental europeu é preciso se desprender desse sistema de
ordenacdo sonora de regras e padrdes criados e desenvolvidos pelos europeus tradicionalmente
considerados como a exceléncia musical do mundo.

Evidentemente que a nocdo musical que temos naturalmente internalizada é
consequéncia do ambiente sonoro social e cultural em que nascemos e vivemos. E nesse
ambiente que adquirimos os valores estéticos musicais e 0s reproduzimos quase que
automaticamente sem percebermos, muitas vezes, toda a carga de preconceitos atrelados a
convencoes e padrdes previamente determinados em nossa sociedade. S&o esses padrdes que
determinam o que seria ou ndo “musica” de qualidade, por exemplo. Sdo criados verdadeiros
rotulos de autenticacdo para que se exclua tudo que sonoramente possa destoar desses padrdes
e, assim, selecionar e criar uma tipologia musical que desconsidera a intrinseca relagcdo de
sentido entre a “musica”, os seres humanos e toda a complexidade e diversidade cultural e social
envolvida nesta relagéo.

Quando a Etnomusicologia prefere ndo aceitar o termo “musica” como se universal
fosse, ndo sem problematiza-lo nos moldes acima, ela esta considerando que ha uma gama de
experiéncias sonoras humanas no mundo que vdo muito além de meros conceitos estéticos, e
ndo estdo sujeitas a regras arbitrarias socialmente determinadas por padrbes puramente
ocidentais. Os fenémenos sonoros existentes no mundo tém sua funcionalidade condicionada a
partir de processos humanos sociais e culturais particulares de cada sociedade.

No entanto, nesta sec¢do, discuto e problematizo os fenémenos sonoros que ocorrem em
nossa sociedade, ocidental, sul-americana, brasileira e baiana. Logo, a partir de agora usarei 0

termo musica sem aspas uma vez que ele é a representacdo em escrita alfabética de nossos
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processos sonoros, sem desconsiderar, evidentemente, a diversidade musical existente no Brasil
e mais especificamente na Bahia. Processos sonoros historicos em que se insere a musicalidade
de matrizes africanas, indigenas, a tradi¢cdo da musica oral, a masica do recéncavo e a do sertdo
baiano a partir de sua representacdo humana nos mais variados contextos sociais e culturais.

Eu preciso destacar também que no caso especifico da musicalidade da OSA ndo posso
desconsiderar a influéncia da musica erudita europeia ocidental que fez e faz parte da formacéo
de seus/suas musicistas, mesmo que, porventura, isso ndo tenha ocorrido ainda na infancia, mas
que desde o ingresso no projeto a audicdo dessas musicas fazem parte do cotidiano de cada
um/uma deles/as. Certamente essa musica erudita divide o lugar de audicdo desses/as jovens
com todo o repertdrio de musicas baianas, nordestinas e brasileiras desde o pagode, o arrocha,
0 axé-music, o samba do recéncavo, a pisadinha (uma vertente do forr6 criada no interior da
Bahia); também o sertanejo (do raiz ao universitario), o forré tradicional (de Luiz Gonzaga a
Dominguinhos); também o pop rock brasileiro e a masica internacional, enfim toda a
diversidade musical disponivel nas radios e mais facilmente encontradas nas plataformas
digitais de musica.

No que se refere ao repertorio da OSA, desde seu inicio, como citado em capitulo
anterior, sempre teve uma prevaléncia de masicas do universo nordestino, mas especificamente
as musicas tradicionais do sertdo como o forr6 e seus géneros derivados como baido, Xote,
xaxado em que Luiz Gonzaga € sua figura principal. Por se tratar de uma orquestra oriunda de
uma pequena cidade do semiarido baiano, segundo Nim, seu repertério teria que representar
sua territorialidade, sua identidade nordestina mesmo que tocada por instrumentos classicos. E
esse pensamento e sentimento de territorialidade e identidade musical nordestina tem sido
absorvido pelos/as musicos/as da OSA, principalmente, os/as que estdo na orquestra hd mais
tempo.

As informac0es sobre a musica ouvida pelos/as jovens da OSA apresentadas a seguir
foram obtidas a partir das conversas que tive com cada um/a deles/as. Também ouvir o quanto
a mausica representa e desperta sentimentos que vao muito além de mero deleite. Comecei a
conversa nesta secdo em que proponho discutir musica e identidade com a pergunta “o que a
musica representa pra voc€?”, sem especificar se dentro ou fora do contexto orquestral,
exatamente para que as respostas trouxessem qual a masica de maior valor para eles/as que
merecesse destaque em sua resposta.

Essa pergunta aparentemente simples, abre um leque de possibilidades de interpretacdes

para além dos significados mais 6bvios e até mesmo os significantes musicais contaminados
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pelo senso comum e que possibilita a inferéncia de valores culturais subjacentes a conceitos
construidos sobre masica e do uso social e cultural que se faz dela.

Sendo assim, inicio esta se¢cdo com o bate papo que tive com eles/as.

Doc — O que a musica representa pra vocé?

H5 — Ah... Entdo, algumas pessoas costumam se inspirar em alguém quando
estdo tocando, é... expressando a arte em forma de masica. Eu... é..., masica
pra mim é eu me inspirar em meus proprios sentimentos, 0 que eu estou
sentindo no momento e expressar aquilo pra as pessoas em forma de musica.
Mousica pra mim é minha vida! Eu acho que eu ndo conseguiria viver sem
masica hoje na minha vida.

Na percepgdo de H5, a mdsica vai muito além de um mero artefato artistico para
apreciagdo, “Musica pra mim é minha vida!”. Ela mexe com sua natureza humana, com seus
sentimentos, uma linguagem que possibilita o ser humano conectar seus sentidos, comunicar
seus sentimentos, expressar suas vontades, gerar conexdes sociais e culturais entre as pessoas
nos mais diversos contextos, possibilitando uma troca de sensacGes. Percebe-se, no entanto,
que, embora a pergunta deixasse aberto o tipo de musica, ele se restringe ao contexto da OSA,
ou seja, quando ele esta tocando, momento em que ele expressa seus sentimentos para as
pessoas que o ouvem. A musica fora do contexto da OSA, isto €, a que ele ouve no radio, em
casa, no dia a dia nos mais diferentes contextos sociais parece nao ter um valor simbélico
positivo quanto aquela que ele aprendeu a ouvir e reproduzir no ambiente orquestral.

Doc — Quem era vocé antes da musica?

H5 — Eu era muito fechado. Muito introvertido. Também 0 bairro que eu
morava, em ..., interior da Bahia, era muito violento. As crian¢as ndo podiam
sair na rua pra brincar. Entdo eu ficava sempre preso dentro de casa, ndo tinha
lazer... Minha vida era s6 escola e casa, casa e escola. Ai eu me mudei pra
Coité. E com pouco tempo eu conheci a orquestra. Ai mudou tudo.

Doc — Tudo o qué?

H5 — Depois que eu entrei pra orquestra, depois que eu conheci a musica de
verdade... minha vida, ela mudou completamente. E passei a ter varias
atividades... Eu comecei a fazer viagens com a orquestra. Com a musica, meu
mundo ficou totalmente aberto, uma variedade de coisas pra eu fazer... A gente
se diverte tocando.

Doc — Entdo, vocé mudou com a musica?

H5 — Sim. A musica mudou minha vida de uma forma, é... que eu néo sei
explicar... [risos]. Hoje eu sou uma pessoa bastante extrovertida. Gosto de me
apresentar com a orquestra. Eu consigo expressar meus sentimentos atraveés
da musica...

Minha conversa com H5 aconteceu em uma das salas de aula do projeto. Estdvamos
apenas eu e ele. Era facil perceber como ele se entusiasmava quando falava sobre a relagédo dele

com a musica no contexto da OSA. Quando crianga, era muito “fechado”, timido, mas depois

que conheceu a orquestra tudo mudou. A convivéncia na orquestra possibilita uma interacéo
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com outros jovens tal qual na escola. Todavia, ela vai um pouco mais além, porque proporciona
apresentacdes para pequenos, medios e até grandes publicos. Também viagens que possibilitam
conhecer lugares e pessoas diferentes de seu convivio, e essa frequéncia vai contribuindo para
um maior contato com outras pessoas inclusive de culturas diferentes.

Quando ele fala “depois que eu conheci a musica de verdade” tudo mudou. E
interessante perceber o juizo de valor impregnado em seu discurso ao se referir a “masica de
verdade”, em que reproduz os mesmos valores estéticos elitizados atribuidos a musica erudita
ocidental europeia como musica “séria”, “pura”, “musica de verdade”. Mais uma vez o universo
musical fora do contexto da orquestra sequer é citado ou ndo contém valor capaz de merecer
atencdo ou destaque.

H5 parecia muito tranquilo em conversar comigo, apesar de nos conhecermos ha muito
pouco tempo. Acredito que por conta do que representava minha presenca ali, alguém que
queria (re)contar sua histéria com a musica, com o projeto, e com isso compartilhar seus
sentimentos.

Havia pouco mais de dois meses que eu frequentava o projeto, desde o dia em que fui
apresentado por D. Maria, que disse a todos/as o que eu estava fazendo ali, até comecar a assistir
aos ensaios, as aulas de monitoria com 0s novos integrantes do projeto e ao inicio de minhas
conversas com as pessoas que faziam tudo aquilo acontecer. Mas, principalmente, eles e elas,
os/as musicistas da orquestra.

Nessa minha estadia pelos locais de vida do projeto, eu buscava sempre um cantinho
onde eu pudesse me esconder para que minha presenca ndo alterasse a rotina do ambiente,
tentando me invisibilizar. No comeco, eu diria que minha presenca sempre era percebida ou
sempre destacada pelos olhares. Contudo, com o passar do tempo, o0 campo magnético de minha
invisibilidade foi ganhando forca e me permitindo entrar nos lugares e em poucos minutos
tornar-me invisivel.

Aos poucos, minha invisibilidade foi se transformando e se naturalizando ao ambiente
ao ponto de quase parte do lugar. E estranhamente uma sensagdo de pertencimento aquela
geografia foi ganhando espago em meu imaginario. Passei entdo a (re)negociar minhas rotas, a
suturar minha historia, mesmo que estivesse em parte em meu imaginario. Minhas costuras
identitarias, fragmentadas, rasuradas iam aos poucos se reconfigurando, a partir de minhas
faltas, daquilo que ndo era meu, mas daquelas/es outras/os. Mesmo que, por vezes, temporaria,
minha posic¢ao-de-sujeito estava sendo convocada a assumir uma nova posicao e se rearticular,

a fim de evitar o reducionismo do sujeito estatico preso a “‘quem nds somos’ ou ‘de onde
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viemos’”, mas, ao contrario, muito mais ligado a “‘quem nos podemos nos tornar’”, dentro das
relacdes de poder que permeiam o dominio social (HALL, 2000, p. 109).

E nessa transfiguracdo daquele jogo de espelhos em que me via, comecei a ter
consciéncia de que eu também era parte naquela geografia. E fui percebendo a evidente
negociacao que se revelava entre os sujeitos de minha pesquisa, 0 nosso lugar comum, e 0 meu
eu pesquisador. Percebi que nos estdvamos engajados e implicados em muitos dos processos
cotidianos daquele locus urbano.

Aguelas pessoas com as quais eu convivia no dia a dia do mesmo espaco urbano, mas
que eu ndo as notava nem elas a mim, passaram a me ver e eu a elas: nas calgadas do centro da
cidade, no sinal de transito, na padaria, no mercado, na academia de ginastica, enfim, nos mais
diversos locais da cidade.

Consciente de minha ndo-neutralidade, deixei que a negociac¢do sociopolitica entre mim
e 0s sujeitos da pesquisa se fizesse naturalmente. E me mantive atento aos deslocamentos da
etnomusicologia quanto aos novos experimentos em pesquisa intra e intercultural (c.f.
ARAUJO, 2009). Como aponta Araujo, tal situacdo me ofereceu uma ampla variedade de
situacbes que me propiciou um exercicio constante de reflexdo. Procurei integrar meu
engajamento sociopolitico aos processos de construgdo do conhecimento, buscando trabalhar
com uma metodologia dialdgica e aberta as transformacdes da realidade e seus temas geradores
(FREIRE, 2016).

Retomando minhas conversas com meus/minhas interlocutores/as, foi a vez de dialogar
com M4, violinista da OSA desde 2013. Ela me contou como a mdsica tem uma importancia
“amplificada” em sua vida, uma vez que a musica a acompanha em todas as situa¢des do seu

cotidiano.

Doc — O que a musica representa pra vocé?

M4 — Ah, ndo sei explicar... Assim..., a musica é tudo pra mim. Eu queria
que a musica chegasse nas pessoas do mesmo jeito que acontece comigo. Eu
sou do tipo que... adoro musica. Eu ou¢o musica pra tudo. Quando eu toco,
eu... eu me transporto. Eu queria conseguir fazer com que a musica fizesse
com as pessoas também do mesmo jeito que faz comigo... do tipo... assim...,
eu acho que diminuiria a ignorancia das pessoas com as outras.

Eu perguntei a M4 que género musical ela ouve e ela me disse que ouve de quase tudo

um pouco. Disse que gosta de tudo que é tipo de forré, de Luiz Gonzaga a pisadinha®*; de MPB

54 A pisadinha ou “piseiro”, como ¢ conhecido popularmente, é uma vertente musical derivada do forr criada no
interior da Bahia, na cidade de Monte Santo, no inicio dos anos 2000. “A pisadinha ficou assim caracterizada pela
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e também musica internacional. Que ela nunca teve costume de ouvir musica classica/erudita,
mas depois que entrou para OSA ¢ conheceu mais “esse tipo de musica”, como ela diz, hoje
ouve bastante. Para M4, ndo importa o tipo ou género musical que vocé ouve, a questdo é que
sentimento a musica desperta em vocé e como voce vai fazer uso disso. Considero que a terceira
fonte de informacdo destacada por Blacking (2007, p.202) vai bem ao encontro dessa ultima
fala de M4, ou seja, € “nas diferentes percepgdes que as pessoas tém da musica e da experiéncia
musical, por exemplo, nas diferentes maneiras pelas quais as pessoas produzem sentido dos
simbolos ‘musicais’” ¢ que se encontra a natureza da musica.

Levitin (2010), em estudos sobre a psicologia da musica e musica e cognicdo, ao
discorrer sobre os efeitos da musica nas pessoas, explica que ha pessoas para quem é impensavel
um dia sem musica. Nos ensaios com a OSA, por exemplo, ela contou o quanto € significativo
para ela esta ali com os/as colegas, sdo momentos de satisfacdo e prazer. Destacou o fato de
que, para ela, é dificil entender como tem gente que ndo gosta de musica. Ela demonstrava até
uma certa apreensdo quando falava de sua vontade de as pessoas sentirem a musica com a
mesma satisfacdo que ela sente. O mesmo estado de plenitude que ela sente ao tocar ou mesmo
ao ouvir musica.

O modo como as pessoas percebem a masica, como elas reagem quando escutam masica
no radio, na TV, no trabalho, na rua, nas festas, na academia de ginastica, nos rituais religiosos,
quando dancam, quando assistem a um espetaculo musical, enfim, nas diversas situacdes em
que nos deparamos com ela tem sido objeto de estudos de diversos pesquisadores como
LEVITIN (2010); ILARI (2010); DAY (2004); GJERDINGEN (2002); SLOBODA (1983);
entre outros. Esses estudos buscam entender como a cognigdo musical, isto €, a experiéncia
musical envolve tanto as questdes psicoldgicas, fisioldgicas, quanto socioculturais e socio-
histdricas. As pesquisas que relacionam mdasica e cognicdo, a0 menos desses autores/as que
citei, ndo se restringem a um sé género ou estilo musical, ao contrario, trata da audicao musical
irrestrita como também nos mais variados locais e formas de audigdo musical.

As diferentes percepcdes que cada individuo tem da mdsica e a relacdo que mantém
com ela é ao mesmo tempo particular e universal. Particular pelo fato de que, como uma
linguagem, permite as diversas possibilidades idiossincraticas de seu uso ou percepc¢édo dela,
isto €, a maneira como cada um/a reage ao ouvir, ao reproduzir, ou a criar masica; 0 modo como

cada um/a sente a experiéncia musical e produz sentido por meio dela. Universal por dois

simplicidade da unido do teclado eletrdnico com a voz, tocada nos pareddes (grandes estruturas de som)”.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pisadinha. Acesso em: 03 de nov. 2021.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Pisadinha
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motivos: antropologicamente —a musica, enquanto experiéncia humana e jungao de sons e nao
uma Unica forma de defini-la, € um fato social e advém das interacdes nos diversos contextos
sociais em que 0s signos sdo compartilhados e ganham significados; e etnomusicologicamente
— concordando com a visdo de John Blacking, a musicalidade humana é uma capacidade inata
e geral a todos/as.

O fato de as pessoas perceberem, sentirem a musica de diferentes formas faz parte dos
objetivos das pesquisas que envolvem percepc¢ao e cognicao musical. As pesquisas se propdem
a responder por exemplo: por que uma mesma obra musical € escutada de uma forma por uma
pessoa e completamente diferente por outra, como se fossem duas obras distintas? Por que para
algumas pessoas a musica tem tanta importancia e para outras nao?

Segundo llari (2010), ndo existe um consenso quanto as defini¢cdes acerca da cognicédo
musical muito em funcéo da interdisciplinaridade desse dominio do conhecimento e de o fato
de que muitos desses estudos ainda estdo em processo de construcdo. Levitin (2010) destaca
que muitas das pesquisas nessa area estdo se debrucando na relacdo das emogBes humanas
provenientes da audicdo musical.

Segundo Sloboda (2008), para que a emog¢do musical aconteca, € necessaria a passagem
por um est&gio cognitivo capaz de envolver uma representacdo interna, simbdlica ou abstrata
da mdusica, socialmente aprendida. O autor destaca a importancia da cultura para o
desenvolvimento de habilidades musicais. Levitin também aponta linhas de pesquisa da
psicologia da masica, entre elas, as que estudam as semelhancas e diferencas culturais para o
desenvolvimento de habilidades musicais.

Continuando minhas conversas com meus/minhas interlocutores/as da OSA, foi a vez
de H1, violoncelista da orquestra desde 2012. Ele estava dando aula aos novos alunos de
violoncelo do projeto. A aula acontecia do lado de fora do projeto, embaixo de uma arvore.

Entre outras coisas, ele me falou de seu ingresso no projeto e como a musica mudou sua vida.

Doc — Quem era vocé antes da Orguestra Santo Antdnio?

H1 — Ah, minha vida era jogar bola e ficar na rua, né? Acho que como todo
menino da periferia, né? [risos] Eu gostava de jogar bola e brincar na rua. Até
que eu conheci a musica e ndo quis saber de mais nada.

Doc — Entéo sua vida mudou depois que vocé entrou pra orguestra?

H1 — A musica mudou minha vida literalmente. E o que eu falo, se nfo fosse
a masica, eu estaria numa sintonia muito errada. Porque o bairro que eu
morava tinha muita violéncia... e eu tava quase fazendo parte dela. Até que fui
morar com minha madrinha... nesse tempo, eu morava com ela. Ai ela falou
— te inscrevi no projeto Santo Antdnio. Eu falei, o que é isso? [risos]. Ai ela
disse que era um projeto de musica. Até entdo, eu ndo tinha nenhum contato
com a musica.
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No caso de H1, é interessante perceber a nitida absorcdo da musica pelo Projeto Santo
Anténio, isto ¢, “musica” representa Projeto Santo Antbnio, OSA. Para H1, nédo foi sé uma
possibilidade de conhecer a arte a partir de ensino de musica orguestral, mas uma mudanga de
vida, “A musica mudou minha vida literalmente”, e uma possibilidade de enxergar outras
imagens de si. As vezes, a parte estética da musica fica em segundo plano quando se tem uma
situacdo de risco iminente (as respostas de H1 referentes a violéncia serdo melhor
compreendidas no capitulo 5 quando trato de violéncia e 0s projetos sociais). Na fala de H1,
fica evidente que ele tinha a exata nog¢do de que poderia entrar ‘“numa sintonia muito errada”,

e provavelmente, ser apenas mais um na estatistica da violéncia.

Doc — Entdo vocé se encantou com o projeto logo de cara?

H1 — Né&o. No comeco foi chato. Porque eu entrei e disse que eu queria tocar
arpa.

Doc — Vocé queria tocar arpa?!?

H1 — Foi, eu queria tocar arpa [risos]. Mas ai D. Maria me disse que ndo tinha
arpa. E eu tive que tocar flauta. Ai eu ndo gostei porque eu tinha que ficar
tocando flauta.

Doc — Era por causa das aulas introdutérias de teoria musical, certo?

H1 — Isso mesmo. Mas eu queria aprender arpa, ai chego aqui, flauta! Ai eu
passei um tempo sem gostar. Ai o tempo foi passando... ai D. Maria me
apresentou o violoncelo, ai eu fui gostando, gostando, e pronto. Me apaixonei
por ele.

Doc — Vocé conheceu o violoncelo e se apaixonou por ele?

H1 — Foi, me apaixonei por ele [risos] E t6 apaixonado até hoje.

E interessante perceber a manipulacdo de expectativas envolvendo a musica e 0
aprendizado musical. Nesse jogo de sentimentos envolvidos na relacdo dos jovens com a
musica, os conflitos vdo se construindo e 0s processos identitarios se formando e se
transformando nas diferentes escolhas que séo feitas.

Os processos identitarios vao sendo construidos a medida que os caminhos percorridos
do eu individual permitem sua mutabilidade ao longo do tempo nos discursos e nas praticas
sociais e culturais a que esta exposto. Assim como os do eu coletivo que ja ndo podem se
esconder em outros eus nos quais as superficialidades sdo artificialmente impostas a fim de
garantir a estabilidade e a unidade de um certo pertencimento cultural (HALL, 2000, p. 108).
O efeito global sobre o processo identitario ampliou o campo das identidades e
consequentemente a propagacao de novas posi¢des identitarias e sua polarizacdo, o que pode
ter levado ao fortalecimento das identidades locais, bem como a producéo de novas identidades

(HALL, 2006, p. 84).
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Os processos identitarios se reafirmam a partir da diferenca, isto €, eu sou porque ele/a
nao é. No entanto, é necessario compreender que tanto a identidade quanto a diferenca ndo se
esgotam em si mesmas, elas estdo numa relacdo de estreita dependéncia. Nessa perspectiva
identidade e diferenca sdo consideradas mutuamente determinadas. E necessario destacar que
tanto a identidade quanto a diferenca ndo sao elementos naturais do mundo, elas séo fruto do
mundo social e cultural. Logo sdo cria¢es dos seres humanos nos contextos das relacdes sociais
e culturais. “Além de serem interdependentes, identidade e diferenga compartilham uma
importante caracteristica: elas sdo o resultado de atos de criagdo linguistica.” (SILVA, 2000,
p.75).

As influéncias sociais e culturais que pareciam distantes e desconhecidas vdo se
entrelacando e moldando um novo senso de pertencimento e de identidade. O interesse pelas
novas descobertas e a hibridacdo intercultural vai construindo 0s processos de

desterritorializacdo e ganhando novos espacos e determinando novos territérios.

Doc — E como eram as aulas de violoncelo?

H1 — Eu tinha aulas com André, um aluno que tocava violoncelo na
orquestra. Eu tive cerca de um ano e meio de aulas com ele. S6 que ele foi pra
Portugal com a orquestra pra estudar 4 e ndo voltou mais.

Doc — Ele estd morando em Portugal?

H1 — Sim. Ele hoje é mdsico de uma orquestra la.

Doc — E como esta vocé com o violoncelo?

H1 — No comego, eu era 0 que menos tocava na orquestra [risos]. Ai eu fui
estudando, estudando, estudando... Até que, depois de um ano, mais ou menos,
de estudo, D. Maria me viu tocando e disse — Meu Deus! VVocé esta tocando
que nem André [risos].

Doc — Ah, entdo vocé ta tocando muito!

H1 — Eu acho que toco bem [risos]. Mas eu quero aprender ainda muito mais.
Doc — Vocé continua estudando?

H1 — Sim. Eu estudo cerca de uma hora e meia a duas horas todos os dias.
Eu estudo em casa, no projeto... quando eu ndo estou tocando, quer dizer,
ensaiando, eu estou estudando.

A narrativa de H1 revela a trajetoria das transformacg0es identitarias de suas viagens
interculturais. As transformac@es identitarias sdo produzidas tanto nas esferas globais quanto
locais. As revolucdes culturais e da informacao imp&em novas forcas e relacdes que sdo postas
em movimento nesse processo de transformacédo que torna menos visiveis os antigos padrdes e
tradigdes. A cultura global se alimenta da “diferenga” para que se fortalega. Segundo Hall
(1997, p.3), ¢ muito provavel que ela “produza ‘simultaneamente’ novas identificagdes |...]
‘globais’ e novas identifica¢des locais do que uma cultura global uniforme e homogénea.”

O choque inicial na mudanca de territério no plano simbélico provoca uma nova busca

de identificacdo com os novos simbolos subjacentes aqueles lugares, objetos e valores até entdo
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desconhecidos. No entanto, o surgimento de uma identidade musical condicionava uma nova
postura diante das préaticas cotidianas. Pude notar, em sua narrativa, o sentimento de orgulho
pelo reconhecimento de seu esforco diério, do trabalho intenso, dificil no comeco, mais

prazeroso no final, pois se tratava de sua aceitacdo naquele novo territorio.

Doc — E hoje, quais os seus planos de futuro?
H1 — Eu quero ser um grande violoncelista, né? Também ver o projeto, onde
eu iniciei, e eu poder contribuir. E um dos meus maiores sonhos.

O projeto de H1 de ser “um grande violoncelista” aponta para uma transformagao social
em meio a uma realidade desfavoravel e a superacdo de um estado de vulnerabilidade para uma
reafirmacdo identitaria de um jovem protagonista de uma orquestra de camara do semiarido
baiano. O sonho de conquistar um lugar de destaque no cenério da musica orquestral reflete o
enfrentamento dos valores sociais excludentes de desqualificacdo de jovens oriundos da
periferia que, apesar de toda adversidade, se jogam no combate as desigualdades
socioecondmicas a que estdo expostos/as. Sua resposta também revela a vontade de contribuir
na transformacéo social de outros/as jovens participantes do mesmo projeto que lhe acolheu e
proporcionou um novo olhar de si e do mundo.

Em quase todos 0s depoimentos, quando eu perguntava 0 que representava a musica
para ele/a, era facil perceber que musica era sindbnimo de OSA. Tudo o0 que a musica
representava para ele/a estava vinculado a OSA. Era como se ndo houvesse musica fora do

contexto da orquestra.

Doc — O que a musica representa pra vocé?

H5 — Eh... a musica é uma coisa que abre muitas portas pra vocé. Traz muitas
oportunidades pra vocé... muitas viagens, oportunidades de formacdo
profissional... Tem vérias pessoas hoje no projeto que estdo fazendo faculdade
musica, entendeu? Entdo, eu acho que a musica abre portas.

Fica evidente, mais uma vez, 0 jogo de representacdo em que a OSA assume a
representatividade da masica. A orquestra é tomada como referéncia para a construgdo de uma
imagem simbélica da musica. Poderiamos dizer que, para H5, a imagem acUstica®® em seu
discurso é a musica, mas o conceito que ele visualiza em sua representacdo psiquica ¢ a OSA.

Neste caso, ha uma desconstrucao da relacao linguistica entre o significante, “musica”, e seu

% Trato da abordagem saussuriano no estudo da semiologia sobre a relagio entre significante e significado. Em
que se tem o significante como representacdo da imagem acustica mental que se constrdi no nosso cérebro quando
falamos uma palavra, e o significado o conceito desse objeto a partir da imagem criada em nossa mente invocada
pelo significante.
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real significado atribuido no corolario da lingua portuguesa. Parece ter havido uma espécie de
“acordo coletivo” na comunidade musical da OSA para ressignificar a palavra musica, dando-
Ihe uma nova representacao conceitual, isto é, a Orquestra Santo Antonio.

Quando falo em ‘“acordo coletivo” nao quero dizer que isso tenha sido feito
premeditadamente. Ao contrario, a meu ver, a importancia da OSA nas mentes desses/as jovens
foi crescendo naturalmente, e parece ter criado uma espécie de idealizacdo musical projetada
na OSA como a figura realizadora desse sonho orquestral profissional e todo valor positivo que
a musica tenha tornado relevante apenas nesse contexto.

Os/as musicos/as entram na OSA ainda criangas, e passam a conhecer um mundo
méagico onde eles/as sdo os/as protagonistas dos espetaculos, para onde os holofotes sdo
direcionados. O convivio com os/as colegas nas aulas de musica, nos ensaios e toda aquela
aurea que envolve os espetaculos: o publico, o palco, a ansiedade, os sentidos aflorados nos
momentos de apresentacdo e, principalmente, os aplausos ao final formam uma cadeia de
significacdo e constréi um imaginario musical no qual a realidade se confunde com o0 mundo
de sonhos.

A realidade orquestral no Brasil e no mundo em que a luta pela sobrevivéncia é quase
uma constante parece ndo ter chegado aos ouvidos e olhos dos/as jovens instrumentistas da
OSA. O mundo da orquestra sinfénica no Brasil ja viveu momentos aureos em sua historia,
como movimentos de expansdo durante as décadas de 70 e 80, mas também de muitas
turbuléncias e “questionamentos quanto a permanéncia dos organismos orquestrais no Brasil”
(BOMFIN, 2017, p.78).

A realidade de jovens da periferia de uma cidade pequena do semidarido baiano € bastante
limitada quanto as opc¢des de ascensdo no mercado de trabalho. Em geral, quando saem das
escolas, para aqueles que conseguem concluir o ensino basico, as op¢des dos homens se limitam
ao comércio e a construcdo civil e das mulheres o comércio, quando ndo encaram o trabalho
rural. Portanto, a OSA oferece uma oportunidade em que os/as jovens podem desfrutar de
momentos de diversdo, lazer, fama e ainda serem remunerados por isso por meio das bolsas que
recebem para tocar.

Ainda podem seguir na carreira de professor/a de mausica, pois eles/as tornam-se
monitores dos/as novos/as alunos/as que entram no projeto. Evidentemente se fizerem uma
graduacdo em mdusica. O que muitos/as deles/as ja o fizeram como citado em capitulo anterior.
Sabemos que ser professor/a no Brasil e no Nordeste ndo é uma profissdo muito valorizada,
mas para os/as jovens da periferia de uma pequena cidade do sertdo baiano ser graduado/a e

tornar-se professor de mdsica ainda é status garantido.
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4.2 OS ENSAIOS, AS APRESENTACOES, A PERFORMANCE

Uma questdo importante quanto a formacéo identitaria relacionada ao ensino de musica
orquestral diz respeito aos ensaios da orquestra. No projeto Santo Antbnio, 0s ensaios S&o
realizados no palco do teatro. Entdo, logo cedo os/as jovens musicos/as vao se familiarizando
com o palco do teatro do projeto, onde eles/as hoje fazem os ensaios e se apresentam nos
espetaculos promovidos pelo projeto. Digo hoje porque, para 0s ensaios, no inicio do projeto,
ndo havia um lugar definido, as vezes eram na capela, na varanda da casa de D. Maria ou
debaixo “de um pé de pau”.

Nos projetos de ensino coletivo de instrumentos de banda/orquestra, o estudo é sempre
em grupo, momento em que os/as musicos/as tém que aprender a escutar o outro, porque o tocar
no projeto € sempre em grupo. Segundo Joel Barbosa (1998, p. 4), “o ensino em grupo estimula
uma participacdo bem ativa dos alunos, pois eles se sentem parte de um grupo que em breve
sera uma banda. Ele também ajuda a desenvolver as habilidades musicais necessarias para se
tocar em conjunto desde o inicio do aprendizado™.

Joel Barbosa explica que o método de ensino coletivo deve incluir licdes direcionadas
ao aprendizado de instrumentos, o ensino de teoria e desenvolvimento da percepgdo musical. E
necessario que o/a aluno/a tenha contato com o instrumento logo nas primeiras aulas,
dispensando o aprendizado inicial de teoria musical. O autor acrescenta que, nesse método, a
cada licdo, o/a aluno/a aprende um novo ritmo, um novo elemento tedrico (simbolo ou termo)
e/ou uma nova nota no instrumento.

Para muitos proponentes de projetos sociais em que se tem o0 ensino de musica orquestral
no centro das ac¢des, como destacado na literatura em geral que aborda o tema (HIKIJI, 2006;
FICHER, 2012; PENNA, 2006; entre outros) ndo ha um olhar para a estética musical. O mais
importante ndo é a musica, mas 0s aspectos sociais e éticos envolvidos no processo; 0
desenvolvimento da autoestima e da cidadania, considerando que o publico atendido é quase
sempre criancas e jovens de familias de baixa renda.

Como aponta Rose Hikiji, 0s projetos sociais que envolvem o ensino e aprendizagem
musical tém como “um dos objetivos principais a intervengao social por meio da musica”. Ela
explica como a performance, que acontece tanto nos ensaios quanto nas apresentacdes ao
publico, que € base pedagdgica e estruturante desse tipo de projeto, coloca os participantes em
um verdadeiro “jogo de espelhos”, em que as identidades se exibem e se constroem em um

continuo processo de transformacao (HIKIJI, 2006, p. 151).
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Assim como a lingua falada, a musica também estabelece comunicacdo. Uma
comunicacdo nao-verbal em que os significados se constroem a partir da interacdo entre o/a
performer e o pablico e entre os/as performers, com seus significados lexicais, sintaticos e
simbolicos. Quando H2 diz “A gente se diverte tocando”, revela como ha interacdo musical
converte as acOes de performance®® dialégica e simultaneamente, possibilitando processos
transformativos de um fenémeno social dindmico em que as identidades se (re)constroem.
Evidentemente essa (re)construcdo acontece quando ha captura das mesmas dindmicas de
pertencimento e territorialidade como processos relacionais.

Tiago Pinto (2006) discorre sobre a etnografia da performance musical, destacando a
mudanc¢a nas pesquisas em etnomusicologia que saem de uma analise de meras estruturas
sonoras para uma analise do processo musical. Da-se, portanto, um enfoque mais amplo dos
estudos, abarcando “todas as atividades musicais, seus ensejos e suas funcdes dentro de uma
comunidade ou grupo social maior, adotando uma perspectiva processual do acontecimento
cultural” (PINTO, 2006, p. 228). As analises de performance nesta pesquisa seguem essa
perspectiva mais ampla que a considera como um processo musical com suas diversas agdes e
funcdes dentro de um grupo social, o qual, necessariamente, implica as reflexdes acerca de suas
dindmicas ética, politica e cultural.

Os ensaios, para os/as jovens da OSA, eram momentos de diversdo, de alegria, de
atencdo e concentracdo, também, uma vez que tinham que executar com precisdo tudo que foi
estudado. Os ensaios sdo a preparagdo para um espetaculo, para uma apresentacdo, em que 0
repertorio “é escolhido previamente e toda a organizacao do espetaculo é pensada e trabalhada
nos ensaios para que tudo saia direitinho”, fala de Nim, ex-maestro da OSA e hoje coordenador

do ndcleo de editais.

% Trato aqui da performance como agéo de entretenimento e ndo como agdo em ritual.
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Figura 38. Ensaio da OSA no Teatro do Projeto Santo Antonio.

Fonte. (Acervo meu).%’

Apesar da concentracao dos/as musicos/as durante a execucdo das pecas, eu percebi que
ndo havia um estresse, uma tensdo deles para tocar sem erros, com precisdo. A atencdo era
comum como em qualquer grupo de musicistas que ensaiava para um espetaculo.

Diferentemente de outras orquestras em que presenciei 0s ensaios, com musicos
profissionais, formados pela academia, ou em formagéo académica, cuja regéncia também era
com maestro com formacdo académica, pude perceber que, mesmo num ensaio, havia um tom
de formalidade e relacédo entre 0 maestro e os/as musicistas era muito profissional.

Ao contrario, na OSA, havia uma integracdo natural e uma intimidade entre os/as
mausicos/as que se sobreponha a qualquer outra. E isso ndo era algo prejudicial, ao contrario,
era 0 que os/as mantinham em harmonia e coesos. O que eu assistia, nos ensaios da OSA, eram
momentos de diversao, de compartilhamento de emocdes, de entrega e de solidariedade.

O maestro, nesse dia da foto, era um dos musicos da orquestra, Thomas (um dos
violinista da orquestra mais antigo, atualmente fica a cargo da sonorizagdo dos espetaculos,
gravac0es etc.) porque a maestrina ndo pode participar desse ensaio. Tanto a maestrina quanto
Thomas sdo instrumentistas da orquestra que, por escolha prépria e pelo tempo de permanéncia
na orquestra, tinham a licenca de poder reger a orquestra. Logo, havia uma relacdo de

companheirismo, de igualdade entre o/a regente e os/as demais integrantes da orquestra. N&o

57 Foto tirada por mim durante o periodo em que estive no projeto.
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havia o distanciamento pragmatico entre o regente e 0s musicos por uma hierarquia tradicional
de formacéo de contextos orquestrais. Nao era alguém de fora, contratado/a para esse fim. Ao
contrario, era um/a deles/as que dividia com o grupo uma vivéncia diaria, de momentos de uma
historia cultural e musical.

Para H4, os ensaios sdo momentos importantes porque € quando toda a orquestra se

reline e toca junto, vao fazendo os ajustes que precisam ser feitos.

Doc — O que representam 0s ensaios pra vocé?

H4 — Ah... 0s ensaios, eu acho que é o mais importante pra uma orquestra.
Por que a gente estuda individualmente, cada um sua parte, né? Mas é no
ensaio que todo mundo toca junto e ai é que a gente vai ver 0s erros e corrigir,
junto, né? E muito legal também porque a gente ver como se fosse no show
mesmo, todo mundo tocando junto. E bem melhor pra treinar as musicas.
Doc — Mas como vocé se sente durante 0s ensaios, vocé fica tenso? Ha algum
tipo de cobranca de alguém guanto a execucao de vocés?

H4 — Nao, eu ndo fico tenso nos ensaios, ndo. Eu fico tenso é nas
apresentacOes. Quer dizer, antes de comecar, porque depois que comega, eu
fico calmo. Mas, eu acho que isso é normal, né? Nos ensaios, ndo. Ao
contrario, a gente... sempre no intervalo de uma musica e outra, a gente brinca,
a gente conversa... Entdo, eu acho que ninguém fica nervoso, ndo. E das
cobrangas, a gente mesmo que se cobra, um vai ajudando o outro. Quer dizer,
tem vezes que... [a maestrina] corrige a gente, mas é pra ajudar em algum
problema.

Como em qualquer grupo musical ou orquestra, a fala de H4 deixa claro a importancia
dos ensaios também na OSA, porque é nele que o grupo constroi a forma final das musicas,
dilui os problemas que porventura ainda tenham. O ensaio, na OSA, nao é um lugar de tenséo,
mas um lugar de troca de sentimentos, de emocdes, de companheirismo, uma vez que ele/as se
ajudam nas dificuldades. Essas experiéncias fortalecem os lacos entre os/as musicos/as,
estreitam as relacdes de amizade na rotina de estar com o outro, de viver o outro, de sentir o
outro, de perceber o outro como a si proprio.

Um ponto importante para destacar do Projeto Santo Antonio é que eles tém seu proprio
teatro. A meu ver, isso é fundamental para um projeto social de ensino de musica orquestral
porque o teatro, sendo préprio, possibilita todo o controle da venda dos ingressos, além de ter
uma arrecadacdo maior quanto maior for o teatro. Os/as musicos/as ja vao se familiarizando
com o palco, criando intimidade com ele, uma vez que o contato ndo se restringe aos

espetaculos, faz parte da rotina dos dos/as musicos/as.

Doc — Aqui no projeto vocés ensaiam no teatro. Vocé acha que isso ajuda em
alguma coisa?

H6 — Claro! Né&o é todo mundo que pode ensaiar no palco de um teatro, né?
Aqui ndo é um teatro famoso, com tudo que um teatro grande tem. Mas, pra
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mim, s estar no palco ja é tudo. Por que o palco é o lugar da realizacdo do
musico, né? A gente aqui convive com o teatro, ensaia no teatro, participa da
preparacdo do teatro para os espetaculos. Pra mim, aqui é tudo méagico [risos].
Eu me sinto como se o teatro fosse minha outra casa. Porque, a gente passa
mais tempo aqui do que em casa.

Podemos perceber, na narrativa de H6, a importancia que o teatro tem para os/as
musicos/as da OSA. Digo no plural porgue todos/as com quem conversei foram unanimes em
destacar a importancia do teatro para eles/as. Eu vi a familiaridade que eles/as tém com o palco,
n&o s6 quando tocam, mas na preparacao do palco e do teatro para os espetaculos. Como disse
H6, “Eu me sinto como se o teatro fosse minha outra casa.” E um territorio familiar para eles/as,

uma base social onde as rela¢@es sdo construidas, sobrepostas, amarradas umas as outras.

Figura 39. Os/as proprios/as jovens fazendo a ornamentacao do teatro.

Fonte. (Acervo meu).

H& uma relacdo diferente com o espaco do teatro na OSA. Eu digo diferente porque, no
geral, os/as instrumentistas vao ao teatro apenas para testar o som e na hora da apresentacao.
Na OSA, sdo eles/as proprios/as que arrumam o teatro para as apresentacdes, para 0S
espetaculos. Eles/as cuidam da ornamentacdo, de arrumar a disposicdo das cadeiras, também

da iluminacdo e sonorizacdo dos espetaculos. Com esse convivio, cria-se uma intimidade maior
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com o local e um sentimento de que aquele espaco é como parte de sua casa, local onde nés
vivemos, onde somos acolhidos, e, portanto, devemos cuidar.

Como disse H6, “Aqui ndo é um teatro famoso, com tudo que um teatro grande tem”.
Ele tem 0 mais importante, aquilo que um espaco das artes precisa ter, a efervescéncia humana,
0 pulso, o calor e a energia. Para H6 “aqui é tudo magico”. E por incrivel que pareca, eu senti o
mesmo. Em sua simplicidade reverbera a magia, como num encantamento fantastico, como se
cada objeto daquele espaco, cada cadeira, cada tdbua de assoalho do palco, assim como cada
centimetro das paredes e do piso do teatro ganhassem vida e compartilhassem as esperancas, as
alegrais, as incertezas, as angustias, as “piscadelas”, as risadas, as “merdas” ditas na coxia
(improvisada), o alvorogo antes do espetaculo, a satisfacdo pelos aplausos, enfim, todos os
sentimentos humanos e sobrenaturais que povoam o ambiente teatral.

O Teatro Santo Antonio ainda ndo tem coxia (bastidores), ndo tem camarins. As salas
onde acontecem as aulas do projeto e que se localizam ao fundo do teatro sdo as que servem de
camarins para os/as musicos/as, atores e atrizes que participam dos espetaculos. Os corredores
que separam as salas de aula/os “camarins” localizadas atras do palco sdo como um tunel do
tempo que separa 0 mundo real do mundo fantastico do teatro.

Mas ndo foi sempre assim. No inicio do projeto, os ensaios eram realizados na capela
do bairro, como citado no capitulo 3. Portanto, para 0s/as integrantes do projeto que estdo desde

seu comego, 0 ensaiar no palco é coisa relativamente nova.

Figura 40. Os primeiros ensaios na Capela de Santo Antonio, Alto da Colina.

Fonte. (Acervo OSA)
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S6 no ano de 2013, quando o Teatro Santo Anténio foi inaugurado, € que 0s ensaios
passaram a acontecer no palco do teatro. Os/as integrantes mais antigos/as do projeto sabem o
tamanho da mudanca que foi sair de uma pequena sala da capela para ensaiar no palco do teatro

do projeto.

Doc — Como foi pra vocé a mudanca dos ensaios da capela para o teatro?
M1 — Foi algo maravilhoso. Pra gente, que foi do comeco do projeto, tocar
na capela ja era muito bom. Porque, pra gente, tocar violino ja era
maravilhoso, algo quase que impensavel aqui em Coité.

H1 — A gente j& se realizava sO em tocar 0s instrumentos de orquestra. Era
tudo muito méagico pra gente. A gente sé veio conhecer um palco quando tocou
pela primeira vez no Centro Cultural de Coité.

M2 — Eu me lembro quando Nim disse que 0s ensaios iam ser no Teatro
Santo Anténio, eu nem acreditei. A emocéo foi muito grande... pra todos nds
gue estamos desde inicio do projeto. Eu fico até emocionada em falar... foi
uma mudanca muito grande. O nosso palco é muito grande. Eu ja vi muitos
teatros que ndo tém um palco do tamanho do nosso.

Eu pude perceber a satisfagdo e a emoc¢édo dos/as musicos/as que estdo desde o inicio do
projeto quando perguntei sobre a mudanca que foi ensaiar na capela e mudar para o teatro. Para
aqueles/as que ingressaram no projeto com os ensaios ja sendo realizados no palco nao tém a
dimensdo da mudanca. Embora todos/as, os/as que estdo desde o inicio e aqueles/as que
entraram com o teatro ja construido, digam da emocao que é pisar no palco do teatro desde os
ensaios até os espetaculos, a carga emotiva da narrativa dos/as que entraram desde o inicio do

projeto € sem ddvida alguma maior.

Doc — Como vocé se sente tocando em um espetaculo aqui no teatro?

M2 — Ah... eu me sinto famosa. Como uma artista de verdade [risos]. No
momento que eu tb tocando, no palco, durante um espetaculo, eu ndo consigo
pensar em nada... a ndo ser no espetaculo, é como se 0 mundo parasse naguele
momento. Eu sou até uma pessoa envergonhada, pra falar, mas quando estou
tocando eu perco a vergonha. No comeco eu até ficava envergonhada. Mas
aqui no projeto, a gente faz muitas apresentacdes. E eu ja toquei tanto que ja
perdi a vergonha.

O projeto possibilita que os/as musicos/as facam varios espetaculos durante o ano, no
proprio teatro do projeto e em algumas festividades da cidade em que a orquestra é convidada
para tocar. Além das viagens que a orquestra faz para outros estados e até fora do Brasil. Todas
essas apresentacdes oferecem muitas experiéncias aos/as musicos/as em que eles/as véo

experimentando as emog0es de lidar com as plateias, sejam pequenas ou grandes.
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Eu perguntei a eles/as qual era a emogéo de tocar em outros palcos que néo o do teatro

do projeto. O que eles/as sentiam, por exemplo, em dividir o palco com musicos famosos.

Doc — Vocé j& tocou em outros lugares além do teatro do projeto?

M5 — Sim. Eu j& toquei em muitos lugares com o projeto. Tem as tocadas
aqui mesmo na cidade, né? Nas festas daqui da cidade mesmo. Eu ja viajei pra
muitos lugares com o projeto também. Aqui na Bahia e pra outros estados
também. Eu ja viajei até pra outros paises.

Doc — E como é tocar fora daqui?

M5 — Ah... ¢ muito legal. E uma sensagio que nem da pra explicar direito.
Porque nédo é s6 voceé tocar, mas conhecer outros lugares também, né?

H4 — Quando a gente viaja pra tocar é tudo muito bom. Desde a viajem
mesmo, né? Seja de dnibus ou na van do projeto mesmo, é sempre muito
divertido. A gente, além de tocar, sai pra conhecer os lugares também. Afinal
tem que aproveitar a viagem, né ndo? N&o é toda hora que vocé pode viajar.
M2 — Eu foi pra Portugal e pra Franca. A gente tocou, mas estudou la
também. A gente teve aula com os professores de 14. Na verdade, foi um
intercAmbio. Se ndo fosse o projeto, eu jamais teria condi¢cdes de viajar pra
esses lugares.

M3 — A gente sempre foi bem recebido nos lugares, tanto pelos
organizadores dos eventos quanto pela plateia também. A gente sempre foi
bem aplaudido em nossas viagens. Sinal de que a gente agradou...[risos].

H1 — E agora nessa minha ida pra Franga vai ser muito bom. Eu vou

aprender muitas coisas e poder repassar pra meus alunos.

Quando eu ouvi essas falas dos/as jovens da OSA, eu lembrei de minha leitura de “A
musica e o Risco”, de Rose Satiko (2006, p.170-171), quando ela descreve as viagens dos/as
garotos/as da orquestra do Projeto Guri, os/as do polo Febem, em sua “viagem vigiada”. Todo
0 trajeto era controlado e vigiado por uma escolta policial. O maximo que eles/as poderiam ver
dos lugares era pelas janelas do 6nibus. Como essa imagem foi forte para mim!! Fiquei
imaginando como os/as garotos/as da OSA, realmente, sdo privilegiados/as por poderem
desfrutar de todo o passeio, sem restrigoes.

Tocar em outras cidades