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VARGAS, Alexandre Siles. A lingnagem musical popular do mestre Jackson Nunes e das
maestrinas Adriana Portela e Elem Silva na configuracio da prixis sonora do Samba-reggae.
Orientadora: Flavia Maria Chiara Candusso. 2023. 287 f. il. (color.). Tese (Doutorado em
Musica) - Programa de Pos-Graduacio em Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador,

2024.

RESUMO

Esta tese fol fruto de uma pesquisa sobre a linguagem musical popular desenvolvida pelos mestres
populares na sua interacao com o samba-reggae em processos musico-pedagogicos. Assim sendo,
o seu objetivo geral for explorar a inguagem musical popular empregada pelo mestre Jackson
Nunes e pelas maestrinas Adriana Portela e Elem Silva, na perspectiva de compreender como
ela molda e define a praxis sonora no Samba-reggae. Os seus objetivos especificos foram: a)
Descrever o Samba-reggae em suas dimensoes artistica, social, politica ¢ educacional e suas
aproximacoes com a pedagogia do oprimido e a praxis sonora; b) Discutir sobre a concepcao de
linguagem musical popular verbal (metiforas e onomatopeias) e gestual (gesto visual e gesto
sonoro); ¢) Identificar a linguagem musical popular verbal e gestual presente na praxis sonora dos
mestres populares Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva, analisando o emprego de
metaforas, onomatopelias, gestos sonoros e visuais na mediacio pedagogica dos eventos musicais.
Ao final, esta pesquisa respondeu a seguinte questio problema: Como a linguagem musical
popular dos mestres configura a praxis sonora no Samba-reggae? Para isso, a metodologia teve
uma abordagem qualitativa com natureza basica e objetivo descritivo, tendo como procedimento
o estudo de caso. Os dados foram coletados por via de entrevistas e tratados mediante andlise de
conteudo. Quanto a sua fundamentacdo teodrica, envolveu a revisao de concepg¢oes merentes a
pedagogia progressista libertadora de Paulo Freire (2009; 2005; 2001; 2001a), conceito de préxis
sonora de Samuel Araujo (2013) e concepg¢oes de linguagem musical. Tais concepcoes, em
assoclacao com o movimento cultural do Samba-reggae, originou a ideia de linguagem musical
popular como sendo a expressao dos conhecimentos ticitos construidos com base na mtuicao
criativa, a qual se apresenta na praxis sonora de forma verbal e gestual. O estudo levou as
consideracoes finais de que a linguagem musical popular dos mestres de samba-reggae é uma
producao afrodescendente, cuja aprendizagem na praxis sonora se da de forma empirica a partir
do fazer musical mediado pela corporalidade.

Palavras-chave: Samba-reggae; Linguagem Musical Popular; Mestres populares; Praxis Sonora.
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ABSTRACT

This thesis was the result of a research on the popular musical language developed by popular
masters in their interaction with samba-reggae in music-pedagogical processes. Thus, its general
objective was to explore the popular musical language employed by master Jackson Nunes and
conductors Adriana Portela and Elem Silva, with the aim of understanding how it shapes and
defines the sound praxis in Samba-reggae. Its specific objectives were: a) To describe Samba-
reggae 1n its artistic, social, political, and educational dimensions and its approximations with the
pedagogy of the oppressed and sound praxis; b) To discuss the conception of popular musical
language both verbal (metaphors and onomatopoeias) and gestural (visual gesture and sound
gesture); ¢) To 1dentify the verbal and gestural popular musical language present in the sound
praxis of popular masters Jackson Nunes, Adriana Portela, and Elem Silva, analyzing the use of
metaphors, onomatopoeias, sound and visual gestures i the pedagogical mediation of musical
events. Ultimately, this research addressed the following problem question: How does the
popular musical language of the masters configure the sound praxis in Samba-reggae? For this,
the methodology had a qualitative approach with a basic nature and descriptive objective, using a
case study as the procedure. Data were collected through interviews and analyzed through content
analysis. The theoretical foundation mvolved reviewing concepts inherent to Paulo Freire's
progressive liberating pedagogy (2009; 2005; 2001; 2001a), Samuel Aragjo's concept of sound
praxis (2013), and conceptions of musical language. These conceptions, in association with the
cultural movement of Samba-reggae, originated the 1dea of popular musical language as the
expression of tacit knowledge built on creative intuition, which 1s presented in sound praxis in
verbal and gestural forms. The study led to the final considerations that the popular musical
language of the samba-reggae masters 1s an Afro-descendant production, whose learning in sound
praxis occurs empirically through musical making mediated by corporeality.

Keywords: Samba-reggae; Popular Musical Language; Popular Master; Sonorous Praxis.
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1 INTRODUCAO

A diversidade da musicalidade baiana proporciona um terreno fértil para o estudo de
linguagens musicais populares nio-hegemonicas claramente perceptivel nos didlogos entre
musicos do contexto cultural afro-brasileiro, como os mestres atuantes no movimento cultural do
samba-reggae desenvolvido no Pelourinho (Figura 1). Neste sentido, este estudo mvestiga a
linguagem musical popular do mestre Jackson Nunes e das maestrinas Adriana Portela e Elem
Silva na configuracio da praxis sonora do samba-reggae, a fim de compreender sua aplicacio nos

processos musico-pedagogicos.

Figura 1:1 — Olodum no Pelourinho

20 TR

Fonte: Tatiana Azeviche (O TEMPO, 2019)1

O Pelourinho, construido no periodo colonial e inicialmente moradia da elite baiana, passou
por um periodo de esquecimento e degradacio a partir da década de 1950. Com isso, pessoas
menos favorecidas, em sua maioria negras, formaram uma comunidade que revitalizou o bairro,
transformando-o em um reduto da cultura popular negra. Nos anos 1970, influenciados pela
contracultura, os moradores utilizaram as festividades carnavalescas para expressar suas idelas de
transformacao social e cultural. Esse movimento resultou na criacio do samba-reggae, que atingiu
seu apogeu nos anos 1990.

Minha relacio com a musicalidade afro-brasileira remonta a infincia, dancando ao som de
marchinhas e frevos tradicionals do Carnaval. Cresci em um ambiente musical diversificado,

ouvindo desde Beethoven e Pink Floyd até Secos e Molhados e Trio Elétrico Dodé e Osmar.

1 O TEMPO. Antirracista, Olodum celebra 40 anos com filme, livro e centro de memoria. Disponivel em:
<https://www.otempo.com.br/diversao/magazine/antirracista-olodum-celebra-40-anos-com-filme-livro-e-centro-
de-memoria-1.2172677>. Acesso em: 12 jan. 2024.



https://www.otempo.com.br/diversao/magazine/antirracista-olodum-celebra-40-anos-com-filme-livro-e-centro-de-memoria-1.2172677
https://www.otempo.com.br/diversao/magazine/antirracista-olodum-celebra-40-anos-com-filme-livro-e-centro-de-memoria-1.2172677
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Aprendi violao com minha irma Annete Vargas, i memoriam, e, na adolescéncia, aproximei-
me ainda mais do mundo musical, assistindo a passagem de som de bandas de trio elétrico e
apreciando os desfiles dos blocos afro.

Na fase adulta, decidi seguir a musica profissionalmente, mergulhando na diversidade musical
do Carnaval baiano. Aprendi a tocar diferentes ritmos, incluindo o samba-reggae, que estava no
auge da popularidade. Ao longo da minha carreira musical, tive a oportunidade de tocar e gravar
com diversos artistas e grupos, como Paulinho Boca de Cantor, Ivete Sangalo, Daniela Mercury,
Filhos de Gandhy, Olodum, Banda Dida, Cortejo Afro e Ilé Aiyé (Figura 2).

Figura 1:2 — Alexandre Vargas com o bloco afro Ilé Aiyé e Daniela Mercury no Show Viva Brasil em Parts, julho
de 2005

Fonte: Acervo do autor (2005)

Durante minha vivéncia na diversidade musical afrobaiana, percebi a existéncia de uma
linguagem musical popular forjada na troca de saberes entre musicos de diferentes géneros. Fssa
linguagem envolvia gestos sonoros, gestos visuais ¢ o uso de metiforas e onomatopeias para
descrever técnicas e sons musicais, como por exemplo:

e “aumenta mais um grao” ou “aumenta mais um caroco” que significa aumentar o volume
SONOro;

® “guitarra toc-toc” que significa que a guitarra deve ser tocada abatando as cordas com a
palma da mao (técnica palm mute) — nesta frase, a onomatopeia toc-toc reproduz a
sonoridade obtida com o palm mute,

e “guitarra cheia de areia” que simboliza o timbre caracteristico do som da guitarra com
efeito de distorc¢ao;

e “molha um pouco a voz” que indica o pedido para adicionar efeito de ambientacio como
reverber, delay ou eco na voz;

® “avoz estd ina” que significa que o timbre do dudio da voz esta muito agudo;
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® “0 som estd pequeno” que comunica que o volume sonoro esta baixo;
® “0som estd magro” que revela que o som estd sem grave;
® “toque um D6 puro” que significa a execucio da nota Do individualmente;
® “da cabec¢a” que significa a indicacdo para comecar do inicio da musica;
“ ”» : : . A
® “naum” que significa tocar lento, de leve, na dinamica;
® “na dois” que significa tocar mais acelerado.

A existéncia dessa forma de expressar informacoes musicais, me levou a um msight de que
existiria uma linguagem musical popular construida, ao longo do tempo, no contexto da cultura
popular. “Vale lembrar que a sociedade brasileira ndo participou do processo historico de
elaboracio da notacao, gerado pela cultura europela, o que repercutiu sobre o nosso fazer
musical” (PENNA, 2010, p. 54). Assim, percebi que a construcio dessa linguagem musical
popular nao envolvia a notacao em partitura, mas demandava da corporalidade entendida como
a expressao do corpo através de movimentos e da voz na troca de saberes, no qual a finalidade
era o fazer musical.

Anos mais tarde, ingressei no curso de Licenciatura em Musica na Escola de Musica (EMUS)
da Universidade Federal da Bahia (UFBA), dando um passo importante na minha formacao, o
que possibilitou a reflexdo sobre minha vivéncia popular com uma lente académica. Nessa
mserc¢ao no mundo académico, pude introduzir o samba-reggae no ensino de guitarra com um
grupo de estudantes do Curso de Extensio da EMUS/UFBA, durante o Trabalho de Conclusio
de Curso da graduaciao. Em seguida, inclui o samba-reggae como contetido para a aprendizagem
da habilidade de acompanhamento ritmico com guitarra baiana no Mestrado (VARGAS, 2015)
realizada com apoio do Programa de Pos-Graduacao em Musica (PPGMus) da EMUS/UFBA.
Também, introduzi o samba-reggae durante as aulas de guitarra, de guitarra baiana e de pratica
de conjunto no Centro de Formaciao em Artes (CFA) da Fundacio Cultural do Estado da Bahia
(FUNCEB? localizada no Pelourinho no Centro Histérico de Salvador.

Ja no doutorado, o insight sobre a linguagem musical dos musicos populares voltou a tona.

Nessa época, lecionava no CFA da FUNCEB, e tive a oportunidade de vivenciar, com mais

2 “A Fundacio Cultural do Estado da Bahia, criada em 1974, ¢ vinculada a SecultBA e tem como missio promover
e viabilizar a arte para o fortalecimento da cultura e desenvolvimento da sociedade baiana. Articulada com
sociedade cvil e instituicoes publicas, a FUNCEB cria e implementa politicas, programas e projetos que
promovam, incentivem e desenvolvam a formacio, a criacio, a produgao, a pesquisa, a difusio e a memoria das
Artes Visuais, do Audiovisual, do Circo, da Danca, da Literatura, da Musica e do Teatro da Bahia.” (BAHIA,
2024). Texto disponivel em: <https://www.ba.gov.br/cultura/21/fundacao-cultural-do-estado-da-bahia>. Acesso
em: 1 jan. 2024.
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profundidade, o Pelourinho que foi o /locus originario do samba-reggae. Assim, conheci um
pouco das historias das pessoas da comunidade local desde comerciantes, musicos e mestres,
Juntando dados que se tornaram relevantes para a producao desta tese.

Ademais, ao consultar a literatura sobre o samba-reggae, observel autores com diferentes
olhares sobre o tema: como Béhague (2000), Guerreiro (2000), Paiva (2004) e Portugal (2017).
Com vistas nessa literatura, percebi que o samba-reggae vinha sendo objeto de estudo em suas
diferentes dimensoes, apontando a multiplicidade de enfoques que fortalecia a concepcao de que
era mais do que um género musical, podendo ser considerado como um movimento cultural
afro-brasileiro.

Nesse movimento, os blocos afro e os mestres populares se tornaram fundamentais, no
sentido da promocao de reflexdes e acoes em uma praxis que comungava com as ideias de
Educacao Libertadora da Pedagogia do Oprimido (FREIRE, 2005). Portanto, além de
promoverem o ensino coletivo de musica com o tambor, também proporcionaram reflexoes
holisticas sobre a vida, que, possivelmente, contribuiram para a conscientizacao e transformacao
social do povo oprimido do Pelourinho, porquanto reforcavam os valores fundamentais da
africanidade, no sentido da promoc¢ao da unido para um ideal de resgate da familia negra que fo1
tentada a fragmentacao pela violéncia da escravidao.

Vale ressaltar que a linguagem musical a que me refiro nio esti necessariamente ligada ao
vocabulario académico musical, as notas musicais (do, ré, mi...), as figuras ritmicas (colchela,
semicolcheia e etc.) e demais grafias utilizadas na escrita (sinais musicais) em partitura comum a
musica de concerto da cultura erudita. Tais sinais “resultam de convencoes, e nao tém sentido a
nao ser em relacao ao grupo que os inventou ou adotou, como aponta Halbwachs (1990, p. 166).

Ao contrario disso, me refiro a linguagem musical construida pelas pessoas da cultura
popular, como resultado do processo de articulacio do conhecimento ticito do mestre
(POLANYI, 1966; WINCH, 2012) em conhecimento ticito do aprendiz no processo
denominado de “socializacaio” (NONAKA, 2007, p. 165); também como resultado do processo
de articulacio do conhecimento ticito em conhecimento explicito denominado de
“externalizacao” (NONAKA, 2007, p. 166; FROTA; PANTO]JA, [21-], p. 5) por meio do uso
de “metaforas, analogias, conceitos, hipoteses ou modelos” (FROTA; PANTO]JA, [21-], p. )).
Assim, me refiro a uma linguagem musical que tem natureza na cultura popular que utiliza
palavras para a externalizacio dos conhecimentos e gestos para a socializacio dos conhecimentos
musicais por meio da pratica (NONAKA, 2007, p. 165). Igualmente, trata-se de um fendémeno
amplamente presente e estudado em culturas musicais pautadas em processos de transmissao

oral em varias partes do mundo e, nessa condicio, os estudos pela drea da etnomusicologia
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realizados por Ellingson (1992) apontam para diferentes tipos de sistemas nao-graficos de
comunicacao musical tais como aural, visual, coreogrifico, tatil dentre outros® (ELLINGSON,
1992, p. 154).

A auséncia de literatura sobre a linguagem musical dos mestres populares no contexto do
samba-reggae me 1mmpulsionou a investigar a tematica. Identifiquer a utilizacao de metiforas e
onomatopelas por autores como Barros (2017), Candusso (2002, 2009), D’Avila (1990), Nzewi
& Nzewi (2009) e Paz (2013), mas nio no contexto do samba-reggae. Documentirios audiovisuais
também trouxeram evidéncias da linguagem musical popular como por exemplo: “Samba-reggae:
a arma € musical” (CRISTINA, 2011b, 2011¢, 2011d), Olodum em Afro Memoéria (CULTNE,
1980) e Olodum Salvador Bahia HD (OLODUM, 2011a).

Diante disso, a partir da minha experiéncia como musico, pensel que, da mesma maneira
que os musicos populares poderiam criar formas de expressarem a sua musicalidade com a
corporalidade dos gestos e da voz, os mestres de samba-reggae, também, poderiam criar as suas
proprias linguagens para representarem os eventos musicais (que sao as partes dos arranjos
percussivos que compdoem a polirritmia percussiva). Os eventos musicals compoem o arranjo
que é constituido pelo ritmo principal tocado no instrumento repique, convencio (frase ritmica
ensalada pelo grupo), variacao (frase ritmica ensaiada ou improvisada), frase de pergunta e
resposta (frase ritmica ensaiada tocadas como um didlogo musical em que naipes de surdos, caixa
e repiques alternam a execucio de frases ritmicas). Portanto, parti da ideia de que os mestres
criavam a sua propria linguagem musical que poderia ser verbal e gestual, (formando o signo)
para comunicarem o evento musical (significado). Para isso, faziam associagcoes desse evento
musical com a metifora e a onomatopeia, criando a linguagem musical popular verbal; também
faziam associacoes com o gesto sonoro (produzindo sons na percussio corporal, instrumentos
musicais € objetos sonoros) e com gestos visuais (produzindo sinais com o corpo e com as
baquetas), criando a linguagem musical popular gestual.

Vale ressaltar que o interesse de mvestigacao desta tese fol a linguagem musical dos mestres
presente no contexto popular do samba-reggae, o qual nio conheci desde a infincia, mas que
vinha estudando teoricamente e vivenciando empiricamente com a pratica musical ha mais de 30

anos. Desta forma, como eu ndo ful mestre popular, nem percussionista € nao vivenciel essa

3 O sistema aural envolve a representacio de um som por meio de outro som como a acio de bater palmas para
representar uma batida do tambor. O sistema visual inclui a realizacio de gestos para indicar as alturas, escalas e
figuras melodicas. O sistema cinésico ou coreografico em que a sequéncia de movimento corporal tem relevancia,
assim como o movimento da mio para sinalizar o ciclo ritmico. O sistema tatil em que o ritmo do tambor ¢é
percutido nas costas do aprendiz, por exemplo (ELLINGSON, 1992, p. 154).
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cultura percussiva desde a tenra idade, me reporto a uma visio mais distante, observante e
mvestigativa. Assim, continuo sendo um eterno curioso em busca de respostas sobre a tematica
que envolve “a linguagem musical dos mestres na configuracao da praxis sonora do samba-
reggae”, cujo foco central fo1 o conhecimento dessa linguagem no ambito da musica popular, a
partir das vivéncias de trés mestres de samba-reggae.

A concepcao de praxis sonora envolve a integracao das pessoas em prol “de acao que propoe
aliancas, mediacoes e rupturas” (ARAUJO; PAZ, 2011, p- 220). Assim, abrange uma dimensao
politica ampla, que vai desde disputas pelo controle do Estado até as “lutas micropoliticas”, as
quais poderiam ser percebidas na “musica e artes em geral” (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 221).
Portanto, a praxis sonora pode abranger a reflexdo e aciao sobre a musica das pessoas da cultura
popular que sofrem desigualdades, discriminacao e restricoes de acesso a recursos e
oportunidades em comparacio com os grupos dominantes. Esta reflexdo e acio a partir da
musica popular sugere uma outra perspectiva de trabalhar com a musica, que traz a tona o efeito
destrutivo da constituicao e legitimizacao de canones de repertorio e autores hegemoénicos sobre
a “autonomia das linguagens musicais nio-hegemonicas” como esclarecem Aragjo e Paz (2011,
p. 223). A praxis sonora busca valorizar as linguagens musicais populares niao-hegemonicas
forjada em um processo de reflexio sobre a pratica musical, construida com base em concep¢oes
1deologicas e musicalidades da cultura popular, que trazem em si os saberes de “outros sujeitos”
(ARROYO, 2012; BRANDAO, 2002) para o centro da relacio centro-periferia abordada por
Dussel (1977).

Este tema ainda nao foi estudado da forma que esta pesquisa o fez, a partir de conhecimentos
musicais do mestre Jackson Nunes (Figura 1:3) e das maestrinas Adriana Portela (Figura 1:4) e
Elem Silva (Figura 1:5), que vivenciaram e vivenciam Intensamente o samba-reggae,

representando geracoes diferentes.

Figura 1:3 — Mestre Jackson Nunes

Fonte: Bahira.ba4

4 Disponivel em: <https://bahia.ba/>. Acesso em: 20 dez. 2023.
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Figura 1:4 — Maestrina Adriana Portela

Fonte: Cultura.ba®

Figura 1:5 — Maestrina Elem Silva

=l

Fonte: Ruido Manifesto®

Destarte, a partir de uma pesquisa com abordagem qualitativa e natureza basica, estude1 este
mestre e estas duas maestrinas para conhecer as suas vivéncias no samba-reggae na perspectiva
de responder a seguinte questio: Como a linguagem musical popular dos mestres configura a
praxis sonora no samba-reggae? Diante desta questio, defini como objetivo geral: Explorar a
linguagem musical popular empregada pelo mestre Jackson Nunes e pelas maestrinas Adriana
Portela e Elem Silva, na perspectiva de compreender como ela molda e define a praxis sonora
no samba-reggae. Para isso, consequentemente, defini como objetivos especificos:

1. Descrever o samba-reggae em suas dimensoes artistica, social, politica e educacional e
suas aproximacoes com a pedagogia do oprimido e a praxis sonora;

2. Discutir sobre a concep¢ao de linguagem musical popular verbal (metiforas e
onomatopelas) e gestual (gesto visual e gesto sonoro);

3. Identificar a linguagem musical popular verbal e gestual presente na praxis sonora dos

mestres populares Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva, analisando o emprego

5 Disponivel em: <http://www.cultura.ba.gov.br/>. Acesso em: 20 de mar. 2023.

6 Disponivel em: <http://ruidomanifesto.org/tag/elem-silva/>. Acesso em: 16 jun. 2023
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de metaforas, onomatopeias, gestos sonoros e visuais na mediacao pedagogica dos
eventos musicais.

Este estudo sobre esta tematica da linguagem musical popular pode trazer luz aos saberes dos
mestres populares do Pelourinho, dando-lhes o merecido destaque. Neste sentido, os relatos de
trés mestres ganharam relevancia como documento oral de pessoas que vivenciaram e criaram
tais linguagens na tentativa de forjar a expressao de seus conhecimentos construidos na
experiéncia pratica e musical da cultura popular. Ademais, esta pesquisa trouxe dados
sistematizados sobre a referida linguagem como forma de contribuir para a preservagio dos
conhecimentos dos mestres populares como um patrimonio historico e cultural da arte musical
da Bahia, denotando a aproximacio do campo cientifico-académico universitirio com o campo
empirico da cultura popular.

O conhecimento de uma outra visio epistemologica sobre a linguagem musical com origem
na africanidade pode favorecer o processo de ensino e aprendizagem musical de estudantes da
educacao basica. A Bahia ¢ um Estado em que a populaciao negra é quantitativamente superior
a populac¢io branca, o leva ao entendimento de que a maioria dos estudantes, principalmente das
escolas pablicas de Salvador, sao afrodescendentes. Logo, é provavel que haja uma sintonia entre
professor de musica e estudantes diante da utilizacao da linguagem musical popular proveniente
de musicos e mestres afrodescendentes. Isto ocorreria porque o aspecto pedagdgico-musical
dessa linguagem ¢ claro e objetivamente direcionado para o desenvolvimento cognitivo na
percepcao, reflexio e producao de um género musical que integra o contexto cultural dos
estudantes baianos.

Nesse sentido, vale ressaltar que a pesquisa sobre a linguagem musical popular no samba-
reggae potencializa o alcance da educacio para as relacoes étnico-raciais e da legislacao
educacional em um processo de praxis sonora. As musicas de samba-reggac podem trazer
conhecimentos sobre a realidade a serem trabalhados musicalmente na praxis em um processo
de reflexdo e acio sobre os sons e sobre a poesia, favorecendo as relagcoes étnico-raciais. Além
disso, a insercao desse conhecimento na formacao de professores poderd potencializar a
preparacao pedagogica junto ao trabalho com a musica da cultura popular negra, contribuindo
para o cumprimento do Artigo 26-A da Lei de Diretrizes e Bases da Educacio Nacional
(BRASIL, 1996), notadamente nas Leis 10.639 (BRASIL, 2003) e 11.645 (BRASIL, 2008).

Esta tese entao é composta de cinco capitulos. Na Introdugio (primeiro capitulo) apresento
a tematica, principais conceitos, métodos, questio de pesquisa, objetivos e justificativa. Ja no
segundo capitulo, descrevo o samba-reggae em suas dimensoes artistica, social, politica e

educacional e suas aproximacoes com a pedagogia do oprimido e a praxis sonora. Para isso, este
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capitulo fo1 organizado em trés partes. Na primeira, abordo a cultura popular, dialogando com
as concepeoes inerentes a Pedagogia do Oprimido (FREIRE, 2005) e praxis sonora (ARAUJO,
2013; ARAUJO; PAZ, 2011), tendo como eixo desta aproximacao o fenémeno de
conscientizacao e a idela de transformac¢io presente tanto na praxis sonora do samba-reggae
quanto na Pedagogia do Oprimido de Freire (2005). Na segunda parte, apresento uma
retrospectiva historica do samba-reggae, perpassando pelo samba, afoxé, escola de samba, blocos
de indio, bloco afro Il1é Aiyé, influéncia do reggae jamaicano, bloco afro Olodum e influéncia da
musica cubana. Na terceira parte, abordo as dimensoes do samba-reggae, na tentativa de
descrever: a) a dimensio artistica; b) os ritmos de samba-reggae; e ¢) as dimensoes social, politica
e educacional.

No terceiro capitulo, discuto sobre a concepc¢iao de linguagem musical popular verbal
(metaforas e onomatopeias) e gestual (gesto visual e gesto sonoro) como uma linguagem nio-
hegemonica. Para 1sso, apresento uma reflexao sobre a musica como linguagem prevalecendo a
sua concepc¢ao metaforica; discuto sobre as formas de linguagem musical popular verbal (com
utilizacao de metiforas e onomatopeias) e gestual (com gesto visual e gesto sonoro) e, também,
reflito sobre a musica popular como linguagem musical nio-hegemonica, cuja origem na cultura
popular traz em s1 os saberes de “outros sujeitos”. Em seguida, descrevo a trilha metodologica
empregada na pesquisa: abordagem qualitativa, “estudo de caso multiplos” (YIN, 2010), ética na
pesquisa, entrevista e analise dos dados registrados em audio e video por meio da “andlise de
conteudo” (BARDIN, 2016) e transcri¢ao para textos e partituras.

No quarto capitulo, identifico a inguagem verbal e gestual presente na praxis sonora dos
mestres populares Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva, analisando o emprego de
metaforas, onomatopelas, gestos sonoros e visuais na mediacao pedagogica dos eventos musicais.
Desta forma, organizei este quarto capitulo em duas partes — “Os trés casos: mestre Jackson e as
maestrinas Adriana e Elem” em que apresento as falas de cada mestre, expondo um breve
historico, suas aprendizagens e suas praxis sonora no samba-reggae, em didlogo com os
fundamentos trabalhados nos segundo e terceiro capitulos desta tese; e “Casos cruzados”, no qual
apresento o cruzamento dos casos, abordando os pontos semelhantes e diferentes entre os casos.

No quinto capitulo, apresento as consideracoes finais, em que faco uma breve retrospectiva
da tese e apresento os principais resultados obtidos. A pesquisa indicou que a linguagem musical
popular dos mestres de samba-reggae ¢ uma producio afrodescendente, cuja aprendizagem na

praxis sonora se da de forma empirica a partir do fazer musical mediado pela corporalidade.
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2 AS DIMENSOES DO SAMBA-REGGAE E SUAS APROXIMACOES
COM A PEDAGOGIA DO OPRIMIDO E A PRAXIS SONORA

Neste capitulo 2, descreverel o samba-reggae em suas dimensoes artistica, social, politica e
educacional e suas aproximacoes com a pedagogia do oprimido e a praxis sonora. Para isso,
apresentarel os conceitos de cultura popular, musica popular, mestre popular, pedagogia do
oprimido, educacio popular e praxis sonora. Realizarel uma retrospectiva historica do samba a
criacio do samba-reggae. Por fim, delinearer as dimensoes do samba-reggae, sendo elas: a)
dimensio artistica com o samba-reggae tradicional e o estilizado; b) os ritmos de samba-reggae
reggae, merengue, avenida e suingue; ¢) as dimensoes social, politica ¢ educacional do samba-

reggae.

2.1 A relevancia do mestre no processo libertador da pedagogia do oprimido e da praxis sonora
com a musica da cultura popular

Falar sobre samba-reggae significa falar da relevancia dos mestres populares na acao de
propagar 1deias libertadoras e transformadoras a partir da praxis com a musica da cultura popular.
Ideias que podem ser percebidas na praxis sonora dos mestres populares’ e possuem semelhanca
com a proposta pedagogica da pedagogia progressista libertadora delineada por Paulo Freire
(2005). Essa propagacao pode ser percebida como uma forma de continuidade das ideias ja
existentes no candomblé (BARROS, 2017), sobretudo na cosmovisio africana
(MUKUNA,1979; PRUDENTE, 2018)8 Assim, percebo que o samba-reggae transcende sua
definicao puramente musical para se tornar um movimento cultural que faz frente ao racismo e
a toda forma de opressao. Nesse contexto, o mestre popular emerge como sujeito que exerce um
papel fundamental no processo pedagogico da praxis sonora.

Assim sendo, diante da aproximacao entre o movimento cultural do samba-reggae e a
pedagogia progressista libertadora, tendo como eixo desta aproximacao a ideia libertadora de
conscientizacio e transformacio social, parto do contexto da cultura popular, da musica popular,
do mestre popular e de conceitos fundamentais da Pedagogia do Oprimido, dentre eles praxis,
tema gerador, humanizacao e suas conexdes com o conceito de praxis sonora e tema gerador
musical para explicar o fenomeno educacional musical que penso estar presente no movimento

cultural do samba-reggae.

7 Ver secao 4.1 Os trés casos: mestre Jackson e as maestrinas Adriana e Elem.
8 Sobre cosmovisio africana, ver se¢io 2.3.3 Dimensio social, politico e educacional do samba-reggae; no
subtépico Dimensiao Social.
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Vale ressaltar que a discussio em torno do termo cultura mereceria muitas paginas de
reflexiio, o que geraria um amplo debate. Porém, nesta tese, me limito a pensar na cultura’como
« . . . . : " . :

o gesto, o canto, a danca, o rito, a oracio, a fala que evoca, a fala que invoca” como afirma Bosi
(1992, p. 15) e, também, como um conjunto de priticas, técnicas, simbolos e valores, os quais
devem ser transmitidos “as novas geracoes para garantir a reproduciao de um estado de
convivéncia social” (BOSI, 1992, p. 16). Apesar do autor desenvolver seu pensamento,
delineando quatro diferentes culturas presentes no Brasil como sendo: popular, criativa, erudita

e de massa, contudo, manterel o foco na cultura popular”.

2.1.1 Cultura popular, musica popular e mestre popular

Para Bosi (1992), a cultura popular esti relacionada com pessoas nao letradas, que
compartilham valores morais, materiais e simbolicos caracteristicos do ser humano rustico, do
sertanejo, do habitante do interior e do morador dos suburbios de baixa renda (BOSI, 1992, p.
309). A caracteristica de nao letrado é uma consequéncia da condiciao da exclusio social e da
discriminacio, que leva a falta de acesso a escola e a evasio escolar. Essa cultura popular é
constituida de brasileiros que foram colonizados pela cultura rastica portuguesa e que atualmente
estio sendo recolonizados pelo “Estado, pela Escola, pelo Exército, pela indastria cultural, e por
todas as agéncias de aculturacao que saem do centro e atingem as periferias” (BOSI, 1992, p.

336).

9 Bosi (1992, p. 11) define o termo cultura como sendo derivado do verbo latino colo, cujo participio passado é
cultus, e o participio do futuro é culturus. Bosi infere que colo significa “eu moro”, “eu ocupo a terra”, que, por
extensio, significa: “eu trabalho”, “eu cultivo o campo”. Bosi (1992, p. 13-14) sinaliza que, além do cultus estar
relacionado ao plantio, ao que foi trabalhado sobre a terra e cultivado, o termo também se aplica ao “culto dos
mortos”; como primérdios da religiao, relacionado ao enterro dos mortos, ao que se trabalha sobre a terra e ao
ritual feito em honra dos antepassados. O conceito de cultura é o cerne dos estudos da drea de ciéncias humanas
e a base dos estudos da antropologia. O significado mais simples de cultura diz respeito a todas as realizacoes
materials e aos aspectos espirituais de um povo. Tudo que seja produzido pela humanidade, seja no plano
concreto, como artefatos e objetos, ou no plano imaterial como ideias e crencas. A cultura é todo um complexo
de conhecimentos e toda habilidade humana empregada socialmente (SILVA, 2009, p. 85). Para Bosi a cultura
¢ uma heranca de valores e objetos compartilhados (BOSI, 1992, p. 309).

10 A cultura criativa é constituida de intelectuais que nao estao fortemente presentes na universidade. Sao escritores,
compositores, artistas plasticos, dramaturgos, cineastas, que vivem intensamente a relacio entre a intelectualidade
e a sociedade. Essas pessoas sofrem todas as consequéncias do desenraizamento e desencantamento
caracteristicos dos sistemas de classes presentes no consumismo que marcam a vida no Brasil (BOSI, 1992, p.
337). A cultura erudita esta presente no centro educacional, principalmente nas universidades (BOSI, 1992, p.
309). O autor afirma que a maioria das pessoas dessa cultura ignoram as manifestacoes simbolicas do povo e,
por vezes, debrucam-se “encantadamente” sobre o que lhe parece “selvagem”. O autor critica a utilizacao de
motivos populares nas obras eruditas, denominando-a como demagogico populismo (BOSI, 1992, p. 330-331).
Assim, afirma que s6 a relacao de amor entre o artista culto (homem culto) e a cultura popular (homem popular)
poderia promover o enraizamento, empatia sincera ¢ prolongada. Caso contrario podera recair no preconceito,
mitizando tudo que seja o popular, projetando “suas préprias angtstias e inibicoes na cultura do outro,
mterpretando etnocentricamente e colonizadoramente os modos de viver do primitivo, do rustico ¢ do

suburbano” (BOSI, 1992, p. 331).
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Compreendo que essa recolonizacao se refere a colomalidade, que é um processo de
desumanizacio persistente mesmo fora do ambito da dominaciao territorial. Nelson Maldonado-
Torres (2018) propoe a abordagem analitica da colonialidade a partir de trés instancias: a
colonialidade do poder, a colonialidade do ser e a colonialidade do saber. Articuladas, as trés

mstancias constituem as logicas de dominacao da civilizacao ocidental moderna, a saber:

Ideias sobre o sentido dos conceitos e a qualidade da experiéncia vivida (ser),
sobre o que constitui o conhecimento ou pontos de vista validos
(conhecimento) e sobre o que representa a ordem econdémica e politica (poder)
a0 areas basicas que ajudam a definir como as coisas sdo concebidas e aceitas
em uma dada visio de mundo. A 1dentidade e a atividade (subjetividade)
humana também produzem e se desenvolvem dentro de contextos que tém
funcionamentos precisos de poder, nocoes de ser e concep¢oes de

conhecimento.  MALDONADO-TORRES, 2018, p. 45)

Nesse sentido, a colonialidade que promove a desumanizacio a partir da vivéncia forcada
com a estética eurocéntrica molda a percepcio do mundo no tempo e espaco, ditando um
modelo com o qual todos que nao sio europeus devem se enquadrar. Por outro lado, a
decolonialidade vai contra esta dominacao do ser, do conhecimento e do poder, almejando uma
mudanca de paradigma que levaria a construcio de uma subjetividade consciente. Nessa vertente,
penso que a decolonialidade estd presente na proposta humanizadora e libertadora de diferentes
autores como, por exemplo: Dussel (1977), Fanon (1968) e Freire (2005). Contudo, penso que
as 1deias de Freire (2005), em sua Pedagogia do Oprimido, tém ressonancia com as pessoas da
cultura popular que sao denominadas, tais como os oprimidos que precisam se conscientizar da
sua existéncia, individualidade e autonomia.

Escolhi a base teorica de Paulo Freire (2005), porque a sua concepc¢ao de oprimido abrange
a diversidade de pessoas que sofrem opressao com o racismo, definido como um sistema de
vantagem baseado na raca que funciona em favor do branco e em desfavor das pessoas de cor
(TATUM, 1997), mas vale ressaltar que também se baseia na religido, lingua, etnia, orientacao
sexual (MARX, 2006). Desta forma, penso que o pensamento de Paulo Freire defende a
“descolonizacao” — enquanto uma contraposi¢ao ao “colonialismo” — do saber, ser e poder, a
partir do espectro existencial do brasileiro oprimido que constitui a cultura popular.

A cultura popular que abordo ¢ formada pelos oprimidos — criancas, adolescentes, jovens,
adultos e 1dosos negros, moradores ou frequentadores do Pelourinho —, que comungam dos
mesmos costumes, técnicas, gestos, cantos, dancas, ritos, oracoes, parafraseando a ideia de cultura
cunhada por Bosi (1992, p. 15). Assim, considero os mestres e aprendizes como sujeitos que
foram oprimidos, mas que buscaram a conscientizacio e a transformacao das suas respectivas

realidades por meio da praxis sonora com a musica popular do samba-reggae.
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A musica popular como producio da diversidade cultural ¢ uma “criacao contemporanea do
aparecimento das cidades”, ortunda da pluralidade cultural que o espaco urbano proporcionou
para a producio musical (TINHORAO, 2013, p. 9). A musica popular teve sua base na
musicalidade da ancestralidade que, nos primeiros séculos de colonizacio, era representada
pelos cantos rituais dos mdigenas, os toques dos tambores e cantos africanos e as can¢oes dos
colonizadores europeus. Nesse sentido, do século XVII ao longo do século XVIII e XX,
mumeros géneros musicais foram criados, por exemplo: a modinha, o lundu, o maxixe, o tango
brasileiro e o choro, somados a musica de carnaval, samba, frevo, baido, bossa nova dentre outros
(TINHORAO, 2013). Tais musicalidades foram absorvidas pela cultura de massa e foram
transformadas em matéria-prima para a indastria fonografica, como observado por Bosi (1992)
ao mencionar a "Industria cultural” e a "cultura de consumo" (BOSI, 1992, p. 309).

No entanto, Napolitano (2002) ressalta que, apesar da transi¢ao para a musica de massa,
muitas dessas musicas populares mantiveram suas raizes culturais populares. A musica das
batucadas, afoxés, blocos de indio, escolas de samba e blocos afro continuou a ser praticada pelas
pessoas da cultura popular. Nesse contexto, ainda que uma grande parte das musicas tradicionais
nao tenha sido registrada fisicamente, permanece presente na contemporaneidade gracas a
oralidade. Portanto, me refiro a musica popular como aquela que tem base na cultura popular
mmersa na africanidade, notadamente presente no aspecto ladico e gregario da musica e danca
dos folguedos!! que fazem parte do calendario de festas tradicionais brasileiras como o Carnaval
da Bahia.

Ao me embasar na Pedagogia de Freire (2005) em dialogia com o movimento cultural do
samba-reggae, percebo a importancia do mestre popular e do aprendiz como os sujeitos da
educacdo na cultura popular. O mestre popular pode ser percebido como o educador que esta
em contato direto com os aprendizes, os quais sio os educandos, em um processo educacional
em que o mestre popular é o grande indutor da transformacio e inclusio social e musical na
comunidade do Pelourinho. Sendo assim, abordar o significado do mestre para a cultura popular
do samba-reggae mereceria uma pesquisa profunda, a qual nao tenho a pretensiao de empreender
neste trabalho. Por isso, manterel o foco nos principais aspectos notaveis da conduta de um

mestre como: a) capacidade de aprendizagem e acumulacio de conhecimento; b) dominio da

11 Folguedo ¢ um termo utilizado na cultura popular brasileira para se referir a diversas formas de manifestacoes
ludicas e festivas, como dancas, cantigas, brincadeiras e festas tradicionais. Essas manifestacoes sio
frequentemente associadas a celebragoes religiosas, tradicionais ou comunitirias, e podem ser percebidas como
expressoes da identidade cultural de diferentes regioes do Brasil.
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pratica musical; ¢) saber compartilhar seus conhecimentos; e d) cobranca de nenhum valor
financeiro em troca.
Em relacao a capacidade de aprendizagem e acumulagio de conhecimento, concordo com o

pensamento de Costa (2012), quando afirma que:

Primeiramente, destaca-se no mestre a sua condicao de detentor de um
conhecimento. O mestre retine em sua memoria um conjunto de técnicas e
informacgoes que o permite elaborar manualmente determinado produto. Esse
saber nio se encontra registrado em suportes mais sofisticados do que a
memoria fisica do mestre ou o proprio resultado final — saber materializado

(COSTA, 2012, p. 75, grifo proprio).

Costa (2012) destaca o saber particularizado e pratico do mestre como uma manifestacao da
memoria coletiva e tacita, que pode ser expressa pelo movimento do corpo do mestre. Esta
conexio ¢ possivel porque, o movimento corporal integra o "'mundo visual e tactil" (ZUMTHOR,
1997, p. 14) que sao meios de acessar conhecimentos "ticitos" (POLANYI, 1966; WINCH,
2012) baseados na oralidade. Esse conhecimento pode ser reorganizado de diferentes maneiras,
conforme a necessidade do mestre e do aprendiz, sem a intermediacio da escrita em partitura.
Nesse processo oral, onde o conhecimento ticito é preponderante, o mestre é o depositario da
memoéria do grupo, enquanto o aprendiz busca no mestre a forca vital que lhe humaniza
(PRUDENTE, 2002). E nessa relacio de humanizacio que ocorre o ensinamento da oralidade,
possivelmente baseado em um pacto de reconhecimento do mestre como guardido do
conhecimento da tradi¢io oral.

Para Hapaté Ba (2010), a tradi¢ao oral “é ao mesmo tempo religiao, conhecimento, ciéncia
natural, iniciaciio 2 arte, historia, divertimento e recreacio”. (HAPATE BA, 2010, p. 169). Essa
abordagem integrada reflete uma visio de mundo na qual todas as dreas sido partes
mterconectadas da experiéncia humana, e niao esferas isoladas. Sob a otica desse autor, tal
perspectiva holistica e 1diossincratica pode promover uma compreensao mais rica ¢ completa da

vida e do mundo, valorizando a interconexao entre o espiritual e o material. Ele explicita que

a tradicdo € a grande escola da vida e dela recupera e relaciona todos aspectos.
Pode parecer cadtica aqueles que ndo lhe descortinam o segredo e desconcertar
a mentalidade cartesiana acostumada a separar tudo em categorias bem
definidas. Dentro da tradi¢io oral, na verdade, o espiritual e o material nio
estio dissociados. (HAPATE BA, 2010, p. 169).

Hapaté Ba (2010) sublinha a riqueza e a complexidade da tradicio, especialmente da tradi¢ao
oral, como uma "grande escola da vida" que mtegra todos os aspectos da existéncia humana. A
tradicio oral revela uma harmonia intrinseca onde o espiritual € o material sao indissociavels,

desafiando a mentalidade que fragmenta a realidade em objetos e saberes desconexos e
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Justapostos, contudo valorizando uma visao integrada em que todos os elementos da vida estao
mterconectados e se complementam mutuamente. Sob uma percepcio mais ampla da totalidade,
a producio e a expansiao do conhecimento do mestre, atrelada a capacidade de aprendizagem
torna-se relevante para a preservacao e transmissao oral da tradicio ao tempo em que enriquece
e humaniza a experiéncia de vida, mtegrando de forma harmoniosa todos os aspectos da
existéncia humana.

Para alcancar o status de mestre ¢ preciso dominar a pratica musical — saber tocar bem. Neste
sentido, Paz (2013), em sua pesquisa sobre a pedagogia dos mestres nas escolas de samba, traz o
relato do mestre Russo da Escola de Samba da Mangueira e ressalta a importincia de se tocar
com perfei¢io todos os Instrumentos que integram uma bateria de percussio da escola de samba.
Além disso, o mestre Russo (PAZ, 2013) sinaliza que, para ser mestre, ¢ necessario saber apertar
o couro de um instrumento; vivenciar a pratica musical de “dar uma primeira, uma segunda” a
que se refere a pratica do instrumento musical “surdo” que, no ambito da oralidade, ¢
desenvolvida no cotidiano musical. O mestre complementa salientando a necessidade de ser
competente, ter espirito de lideranca, carisma, ter boas ideias, gostar do que faz, atuar ajudando
grandes mestres ou diretores de naipe. (PAZ, 2013, p. 205-207)*2.

Além do dominio técnico, o mestre precisa ter sensibilidade artistica para perceber as nuances
musicais e propor transformacoes, como relata o mestre Biskuim no contexto da bateria dos
“Bambas da Orgia” pesquisada por Prass (1998). Ao descrever a transformacio da caracteristica
da bateria de uma escola de samba, o mestre destaca a importincia de se ajustar o peso
(intensidade) e a cadéncia dos instrumentos para criar um som mais equilibrado e expressivo,
diminuindo a predominincia dos surdos de marcacio que obscurecia os Instrumentos musicais,
como, por exemplo, o tarol e o repinique. “Eu e o [mestre] Carioca conseguimos colocar ela um
pouquinho mais balanceada. Entio ela vinha mais leve, mais solta, com um pouquinho mais de
suingue” (PRASS, 1998, p. 157). Os conhecimentos técnicos e sensibilidade artistica dos mestres
permitiram-lhes perceber a necessidade de modificar a sonoridade, propondo uma mudanca na
forma como o surdo era executado na bateria (PRASS, 1998).

A pratica musical na vida do mestre se destaca, por ser uma das principais formas de
compartilhar suas 1deias musicais, construidas ao longo do tempo. Assim, quanto mais o mestre
vivencia, mais sabio se torna, aumentando a sua bagagem de conhecimento de vida e musical em
um processo que chamo de escola da vida. A partir do conhecimento construido em suas

vivéncias, o mestre pode solucionar situacoes problemas, reorganizando os seus conhecimentos

12 Para maiores informacoes sobre as escolas de samba dos Mestre entrevistados, ver Paz (2013, p. 201-202)
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vivenciados na escola da vida de forma inusitada e originando novos conhecimentos. Nessa

acepcao, Costa (2012) sinaliza que:

A origem desses conhecimentos tanto pode se encaixar em sua rotina de
tentativas de resolver determinado problema cotidiano ou realizar uma ideia
que lhe inquiete, uma forma diferente de proceder diante das demandas didrias,
inclusive estéticas. Trata-se, aqui, de um olhar curioso sobre o mundo, um
exercicio de observacio dos recursos disponiveis e das possibilidades logicas a
que tem acesso. (COSTA, 2012, p. 76).

A autora (2012) sinaliza que o mestre constréi seu saber por meio da observacao e resoluciao
de problemas do cotidiano de acordo com os recursos que lhes sao disponivels. Penso que esta
disposicao para resolver problemas do cotidiano também esta relacionada com a intuicao e
criatividade do mestre — a partir da necessidade precisa desenvolver habilidades pedagogicas que
podem se concretizar em gestos e palavras que intermediam seus conhecimentos de forma mais
clara e contextualizada, mantendo assim a tradicao.

Uma outra caracteristica do mestre € a sua relagio com a comunidade. De a cordo com Paz
(2013), no contexto das escolas de samba, os mestres que moram na propria comunidade em
que a escola de samba estd estabelecida (PAZ, 2013, p. 205-207) sao preferidos por estas escolas
para dirigirem a percussio. Isto aponta que, para ser mestre, é necessario a cumplicidade e senso
de pertencimento construidos na vivéncia diaria com a comunidade, de forma que possa ser
criado um ambiente pedagogico propicio ao aprendizado. E importante ter presente que:

a maestria na cultura popular requer convivio, dedicacao extensiva. Implica em
compreender o processo formativo enquanto compartilhamento de

experiéncias de vida, para além de uma experiencia pedagogica, o que inclui
ainda a transmissao de valores, de um paradigma (COSTA, 2012, p. 76).

Observo que, além de participar da comunidade, dominar a pratica mstrumental e
performatica, o mestre de samba-reggae também deve saber compartilhar seus conhecimentos
de forma didatica. A citada autora argumenta que a maestria ou o ato de ser mestre “estd na
capacidade de transmitir o saber de que o sujeito se faz detentor.” (COSTA, 2012, p. 76).
Portanto, além de ter capacidade de compartilhar conhecimentos musicais, o mestre também
deve saber compartilhar valores capazes de conduzir o aprendiz a um desenvolvimento itegral.
Essa conducao ocorre gradualmente, de acordo com as demandas e possibilidades do aprendiz,
pois, como atesta Costa (2012), somente o mestre possui a integra do conhecimento e podera
jJulgar o momento oportuno para compartilhi-lo com o aprendiz.

Ao compartilhar os seus conhecimentos, o mestre os oferece como uma “dadiva” na visao de

Mauss (2003), cobrando nenhum valor financeiro em troca, apenas requer a colaboracio e a
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atencao do aprendiz para assimild-los. Esta atitude reflete o valor sentimental dado ao saber, cujo
compartilhamento e troca revelam a confianca e o respeito entre mestre e aprendiz. Neste

sentido, Mauss (2003) acrescenta:

Felizmente, nem tudo ainda ¢ classificado exclusivamente como em termos de
compra ¢ venda. As coisas possuem ainda um valor sentimental além do seu
valor venal, se é que ha valores que sejam apenas desse género. Restam ainda
pessoas e classes que mantém ainda os costumes de outrora e quase todos nos
curvamos a eles, ao menos em certas épocas do ano ou em certas ocasioes

(MAUSS, 2003, p. 294).

Contudo, o compartilhamento do saber como uma dadiva requer a retribuicao do receptor.
Mauss (2003) deixa claro que “a dadiva nao retribuida ainda torna inferior quem a aceitou,
sobretudo quando ¢é recebida sem espirito de reciprocidade” (MAUSS, 2003, p. 294). Portanto,
nessa relacao de dar e retribuir, o aprendiz retribui a dadiva dando a sua atencao. Com 1sso
permite que o mestre o conduza ao fazer musical, colaborando com o processo de aprendizagem
ao se esforcar para perceber e mterpretar a linguagem musical. Ele, também, permite que o
mestre o conduza a reflexao e acao por meio da compreensio de seu pensamento de resisténcia.
Assim, a retribuicao do aprendiz estd na sua atencao que resulta na colaboracao, percebida pelo
mestre como o aceite ao saber como uma dadiva, concretizando a relacio educativa libertadora
e transformadora.

De modo similar, na relacao entre mestre e aprendiz, o saber ganha pujanca por ser o elo da
esséncia da dadiva que, segundo Mauss (2003), resulta na construcio de uma relacio de confianca
e respeito. E nessa relacio que o mestre conduz o aprendiz 2 realizacio pessoal no fazer musical,
tendo em vista uma possivel conscientizacao, por meio da vivéncia musical, reflexao e acao sobre
as situacoes de opressoes.

Assim, percebo, na dinimica dessa relacao, o processo existencial da aprendizagem, em que
Freire (2005) sugere a educacao como ato de amor. Foi como ato de amor que os mestres
compartilharam os seus saberes pedagogicamente — como uma diadiva — e conseguiram
transformar a vida das criancas e adolescentes, como ocorreu com os outrora aprendizes e atuais
mestres Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva.

Portanto, percebo que o mestre da cultura popular é uma pessoa com grande capacidade de
aprendizagem e retencao de saberes. Os mestres tém a capacidade de pér em pratica seus
conhecimentos e de transmiti-los para outras pessoas, doando o seu conhecimento como uma
dadiva, conduzindo o aprendiz a satisfacio com o fazer musical e estimulo a conscientizacao.
Com 1ss0, 0s mestres mostram que a educacao com samba-reggae é um processo existencial de

aprendizagem que, na visao de Paulo Freire, é visto como ato de amor que leva a libertacao.
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2.1.2 Pedagogia do oprimido

Para entender melhor a pedagogia de Paulo Freire, apresentarei as principais ideias que
mtegram a sua pedagogia do oprimido e apolarao esta pesquisa como opressor e oprimido,
1deologia da resisténcia e da discriminacao, educacao bancaria, educacao libertadora, praxis, tema
gerador e humanizacio.

Primeiramente, ¢ relevante compreender que Freire (2005) classifica social e
economicamente as pessoas da sociedade em dois grupos: os oprimidos e os opressores. De
acordo com Freire (2005), as pessoas oprimidas sio aquelas que sofrem com as desvantagens,
desumanizacdo, perda de esperanca e de autoestima, que os conduzem a atitudes destrutivas. Os
oprimidos experimentam o fatalismo, desenvolvendo o pensamento pessimista de que nada pode
mudar. Eles sao levados a uma sensacio de incapacidade, a qual ¢ amplificada pela
desumanizacio a que sao vitimados. Por outro lado, o autor entende que os opressores sao as
pessoas que dominam e fazem com que os oprimidos obedecam. Os opressores buscam
adormecer a consciéncia dos oprimidos, infundindo-lhes temores, acostumando-os a nio
opinarem ¢ serem desunidos para que consigam domind-los com facilidade. A somatoria de
desumanizacio, fatalismo e incapacidade fortalece o poder de dominacio. Freire (2005) salienta
que os oprimidos mais humilhados, submetidos e esmagados nesse sistema de desvantagens,
podem desenvolver o desejo de fazer o mesmo mal a que foram submetidos, passando da
condicao de oprimidos a opressores.

A partir dessa dialética opressor/oprimido, Freire (2001a) concebe dois tipos de 1deologia: a
da resisténcia e a discriminacio. A “ideologia de resisténcia” (Freire, 2001a) foi criada a partir do
confronto com a “ideologia de discriminacio”. Tanto a ideologia da resisténcia como de
discriminacao € produzida a partir das tensoes interculturais de classe, raca e género, denotando
uma clara relacdo com o poder e a fraqueza, afirma Freire (2001a). A 1deologia discriminatoria é
produto da cultura hegemonica e a ideologia da resisténcia é fruto da experiéncia de luta ora
pacifica, ora violenta, ora critica daqueles que siao discriminados. (FREIRE 2001a, p. 18).

O autor considera que as relagcoes dialéticas entre essas 1deologias podem ser percebidas na
conduta social ou individual como, por exemplo, no “ar de superioridade, de distancia, de frieza”
que os poderosos dispensam as pessoas que nao tém poder; ou no grau de “acomodacio ou de
rebeliio” que expressam os oprimidos (FREIRE, 2001a, p. 18). Também podem ser percebidas
“na linguagem — na sintaxe e na semantica —, nas formas concretas de atuar, de escolher, de
valorar, de andar, de vestir, de até dizer ola, na rua”. (FREIRE, 2001a, p. 18). Contudo, Freire
(2001a) acentua que a superacao da ideologia discriminatéria é fundamental para “que possamos

viver a Utopia: nao mais discrimina¢ao, nio mais rebelido ou adapta¢ao, mas Unidade na
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Diversidade.” (FREIRE, 2001a, p. 18). Segundo Paulo Freire (2001a), a dialética das ideologias
de resisténcia e discriminacao emergem das tensoes interculturais relacionadas a classe, raca e
género. Por 1ss0, defende que a solucao democratica para superacio da ideologia discriminatéria
¢ fundamental para a construcao de uma sociedade que valorize a unidade na diversidade, um
passo crucial rumo a utopia de um mundo livre de discriminacao.

Freire (2005) esclarece que essas acoes prejudiciais, como desumanizacio, fatalismo e
mcapacidade, que promovem a dominacao, podem ser implantadas na consciéncia das pessoas
durante a vida escolar, naturalizando as opressdoes por meio de um processo de ensino e
aprendizagem que denomina como “educacio banciaria”. O autor afirma que esse tipo de
educac¢iao envolve uma narrativa calcada em uma realidade dada ao aluno sem andlise e reflexao,
sem estimulo ao uso da memoria, em um processo que prioriza o aprendizado por repeticao
mnconsciente, tratando os educandos como se fossem frascos vazios a serem preenchidos como
depositos de informacoes.

No sistema bancario, Freire (2005) aponta que o educador é o tinico que sabe e o educando
nada sabe, por 1sso acredita que a educacao no sistema bancario gera a perda da consciéncia
critica no educando, perda da capacidade de imagiar e inovar, de analisar, gerando uma cultura
de siléncio. Essa “falsa concepc¢iao da educacio, que se basela no deposito de informes nos
educandos, constitul, no fundo, um obsticulo a transformacio. Por isto mesmo, é uma
concep¢ao anti-historica da educa¢ao” afirma Freire (2001, p. 80). O autor complementa que
este sistema educacional detém a “criatividade, visto que esta nio se desenvolve em melo ao
formalismo oco, mas sim na praxis dos homens, uns com os outros, no mundo e com o mundo”
(FREIRE, 2001, p. 80).

Ja a educagio popular contrasta com a educa¢io bancdria, porque dia andamento as
demandas dos oprimidos, como indicado por Gadotti (2007). Contudo, para Freire (2001a), esta
¢ mais bem desenvolvida no “espaco da informalidade, na pratica politico-pedagogica fora da
escola, no mterior dos movimentos populares” (FREIRE, 2001a, p. 47). O autor justifica essa
necessidade diante da tendéncia que a escola tem em eleger normas educacionais, as quais
reproduzem, muitas vezes, o poder hegemonico, sufocando qualquer tentativa de praxis e
dialogicidade, de forma divergente ao contexto popular que preza pelas tradi¢oes.

Nessa abordagem, é proposta uma relacao horizontal de poder, na qual os oprimidos se
tornam sujeitos de sua propria educacio. Na perspectiva de Brandao (1986, p. 48), a educacao
popular “é mais um modo de presenca assessora e participante do educador comprometido, do
que um projeto proprio de educadores a ser realizado sobre pessoas e comunidades populares.”

O autor considera que a educa¢ao popular:



39

Ela se realiza em todas as situacoes onde, a partir da reflexdo sobre a pratica de
movimentos soclais € movimentos populares (as “escolas” onde tem sentido
uma educagio popular “ensinar”), as pessoas trocam experiéncias, recebem
informagaoes, criticam agoes e situagoes, aprendem e se instrumentalizam.

Brandao (1986, p. 48) complementa, afirmando que “a educacio popular nio é uma
atividade pedagdgica para, mas um trabalho coletivo em si mesmo, ou seja, ¢ 0 momento em que
avivéncia do saber compartido cria a experiéncia do poder compartilhado”. BRANDAO, 1986,
p. 48, grifo proprio). Essa perspectiva ressalta a importancia da educa¢ao como um processo de
construcao coletiva, onde o conhecimento nao ¢ simplesmente transmitido de um individuo para
outro, mas ¢ construido em conjunto, promovendo a emancipacio e a autonomia dos
participantes. Tal abordagem nos remete aos principios da educacao libertadora, defendidos por
Paulo Freire, que vé o ato de educar como uma pratica de liberdade, onde educadores e
educandos, juntos, transformam a realidade e promovem a justica social.

Na visao de Freire (2005), a educagio libertadora contribui para que o oprimido nio se
transforme em opressor. Portanto, a educac¢ao libertadora considera os educandos como pessoas
pensantes, capazes e inteligentes, que podem problematizar a realidade, na perspectiva de
identificarem as causas, consequéncias e os porqués da realidade que vivenciam. Desta forma,
acredita na importancia de um didlogo aberto, franco e permanente, uma vez que “a educacao é
comunicacao, ¢ didlogo, na medida em que nio é transferéncia de saber, mas um encontro de
sujeitos mterlocutores que buscam a significacao dos significados.” (FREIRE, 2001, p. 69).

O autor compreende que todas as pessoas tém conhecimentos e siao capazes de guiar o
trabalho educativo, por 1sso podem ser sujeitos de sua propria educacao. Freire (2005) considera
que a educacao libertadora deve se basear no amor, porque seria a tinica forca capaz de gerar um
ambiente pedagdgico de confianca e respeito mutuo propiciador da praxis. “Esta mudanca
qualitativa da percepcio do mundo, que nao se realiza fora da praxis, nao pode jamais ser
estimulada pelos opressores, como um objetivo de sua teoria da acao” (FREIRE, 2005, p. 175).

Assim sendo, para o autor, a transformac¢io na forma como as pessoas veem o mundo sé
poderia ocorrer através da praxis, ou seja, a pratica reflexiva e consciente da acio. Esta
transformacio nao pode ser promovida pelos opressores, pois seus interesses estao em manter o
status quo e as estruturas de poder que lhes beneficiam. Destarte, a conscientizacio e a mudanca
auténtica devem vir dos proprios oprimidos, que, por meio da praxis, desenvolvem uma nova

percepcao critica do mundo e se mobilizam para a transformacao social.
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O termo praxis tem origem no grego (praksis), que indica transacio, negocio, sobretudo,
sinaliza aciio ordenada para um certo fim (por oposiciio aos termos conhecimento e teoria) . O
termo praxis fol utilizado por diversos “teoricos e ativistas” na tentativa de referenciar o “processo
normativo de inflexao marxista sobre reflexio da a¢ao, incluindo a codificacao desta reflexio em
teoria revoluciondaria para ajudar a gerar mudancas sociais” afirma Mayo (2021, p. 83). O autor
ressalta que a praxis ¢ um conceito central para a visio da pedagogia critica de Paulo Freire,
acrescentando que “é o tipo de aciao que prefigura uma situacao que ‘ainda nao’ se materializou,
mas que pode e deve ser, em condicoes certas.” (MAYO, 2021, p. 83). Para o autor, a praxis em
Freire nao estd associada apenas a pedagogia, mas também a "acao cultural para a liberdade"
(FREIRE, 1981, p. 35).

Nessa perspectiva libertadora, a praxis na pedagogia de Freire pode ser percebida como um
ato politico em combate a epistemologia hegemoénica da educacao bancaria e do seu sistema
opressor; portanto; ¢ um ato que 1implica “numa postura de quem busca o saber, e nao de quem
passivamente recebe” (FREIRE, 2001, p. 80). Freire (2005, p. 34) destaca que, para que a praxis
ocorra, ¢ necessaria uma atitude consciente de “conhecimento e reconhecimento” da
necessidade de se lutar pela hibertacao. Contudo, essa luta enfrenta a barreira da realidade
opressora, que “ao constituir-se como um quase mecanismo de absor¢ao dos que nela se
encontram, funciona como uma forca de imersao das consciéncias” (FREIRE, 2005, p. 42). Por
1550, a libertacao dessa forca exige a “emersao dela, a volta sobre ela [...] s através da praxis
auténtica que nao sendo ‘blablibld’, nem ativismo, mas acio e reflexao, é possivel fazé-lo.”
(FREIRE, 2005, p. 42).

E oportuno aqui frisar, sob a 6tica freiriana, que a diferenca entre o homem e o animal ¢ que
o animal “ndao constitur ‘atos-limites’, nao resulta em uma produciao mais além de s1”. Ja os
homens, “através de sua acio sobre o mundo, criam o dominio da cultura e da historia, esta em
que somente estes sio seres da praxis” (FREIRE, 2005, p. 106). O autor entio prossegue em sua
argumentaciao, reafirmando o sentido da praxis auténtica:

Prixis que, sendo reflexio e a¢io verdadeiramente transformadora da
realidade, ¢ fonte de conhecimento reflexivo e criagio. Com efeito, enquanto

atividade amimal realizada sem praxis, nio implica a criacio, a transformacio
exercida pelos homens a implica.

E é como seres transformadores e criadores que os homens, em suas
permanentes relacoes com a realidade, produzem, nao somente os bens

13 Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa. Disponivel em:<https://dicionario.priberam.org/pro6C3%A 1xis>.
Acesso: 25 nov. 2023.
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materiais, as coisas sensivelis, os objetos, mas também as instituicoes sociais, suas
ideias, suas concepcoes (FREIRE, 2005, p. 106).

Para Freire, a praxis é fonte de conhecimento reflexivo e de criacao” (FREIRE, 2005, p. 106).
Nesse sentido, a praxis nao apenas contribui para uma compreensao reflexiva, mas também serve
como fonte de criacio de conhecimento, incitando uma postura criativa, critica e consciente para
a Intervencao na realidade. O autor salienta que, “quanto mais as massas populares desvelam a
realidade objetiva e desafiadora sobre a qual elas devem incidir a sua a¢io transformadora, tanto
mais se ‘inserem’ nela criticamente”. (FREIRE, 2005, p. 44). Assim, através de sua continua acao
transformadora da realidade objetiva, os seres humanos nio apenas moldam a historia, mas
também se tornam seres historico-sociais (FREIRE, 2005, p. 107).

Por sua vez, o tema gerador ¢ um conceito central da pedagogia freiriana, que significa um
ponto de partida para o processo de ensino e aprendizagem, sendo um tema significativo e
relevante para os alunos em seu contexto social e cultural. Ele ¢ escolhido de forma democratica
e participativa, muitas vezes emergindo das preocupacoes e experiéncias vividas pelos proprios
alunos. Freire (2005) elucida que o tema gerador € a expressiao da realidade que permite, ao
oprimido, a revelacao de sua propria realidade, proporcionando o conhecimento do pensamento
das pessoas e subsidiando o planejamento da sua acao em prol da transformacio. O autor sinaliza

que em sua pedagogia:

O que se pretende investigar, realmente, nio sao os homens, como se fossem
pecas anatébmicas, mas o seu pensamento-linguagem referido a realidade, os
niveis de sua percepcao desta realidade, a sua visio do mundo, em que se
encontram envolvidos seus “temas geradores”. Antes de perguntar-nos o que é
um “Tema Gerador”, cuja resposta nos aclararda o que ¢ o “universo minimo
tematico”, nos parece indispensivel desenvolver algumas reflexdes. Em
verdade, o conceito de “tema gerador” nao ¢ uma criaciio arbitraria, ou uma
hipétese de trabalho que deva ser comprovada. Se o “tema gerador” fosse uma
hipétese que devesse ser comprovada, a investigacio, primeiramente, nio seria
em torno dele, mas de sua existéncia ou ndo. Neste caso, antes de buscar
apreendé-la em sua riqueza, em sua significacio, em sua pluralidade, em seu
devenir, em sua constituicio historica, teriamos que constatar, primeiramente,
sua objetividade. S6 depois, entio, poderiamos tentar sua captacio. Ainda que
esta postura — a de uma duvida critica — seja legitima, nos parece que a
constatacio do “tema gerador”, como uma concretizacio, ¢ algo a que
chegamos através, nao s6 da propria experiéncia existencial, mas também de
uma reflexdo critica sobre as relacoes homens-mundo e homens-homens,
implicitas nas primeiras. Detenhamo-nos neste ponto. Mesmo que possa
parecer um lugar-comum, nunca serd demasiado falar em torno dos homens
como os Unicos seres, entre os “inconclusos”, capazes de ter, nio apenas sua
proépria atividade, mas a st mesmos, como objeto de sua consciéncia, o que os
distingue do animal, incapaz de separar-se de sua atividade. (FREIRE, 2005, p.
101-102).
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Freire (2005) observa que o tema gerador se encontra na relacao entre seres humanos e a
realidade e que a compreensio de sua objetividade requer o conhecimento da visio de mundo
dessas pessoas. Além disso, o autor aponta que a constatacao do tema gerador pode ocorrer de
duas formas: uma por via da experiéncia existencial e outra por via de uma reflexio critica
(FREIRE, 2005, p. 102).

A despeito da investigacao dos temas geradores e sua metodologia, Freire (2005, p. 11)
salienta que a “consciéncia dominada” nio percebe os problemas em sua globalidade. Essa falta
de noc¢ao critica da totalidade faz com que captem “pedacos”, conferindo-lhes o
desconhecimento de sua interacio na totalidade. Desta forma, Freire (2005) sinaliza que “seria
idispensavel ter antes a visdo totalizada do contexto para, em seguida, separarem ou isolarem os
elementos ou as parcialidades do contexto, através de cuja cisao voltariam com mais claridade a

totalidade analisada” (FREIRE, 2005, p. 111).

Este é um esforco que cabe realizar, nao apenas na metodologia da investigacio
tematica que advogamos, mas também, na educacio problematizadora que
defendemos. O esforco de propor aos individuos dimensoes significativas de
sua realidade, cuja andlise critica lhes possibilite reconhecer a interacio de suas
partes. Desta maneira, as dimensoes significativas que, por sua vez, estio
constituidas de partes em interacao, ao serem analisadas, devem ser percebidas
pelos individuos como dimensoes da totalidade. Deste modo, a anilise critica
de uma dimensio significativo-existencial possibilita aos individuos uma nova
postura, também critica, em face das “situacoes-limites”. A captacio e a
compreensio da realidade se refazem, ganhando um nivel que até entio nio
tinham. Os homens tendem a perceber que sua compreensao e que a “razao”
da realidade nao estio fora dela, como, por sua vez, ela nio se encontra deles
dicotomizada, como se fosse um mundo a parte, misterioso e estranho, que os
esmagasse. Neste sentido é que a Investigacio do “tema gerador”, que se
encontra contido no “universo tematico minimo” (os temas geradores em
interacio) se realizada por meio de uma metodologia conscientizadora, além
de nos possibilitar sua apreensao, insere ou comeca a inserir os homens numa
forma critica de pensarem seu mundo. (FREIRE, 2005, p. 111-112).

A mvestigacio do tema gerador aponta para a compreensao de diferentes dimensoes da
realidade que atuam conjuntamente sobre o oprimido. O desconhecimento dessas dimensoes
conduz o oprimido a alienacio e falta de noc¢io sobre os problemas do mundo em que esta
mserido. Por outro lado, a captacao dessa realidade conduz a uma atitude consciente e msercao
de uma visao critica do mundo que leva a humanizacao.

Na filosoha freireana, a humanizagio esta relacionada ao humanismo existencialista, cristao
e marxista. No sentido da humanizacao existencialista, Freire se apoia no pensamento de Martin
Heidegger (1997) para o qual a existéncia daria sentido a esséncia — “Ele busca entender o ser
humano e a realidade que o envolve, considerando como aspecto central da existéncia o fato de

o ser humano estar-no-mundo” (MENDONCA, 2006, p. 23). Freire (1979) entende que o
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homem ¢é um ser de relacoes, logo “o homem estd no mundo e com o mundo. Se apenas estivesse
no mundo nao haveria transcendéncia nem se objetivaria a si mesmo. Mas como pode objetivar-
se, pode também distinguir entre um eu e um nao-eu” (FREIRE, 1979, p. 30). Para Freire (2005),
1sto faz com que o homem seja capaz de se relacionar, sair de si, se projetar nos outros e
transcender, realizando orbitas existenciais distintas de s1 mesmo.

Dentro do humanismo cristao, Paulo Freire defende a importancia da utopia, influenciado
pela visdo cristd presente no pensamento de Emmanuel Mounier (2004). Essa influéncia se
reflete no pensamento de Freire, que também reconhece a necessidade de uma visao idealizada
do futuro como motor para a mudanca. Segundo Mendonga (2006, p. 27), Mounier aponta para
“a visao individualista e egocéntrica que gera a ganincia e o lucro instaura uma condicio de
violéncia ontoldgica contra os seres humanos” (MENDONCA, 2006, p. 27).

Além disso, é enfatizada a necessidade de uma perspectiva utépica e libertadora para a
construcio de uma sociedade mais humana e solidaria, como apontado por Mendonca (2006, p.
28). Para Paulo Freire, conforme mencionado por Mendonca (2006), a utopia implica em
denunciar a desumanizacao e promover a humanizacao, o que se configura como uma praxis
(MENDONCA, 2006, p. 28). Para isso, valoriza a ideia de esperanca, afetividade, amor,
liberdade e cultura como formas de promover valores humanos na educacio, tendo a utopia
como forma de inspirar acoes transformadoras e construir uma sociedade mais justa e igualitaria.

O sentido humanista marxista ¢ marcado pela preocupaciao com a libertacio das pessoas e
com o fim das “formas de alienacio que coisificam e transformam homens e mulheres em seres
mauténticos” afirma Mendonca (2006, p. 32). O autor sinaliza que, no pensamento marxista, as
pessoas constroem a sua propria libertacao, sendo que a luta de classe ¢ o meio delas superarem
a opressao e dominio. Para Marx (1974), o trabalho ¢ uma forma de constituicao do ser humano,
pois sinaliza que “um ser s6 se considera autbnomo, quando é senhor de s1 mesmo, e s6 é senhor
de si, quando deve a si mesmo seu modo de existéncia” (MARX, 1974, p. 20). Assim, no sentido
marxista, Freire toca no centro da estrutura capitalista — o modo de produciao —; para 1sso, a
praxis é fundamental. Freire (2005, p. 39) ressalta que “nao basta saberem-se numa relacio

dialética com o opressor [...]. E preciso que, enfatizemos, que se entreguem a praxis libertadora”.

2.1.3 Praxis sonora e tema gerador musical

Na perspectiva de uma aproximacao do conceito de “praxis” de Freire (2005) com a masica,
percebo que a ideia de “praxis sonora”, descrita por Arago (2013), Aratjo e Paz (2011) e Paz
(2018), tem relacao com a perspectiva transformadora do samba-reggae abordada na presente

pesquisa. Isto ocorre, porque a noc¢io de praxis, que se baseia Araujo (2013, p. 35), esta
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relacionada com a “tradicao filosofica de pensar teoria e acao como reciprocamente implicadas”.
Além disso, o autor adota a categoria de “praxis” no sentido marxista (MARX; ENGELS, 2004),
o . . . . : .. . .
ou seja, “de manipulacao reflexiva de fenomenos naturais e sociais, desde sua manifestacao e
percepcio empiricas, até seus eventuais efeitos praticos e ao pensamento verbalizado”.
(ARAUJO, 2013, p. 35).
E com essa 1dela marxista de praxis que Araujo e Paz (2011) mnserem o sonoro no processo

de reflexao dos fenomenos naturais e sociais, pensando a musica como uma totalidade que:

1- enfoca estrategicamente o trabalho acustico'®, ou o aspecto sonoro da
atividade pratica humana em sua ligacio orginica com outros aspectos
dessa mesma atividade geral, e, particularmente, sua dimensio politica, 1sto
¢, de acio que propoe aliancas, mediacoes e rupturas; e

2-  Integra o que aparece frequentemente no meio académico, e notadamente
em Instituicoes que lidam de algum modo com matéria musical ou sonora,

como categorias de conhecimento distintas ou mesmo estanques (teoria e
pritica, som e sentido etc.). (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 220)

Arajo e Paz (2011) destacam a importancia de considerar a musica como uma totalidade,
conectando sua dimensao sonora com sua relevancia politica e social. Neste sentido, referem-se
a um sentido amplo do “politico”, abrangendo a integracao de pessoas, desde as disputas pelo
controle do Estado até as “lutas micropoliticas” presentes nas atividades humanas que
tradicionalmente poderiam ser percebidas na “musica e artes em geral” (ARAUJO; PAZ, 2011,
p- 221). Ao integrar o aspecto acustico com sua dimensao politica, os autores sugerem que a
musica deixa de ser apenas uma forma de expressao artistica, mas também uma ferramenta para
propor ahancas, mediar conflitos e até mesmo provocar rupturas nas estruturas sociais
estabelecidas. Ao fazé-lo, eles desafiam a visao convencional que separa a teoria da pratica e o

som do significado, destacando a necessidade de uma abordagem mais holistica e integrada no

14 De acordo com Paz (2018, p. 94), “O conceito de ‘trabalho acustico’, por exemplo, poe em questio a musica e
o tempo numa perspectiva tedrico-pratica. A ideia é questionar as dependéncias ‘nao apenas do discurso sobre
a musica, mas também de nossa propria pratica no sentido mais amplo possivel’ (Aratjo, 1992, p. 25). Nesse
viés, o ‘trabalho’ reativa uma série de discussoes em torno da opressora ‘ordenacao’ capitalista do mundo e, por
conseguinte, da critica marxista ao Estado. A novidade é que Arajo se poe a perscrutar o que denominou de
‘formacoes actsticas’, demonstrando que tais relacoes se conjugam no amago de todo esse sistema. Essa
terminologia é motivada pelas ‘formac¢oes discursivas’ de Michel Foucault, interpretadas por Aratjo ‘como um
conjunto de praticas discursivas historicamente circunscritas, inter-relacionadas, embora descontinuas, e
hierarquizadas’ (Arajo, 2005, p. 207). Ao retomar essa perspectiva em uma pesquisa-acio desenvolvida pelo
grupo Musicultura na Maré (do qual é o coordenador), o autor busca ‘assimilar o cariter dinimico e abrangente
da prética e da representa¢io’ de formas sonoras (como ¢ o caso do samba, do funk ou de performances MCs),
‘entendidas como polos de um continuo de construcio e reconstrucao de sentido’ (Aratjo, 1992, p. 207). Isso
provoca um deslocamento de certos clichés veiculados pelos discursos musicoldgicos tradicionais. Dessa forma,
considera-se as praticas musicais, despindo-as de rompantes essencialistas e, por outro lado, percebendo-as como
formacdes tributirias de ‘sons diversos e eventualmente conflitantes disputando legitimidade em meio a relacoes

assimétricas de poder’ (ARAUJO, 1992, p- 207). (PAZ, 2018, p. 94).
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estudo da musica, especialmente no contexto académico onde diferentes disciplinas, muitas
vezes, fragmentam o conhecimento musical em categorias separadas.

Essa fragmentacio dos saberes acaba por desconsiderar a necessidade de um trabalho
mterdisciplinar, em dialogia, sob o pressuposto de que a aprendizagem ¢ sempre relacional, no
sentido de despertar o mteresse das interrelacoes existentes entre os diferentes conteudos,
correlacionando-os as questoes dos cotidianos vivenciados com seus conhecimentos anteriores,
o que pode estimular a atividade critica e a curiosidade intelectual e artistica musical.

Na perspectiva de Aratjo e Paz (2011), o campo da musica e das artes em geral tem se
afastado da 1deia de praxis sonora, perdendo o seu sentido politico libertador. Com 1sso, a musica
tem sido apresentada de forma sutil ¢ imperceptivel na vida das pessoas em uma praxis sonora

® com a construcio e legitimacio

que influencia o cotidiano de individuos, grupos e instituicoes®
do discurso de neutralidade ou desinteresse pratico que favorecem a dominacio da sociedade.
Os autores sinalizam que a praxis sonora tem potencial de emancipar as pessoas contra a
dominac¢iao, mas, para 1sso, ¢ necessaria a articulacao de discursos, acoes e politicas em favor da
libertagao.

Sendo assim, o debate sobre a cidadania, sobre o papel da cultura e o processo de ocupacao
de espacos pelos novos sujeitos na sociedade contemporianea se torna urgente na area da musica
e das artes. Aratjo e Paz (2011) acreditam que somente a praxis poderia promover uma “continua
tensio e reciproca interferéncia critica entre reflexio e acio” (ARAUJO; PAZ, 2011, p 220),
capaz de forcar uma mudanca de foco no debate politico sobre a cidadania no Brasil que, ao
mvés de abordar a politica economica, giraria em torno de interesses culturais de diferentes

esferas politicas. Nessa perspectiva, os autores afirmam que:

Num quadro de ultrapassagem do enquadramento das politicas culturais como
“gasto” com formas de expressio mantidas sob interesse e controle de setores
das elites, e de valorizacio e promocio da pluralidade sociocultural como
direito fundamental, merecem particular atenciio os desafios enfrentados por
movimentos que acionam a praxis sonora em prol do aprofundamento do

processo democritico, e em oposicao a um status quo concentrador de recursos
e reprodutor de desigualdades. (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 221)

Os autores chamam a atencao para os desafios enfrentados por movimentos culturais que

aclonam a praxis sonora a favor da democracia e contra o poder hegemoénico reprodutor de

15 No bloco de individuos, os autores sinalizam os “musicos amadores ou prossionais, agentes culturais,
empreendedores, legisladores”, em grupos incluem “coletivos de musicos, publicos, categorias profissionais” e
em instituicoes referem-se as “empresas, sindicatos, agéncias governamentais ou nao-governamentais e
mstituicoes de ensino” (ARAUJO; PAZ, 2011, p- 221).
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desigualdades, apontando para a importancia da linguagem como mediadora de mteresses. De
modo similar, a linguagem ¢ entendida como um “trabalho humano com extensao multifacetada
em sonoridades, gestos e grafias — campo de expressao por exceléncia de conflitos ¢ mediacoes
entre interesses nem sempre concilidaveis” (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 211). Os autores
complementam que a linguagem ¢ “um terreno de acao politica — seja em sentido de controle
do Estado ou das micropoliticas do cotidiano de grupos e individuos” (ARAUJO; PAZ, 2011, p.
211). Prosseguem destacando sobre a relevancia da linguagem musical considerando-se o
potencial transformador que a musica possui:
entre as expressoes culturais, a musica vem sendo frequentemente usada como
paradigma, dado que exibe uma natureza libertiria e incita um desvio na
tradi¢io légico-gramatical da linguagem. De fato, tal deslocamento nio
desponta ingenuamente, mas exige a compreensio da linguagem musical como

um dos pontos de mediacio na rede de relacoes culturais. (ARAUL JO; PAZ,
2011, p. 211)

Os autores reconhecem a musica como um elemento cultural que transcende as barreiras da
linguagem verbal e desafia as conven¢oes gramaticais. Ao ser usada como paradigma, a musica
revela sua capacidade de provocar uma ruptura com os padroes estabelecidos, incentivando um
pensamento mais livre e criativo. E oportuno frisar que a compreensio da linguagem musical nio
apenas como uma forma de expressao artistica, mas também como um meio de interconexao
dentro das relacoes culturais, revela aqui a importincia de sua andlise e apreciacio na
compreensiao mais ampla da sociedade e da humanidade.

A aplicacdo do conceito de praxis sonora e linguagem musical podem ser percebidas nos
estudos de Lima (2019) e Macedo (2011) e respectivamente nas expressoes artisticas dos
movimentos culturais do rap e funk. Macedo (2011) aponta o rap como um género musical
oriundo do movimento hip hop, cuja inguagem musical foi criada por moradores dos guetos dos
Estados Unidos. Para o autor, os compositores de rap — os rappers — cresceram sem frequentar
a escola e sofreram a opressao das circunstincias socioeconomicas da periferta (MACEDO,
2011, p. 280). Nesse contexto, a autora destaca a importancia desses rappers no processo da
praxis sonora, quando se colocam como porta-vozes da periferia e “como agentes que pelo seu
discurso conscientizam e orientam” (MACEDO, 2011, p. 282).

Por outro lado, no movimento do funk, Lima (2019) se apoia na praxis sonora para denunciar
e consclentizar as pessoas acerca da marginalizacio do funk, nas diferentes formas de
discriminacoes, estereotipos e preconceltos que o autor denomina como “racismo antinegros(as)”
(LIMA, 2019, p. 158). De acordo com Lima (2019), os funkeiros e os pixadores juntam a musica

e as artes visuals com a politica, dialogando com as pessoas por meio da linguagem musical e



47

visual a favor da conscientizacao. Por isso, o autor suscita a inclusao do funk nas mstituicoes
escolares, que seria mediado pela metodologia da praxis sonora. Nessa linha de pensamento
voltado a dimensao educacional da praxis sonora, Lima (2019) destaca o aspecto da linguagem
musical do funk, apresentando duas onomatopeias “tchu tcha tcha tchutchu tchal!” e “tec-tec-tec”.
O autor associa a primeira (tchu tcha tcha tchutchu tcha) com a linguagem produzida “pelas bocas
ou palmas das maos de corpos funkeiros”, mas também com o poder que tem a musicalidade
representativa da sonoridade produzida pela verbalizacao dessa onomatopeia para sensibilizar o
corpo do publico, que estd imerso na vivéncia holistica do funk no contexto em que a praxis
sonora ocorre. O autor assocla a segunda onomatopeia (tec-tec-tec) com a iminéncia da criacao
de uma arte visual mediante a preparac¢io da tinta, uma vez que a referida onomatopeia significa
sonoramente o “barulho feito no balancar da zala, dialeto para lata, a tinta jet spray, o principal
mstrumento dos(as) piXadores(as)” (LIMA, 2019, p. 163-164). Portanto, na praxis sonora
apresentada por Lima (2019), a linguagem musical do funk pode ser percebida como uma forma
nao-hegemonica de comunicacao, compartilhamento, e de aprendizagem musical originada no
contexto em que o movimento cultural se estabelece.

Diante disso, percebo que a prixis sonora pode ser entendida como um caminho
metodoldgico para trazer a tona o debate sobre a cidadania e o papel da cultura na sociedade
contemporanea, por meio da reflexao sobre as implicacoes reciprocas entre o sonoro, mundano
e politico. Ainda pode ser compreendida como acio em prol do processo democratico, contra a
concentracio de poder e desigualdades promovida pelo poder hegemonico. A priaxis sonora
também pode ser vista como acdo de integracio social em prol da resisténcia frente ao poder
hegemonico. Todos esses sentidos de praxis sonora perpassam pela aprendizagem da reflexio e
de sua utilizacio para a acao criativa perante as questoes que se apresentam na realidade, sejam
na dimensio politica, social, artistica ou educacional.

A praxis sonora também traz a tona a existéncia de uma linguagem musical nao-hegemonica
originada de um processo de reflexao sobre a pratica musical, construida com base em
concepcoes ideologicas e musicalidades da cultura popular afro-brasileira, que trazem em si os
saberes dos oprimidos (FREIRE, 2005) denominados de “outros sujeitos” (ARROYO, 2012;
BRANDAO, 2019), levando-os para o cerne da relacio centro-periferia abordada por Dussel
(1977). Deixa claro a praxis sonora na visada da nao-neutralidade da musica, mostrando o seu
potencial para o fortalecimento do processo educacional libertador.

Diante disso, observo que a ideia de praxis sonora, baseada na concepc¢ao marxista de praxis
como uma manipulac¢ao reflexiva de fendmenos naturais e sociais, destaca a interconexao entre

teorla e acao, entre o aspecto sonoro da atividade humana e sua dimensao politica. Ao itegrar
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0 aspecto acustico da musica com sua relevancia politica, a praxis sonora desafia a separacao
convencional entre teorla e pratica, som e sentido, apontando para uma abordagem mais holistica
e mtegrada no estudo da musica.

Por outro lado, a praxis sonora ¢ vista como uma ferramenta potencialmente emancipatoria,
capaz de promover a conscientizacao ¢ a resisténcia contra a dominacao social. Os referidos
autores reconhecem os desafios enfrentados por movimentos culturais que buscam utilizar a
praxis sonora em prol da democracia e contra as desigualdades, especialmente diante da
hegemonia do poder concentrador de recursos.

A linguagem musical ¢é apresentada como um elemento essencial dentro da praxis sonora,
transcendendo as barreiras da linguagem verbal e desafiando as convencoes gramaticais. Nesse
contexto, a musica ¢ vista como um paradigma que exibe uma natureza libertaria e mncita um
desvio na tradicao logico-gramatical da linguagem, tornando-se um terreno de acao politica e uma
forma de expressio por exceléncia de conflitos e mediacoes entre interesses nem sempre
conciliaveis.

A praxis sonora também ¢ associada a criacio de uma linguagem musical nao-hegemonica,
originada de um processo de reflexao sobre a pratica musical e construida com base em
concepcoes 1deoldgicas e musicalidades da cultura popular. Essa linguagem nao-hegemoénica
revela o potencial da musica para fortalecer o processo educacional libertador, trazendo os
saberes dos oprimidos para o centro da discussao e desafiando a neutralidade da musica.

Assim, a praxis sonora emerge como uma abordagem metodologica que integra a reflexao
teorica € a ac¢ao pratica, destacando o potencial transformador da musica na sociedade
contemporanea. Oferece, portanto, uma visao ampliada do papel da musica como uma
ferramenta para a emancipa¢io humana e a construcio de uma sociedade humanitaria ao
promover a consclentizacio, a resisténcia e a integra¢ao social, enquanto praxis sonora.

Convém observar que a inclusio da musica no processo de praxis me leva a pensar na
existéncia de temas dela geradores como racismo, desigualdade e cultura afro-brasileira na
musica, levando ao possivel “tema gerador musical” que poderia ser concebido e desvendado na
mteracio dialdgica e musical com os aprendizes. Isto posto, cabe entio enfocar a praxis sonora
como manipulacio reflexiva de fenomenos sociais — desde a manifestacio empirica até as
atividades praticas — e sua verbalizacao integrada a masica como uma totalidade. O foco seria
direcionado no sonoro e sua relacio com as atividades humanas de cunho politico, social, estético
e na musica como conhecimento expresso na teoria/pratica. Dessa maneira, o tema gerador
musical teria como cerne a expressio da vida das pessoas e das construcdes sonoras que

envolvessem as preferencias e musicalidades das pessoas que vivenciam o processo educacional.
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Cabe aqui um paréntese a fim de esclarecer que a dimensao educacional do samba-reggae fo1
forjada sem a necessidade de conceitos como “tema gerador” cunhado por Freire (2005) e sem
a mterrelacao com a filosofia humanizadora freiriana, apesar de haver aproximacoes entre a
Pedagogia do Oprimido (FREIRE, 2005) ¢ o movimento cultural do samba-reggae.

Com referéncia ao acima citado, ao adaptar o conceito de “tema gerador” de Freire (2005)
para a praxis sonora em um processo pedagogico, podemos pensar em um tema gerador musical
buscando identificar e compreender a percepc¢ao dos saberes e suas conexoes, como 1sto ocorre
no cotidiano que faz sentido no seu processo de ensino e aprendizagem, o que influencia
diretamente sua concep¢ao da realidade. Esta suscitaria os subtemas (musical e contextual). Estes
temas ¢ subtemas seriam sistematizados e acrescidos de outros temas e subtemas para a
manipulacio reflexiva dialogica e experiéncia musical sensorial e intuitiva na apreciacio e fazer
musical.

A sistematizacio desses temas e subtemas na pedagogia libertadora de Freire (2005) sio

importantes, porque:

para o educador-educando, dialdégico, problematizador, o contetdo
programatico da educa¢io nao ¢ uma doacio ou uma Imposi¢ao — um conjunto
de informes a ser depositado nos educandos, mas a devolucio organizada,
sistematizada e acrescentada ao povo, daqueles elementos que este lhe entregou
de forma desestruturada. (FREIRE, 2005, p. 96-97, grifo nosso).

Diante de tal situacao, Freire (2005) aponta para a esséncia da educacao como um processo
de didlogo e transformacao mutua entre educador e educando. Ao destacar a natureza dialogica
e problematizadora da pratica educativa, Freire enfatiza que o contetido programitico nio deve
ser visto como uma simples transmissio de conhecimento do educador para o educando. Este
seria um processo de devolucao, organizacao e enriquecimento dos conhecimentos prévios dos
aprendizes, articulados, produzindo coeréncia entre os multiplicidade de saberes que estio
dispostos no acervo de conhecimentos da comunidade. E um esforco no sentido de elaborar
uma sintese que promova a continua complementaridade entre suas facetadas representacoes.
Nesse sentido, a educacio se torna um ato de reciprocidade, no qual o educador nao apenas
compartilha seu saber, mas também aprende com os saberes e vivéncias dos educandos,
reconhecendo e valorizando a riqueza da diversidade de experiéncias presentes na comunidade.

Dessa forma, a adaptacio do conceito de "tema gerador" para o contexto da musica,
especialmente para o samba-reggae, sugere uma abordagem pedagogica que parte das
experiéncias musicais e realidades dos aprendizes. O tema e os subtemas musicais seriam
conhecidos a partir do didlogo focado na compreensiao das musicalidades e das realidades dos

aprendizes. Assim, a partir dessa relacao dialogica, seria viavel compor um conjunto de temas e
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subtemas ue nao seriam uma ImMposicao externa, mas sim um processo de construcao coletiva,
em que os educandos tém voz e participam ativamente na definicao do que serda abordado no
processo educacional. O tema gerador musical implica no reconhecimento e valorizacao das
preferéncias e da vida dos aprendizes.

A énfase na natureza dialdgica e problematizadora da educacao musical ressalta a importancia
do didlogo entre educador (mestre) e educando (aprendiz) como uma via para a compreensao
mutua e o enriquecimento das experiéncias de ambos. A figura do mestre popular é
especialmente destacada como alguém que, através de sua propria jornada de aprendizado e
pratica musical, adquiriu conhecimento e habilidade para ensinar e mspirar os outros. Sua
abordagem ¢ caracterizada pela generosidade, pelo compromisso com a comunidade e pela
valorizacao da musicalidade e realidade dos aprendizes. Ao compartilhar seu conhecimento, sem
exigir compensacao financeira, e ao adaptar a praxis sonora as necessidades e mnteresses dos
alunos, o mestre popular se torna um agente de transformacio social e cultural em sua
comunidade.

Diante dessa reflexao sobre o significado de cultura popular, mestre popular, Pedagogia do
Oprimido (com a préxis e tema gerador), e a sua apropriacio nos conceitos de praxis sonora e
tema gerador musical, percebo que os mestres e aprendizes podem ser compreendidos como os
sujeitos da Pedagogia do Oprimido (FREIRE, 2005) e, também, da prixis sonora (ARAUJO,
2018; ARAUJO; PAZ, 2011). Dentre estes sujeitos, o mestre popular, que jd foi o aprendiz de
outrora, ganha destaque diante de sua capacidade de aprendizagem e acumulacio de
conhecimento, dominio da pratica musical, pelo saber compartilhar seus conhecimentos e
valores com uma linguagem musical nio hegemonica originada de um processo de reflexio sobre
a pratica musical, construida a partir de concepcoes 1deologicas e musicalidades das pessoas afro-

brasileiras da “cultura popular” (BOSI, 1992).
2.2 Retrospectiva historica do samba-reggae: samba, bloco de indio, bloco afro, reggae, Olodum
€ musica cubana

Nesta se¢ao, apresentarel uma retrospectiva historica, abordando as influéncias que o samba,
bloco de indio, bloco afro Ilé Aiyé e Olodum, reggae jamaicano e musica cubana exerceram na

construcao do samba-reggae.

2.2.1 Samba, afoxé, batucada, escolas de samba e blocos de indio

Existem referéncias a palavra samba ou semba na América Latina (por exemplo, na

Argentina) e na América Central (por exemplo em Cuba e Hait1), “quase sempre em ligacao com



51

o universo dos negros”, afirma Sandroni (2001, p. 84). Para o autor, o termo samba remete ao
universo afro-americano, originado do quimbundo semba, que significa umbigada — gesto
coreografico dos negros brasileiros que consiste no choque entre os umbigos dos dancarinos,
com o qual designam as pessoas que vao substitui-los na danca. Esta danca fo1 identificada pelo
nome de semba por viajantes portugueses em Angola e no Congo no século XIX; em Luanda
por Kubik e no Brasil em Minas Gerais por Mata Machado Filho (1985) no século XX. Contudo,
a 1deia de que o samba fo1 derivado “do termo semba — de origem banta (Angola)” é hipotética
(MUKUNA, 1979, p. 70), apesar de ter sido detectado na zona de mineracio na Africa.
Mukuna (1979) considera que a presenca do samba na musica popular brasileira decorre de
uma perspectiva conjunta de dan¢a com a musica. O autor sugere que o padrao ritmico musical
e os Instrumentos musicais utilizados para fazer o samba foram trazidos pelo “grupo escravo

”16 para o Brasil, durante o trafico negreiro efetivado pelos portugueses. Desta forma,

banto
considera que o ponto de convergéncia do samba com o semba esta na irrefutavel influéncia
africana na musica popular. Essa heranca é perceptivel na estrutura¢io musical baseada na
timeline (que sao os ciclos ritmicos também chamados de linha guia) e, também, na utilizacio
dos instrumentos musicais como a cuica, o berimbau, o caxixi e o agogo.

Mukuna (1979) ressalta a timeline de quatro pulsos (sic) e de dezessels pulsos servem como
ponto de referéncia em que a estrutura de uma frase melodica e a condugao ritmica do grupo se
apolam. Para Mukuna, essas zimelines sao elementos culturais bantu presentes na capoeira e no

samba, as quais represento aqui da mesma forma como descrita pelo autor, respectivamente, a
de quatro pulsos (sic)*’: 53370 ¢ a de dezesseis pulsos: J 4 hddd A (MUKUNA,
1979, p. 11-12) ou na seguinte forma: ¢ 4 Nt 4 J 4 N (MUKUNA, 1979, p. 89). A

presenca dessa linha-guia no samba demonstra a heranca africana bantu caracteristica do género
musical que deu origem a diferentes vertentes do samba presentes nas manifestacoes populares
brasileiras. A presenca desse ciclo (4meline) denota a influéncia africana no samba urbano
(ARAUJO, 1992; KUBIK, 1979, 2013; MUKUNA, 1979; PINTO, 1987, 2001; SANDRONI,
2001).

16 Ao usar o termo Banto, o autor se refere ao conjunto de povos que ocupavam o antigo Reino do Congo na época
do 1nicio da escravidao no sec. XVI. “Isto ¢, as tribos que ocupavam o Vale do Rio Zaire ¢ particularmente a
zona de interacdo cultural” estendida pela fronteira entre Zaire e Angola (MUKUNA, 1979, p. 11).

17 O autor se refere a ameline de quatro pulsos; contudo, de acordo com o conceito de tirneline, penso que o ritmo
precisa ser dividido em pulsos elementares (que sdo as subdivisoes das figuras ritmicas) que tém a mesma duragio
baseada em uma unidade minima. Assim, penso que esse padrio apresentado pelo autor teria como pulso
elementar (unidade minima) “uma semicolcheia”, totalizando oito semicolcheias; por 1sso pode ser percebido
como um ciclo (ameline) de oito pulsos.
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Nketia (1974, p. 132) esclarece que “ela (a a#meline) pode ser definida como um padrao
ritmico em forma aditiva ou divisiva, que incorpora o pulso basico ou a pulsacao reguladora,
assim como o referencial de densidade”. Esse pulso basico ou a pulsaciao reguladora a que Nketia
(1974) se refere também ¢ denominado como pulsagio elementar ou pulsacio minima por Pinto

(2001), o qual traz o seguinte esclarecimento:

Sio as unidades menores (ou minimas) de tempo e que preenchem a sequéncia
musical. O samba basela-se sempre em um ciclo repetido consecutivamente de
16 desses pulsos elementares que, enquanto grade temporal “neutra” dos
pulsos de dura¢io minima, desconhece acentuacio pré-estabelecida — fato que
distingue este fenomeno claramente do compasso da musica ocidental, com
seus tempos fortes e fracos. As batidas introduzidas pelos musicos e os acentos
musicais acabam coincidindo ou entio relacionando-se necessariamente com
um desses pulsos elementares. Essas unidades menores de tempo resultam
diretamente do fazer musical e nio precedem o mesmo de alguma forma.
Definem-se a partir da menor distincia manifesta entre dois tons, ou dois
Impactos sonoros, ¢ que esteja presente em toda peca. Durante o processo
musical, os pulsos elementares podem se tornar audiveis ou entdo articular-se
através da danca e do movimento de execucio do instrumento. (PINTO, 2001,
p- 92)

Dessa forma, o autor explica que a pulsacio elementar se refere as unidades menores de
tempo que preenchem a sequéncia musical. No contexto do samba, essa pulsacio ¢ a base de
um ciclo repetido consecutivamente, composto por 16 desses pulsos elementares.

Pinto (2001, p. 93) mostra uma perspectiva sobre a natureza da pulsacio elementar (ou
minima) na musica, desafiando a ideia de que ela é absolutamente rigida e metronomica. Em vez
disso, destaca que a pulsacio elementar é uma construcio idealizada na pratica musical,
refletindo uma equidistancia idealizada entre os impactos sonoros, mas nao necessariamente uma
equidistancia matematicamente precisa entre os pulsos. Além disso, enfatiza que a pulsacao
elementar é uma referéncia de densidade da trama em andamento, moldada pelo contexto
musical especifico e pela interpretacio dos musicos.

Relacionando os pulsos elementares ao pensamento de Nketia (1974) sobre a tmeline,
ressalto que o autor se refere a duas formas de representacao desses pulsos elementares, que sio:
"forma aditiva ou divisiva” (Nketia, 1974. p. 132). Na minha concepc¢io, a primeira seria o ritmo
aditivo, a segunda o ritmo divisivo. Para Cooke (2000, p. 12), o ritmo aditivo ¢ uma técnica ritmica
originaria da musica africana, que influenciou o jazz, e se embasa no principio de que toda
formacao ritmica pode ser subdividida em grupos de 2 e 3 pulsos em fun¢ao de onde se situe o

acento dinamico (COOKE, 2000, p. 12). Nesse sentido, Tirro (2001) sinaliza que a utilizacao
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dessas subdivisdes permitiria a criacao de grupos complexos e polirritmicos como, por exemplo,

a formula ritmica da rumba B

O ritmo aditivo seria uma forma de representar, tanto sonoramente quanto graficamente, o
ritmo de uma #tmeline destacando apenas as acentuacoes basicas que a caracteriza. Usando a
escrita ocidental, esse exemplo pode ser pensado com oito pulsos organizados da seguinte forma
aditiva: 3 +3 + 2, em que uma pulsacio equivale a uma colcheia. O nimero trés (3) representa a
somatoria da adicao de trés pulsos (trés colcheias) por meio da seminima pontuada. O nimero
dois (2) representa a adicio de dois pulsos (duas colchelas) com uma seminima formando a
formula da rumba. Desse modo, o ritmo aditivo sugere a formac¢ao de grupos de dois e trés
pulsos que podem ser representados graficamente com a utilizacao de nimeros e figuras de maior
valor que representem a adi¢ao desses pulsos.

Essa forma aditiva de representacio das acentuacoes de uma tmeline revela uma organizacao
assimétrica que a difere da métrica musical ocidental. Com relacio a isso, Sadie (2000, p. 789)
acredita que um ritmo com oito pulsos, que normalmente na cultura ocidental seria baseado na
métrica musical, formando o ritmo aditivo 2+2+2+2, poderia ser estruturado com o ritmo aditivo
3+2+3, como ocorre na cultura do Oriente Médio (SADIE, 2000, p. 789). Portanto, uma #meline
de oito pulsos pode ser organizada de diferentes formas, por exemplo: 3+3+2, 3+2+3, 2+3+3,
formando a assimetria que sio as sincopes e os contratempos.

Por outro lado, a forma divisiva (Nketia, 1974) estd relacionada a forma de tocar ou
representar graficamente todos os pulsos de uma ameline. Com efeito, o ritmo divisivo mostra
todos os pulsos e acentuacoes. Por exemplo, a imeline da rumba, que tem o ritmo aditivo “3 +
3 + 27, pode ser tocada (e representada graficamente) de tal forma que todos os pulsos
elementares geralmente sio escutados (ou visualizados) como na seguinte férmula ritmica:
T R B

Contudo, a acentuacio dinamica deve ocorrer no primeiro pulso de cada grupo. Essa
distin¢ao entre pulsos acentuados e nio acentuados foi representada de forma clara por Kubik
(1979) com a utilizacio do xis (x) para representar o pulso acentuado e o ponto (.) para
representar o pulso acentuado com menor mtensidade ou por vezes omitido. Com essa grafia, a
rumba pode ser representada graficamente da seguinte forma: “x. . x..x.”. Pinto (2001) sugere
que os pulsos fortemente acentuados sejam grafados com a letra xis escrita em maiasculo, os
menos acentuados com xis em minusculo como acontece com o chocalho que preenche todas

as dezesseis pulsacoes elementares do samba, da seguinte forma: “X x x X X xx X X xx X X x

x X” (PINTO, 2001, p. 93)
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Portanto, a zmeline pode ser descrita como um padrao ritmico que representa tanto o ritmo
aditivo como o divisivo, incluindo o pulso elementar como um referencial de densidade sonora
que guia a execucao musical. Como for demonstrado anteriormente, é possivel representar a
timeline com notacao ocidental europeia, com nimeros (COOKE, 2000; SADIE, 2000; TIRRO,
2001) e com a letra xis e o ponto Kubik (1979). Acrescento a isso, a possibilidade de ela ser
representada com a notacio em caixa (box notation) também chamada 7ime Unit Box System -
Tubs (sistema de caixas de unmidade temporal) criado por Philip Harland e utilizado pelo
musicologo James Koetting (1970) como afirma Graef (2015). Nessa escrita, os pulsos sio
substituidos por quadrados (caixas) dentro dos quais é possivel empregar os mais diversos

simbolos para representar timbres e técnicas de execucio, por exemplo:

Lxl Ix ] IxT [xIx] [xf. [Ix] [x[x]. |

Quadro 2:1— Ciclo do samba na notaciio em caixa com o ritmo aditivo 2+2+3+2+2+2+3
1 2 1 2 1 2 3 1 2 1 2 1 2 1 2 3

X o X o X o X X o X o X o X X

Fonte: elaborado do autor

Quadro 2:2 — Notacdo em caixa de uma timeline de oito pulsos com ritmo aditivo 3+3+2

Pulsos L] 2 | 3 4 | 5 | 6 7 8
Ritmo aditivo 3 3 2
Ritmo divisivo 1 2 3 1 2 3 1 2

Timelie Kubik X . . X . . X

Fonte: elaborado pelo autor

Voltando ao ciclo de dezesseis pulsos apresentado por Mukuna (1979), o autor afirma que

 « ) ) . ) :
este ¢ “observavel praticamente na maioria das baterias das escolas de samba e nos conjuntos de
acompanhamento de musicos populares” (MUKUNA, 1979, p. 83). O autor esclarece que é
usualmente tocado no tamborim em conjunto percussivo € no cavaquinho em grupos com

mstrumento de cordas. Neste sentido, Pinto (2001) sinaliza que a #meline:

geralmente é sonorizada com tom alto ou agudo e “penetrante”. No samba das
baterias de escola é sobretudo o tamborim o responsivel por esta férmula.
Chamadas de #ameline tais férmulas compoem-se na realidade de um
determinado nimero de pulsos elementares sonorizados e mudos. Assim,
pode-se perceber na imeline qual o ciclo formal que serve de base a peca, se é
o ciclo de oito, de doze ou de dezesseis pulsacoes elementares. No caso do
samba, a linha ritmica cobre, evidentemente, os seus dezesseis pulsos

elementares. (PINTO, 2001, p. 94)
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Pinto (2001) concorda que, na prética do samba, o tamborim é o instrumento em que a
timeline é tocada nas escolas de samba e acrescenta que, no campo da Musica Popular Brasileira
(MPB), o violao pode assumir a funcio do ameline e ainda sustentar a base harmonica. “Um
exemplo disso ¢ a abertura de ‘Construciao’ na versao original de Chico Buarque (1971) que micia
com a linha ritmica ao violao solo, sem acompanhamento de percussao” (PINTO, 2001, p. 99).
Os sambistas sao guiados por diferentes zmelines, cada um assumindo um papel especifico na
composi¢ao ritmica-harmonica-melddica do samba.

No campo social, os sambistas, em sua maioria negros, sofreram severas restricoes das
“autoridades” ao longo do processo de insercao desse género musical na sociedade brasileira,
denominada por Mukuna (1979, p. 78) como “ascensio social 8. As restricoes a essa “ascensio”
se justificavam pela hipotética relacao da musicalidade do samba as brigas de quadrilhas e outros
tipos de perturbacoes. Nessa logica, os negros tinham que solicitar autoriza¢ao para realizarem
suas festas e frequentemente eram reprimidos pelas autoridades, chegando a ter que esconderem
os Instrumentos musicais e fugirem para o morro, a fim de nao serem abordados pela policia
(PEREIRA, 1967).

Fato semelhante de repressio pode ser percebido na discriminacio, perseguicio e
criminalizaciao dos negros, do candomblé e dos seus terreiros em Salvador (HOFBAUER, 2011;
LUHNING, 1996; SANTOS, 2009; SANTOS, 2013). Essa repressao do poder hegemonico,
que tem origem colonial, pode ser percebida nas noticias jornalisticas como relata Santos (2013):
“nos anos anteriores, 1902 a 1906, os jornais Gazeta do Povo, A Bahia, Jornal de Noticias,
Correlo da Tarde, solicitavam as autoridades policiais uma repressao a terreiros de candomblé”
(SANTOS, 2013, p. 145-146). Os candomblés tinham seus enderecos fichados pela policia e as
suas hiderancas eram perseguidas (SANTOS, 2013, p. 145-146). Santos (2009, p. 38) afirma que
em Cachoeira, no Reconcavo Baiano, no icio do século XX, setores da imprensa estavam
dispostos a varrer da regido as “herancas do africanismo”. Fm decorréncia, as musicalidades

negras representadas pelos “sambas, batuques e candomblés”, enquanto herancas culturais

18 Contudo, Vianna (2002) sinaliza que a ascensio do samba ocorreu devido ao interesse em transforma-lo no
simbolo nacional, por isso foi levado a elite social da época por mediadores culturais (compositores, musicos e
cantores) que exibiram pequenas amostras musicais. “A transformacio do samba em muisica nacional nio foi
um acontecimento repentino”, que saiu da repressio a louvacao no periodo inferior a uma década, afirma Vianna
(2002, p. 34). Esta transformacio fol consequéncia da interseccio de varios grupos sociais que conviviam em
melo a tensodes soclals, mas que almejavam a invengio da identidade e da cultura popular brasileira (VIANNA,
2002). Assim, Azevedo (2013, p. 136) afirma que, em meados do século XX, houve maior aproximacio
(identificacio, intimidade social e sinergia cultural) entre diferentes classes econémicas na cidade do Rio de
Janeiro, contribuindo para a insercao do samba nos costumes dessas classes. Consequentemente, o samba passou
a fazer parte “do gosto e do estilo de vida tanto de parte consideravel da elite e da classe média como do mais
miseravel proletariado” (AZEVEDO, 2013, p. 136).
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africanas, deveriam ser extirpadas através do uso da forca policial (SANTOS, 2009, p. 38). De
outra via, “apesar do perigo que as festas negras podiam representar para os brancos, elas

dispunham de apelo e justificativa para a loégica do sistema escravista.” (SANTOS, 2009, p. 42).

Dessa maneira, foram utilizadas como nstrumento de controle, entendidas
como uma vilvula de escape do contingente escravo. Através da devocio
religiosa, da vida no interior das irmandades e da festa do santo padroeiro, a
Igreja catélica tinha em vista um projeto evangelizador. (SANTOS, 2009, p. 42)

Vale ressaltar que, no periodo colonial, a produ¢ao maxima e o lucro eram mais importantes
do que atributos humanos ou da prépria vida do produtor (SOUZA, 1986), sendo os negros
tachados como diabdlicos e feiticeiros. Contudo, diante da logica colonial, até eclesiasticos
teorizavam sobre as formas de melhor se castigar o cativo, sem com 1isso atrapalhar a producio,
afirma Souza (1986). Em sua pesquisa, o jesuita denominado de Antonil incentivava a concessao
da permissio aos negros poderem criar “seus reis, cantar e bailar por algumas horas
honestamente em alguns dias do ano” (SOUZA, 1986, p. 93). Para o Antonil, essas festas
(também chamadas pejorativamente por batuque) os livraria da melancolia, aliviando as mazelas
do cativeiro e tornando-os mais saudaveis e produtivos (SOUZA, 1986, p. 92-93).

Apesar da perseguicao, as pessoas da cultura africana — os negros — mantiveram de algum
modo as suas tradicoes do candomblé. Tanto que, “os grupos de festa, os cordoes e os blocos
carnavalescos, os ranchos” mantinham o vinculo com o candomblé direta ou indiretamente, seja
“por meio dos musicos, compositores ou pessoas de influéncia” (SODRE, 1998, p. 148). Da
mesma forma, as pessoas envolvidas nas manifestacoes carnavalescas afro-baianas também
tinham uma relacao estreita com o candomblé e, por 1sso, também sofreram repressao.

Godi (2002) relata que a participacio afro-brasileira em 1895, com o desfile do Clube
Embaixada Africana, e em 1896, com a participacio do Clube Pandegos da Africa, impactou o
carnaval baiano que ja era europeizado. Esses clubes traziam temas africanos, que promoviam
seus valores, processando sua autoestima, buscando aceitacao social e legiimidade, mesmo
diante das discriminagoes e perseguicoes didrias. "O fato é que a proliferacio da presenca afro-
carnavalesca causou um panico desmedido na elite carnavalesca, a ponto de levar a uma medida
juridica que colocaria essa presenca na ilegalidade e criminalidade" (GODI, 2002, p. 98).

Sobre um periodo adiante Ickes (2013), também traz em seus estudos um olhar para os trés
clubes de elite do carnaval baiano. O autor afirma que proibiram todos os clubes afrocéntricos
de 1905 a 1914, porque as elites se sentiam sentia incomodadas frente a possibilidade de [...]
“Salvador estar se tornando mais ‘africana’ e menos ‘europeia’,” o que representaria uma reducao

do poder de controle tanto da elite regional quanto nacional. (ICKES, 2013, p. 206). Entretanto,
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Apo6s a proibicao ter sido suspensa, depois da temporada do carnaval de 1914,
clubes de carnaval marcadamente afrocéntricos voltaram e cresceram em
nimero até 1920. Na verdade, mesmo antes de 1914, jornais didrios da cidade

comecaram a chamar a atenc¢ao para a grande pritica de tocar e danc¢ar o samba
afro-brasileiro no carnaval baiano (ICKES, 2013, p. 206).

Posteriormente a diminuicao da repressio, a presenca afro-carnavalesca voltou a crescer com
a presenca dos corddes e batucadas'® convivendo no carnaval de rua com o préstito. O préstito
ou corso era um modelo de desfile de carros alegoricos, descrito por Paraiso (2002, p. 81) como
a "'manifestacio do poder econdémico e social das classes mais ricas da cidade" realizada em clubes
como Cruz Vermelha, Fantoches e Inocentes em Progresso com seus carros alegorico e rainha.
Nessa convivéncia, Pierson (1945, p. 264) ressalta que “as batucadas e os cordoes negros” tinham
o costume de atravessar a multidio, antes, durante e depois do desfile do préstito.

Contudo, os clubes que faziam o préstito entraram em dificuldades financeiras, com o
declinio da situacio econdémica de Salvador, que perdurou até a década de 1950, também afetado
pelo impacto econdémico da Segunda Guerra Mundial (1939-1945). “Consequentemente, o
‘carnaval popular’ e os pequenos clubes preencheram o viacuo, forcando um reequilibrio na
formulacao dos significados do carnaval da Bahia”. (ICKES, 2013, p. 202).

A cultura popular negra for reintroduzida com mais itensidade e levou ao reaparecimento
dos afoxés que tocavam o ritmo do 1jexa com agogo, atabaques (rum, rumpi e 1¢, caxixi, xequeré
e, muitas vezes, clarim e tinham um formato adaptado para fazer musica andando pelas ruas,
como por exemplo: o afoxé Congo D’Africa citado no Jornal Diario de Noticias de 1927
(AMORIM, 2012), o Afoxé Filhos de Gandhy, desde 1949 (ADEILSON, 2012), o afoxé Badaué,
em 1978, e saindo no carnaval em 1979 (AMORIM, 2012; RISERIO, 1981). Amorim (2012),
ressalta que o ritual dos afoxés inclui preceitos dos candomblés como o padé de Exu que
antecede a saida do afoxé para o desfile. O padé é “um preparado arrumado com trés itens: um
prato de najé com farofa de azeite, outro najé com acaca de milho branco e uma quartinha com
agua (AMORIM, 2012, p. 48).

O afoxé¢ Congos D'Africa foi criado por Rodrigo da Costa Alves que era um babalorixa desde
1905. Esse afoxé for criado “em um terreiro de candomblé que cultuava o Orixd Omolu
(Obalwaiyé), e desfilava no bairro do Engenho Velho “nos dias de carnaval e nos festejos de Dois

de Julho”. (AMORIM, 2012, p. 63). O babalorixd é uma pessoa do sexo masculino com mais

19 Mukuna (1979) considera que o uso do vocibulo batuque, provavelmente, significando bater, por outro lado,
poderia ser atribuido a ignorancia linguistica de alguns destes escritores antigos, que preferiam usar a palavra
batuque para designar a danca que seria conhecida no Brasil como danga da umbigada, considerada como
precursora do samba atual (MUKUNA, 1979, p. 70).
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alto posto na hierarquia do candomblé, que zela pelo orixa, comumente nomeado de pai de
santo e sendo do sexo feminino, Yalorixi — mie de santo. Para o cantor e compositor Dado
Brazawilly, houve um esforco para que o 1jexa saisse do terreiro: “o pessoal colocou a coisa do
candomblé para ser visualizado na rua. Pra mostrar que o candomblé nio era aquilo, aquela coisa
tao fechada daquela época.” (BRAZZAWILLY, 2011c¢).

Conforme Adeilson (2012), a origem do cordio que homenageou Mahatma Gandhy partiu
da ideia do estivador Durval Marques da Silva (Vava Madeira). Ao saber da homenagem, o
sindicato dos estivadores alertou que “tudo que saia da estiva, era visto pelas autoridades como
coisa de comunista” (ADEILSON, 2012, p. 216). A fim de evitar represdlias, mudaram a grafia
do nome para Filhos de Gandhy com a letra “y” no final. Durante o carnaval, a equipe juridica
do sindicado ficou em alerta, caso houvesse alguma prisio, sendo proibida a participacao de
mulheres e uso de bebidas alcodlicas (ADEILSON, 2012, p. 216). Em se tratando do fazer
musical, os Filhos de Gandhy tocavam e cantavam marchinhas até se decidirem por intensificar
a pratica do yexd, chegando até a compor suas proprias cancoes. Nas apresentacoes,
primordialmente, percorriam “em fila indiana, varios pontos da cidade até o Terreiro do Gantois,
onde homenageavam Mae Menininha”. (ADEILSON, 2012, p. 217).

Em relacao ao Badaué, Amorim (2012) sinaliza que Moa do Katendé fo1 um dos fundadores,
no bairro do Engenho Velho de Brotas, em 1978. Diferentemente dos afoxés tradicionais, o
Badaué nao tinha ligacio direta com os terreiros de candomblé, apesar de os integrantes
participarem direta ou indiretamente. Brazzawilly (2011¢) relata que o “for um dos maiores
afoxés, pos-Gandhy, que surgiu na Bahia”. O grupo participou do carnaval em 1979, data de
aniversario de 30 anos do afoxé Filhos de Gandhy. “Neste ano, o Badaué desfilou pelo bairro do
Engenho Velho de Brotas e depois no circuito que saia da Praca da Sé (final de linha) até o
Campo Grande”, ganhando o concurso na categoria afoxé com uma musica que homenageava
os Filhos de Gandhy (AMORIM, 2012, p. 73).

No entanto, a projecio nacional dada ao samba contribuiu para que este fosse adotado em
ampla escala em Salvador, superando o 1jexd. Apesar da maior participacao negra no carnaval,
os grupos que expressavam a religiosidade africana ainda eram marginalizados. No entanto, a
batucada formou “um novo formato afro-festivo" que nio manifestava compromissos religiosos,
mas demonstrava “uma estética que revela um contexto em processo lento de metropolizacao”
(GODI, 2002, p. 100). A batucada marcava a presenca negra sem fazer apologia a cultura
africana, contudo cultuavam o samba enquanto danca e musica, afirmando e requalificando o

pertencimento afrodescendente no carnaval (GODI, 2002).
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Pierson (1945, p. 266) ressalta que as batucadas apresentavam os jovens que, apesar do
rompimento com as formas culturais de seus pais e avos, “ainda nao foram completamente
mcorporados ao mundo europeu”. Desfilavam, andando pelas ruas, organizados em linha
indiana, tocando instrumentos portiteis com figurino que remetia a qualquer outra cultura que

nao era a negra.

Do final da década de 1930 aos dltimos anos de 1950, as associacoes
carnavalescas afrobaianas, em especial as batucadas e seu preferido género
musical, o samba, aumentaram sua presenca publica durante os trés dias de
celebracoes, tornando-se caracteristicas marcantes desse mais famoso carnaval
de rua. As batucadas tocavam sambas criados pela industria musical, mas
também escreviam e tocavam suas préprias letras e musicas e, portanto,
representavam uma manifestacio publica de uma espécie crua, nio

comercializada de afro-baianidade. (ICKES, 2013, p. 202-203).
Ickes (2013) destaca o aumento significativo de associacoes carnavalescas afro-baianas entre
o final da década de 1930 e os ultimos anos de 1950, com énfase nas batucadas que tocavam
repertorio de samba populares da induastria musical e, também, de suas proprias composicoes.
Sobre as funcoes desempenhadas pelas pessoas no carnaval, Pierson (1945) afirma que os pretos
se ocupavam da “tarefa manual de guar os cavalos que puxam os carros alegoricos, embora
ocasionalmente aparecam como escoltas ou musicos”. Contudo, a rainha do carnaval, as rainhas

dos clubes e os arautos sio todos brancos (PIERSON, 1945, p. 265).

Em relacio a composicio, o autor salienta que

As batucadas sio geralmente compostas de quinze a vinte jovens,
mvariavelmente pretos ou mulatos escuros, que desfilam com pequenos
tambores, cuicas e xaque-xaques (sic). A musica tem apenas um tom,
lembrando o ritual do candomblé. O cordao, se compoem de cinquenta e cem
pessoas, de ambos os sexos, de todas as idades, invariavelmente pretos e
mulatos escuros cercados por um quadringulo de corda, alguns marchando a
vontade, outros, dancando e girando constantemente, todos cantando cancoes

africanas e batendo palmas. Um estandarte, geralmente de seda e veludo, traz
o nome do grupo. (PIERSON, 1945, p. 264).

Uma outra descri¢ao da composicao das batucadas de Salvador foi elaborada por Godi (2002,
p- 108), a partir do depoimento do senhor Juvenal da Cuica. Para Juvenal, na frente do cortejo
das batucadas vinha o porta-estandarte e o palmeador que era um dancarino passista. Depois,
vinha o mestre de bateria, portando um apito, “acompanhado pelos tiradores de quadra,
constituido de cantores e compositores” (GODI, 2002, p. 103). Ao final do cortejo se localizava
a bateria da batucada com “tambores de jiboia, cuicas de madeira, tamborins quadrados, também
de madeira, ganzas ou reco-recos feitos de bambu, chocalhos, pandeiros e agogos” afirma Juvenal

(apud GODI, 2002, p. 103).
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Por outro lado, fora do contexto do samba baiano, D’Avila (1990) ressalta que a batucada
tocava com repinique, surdo, contra surdo, caixa, tamborim, agogo, apito, cuica, ganza, chocalho,
reco-reco, pandeiro e frigideira, basicamente. Assim, destaca que um mstrumental minimo para
a batucada deveria ser formado por surdo de marcacio, um instrumento sincopado? (por
exemplo, a cuica), um instrumento de continuum? (por exemplo pandeiro) e um instrumento
dos tempos e contratempos (por exemplo, tamborim) (D’AVILA, 1990).

A batucada redimensionou o samba urbano e, posteriormente, deu espaco as escolas de
samba (GODI, 2002; SODRE, 1998). Vale ressaltar que muitas batucadas e cordoes deram
origem a escolas de samba, tais como: o cordao Filhos do Tororé formou a escola de samba
Filhos do Tororé; a batucada Filhos do Garcia criou a Escola Juventude do Garcia (MOURA,
2018) e a batucada Filhos do Ritmo formou a Escola de Samba Diplomatas de Amaralina que
desfilavam no Nordeste de Amaralina e na Praca da Sé com cinco carros alegoricos, exibindo
fantasias e aderecos luxuosos em cinco carros alegoricos. (SILVA, 2022).

A escola de samba remete a um tipo de teatro de rua, que envolve a danca e a musica como
componentes fundamentais, que refletem a luta e a resisténcia. “As alas que formam o corpo
estético da escola, sendo: comissao de frente, porta-bandeira e mestre-sala, bateria e ala das
balanas desenvolvem uma coreografia caracterizada no samba” (PRUDENTE, 2014, p. 408).
Dentre essas alas, a comissao de frente, porta-bandeira e mestre-sala apresentam uma acao de
protecao e defesa. Prudente (2014) observa que a comissao de frente desfilava com um perfil de
homens 1mportantes, por serem habilidosos na capoeira, portando bastdes para proteger a
mstituicado ladica, com movimentos que abriam caminho para os brincantes, inclusive
significando um alerta sobre a violéncia policial. Essa ala demonstra a organizacao e desenvoltura
do desfile, essencial para a agremiacio, refletindo o carater lidico e popular das escolas de samba
nas ruas.

“A ala de porta-bandeira e mestre-sala também revela o mesmo comportamento,
desenvolvendo coreografia com base na protecao e na defesa” (PRUDENTE, 2014, p. 409). A
danca do casal simboliza o mestre-sala ocultando a bandeira, que é o maior simbolo da
agremiacao, €, a0 mesmo tempo, apresentando-a ao publico. (PRUDENTE, 2014). Para o autor,
a alegoria da porta-bandeira tem origem no tradicionalismo mondarquico do maracatu, onde a
dama do passo carrega a calunga, simbolo da religiosidade africana. Prudente (2014, p. 407)

esclarece que a “escola de samba, forma a sintese de todos manifestacdes musico-dancantes da

20 Que acentua mais os tempos fracos que os fortes na métrica musical ocidental.
21 Que toca todos os pulsos da ameline.
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cultura negra brasileira.”. Em especial, as manifestacoes culturais de origem banto que tém
alicerce nos cucumbis, também conhecidos como tucumbis, e que formam a base das principais
expressoes afro-brasileiras ludicas, como o terno de congo, folia de reis, congada, afoxé e escola
de samba (MOURA, 1983).

A bateria da escola de samba toca o ritmo do samba com um maior nimero de musicos,
gerando uma sonoridade impactante e coesa formada pelo som de frequéncias agudas (ganza e
tamborim); frequéncias médias (cuica, repique e caixa) e frequéncias graves (os surdos). A bateria
herdou o mstrumental das batucadas, aumentando a quantidade de participantes e assimilando
tambores com sonoridade mais graves como os surdos.

Godi (2002) e Pierson (1945) fazem referéncia ao mstrumental das batucadas baianas como
sendo formada por apito, cuica, tamborim, ganzi, reco-reco, chocalhos, pandeiro e agogos.
Contudo, D’Avila (1990, p. 5) ressalta que, além de caixa, tamborim, agogd, apito, cuica, ganzd,
chocalho, reco-reco acrescenta os repinique, surdo, contra surdo, pandeiro e frigideira,
basicamente. A autora considera que quando o grupo de percussionistas é de pequeno porte,
denomina-se como grupo de batucada e quando o grupo ¢ de grande porte chama-se de bateria
da escola ou bateria da escola de samba (D’AVILA, 1990).

A “ala das baianas, oficializada ainda no micio do século XX, fol uma homenagem as tias
balanas que tinham sua ligacio com o candomblé, com a gastronomia, com a afetividade com
que tratavam e eram tratadas” (VIANA; BORGES, p. 97). A Ala das Baianas faz reveréncia ao
desfile de mulheres presentes nos ranchos e nos cordoes, no nicio, que usavam roupas tipicas
de baianas (FERREIRA, 2004). Elas representam a emo¢ao e o amor; por 1sso, sao denominadas
carinhosamente como tias. Dentre elas, a famosa Tia Ciata (1854-1924)”, cuja sua residéncia era
conhecida como o quartel-general do samba, palco de reunides memoraveis (chamadas de
pagodes no meio), onde se encontravam os maiores nomes ¢ mestres da masica, responsaveis
pela criacao de cancoes populares que faziam sucesso, especialmente durante o Carnaval
(EFEGE, 2007, p. 208).

Escolas de samba foram identificadas em Salvador entre 1950 e 1975 como, por exemplo:
Bafo da Onca (Liberdade), Clube da Inocéncia (Ladeira do Paco, Pelourinho), Deixe que Digam
(Amaralina), Diplomatas de Amaralina (Nordeste de Amaralina), Escola de Samba do Politeama

(Politeama), Escola de Samba Vale do Canela (Vale do Canela), Filhos da Liberdade (Liberdade),

22 A baiana Hildria Baptista de Almeida é lembrada como uma figura muito importante na historia da nossa musica
popular, especialmente do samba. Sua casa, nao a da Rua da Alfaindega, n® 304, onde o reporter a conheceu,
mas a da Rua Visconde de Itatina, n® 117, ganhou fama e € frequentemente mencionada em discussoes sobre o
samba.
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Filhos da Vila Ruy Barbosa (Vila Ruy Barbosa), Filhos do Luis Anselmo (Luis Anselmo),
Ritmistas do Samba (Ladeira da Preguica), Juventude do Garcia (Garcia). Ha outras sem
localizacao identificada como: Abafa, Académicos do Samba, Amantes da Orgia, Bafo do Tigre,
Bambas do Amor, Calouros do Samba, Deixa Falar, Filhos do Nordeste, Filhos do Ritmo, Filhos
do Tanque, Garotos Felizes, Juventude de Couto Maia, Lobos do Mar, Malabaristas do Samba,
Professores do Samba, Sai da Frente, S6 Falta Vocé, Terror do Deserto, Terror dos Piratas,
Tricolor Mirim, Unidos do Brandio, Verde e Rosa, Vigilantes do Morro, Vila Isabel”.

Com o passar do tempo, as escolas de samba foram desaparecendo e dando espaco aos

blocos de trios elétrico como relata Félix (2000).

As escolas de samba da Bahia tiveram uma morte anunciada. Com a chegada
dos trios elétricos, elas foram ficando nos cantos, espremidas, nas ruas que dao
acesso a Avenida Sete de Setembro. Elas, que cantaram e contaram a vida e
obra de gente famosa e fatos heroicos, foram empurradas para baixo do tapete.
No ano de 1976, estava definitivamente decretada a morte das escolas. Algumas
poucas, duas ou trés, morreram e nio souberam e, no ano seguinte, tentaram
chegar a avenida com uma ou duas alegorias. Melancolicamente tiveram que
arrastar tudo correndo para nio ser atropelado pelos blocos de trio e pela
multidio. (FELIX, 2002, p. 67)

As batucadas, as escolas de samba seguiam uma territorialidade, estabelecidas em grupos
ligados aos bairros e comunidades da cidade (SOARES, 2016), onde muitas dessas escolas de
samba deram origem a blocos de indio.

O primeiro bloco de indio registrado em Salvador foi o Cacique do Garcia, formado por
dissidentes da escola de samba Juventude do Garcia, afirma Moura (2001, p. 201) entre 1966 e
1967. Esses dissidentes adaptaram as demandas a capacidade financeira do bloco e continuaram
a pratica do samba com o uso do istrumental percussivo (apito, surdo, repique, caixa, chocalho,

reco-reco, agogo, tamborim, cuica e prato). Godi (1991) simaliza que

A formacio dos blocos de indios tem uma relacio direta com as escolas de
samba, na medida em que sio os componentes destas que os criam, buscando
evitar o excesso de trabalho e gastos que as escolas exigiam, assegurando ao
mesmo tempo a continuidade do samba e a ruptura na quebra com o
formalismo das escolas de samba, dando lugar a liberdade, prazer, divertimento
e também a "agressividade" dos blocos de indios (GODI, 1991, p. 53).

Tal iniciativa também sugere que os blocos de indios serviram como uma forma de resisténcia

cultural. Refor¢a a presenca da cultura indigena nos blocos, inclusive ao adotarem nomes

23 Informacio disponivel em: <https://memoriasdemomo.com.br/wp-content/uploads/2020/02/Tabela-
Geral Entidades-Carnavalescas-Escolas-de-Samba.pdf>. Acesso em: 2 abr. 2024.
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idigenas, como por exemplo os blocos: Apaches do Tororé, Os Guaranis, Os Peles Vermelhas,
Os Xavantes, Sioux, Tupis, Comanches do Pel6 entre outros.

Vale ressaltar que a cultura indigena tem se integrado a cultura negra desde as
manifestacoes coloniais dos Reis Congos e nos Maracatus do Recife (GUERRA-PEIXE,
1980). Para Godi (1991, p. 57), indigenas e negros criaram um sincretismo cultural que se
manifestou em diversas expressoes ludicas e religiosas, como os caboclinhos, cucumbis,
candomblés e afoxés de caboclos.

No caso dos blocos de indio, algumas caracteristicas sio fundamentais, a saber: a) a
assimilacao da luta indigena contra os brancos, mspirada em modelos norte-americanos de
cinema de faroeste, apresentando uma imagem de indios fortes, destemidos e prontos para a
guerra; b) uma musicalidade predominantemente negra, com batucadas, cancoes populares no
radio e hinos do bloco que faziam referéncia a paz e a confraternizacio; ¢) o uso do destemor
como alegoria, demonstrando poder e forca que causavam temor a elite baiana; e d) a
mcorporacao de elementos nas roupas e aderecos que misturavam itens do imaginario do Oeste
norte-americano do cinema com a iconografia africana, como, por exemplo, as machadinhas
(OLIVEIRA; CAMPOS, 2016)).

Os folides desses blocos dispunham de figurino diferenciado; usavam fantasia carnavalesca
como o cocar, lanca, escudo, colares, machadinhas, penas, pintura facial e corporal que remetiam
a cultura indigena. Por outro lado, a musicalidade baseada no samba era bem aceita de tal forma
que estimulava jovens artistas e compositores como Paulinho Camafeu (2011c¢) a contribuirem
musicalmente. A musicalidade da escola de samba influenciou o processo criativo de Camafeu
em uma época em que a popularidade desses blocos era maior do que a dos blocos afro. Em
suas palavras:

Bloco de indio também fo1 a minha loucura. Foi ai que aprendi muito, muito,
muito, muito, muito! Ai, eu fiz misica pro Apache, Tupi, Tamoio, Jaene,
Xavante, Ijlux. Porque antigamente nio tinha essa fama, tanto, dos blocos afros
né. Era os indigenas que eram mais.... [gesticulando com o braco]. O que botava

tudo para frente. Todo mundo queria sair em bloco de indio (CAMAFLEU,
2011c¢).

O movimento dos blocos de indio comecou a crescer chegando a quantidade de 23 blocos,
fazendo historia na Bahia, sinaliza Jorginho Comancheiro, presidente do Commanches do Pelo
(TVE Bahia, 2024). No carnaval de 2016, juntamente com os blocos afro e os afoxés, os blocos
de indio afirmaram a sua resisténcia levando milhares de folides, conforme matéria veiculada no
site da Secretaria de Cultura do Estado (SECULT/BA, 2016). Ressalta ainda que os blocos

Apaches do Toror6é e Commanches do Peld desfilaram no Circuito Osmar (Campo Grande): o
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bloco Apaches do Tororo, ao som do grupo de samba Fora da Midia celebrou 47 anos de
existéncia, levando as ruas 300 percussionistas e 1,5 mil associados. Ja o Bloco Commanches do
Pel6 que ja participou de 42 carnavais, desfilou com dez alas em 2016. Este mesmo bloco teve

seu desfile descrito pela SECULT, no ano de 2023, da seguinte forma:

O bloco entrou na passarela do Campo Grande pedindo respeito as
comunidades indigenas brasileiras. Em cima do trio, mulheres vestidas com
adornos relacionados aos povos indigenas como cocares e coloridos penachos.
Centenas de associados se esbaldaram ao som de sucessos do samba carioca.
Na animacio, os cantores Leandro de Menor, O Pretinho, Val Aquino, além
de Jorginho Commancheiro, que também ¢ presidente do bloco. Entre as
referéncias cantadas, o bloco de samba do Rio de Janeiro, Cacique de Ramos,
que estimulou os commancheiros (como sio chamados os integrantes do bloco)
a organizarem animadas rodas de samba, em plena avenida. (SECULT, 2023).

Os blocos de indio mantiveram a tradi¢ao do samba, de tal forma, que alguns se adaptaram
ao0s géneros e Instrumentos musicais contemporaneos, outros mantiveram o repertorio e a ritmica
da escola de samba.

Mas, ao longo dos anos, as atividades dos blocos de indio foram diminuindo. Diante dessa
realidade, Joginho Comancheiro reflete que as pessoas envolvidas se precipitaram em se
reinventar: “a rapaziada nio teve a paciéncia”, achavam que todo bloco de indio poderia se tornar
um grande bloco afro ou um grande afoxé (T'VE Bahia, 2024). Comancheiro complementa,
explicando que alguns deram seguimento e existem até hoje, enquanto outros nao somente
terminaram a histéria indigena como também nio cresceram como bloco afro e nem afoxé (I'VE
Bahia, 2024). Apesar disso, a musicalidade do samba permaneceu como ponto de referéncia e

resisténcia nos blocos afro como, por exemplo, no Ilé Aiyé.

2.2.2 Bloco Afro Ilé Aiyé

O Bloco afro I1é Aiyé foi criado no ano de 1974, no bairro de maior populagiao negra de
Salvador — a Liberdade. Também conhecido como “O mais Belo dos Belos” desenvolveu uma
forma mais lenta de tocar samba chamada de samba-afro, cuja ritmica tocada nos surdoes serviu
de base para que os mestres populares criassem o samba-afro, posteriormente, o samba-reggae.
O nome Ilé Aiyé significa A Casa do Barro Preto na lingua nag6 — o abrigo do homem preto.
Contudo, conforme relata a Yalorixa Mae Hilda de Jitolou, mae de santo do Terreiro de Jitolou,
no Curuzu, local da sede do Ilé, o nome iria ser Poder Negro. (SCHAUN, 2001, p. 4).

Para se ter noc¢ao desse empoderamento, cabe ressaltar que a rua do Curuzu, em Salvador,

por conta da sede do Ilé, transformou-se em bairro.
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Cantado em verso e prosa, o bairro do Curuzu é uma das pérolas de identidade
do povo de Salvador. Mais do que um bairro, ele ¢ o reflexo da construcio do
empoderamento dos negros da capital baiana nas tltimas décadas. A presenca
da sede do bloco afro I1é Aiyé, no imével nimero 228 da Rua do Curuzu, deu
projecio internacional ao bairro, que tem a famosa Ladeira do Curuzu (aquela
da musica “O Mais Belo dos Belos”) como sua marca registrada. Por muitos
anos, fol conhecido como uma rua do bairro da Liberdade, mas, desde 2017,
for incluido na lista de bairros oficiais de Salvador pela forca e
representatividade que tem. A presenca do primeiro bloco afro do Brasil na
rua fez a regiao se consolidar com empreendimentos voltados para a cultura

afro. SALVADOR DA BAHIA, 2024)

No carnaval, antes de miciar o desfile que envolve musica e danca, o I1é Aiyé realiza um ritual
de padé para "abrir caminhos', reunindo seus associados, a comunidade e os visitantes de
diferentes origens. Os integrantes do Ilé pedem permissio para desfilar, clamando por paz e
feliciddade aos orixas para que o desfile ocorra de forma tranquila.

Musicalmente, nos primoérdios do bloco, o 11é se baseava no ritmo das escolas de samba, mas
este fo1 sendo modificado ao ser tocado mais lento e absorver elementos ritmicos do 1jexa do
afoxé dos Filhos de Gandhy, resultando na criacio do samba-afro. Esse novo ritmo se tornou a
base para a danca afro coletiva que enaltece a heranca africana e afro-brasileira, com destaque
para a performance da Deusa do Ebano — anualmente eleita pela comunidade da Liberdade, em
concurso realizado na sede do bloco. A Deusa desfila dancando com figurino que ressalta as
cores do bloco, sendo elas: branco que simboliza a paz; o vermelho que homenageia a memoria
daqueles que lutaram pela libertacio; o amarelo que destaca a riqueza cultural e a beleza dos
povos negros; o preto que se refere a cor da pele. Dessa forma, o Ilé reforca a ideia do negro
como referencial estético e como referéncia de um pertencimento étnico-racial com impacto na
conscientizacao acerca da importancia social da mulher.

“O Mais Belo dos Belos” surgiu em um momento em que a contracultura em Salvador
possibilitava a quebra de fronteiras entre “alta cultura” e “cultura de massa”. A juventude baiana
assimilou os questionamentos dos jovens americanos e europeus expressos no movimento do
Black Power (Poder Negro), o qual criou “uma nova atitude do negro baiano diante de sua cor e
do seu jeito de ser” (FALCON, 2012, p. 23). O Poder Negro, simbolizado nos Estados Unidos
por figuras como James Baldwin, Angela Davis e John Sinclair, chegou ao Brasil com for¢a no
micio da década de 1970, trazido por artistas como Gerson King Combo, Tony Tornado e Tim
Maia (OLIVEIRA, 2019). Originalmente, o termo Black Power, desenvolvido por Steve Biko,
for concebido como “Consciéncia Negra”, mas, posteriormente, o termo passou a ter o

significado de Poder Negro, levando ao surgimento dos “Panteras Negras” com o lema: para o



66

povo, pelo povo, e com o povo, todo poder ao povo; destacando o poder conquistado
diariamente através da luta (OLIVEIRA, 2019, p. 1).

O movimento cultural do Ilé Aiyé resgatou suas raizes africanas, mas também incorporou
mfluéncias internacionais, especialmente dos Estados Unidos. A estética e a 1deologia do
movimento Black Power foram elementos-chave na formacio da identidade dos blocos afro,

como evidencia o depoimento de Antonio Carlos Vovo a seguir:

Entio, a gente tinha influéncia muito do Pantera Negra. Entio, o papo aqui era
sempre Black Powerl O poder negro! O que noés tinhamos de referéncia, de
espelho, era usar o cabelo black, usar a estética americana dos negio (sic) de 14;
os sapatos cavalo de aco, as calcas boca-de-sino (VOVO, 2011c).

Essa declaracdo ilustra como a juventude afrodescendente baiana se inspirou no movimento
Black Power para afirmar sua identidade e resisténcia cultural. A adog¢ao de simbolos e estéticas
norte-americanas reforcou o sentimento de pertencimento e luta. Para Vovo do 1lé, a juventude
passou a adotar o corte de cabelo, as indumentarias e as musicas de artistas negros como Jackson
Five e James Brown, como afirma Vovo (2011c¢).

Essa influéncia também pode ser percebida na fala do compositor Paulinho Camafeu,
quando ele smaliza a presenca da estética negra norte-americana na sua vida. O compositor
esclarece que gostava de usar sapato “cavalo de aco”, calca na “boca do estdbmago” (sic) e usar
cabelo black (CAMAFEU, 2011c¢). Além disso, relata essa influéncia na sua aparéncia, quando
deixou o cabelo crescer se transformando em “um dos maiores black da Bahia: Oi a juba!
[fazendo gestos para sinalizar o tamanho do cabelo]. Cabelo de cupim!”.

Diante dessa efervescéncia cultural,

depois do primeiro desfile do Il¢, os blocos afro e afoxés se multiplicaram. O
Filhos de Gandhy, fundado em 1949, também ressurgiu em meados dos anos
70, sob a batuta de Gilberto Gil, que empresta sua imagem a frente do “tapete
branco”. O afoxé Badaué, criacio de Moa do Catendé, em 1979, traz um dos
mais aclamados dancarinos das rodas de black music, Negrizu, antes do Rei do
Brown ou Azulao (FALCON, 2012, p. 24).

Na citacio acima, Falcon (2012) ilustra um periodo de intensificacio das expressoes
culturais afro-brasileiras, durante o qual a cultura dos blocos afro e afoxés desempenhou um
papel vital no fortalecimento da identidade negra no Brasil. Esses grupos, além de preservarem
a heranca cultural africana, juntaram esforcos na luta contra a margmalizacio, fortalecendo a
autoestima e a coesio social das comunidades afrodescendentes.

O bloco afro Ilé Aiyé encabecou esse movimento de negritude local, aliando suas matrizes

ritmicas a um discurso politico. Uma de suas musicas emblematicas é "Que Bloco é Esse?",
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composta por Paulinho Camafeu, que se tornou um hino da resisténcia e afirmacao negra. Esse
samba, com andamento mais lento, “embalou o primeiro desfile do I1é Aiyé em 1975, resumindo
a metamorfose entre o black e o afro, o soul e o jjexd, o funk e o atfoxé”, causando 1mpacto e até

escandalizando parte dos folides no carnaval daquele ano (FALCON, 2012, p. 24).

Que bloco é esse? (Paulinho Camafeu)?
Que bloco ¢ esse?

Eu quero saber,

E o mundo negro

Que viemos mostrar pra vocé

Pra vocé

Somos criolo doido

Somos bem legal

Temos cabelo duro

Somos black power

Branco, se vocé soubesse

O valor que o preto tem,

Tu tomava um banho de piche, branco
E ficava preto também

Nio te ensino minha malandragem
Nem tio pouco minha filosofia
Por qué?

Quem dai luz ao cego

E bengala branca

E. Santa Luzia

Al, a1 meu Deus!

Essa musica exemplifica a identificacio do compositor com o bloco afro Ilé Aiyé. O seu
texto cita aspectos da cultura negra, propondo que a pessoa “branca” deveria experimentar ser
“negra”, para, somente assim, conhecer a cultura de um povo que aprendeu a viver com forca e
garra em melo a opressiao, contando, apenas, com a ajuda divina para vencer superar as
dificuldades. O texto, também, aborda o movimento Black Power, simalizando a influéncia que
a cultura negra americana teve na vida de parte do povo afrodescendente baiano.

A referidda musica traz um arranjo baseado no instrumental percussivo que o bloco afro
herdou da escola de samba. Desse instrumental, o Ilé utilizou a sonoridade do repique, caixa e
surdos e apito. A sonoridade do repique tem o timbre agudo (que se sobressai no instrumental),
sendo capaz de ser escutado a longa distancia (D’AVILA, 1990, p. 16). E um instrumento de
comando — pode ser utilizado para liderar, pois nele sio tocadas frases ritmicas de pergunta que

provoca respostas como um didlogo sonoro. O toque do repique também ¢é utilizado para

sinalizar os “breques” e “saidas”, além de servir para improvisacoes (chamada de floreados ou

24 Disponivel em: <https://voutu.be/STdrBBINpr0?si=wBXHOwD212A23SDs>
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“cavalo de pau” na linguagem musical popular verbal baseada em metiforas) (D’AVILA, 1990,

p- 11). A autora define o repique ou repinique como:

Instrumento tipicamente brasileiro formado de duas peles esticadas, cada uma
sobre cada extremidade de uma caixa cilindrica (30 cm de altura X 25 cm de
diametro). Ele ¢ preso 2 cintura por um talabart ou cinto. E tocado com a
baqueta média (mio direita) e movimento de mio esquerda nua, em
alternancia. E um dos instrumentos fundamentais nas escolas de samba, pois ¢
o que habitualmente faz as perguntas que deverio ser respondidas pelos demais
instrumentos. (D’AVILA, 1990, p. 12).

A caixa ou caixa clara ¢ um tipo de tambor com um som estridente tocado com duas baquetas
que, segundo D’Avila (1990), é um:

instrumento de percussio formado com duas peles estendidas sobre armacio

de metal que se toca com auxilio de duas baquetas. . um instrumento de

origem militar, que foi produzido na batucada brasileira nos anos 50. Ele tem

12 cm de altura X 35 cm de diametro. Denomina-se também tarol ou caixa de

guerra e as peles sdo, atualmente, sintéticas. Em Santos surgiu em 1956.

(D’AVILA, 1990, p. 20).

GraNo contexto da escola de samba, o ritmo tocado na caixa ¢ denominado de “continuum”
afirma D’Avila (1990). Esse ritmo também ¢é executado em instrumentos como reco-recos,
ganzas, frigideiras, os quais nao integram o instrumental do bloco afro.

Por sua vez, o surdo tem a sonoridade grave e é considerado o coracio da bateria de uma
escola de samba. Essa associacao do surdo com o coracio decorre do fato de que o ritmo que
da a pulsacio para o grupo ser tocado no surdo. A sonoridade grave do surdo coordena o
andamento do samba mantido ao longo do desfile. De acordo com D’Avila (1990), os surdos da
escola de samba sdo de trés tipos: o surdo de marcacio, contra surdo e surdo de terceira. Cada
um com sonoridade, tamanho e funcoes diferentes. O surdo de marcacao toca a pulsaciao

sincopada, acentuando no segundo tempo do compasso binario.

Surdo ou surdo de marcacio: E um grande tambor (62 cm de altura X 56 cm
de didmetro) que pesa cinco quilos, aproximadamente. Ele corresponde ao
tom-bass da bateria. Para tocd-lo utilizamos uma grossa baqueta sustentada pela
mao direita: a mao esquerda serve para, por vezes, abafar o som (preparando e
resolvendo a sincopa essencial para que o samba nio vire marcha). Numa
batucada o surdo de marcac¢io nunca pode ser tocado reto. Este é o papel do
contra-surdo (D’AVILA, 1990, p. 16).

Enquanto o surdo de marcacio acentua o segundo tempo, o contra surdo contraria o surdo
de marcacao, acentuando o primeiro tempo (D’AVILA, 1990, p. 10). Quando, além da marcacao,
esse instrumento € utilizado para tocar variacoes, faz o papel do surdo de terceira, ou de variacio.

(D’AVILA, 1990, p. 18). Vale ressaltar que a nomenclatura para o instrumento musical surdo,
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em suas trés formas, varia de acordo com cada grupo musical; contudo, as suas funcoes
permanecem as mesmas como veremos no bloco afro Olodum.

Essa formacgao de instrumentos musicais e a identificacao com a luta e elementos culturais
dos africanos e afro-brasileiros influenciaram a musicalidade do Ilé, mas também outras
entidades como, por exemplo: Olodum, Meninos do Pelo, Meninos da Rocinha do Pel6, Banda
Did4, Bloco Afro Malé de Balé; Araketu de Periperi; Muzenza; Cortejo Afro; Os Negoes, Bloco

Alvorada, Bankoma, Filhos do Congo; Banda d’A Mulherada dentre outros.

2.2.3 Influéncia do Reggae

A origem do reggae remonta a década de 60 do século XX, quando o ritmo do blues for
absorvido pelas massas jamaicanas. Os aparelhos de radio captavam estacbes americanas,
principalmente as do sul do pais, como a estacao de radio WINZ de Miami, que apresentava o
Rhythm & Blues e Rock & Roll (WHITE, 1997, p. 25). O rhythm & blues fo1 a base para a
construcao do ska, que originou o rock steady, que, por sua vez, deu origem ao reggae (WHITE,
1997, p. 27). O rocksteady fo1 a musica jovem da geracao pos-independéncia, durante os anos de
1966 e 1968.

Nessa época, a cultura popular jamaicana comecou a incluir temas sociais em discos de
protesto (JOHNSON, 1993, p. 5 apud FALCON, 2012, p. 49). Mas, de fato, a gravacao da
musica Do the Reggay (sic!), do “Toots and the Maytals”, no ano de 1968, foi considerada a data
do nascimento do reggae (FALCON, 2012, p. 50). Toots afirma que nao mventou o termo
reggae, pols essa era apenas uma expressao que circulava nas ruas, equivalente a “gasto, coisa de
todo dia” (raggedy), que assumia conotacoes diferentes dependendo do contexto em que era
empregada. Também associava a palavra reggae com o novo tipo de ritmo gravado na musica
“Do the Reggay”. Segundo White (1997, p. 25), executivos jamaicanos adquiriram sistemas de
som como radio, toca-discos e um sistema portatil de amplificacio conhecidos como sound
systems.

Os sound systems eram entio novo espaco de fruicio musical, onde o
engenheiro de som interagia com as gravacoes tocadas ao vivo, acrescentando-
lhes efeitos sonoros ou mesmo alterando a ordem dos instrumentos, ao passo

que os cantores (toasters) criavam um didlogo com publico improvisando letras,
recriando as cangdes a cada apari¢io. (MOTA, 2012, p. 14)

Ao longo dos anos 80, o reggae fo1 a base para a criacio musical de compositores como Jorge
Alfredo, Chico Evangelista, Moraes Moreira, Bel Machado e Antonio Risério” (FALCON, 2012,

p. 31). Mas, é entre os anos de 1988 e 1998 que o reggae se consagra no ambiente sociocultural
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e no mercado fonografico (MOTA, 2012, p. 127). A influéncia da cultura do reggae pode ser
observada na musica “Brilho de Beleza” (Nego Tenga) e na musica “Guerrilheiros da Jamaica -
Rumpilé” (Roque Carvalho e Ythamar Tropicalia).

Brilho de Beleza (Nego Tenga)?®

O negro segura a cabe¢a com a mao e chora, e chora  Quando Bob Marley morreu
ar g ¢ s )

sentindo a falta do rel. . R .
foi aquele chorord na Vila Rozenval

Quando ele surgiu pelo mundo .
Muzenza, trazendo Jamaica,

ele lancou seu brilho de beleza.
arrebentando nesse carnaval

Bob Marley pra sempre estara - . .
Adeus nio, me diga até breve

no coracao de toda raca negra N
Adeus nao, eu sou Muzenza do Reggae

Em “Brilho de Beleza” (Nego Tenga), o bloco afro Muzenza homenageou o cantor jamaicano
Bob Marley, em cujas musicas trazia mensagens de amor, liberdade, resisténcia e paz e sua
1magem trazia a simbologia rastafari na cultura de cabelos. Assim, o texto demonstra o lamento
negro decorrente da saudade do seu reino originario, fazendo uma associacio simbolica que
indica Bob Marley como sendo um “re1”, cujas ideias progressistas traziam esperanca e alento ao
povo oprimido pelo racismo. “A musica reggae trouxe, com sua ampla bagagem de signos, o uso
do cabelo como forte representacao étnico-identitaria” (MOTA, 2012, p. 52).

Por sua vez, a musica “Guerrilheiros da Jamaica - Rumpilé” (Roque Carvalho e Ythamar
Tropicilia) também apresenta influéncia do reggae. O seu texto denota a criatividade da cultura
de Africa, que, com a didaspora, possibilitou a criacio de géneros musicais como jazz, blues e
yexd. A musica também reforca o poder no Muzenza no processo de valorizacio da cultura negra,
sinalizando a sua posicao como bloco “jamaicanizado” — uma expressao que denota a sua relacao
com a cultura jamaicana do reggae.

726

Guerrilheiros da Jamaica - Rumpilé
(Roque Carvalho e Ythamar Tropicalia)

Mama, mama, Africa Mama, mama, Africa

Mama, mama, Africa Mama, mama, Africa

Mama, mama, Africa, 1é, 1é Mama, mama, Africa, 1¢, 1é

Rumpilé rompeu tambor, 0, 6, 6, 6 Bob Marley semeou, 6, 0, 6, 0,

Jazz e blues, can¢oes nago, Lexa E o reggae se espalhou, Muzenza

Quem ouviu nao vacilou, se tocou Difundiu em Salvador, se langou

Africanizado estd, 4, 4, 4 Jamaicanizado estd, 4, 4, a

Muzenza, 6, 6, 6 Muzenza, 6, 6, 6

Guerrilherros, 0, 0, 0, 0, 6 Guerrilheiros, 6, 0, 0, 6, 6 Mama, mama, Africa

25 Disponivel em: <https://voutu.be/A3c6xs [ F2PY?Psi=CWYIT]8A7qH49mOE>
26 Disponivel em: <https://voutu.be/Q5mpul.qHDbw?si=SBSGevVeqO7q1C63>
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A juncao do ritmo do reggae com samba for primordial para a criacio do samba-reggae, um
samba diferente que rompeu em definiivo com a hegemonia do ritmo das escolas de samba
cariocas. A apropriacao do contratempo 2 do reggae pode ser percebida sonoramente na ritmica
tocada no repique e na caixa. Esse contratempo ¢é acompanhado pela conducao ritmica da
pulsacao nos surdos do samba-afro.

Além dos elementos técnicos e ritmicos, o reggae também teve um impacto significativo na
tematica e na estética do samba-reggae. As mensagens de resisténcia, paz e valorizacao da
1dentidade negra, presentes nas musicas de Bob Marley e outros artistas de reggae, tiveram grande
ressonancia com os blocos afro-baianos. Essa influéncia é evidente nas homenagens e referéncias
a figuras como Bob Marley em musicas de blocos afro, como o Muzenza, que incorporaram
tanto a sonoridade quanto o simbolismo do reggae para fortalecer a identidade cultural e politica

do movimento.

2.2.4 Bloco Afro Olodumaré

Nesse processo historico do desenvolvimento do samba-reggae, o bloco afro Olodum, os seus
mestres e musicos tiveram papel relevante na sua consolida¢io como género musical e,
posteriormente, como um movimento cultural. O bloco afro Olodumaré ou Olodum foi criado
em melo a efervescéncia da contracultura, no dia 25 de abril de 1979, na casan® 11 da Rua Santa
Isabel, no Pelourinho, Centro Historico de Salvador, tornando-se a Assoclacio Carnavalesca
Bloco Afro Olodum. Com a inten¢ao de fazerem uma brincadeira no Carnaval da Bahia, o
Olodum foi formado por “Carlos Alberto Conceicio (Carlinhos), Geraldo Miranda (Geraldao),
José Luiz Souza Maximo, José Carlos Conceicio (Nego), Antonio Jorge Souza Almeida (Vo),
Edson Santos da Cruz (Bobo) e Francisco Carlos Souza Almeida (Gordo)” (OLODUM, 2023),
tendo realizado a sua estreia na sexta-feira do carnaval do ano de 1980, como sinaliza Aguiar
(2019).

A palavra “Olodum” tem origem na lingua yorubd, falada pelos yorubas que vieram da Nigéria
e do Benin para a Bahia, trazidos durante a escravidao no Brasil. A forma completa da palavra é
“Olodumaré”, que se refere ao Deus criador, o Senhor do universo. No Candomblé, Olodumaré
representa um principio vital, a Suprema Ordem Fundamental. (OLODUM, 2023). O grupo é
representado pelas cores: verde, vermelho, amarela e preta que unidas simbolizam a base do
Pan-Africanismo, do Rastafarianismo e do Movimento Reggae: O verde simboliza as florestas
equatoriais de Africa; o vermelho representa o sangue da raca negra; amarelo remete ao ouro de

Africa; o preto simboliza o orgulho da etnia negra (OLODUM, 2023). Essas cores sio os
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simbolos ternacionais da didspora africana e constituem uma 1dentidade global contra o
racismo, em apoio aos povos de descendéncia africana (OLODUM, 2023)

A realizacio do desfile em 1980 contou com o auxilio da comunidade local, que atuou
decisivamente na confeccao de alegorias ¢ maquinarias, produzindo desde fantasia ao carro de
som, como afirma o cantor Lazinho do bloco afro Olodum (AGUIAR, 2019). Segundo Aguiar
(2019), a presenca dessa pequena agremiacao carnavalesca reforcou o movimento dos blocos
afro, miciado pelo Ilé Aiyé (em 1974), e que, juntamente com o bloco Alvorada (criado em 1975),
“fazia contraponto a grandes blocos de trio, como Os Internacionais ¢ Os Corujas, que
dominavam o carnaval” (AGUIAR, 2019).

Para Joao Jorge (OLODUM, 2023), um dos principais lideres do Olodum e atual presidente
da Fundacio Palmares, o Olodum criou acoes e programas que foram seguidos por outros
grupos. Exemplos disso incluem a Escola Olodum, a Banda Olodum, o Bando de Teatro, a
Fabrica de Carnaval, além de seminarios, jornais, livros e pesquisas sobre a Africa. Jodo Jorge
esclarece que o Olodum também promove campanhas contra a violéncia e a favor da paz, lutando
internacionalmente contra o apartheid na Africa do Sul e resgatando a poderosa historia de
pessoas e acontecimentos nacionais como Joao de Deus, Lucas Dantas, Manuel Faustino e a
Revolta dos Buzios de 1798. (OLODUM, 2023).

A musicalidade do Olodum se baseia no samba-reggae resultante da mistura do samba com
0 reggae, ritmo que atraiu artistas como a cantora Simone, em 1980, com a musica “Me Ama
Mo”7, de autoria de Martinhos da Vila. Em 1990, Paul Simon na musica “The Obvius Child” e,
em 1996, com Michael Jackson no clip da musica “They Don’t Care About Us”. Além disso,
chamou a atenciao de artistas como Linton Kesey Johnson, Kimbra, Alpha Blondy, Julian Marley,
Zigg Marley, The Platters, Gal Costa, Caetano Veloso, Xuxa, Ivete, Cidade Negra, Gilberto Gil,
Tim Maia, Jorge Ben, Elba Ramalho, Sadao Watanabe e Daniela Mercury.

Assim, “o Olodum se tornou um dos maiores representantes da cultura baiana e afro-
brasileira por todo o mundo, promovendo trabalhos sociais, culturais e de a¢oes de combate a
discriminacio racial, além de estimular e difundir a cultura afro-brasileira no Brasil e no mundo”
(OLODUM, 2023). Ainda desenvolveu uma visao particular sobre a questio da prostituicio
considerando-a como um fendémeno social resultante de diversos fatores, principalmente a
miséria, o desemprego e a longa historia de mjustica social no Brasil. Por 1sso, mantém uma
relacao de respeito com as pessoas que exercem a prostituicio, embora nio incentive essa pratica
como solucao para as dificuldades enfrentadas pela populacao (FACOM, 2000). Para o Olodum,
a mulher tem um significado especial, por isso, anualmente, é escolhida a Mulher Olodum,

simbolo da participa¢iao feminina no trabalho cotidiano do bloco (FACOM, 2000). Essa pratica
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nio s6 homenageia as mulheres, mas também promove a igualdade de género e a inclusao,
reforcando os valores de cidadania e direitos humanos que o Olodum defende.

O Olodum herdou o instrumental percussivo da escola de samba 1gualmente aos blocos de
indio e o bloco afro Ilé Aiyé, mas manteve o foco no repique, caixa (tarol) e surdos, cuja execucio
conjunta produz um alto volume sonoro, formado pelas frequéncias grave, média e aguda
(VARGAS, 2017). Nesse conjunto, o repique reproduz a tineline como o som agudo, a caixa
tem sonoridade médio/agudo e os trés tipos de surdos emitem sons graves em diferentes
frequéncias.

Em relacio ao mstrumento musical surdo, o mestre Negrinho do Samba contribuiu de forma
crucial para a sua transformacao; usou a sua habilidade de ferreiro para cortar o surdo, a fim de
deixd-lo mais leve para ser manobrado em coreografia, principalmente por criancas. Além disso,
a utilizacao de duas baquetas para tocar o repique fol uma mnovacao, pois era tocado com uma
baqueta e a outra mao sobre o instrumento, ficando sujeita as lesoes, devido ao impacto da mao
com o aro de ferro do repique. Nesse sentido, a formacao mstrumental do bloco afro Olodum
seguiu 0 padrao que consistia na utihzacao do surdo, caixa (ou tarol) e repique, mas agora
adaptados ao samba-reggae.

Nessa apropriacao dos mstrumentos da escola de samba, o repique continuou a ser um
mstrumento de forte comando, sendo mais utilizado pelos mestres devido ao seu alto volume
sonoro. Esse poder sonoro é importante em momentos em que precisam liderar e chamar a
atencao dos musicos para comandarem a execucao de frases de pergunta e resposta, frases de
mtroducao e finalizacao das musicas.

As muisicas de protesto se basearam na sonoridade percussiva do bloco afro, sobre a qual os
compositores se Ispiravam para a criacao de musicas baseadas em temas e enredos que tinham
o potencial de despertar a comunidade e fortalecer a luta frente a opressao. A partir dos textos
das cancoes, Portugal (2017, p. 304) sinaliza que “as letras de musicas de samba-reggae refletem
a necessidade de afirmar a expressividade da cultura negra [...] as suas composicoes popularizam
termos de origem africana utilizados nos rituais religiosos e se impoem como um ato politico.”

Assim, ao longo da histéria do Olodum, foram desenvolvidos temas e enredos por cada ano
de desfile, como por exemplo: em 1981 - Festa para o Rel de Oyo - Nigéria; 1982 - Guiné-
Bissau; 1984 - Tanzinia, As aldeias Ujaamas; 1985 - Mocambique; Revolta dos Buzios - O
Vulcao africano; 1986 - Cuba um pais afro latino americano; 1987 - O Egito dos Faraos; 1988 -
Madagascar - O Arco Iris; 1989 - Ntbia, Axum Etiopia; 1990 - Do deserto do Saara ao Nordeste
Brasileiro; 1991 - Da Adantida a Bahia, o Mar é o Caminho; 1992 - India os Caminhos da Fé;
1993 - Os tesouros de Tuthankamom (Faraé do Egito antigo XVIII Dinastia); 1994 - O
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Tropicalismo - o Movimento, um reencontro com a Bahia, com o Brasil e as culturas dos povos
dos tropicos; 1995 - Os Filhos do Sol (em homenagem ao astro rei de todos os povos); 1996 - Os
Filhos do Mar - Em Homenagem aos pescadores da Bahia e da Africa ¢ 2 Yemanja rainha do
mar; 1997 - Roma Negra - Os Gladiadores da Negritude; 1998 - A Revolta dos Buzios, 200 anos
da Rota da Liberdade; 1999 - Os Filhos do Fogo - Uma Homenagem a Xango; 2000 - Do Egito
2 Bahia, o Caminho da Eternidade - Ramsés IT; 2001 - Africa, Asia, Brasil os Trés Mundos; 2002
- A Nova Tenda dos Milagres; 2008 - A Lenda do Arco-Iris; 2004 - Tuaregues - Guerreiros do
deserto africano; 2005 - O Casal Solar - Akhenaton e Nefertiti - O Monoteismo africano; 2006
- Angola a Patria Mae de Milhoes de Brasileiros; 2007 - Marrocos, O Pais dos Sentidos; 2008 -
Africa do Sul Futebol e Paixio. A origem da vida; 2009 - Dogons o Povo das Estrelas; 2010 -
India Brasil Africa do Sul - A Terceira Visio; 2011 - Tambores, Papiros, Twitter - A Historia
da Escrita; 2012 - O Vale dos Reis - As Sete Portas da Energia; 2013 - Samba, Futebol, Alegria -
Raizes do Brasil; 2014 - Ashanti O Trono Dourado A Ranha Yaa Asaantewaa; 2015 - Etiopia -
A Cruz de Lalibela - O Pagador de Promessa; 2016 - Brasil - Mostra a Tua Cara. Sou Olodum
Quem Tu Es?; 2017 - O Sol Akhenaton Os Caminhos da Luz; 2018 - Deusas das Aguas -
Oceanos, Rios e Lagos; 2019 - As Duas Historias: O Perfume das Rosas - Olodum 40 Anos;
2020 - Mae, Mulher, Maria Olodum - Uma Historia das Mulheres; 2021 - Os Tambores - A
Batida do Coracao. Caminhos da Liberdade. (OLODUM, 2023).

A partir desses temas e enredos, os compositores compunham suas obras e muitas delas
participavam do Festival de Musica e Arte do Olodum - Femadum. O Femadum “foi realizado
no Terreiro de Jesus, no Forte de Santo Anténio, na Concha Acustica do Teatro Castro Alves e
atualmente ¢ realizado no Largo do Pelourinho” (OLODUM, 2023, p. 16). Nesse sentido, as
musicas de protesto retratavam a cultura africana e afro-brasileira, as alegrias e tristezas do povo
negro, fazendo com que as apresentacoes dos blocos afro se tornassem momentos de
entretenimento, mas também de prixis sonora em um processo de reflexio/aciao a partir das
musicas de protesto.

A concepciao de praxis sonora envolve a integracao das pessoas em prol “de acao que propoe
aliancas, mediacoes e rupturas” (ARAUJO; PAZ, 2011, p- 220). Assim, abrange uma dimensao
politica ampla, que vai desde disputas pelo controle do Estado até as “lutas micropoliticas”, as
quais poderiam ser percebidas na “musica e artes em geral” (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 221).
Assim, a praxis sonora pode abranger a reflexdo e acio sobre a musica das pessoas da cultura
popular que sofrem desigualdades, discriminacio e restricoes de acesso aos recursos e as
oportunidades em comparacio com grupos dominantes. Essa reflexao e acao, a partir da masica

popular, sugere uma outra perspectiva de trabalhar com a musica, que traz a tona o debate sobre
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o efeito destrutivo da constituicio e legiimizacio de canones de repertério e autores
hegemonicos sobre a “autonomia das linguagens musicais nio-hegemonicas”, como apontam
Araujo e Paz (2011, p. 223). Assim, a praxis sonora no Femadum, além de estimular a experiéncia
musical favoreceu a reflexao, guiada pela musicalidade afrodescendente, sobre a cultura negra na
busca por solu¢oes para as questoes opressoras.

Segundo Aguiar (2019), a guinada do bloco afro Olodum para as questoes de cunho cultural,
social, politico, voltados as pautas e lutas do Movimento Negro se refletiu nas letras das
composicoes. O Olodum se envolveu em acoes de ativismo politico, fortalecendo as pautas em
torno da questio étnico-racial, destaca Aguiar (2019). Buscou afirmar a identidade negra com a
adocio das cores da didspora africana, de forma que o verde representa as florestas de Africa, o
vermelho significa o sangue da raca negra, o amarelo simboliza o ouro africano, o preto simboliza
o orgulho do povo negro e o branco, a paz mundial (GONCALVES, 2019). Logo, essas acoes
passaram a interessar outras comunidades negras e periféricas de Salvador, que também
buscavam a transformacio musical que contagiava a cidade (AGUIAR, 2019).

As musicas de protesto conduziram a comunidade a experimentar a harmonia ritmica, a
melodia cantada com textos que abordavam a sua propria histéria, em um processo educacional
mformal que refletia sobre tematicas opressoras que passariam despercebidas no dia a dia. Nesse
sentido, a integracio participativa de Instrumentistas, cantores e compositores, nas praticas
musicais dos blocos afro, fortaleceu o processo de praxis sonora, pois transformaram a historia e
cultura afro-brasileira e africana em forma de mensagens musicais como podem ser percebidas
no texto das musicas “Protesto Olodum” (Tatau e Paulo Mocambique), “Revolta Olodum”

(Tatau e Paulo Mocambique) e “Madagascar Olodum” (Rey Zulu), por exemplo.
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Protesto Olodum (Tatau e Paulo Mocambique)?’

Forca e pudor

Liberdade ao povo do Peld

Maie que é mae no parto sente dor
E 14 vou eu

Declara a nagio,

Pelourinho contra a prostituiciao
Faz protesto, manifestacao

E 14 vou eu

AIDS se expandiu

Brasil nordestopia

Na Bahia existe Etiopia

Pro Nordeste o pais vira as costas

E ld vou eu

Mogcambique, é

Num minuto um homem vai morrer
Sem ter pao nem agua pra beber

E 1d vou eu

No6s somos capazes

Pelourinho a verdade nos traz
Monumento da for¢a e da paz
E la vou eu

E o terror ja domina o brasil

Faz denuncia olodum Pelourinho
E i vou eu

Desmound Tutu

Contra o apartheid na Africa do Sul
Vem saudando o Nelson Mandela
Do Olodum

E la vou eu

Brasil ideranca

Forga e elite da poluicio

Em destaque o terror, Cubatao
Elavoueu|..]

Na andlise da letra da can¢ao "Protesto Olodum" ha diversos temas importantes. A can¢ao
clama pela liberdade do povo do Pelourinho e denuncia a prostituicao, evidenciando uma
preocupacao com a liberdade e os direitos humanos. Ao mencionar a expansao da AIDS e o
terror causado pela doenca no Brasil, a cancao toca em questoes de satde publica. A critica a
poluicio em Cubatao destaca problemas ambientais e o impacto negativo da poluicio no Brasil.
A referéncia a pobreza extrema no Nordeste brasileiro, comparando a Bahia a Etiopia, denuncia
a desigualdade social e regional. A situacao em Mocambique, onde a falta de alimentos e dgua
resulta em morte, traz a tona questoes de fome e pobreza global. Quando exalta o Pelourinho
como simbolo de forca e paz, a cancdo celebra a forca comunitiria e a busca por paz. Finalmente,
a0 mencionar a luta contra o apartheid na Africa do Sul e citar figuras como Nelson Mandela e
Desmond Tutu, exprime o desejo de justica social contra o histérico de segregacio.

A musica “Protesto Olodum”, composta por Tatau e Paulo Mocambique, sinaliza que a
libertacio emancipadora da comunidade do Pelourinho é o caminho de luta e essa libertacio
depende de uma tomada de consciéncia que levaria o povo a refletir e se manifestar contra a
situacao social, sanitiria e ambiental, a partir de exemplo ocorridos no Brasil e no mundo.
Contudo, apesar do texto abordar questoes “pesadas”, a sua forma poética atenua o seu pesar,

fato que torna a cancao de protesto uma ferramenta importante para a praxis sonora.

27 Disponivel em: <https://voutu.be/Tsd Tmx94gYw?Psi=epal COVphocv661u>
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Revolta Olodum (Tatau)?®

Retirante ruralista, lavrador

Nordestino lampiio, salvador

Pitria sertaneja, independente

Antonio Conselheiro, em Canudos, presidente
Zumbi em Alagoas, comandou

Exército de 1deais

Libertador, eu

Sou mandinga, balaiada

Sou malé

Sou buzios sou revolta, areré

Ohh Corisco, Maria Bonita mandou te chamar
Ohh Corisco, Maria Bonita mandou te chamar
E o vingador de Lampiio

E o vingador de Lampiio

Eta cabra da peste

Pelourinho, Olodum somos do Nordeste
Eta cabra da peste

Pelourinho, Olodum somos do Nordeste
Fta éta Etatarata

Eta éta Etatarata

Ohh Corisco, Maria Bonita mandou te chamar
E o vingador de Lampiio

E o vingador de Lampiio

Eta cabra da peste

Pelourinho, Olodum somos do Nordeste
Eta cabra da peste

Pelourinho, Olodum somos do Nordeste

A musica “Revolta Olodum” (do compositor Tatau) traz a mensagem que exemplifica a forca

do povo brasileiro, abordando a luta dos nordestinos contra a seca, mas, principalmente, contra

o poder hegemonico, citando personalidades que se tornaram historicas como: Lampido (Sic!),

Antonio Conselheiro e Zumbi dos Palmares. A musica cita momentos de conflitos ocorridos na

Bahia como, por exemplo: a Revolta de Canudos, a Revolta dos Malés, a Revolta dos Alfaiates

(ou Revolta dos Buzios, quando fazem referéncia a “bazios”), os quais simbolizam o processo de

luta contra as desigualdades sociais, economicas e de direitos que sempre oprimiram 0s negros

da Bahia. Além disso, refere-se as revoltas ocorridas no Maranhio denominada de Balaiada.

Madagascar Olodum (Rey Zulu)?®

Criaram-se varios reinados

O Ponto de Imerinas ficou consagrado
Rambozalama o vetor saudavel

Ivato cidade sagrada

A rainha Ranavalona

Destaca-se na vida e na mocidade
Majestosa negra

Soberana da sociedade

Alienado pelos seus poderes

Rei Radama foi considerado

Um verdadeiro Mej

Que levava seu reino a bailar

Bantos, indonésios, arabes

Se integram a cultura malgaxe

Raca varonil alastrando-se pelo Brasil
Sankara Vatolay

Faz deslumbrar toda nacio

Merinas, povos, tradicio

E os mazimbas foram vencidos pela invencio

Iééé Sakalavas ona é

1ééé Sakalavas ond 4

Madagascar, ilha, ilha do amor

E viva Pelo Pelourinho

Patrimoénio da humanidade é
Pelourinho, Pelourinho

Palco da vida e das negras verdades
Protestos, manifestacoes

Faz o Olodum contra o Apartheid
Juntamente, com Madagascar
Evocando liberdade e igualdade a reinar
[ééé Sakalavas ona é

T44aa Sakalavas ond 4

Madagascar, ilha, ilha do amor

Aiééé, Madagascar Olodum

Alééé, eu sou o arco-irts de Madagascar
Iééé Sakalavas ona é

T44a Sakalavas ona 4

Madagascar, ilha, ilha do amor

28 Disponivel em: <https://voutu.be/Tsd Tmx94gYw?si=epal COVphocv66iu>

29 Disponivel em: <https://voutu.be/HUIOW{48vH8?si=S bprBcSdX1S0Qf>
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A musica “Madagascar Olodum” de Rey Zulu traz a mensagem de que os povos de origem
africana tém uma longa historia que precisa ser divulgada, a fim de fortalecer as raizes de um
povo que sempre se tentou apagar da histéria. A musica apresenta uma imersao histérica na
cultura africana, trazendo citacoes aos povos, personagens e acontecimentos relevantes para a
historicidade do povo africano como a rainha de Madagascar Ranavalona ¢ o Re1 Radama. O
texto relaciona Madagascar ao Brasil, sinalizando que o povo brasileiro tem como origem pessoas
de diversas etnias que foram trazidas de Africa como pessoas escravizadas. Relaciona o
Pelourinho a expressao “palco da vida”, lembrando que muitas vidas negras foram ceifadas e
muitas vitimas de surras de acoite no pelourinho (tronco de madeira em que os escravos eram
amarrados). Contudo, como palco da vida, o Pelourinho foi palco para a luta contra os
movimentos opressores, como fol o apartherd, um sistema politico racista que, na época, foi
apoiado pela legislacio da Africa do Sul. A musica passa a mensagem de que a posicio ideologica
e politica que o Olodum adotou fol importante para a resisténcia contra qualquer opressao.

O texto das composicoes ressalta a importancia das musicas de protesto no contexto do bloco
afro Olodum na utihzacao de temas e enredos que tinham o potencial de despertar na
comunidade reflexoes sobre a hegemonia de poder existente, mostrando a nao neutralidade da
musica. Ao longo da historia do Olodum, vérias tematicas foram abordadas em suas
composicoes, cogitando questoes sociais, culturais e politicas tanto locais quanto globais. Neste
sentido, o Femadum for um espaco onde essas musicas eram apresentadas, reforcando o papel
do bloco na promocao da cultura afro-brasileira e no estimulo a conscientizacio da comunidade.

As musicas de protesto eram acompanhadas pela sonoridade da banda Olodum que, com
seu mstrumental percussivo potente, era guiada pelos mestres como Valdir Lascada, Prego e
Neguinho do Samba. Estes mestres foram de suma importincia para o desenvolvimento do
samba-reggae e a producao de arranjos percussivos para as musicas. Valdir Lascada for o primeiro
mestre de percussao do bloco Olodum, sendo considerado como “um dos grandes movadores
da musica balana” conforme matéria do jornal A Tarde (2019). Segundo esse jornal:

mestre Valdir foi regente da banda Olodum, entre 1979 e 1982, e é considerado
um dos criadores do samba reggae. O musico passou também pelos blocos 11é
Alyé, Os Ritmistas do Samba e Neto Balla. Em 2017, Valdir Lascada fo1
homenageado pelo grupo Tambores do Mundo no "Encontro dos Mestres"
realizado no Forte da Capoeira, no Santo Antonio Além do Carmo, também

for homenageado na "Sessio Especial em Homenagem aos Batuqueiros,
Ritmistas e Percussionistas da Bahia", realizada na Camara Municipal de

Salvador (A TARDE, 2019).

A passagem do mestre Valdir Lascada pelo grupo Os Ritmistas do Samba e Neto Balla

ressalta a sua experiéncia com o samba em uma época em que o reggae ainda nao exercia tanta
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mfluéncia. Contudo, o mestre Valdir Lascada tem importante participacio no processo de

msercao da batida do reggae no bloco afro.

Figura 2:1 — Mestre Valdir Lascada

Fonte: Divulgacio do jornal A Tarde (02 jan. 2019)

Segundo o mestre Jackson Nunes (2011d), a execucao da musica “Coracao Rastafari”, pelo
mestre Valdir Lascada, fol o marco do uso da batida do reggae na banda Olodum, no ano de

1979. Nunes (2011d) relata esse fato historico da seguinte forma:

Valdir Lascada é convidado para ser regente da primeira bateria do Olodum,
logo quando o Olodum comega a surgir em 1979. E no decorrer de um ensaio
desses, ensaio do Olodum, quando antigamente era na quadra no Pelourinho.
Chega um compositor, que era muito conhecido pela musica dele - se chama
Djalma Luz. Ele era um compositor que vivia muito envolvido no Malé de Balé
de Itapoa. Ele é convidado na quadra e canta “Coracio Rastafari”, uma musica
totalmente reggae. E o que é que o maestro da bateria faz? Ele, ai, desenvolve
uma célula dos tambores na bateria do bloco afro, uma célula parecendo a
guitarra. Entdo, € dessa musica que vocé percebe o samba-reggae nascendo, né!
Entio, essa musica fez com que o regente de bateria desenvolvesse uma célula
de reggae em cima dos tambores. Entiao assim, € ai, no meu ver, que comeca a
célula do samba-reggae, né. E é uma modificacio mesmo: uma célula de
repique fazendo tchi-tchd, tcha-tcha, - a célula da guitarra. Af vira o samba-
reggac (NUNES, 2011d).

O mestre Valdir Lascada participou de um momento importante que se tornou um marco
micial para o que viria a ser chamado de samba-reggae anos depois. Este relato do mestre Jackson
aponta que o cantor Djalma Luz costumava atuar junto ao bloco afro Malé de Balé antes mesmo
de se apresentar no ensaio do Olodum. Assim, a presenca da musica “Coracao Rastafar1”, em
diferentes entidades afro, fazia parte da busca pela sua popularidade, pois nio existia apolo
mididtico para a musica negra, principalmente, para aquela que cultuava a Africa, a Jamaica e a

1deologia rastafari.
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Coracio Rastafari (Djalma Luz)*®

Do horizonte vai rasante o meu grito, vai
encontrar

aquele negro bonito

Que transava bem o corpo e o espirito,
possuido de amor e conflito

No seu rosto sempre viam sorrindo

0000

No teu corpo moc¢o, mo¢o... onde a paz fez
abrigo

Foi no teu corpo mo¢o, mo¢o, mo¢o onde a
paz fez abrigo

Sempre amava a patria negra Jamaica

Era um pedaco da nossa mie Africa

Ele queria igualdade entre as racas

E batalhava nos palcos de pracas

2.2.5 Influéncia da musica cubana

Cantando reggae

Ele era o seu povo rasta

Falando da dor que fere a negra e oprimida
raca

A muita gente que nio tem cidade

Ele deixou amor, tristeza e saudades

E uma voz que floresce e invade e fortalece
o grito de liberdade

Liberdade, eu grito, eu grito Liberdade
Grito aflito, eu grito ao meu coragio
Rastafari

Liberdade, eu grito Liberdade.

A musica cubana exerceu influéncia nas praticas dos musicos baianos, tanto na presenca da

figura cénica do musico solista quanto na utiizacao de amelines semelhantes as claves cubanas.

Geralmente, no bloco afro, o mestre toca repique; no entanto, Neguinho do Samba inovou e

passou a utilizar o mstrumento cubano mbales, utilizado por musicos solistas de Cuba, como

por exemplo, Tito Puente.

Figura 2:2 — Fotos de Tito Puente (a esquerda) e Neguinho do Samba (a direita) tocando timbales

Fonte: pagina do site FINEARTAMERICA na web (Tom Copi — fotografo, 2019) a esquerda. Neguinho do
Samba (CULTNE, 2014) a direita.

No movimento do samba-reggae, a tmeline da clave ritmica son tem similaridade com o

ritmo tocado no repique da batida Avenida e a zmeline da clave ritmica rumba”, no repique da

30 Disponivel em: <https://voutu.be/KyS4GVV3vnU?si=CvI TZM5ccYIPWhx>

31 Ao pesquisar sobre a clave rumba, identifiquei dois tipos de ritmo aditivo o 3+3+2 e o 3+4+3+2+4; neste texto
me refiro a clave rumba com o ritmo aditivo 3+4+3+2+4.
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batida Suingue, apontando para uma semelhanca cultural entre musica brasileira e cubana
presente no processo de construcao do samba-reggae.

Esta retrospectiva revelou que a heranca das batucadas, afoxés, escolas de samba, blocos de
indio, blocos afro tiveram um papel crucial na formacio do samba-reggae, tendo como elo, o
samba. O Ilé Aiyé criou o samba-afro, caracterizado por um andamento mais lento e uma ritmica
especifica nos surdoes, o que fol essencial para o desenvolvimento subsequente do samba-reggae.
Além de sua contribuicio musical, o Ilé Aiyé promoveu a identidade negra e a negritude local,
combinando ritmos africanos com um discurso politico. A musica "Que Bloco ¢é Esse?" (Paulinho
Camafeu) exemplifica essa influéncia, incorporando elementos do movimento Black Power dos
Estados Unidos.

A mfluéncia do reggae e da cultura jamaicana fo1 significativa, trazendo elementos ritmicos
novos, como a acentuacao no contratempo, adaptados pelos blocos afro. O reggae também
ampliou a abordagem de temas como resisténcia, paz e valorizacio da identidade negra, como
pode ser percebido nas musicas “Guerrilheiros da Jamaica - Rumpilé” (Roque Carvalho e
Ythamar Tropicdlia) e “Brilho de Beleza” (Nego Tenga).

O bloco afro Olodum fo1 fundamental na consolidacio e popularizacao do samba-reggae.
Incorporando a instrumentacio da escola de samba apropriada pelo Ilé Aiyé, manteve a ritmica
dos surdos e o andamento lento do samba-afro. Intensificou a utilizacao da ritmica do reggae no
repique € na caixa, € incentivou a composicao de musicas que abordavam questoes sociais e
politicas relevantes, como “Protesto Olodum” (Tatau e Paulo Mocambique), “Madagascar
Olodum” (Rey Zulu) e “Revolta Olodum” (Tatau). Além disso, o Olodum promoveu a educacao
musical em projetos sociais como “Meninos do Pelo” e “Rufar dos Tambores”, que tiveram um
impacto significativo na comunidade, ao proporcionarem oportunidades educacionais e artisticas
para criancas e adolescentes, fomentando a autoestima e a inclusio social.

A musica cubana influenciou a construcao do samba-reggae de duas maneiras principais:
através da adocao da figura cénica do musico solista, exemplificada pelo uso dos timbales por
Neguinho do Samba, e pela incorporacio de tzmelines ritmicas semelhantes as claves cubanas na
ritmica percussiva dos blocos afro de samba-reggae. Esta influéncia cubana ajudou a moldar a
identidade sonora do samba-reggae, enriquecendo-o com elementos ritmicos e cénicos que
contribuiram para sua singularidade como género musical.

Portanto, o samba-reggae emergiu como um ritmo que evoluiu para um género musical e,
posteriormente, um movimento cultural tnico. Este fenomeno for moldado pela fusio de
diversas influéncias culturais, destacando-se as contribui¢oes do bloco afro I1é Aiyé, da cultura

jamaicana, do bloco afro Olodum e da musica cubana.
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2.3 A dimensio artistica, social, politica e educacional do samba-reggae

Nesta secao, descreverel as dimensoes artistica, social, politica e educacional do samba-reggae,
com base nas informag¢oes abaixo descritas.

A dimensio artistica estd relacionada aos aspectos do mundo artistico-musical, englobando o
samba-reggae tradicional com sua formacao ritmica e mstrumental basica, figurino, coreografia,
convencoes coletivas e frases de pergunta e resposta. Além disso, envolve o repertério musical
construido a partir dos ritmos: samba-reggae, como reggae, merengue afro, avenida e suingue.

A dimensio social do samba-reggae reflete a cosmovisio da ancestralidade africana, a relacao
dos blocos afro com a comunidade e o reconhecimento das pessoas do Pelourinho. Mukuna
(1979) e Prudente (2018) destacam a importincia da comunidade, natureza e religiosidade na
identidade africana resgatadas no samba-reggac. Ao Incorporar essas tradicoes, as pessoas
fortalecem os lacos comunitirios € agem como agentes de transformacao social, como ocorre no
Ilé Aiyé e Olodum. Por exemplo, Neguinho do Samba promoveu a masica como ferramenta de
resisténcia e inclusao, criando projetos para criancas ¢ mulheres, como a banda Dida que, além
de proporcionar entretenimento, estimula a construcao de valores civilizatorios da africanidade.

A dimensio politica do Samba-reggae esta ligada a resisténcia contra o racismo, baseada em
uma agenda de igualdade, justica racial e questdes ambientais que caracterizam a “ideologia da
resisténcia” (FREIRE, 2001a). O reconhecimento institucional desse movimento foi formalizado
com a instituicao do Dia Municipal do samba-reggac em Salvador, através da Le1 8.446/13
(SALVADOR, 2013), reforcando a histéria e cultura do samba-reggae. Essa dimensio também
se manifesta na praxis sonora — uma pratica reflexiva que usa musica e poesia para promover
cidadania, igualdade e justica social — desconstruindo o que Freire (2001a) denomina de
“ideologia da discriminaciao”, que despolitiza a musica e promove a passividade.

Por ultimo, a dimensdo educacional do samba-reggae abrange o ensino coletivo, aspectos da
Educaciao Popular e a criacio de uma linguagem musical popular. Projetos como o “Rufar dos
Tambores” da Escola Olodum, iniciados em 1984, ensinam musica a criancas e adolescentes por
meio da oralidade, promovendo a formacao musical e amplhando as perspectivas de futuro dos
participantes. A Educacio Popular, baseada na pedagogia de Paulo Freire, se aproxima dessa
dimensio quando o samba-reggae ocorre fora do ambiente escolar mstitucionalizado, buscando
atenuar a opressao e dar voz aos oprimidos. Projetos como “Meninos do Pel6”, “Dida e Meninos
da Rociha do Pel6” exemplificam essa abordagem.

Além disso, o samba-reggae envolve a criacio de uma linguagem musical popular enraizada
nas tradi¢oes orais afro-brasileiras, desafiando a hegemonia cultural e promovendo a identidade

negra. Esses projetos destacam a afetividade e a simpatia entre mestres e aprendizes, com a qual
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criam um ambiente pedagogico de confianca e didlogo. Dessa forma, desenvolvem habilidades
técnicas e fortalecem a identidade cultural, contribuindo para a resisténcia e promocao da justica
social.

As dimensoes artistica, social, politica e educacional do samba-reggae se mter-relacionam
profundamente. A musica e o estimulo a conscientizacao atuam como fios condutores da praxis
sonora, integrando elementos ritmicos e Instrumentais, tradicdes comunitirias, resisténcia
politica e praticas educacionais. Essa combinacio promove a cidadania, a igualdade ¢ a justica

social, reforcando a identidade cultural e desafiando a hegemonia monocultural.

2.3.1 Dimensio artistica do samba-reggae tradicional e estilizado

A dimensao artistica do samba-reggae estd diretamente relacionada a musicalidade percussiva
do samba presente nas manifestacoes culturais tradicionais carnavalescas, notadamente, nas
batucadas, escolas de samba, blocos de indio de Salvador, que antecederam a criacio dos blocos
afro e do ciclo ritmico do samba-reggae. Essa musicalidade fo1 apropriada pelas bandas de trio
elétrico, mtegrando as producoes mididticas das gravadoras multinacionais, no espectro do axé
musicdos anos 90. As bandas de trio elétricos adaptaram as tzmelines (ciclos ritmicos) percussivos
aos toques nos mstrumentos musicais de cordas, teclado, sopros, bateria dentre outros. Por isso,
o termo samba-reggae pode estar relacionado a trés significados: a) o samba-reggae tradicional
COm percussio e voz, caracteristico da cultura popular; b) samba-reggae estilizado voltado ao axé
music com Instrumentos eletroacusticos, elétricos e sintetizados, caracteristicos da cultura de
massa; € ¢) Samba-reggae como um termo guarda-chuva que abrange um conjunto de ciclos
ritmicos mais populares denominadas como vertentes do samba-reggae, notadamente, a batida

do samba-reggae (ou reggae), merengue afro, avenida e suingue.

2.3.1.1 Samba-reggae tradicional

O samba-reggae tradicional se caracteriza pela formac¢ao ritmico-instrumental percussiva
baseada em tambores portiteis que possibilitam a locomoc¢iao pelas ruas. Inclur figurino,
coreografia, convencoes coletivas e frases de pergunta e resposta que possibilitam a sua
identificacio. A formagio ritmico-instrumental basica envolve os instrumentos musicais surdo,
tarol e repique, que siao tambores cilindricos com “pele sintética” presas nas duas extremidades,
nos quais os musicos executam a polirritmia baseada no contraste de alturas com timbres grave,

médio e agudo.
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No registro documental videografico intitulado “Samba-reggae: a arma ¢ musical”
(CRISTINA, 2011b, 2011c¢, 2011d), dirigido e roteirizado por Maira Cristina®, o mestre
Bartolomeu, hoje conhecido como Mestre Memeu (2011b), explica como € constituido o sistema
ritmico do samba-reggae tradicional, apresentando os surdos, caixa e repique O mestre aborda,
primeiramente, os “surdoes” de 24 polegadas, explicando que, além de serem chamados de
surdio, também, sio chamados de “fundio”®. Nesta apresentacio, utilizarei a escrita tradicional
ocidental, porque for a forma de grafar facilitada pelo sofiware de notacio musical. Nesse
documentario, os surdos sio tocados com baquetas, cujas pontas sao forradas com material capaz
de amortecer o seu impacto na pele do mstrumento produzindo um som grave. No video, um
musico toca o surdo de segunda (surdo 1) e outro toca o surdo de primeira (surdo dois), sendo
o surdo 1 mais grave que o surdo dois*. Essa concepcio de estrutura ritmica, comumente

utilizada, comporta variacoes em que o surdo 2 tem sonoridade mais grave.

Figura 2:3 — Ritmo tocado no surdo 1 e surdo 2

Surdo 2 H g” f .& |= ,{ :H
Surdo 1 H 2” & A 3 J H

Fonte: elaborado pelo autor

32 Maira Cristina é roteirista, diretora e pesquisadora musical. Jornalista formada pela UFBA (1993) e especialista
em roteiros para TV e video pelas Faculdades Jorge Amado (2005). Trabalha em radio, TV, cinema e marketing
politico. Foi diretora e roteirista de 3 telefilmes para a TVE-BA e produtora de conteudo e editora do programa
“Conexoes”, veiculado no continente africano pela Globo Internacional. Durante um ano trabalhou como
repérter, roteirista e diretora de quadros especiais do programa “Angola em Movimento”, veiculado pela
Televisao Publica de Angola. Também dirigiu 6 episodios do programa Bahia de Todos os Cantos, veiculado
pela TVE-BA. Foi pesquisadora para o documentirio musical “Aprender a Ler para Ensinar meus Camaradas”.
Ja participou de 8 campanhas politicas, duas delas presidenciais. Durante oito anos € meio produziu e apresentou
0 programa semanal sobre musica negra, “16 Toneladas”, veiculado pela 107.5 Fducadora FM. Ainda nessa
emissora, produziu e apresenta o programa “Lendo Musica” e especiais musicais. Fol gerente de planejamento
e producio da Diretoria de Audiovisual da Secretaria de Cultura da Bahia (Dimas). Informacoes coletadas do
Lattes em 03/11/2022. Disponivel em: <https://www.escavador.com/sobre/890093/maira-cristina-ferreira-da-
silva#fgoogle vignette>. Acesso em: 27 jan. 2024.

33 Os surddes reproduzem ritmos que representam a pulsacio. Talvez, por isso, sio considerados o coracio da
banda. O papel de delinear a pulsacio que os surdos tém para um bloco afro vale uma reflexao acerca da sua
fun¢io. Segundo Jourdain (1998, p. 171), a pulsa¢io estd no nicleo do metro como um batimento de relogio
coberto pelos padroes ritmicos. O autor afirma que “a pulsacio existe como a constante repeticao da contracio
e do relaxamento, tensio e distensao, sendo cada batida uma renovacio de experiéncia”. Jourdain infere que
quando o cérebro percebe um encadeamento de pulsagoes, ele fica esperando a sua continuidade, mesmo que
as pulsacoes desaparecam no siléncio ou se transformem em longas notas sustentadas. No entanto, Jourdain
(1998) aponta que o encadeamento de pulsacoes precisa ser reforcado continuamente para que a expectativa do
cérebro em relacao a elas seja mantida. O autor considera que do mesmo jeito que a harmonia tonal necessita
da repeticio dos centros tonais, o ritmo musical demanda de continua afirmacio da pulsacao subjacente. Assim,
a 1deia de que os surdoes sao o coracio da banda de Samba-reggae estd relacionada com a importiancia dos
padrdes ritmicos que sio executados neste instrumento musical, os quais diao o sentido de continuidade. Caso
contrario, a sua auséncia pode dar a sensacio de finalizacio da musica.

34 Essa é uma concep¢ao de estrutura ritmica comumente utilizada; contudo, existe outra configuracio que inverte
as funcoes, de forma que o surdo mais grave toca o ritmo do surdo 2.


https://www.escavador.com/sobre/890093/maira-cristina-ferreira-da-silva#google_vignette
https://www.escavador.com/sobre/890093/maira-cristina-ferreira-da-silva#google_vignette
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Além dos surdos 1 e 2, o mestre Memeu (2011b) apresentou a “dobra de uma” (surdo 3) que
tem a sonoridade médio-grave e é tocado com apenas uma baqueta. A dobra de uma é

fisicamente menor que os surdos de primeira e segunda, e sua sonoridade os complementa.

Figura 2:4 — Ritmo tocado no surdo 3
Surdo 3 : :
Fonte: elaborado pelo autor

Quadro 2:1

Quadro 2:1 — Comparativo da frequéncia sonora entre os surdos

Surdo 1 Surdo 2 Surdo 3

Médio grave

Grave

Fonte: elaborado pelo autor

Em seguida, o mestre Memeu apresenta a caixa; para 1sso associa a sua sonoridade com as
metaforas “brilho” e “sujeirinha” (MEMEU, 2011b). Penso, que o brilho, citado pelo mestre
Memeu, estd relacionado ao som médio-grave da pele e o som estridente da esteira. A sujeirinha
pode estar relacionada a sensacdo de preenchimento produzido pela soma da execucao das
acentuacoes e das notas fantasmas (indicadas com “x” na partitura abaixo)®. Essa caracteristica
de preenchimento ritmico faz com que a caixa sirva como amalgama entre o repique e o surdo.

E, por fim, o mestre apresenta o repique com seu som agudo e estridente, que se destaca na
batida do samba-reggae, criando improvisacoes e promovendo frases de pergunta e resposta. Para
1dentificar a repique € preciso diferencia-la da caixa. O repique ¢é tocado em um volume sonoro
mais intenso que a caixa e se destaca em meio ao instrumental. Tal destaque decorre do fato de
nele ser tocado a zmeline (ciclo ritmico), cuja sonoridade define o tipo de samba-reggae (seja ele:
reggae, merengue afro, avenida ou suingue). O repique é tocado com baquetas: de material
sintético technyl ou natural, com base na madeira do galho de goiabeira, chamada de agdavi. A
sonoridade do repique tem um timbre agudo e estridente, principalmente quando a baqueta ¢é

percutida na pele e na borda, simultaneamente.

35 As notas fantasmas sio as notas tocadas com volume mais baixo do que as acentua¢des de determinado padriao
ritmico.



Quadro 2:2 — Comparativo de frequéncia sonora entre caixa e repique

Caixa Repique

Agudo

Médio agudo

Figura 2:5 — Explica¢io de mestre Memeu (2011b) sobre a execucao do samba-reggae

Repique

Caixa

Surdo 3

Surdo 2

Surdo 1

A partitura apresentada acima, define o ritmo apresentado pelo mestre Memeu (2011b).
Assim, de baixo para cima, estd representado o instrumental com sonoridade mais grave indo

em direcio ascendente ao mais agudo. Essa partitura corresponde a uma forma simplificada do

Fonte: elaborado pelo autor
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Fonte: elaborado pelo autor

samba-reggae tradicional, que ¢, primordialmente, percussivo e cantado.

Figura 2:6 — Banda de samba-reggae tradicional percussiva no Pelourinho com Mestre Ivan Santana (tradicional)

Fonte: elaborado pelo autor
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Na foto 2:6, o musico da direita toca o surdao (surdo 1), o da esquerda toca surdao (surdo
2). Ao centro, o mestre Ivan Santana esti com a camisa colorida, tocando repique.
Imediatamente, ao lado direito do mestre, o musico toca caixa. Por altimo, atrds do mestre, o
musico toca a dobra de uma (surdo 8). Esta formacao concretiza uma formacao basica do samba-
reggae tradicional que sio surdoes (surdo 1, 2 e 3), caixa (tarol) e repique.

Além do samba-reggae tradicional com instrumental percussivo, os blocos afro integraram a
voz com a inser¢ao de composi¢coes cantadas em suas praticas musicais. Mestre Jackson Nunes
(2020) afirma que o samba-reggae de quadra ¢ cantado na quadra do Olodum, em situacoes em
que se vé “um compositor cantando um lamento, uma linguagem politica, social, defesa, alegre,
amor [...]. Tem musicas que falam um pouco do cunho politico, mas, também, da alegria”
(NUNES, 2020). Um exemplo tipico de musica do samba-reggae tradicional ¢ a versao da musica
“Madagascar Olodum” composta por Rey Zulu®*. Esse album ¢ um referencial para o samba-
reggae tradicional, porque foi registrado somente com percussio e voz. A voz potencializou a
comunicacao facilitando a apresentacio de mensagens que eram intensificadas nas musicas,
corroborando com a sensibilizacao do ouvinte para as tematicas da africanidade.

O samba-reggae tradicional inclui a utilizacio de figurinos em que os musicos e o mestre sio
imdumentarizados com roupas de tecidos multicoloridos e aderecos variados. No entanto,
geralmente, os musicos utilizam figurinos semelhantes entre si, e o mestre utiliza figurino
diferenciado. Por exemplo, na foto 2:7, os musicos aparecem usando cal¢a jeans e camisa
amarela, enquanto o mestre Jackson Nunes utiliza calca, camisa e chapéu em tons claros. Esse
visual reforca a imagem do mestre como comandante de todo o grupo e a sua posicio de
destaque, pois, precisa chamar a atencao e se comunicar com o coletivo de musicos e com a
plateia. Além disso, o mestre Jackson toca um repique pintado de branco com seu nome escrito,

facilitando, ainda mais, a sua identificacio.

36 A musica foi gravada pelo Olodum no disco “Egito Madagascar” pela gravadora Continental em 1987.
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Figura 2:7 — Banda Olodum com Mestre Jackson em 1987

Fonte: www.bahia.ba®”

Da mesma forma, a banda Meninos da Rocinha do Pelo, regida pela maestrina Elem Silva,
durante sua apresenta¢io pelas ruas do Pelourinho no Centro Historico de Salvador, desfilou
com figurino especial ¢ instrumentos pintados com imagens de pessoas e arvores. A banda
utilizou o figurino com camisa de cor azul para os masicos, enquanto a maestrina usa um figurino

de tom cinza e preto — a banda mantém a tradi¢ao de destacar o lider que conduz o grupo.

Figura 2:8 — Maestrina Elem e os Meninos da Rocinha do Peld

Fonte: Disponivel em: <https://www.facebook.com/MeninosDaRocinhaDoPelo>

A banda feminina Did4 apresenta o figurino composto de saia e camisa de cor vermelha, em
que a camisa trazia o nome do grupo escrito em cor amarela, facilitando a sua identificacio. Além
disso, incluiu aderecos em tom claro presos na cintura, pescoc¢o e cabeca. A banda nao distingue

a maestrina, apresentando-se todas com o mesmo figurino.

37 Disponivel em: <https://bahia.ba/entrevista/mestre-jackson-Samba-reggae-nao-pode-virar-folclore-pra-pedir-
moeda-a-gringo/>. Acesso em: 23 nov. 2023.



https://www.facebook.com/MeninosDaRocinhaDoPelo
https://bahia.ba/entrevista/mestre-jackson-samba-reggae-nao-pode-virar-folclore-pra-pedir-moeda-a-gringo/
https://bahia.ba/entrevista/mestre-jackson-samba-reggae-nao-pode-virar-folclore-pra-pedir-moeda-a-gringo/
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Figura 2:9 —Banda Dida no Carnaval do Campo Grande em 2018

L A W e

Fonte: Salvador da Bahia (2019). Foto: reprodugio das redes oficiais da banda

A utilizacdo do figurino diferenciado para musicos e mestre e a customizacao de mstrumentos
sao caracteristicas das bandas de samba-reggac. No entanto, existem grupos que optam por
utilizar camisa padrao para todos e instrumentos musicals com a cor de metal sem serem
customizados. Além disso, existem grupos que nao tém figurino especifico e se vestem com
roupas comuns do cotidiano.

O samba-reggae tradicional incluia a participacio de dancarinas que realizavam coreografias
caracteristicas das dancas afro. Elas se vestiam com roupas de tecido customizado e aderecos

amarrados ao corpo que traduziam a tematica do bloco como na Figura 2:10.

Figura 2:10 — Dangarina do Olodum

Fonte: Cultne (1980)

A forma de se vestir e dancar dessas dancarinas reforcam a tradicao afro, de forma a inspirar
as novas geracoes. A tradicao afro refere-se ao conjunto de praticas culturais, sociais, religiosas,
artisticas e historicas que tém origem nas sociedades africanas e que foram transmitidas ao longo

do tempo. Essas tradi¢oes abrangem uma ampla gama de elementos que mcluem musica, danca,
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religiao, culindria, lingua, modos de vestir, celebracoes, conhecimentos ancestrais e formas de
organizacao social. A inspiracao de parte dessa tradicio pode ser percebida na frase da
percussionista Vivian Caroline (2010), na qual afirma que “o samba-reggae influencia o jeito de
dancar, tocar, pensar, vestir ¢ viver’ (CAROLINE, 2010, p. 22), sintetizando o impacto
multifacetado que o samba-reggae exerce sobre a cultura e a sociedade.

Esse jeito de dancar tem reflexo nas coreografias dos musicos como na apresenta¢io musical
registrada no Pelourinho, com o Mestre Memeu (2011a). Nessa apresentacio, os musicos
realizam coreografias ao tempo em que tocam repiques, caixas e surdos, fazendo improvisacoes
e variacoes de divisoes ritmicas e, em seguida, voltam ao sistema ritmico basico. Na Figura 2:11,
os percussionistas realizam a “conversacio coletiva” (D’AVILA, 1990, p. 6-7) quando, apos o
aviso do mestre, seguido da chamada de repique, todos realizam a performance ao ritmo do

samba-reggae.

Figura 2:11 — Musicos ao surdo erguendo os bracos em performance, atras dos repiques

Fonte: OLODUM (2011a)

Na Figura 2:12, os percussionistas repiquenistas localizados na linha de frente da banda

realizam coreografias, esticando o braco esquerdo a frente.
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Figura 2:12 — Repiquenistas em coreografia

Fonte: OLODUM (201 1a)

Nessa coreografia ritmada, os musicos tocam realizando movimentos bilaterais para o lado
esquerdo e direito. Os movimentos acompanham a pulsacao do ritmo tocado nos surdoes, sendo

que cada musico interpreta os movimentos de sua forma particular, mas sincronizadamente.

Figura 2:13 — Coreografia do repiquenistas bilateral

Fonte: OLODUM (2011a)



02

Em seguida, os repiquenistas passam o destaque para os musicos que tocam surdos. Desta
forma, os musicos se organizam em fileiras como no formato de escola de samba e realizam o

movimento de levantar os surdos.

Figura 2:14 — Musicos levantam os surdos ao fundo

Fonte: Olodum (2011a)

Os percussionistas do Olodum saem da formacao tradicional como escola de samba e
formam um corredor (semicirculo), sendo que aqueles que tocam surdo continuam uma
performance improvisando e levantando o surdo. Depois, os percussionistas do repique se
exibem ao centro e alternam a performance solista com os que tocam surdo e caixa. Nesse
momento, eles realizam uma “conversacao paralela” (D’AVILA, 1990, p. 6-7), que ocorre
quando dois ou mais instrumentistas, geralmente do mesmo naipe, conversam entre si, utilizando

frases de pergunta e resposta convencionais (D’AVILA, 1990, p. 6-7).
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Figura 2:15 — Musico improvisa e levanta o surdo

Fonte: Olodum (2011a)

Na Figura 2:16, o “naipe” formado pelo grupo de percussionistas que tocam repique,
adentram o corredor e realizam a “conversa paralela”, ao tempo em que dancam

sincronizadamente a pulsaciao do grupo.

Figura 2:16 — Musicos improvisam no repique

Fonte: Olodum (2011a)

ApOs o repique, os percussionistas que tocam surdos de duas (com duas baquetas) exibem a
sua coreografia em que levantam os bracos e giram as baquetas durante o mtervalo da

performance do ritmo.
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Figura 2:17 — Coreografia do naipe de surdo de duas - variacio

Fonte: Olodum (2011a)

Em seguida, na Figura 2:18, outros percussionistas que tocam surdos exibem a suas

coreografias em que interagem entre si, musicalmente e corporalmente.

Figura 2:18 — Coreografia dos musicos que tocam surdo

e

Fonte: Olodum (2011a)

A apresentacao vai sendo encaminhada para o final, quando o mestre Memeu realiza a

convengao, tipo pergunta e resposta (pedi pra parar parou), e a banda finaliza a performance.
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Figura 2:19 — Mestre Memeu ao centro toca a frase "pedir pra parar parou”

Fonte: Olodum (2011a)

O samba-reggae tradicional envolve arranjos que sao compostos de convencoes e frases de
pergunta e resposta, remanescentes das praticas musicais da escola de samba e da batucada®. Em
Salvador existe uma frase de pergunta e resposta, popularmente conhecida, chamada de: “pedi
pra parar parou”. Segundo o mestre Jackson (2020) essa frase ja fora executada no apito, depois

fo1 tocada no instrumento percussivo e, por ultimo, na voz.

Isso fo1 do apito, né. Depois foi no instrumento. E hoje os cantores falam isso
cantando, né. Vocé nio vai falar, vocé nio vai gritar no meio de um grupo, né.
S6 se vocé tiver um microfone, né. Cé niao vai gritar essa palavra verbalmente.
Entio vocé vai fazer: pd pa parapa pa tum tum [solfejando e tocando nas

pernas]. (NUNES, 2020).

Figura 2:20 — Frase “pediu pra parar parou”

W=t yrelbyererr

Pe-diu pra pa-rar pa-rou,
Fonte: Vargas (2017)
A partir dessa divisio ritmica, Vargas (2017) descreve essa frase com um tipo de conversacio

coletiva composta de um “didlogo” de pergunta e resposta. No exemplo abaixo, a) a frase de

38 No contexto da escola de samba, a utilizacio de frases consta em trés momentos musicals — a CONversacio
coletiva, o solo e a conversaciio paralela. Para D’Avila (1990, p. 6-7), o momento da conversacio coletiva ocorre
quando todos os instrumentos tocam juntos, apos o aviso do chefe, seguida da execucio da frase de repique e,
consequentemente, a execu¢io do surdo de marcacio e demais instrumentos. No contexto do samba-reggae a
conversaciio coletiva, descrita por D’Avila (1990), pode corresponder ao didlogo proveniente das frases de
pergunta e resposta em que ha o contraste entre instrumentos de som agudo com os instrumentos de som graves.
Tais frases servem como introducio meio ¢ final das musicas, ¢ também podem ser denominadas de
“convenc¢iao” ou “variacio”, que corresponde a uma frase € pré-concebida e ensaiada. O momento do solo (ou
mmprovisagao) ocorre quando cada mstrumentista tem sua vez de improvisar, de acordo com a sua localizacio
na roda, girando no sentido horario. Contudo, cada solo comega ap6s o término da conversagao coletiva, o qual
¢ sinalizado com um breque, afirma D’Avila (1990 p. 6-7). Por ultimo, o momento da conversacio paralela
ocorre quando dois ou mais instrumentistas, geralmente do mesmo naipe, conversam entre si, utilizando frases
de pergunta e resposta convencionais (D’AVILA, 1990, p. 6-7).
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pergunta esta escrita na pauta superior a ser tocada no repique e b) a frase de resposta escrita da
pauta inferior é tocada no tarol e nos surdos. Os dois primeiros compassos dessa convencio
escrita na linha superior significam a frase de pergunta “pediu pra parar” e na hinha inferior esta
escrita a frase de resposta representada pela palavra “parou”. Essa frase ¢ utilizada como

mntroducio e também finalizacao de uma musica.

Figura 2:21 — Frase pergunta e resposta

Fonte: Vargas (2017)

Outra frase de pergunta e resposta pode ser identificada no disco Nubia Axum Etiopia
(OLODUM, 1998), na faixa de titulo “Influéncias Egipcias” (Ademario). Essa faixa traz a seguinte

frase na introducao:

Figura 2:22 — Pergunta e resposta

Pergunta

Resposta 5 * :

Repique e caixa

Surdo Reducio dos surdos
=

=

Fonte: Disco Olodum — Nubia, Axum, Etiopia (1988)

No primeiro e segundo compassos dessa convencao, o repique faz a frase de pergunta e é
correspondido pelos demais mstrumentos com a frase de resposta. No terceiro e quarto
compasso ocorre 0 mesmo, mas com divisoes ritmicas diferentes tocadas no repique. No quinto
compasso o repique faz a chamada que sinaliza a entrada dos surdoes, no sexto compasso que é
binario. E, finalmente, no sétimo compasso todos os instrumentos iniciam a batida do Samba-

reggae.
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2.8.1.2  Samba-reggae estilizado

O Samba-reggae estilizado € resultante da msercao de instrumentos musicais de harmonia e
sopro, como bateria, trompete, trombone, sax, guitarra, baixo, teclado sintetizador dentre
outros®®. O Samba-reggac estilizado foi moldado para a cultura de massa pelos produtores,
musicos de bandas de trio elétricos, os quais se apropriaram das caracteristicas do Samba-reggae
tradicional percussivo ¢ adaptaram-no a outro tipo de instrumental, como um produto
fonografico. Inevitavelmente, o reggae ¢ o Samba-reggae implodiram o mercado fonografico,
impondo-lhe novos agentes, sonoridades, estratégias de gravacao e reproducao e, obviamente,
novas contradicoes (MOTA, 2012, p. 23).

A estilizacao do Samba-reggae proporcionou uma nova relacao entre as pessoas € a musica
provocada pelas contradi¢oes geradas a partir do momento em que se tornou um produto
rentavel. A falta de acesso aos recursos necessarios para gravar e divulgar suas musicas no meio
de comunicacao de massa fez com que os blocos afro ficassem a margem do movimento cultural
de massa. A estilizacaio do Samba-reggae favoreceu entao as pessoas envolvidas com a industria
musical de Salvador, gerando divisas importantes a um grupo restrito de pessoas.

Contudo, se por um lado o bloco afro Ilé Aiyé permaneceu com a formagao de percussao e
voz até hoje, mantendo a tradicio do samba-afro, por outro lado, o Olodum abriu as portas para
a estilizacao. O Olodum trabalha com as duas vertentes — tradicional, com a manutencao de
praticas musicais percussivas e estilizada, com a insercao de outro instrumental como teclado e

guitarra.

39 Este processo de estilizacio tem um paralelo com o processo de estilizacio do género musical marrabenta,
ocorrido em Mocambique em Africa como descreve Laranjeira (2014, p. 26). Laranjeira (2014) apoia seu
discurso sobre estilizacio, citando o conceito de transformagio usado por Kubik (ver KUBIK, Gerhard. The
Kachamba Brothers Band: a study of neo-traditional music in Malawi. Lusaka: University of Zambia. 1974, p.
73). O autor utiliza o termo estilizacio para retratar o processo de transformacio e adaptacio da marrabenta ao
contexto urbano, a partir da cultura suburbana. Assim, o autor aponta que, originalmente, a marrabenta era
tocada com um instrumento cordofonico (similar a uma guitarra acustica feita de lata, chamada de xigogogwana),
o qual era acompanhado pela voz principal e por um coro feminino (LARANJEIRA, 2014, p. 31). O autor
considera que a marrabenta foi estilizada mediante a influéncia da propagagio intensa de ritmos urbanizados
promovida pelo comércio de discos, emissoras de radio, musica americana, musica sul-africana e,
principalmente, a presenca da viola elétrica (LARANJEIRA, 2014, p. 46-48). Assim, apesar de algumas bandas
de marrabenta continuarem com a formacio tradicional e nao terem “passado pelo processo de mediacao a nivel
estético e actstico”, a cultura de massa modificou a preferéncia musical popular, a qual nio incluia mais o

formato tradicional (LARANJEIRA, 2014, p. 63).
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Figura 2:23 — Banda de Samba-reggae estilizado - Olodum com teclado

Fonte: YouTube Music. Olodum.

Figura 2:24 — Banda de Samba-reggae estilizado - Olodum com guitarra

Fonte: Blog Salvador em um dia (09 dez. 2014)
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Figura 2:25 — Olodum com o percussionista Bira Jackson ao centro e o guitarrista Marcos Costa a esquerda

Fonte: Facebook*

As caracteristicas do Samba-reggae estilizado também podem ser percebidas no arranjo e na
utilizacao da lingua inglesa, como por exemplo acontece na musica “I Miss Her” do compositor
Lizaro Negrume®!. Essa musica foi gravada originalmente com o instrumental que, além do
percussivo tradicional com repique, caixa e surdo, mnseriu sopros, baixo, guitarra de reggae e
teclado. Ressalto que essa musica se tornou conhecida, apesar da maioria do publico brasileiro
nao entender o significado do seu texto cantado na lingua inglesa. Desta forma, foi assimilada
pelo seu contorno melodico e nao como objeto de estimulo a reflexdo, esvaziando o potencial
conscientizador das musicas de protesto. Assim, apesar da utilizacio de uma lingua estrangeira
ampliar o alcance da musica na expansao comercial em busca de novos mercados, atendendo a
uma demanda do estrangeiro, diminuia o seu poder na praxis sonora.

Nesse processo de estilizacdo, muitas musicas provenientes da cultura popular, foram
adaptadas para banda de trio elétrico e amplamente divulgadas pela cultura de massa. Dessa
forma, ao serem tocadas na radio massivamente, se tornaram midiiticas e sujeitas ao desgaste
comum dos produtos industrializados. No entanto, algumas dessas musicas perpassaram o
periodo de maior popularidade e nio perderam o “prazo de validade”, pois tém melodias faceis

de se aprender e que satisfazem o puablico, também agucam o imaginario dos ouvintes,

40 Disponivel em:
<https://www.facebook.com/photo.php?tbid=1020803928468875 1 &set=t.1200649092& type=3&theater>.
Acesso em: 2 mar. 2023.

41 Do disco do Olodum de nome “Liberdade” — gravadora Warner Bros. Records, 1997.
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expressando tematicas que se mntegram a cultura popular, como ocorreu com as musicas “Rosa
Negra” (Jorge Xaréu) e “A Terra Tremeu” (Sacramento).

A musica “Rosa Negra” foi gravada pela cantora Daniela Mercury® em um processo de
estilizacio do Samba-reggae. O arranjo dessa versio estilizada inicia com a batida do rock na

mtroducao; em seguida, traz a batida de Samba-reggae com guitarra, baixo, bateria e teclado.

Rosa Negra (Jorge Xaréu)*®

Fo1 assim
Que eu te vi nos meus sonhos lindos

Lua em flor

Tua beleza ¢é eterna é

Teu corpo revela

Uma linha entre o céu e o mar
Ouve, ouve o0 Muzenza cantar

Fere, derrama

Teu seio em mim

Me leva pra junto dos Deuses

Oh, rosa tao linda de negros

No balancar do carmim

A gravacao da musica “A Terra Tremeu” pela cantora Simone Moreno é um exemplo de

estilizacao muito tocado nas radios e reproduzido por bandas de trio elétrico. A musica traz uma
tematica que se 1dentifica com a cultura popular, mas com a “maquina” da industria cultural

alcancou grande popularidade na cultura de massa.

A Terra Tremeu (Sacramento)*
Muzenza, semente criada E do ber¢o o menino gritou
O mae natureza Muzenza
Faz que plante, que cuide, que crie E amor
Pra um mundo melhor E amor

E do céu Bob Marley gritou
Os negros cuidando e criando com todo Muzenza

carinho 1616 16

Alegres, cantando felizes 1616 16

valeu (e diga que valeu) Muzenza

E a infinidade de seu canto trouxe vida E a terra tremeu

para essa raca tio sofrida O céu mudou de cor

ra¢a negra, raga negra O bloco do reggae chegou
criticada e oprimida Muzenza, Jamaica,

Mas com fé e com brilho Salvador

O Muzenza venceu

Valeu

42 Daniela Mercury. O Canto da Cidade. Sony, 1992.
43 Disponivel em: <https://music.voutube.com/watchPv=DXfzpvimsAiM>

44 Disponivel em: <https://music.voutube.com/watch?v=SZm-oWqvfdA>
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Ao ser integrado a musica de massa, o Samba-reggae for adaptado musicalmente para atender
ao gosto do publico consumidor. Os musicos, arranjadores, produtores, gravadoras
multinacionais e sistema de comunicacio (como radio e televisio) participaram ativamente,
adaptando o Samba-reggae aos moldes da cultura mididtica. Assim, novos compositores musicais
passaram a compor o Samba-reggae com propostas tematicas diversificadas que visavam a
fidelizacio de um publico de consumidores e se afastavam de uma possivel dimensio politica e
educacional do Samba-reggae enquanto movimento cultural.

Vale a pena lembrar que, nos anos de 1980, as radios FMs de Salvador tocavam mais musicas
estrangeiras que brasileiras. Por 1sso, “o sucesso da musica do bloco afro nao foi radio, nao foi
nada; foram as pessoas que ilam todos os sibados e domingos para esses ensaios e, ali,
transformavam, dentro do 6nibus, a musica do bloco afro no sucesso”, alirma o cantor e
compositor Tonho Matéria (2011c¢). As musicas divulgadas nas ruas passaram a interessar outras
comunidades negras e periféricas de Salvador, contagiando a populacio instigada por essa
transformacao musical. O resultado for o estrondoso sucesso da musica “Faraé Divindade do
Egito”, composta por Luciano Gomes, cantada pela populacao em 1987, mesmo sendo rejeitada
nas radios por ter um texto complexo. (AGUIAR, 2019).

A estilizacao do Samba-reggae fo1 base para que as pessoas da cultura de massa produzissem
uma série de produtos que deveriam gerar o lucro maior que os investimentos das gravadoras
em um ciclo de producao musical midiatica. Nesse ciclo, os artistas e bandas novas criam um
produto, lancado na midia, na esperanca de obter sucesso mididtico e gerar lucros. Esse produto
¢ exposto e reexposto repetidamente até ser esgotado seu rendimento. Apds esse primeiro
lancamento, o artista ou grupo pode ter os investimentos interrompidos, resultando na sua saida
da midia ou podem continuar com investimentos sendo remodelados com um novo produto que

¢ reexposto no ciclo musical mididtico.
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Figura 2:26 — Mapa conceitual do ciclo de producio musical mididtica

Artistas, bandas
novas

artistas ou bandas fora da midia
ja conhecidas

@:' Remodelagiio dos < D [l > Artista e bandas

Produto novo
(musica nova,

regravacio de Esgotamento
musicas antigas,
CD, DVD)
Midia Repeticio

E{) Sucesso |:ﬁ

Fonte: elaborado pelo autor

Dessa forma, as composicoes de Samba-reggae passaram a abordar outros temas que eram
mteressantes a cultura de massa se afastando da tradicao de estimular o pensar. Isto porque o
Samba-reggae tradicional carrega consigo uma forte mensagem de resisténcia, identidade e
conscientizacao social. Ele niao é apenas um estilo musical, mas um movimento que incentiva
uma reflexao critica sobre questoes sociais, raciais e culturais, promovendo uma mentalidade
mais inclusiva e engajada. A perda dessa funcio de estimulo ao pensar contribuiu, de certa forma,
para o enfraquecimento da praxis sonora, jJa que as musicas passaram a ampliar o espectro de
tematicas como forma de atrair a atencao dos consumidores para um novo produto “divertido”,
imprescindivel para o entretenimento, mas desprovido de estimulo ao pensar. Nesse sentido,

Adorno e Horkheimer (2009) reiteram que:

Na base do diverimento planta-se a impoténcia. A libertacio prometida pelo
entretenimento é a do pensamento como negacio. A impudéncia da pergunta
retorica: "Que é que a gente quer?" Consiste em se dirigir as pessoas fingindo
tratd-las como sujeitos pensantes, quando seu fito, na verdade, é o de desabitua-
las ao contato com a subjetividade (ADORNQO; HORKHEIMER, 2009, p. 25).

Adorno ¢ Horkhemmer (2009) criticam o papel do entretenimento na sociedade moderna,
argumentando que, sob a aparéncia de diversio e libertacao, ele na verdade promove a
mmpoténcia e a alienacao. Os autores sugerem que o entretenimento, em vez de empoderar as
pessoas, na verdade as enfraquece. Isso ocorre, porque o entretenimento superficial distrai as

pessoas das questoes importantes e das realidades complexas da vida, mantendo-as em um estado
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de passividade e desengajamento. Também, argumentam que o tipo de libertacao oferecido pelo
entretenimento ¢ ilusorio, pois, em vez de promover um pensamento critico € autbnomo, o
entretenimento muitas vezes encoraja uma forma de negacao, onde as pessoas evitam confrontar
as realidades desconfortivels e as questdes sociais e politicas — funcionam mais como uma
maneira de refor¢car a conformidade e a aceitacio passiva. Isso cria uma sociedade onde os
mdividuos sio menos inclinados a questionar, refletir e resistir.

A fuga da realidade proposta pela musica de massa nao esti de acordo com a ideia de
transformacio da realidade proposta nas musicas de protesto de Samba-reggae. Segundo Adorno
e Horkheimer (2009, p. 24-25), a diversao ¢ apresentada como reproducao, na qual o ato de se
divertir significa nio pensar para esquecer a dor, como uma fuga do “tltimo grao de resisténcia
que a realidade pode haver deixado” (ADORNO; HORKHEIMER, 2009, p. 24-25). Esse
processo de diversio e esquecimento da realidade provoca o inverso do que prega a pedagogia
de Paulo Freire (2005), pois suprime o processo de reflexao que leva a criaciao de solucoes para
a transformacio da realidade. Talvez seja por 1sso que Bosi (1992) enfatiza que os produtos da
cultura de massa invadem a casa das pessoas, ocupando horas de lazer que poderiam ser
utilizadas em algo criativo.

A estilizacio do Samba-reggae fomentou a criacao de estereotipos, seja de roupas, ritmos,
jargoes e temas sobre a Africa e a vida dos afro-brasileiros repetidos continuamente. A
apropriacao dos aspectos artisticos, no viés da economia do entretenimento e do turismo,
produziu o que Bosi (1992) chama de expropriacio do imaginario da cultura popular em troca
de um pouco de lazer, entrecortados de slogans e propagandas (BOSI, 1992, p. 329-330). Essa
forma expropriadora, corresponde ao processo de utilizacio das caracteristicas da cultura
popular por conveniéncia, a fim de viabilizar lucros.

Ademais, a cultura de massa toma o que a cultura popular tem de mais auténtica que é sua
forma de ser e se expressar, transformando-as em atracao pitoresca para exibicio em veiculos de
comunicacao. Tais veiculos nio destinam tempo e interesse em conhecer profundamente a
cultura popular, mas conseguem criar esteredtipos. Nesse viés, a encenacio do humorista
Marcelo Adnet, imitando o comentarista esportivo Galvio Bueno, mostra o que ele chama de
protesto do Olodum de forma caquética, em uma mencao explicita a cancao de protesto
emblematica para o Samba-reggae de nome “Protesto Olodum” (Tatau e Paulo Mocambique).
Essa encenacao ocorreu quando o humorista participou da transmissao da TV Globo no
mtervalo do jogo do Brasil x Paraguai na Copa América (GLOBO, 2019).

Nessa participacio, Adnet aparece com touca de cabelos rastafari, estereotipando os tracos

negros da influéncia jamaicana na cultura baiana. Ele, também, utiliza aderecos como colares e
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pulseiras coloridas, além de roupas com cores da bandeira da Jamaica. Ainda, apresenta os
bracos pintados com temas étnicos tipicos da caracterizacao da banda Timbalada (que nao tem
relacio direta com o bairro do Pelourinho e sim com o bairro do Candeal). Para completar, o
humorista segura uma baqueta e porta um nstrumento musical (surdo) preso ao corpo, tendo

como cenario de fundo artificial, uma rua do bairro do Pelourinho.

Figura 2:27 — Humorista Marcelo Adnet caracterizado de musico

Fonte: elaborado pelo autor

A touca com cabelos rastafari — similar a que o humorista usa, bem como os outros aderecos,
sao vendidos no Pelourinho como souvenir. Esse comércio é uma forma da popula¢ao do bairro
sobreviver a partir da venda de elementos que retratam sua propria cultura, mas que sao
apropriados de forma tosca, estereotipando o negro e sua aparéncia com fins comerciais. No
entanto, o humorista se equivoca ao utilizar pinturas no corpo caracteristicas da banda
Timbalada, pois, apesar de existirem pintores de corpo que trabalham autonomamente no
Pelourinho, pintando turistas, essa pratica de tocar com o corpo adornado com temas étnicos é
predominante de outra manifestacio cultural (Timbalada), com origem em outro bairro, o
Candeal. Logo, a estereotipacao pode ser bom para o lucro dos comerciantes ¢ maléfica para a
cultura popular, porque geram informacoes que homogeneizam as expressoes artisticas como se

fosse tudo a mesma coisa.
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Figura 2:28 — Boina com cabelos trancados

Fonte: elaborado pelo autor
A estiliza¢ao do Samba-reggae também conduziu as bandas e artistas ao estrelato, mas
externalizou o desconhecimento da grande midia acerca da cultura popular baiana, como o
ocorrido no ano de 2019, com a banda feminina de Samba-reggae fundada por Neguinho do
Samba — banda “Dida”. A banda fo1 apresentada ao vivo durante uma transmissio de jogo de
futebol, mas fo1 intitulada como Olodum feminino pelo comentarista Galvao Bueno. Diante da

repetida falha do apresentador ao longo da transmissao televisiva, Rodrigues (2019) sinaliza que:

Faltou alguém dizer a Galvio Bueno na transmissio do jogo de hoje, que nio
existe Olodum feminino, quem estava tocando no Pelourinho era a Banda
Did4, um grupo de mulheres percussionistas, criado ha 25 anos. Até quando se
quer homenagear mulher realizam apagamento!”, escreveu o historiador
Henrique Oliveira, no Twitter (RODRIGUES, 2019).

Segundo Rodrigues (2019), a banda Didd se manifestou sobre a gafe por via da rede social
Instagram, respondendo da seguinte forma: "Olodum femimino? A Dida existe ha 25 anos
falando de Samba-reggae na resisténcia negra feminina. Anota ai... ¢ Dida Banda Feminina, a
primeira banda percussiva feminina que se tem noticias na historia do pais. #pegavisaogalvao"
(RODRIGUES, 2019). Este acontecimento foi abordado na entrevista concedida pela a
maestrina Adriana Portela (2020) da banda Dida para esta pesquisa. Portela (2020) relata sobre
essa polémica entre a banda e o comentarista Galvao Bueno da Rede Globo de Televisio. Portela
(2020) smaliza que, apesar da banda ter participado de outros eventos esportivos nessa emissora
de televisao, o comentarista deu a entender que nao conhecia a banda. Sobre o assunto, Adriana

Portela (2020) comentou, sob seu ponto de vista:

Eu nio sei se ele se equivocou. Por que eu acho que nio: nés participamos do
encerramento da Copa do Mundo que fol no Maracani. Tocamos com
Carlinhos Brown, a Shakira e ele narrou. Ele falou da Didd, banda feminina. E
eu nao sei porque ele falou do grupo feminino do Olodum. Nio entendi.
Olodum feminino, eu acho que foi essa polémica, mas ele sabe sim, com
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certeza. K para um comunicador, quando vocé vai fazer uma matéria, vocé tem
que ter os pontos: quem val estar, quem nao val estar, (uemn sao essas pessoas,
quais os grupos estio. Vocé tem uma pauta e eu nio sel... (PORTELA, 2020).

Ao ser perguntada se esse episddio tinha relacio com a discussio sobre questoes de género,
a maestrina tracou o seguinte comentario:
Na minha critica pessoal, a mulher, a Did4, né, é a referéncia pioneira nesta
questio de abrir, abrir, quebrar este paradigma no qual mulheres hoje estio
percutindo, tocando tambor, e nos conseguimos fazer com que essa visibilidade
da mulher no tambor, hoje, nio seja mais aquele: ohhhh! Quando a Dida
apareceu em noventa e dois, tocando tambor, as pessoas perguntavam o que
iriamos fazer. Mulher nio tocava tambor, lugar de mulher nio era ali, tocando
tambor. Lugar de mulher era em casa, era fazendo outros servicos femininos.
E. n6s mostramos que a mulher fazia o que ela quisesse. Nio, eu acho que nio
tem proibicoes e pelo fato de ser tao corriqueiro, hoje, mulher tocando tambor,
nao sei! Eu nio sel se ele se equivocou, nio é. Mas, eu nio sel, também, se ele
pensa que o Olodum ja tem um grupo feminino, tanto que a marca do Olodum

sempre € o masculino, né, o rétulo masculino. Tem até mulheres tocando, mas
nao tantas, mas, assim, o rotulo ¢ masculino (PORTELA, 2020).

O episddio envolvendo a banda feminina Dida e o comentarista Galvio Bueno destaca um
problema recorrente de reconhecimento e visibilidade de grupos culturais femininos na grande
midia. A banda Dida, fundada por Negummho do Samba e composta exclusivamente por
mulheres, tem uma historia de 25 anos de resisténcia e promocao do Samba-reggae e da
1dentidade negra feminina. No entanto, durante uma transmissao ao vivo de um jogo de futebol
em 2019, Galvio Bueno erroneamente se referiu a Didd como "Olodum feminino',
demonstrando desconhecimento ou descaso pela identidade tinica e pela trajetoria da banda.

Adriana Portela, maestrina da Did4, refletiu sobre a polémica e levantou davidas sobre se o
erro de Bueno for intencional ou resultado de um equivoco, dado que ele ja havia mencionado
a banda corretamente em eventos anteriores. Portela sublinha que, como comunicador, é crucial
que Bueno tivesse feito a devida pesquisa e estivesse bem informado sobre os grupos
participantes da transmissao.

A discussao também toca em questoes de género, com Portela destacando a luta da Dida para
quebrar paradigmas e afirmar que as mulheres podem ocupar espacos tradicionalmente
dominados por homens, como o de tocar tambor. A persistente associacao da percussio ao
masculino, mesmo com a presenca de mulheres, ilustra os desafios continuos enfrentados por
grupos como a Didd em obter reconhecimento pleno e adequado por suas contribuicoes culturais
e sociais. Para Portela (2020) o Samba-reggae traz visibilidade aos blocos afros, principalmente
no Carnaval de Salvador; contudo, a luta persiste diante da disputa de hordrios e dos locais de

desfile, “a Dida sofre muito, também por 1sso — por ser um bloco afro” (PORTELA, 2020).
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Diante disso, o Samba-reggae estilizado em seu processo de producio na grande midia
ampliou o alcance das musicas, beneficiando poucas pessoas. Vale ressaltar que a estilizacio do
Samba-reggae focou no género musical, com a intensa exploracao da sua dimensao artistica,
enquanto as dimensoes sociais, politica e educacionais foram deixadas de lado.

Entretanto, apesar da intensificacao da dimensao artistica do Samba-reggae pela imdustria
cultural, 1sso nao provocou um desgaste, como relata o cantor Dado Brazzawilly (2011¢): “uma
coisa ¢ mercadoldgica, a outra coisa € raiz”, aquela que vem do negro nascido na Bahia. Portanto,
a relacao entre o Samba-reggae e a comunidade nao foi alterada com um todo, pois continua
sendo cultivado em diferentes espacos, como por exemplo: nas ruas do Pelourinho até hoje,

principalmente em seu formato tradicional, somente com percussao.

2.3.2 Ritmos de Samba-reggae

Na secao 2.2 sobre Retrospectiva do Samba-reggae, abordei conceitos como ciclo ritmico,
tumeline, clave, ritmo aditivo, ritmo divisivo e a notacio em caixa. A partir desses conceitos,
apresentarel uma analise dos principais ciclos ritmicos do Samba-reggae. Para 1sso, utilizarel a
partitura convencional, a nota¢ao em caixa, apresentando as caixas juntas, em grupos, conforme

o ritmo aditivo, explicitando o ritmo divisivo e preenchendo as caixas com a timeline.

2.3.2.1  Vertentes do Samba-reggae

As vertentes do Samba-reggae a serem aqui apresentadas podem ser entendidas como os
principais ciclos ritmicos dentro do espectro ritmico que compde o movimento do Samba-reggae.
Dentro desse espectro, selecionel quatro vertentes denominadas como: 1) Samba-reggae (Reggae
ou Reggae do Olodum), 2) Merengue Afro, 3) Avenida e 4) Suingue, as quais percebo como as
mais populares — mais utilizadas pelos grupos tradicionais e estilizados.

1) Samba-reggae (Reggae ou Reggae do Olodum)

A vertente de nome Samba-reggae (também conhecida pelo nome de Reggae ou Reggae do

Olodum) representa a mistura do samba com o reggae — a apropriaciao das ritmicas do reggae

jamaicano tocadas na guitarra, baixo e bateria®®. Assim, essa vertente significa a apropriacio do

45 Vale ressaltar que a popularidade do uso da palavra “reggae” foi tio acentuada em Salvador que virou um termo
polissémico e pode se referir ao género musical, ao conjunto de padroes ritmicos, ao estilo de vida das pessoas,
ao evento festivo e pode ser usado para substituir palavra “coisa”. Por exemplo, como género musical, pode se
referir 2 musica cantada proveniente da Jamaica tocada com base em um conjunto de padroes ritmicos a serem
executados nos instrumentos musicais. Como o estilo de vida estaria relacionado a filosofia rastafari. Também,
como sentido de festa, o termo seria utilizado em frases como, por exemplo: “onde vai ser esse reggae?” que
significaria: onde vai ser esta festa? Por ultimo, poderia ser utilizado como substitui¢io do termo “coisa”, como
na seguinte frase “Que reggae é esse?” que significaria: que coisa € essa?
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ritmo da guitarra, baixo e bateria do reggae jamaicano para uma nova roupagem instrumental
com o repique, caixa e surdos. Grosso modo, o ritmo da guitarra do reggae € transposto para o
repique e caixa; € o ritmo do baixo e da bateria sao transpostos para os surdos, tal como pode
ser escutado nas musicas: “Miss Her” do compositor Lazaro Negrume?®, “The Obvious Child”*’
(Paul Simon), “Faraé Divindade do Egito” (Luciano Gomes)*.

Essa apropriacao provocou uma ruptura com a forma ritmica do samba, pois as acentuagoes
em contratempo da guitarra do reggae (que foram transpostas para o repique e caixa) divergiam
das acentuacoes do repique e caixa usuais ao samba. Essa inovacao teve inicio nas praticas
musicais dos blocos afro de Salvador, como aconteceu com a primeira bateria do Olodum, em
1979, regida pelo mestre Valdir Lascada. O mestre Jackson Nunes (2020) ressalta a importancia
da atitude do mestre Lascada no processo de desenvolvimento do que viria a ser o Samba-reggae,
pois captou a ritmica do reggae e transferiu para o repique de forma espontanea. O mestre assim
relata — “é ai, no meu ver, que comeca a célula do Samba-reggae, né. I ¢ uma modificacio
mesmo: uma célula de repique fazendo tcha-tchd, tchi-tchd”, imitando o ritmo da guitarra
(NUNES, 2011d). As silabas organizadas em onomatopeias, conforme utilizada pelo mestre
Jackson Nunes, para a mmitacao de sonoridades musicais serao abordadas mais a frente no

subtopico 3.3 Linguagem Musical Popular Verbal.

Figura 2:29 — Célula do repique tocado pelo Mestre Valdir Lascada

e

Fonte: elaborado pelo autor

Na ritmica dos blocos afro, a esse toque do repique é somado a “dobra de uma” (ritmo tocado
nos surdos da escola de samba). Segundo Jackson Nunes (2011d), a “dobra de uma” era tocada
por todos os grupos de percussao” e consiste em dois toques: um em que se toca o surdo com

uma baqueta abafando a pele com a mao e outro em que se toca o surdo com a baqueta sem

abafar a pele (NUNES, 2011d).

46 NEGRUMLE, Lazaro. Intérprete: Olodum. Zm: OLODUM. Liberdade. Warner Bros. Records: 1997.

47 SIMON, Paul. Intérprete: Paul Simon. /r: PAUL SIMON. The Rhythm of the Saints. Warner Bros. Records:
1990.

48 OLODUM. Egito Madagascar. Continental, 1987.
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Figura 2:30 — Dobra de uma no surdo

. = . =

Mao+baqueta  baqueta  mao+baqueta  baqueta
Fonte: elaborado pelo autor

Durante o desenvolvimento do Samba-reggae, outros elementos foram sendo acrescentados
a polirritmica dos blocos afro como o “surdo de duas” em que o musico toca o surdo com duas
baquetas. O mestre Jackson Nunes (2011d) aponta que o “surdo de duas” fo1 a grande evolucao
percussiva que o mestre Lascada acrescentou a pratica musical com tambores. Para o mestre
Jackson: “foi nos Corujas [bloco carnavalesco], Valdir Lascada introduziu duas baquetas no
tambor que faz essa convencao que da o suingue” (NUNLES, 2011d). A fim de demonstrar o
surdo de duas, o mestre Jackson Nunes reproduz o padrao ritmico do surdo modificado por
Valdir Lascada e, em seguida, reproduz o ciclo ritmico do reggae tocando repique e surdo de

duas concomitantemente.

Figura 2:31 — Padrio ritmico do surdo modificado por Valdir Lascada - surdo de duas

14 -
t— dedguemag

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 2:32 — Reproducio do ciclo ritmico do reggae no repique e surdo (NUNLS, 2011d)

Repique

Surdo"ir ;g;rr ;Egr“
Fonte: elaborado pelo autor
Ao refletir sobre a ritmica da ritmica do repique do Samba-reggae, percebi que estd
estruturada sobre um ritmo aditivo de 16 pulsos, organizados em grupos de quatro pulsos —
4+4+4+4. Nesta inha de pensamento, a fim de explicar melhor esse ciclo ritmico, optel por
apresentar as suas acentuacoes localizadas no terceiro e quarto pulso de cada grupo, contrariando
o conceito de ritmo aditivo de que o primeiro pulso de cada grupo deve ser acentuado. Assim,

apresento a seguir o ciclo principal do reggae tocado no repique:
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Ritmo aditivo do ciclo ritmico do repique do Samba-reggae

Quadro 2:3

Ritmo aditivo 4 4 4 4
Ritmo divisivo 11218412383 [4|1|2|8[4|1]|2]3]4
Repique x| x| x| x| x| x| .. x]x
Caixa L x| x X | x| .| .| x|x|.|.|x]x

Fonte: elaborado pelo autor

Esse ciclo ritmico é acompanhado por ciclos ritmicos secundarios diferenciados e
complementares, os quais sio tocados com apenas uma baqueta (geralmente em instrumentos
musicais que sao o surdo de primeira, surdo de segunda ou surdo de uma) e tocado com duas
baquetas (no surdo de duas). O surdo de primeira ¢ o surdo de segunda se complementam
formando o ritmo da pulsacao — eles sao os mais graves e possuem diferenciacio entre suas
alturas. Percebo que, na maioria das vezes, o surdo de segunda é afinado mais grave que o de
primeira, mas pode ocorrer o mverso também em que o surdo de segunda seja afinado mais

agudo que o de primeira. No exemplo a seguir, escolhi o surdo de segunda para ser o mais grave;

por 1sso o localizel na parte de baixo da notacio em caixa.

Quadro 2:4 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico do surdo de primeira e de segunda

Ritmo aditivo 4 4 4 4

Ritmo divisivo L2341 ]|2|3[4][1[2(3|4|1]2]|3]4
Surdo de primeira X| o o] ]x
Surdo de segunda e x e ] x

Fonte: elaborado pelo autor

Esses surdos de primeira e segunda sao complementados pelos surdos de uma (tocado com
uma baqueta) e o surdo de duas (tocado com duas baquetas). Os dois surdos tém a sonoridade

menos grave que os surdos de primeira e de segunda, envolvendo a frequéncia médio-grave:

Quadro 2:5 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico do surdo de duas e de uma

Ritmo aditivo 4 4 4 4

Ritmo divisivo 1{2(3[4]1]2]3[4|1]2]3 1213
Surdo de duas X X | x| x X x| x| x
Surdo de uma X X

Fonte: elaborado pelo autor

A jJuncao desses ciclos forma a estrutura basica do Samba-reggae (reggae ou reggae do
Olodum), que aqui apresento, resumidamente, de forma didatica. A cada volta do ciclo ritmico,
o musico pode mprimir uma forma diferente decorrente da sua forma de tocar, da sua

experiéncia musical ou do arranjo com o qual expressa as suas 1deias musicais. Contudo, o ciclo
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principal nao pode sofrer muitas alteracoes, de forma que comprometa a sua identificacio, pois

1sto indicaria a desconfiguracao da vertente Samba-reggae (reggae ou reggae do Olodum).

Quadro 2:6 — Timeline da estrutura basica do Reggae em notacio em caixa

Repique el x| x| oo x x| Lo x x| L] L] x| x
Caixa x| x| oo x x| x x| L] L] x| x
Surdo de duas X[ .| .| x| x|x|.|x|.]. X | x| x
Surdo de uma e x e e x| x
Surdo de primeira X |- .].]x
Surdo de segunda A O I D 'S U AR I O P IR B ¢

Fonte: elaborado pelo autor

A seguir apresento a formula ritmica do Reggae, sendo escrita de baixo para cima (do grave
para o agudo) surdo de segunda, surdo de primeira, surdo de uma, surdo de duas, caixa e

repique.

Figura 2:33 — Formula ritmica da estrutura bésica do Samba-reggae

HE-2 ’ . 2 —p —
p I

ng e 2 . 2 I

i r il

ni ¢ . 2 . i

Fonte: elaborado pelo autor
2) Merengue Afro

Merengue Afro é uma das vertentes mais conhecidas do Samba-reggae, cujo nome remete ao
Merengue caribenho, mas cuja pratica musical esta relacionada a uma polirritmia diferente. Por
15s0, a maestrina Elem Silva (2020) acrescentou a palavra “afro”, justamente, para distingui-lo do
Merengue caribenho. O Merengue afro (ou apenas Merengue) se tornou uma das vertentes do
Samba-reggae mais importante para as producoes musicais baianas, principalmente da banda
Olodum, podendo ser apreciado na gravacio da musica “Madagascar Olodum”™® (Rey Zulu),

“Revolta Olodum”™® (Tatau), e “Berimbau”®® (Pierre Onassis ¢ Germano).

49 Olodum. 1987. Egito Madagascar. Continental.
50 Olodum. 1992. Revolution in Motion. World Circuit.
51 Olodum. 1992. A misica do Olodum. Columbia.
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Segundo o mestre Jackson Nunes (2020), a criacao desse ciclo ritmico ocorreu naturalmente:
“ela nao for planejada, for espontanea” (NUNES, 2020). Jackson Nunes (2020) ressalta que o
mestre Neguinho do Samba teve a idela de tocar um ritmo com andamento mais lento no
repique, o qual combinou com o ritmo dos surdos e se tornou uma das vertentes mais populares
que é o Merengue do Samba-reggae. Essa 1dela de Neguinho do Samba ocorreu em um contexto
de apresentacao musical em uma quadra com a banda Olodum, em que foi instado a tocar uma
base ritmica para que um cantor se apresentasse de forma semelhante ao processo de criacao do
Reggae com o mestre Valdir Lascada.

O ritmo aditivo do Merengue Afro ¢é resultante da adicao de grupos de 3 e 4 pulsos que foi
descrito por Gerard Béhague (2000) como sendo 3+3+4+3+3 em um ciclo de 16 pulsos, o que
difere totalmente do ritmo do Reggae (4+4+4+4). Contudo, no Merengue Afro, esses ritmos se
complementam com timbragens diferentes, pois o merengue é tocado no repique e o reggae é
tocado na caixa, criando um contraste caracteristico do Merengue Afro. Vale ressaltar que o ritmo
aditivo do repique do Merengue Afro tem semelhancas com o ritmo escutado em musicas da

bossa-nova® e do samba-rock®®, mas com “roupagens” diferentes.

Quadro 2:7 — Ritmo aditivo do repique do Merengue Afro

Ritmo aditivo do repique 3 3 4 3 3

Ritmo divisivo do repique 1{2(3|1|23|1]2|3|4|1]|2[3|1]|2]|3

Repique X | oo x| oo x |l x| ]x

Fonte: elaborado pelo autor

Quadro 2:8 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico da caixa do Reggae

Ritmo aditivo da caixa 4 4 4 4

Ritmo divisivo da caixa 1121314112341 (2]|3[4]|1]2]|3] 4

Caixa s x x| L x I x L x x| L] . x| x

Fonte: elaborado pelo autor

Este ciclo ritmico é acrescido dos surdos de segunda, surdo de primeira, surdo de uma e

surdo de duas, que sio construidos a partir do ritmo aditivo 4+4+4+4 como demonstro a seguir:

52 Na bateria, aos 30 segundos da musica Garota de Ipanema de Tom Jobim (Tom Jobim. 1985. Tom Jobim e
convidados. Philips Records).

53 Na bateria, teclado, guitarra da musica “Cafua” de Junior e Oberdan Oliveira (Nonato e seu Conjunto. 1975. O
Som € o Balanco de Nonato. Solp). Na base harmonica da musica “Nego Dito” de Itamar Assumpgio (Branca
di Neve. 1987. Mete Bronca. Continental).
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Quadro 2:9— Ritmo aditivo do ciclo ritmico do surdo: de uma, de duas, de primeira e de segunda do Merengue

Ritmo aditivo dos surdos 4 4 4 4
Ritmo divisivo dos surdos 1234|123 [4|1[2]|3[4]|1|2]|3]|4
Surdo de duas x| ol x x| x| x
Surdo de uma e e e x e e x ] e X
Surdo de primeira x| .| 0] ] ] x
Surdo de segunda o xaae] s ] x

Fonte: elaborado pelo autor

A juncao desses ritmos aditivos forma o Samba-reggae Merengue Afro descrito na notacio
em caixa. De baixo para cima estiao representados desde os sons grave aos agudos, comecando

do surdo de segunda, surdo de primeira, surdo de uma, surdo de duas, caixa e repique.

Quadro 2:10 — Timeline da estrutura basica do Merengue Afro em notagio em caixa

Repique X || x| o x| oo x| .. x
Caixa el x I x oo x x| oo x x| .. x| x
Surdo de duas X ol oo ol oo x x| x| x
Surdo de uma e x e e x| . ] x
Surdode primemra | x | .| . | .| . [.[.].]Xx
Surdodesegunda | . | . [ . | . [ x|.| .| .| .|| .|.]x

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 2:34 — Formula ritmica do Merengue Afro

Fonte: elaborado pelo autor
3) Avenida

A vertente Avenida (ou Samba-reggae de Avenida) tem origem hipotética no costume de tocar
musicas em andamento rapido em apresentacoes realizadas pelas avenidas de Salvador. A
necessidade de tocar masicas mais agitadas, com andamento mais rapido, teria provocado uma

alteracao no ciclo do Merengue Afro, devido ao fato desse ter uma divisiao ritmica de dificil
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execucao em andamento acelerado. Nesse processo de modificacao, for utilizado um outro ciclo
ritmico com ritmo aditivo resultante da adicao de grupos de dois, trés e quatro pulsos dispostos

na sequéncia 3+3+4+2+4 resultando em um ciclo de 16 pulsos tocado no repique e caixa.

Quadro 2:11 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico do repique de Avenida

Ritmo aditivo 3 3 4 2 4
Ritmo divisivo 1121812812341 ]|2|1|2]|3]4

Repique X | .| x| o] x| ] x| . |x

Caixa X | . Clx | . A ' . Dlx ] L] x

Fonte: Elaborado pelo autor

Contudo, vale ressaltar que esse ciclo ritmico ¢ semelhante ao Ciclo identificado por Mukuna
(1979, p. 68) durante sua pesquisa em Salvador, no ano de 1975, chamado de Cabula ou Congo.
O autor considera que, no contexto africano, esse ciclo é tocado em um tambor com as maos;
durante jogos (passatempo) dentro da aldeia” em Shaba. Além disso, particularmente, entre os
Luba-Shanka-dis, esse ciclo constitul um importante acompanhamento para a maioria das
canc¢oes infantis executadas durante o periodo de iniciacio (MUKUNA, 1979, p. 113). “No
cenario musical adulto, este ciclo estd também presente na forma musical urbana (moderna) —
rumba —, na qual se tornou um elemento 1dentificador da organizacio da forma musical”

(MUKUNA, 1979, p. 114)*.

Figura 2:35 — Ciclo do Congo

e
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Fonte: Elaborado pelo autor

Por outro lado, esse ciclo do Congo também ¢é similar ao da clave son da musica cubana.
Segundo Penalosa (2012, p. 87), a clave sonfol originada na regiao leste de Cuba, sendo resultado
da fusio entre a musica africana de origem Bantu com a musica espanhola. Penalosa (2012, p.
85) explica que a clave son (em compasso simples quaternirio) pode ser representada na seguinte

formula ritmica:

54 Contudo, vale ressaltar que a rumba a que se refere Mukuna (1979) é diferente da rumba referida por Tirro
(2011), pois este ultimo cita o ritmo aditivo 3 + 3 + 2, que totaliza um ciclo de oito pulsos, diferentemente de
Mukuna, que tem o ritmo aditivo 3 + 3+ 4 + 2 + 4 de 16 pulsos.
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Figura 2:36 — Clave son

Fonte: elaborado pelo autor

No samba-reggae, esse ¢ o mesmo ciclo que, denominado de Cabula/Congo por Mukuna
(1979) e clave son por Penilosa (2012), é chamado de Avenida pelo mestre Memeu, podendo
ser apreciado em musicas como “Deusa do Amor” (Valter Farias e Adailton Poesia)®; “Jeito
Faceiro” (Pierre Onassis e Jauperi)®® e “Nossa Gente/Avisa La” (Roque Carvalho)®. A diferenca
estd nos ritmos dos acompanhamentos e na instrumentacio musical que, em Avenida, é tocado

nos surdos de primeira, de segunda, surdo de uma e de duas, conforme se observa a seguir.

Quadro 2:12 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico dos surdos: de duas, de uma, de primeira e de segunda

Ritmo aditivo dos surdos 4 4 4 4
Ritmo divisivo dos surdos 1238|4123 412|383 |4]1]|2]|3]4
Surdo de duas e e x x| s x| x
Surdo de uma F O O I I O ' O (O IO IO IR (G IR D¢
Surdo de primeira X ] ] ]x
Surdo de segunda e x e ] e x

Fonte: elaborado pelo autor
Quadro 2:13

Quadro 2:13 — Timeline da estrutura bésica do ritmo de Avenida em nota¢io em caixa

Repique X | | x| o] x| . e x| L] x
Caixa X | .| .]x A . e x| L] x
Surdo de duas A el x| x| e s x| x
Surdo de uma A A . S I O O T I
Surdo de primeira X | .. . A .| ox
Surdo de segunda A O N N O I . A A e T ¢

Fonte: elaborado pelo autor

55 OLODUM. A musica do Olodum: 20 anos. Continental, 1992.
56 OLODUM. Da Atlantida a2 Bahia. Continental, 1991.
57 OLODUM. A musica do Olodum: 20 anos. Continental, 1992.



Figura 2:37 — Férmula ritmica do Samba-reggae Merengue
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Fonte: elaborado pelo autor

4) Suingue
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O Suingue é uma vertente do Samba-reggae que, segundo mestre Jackson Nunes (2020), fo1

na sequéncia 3+4+3+2+4.

Quadro 2:14 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico do repique do Suingue

Ritmo aditivo 3 4 3 2 4
Ritmo divisivo L{2 1383|123 |41 ]|2(3|1]2|1]|2]|3]4
Repique X X X X X

Caixa X X X X X

Fonte: elaborado pelo autor

mserida pelo mestre Neguinho do Samba nas praticas musicais do bloco afro. O ritmo aditivo

do Samba-reggae Suingue ¢ resultante da adicao de grupos de dois, trés e quatro pulsos dispostos

O ritmo do Suingue é semelhante ao da clave rumba como aponta Markel (2011, p. 63).

primeira, surdo de segunda, surdo de uma e surdo de duas.

Figura 2:38 — Clave rumba

Fonte: elaborado pelo autor

Contudo, no Samba-reggae, esse ritmo ¢ tocado no repique e acompanhado pelo surdo de
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Quadro 2:15 — Ritmo aditivo do ciclo ritmico tocado no surdo de duas, de uma, de primeira e de segunda do

Suingue
Ritmo aditivo 4 4 4 4
Ritmo divisivo 1121314128341 ]|2|3|4|1|2|3]4
Surdo de duas x| ool x e x| x ] x| x
Surdo de uma S O (O (O (O O (' (O O O IO AU IO I ' P '
Surdo de primeira X | o0 o] x
Surdo de segunda e x e ] x

Fonte: elaborado pelo autor

Quadro 2:16

Quadro 2:16 — Timeline da estrutura bésica do ritmo de Suingue em nota¢ao em caixa

Repique X[l x | o] x|.|.]x].]|x
Caixa x| o x x| o] ] x
Surdo de duas X oo o o] fx| ] ] . x|x|x]|x
Surdo de uma e x e e x| x
Surdo de primeira X | ol o] ] x
Surdo de segunda A N O O 1 O I e I O IO I B D¢

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 2:39 — Formula ritmica do Samba-reggae Suingue

Repique : :
Caixa H %H VEVE-PVENENEP N EVEVE-P NIV H
Surdo 3 : :
surdo2 (-4} . 2 . 2 2
Surdo 1 : :

Fonte: elaborado pelo autor

Diante dessa explicacio sobre as principais vertentes do Samba-reggae, percebo que os ritmos
do Samba-reggae sio resultantes da heranca africana diasporica e da criatividade dos musicos e
mestres afro-brasileiros. Eles foram responsaveis pela manipulacio e organizacio do ritmo
musical em seus strumentos percussivos, influenciados pelas batucadas, afoxés, escola de
samba, blocos de indio, e blocos afro. Tal acao sobre os ritmos deu origem as vertentes Samba-
reggae (Reggae ou Reggae do Olodum), Merengue Afro, Avenida e Suingue, que foram alicerces

para o desenvolvimento das dimensoes social, politica e educacional do Samba-reggae.
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2.3.3 Dimensoes social, politica e educacional do Samba-reggae

2.3.3.1 Dimensio social

A dimensao social do Samba-reggae apresenta caracteristicas que tém relacao com a
cosmovisiao da ancestralidade africana. O “cosmo”, no contexto africano, é como um sistema
interdependente formado pela comunidade, tribo, cla, familia e seu conjunto de normas e valores
proprios. Nesse sistema, cada elemento constitutivo interage e se complementa mutuamente,

criando uma harmonia de valores essenciais para a identidade e a forca vital do mdividuo.

Segundo Mukuna (1979):

Para o africano, o ser ¢ concebido como um elemento constitutivo do cosmo
criado por sua comunidade, sua tribo (sic), seu cla (si0)®, sua familia e o
conjunto de normas e valores préprios destas institui¢coes. Nesta harmonia de
valores — cosmo —, os elementos constitutivos se interagem e se completam
mutuamente; uma vez fora da sociedade, de onde a forca vital lhe é assegurada,
o ser perde a sua identidade. Em outros termos ha a perturba¢ao em sua psiqué,
de onde resulta a desordem, o desequilibrio, a destrui¢io de sua esséncia; a
esséncia que so6 saberd ser estabelecida de novo reencontrando em seu cosmo,
para se reabastecer [...]. Visto sobre este prisma, o “eu” africano sé existe
quando estid enquadrado por outros elementos (sociedade, mito, terra etc.) que
o completam; é o existente, que ¢ um conjunto do ser com todos os elementos
1maginarios que constituem seu cosmo — é o conjunto dos valores vitais de sua

tradicio que completam a sua identidade. (MUKUNA, 1979, p. 172-173).

Para o autor, a esséncia do ser € estabelecida e mantida através da conexiao continua com a
comunidade e seus valores. Essa visao ciclica e mterdependente contrasta com a perspectiva
linear ocidental, enfatizando que o "eu" africano so6 existe plenamente dentro desse contexto.

Por sua vez, Prudente (2019) oferece uma visaio multifacetada da cosmovisio africana,
destacando como ela se diferencia fundamentalmente da perspectiva ocidental. O autor defende
a1deia de que:

a cosmovisio africana se constitui em relacdes existenciais, marcadas pelas
complexas relagoes de biodiversidade. Em uma estrutura teltrica, na qual as
relacoes ontologicas vio indicar a um paradigma de relacoes simbolicas do

cotidiano, caracterizado em uma possivel visio de mundo com base na
esfericidade dinamica, provedora de fontes consubstanciais das relacoes

58 Tribo e cla sao termos utilizados na época em que foi escrito esse livro. Comunidade significa o grupo mais
amplo ao qual o individuo pertence, incluindo a rede social e cultural em que vive. Tribo e cla sao subdivisoes
da comunidade que fornecem uma identidade mais especifica ¢ um sentido de pertencimento através de lacos
de sangue e tradicoes compartilhadas. Familia ¢ a unidade basica de apoio emocional e social, que transmite os
valores e normas fundamentais. Por fim, normas e valores sio um conjunto de principios éticos,
comportamentais e culturais que regem a vida em comunidade, formando a base da moralidade e da identidade
coletiva.
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ontologicas. E desta maneira, contrariando as relacoes de linearidade que
impregnam o olhar ocidental (PRUDENTE, 2019, p. 89).

Prudente (2019) descreve a cosmovisio africana como sendo constituida por relacoes
existenciais, complexas e diversas, no espaco das relacoes de esfericidade, que constitur seu
acervo cultural, refletindo a biodiversidade. Isso sugere que, na visao africana, a existéncia nao é
uma entidade 1solada, mas sim um emaranhado de interacoes entre seres humanos, natureza e o
ambiente. A biodiversidade aqui ndo ¢ apenas biolégica, mas também cultural e espiritual,
ressaltando a interconectividade dos diversos elementos que compdéem a vida. A 1deia de
"esfericidade dinamica" ¢ um traco marcante na estrutura africana — sugere uma visao de mundo
onde a existéncia ¢ ciclica e fluida, em constante movimento e transformacio. Ao contrario da
linearidade, onde o tempo e os eventos sio uma sequéncia reta e progressiva, a esfericidade
dinimica entende a vida como um ciclo continuo de nascimento, morte ¢ renascimento. Esse
conceito reflete uma compreensao holistica do universo, onde tudo estd interconectado e nada é
1solado ou fixo.

O autor ainda delineia a “estrutura telirica” que implica em uma conexiao profunda e
mtrinseca com a terra. Essa conexio ¢ fundamental para as relacoes ontoldgicas, ou seja, as
relacoes que definem a natureza do ser e da existéncia. Na cosmovisio africana, a terra nao ¢é
apenas um recurso fisico, mas uma entidade vital que sustenta e define a vida e a identidade das
pessoas. De acordo com Prudente (2019), as relacoes ontologicas sao moldadas por essa conexao
com a terra, formando um paradigma que orienta as interacoes e os significados que envolvem o
simbolismo presente no cotidiano — um fenémeno que se opera em um processo de
circularidades sistematicas das relacoes com o sagrado.

A énfase nas “relacoes simbolicas do cotidiano” (PRUDENTE, 2019, p. 89) destaca que a
vida no dia a dia integra significados e simbolos fundamentais para a compreensio da existéncia.
Na cosmovisao africana, cada acio, ritual e tradicio carrega um significado simbolico que conecta
o individuo a comunidade, aos ancestrais e ao cosmos. Esse paradigma simbolico ajuda a tecer a
trama da vida cotidiana, tornando cada aspecto da existéncia parte de um todo maior e
significativo.

De modo similar, o cosmo abordado por Mukuna (1979) e a cosmovisio africana abordada
por Prudente (2019) tém ressonancia nas caracteristicas da dimensao social do Samba-reggae.
Estas podem ser observadas na relacao dos blocos afro e mestres com a comunidade, no
fortalecimento de valores a favor da comunidade, na pratica musical coletiva, na atracio de

publico e na valorizaciao de idosos e mulheres.
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A dimensio social do Samba-reggae apresenta uma estreita relacio dos blocos afro com a
comunidade. Ela estd relacionada ao poder gregario (agregador) e Iidico do carnaval que tem o
potencial de agrupar pessoas com a finalidade de se apresentarem musicalmente. Nesse sentido,
a participacio nos ensalos, apresentacoes e projetos podem ser vistos como melos para que as
pessoas possam fortalecer os valores entre s1 como se fosse um processo de manutencao da
identidade coletiva, em que a “harmonia de valores — cosmo” ¢ fundamental para a identidade,
como afirma Mukuna (1979, p. 172-173). Nessa dinamica, a musica se destaca como um elo da
esséncia da dadiva de Mauss (2003), e ¢ fundamental para a manutencio de valores comunais.

A interagao social promovida pela musica e sua pratica coletiva, fomentada pelos blocos afro
e seus mestres, favoreceu também o fortalecimento de valores a favor da comunidade. Esses
valores culturais foram concretizados em acoes, que 1am de encontro a exclusao social presente
na impossibilidade de acesso, de participaciao na gestao coletiva do espaco publico — pressuposto
da democracia (BRASIL, 1997b, p. 19)”.

Vale ressaltar que, nos anos de 1970, a populacao pobre do Pelourinho foi retirada do local,
em um processo que ampliou os problemas sociais para areas adjacentes como o bairro da Saude,
Independéncia, Poeira, Mouraria e Gravati (BAHIA, 2013). Houve pouco esforco para
conservar ¢ modernizar equipamentos culturais, especialmente os relacionados a preservacao da
memoria do Centro Antigo de Salvador (CAS)”. (BAHIA, 20138). “Este processo tornou o CAS
pouco atrativo, sobretudo o Centro Historico de Salvador, que tem no Pelourinho a sua principal
representacio e também o seu principal desafio” (BAHIA, 2013, p. 6). “As tentativas de
planejamento e execucio de projetos destinados a reativacao deste territorio, nao reverteram o
quadro de vulnerabilidade sociocultural predominante neste territorio”. (BAHIA, 2013, p. 6).

O Pelourinho, como outras regides do CAS, ja tinha sido percebido como area mais
vulneravel a problemas sociais. Nesse aspecto, Gottschall e Santana (2006) alertaram que a
populacio de menor idade do Pelourinho e adjacéncias ja demonstravam a necessita de atencao,
entre outros motivos, devido a exposicio a condicoes de risco, como consumo de drogas,
doencas sexualmente transmissiveis, gravidez na adolescéncia, prostituicio e problemas

resultantes de uma estrutura famihar fragil (GOTTSCHALL; SANTANA, 2006). Além disso, a

59 Vale lembrar que, em meio ao carnaval europeizado do século XX descrito por Godi (2002), a participagio do
negro era controlada com a proibicio da divulgacao da cultura afro-brasileira. O autor considera que a presenca
explicita de 1deias da cultura africana comegou a ser mais frequente em 1895 com o desfile do Clube Embaixada
Africana e a participacio do Clube Pandegos da Africa em 1896, trazendo temas e valores da africanidade,
contribuindo para a autoestima e fortalecimento da identidade negra.

60 Ver imagem desenhada da drea do CAS no Anexo A
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populacio idosa demandava de uma maior e melhor oferta de servicos pablicos, especialmente
em termos de acessibilidade e seguranca (BAHIA, 2013).

E nesse contexto de exclusio social que o bloco afro Olodum e os mestres desenvolveram
uma relacao forte com a comunidade do Pelourinho, realizando acoes sociais para ensinar
musica as criancas e adolescentes e, a0 mesmo tempo, na luta ontolégica em prol da preservacao
dos valores culturais no fortalecimento contra a opressoes. Para o cantor e compositor Gerénimo
Santana (2011d), a agremiacio de pessoas como “Neguimnho do Samba, Nego, Joiao Jorge e
Euzébio” fo1 determinante para a mobilizacio, no sentido de estimular as criancas e adolescentes
a praticarem musica com os tambores.” Dessa forma, a musica assumiu a funcao de mstrumento
de intervenc¢ao voltada a transformacao social, fortalecendo o processo de inclusio social e
mclusio musical como aponta Souza (2014).

A dimensio social do samba-reggae pode ser percebida na atracio das criancas para a pratica
musical e na atragio de publico para os eventos de entretenimento promovidos na comunidade,
como relatado no documentirio "Olodum em Afro Memoria" (CULTNE, 1980). Segundo
Neguinho do Samba (1980):

Aqui era uma area bem discriminada, as pessoas nao vinham aqui, aquela coisa
toda. E, sempre, eu estava trabalhando com a banda, com os meninos da banda
mirim, sempre pensando em criar algumas coisas, fazer alguma coisa para
poder mudar esse astral, e esta mudando, como vocé viu ai. Vem cinco mil, seis
mil pessoas para o ensaio no dia de domingo, td entendendo? Para mim ¢ legal
para caramba.

O mestre sinaliza que utilizou o potencial agregador e ludico do Samba-reggae para promover
evento de entretenimento musical que atraiu a atencio de um publico diversificado, que, nas

3 ”» : : :
palavras dos mestres, mudou o “astral”, ou seja, mudou a forma que as pessoas viam o Pelourinho
e como a propria comunidade se via no contexto de exclusao. A “mudanca de astral” pode ser
percebida como uma provavel mudanca do paradigma, de desvalorizacao para a valorizacao e
empoderamento das pessoas da comunidade.

Além das criancas, a valorizagdo de idosos € mulheres integra a dimensio social do Samba-
reggae. Para Portela (2020), Neguinho do Samba 1dealizava um ambiente em que os 1dosos
pudessem ser incluidos socialmente; para isso, os “aposentados teriam outras dinimicas, uma
outra questio a ser trabalhada, mas nao chegou a ser desenvolvida”, afirma Portela (2020).
Contudo, Neguinho promoveu a inclusio de mulheres com a criacao da banda feminina “Dida
- Escola de Musica que hoje é a Associacao Educativa e Cultural Dida” (PORTELA, 2020).

Conforme Portela (2020), a banda fo1 o precursor da inclusio da mulher na pratica do tambor,

pols, anteriormente, a presenca feminina era praticamente nula. Assim, abriu as portas para que
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tomassem a frente do grupo percussivo, seja regendo ou tocando mstrumentos musicais, funcoes
que, outrora, somente homens podiam exercer. Portanto, fol por via da miciativa do mestre
Neguinho do Samba que a mulher fo1 mserida na banda dos blocos afro, a exemplo da banda
Dida sob a regéncia da maestrina Adriana Portela, e a banda Meninos da Rocinha do Peld sob a

regéncia da maestrina Elem Silva dentre outras.

2.3.3.2 Dimensio politica

A dimensao politica do samba-reggae fo1 forjada pelos blocos afro, como o Ilé Aiyé (1974),
Olodum (1979), Malé Debalé (1979), Muzenza (1979) dentre outros que surgiram com uma
agenda humanitiria antirracista, centralizando a cultura africana e afro diasporica, além de
questoes ligadas a igualdade de direitos e fim da opressao racial”.

Vale ressaltar que isto ocorreu em uma época em que o Movimento Negro Unificado
(MNU)" comecou a atuar com maior intensidade. O MNU ¢ uma organizacio pioneira na luta
do Povo Negro no Brasil. Fundada no dia 18 de junho de 1978, e lancada publicamente no dia
7 de julho, desse mesmo ano, em evento nas escadarias em pleno regime militar, o ato
representou um marco referencial historico na luta contra a discriminacio racial no pais
reforcando as acoes politicas dos blocos afro como o Olodum, Malé Debalé e Muzenza.

Fol nessa vertente, a partir das praticas musicais dos blocos afro, que o Samba-reggae se
tornou um veiculo para o enfrentamento politico que, corroborando a otica de Freire (2001a),
pode ser percebido como “ideologia da resisténcia”. Isso ocorre, porque as pessoas envolvidas
no movimento do Samba-reggac promovem o combate a sistemas de opressio, mjustica e
dominacio, que pode ser percebido nos textos das musicas e nas acoes que a maioria dos blocos
afro e seus mestres realizam com a comunidade. Essa dimensao encoraja uma compreensio
critica das estruturas de poder e dominacao, educando as pessoas sobre as causas e consequéncias
das desigualdades sociais. Além disso, valoriza a mobilizacio e acio coletiva na perspectiva da
promocio de mudancas significativas, possiveis de serem alcancadas por meio da unao e
organizacao das pessoas em prol de um objetivo comum.

O Samba-reggae, analisado pela ideia da ideologia de resisténcia (Freire, 2001a), integrou a
musica a um processo de reflexao critica por meio da linguagem poética, contribuindo para a

percepcao da 1deia de prixis sonora (ARAUJO; PAZ, 2011; ARAUJO, 2018) como possivel

61 As batucadas e blocos de indio até os anos de 1970 nio demonstravam abertamente um envolvimento politico.
Possivelmente, a forte opressiao histérica contra o povo negro tenha mibido a manifestacao explicita de sua
cultura e de suas demandas.

62 Disponivel em: <https://mnu.org.br/mnu-2/>



https://mnu.org.br/mnu-2/

123

caminho para a emancipacao libertadora frente a ideologia discriminatéria (FREIRE, 2001a). A
praxis sonora, entendida como um caminho metodoldgico para refletir sobre as implicacoes
politicas, sociais e culturais da musica (ARAUJO; PAZ, 2011; ARAUJO, 2018), encontra no
Samba-reggae um exemplo de resisténcia e transformacio, que faz com que este nio seja apenas
um género musical, mas um movimento que utiliza a musica como ferramenta para questionar e
desafiar as estruturas hegemonicas de poder.

A praxis sonora, nesse contexto, ¢ a pratica reflexiva e criativa que utiliza o som e a poesia
musical para promover a cidadania, a igualdade e a justica social. Arago e Paz (2011)
argumentam que a praxis sonora deve provocar uma continua tensao entre reflexao e acio,
forcando uma mudanca no debate politico em que a 1deologia da resisténcia deve prevalecer. No
caso do Samba-reggae, essa mudanca pode se manifestar na emancipacao que significa a negacao
de um conjunto de concepcoes justificadoras e promotoras da discriminacio contra as pessoas,
com base em caracteristicas como raca, etnia, género, orientacio sexual, religiao, nacionalidade
entre outras. Destarte, a dimensio politica do Samba-reggae como reflexo da ideologia da
resisténcia pode ser percebida na luta contra preconceitos, desigualdades e injusticas causadores
da marginalizacio e opressao de grupos alvos da “ideologia discrimmatoria” (FREIRE, 2001a).

A 1deologia discriminatoria nao foi criada por uma tinica pessoa ou grupo em um momento
especifico. Em vez disso, ela é um fendmeno complexo que evoluiu ao longo da historia,
mfluenciado por diversos fatores sociais, econémicos, politicos e culturais. Varios eventos e
processos historicos contribuiram para o desenvolvimento e perpetuacio de 1deologias
discriminatérias. Por exemplo: durante os periodos de colonialismo e imperialismo, poténcias
europelas justificavam a exploracio e dominacao de povos indigenas, africanos e asiaticos por
meio de 1deologias racistas que consideravam essas populacoes inferiores. A priatica da
escravidio, especialmente o comércio transatlintico de escravos, foi sustentada por ideologias
racistas que desumanizavam africanos, justificando sua exploracio e tratamento brutal.

Outrossim, a 1deologia patriarcal, que sustenta a superioridade dos homens sobre as
mulheres, tem raizes profundas em muitas culturas e religioes, resultando em sexismo e
discriminacao de género. As ideologias nacionalistas extremas frequentemente promovem a
superioridade de um grupo étnico ou nacional ou de género sobre outros, levando a
discriminacao e violéncia contra minorias, estrangeiros e mulheres.

Por dltimo, equivocadas mterpretacoes religiosas ou doutrinas foram usadas ao longo da
historia para justificar a discriminacao contra pessoas de outras religides ou grupos sociais. Essas
1deologias foram reforcadas por sistemas de poder e estruturas sociais que beneficiavam aqueles

que estavam no controle, perpetuando desigualdades e preconceitos. Portanto, a ideologia
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discriminatéria ¢ um produto de multiplas influéncias e acoes humanas ao longo do tempo, em
vez de uma criacio dnica ou isolada. Essa ideologia é enfrentada com a ideologia da resisténcia,
percebida, dentre outros lugares, nas acoes dos blocos afro, MNU, dos mestres e nas musicas do
Samba-reggae.

A importancia desse enfrentamento fol reconhecida por meio da instituicio do Dia Municipal
do Samba-reggae, como uma forma de reconhecimento dos desbravadores que reforcaram e
reforcam a relevancia da emancipacio para a transformacao social. Diante dessa luta contra o
poder hegemonico, o Samba-reggae foi reconhecido pela Camara Municipal de Vereadores, que,
por meio da Lei 8.446/13 (BAHIA, 2013), instituiu o Dia Municipal do Samba-reggae. Esta Lel
for aprovada em 2013 e transformou o dia 31 de outubro em uma data que recorda a necessidade

de apoio ao movimento cultural do Samba-reggae. Desta forma, de acordo com a Le1 8.446/13:

Art. 12 Fica mnstituido 31 de outubro o Dia Municipal do Samba-reggae no
Municipio de Salvador. Art. 2° Esta Lei devera ser divulgada e afixada nas
administracoes regionais, escolas municipais, unidades de saide e outras
reparti¢oes publicas do Municipio de Salvador. Art. 3° As despesas decorrentes
desta Lei correrdo por conta de dotacdes orcamentarias proprias. Art. 4° Esta
Lei entra em vigor na data de sua publicagao.

A mstituicio do Dia Municipal do Samba-reggae, conforme a lLei 8.446/13, é um
reconhecimento oficial da 1mmportincia historica e cultural desse movimento. Esse
reconhecimento nao so6 valoriza a contribuicao dos desbravadores do Samba-reggae, mas também
reforca a necessidade de apoio continuo. A divulgacao obrigatoria da ler em instituicoes publicas
demonstra um compromisso institucional com a preservacio e valorizacio da cultura afro-baiana.
Simboliza ainda uma a¢io educativa que fortalece o multiculturalismo e o combate a exclusio
cultural.

A dimensao politica do Samba-reggae pode ser percebida como um processo de construcio
de uma ideologia da resisténcia fortalecida pela praxis sonora e reforcada pela efeméride do Dia

do Samba-reggae.

2.3.3.3 Dimensio educacional

A dimensao educacional do Samba-reggae se aproxima da Pedagogia do Oprimido (FREIRE,
2005), envolvendo a educaciao popular, o humanismo, a experiéncia dos mestres e aprendizes
como sujeitos do processo educacional.

Na andlise da dimensiao educacional do Samba-reggae em didlogo com a Pedagogia do
Oprimido, os mestres podem ser percebidos como educadores que compartilham, além de

técnicas musicais, valores. Essa dimensao encontra eco nas ideias de Paulo Freire, cuja Pedagogia
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do Oprimido busca justamente libertar as pessoas da opressao e da dominacao. Freire destaca a
importancia de uma educacio libertadora que considere os educandos como sujeitos pensantes
e capazes de problematizar a realidade. A visiao dialdgica da educacao, baseada no didlogo aberto
e na reflexio critica, permite que os oprimidos reconhecam sua propria realidade e ajam em prol
da mudanca.

Assim, tanto o samba-reggae quanto a pedagogia de Paulo Freire sio manifestacoes de uma
mesma busca por libertacio e humanizacio, posto que enfatizam a mmportincia da
conscientizacio, do didlogo e da acdo transformadora como instrumentos para superar as
mjusticas e construir um mundo mais justo e solidario.

A relacdo entre o Samba-reggae e a Pedagogia do Oprimido pode ser explorada
considerando-se o contexto histérico e social em que o género musical surgiu e se desenvolveu.
O Samba-reggae, enquanto género musical € movimento cultural, emergiu no Brasil como uma
resposta das comunidades afro-brasileiras as opressoes sociais, economicas € racials que
enfrentavam. Essa expressao cultural pode ser vista como uma forma de resisténcia e de busca
por humanizacio, conforme discutido por Freire.

Paulo Freire (2005) classifica a sociedade em dois grupos: os oprimidos e os opressores. No
contexto brasileiro, especialmente nas comunidades afro-brasileiras, essa divisio é claramente
perceptivel. O Samba-reggae nasceu em um cendario marcado pela exclusio social e racial. As
comunidades negras, marginalizadas e discriminadas, encontraram no Samba-reggae uma forma
de expressar suas lutas, dores e esperancas musicalmente. Assim, o género musical se tornou um
simbolo de resisténcia contra a opressao, alinhando-se com a ideologia de resisténcia proposta
por Freire. A criacio do Samba-reggae fo1 uma resposta direta a desumanizacio e ao fatalismo
imposto pela sociedade baseada em um sistema estrutural opressor.

Freire (2005) critica a educacao bancaria, que trata os educandos como recipientes vazios a
serem preenchidos com informacoes. Ele defende uma educaciao libertadora, baseada no didlogo
e na praxis, que considera os educandos como sujeitos ativos no processo de aprendizagem. O
movimento do Samba-reggae, com sua forte ligacio com os blocos afros como Ilé Aiyé e
Olodum, promove uma educacio informal e comunitiria que valoriza a cultura e a historia afro-
brasileira. Essa abordagem educacional promove a consciéncia critica e a valorizacio da
1dentidade negra, rompendo com o modelo de educacao bancaria ao promover uma educacao
que liberta e empodera os individuos.

Na pedagogia de Freire (2001a), a ideologia de resisténcia se opoe a ideologia discriminatéria
da cultura hegemonica. Sob esse prisma, o samba-reggae, como movimento cultural, representa

essa 1deologia de resisténcia, desafiando o discurso dominante que marginaliza a cultura negra,
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promovendo a valorizacio das raizes africanas e a identidade afro-brasileira. Assim, usam a
musica e a danca para educar e conscientizar sobre a historia negra, direitos e valores.

A praxis, para Freire (1981; 2005), € a acao reflexiva e consciente que transforma a realidade
por meio da manipulacio reflexiva dos fendmenos naturais e sociais. No contexto do Samba-
reggae, a praxis € evidente na maneira como os blocos afro e mestres utilizam a musica a favor
da conscientizacao e mobilizacao. As letras das musicas frequentemente abordam temas sociais,
politicos e raciais, fornecendo base para o processo educacional que possibilita a reflexao critica
e a acao coletiva. Esses temas podem ser percebidos tal como Freire (2005) denomina de temas
geradores. Essa 1ideia adaptada ao Samba-reggae sugere a utilizacao de temas geradores presentes
nas musicas e aqueles que emergem das experiéncias e preocupacoes dos educandos.

A dimensiao educacional do Samba-reggae se aproxima da educagdao popular descrita por
Brandao (1986) e Gadotti (2007) Segundo Gadotti (2007), a educa¢io popular promove uma
relacao de poder horizontal, onde os oprimidos se tornam protagonistas de sua propria educacio.
No contexto do Samba-reggae, essa abordagem ¢ evidente na maneira como o movimento
envolve seus participantes na criacio e disseminacio de cultura. A arte ¢ uma forma de expressio
e resisténcia, que permite o compartilhamento de historias e reivindicagoes.

Brandao (1986) destaca que a educacao popular é mais uma presenca assessora e participante
do educador comprometido do que um projeto imposto. No Samba-reggae, o bloco afro e os
mestres trabalham juntos com a comunidade, promovendo uma troca de experiéncias e saberes.
Esse trabalho, muitas vezes, inclul oficinas, debates e outras atividades educativas que refletem
sobre a pratica dos movimentos sociais, proporcionando um espaco para a troca de informacoes
e criticas construtivas. O autor sinaliza que a educacio popular é um trabalho coletivo onde a
vivéncia do saber compartilhado cria a experiéncia do poder compartilhado. No Samba-reggae,
essa coletividade constitul momentos de uniio comunitiria, onde todos participam ativamente,
aprendem uns com os outros.

Além disso a dimensao educacional apresenta reflexos na concepcio freiriana de
humanizacio. Nesse sentido, a filosofia de Paulo Freire entrelaca-se com trés vertentes de
humanismo: existencialista, cristio e marxista, cada um deles contribuindo de maneira especifica
para a compreensio e pratica da humanizacio no contexto do Samba-reggae.

Freire, influenciado por Martin Heidegger (1997), valoriza a existéncia como um processo
fundamental que da sentido a esséncia humana. No Samba-reggae, essa visao se manifesta na
busca por entender e transformar a realidade através da musica e da cultura, promovendo a
consciéncia de estar-no-mundo e a transcendéncia. Essa muasica torna-se uma ferramenta para a

autorreflexdo e objetivacao, permitindo que os individuos distingam entre o "eu" e o "'ndo-eu" e se
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projetem nos outros. Assim, podem encontrar solidariedade e apoio mutuo que fortalece o
cosmo da africanidade, revitalizando e complementando as pessoas.

Inspirado pelo pensamento de Emmanuel Mounier (2004), Freire enfatiza a importancia da
utopia e da perspectiva libertadora, que sao cruciais na construcao de uma sociedade mais justa
e solidaria. No samba-reggae, 1sso se traduz na promocio de valores como esperanca, amor ¢
liberdade que podem ser perceptiveis nas musicas.

Por fim, Freire adota uma postura critica marxista em relacio ao sistema capitalista,
destacando a necessidade de hibertacao das formas de alienacao que desumanizam os individuos.
Para Marx (1974, p. 20), o trabalho constitui o ser humano, pois “um ser sé se considera
autbnomo, quando € senhor de s1 mesmo, e s6 é senhor de si1, quando deve a s1 mesmo seu
modo de existéncia”. Vale ressaltar que o movimento do samba-reggae emergiu como uma
resposta as condicoes socioeconomicas ¢ a marginalizacio das comunidades afro-brasileiras.
Através da criacao e performance musical, os blocos afro, mestre e aprendizes encontram um
meio de promoverem a sua existéncia e se tornarem senhores de s1 mesmos, corroborando o
pensamento de Marx. O trabalho cultural, a partir da musica do Samba-reggae, ¢ um modo de
existéncia e uma forma de resisténcia que se opoe as estruturas de poder.

A dimensio educacional do Samba-reggae também ¢ marcada pela experiéncia musical de
ensino dos mestres. O mestre Valdir Lascada, que tocou em diversos grupos, somou com a sua
experiéncia com o samba, influenciando uma geracio de musicos. Ja o Mestre Prego — nome
artistico de percussionista Valter Aragao Franca —, que participou da formacao dos principais
grupos de percussao da Bahia, como Olodum e Ilé Ayé, for também diretor da banda mirim do
Olodum onde desenvolveu o seu proprio projeto educacional denominado de “Meninos do
Peld”, com o qual passou a ensinar musica para as criancas do Centro Historico de Salvador
desde o ano de 1986 (GLOBO, 2010).

O mestre Neguinho do Samba utilizou a expressividade do Samba-Eeggae como uma
ferramenta de resisténcia, explorando a natureza coletiva e Iidica da musica, como relatou no
documentirio “Olodum em Afro Memoéria” (CULTNE, 1980), afirmando que sempre
trabalhava musica com os meninos da banda mirim. Vale ressaltar que as praticas musicais das
escolas de samba, se ocupavam de ensinar criancas a tocarem. Neste sentido, Paz (2013) aponta
que as escolas de samba possuiam “uma bateria mirim” para formar musicos para a bateria adulta
(PAZ, 2013, p. 208). Dessa forma, as escolas de samba demonstravam interesse no ensino de
musica com o mtuito de que fossem formados grupos com aprendizes para que sempre houvesse

musicos para tocar na bateria. Esse interesse foi reproduzido nos blocos afro; contudo, o projeto
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“Rufar dos Tambores” adicionou o propoésito de afastar as criancas e os adolescentes da
criminalidade e conscientiza-los acerca da natureza da opressao.

Ao orientar os jovens integrantes da banda mirim no projeto “Rufar dos Tambores”,
Neguinho empregou a educacio musical coletiva com o tambor como uma via para a
humanizacio. Logo, assumiu o papel de educador e¢ mentor transformando as ruas do
Pelourinho em salas de aula (AGUIAR, 2019) juntamente com o Mestre Jackson Nunes. O
trabalho educacional dos mestres potencializou a capacidade dos aprendizes se relacionarem e
de transcenderem seus processos existenciais por melio da vivéncia em grupo na pratica musical
percussiva.

O projeto “Rufar dos Tambores” da Escola Olodum fo1 iniciado em 1984, oferecendo um
curso dedicado a percussio; proporcionou aos participantes um entendimento abrangente dos
elementos fundamentais que contribuem para a formacao de um percussionista (OLODUM,
2023). “A Escola Olodum ¢ um espaco real de participacao e expressao da comunidade
afrodescendente”; fundamentada no trabalho com arte, educaciao e pluralidade cultural, a Escola
oferece cursos e atividades artisticas e multidisciplinares (OLODUM, 2023, p. 20).

Nessa logica, o Rufar dos tambores promoveu a formacio musical das criancas como
Antonilson Filho, que se tornou mestre mirim. Antonilson foi um dos entrevistados no
documentirio Olodum em Afro Memoria (CULTNE, 1980) e, ao ser questionado sobre o seu
trabalho, seu desenvolvimento e aspiracio com o Olodum, respondeu da seguinte forma: “eu
trabalho com a banda a muito tempo, gosto muito da banda, pretendo ser um profissional de
verdade mesmo e ensinar essa garotada maravilhosa” (ANTONILSON FILHO, 1980). As suas
palavras transparecem uma visao perante a realidade que se apresenta com novas perspectivas
daquelas que existiam antes da aciao do “Rufar dos Tambores”. Percebo que, Antonilson Filho
vivenciou um processo de humanizacio, em que realizou o desejo de aprender a tocar,
desenvolveu a afetividade com os aprendizes na esperanca de compartilhar os seus
conhecimentos como um profissional. Assim, levando em conta o contexto de racismo e exclusao
social em que vivia, o interesse pela arte musical fo1 relevante para a sua realizacio pessoal,

fortalecendo a sua esperanca e afetividade como aponta a pedagogia de Freire (200)5)
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Figura 2:40 — Foto da banda mirim com o mestre Jackson Nunes (esquerda) e mestre mirim Antonilson Filho
(direita)

Fonte: Foto cedida pelo mestre Jackson Nunes

Além disso, nesse relato, Antonilson apresenta os mestres Neguinho e Jackson como os
mestres responsaveis por lhe conduzir na experimentacao musical. Portanto, ¢ possivel afirmar
que houve um ambiente pedagdgico favoravel que para isso pudesse acontecer, principalmente
uma relacao de simpatia. Aratjo (2003) sinaliza que o termo simpatia vem de synphatos que
significa sofrer juntos. Bergson (1984), “é a abertura do sujeito de se colocar na posicio de algo
ou de alguém, de sentir como esse algo ou alguém sente, sem medo de compartilhar o
‘sofrimento’ do outro” (ARAUJO, 2008, p. 46). Bergson (2006) vai além e relaciona a simpatia
com a intui¢ao, sinalizando que a simpatia ¢ a atitude adequada para vivenciar o ato da intuicao;
por 1sso, a Intuicao ¢ “a simpatia pela qual nos transportamos para o interior de um objeto para
coincidir com aquilo que ele tem de tnico e, por conseguinte, de mexprimivel.” (BERGSON,
2000, p. 187).

Por sua vez, os mestres tiveram a capacidade de se colocar no lugar do aprendiz,
desenvolvendo uma relacao de simpatia. Ao perceberem as necessidades das criancas e dos
adolescentes do Pelourinho, os mestres e os blocos afro desenvolveram atividades que envolviam
a aprendizagem musical. Tal percepcio parece ter sido decorrente da simpatia que estes tinham
em relacao aos aprendizes, por meio da qual construiram uma relacao de conhianca e didlogo na
relacio em grupo. Essa forma espontinea de aprender esta nos principios basicos das tradi¢oes
orais afro-brasileiras, que sio a base da musica da cultura popular. Assim, criancas e adolescentes
aprendem em meio a relacoes Iudicas e gregarias, brincando e vivenciando com os adultos em
um ambiente pedagdgico em que a simpatia e confian¢a predominam.

Penso que a simpatia pode ter dado margem a relacio de confianca que fo1 a base para a

dialogicidade, caracteristica da Pedagogia do Oprimido (FREIRE, 2005). Isto ocorre porque, nas



130

palavras Freire (2005), confianc¢a estimula o didlogo, mas para 1sso nio deve existir “falso amor”
ou “falsa humildade”; ao contrario, deve haver verdade no que se fala sobre as proprias intencoes,
pois as palavras devem coincidir com os fatos, afirma Freire (2005, p. 94). Assim, “dizer uma
coisa e fazer outra, nio levando a palavra a sério niao pode ser estimulo a confianca” (FREIRE,
2005, p. 94).

A 1deia de ensmar musica as criancas levou a criacio da Escola Olodum, cuja proposta
pedagogica envolvia cultura, educacao e tecnologia em uma perspectiva de afirmacao da
1dentidade negra, conforme Aguiar (2019). A Escola Olodum realizou semindrios na tentativa de
“promover um didlogo com professores, militantes do movimento negro, mulheres,
representantes, politicos, técnicos ou gestores responsavelis pelas politicas publicas estaduais e
municipais e mstituicoes de ensino e pesquisa” que visavam a implementacao da Lei 10.639/03
(OLODUM, 2023, p. 22).

Além do “Rufar dos Tambores” e da Escola Olodum, outras iniciativas foram realizadas, com
o proposito de ensinar musica, a exemplo da banda feminina Didd com a Escola de Musica e a
Associacao Educativa e Cultural Dida. O mestre Neguinho do Samba criou essa banda feminina
de samba-reggae para que as mulheres participassem da pratica percussiva, tendo Adriana Portela
como aprendiz. De acordo com Adriana Portela (2020) “o universo percussivo era composto
noventa e nove por cento de homens.” (PORTELA, 2020). Mas, mesmo assim, solicitou ao
mestre Neguinho do Samba que a deixasse tocar e fo1 aceita. Posteriormente, o mestre reuniu
mulheres interessadas em aprender, montando um grupo de estudos. Esse grupo foi evoluindo
até que, no ano de 1993, foi constituido como banda Dida - “a primeira banda feminina de
samba-reggae na Bahia, no Brasil ¢ no mundo” (PORTELA, 2020).

Ao abrir espaco para as mulheres no mundo percussivo do Samba-reggae, Neguinho do
Samba rompeu o paradigma que reproduzia o comportamento da “verticalidade do euro-hétero-
macho-autoritario”. (PRUDENTE; SILVA, 2019), amphando, assim, as perspectivas existenciais
para as meninas negras que se interessavam pela musica. A Dida gerou a Associacio Educativa e
Cultural Did4 com a prerrogativa do ensino de musica para criancas e adolescentes, também do
atendimento de jovens, adultos e 1dosos, principalmente, mulheres como aponta Portela (2020).

Além disso, é possivel citar o projeto do mestre Gordo que ensinava musica para criancas do
bairro de Piraja. O projeto “Meninos da Rocinha do Pel6” foi criado pela maestrina Elem Silva
e atende criancas e adultos, proporcionando o ensino de musica, além do apoio na alfabetizacao

e na formacio como cidadio como sinaliza Silva (2020, 2021).
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E igualmente importante destacar sobre o papel desempenhado pelo Instituto “A Mulherada”
— uma organizacao de direito privado da sociedade civil, sem fins lucrativos, que teve sua origem
em 2001 e for oficialmente registrada em 16 de agosto de 2002, com presenca consolidada no
Centro Historico de Salvador. Nesses 23 anos de atuacdo, tornou-se uma referéncia nacional,
com 1niciativas de empoderamento e inclusao social de jovens das comunidades carentes de
Salvador, através de acodes socioculturais afirmativas que utilizam arte, educacio e musica e
combate a violéncia e discriminacio. Além disso, atua na promocao da integracao das mulheres
no mercado de trabalho artistico, cultural e em outras formas de Incentivo ao
empreendedorismo. (A MULHERADA).

Esses sdo exemplos de educacio musical que ocorrem fora da escola mstitucionalizada, no
espaco da informalidade que caracteriza o movimento do Samba-reggae como um processo de
educacio popular, humanista em que os sujeitos sao os mestre e aprendizes.

Os mestres do samba-reggae desempenham um papel fundamental na preservacio e
transmissao desse patrimonio cultural. Eles sio detentores de um conhecimento pritico e
acumulado ao longo de suas experiéncias de vida, um saber que nio se encontra registrado em
documentos formais, mas sim na memoria coletiva das comunidades. Esse conhecimento é
transmitido de forma oral e pratica, em um processo educacional que valoriza a relacio mestre-
aprendiz e a vivéncia cotidiana.

Vale acrescentar que, diante do exposto, os mestres do samba-reggae sio agentes de
transformacio social, pois utilizam a masica como uma ferramenta para promover a
conscientizacdo ¢ a Inclusdo nas comunidades onde atuam. FEles compartilham nao
exclusivamente técnicas musicals, mas também valores como solidariedade, respeito e
autoestima, contribuindo para a formacao tegral dos aprendizes. Os mestres entio
desempenham um papel fundamental na preservacio e transmissao desse legado cultural,

promovendo a possibilidade de conscientizacio e a transformacao social através da musica.
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3 A LINGUAGEM MUSICAL POPULAR VERBAL E GESTUAL E A
TRILHA METODOLOGICA

Neste capitulo, discutirel sobre a concep¢ao de linguagem musical popular verbal (metaforas
e onomatopelas) e gestual (gesto visual e gesto sonoro). Contudo, apesar de o tema linguagem ser
mstigante e desafiador, nesta reflexio, nao pretendo discutir profundamente a seu respeito, pois
essa Incursao exigiria um mergulho aprofundado no campo da linguistica e outros campos
tedricos que nao sao foco desta pesquisa. Por outro lado, tracarer uma reflexao mais diretiva
sobre a linguagem, linguagem popular, a linguagem musical ¢ a linguagem musical popular,
utilizando 1delas de autores como Adorno (2006), Aratjo e Paz (2011), Boucourechliev (1993),
Brown (2001), Ellingson, (1992), Freire (2001a; 2005) e Giiemes (2018) tendo a perspectiva de
entender “como a linguagem musical popular dos mestres configura a praxis sonora no contexto
do Samba-reggae”.

Desta forma, refletirel suscintamente sobre a musica como linguagem, reforcando a sua
concepcao metaforica e propondo a concepcao de uma linguagem musical popular; discutirel
sobre as formas de linguagem musical popular verbal e gestual (visual e sonora); e refletirei sobre
a musica popular como linguagem musical nao hegemonica composta de conceitos, proposicoes
e simbolos da cultura popular que trazem os saberes de outros sujeitos para o centro do espectro

“centro-periferia” proposto por Dussel (1977).

3.1 Linguagem e linguagem popular

A linguagem ¢é a expressao do pensamento que sistematiza a comunicacao de ideias e
sentimentos. A lingua é um sistema especifico de signos, sons e regras gramaticais compartilhado
por uma comunidade. Portanto, a linguagem integra o processo de comunicacao entre pessoas
por meio da lingua, seja ela com gestos, sons, palavras ou sinais, desde que possuam o mesmo
significado para as pessoas que interagem.

Giiemes (2018, p. 4) considera que “uma vez que os humanos foram capazes de articular o
som em sequéncias ‘logicas’, a comunicacao humana emergiu”, possibilitando que mais pessoas
pudessem compreender o significado das coisas.

Esta comunicacio permitiu, a cada vez mais numerosos grupos de individuos
do grupo social (cla, fratria ou tribo), “compreenderem o significado” do que
se dizia. Essa compressio de simbolos sonoros (e posteriormente escritos),
permitiu ao ser humano transmitir padroes de comportamento coletivo, além
de ser capaz de “compreender os significados das coisas”: criamos cultura
simbolica e cultura material. (GUEMES, 2018, p- 4)
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O autor destaca a mmportincia da comunicacio na capacidade dos seres humanos de
compreender e transmitir significados, padroes de comportamento e cultura, destacando que a
iclusio da escrita ampliou significativamente a transmissao cultural e a complexidade das
mteracoes humanas. No entanto, é mmportante notar que nem todas as linguas e culturas
dependeram ou precisaram da escrita para transmitir significados, comportamentos e cultura.
Muitas culturas tradicionais tém mantido e passado adiante herancas culturais e conhecimentos
através da oralidade.

A comunicacao humana comecou com a oralidade, onde os simbolos sonoros eram a
principal forma de transmitir significados. Esse método permitiu que grupos sociais, como clas,
fratrias e tribos, compartilhassem e compreendessem informacoes essenciais para a sobrevivéncia
¢ a coesao social. Em culturas orais, a transmissao de conhecimento ¢ feita através de historias,
mitos, cantos e rituais. Nesse aspecto, a memoria coletiva e as narrativas orais desempenham um
papel crucial em manter a identidade cultural e os conhecimentos praticos de geracao em
geragao.

Portanto, a falta de uma forma escrita nao diminui a complexidade cultural de uma
comunidade. Muitos sistemas de conhecimento e tradicoes sio mantidos e transmitidos com
grande precisdo através de praticas orais. Por exemplo, mesmo sem escrita, as culturas orais
afrodescendentes conseguem transmitir padroes complexos de comportamento coletivo que
configuram a sua cosmovisao. As normas sociais, os valores e as leis sio ensinados e reforcados
através da repeticao e da participacio comunitiria em eventos culturais e rituais. Assim, a
compreensao dos significados das coisas em culturas orais é frequentemente baseada em
contextos socials ¢ ambientais.

A comunicacdo é um aspecto central da experiéncia humana, permitindo a compreensao e a
transmissao de significados que constroem a cultura simboélica e material. Embora a escrita tenha
ampliado as possibilidades de comunica¢ao e registro cultural, muitas culturas continuam a
prosperar e a transmitir seus conhecimentos e tradicoes através da oralidade.

Pensar em uma linguagem com origem popular significa incluir os signos e significados
criados pela cultura popular marcada pela oralidade com individuos, em grande parte, nao-
letrados, denominados como oprimidos por Freire (2005). Essa linguagem popular se caracteriza
pela presenca de metaforas e parabolas, sendo relevante sua utilizacao para qualquer msercao
educacional nas praticas populares, como sinaliza Freire (2001a). O autor reforca a relevancia do
conhecimento sobre a linguagem popular no processo educacional emancipador, ressaltando a
necessidade do educador se aproximar dessa linguagem para uma efetiva comunicac¢ao. Freire

(2001a, p. 25) esclarece que:
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A questao da linguagem, no fundo, uma questio de classe, ¢ igualmente outro
ponto em que pode emperrar a pratica educativa progressista. Um educador
progressista que nao seja sensivel a linguagem popular, que nio busque
intimidade com o uso das metaforas, das parabolas no meio popular, nio pode
comunicar-se com os educandos, perde a eficiéncia, é incompetente (FREIRE,
2001a, p. 25).

Quando Freire (2001a, p. 25) se refere a sintaxe da linguagem popular estd ressaltando a
importancia do educador se familiarizar com a estrutura de pensamento popular, mas nio deixar
de lado sua propria linguagem. O autor entende que o tipo de formac¢ao académica que o
educador experimenta, forcadamente, o leva a utilizar caminhos pedagbgicos que visam
descrever mais o conceito® do objeto do que o préprio objeto. Ressalta que, em se tratando do
trabalho educacional com pessoas da cultura popular, ¢ importante compreender que “na sintaxe
ou na organizacao popular do pensamento, se descreve o objeto € nao o seu conceito” (FREIRE,
2001a, p. 25). Contudo, Freire (2001a) sugere que o educador nio deve abandonar a sua propria
sintaxe e prosodia para ter que se identificar com a linguagem popular, mas pontua que o ensino
do “padrio culto” somente fard sentido para o educando se servir como “um instrumento a mais
para melhor lutar contra a dominaciao” (FREIRE, 2001a, p. 25).

Penso que Freire (2001a) alerta para o conhecimento sobre a linguagem utilizada no contexto
popular, porque a percepc¢ao dos signos presentes na fala e no gesto das pessoas e a interpretacao
dos seus significados ¢ a base da comunicacio em um processo dialogico. O autor afirma que o
mundo humano é o de comunicacio e a comunicacao ¢ didlogo, desde que gire em torno do
“significado significante” (FREIRE, 2001, p. 67). Neste sentido, Freire (2001, p. 26) acrescenta
que, para que haja o didlogo, os “sujeitos mterlocutores” precisam se expressar por meio de um
sistema de signos linguisticos de comum acordo entre eles. E importante ter presente que a
expressao verbal de um sujeito possa ser percebida “dentro de um quadro significativo comum
a0 outro sujelto”, pois se nao existe acordo sobre os signos que expressam o objeto significado
nao ¢ possivel ocorrer a compreensio entre os sujeitos, o que impossibilita a comunicacio.
(FREIRE, 2001, p. 67). A linguagem se torna comunicativa e dialogica desde que os signos
possam ser percebidos e os seus significados interpretados da mesma maneira para um

determinado grupo.

63 “O conceito é a imagem mental, por meio da qual se representa um objeto, sinal imediato do objeto
representado. O concelto garante uma referéncia direta ao objeto real. Esta referéncia é dita intencional no
sentido de que o conceito adquirido por processos especiais de apreensio das coisas pelo intelecto [...] se refere
a colsas, a objetos, a seres, a idelias, de maneira representativa e substitutiva. Este objeto passa a existir para a
mteligéneia, passa a ser pensado. Portanto, o conceito representa e “substitui” a coisa no nivel da inteligéncia

(SEVERINO, 2007, p. 83-84).
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3.2 Linguagem e a musica

A relacao da linguagem (lingua) e a musica pode ser observada na atitude do ser humano em
produzir sons, os quais sio considerados a base para a producao de linguagens formais em um
processo que envolve a organizacio e reproducao de simbolos afirma Giiemes (2018). O autor
sinaliza que a producio de som pelo ser humano envolveu pelo menos duas coisas: a) a
“producio tecnologica de ‘ferramentas sonoras’, conhecidas como instrumentos musicais”; € b)
“a capacidade humana de produzir sons e organiza-los” (GUEMES, 2018, p. 3). Nio havia
distin¢ao entre linguagem (capacidade mata dos seres humanos para adquirir e usar sistemas
complexos de comunicacdo) e musica, pois ambas utilizavam elementos como ritmo, entonacao
e melodia para transmitir significados e emocoes, formando uma coisa s6, que for denominada
por Brown (2001, p. 271-300) como “musilinguagem” — um modelo de evolucio musical
(Musilanguage Model of Music Evolution)

O autor propde uma progressao evolutiva de um sistema simples, envolvendo um repertorio
de elementos 1éxico-tonais unitiarios (primeira etapa da musilinguagem), para um sistema menos
simples baseado em arranjos combinatorios desses elementos 1éxico-tonais (e ritmicos) (segunda
etapa de musilinguagem). Este altimo obtém seu significado ndao apenas da justaposi¢io dos
elementos lexicais unitarios, mas do uso de palavras com melodias em nivel de frase. E a0 mesmo
tempo um sistema de fraseado baseado em formas locais e globais de modulacio sentida, bem
como sobre os efeitos da proeminéncia. Um desdobramento dessa andlise é que a melodia da
frase tem trés fontes importantes, mas distintas: a soma dos contornos do tom local dos elementos
léxico-tonais; nivel de frase, melodias significativas; e modulacio entoacional, através de
mecanismos de fraseado expressivo. Um ponto evolutivo importante é que a combinacao da
sintaxe ¢ vista como precedente as combinacdes gramaticais especificas da modalidade, afirma
Brown (2001, p. 271-300)

Brown (2001) sinaliza que a separacao entre a expressao da musicalidade (enquanto
mcorporacao de elementos musicais, como ritmo, melodia, entonacio e timbre que transmitem
emocoes, estados de espirito e significados de maneira mais expressiva) e da fala (como a forma
de comunicacio verbal que envolve a articulacao de palavras e sons para transmitir significados,
pensamentos € emoc¢oes) provocou uma nova etapa do desenvolvimento humano com dois niveis
de funcionamento derivados do procedimento de construcio de frases em unidades menores,

de acordo com a sintaxe®: o nivel fonoldgico e o significacional, sendo que ambos os niveis

64 A sintaxe estd relacionada com as combinacoes de palavras para a formacao de frases.
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possuem expressao sonora que enfatizam a comunicacao. Para Brown (2001), o nivel fonologico
esta relacionado com a propagacio do som (acustica), sendo regida por uma espécie de “sintaxe
fonologica” expressa nas combinacoes das diferenciacoes de altura (grave e agudo). Por outro
lado, o nivel significacional envolve a sintaxe na combinacao de palavras em frases com
significados semanticos.

Logo, é perceptivel que a linguagem possul sintaxe a nivel fonoldgico e significacional e a
linguagem musical possul apenas sintaxe em nivel fonologico. A semantica, enquanto estudo dos
significados das palavras, nao caberia na concepcao de linguagem musical, como infere Giiemes
(2018). Portanto, é possivel pensar que, “enquanto a linguagem falada enfatiza o referencial
significacional do som, a musica enfatiza o seu significado emotivo” corroboram Tunes e
Pederiva (2013, p. 50).

Em relacdo ao nivel significacional, ha um consenso de que a linguagem musical nao possui
semantica. Segundo Borges Neto (2005, p. 4), “se a semantica (assim como a dupla articulacio)
for considerada essencial para a concepc¢ao de linguagem, musica nao ¢ linguagem”.
Boucourechliev (1993, p. 9 apud BONIS, 2014) também entende que a musica nio exprime

significados diretos ou simbolicos, mas possui sintaxe. O autor argumenta que:

A musica € um sistema de diferencas [...], e que, como a linguagem falada, a
musica possul uma sintaxe, qualquer que seja a multiplicidade das sintaxes
musicais das épocas sucessivas. No entanto, contrariamente a linguagem falada,
a musica nao e firmemente presa a significados, nem diretos, nem simbolicos

(BOUCOURECHLIEV, 1993, p. 9 apud BONIS, 2014, p. 70).

A 1deia de que a musica € linguagem parece razodvel se pensarmos apenas ao nivel fonologico
correspondente a articulacdo do som. Isso resultaria em uma sintaxe fonologica como sinalizado
Brown (2001). O nivel fonologico da linguagem pode ser percebido na concepc¢iao de Adorno
(2006), quando sinaliza que a musica ¢ semelhante a linguagem, apenas no que se refere a
articulacao dos sons, os quais deixam de ser meros sons dentro de um contexto musical. Portanto,
os referidos autores concordam que a linguagem musical ¢ uma metifora, porque para ser
linguagem precisaria ter significado semantico; logo, é uma adaptacio de uma palavra a outro
significado. Mas apontam para o entendimento de que a linguagem musical possul nivel
fonologico em uma sintaxe fonologica que envolve a organizacio, acentuacao, dinamica,
entoacao com diferenciacoes entre graves e agudos na articulacao de sons. De acordo com esse

entendimento, proponho a utilizacao do termo linguagem musical.
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3.3 Linguagem musical popular

Pensar em uma linguagem musical popular significa pensar em uma linguagem musical nao-
hegemonica representante dos saberes das pessoas da cultura popular que Freire (2005)
denomina como oprimidos. Isto significa pensar em uma linguagem musical que pode ter
mtrinsicamente uma proposta pedagogica libertadora com base na percepcao e interpretacao de
seus signos e significados culturalmente compreendidos pelos aprendizes.

A 1deia de linguagem musical popular também se aproxima do que Ellingson (1992, p. 154)
denomina de “sistemas nao-graficos de comunicacao musical”, classificados como sistema aural
(com a subcategoria de sistema verbal), sistema visual, sistema cinésico (ou coreografico) e sistema
tatil. O “sistema aural” envolve a representacio de um som por meio de outro som como, por
exemplo, no contexto do samba-reggae seria a acao de bater palmas para representar uma batida
do tambor; o sistema aural tem uma subcategoria denominada de “sistema verbal” em que os
sons dos mstrumentos podem ser representados com a voz. O “sistema visual” inclui a realizacao
de gestos para indicar as alturas, escalas e figuras melodicas. O “sistema cinésico ou coreografico”
esta relacionado a sequéncia de movimento corporal. Por tltimo, o sistema tatil que é uma forma
de comunicacio musical que pode ser exemplificada como uma situacio em que o ritmo do
tambor ¢é percutido nas costas do aprendiz para que este “sinta” o ritmo (ELLINGSON, 1992).

No contexto do samba-reggae, a linguagem musical popular pode ser percebida nas praticas
dos musicos populares como forma de comunicacio e compartilhamento de informacoes de
duas formas, que sio: gestual e verbal. A linguagem musical popular gestual pode ser percebida
tanto como gesto visual como gesto sonoro. Km uma aproximacio aos “sistemas nao-graficos de
comunicacao musical” de Ellingson (1992): a) o gesto visual se aproxima a ideia de “sistema visual
e coreografico” que, nesta tese, corresponde a utilizacao do movimento do corpo e das baquetas
sem que haja a producio sonora, para que sejam visualizados; e b) o gesto sonoro se aproxima a
1dela de “sistema aural, coreografico e tatil”, correspondendo a utilizacao do som resultante da
acao corporal direcionada ao instrumento musical, percussiao corporal ou algum objeto sonoro,
que produzem sonoridades percebidas e interpretadas musicalmente.

Por outro lado, a linguagem musical popular verbal pode ser entendida de duas formas:
onomatopela e metifora semelhantemente. Nos “sistemas nao-graficos de comunicacao musical”
de Ellingson (1992), corresponde ao “sistema aural” em sua subcategoria de “sistema verbal”.
Contudo, a linguagem musical com onomatopeia transmite a ideia musical em nivel fonolégico,
por meio da entoacio de sons que reproduzem o padrio ritmico, timbre e a altura caracteristicos
dos instrumentos musicais percussivos, sendo que cada silaba corresponde as diferentes

sonoridades dos diferentes instrumentos musicais percussivos; e a linguagem musical verbal com
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metafora corresponde ao compartilhamento de conhecimentos musicais em nivel significacional,
porém de forma metaférica, por meio da verbalizacao da palavra (signo) que nao expressa o seu
sentido literal, mas comunica outro significado que ¢ relacionado a eventos musicais como, por
exemplo: um ritmo especifico ou uma convencao ritmica. Assim, a linguagem musical popular
verbal apresenta uma sintaxe em nivel fonologico e significacional, pois, além da lingua mediada
por sons, com a pronuncia de onomatopeias em nivel fonoldgico, pode ser mediada com

associacoes metaforicas que envolvem o nivel significacional proposto por Brown (2001).

3.3.1 Linguagem musical popular verbal

A linguagem musical popular verbal é constituida na utilizacio de onomatopeias e metaforas.

3.3.1.1 Onomatopeia

A linguagem musical popular verbal constituida de onomatopeia® corresponde a imitacio do
padrao ritmico, timbre e a altura de mnstrumentos percussivos com a voz, por melio da utilizacao
da figura de som. A utilizacio de onomatopeias pode ser percebida nos estudos de Gehard Kubik
(1994, 2010) como uma ferramenta crucial para entender a organizacio e transmissao oral nas
culturas africanas, a qual denomina como “#tmeline verbal”. Para Kubik (1994, 2010), a tmeline
verbal ¢ uma forma de notacao ritmica utilizada para organizar e transmitir ritmos complexos.
Diferente da notacao musical ocidental, que é escrita, a zmeline verbal é oral e mnemonica. Isso
significa que ela é transmitida de forma oral e memorizada por meio de frases ritmicas faladas,
que correspondem aos padroes ritmicos executados em mstrumentos.

Kubik (1994, 2010) documentou varias formas de &melines verbais em suas pesquisas. Um
exemplo classico é o uso de silabas especificas para representar os ritmos dos tambores em
musicas de tradi¢oes africanas. Na musica “Ewe”, as &melines verbais podem ser representadas

por silabas faladas que imitam o som dos tambores: “ka-ta-ka-ta” para um ritmo especifico e “go-

65 A acdo de utilizar onomatopeia como linguagem musical popular verbal pode ser denominada de diferentes
maneiras como, por exemplo: “percussio de boca” e “declaragdo meloritmica”. Nesse sentido, a partir da
linguagem musical do percussionista Jair Resende da banda Lactomia, Candusso (2002) chama a atencéo para
a denominagéo de “percusséo de boca”, a qual é constituida de “fonemas e onomatopéias através dos quais sdo
representadas as frases ritmicas completas de acentos e dinamicas” (CANDUSSO, 2002, p. 74). Por outro lado,
Nzewi (2007a) se refere as onomatopeias como sendo declaracdes meloritmicas, as quais sdo declaracGes
verbais que se faz quando se cantarola um padréo ritmico ou se canta um texto. Para o autor, quando se canta
um texto com suas nuances de tom, a declaracdo melorritmica é transformada em uma melodia. Mas quando
se verbaliza o texto codificado musicalmente, ou seja, com tons de fala exagerados e ritmo, permanece uma
verbalizacdo ou declamacgdo melo-ritmica. (NZEWI, 20073, p. 69). Além destas duas formas de se referir a
utilizacdo de onomatopeia na linguagem musical popular verbal, esta pesquisa identificou em campo empirico
os vocabulos: “vocalico” (NUNES, 2020) e “solfejo” (SILVA, 2020, 2021).
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do-go-do” para outro padrao ritmico. Essas silabas sio ensinadas e repetidas oralmente até que
0s musicos possam internalizar e executar os ritmos com precisio.

A externalizacio de conhecimentos musicais com onomatopela pode ser percebida nas
praticas pedagogicas dos mestres populares como, por exemplo, no contexto do samba como
infere Paz (2013). Embora a autora nao tenha apresentado a divisao ritmica dessa onomatopela,
para melhor entendimento, ela relata que quando o mestre Odilon da escola de samba Berja-
Flor de Nil6polis ensinava o ciclo do samba, utilizava uma metodologia em que, primeiramente,
apresentava o ciclo ritmico do samba por inteiro com a onomatopeia: “pa co pa pa co pa pa co
pa co - pa pa co cru co”; e, em seguida, dividia o ciclo em duas partes: uma com a onomatopeia:
“pa co pa pa co pa pa co pa co” e outra com a onomatopela “pa pa co cru co”. A autora
complementa que, depois disso, o mestre juntava as duas partes da frase para que fossem
executadas na voz ou com o instrumento musical (PAZ, 2013, p. 214-21)5).

A utilizacao de onomatopeia pode ser percebida como viabilizadora das praticas musicais do
Oeste africano como sinalizado por Nzewi e Nzewi (2009). Os autores utilizam as onomatopeias
para imitar o que denominam de ritmo melédico®® dos tambores em uma metodologia em que
os ritmos sao entoados com a voz pelos aprendizes e constituem um melo-ritmo. Para 1sso, os
autores apresentam cada silaba separadamente, associando-as a um quadro de significados
sonoros em que: “du” seria o tom profundo (grave) e “ke” seria o tom agudo (NZEWI; NZEWI,
2009, p. 43). Depois da vivéncia com a linguagem verbal, os autores associam as silabas a
linguagem musical com gestos sonoros, utilizando a técnica de percussao corporal. Mas, para
1550, assoclam a sonoridade grave e aguda a gestos de forma diferenciada, nos quais a silaba “du”
¢ associado a acao de bater palmas com as maos em forma de concha, bater as maos no torax
(peito) e pernas (coxas), gerando uma sonoridade grave; ja a silaba “ke” é associado a acio de
bater palmas com ambas as maos abertas, produzindo uma sonoridade aguda (NZEWI;
NZEWI, 2009, p. 43). Nessa metodologia, os autores sinalizam que, apds a vivéncia com
percussio corporal, o ritmo da onomatopela cantado ¢ transferido para o instrumento musical,

associando as onomatopeias a producao sonora nos tambores.

66 Para Gordon (2000), tanto o ritmo melodico, o ritmo de uma melodia ou do texto de uma melodia é composto
por um conjunto de padroes ritmicos. “Os padroes ritmicos, conjuntamente com as pausas, as ligacoes e os
tempos fracos, podem incluir macrotempos, microtempos, divisdes e prolongacoes de macrotempo e de
microtempos |...]. Contudo, a expressio ritmo meldédico, permanece adequada porque, ao entoar, ha melodia,
embora niao diatonica, na inflexio da voz. Pela mesma razio se diz que a fala tem um ritmo melodico. Os
macrotempos € microtempos constituem a base de um ritmo melédico” (GORDON, 2000, p. 224-225). No
nosso entendimento, o macrotempo pode ser relacionado a pulsa¢ao, o microtempo ¢ a subdivisio do
macrotempo (em grupos de dois e trés partes como aponta o conceito de ritmo aditivo). O conceito de
macrotempo, microtempo ¢ ritmo melodico estio presentes na Teoria de Aprendizagem Musical de Edwin

Gordon. Para mais detalhes ver Gordon (2000, p. 221-225).
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A linguagem musical verbal com onomatopeia também pode ser percebida em Salvador, na
Bahia, conforme os relatos dos mestres Valter do I1é Aiyé e Geraldinho do bloco afro Muzenza®’
(VALTER, 2011c; GERALDINHO, 2011c). O mestre Valter utiliza onomatopelas para
descrever a sua impressao sobre as peculiaridades musicais do bloco afro Ilé Aiyé, rememorando
a época em que era regente da banda. A seguinte citacio, apesar de niao apresentar a divisao
ritmica, demonstra como o mestre utiliza a voz € 0 corpo para imitar os Instrumentos musicais

percussivos, tais como cuica, marcacao (surdo) e agogo.
Na hora ai, os timbaus, que vinham cinco ou seis, ai eles tinham que dobrar
mesmo: pac, pac [gesticulando], tocando que nem a macumba, entendeu? Ai
javinha diferente, que vinha a cuica atras fazendo: titi, ti-titi, titi-titi [gesticulando
como se estivesse tocando cuical. E a marcacao tu, tu, tugurugudu [gesticulando
como se estivesse tocando surdo]. E o agogd: tin, tin, tirin, tin, tin, tin, tirin

[gesticulando como se estivesse a tocar agogd]. Vocé entendeu? Quer dizer, é...
um negocio totalmente diferente dos outros (VALTER, 2011¢).

Nessa demonstracao, o mestre utilizou a silaba “pac” para reproduzir o som médio agudo do
timbau; a silaba “ti” para representar o som agudo da cuica; as silabas “tu, gu, ru e du” para
representar a sonoridade grave do mstrumento percussivo surdo; e as silabas “tirin, tin e rin” para
representar o som agudo e metalico do agogd. Portanto, o mestre Valter (2011¢) utiizou
onomatopelas para incrementar a sua comunicacao, em uma linguagem musical popular verbal
que reproduziu o som dos Instrumentos musicais percussivos. Para 1sso, reforcou a sonoridade
das silabas, deixando clara as diferencas de alturas e timbres entre elas.

Igualmente ao mestre Valter, o mestre Geraldinho (2011d) do bloco afro Muzenza também
utiliza a linguagem musical verbal para comunicar a sua concepc¢ao do que seria o ciclo ritmico
do Samba-reggae. Desta forma, o mestre pronuncia a onomatopeia imitando o ciclo ritmico
tocado no surdo e no repique, ao qual chama de “reggae funkeado” que tem o ritmo do repique
do Samba-reggae Avenida. Desta forma, o mestre utiliza as silabas “du” e “gu” para
representarem sons graves dos surdos e a silaba “tchd” para representar sons agudos do repique.
De acordo como o mestre Geraldinho (2011d):

o reggae funkeado foi uma batida que meu pai deixou. Porque o reggae é

funkeado! O repique bate reggae e a marcacio bate tipo funk, um funk.
Dugu...Dugu... T'cha-tcha...Dugu...Dugu... T'cha-tcha [gesticulando]

67 O documentirio de Cristina (2011c¢) apenas informa o nome do mestre, sem citar o sobrenome.
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Figura 3:1 — Solfejo reducio das acentuagdes do surdo e repique do Samba-reggae Avenida (mestre Geraldinho)

e

Du gu Du gu Tcha Tcha
Fonte: elaborado pelo autor

Essa codificacao verbal realizada pelo mestre Geraldinho (2011d) representa uma reducao
do comjunto dos ciclos ritmicos tocados, conforme ele denomina com a metifora “reggae
funkeado”. A reducao é composta por fragmentos dos ciclos ritmicos tocados no repique e no
surdo, que funcionam como um resumo ritmico, e ¢ percebido e mterpretado pelos membros
do grupo como reggae funkeado. A partir da audi¢ao dessa onomatopeia, os musicos percebem
a estrutura em nivel fonoldgico e ficam em prontidao para interpretar nos tambores, tocando
ciclos ritmicos especificos que se complementam e formam uma polirritmia, a qual produz a
acustica que ¢ 1dentificada pelo grupo como “reggae funkeado” como descrito a seguir.

Figura 3:2 — Sistema ritmico do Samba-reggae Avenida funkeado executado pela banda Muzenza com indica¢io
das silabas utilizadas pelo mestre Geraldinho

Tcha Tchd
. > = = = =
Repique
Surdo de complementagdo | = g .20 . . Du  gu R , "
ao ritmo do funk [T g 7 7 E |-‘ £ ¢ i

Surdo (2) de primeira ﬂ—fr—!—r—g—‘-l
Surdo (1) de segunda ﬂ—i—i—r—l—r—H

Fonte: elaborado pelo autor

A linguagem musical verbal, por meio da onomatopeia, imita a sonoridade ritmico- melddica
do instrumento musical, produzindo um ritmo especifico que pode ser percebido e mterpretado
por pessoas que compartilham o mesmo quadro de significados. Contudo, qualquer mudanca na
sintaxe fonoldgica da onomatopela precisa ser momentinea, porque provocaria a sua nao

~ 3 . » . . b
percepcao como “reggae funkeado”, rompendo com sua estrutura circular do ritmo aditivo e
causando confusio na comunicacio. Qualquer mudanca substancial na organizacao da silaba da
frase pode divergir acusticamente de um quadro de significados culturalmente construido pelos

musicos no contexto popular do bloco afro.
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3.3.1.2  Metifora

Além da onomatopeia, a linguagem musical popular envolve metaforas, que siao utilizadas
pelo mestre popular no processo de conducao do aprendiz ao fazer musical. A metifora é
classificada como figura de linguagem®, mais especificamente, figura de pensamento que significa
a utilizacao de palavras com sentido distinto do usual e como uma forma de comparar dois
objetos norteados pela relacao subjacente entre os dois. Logo, a metifora seria “uma forma de
perceber ou entender ntuitivamente uma coisa 1maginando outra coisa simbolicamente”
(FROTA; PANTOJA, [21-], p. 5).

Nas praticas dos mestres, a metifora simboliza um evento musical; assim, o seu sentido vai
além do literal. Nesse contexto, a metifora ajuda o mestre a transmitir saberes ao grupo e,
consequentemente, a se expressar melhor, possibilitando a conducio do grupo ao fazer musical.
Por exemplo, quando as metiforas Avenida e Paul Simon sio pronunciadas, o mestre nio esta
se referindo a uma via publica urbana nem ao cantor, mas esti chamando a atencio para um
evento ritmico que tem uma estrutura ritmico-musical definida e pré-ensaiada. A metifora
“Avenida” comunica uma vertente do samba-reggae que, para ser percebida e entendida, carece
da execucao de um conjunto de ritmos especificos que formam um complexo polirritmico
mstrumental chamado de Samba-reggae Avenida. Ji a metifora “Paul Simon” significa a
convencao da musica “Obvious Child” que o cantor americano Paul Simon gravou com o
Olodum, cuja estrutura se baseia em frases ritmicas de pergunta e resposta. Nesse sentido, Borges
Neto (2005) com base na ideia de Lakoff e Johnson (1980) esclarece que:

hi “coisas”®® cognitivamente simples e “coisas” cognitivamente complexas. As
colsas cognitivamente simples podem ser compreendidas diretamente; as coisas
cognitivamente complexas sio compreendidas por meio de metiforas, em que

se usam as coisas simples como explicacio para as coisas complexas (BORGLES
NETO, 2005, p. 1).

A utilizacao da metifora no samba-reggae seria uma forma de facilitar a comunicacao sobre
ritmos complexos, sendo resultante do esfor¢o cognitivo dos sentidos humanos para a descoberta
de palavras que signifiquem ou descrevam conhecimentos musicais. Segundo Frota e Pantoja
([121-], p. 5), a metifora decorre da “associacio de duas coisas” distintas em um processo

motivado em “grande parte pela intuicao e por imagens holisticas”. Nessa linha de pensamento,

68 A utilizacio de palavras no sentido conotativo constitui-se como figuras de linguagem, as quais podem ser: figuras
de construcao, figuras de palavras, figuras de pensamento e figuras de som.

69 O autor usa a expressio “coisa” com sua mdxima generalidade, valendo para objetos, individuos, situacoes,
eventos, estados etc.
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a metifora seria resultante de um processo criativo guiado pela intuicio (BERGSON, 2006;
GOLDBERG, 1983; POLANYI, 2005), cujo produto (a palavra) se torna um simbolo integrante
de um conjunto de significados. Frota e Pantoja ([21-]., p. 5) inferem que o processo de
descoberta da metafora envolve a conversao do conhecimento tacito para conhecimento explicito
chamado de externalizacao. “A externalizacio ¢ um processo de articulacio do conhecimento
tacito em conceitos explicitos na forma de metiforas, analogias, conceitos, hipoteses ou modelos”
(FROTA; PANTOJA, [21-], p. 5).

E necessério sublinhar entiio o entendimento de Nonaka (2007, p. 166) sobre o assunto:

Converter o conhecimento ticito em conhecimento explicito significa encontrar
uma forma de expressar o inexprimivel. Infelizmente, uma das ferramentas de
gerenciamento mais poderosas para fazer isso também esti entre as mais
frequentemente esquecidas: o estoque de linguagem figurativa e simbolismo
que os gerentes podem utilizar para articular suas intuicdes e percepgoes.

A externalizacio pode ser observada na expressio de ideias de forma intuitiva e criativa

com a utilizacio de figuras de linguagem presentes na linguagem coloquial. Um exemplo da

70 Para Goldberg (1988), a intui¢io estaria relacionada com a criatividade, a qual se manifesta de forma particular
para cada pessoa. Assim, considera que a “intuicio criativa” teria uma fun¢io de acessar e gerar “ideias que
podem nao ser certas ou erradas no sentido factual, mas sio mais ou menos apropriadas para uma situacao”
(GOLDBERG, 1983, p. 28). O autor considera que a intui¢iao criativa seria uma forma de oferecer alternativas
em quantidade, algumas das quais seriam mais adequadas que outras na procura da solu¢ao de um problema
(GOLDBERG, 1983, p. 28). A mntui¢io relacionada a criatividade conduziria a descoberta da solu¢io para um
“problema” especifico, sendo que esta solu¢io se manifesta de maneira distinta para cada pessoa. Assim, “se
fosse um artista, suas concepc¢oes ‘funcionariam’ na tela, no papel ou no palco” afirma Goldberg (1983, p. 29);
por outro lado o autor considera que a intuicio de um cientista ou matematico poderia gerar “hipéteses e teorias,
ou maneiras incomuns de testd-las, e uma boa proporc¢io delas contribuiria para o corpo de conhecimento de
sua disciplina.” (GOLDBERG, 1983, p. 29). Para Bergson (2006, p. 144) a intuicio pode ser considerada como
mtuicao filosofica. Ele acredita que o acesso a esta intui¢ao integra um processo de introspeccio, que nio
necessitaria de processo metafisico, alteracio dos sentidos ou consciéncia para ser alcangado. Bergson (2006)
afirma que para alcangar a intuigio filoséfica seria necessiria uma introspec¢io, na qual desceriamos “para o
mterior de ndés mesmos” rumo a um ponto mais profundo para que o impeto, “que nos devolvera a superficie”,
seja mais forte. Reconduzindo para fora por uma impulsao vinda do fundo, alcancaremos a ciéncia a medida
que nosso pensamento for desabrochando ao se espalhar” (BERGSON, 2006, p. 143-144). Para o autor, a
mtuicao filosofica seria o contato com o nosso interior, seguida do compartilhamento do nosso pensamento em
prol da constru¢io da ciéncia. Por sua vez, Polanyi (2005) afirma que a intui¢io ¢ uma “intui¢io cientifica”. A
mtuicio clentifica seria “evocada por um tatear extenuante em direcio a uma conquista desconhecida, que se
acredita estar oculta, mas acessivel” (POLANYI, 2005, p. 326-327). Portanto, a “intui¢io cientifica” seria como
uma ac¢ao evocada pela procura da conquista de algo desconhecido ou pela realizacio de um feito inédito em
um processo de descoberta responsavel regulado sob constante julgamento pessoal. Assim, “embora toda escolha
em um processo heuristico seja indeterminada no sentido de ser um julgamento inteiramente pessoal”, para as
pessoas que exercem o julgamento com competéncia, esta escolha seria determinada “por sua responsabilidade
no respeito a situacao enfrentada” (POLANYI, 2005, p. 326-327). Todos os autores mencionados no texto
consideram que a intuicio esta relacionada a criatividade. Goldberg (1983) vé a intuicio criativa como um melo
de acessar e gerar ideias apropriadas para situacoes especificas, oferecendo alternativas diversas para a resolugio
de problemas, que se manifestam de formas diferentes conforme a pessoa. Bergson (2006) descreve a intuicio
filosofica como um processo introspectivo que conduz a ciéncia, implicando em um mergulho interior seguido
pela expressiao do pensamento para a construcao do conhecimento. Polanyi (2005), por sua vez, define a intuicio
cientifica como um esfor¢o continuo em diregio a descobertas inéditas, regulado por julgamentos pessoais
competentes, focado na busca de conquistas desconhecidas.
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externalizacao pode ser percebida no relato da cantora Margareth Menezes para o documentario
“Samba-reggae: a arma é musical — Parte 1”7 (CRISTINA, 2011c¢), no qual descreve a arte de
cantar samba-reggae. Ela utiliza metiforas e onomatopeias como podem ser percebidas na
seguinte fala:

Pra cantar samba-reggae vocé tem que abrir o peito; cantar samba-reggae

‘nhem, nhem, nhem’ é meia-boca; cantar samba-reggae vocé tem mesmo

que lascar, tem que ter mesmo uma pegada, porque € musica de marcaciao
(MENEZES, 2011c, grifo nosso).

Margareth externaliza seus conhecimentos com expressoes como “abrir o peito”, uma
metafora que traduz a importincia da técnica vocal para emitir alto volume de som com
qualidade, mas também poderia traduzir a afetividade da intérprete com a musica como se fosse
relevante “abrir o coracio” para cantar. Além disso, a cantora utiliza a onomatopeia com a

[13 » M : 7 -~ o ~ s s
palavra: “nhem-nhem-nhem” para sinalizar algo que é malfeito, sugerindo que nao ¢é possivel
cantar samba-reggae sem vigor e de qualquer jeito. Para reforcar esta ideia, a cantora utiliza a
metafora “mela-boca” que, no ditado popular, identifica algo de qualidade duvidosa. Além disso,
a cantora utiliza a metifora “lascar” para idicar algo feito com arroubo, vigor e excitacio,

. . e« ” o .
complementando essa intencio com a metifora “pegada”, que sinalizaria algo que se faz com
conviccao e firmeza. Nesse exemplo, a cantora construiu o seu discurso sobre samba-reggae com
palavras nos sentidos literal, metaférico e onomatopeico, que compdoem um conjunto de signos
corriqueiros a comunidade negra do Pelourinho. Com essas palavras a cantora construiu uma
narrativa, comunicando a sua ideia sobre o que deve ser o desempenho musical no samba-reggae.

Para efeito de maior esclarecimento, cabe aqui ter presente o que Emilio Bonvini (2012),
com bastante propriedade, infere sobre a linguagem na comunidade, no espaco-temporal:

[...] em contexto de oralidade, ¢ a troca direta da palavra que permite a transferéncia da
experiéncia no meio do grupo, e por ai, a sua vida e sobrevivéncia. Este intercimbio
como fato comunitirio, situa-se além do intercambio lingtistico interindividual. Ele é,
além disso, endossado por “palavras organizadas”, estreitamente ligadas a experiéncia
total do grupo, aquela do passado, do presente e do futuro. Sio palavras “comunitirias”,
atravessadas de um lado a outro por todo o vivido do grupo. [...] Estas palavras
comunitirias organizadas, diferenciadas, especializadas em géneros maltiplos, sio os
textos orais, verdadeiros “espelhos falantes” da vida de um povo, segundo a feliz
expressio de G. Calame-Griaule. [...] palavras especializadas na transferéncia “espaco
temporal” da experiéncia do grupo e, por ai, verdadeiras palavras “tradicionais” no
sentido pleno do étimo latino: tradere, “transferir”, “transmitir”, palavras aptas a
“transferir”, a “transmitir” a experiéncia do grupo. Estas palavras se inscrevem na
trajetoria de vida do grupo e constituem, juntas, a tradi¢iio oral. E por isso que, apesar
de concebidos no anonimato, os textos orals apresentam-se sempre com palavras

densas, que dizem respeito a vida do grupo, aquela de ontem, de hoje, de amanha.
(BONVINI, 2012, p. 39, grifo nosso).
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Em contextos de oralidade, a utilizacio de metiforas permite que experiéncias complexas e
abstratas sejam transmitidas de maneira compreensivel, criando 1magens mentais que ajudam na

transmissao do conhecimento.

3.3.2 Linguagem musical popular gestual: gesto visual e gesto sonoro

3.3.2.1 Gesto visual

O gesto visual envolve a transmissao de 1deias com a utilizacao de sinais elaborados com o
movimento do corpo e da baqueta, conforme pode ser observado na performance do mestre
Memeu (2011a). O mestre chama a atencao dos musicos que tocam surdo, avisando que alguma
varlacao vai ocorrer no arranjo ¢ que deverao tocar essa variacao quando realizar o gesto visual
de girar a baqueta. Assim, apos chamar a atenc¢ao do grupo, o mestre Memeu (2011a) girou a
baqueta (agdavi) como se fosse uma batuta™, sendo compreendido pelo mestre Gilmario, que
respondeu o sinal, realizando um gesto sonoro com a varia¢ao ritmica no surdo.

Figura 3:3 — Sequéncia de fotos do mestre Memeu fazendo gesto visual ao mexer o braco com a baqueta na mio
para chamar a atenc¢io dos musicos que tocam surdo

Fonte: Samba-reggae (201 1a)

De modo similar a0 mestre Memeu, também ¢é possivel perceber a presenca do gesto visual
na regéncia do mestre da banda mirim do Olodum Antonilson Filho (CULTNE, 1980). Em sua
apresentacio, o mestre Antonilson Filho nicia com a execucao do ciclo ritmico do samba-duro

por alguns minutos. Em seguida, o mestre realiza um gesto visual, levantando o braco direito com

71 A batuta é uma pequena haste que ajuda a dar maior visibilidade ao regente (CARVALHO, 1998, p. 25).
Segundo Carvalho (1998, p. 246), a utilizacio da batuta amplia o gesto corporal, aclarando a marcacio ritmica
como um prolongamento do brago do regente, o qual passa a ser visualizado por um nimero maior de
executante.
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0 agdavi na mao por alguns segundos, até que o grupo estivesse alerta. Quando os musicos
demonstram atencio, o mestre realiza o gesto visual que sinaliza 0 momento certo para que a
banda execute a convencio e realize a pausa, parando de tocar. O mestre Antonilson utilizou o
gesto visual para comandar o coletivo de musicos, organizando o desempenho da banda,

orientando a realizacao de nuances musicais como na execucao de convencoes ritmicas.

Figura 3:4 — Foto de mestre Antonilson realizando gesto visual

Fonte: CULTNE (1980)

A linguagem musical como gesto visual corresponde a sinais realizados pelo mestre que sao
percebidos visualmente e interpretados sonoramente pelos musicos. A partir da visualizacio do

sinal, os musicos permanecem de prontidio para a interpretacao musical com gestos sonoros.

3.3.2.2 Gesto sonoro

O gesto compreende uma postura corporal em relacao ao instrumento, a dinamica das maos,
o movimento dos bracos e a qualidade e intensidade do som (GUERREIRO, 2000, p. 275). A
autora afirma que o gesto é o “elemento-chave da arte de percutir”, que estd relacionado com o
principio da corporalidade, uma importante caracteristica “da musica africana ou de inspiragao
africana”, que demonstra a “inseparabilidade entre musica e danca” (GUERREIRO, 2000, p.
275). Essa inseparabilidade é reforcada pelo fato do gesto que produz sons e do gesto que produz
a danca possuirem a mesma origem que € 0 corpo.

O gesto sonoro consiste na socializacao de ideias, por meio do direcionamento do gesto ao
mstrumento musical ou qualquer outro objeto sonoro, também, na acao de bater palmas, pernas
e pés (BRASIL, 1998, p. 51). Portanto, a linguagem musical com gesto sonoro se configura em
uma maneira pratica de compartilhar conhecimento musicais, cujo conteudo pode ser

demonstrado por meio da acio fisico-motora que caracteriza o fazer musical.
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Essa relacao do gesto com a musica e a dan¢a pode ser percebida no modelo de “Agawu
(1987) nomeado como “O Dominio da Expressio Ritmica no Oeste Africano”. O modelo
apresenta o gesto como “um impulso de comunicacio mais fundamental” (AGAWU, 1987, p.
404), que influencia a fala e, consequentemente, se expressa na musica vocal. Assim, o gesto, a
palavra falada e musica vocal se tornam a base para o fazer musical na linguagem dos tambores,
que, na interpretaciao corporal por meio de gestos estilizados, ¢ transformada em danca, afirma

Agawu (1987, p. 404).

Figura 3:5 — Mapa conceitual do Dominio da Expressiao Ritmica no Oeste Africano

Stage 1 Stage 2 Stage 3 Stage 4 Stage 5
Gesture == Spoken - Vocal > [nstrumental ——— Dance
Word Music Music
Langudge (Stylized)
Gesture)
T one Rh) thm
Dance music
Free Strict (Stylized speech

(Speech) (Stylized speech) rhythm)

Drum'language
(speech rhythm)

Fonte: Agawu (1987, p. 404)

O gesto sonoro, como fazer musical, reiine uma grande complexidade de conhecimentos
técnicos e habilidades que sio dificeis de serem transmitidos por meio de “palavras”. A
dificuldade de compartilhamento de conhecimento ticito com palavras decorre do fato de estar
relacionado mais ao saber fazer do que ao saber falar sobre como se faz, que sao duas dimensoes
do mesmo conhecimento chamadas por Polany: (1966, p. 7) de “wissen e konnen” (em alemao),

ou como “saber o que” e o “saber como” conceituado por Gilbert Ryle (apud WINCH, 2012).

72 Neste modelo, Agawu (1987, p. 404) entende que para compreender as complexidades da percussio
mstrumental seria preciso compreender as suas origens no gesto e fala, porque o gesto origina a fala; a fala da
origem a musica vocal; a musica vocal origina a musica instrumental; a musica instrumental da origem a danga.
Desta forma, para entender a influéncia africana na linguagem percussiva do samba-reggae seria importante
compreender o gesto e a fala, que antecede a musica. O modelo de Agawu (1987) apresenta cinco estigios: gesto,
palavra falada, musica vocal, musica instrumental ¢ danca, resumindo os principais elementos da expressio
ritmica. Neste modelo, Agawu (1987, p. 404) aponta que: no estagio 1, o gesto seria considerado como um
“evento ritmico primordial, sendo uma manifestagio fisica de um impulso de comunica¢ao mais fundamental”;
no estagio 2, a palavra falada seria uma intensificacio do gesto transformada em comunicacio verbal; no estigio
3, a musica vocal seria produzida com a linguagem na forma ativa de fala; no estigio 4, a musica vocal geraria
musica instrumental; finalmente, no estigio no 5, a musica instrumental provocaria a danca ou gesto estilizado.
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Polanyi (1966) enfatiza que, apesar do “saber o que” e o “saber como” parecerem distintos, tém
estruturas semelhantes e atuam conjuntamente, pols um nem sempre esta presente sem o outro.
Ao transpor para a musica, a dimensao pratica corresponderia ao “saber fazer”, que significa a
habilidade de saber tocar e a dimensao tedrica corresponderia ao “saber o que” que significa o
conhecimento sobre o saber como se faz para tocar.

A tacitude deste conhecimento torna “extremamente dificil para uma pessoa projetar-se no
processo de raciocinio do outro individuo.” (FROTA; PANTO]JA, [21-], p. 4). Por isso, é
necessario que haja a experimentacao por meio da observacao, imitacao e repeticio do gesto
sonoro, a fim de converter o conhecimento tiacito do mestre em conhecimento tacito do aprendiz
em um processo denominado como “socializa¢ao”, como afirma Nonaka (2007). Sob sua otica,
a socializacao acontece quando:

Um individuo compartilha conhecimento ticito diretamente com outro [...].
Dito de outra forma, ela é “socializada” na arte. Mas, por si s6, a socializacio ¢é
uma forma bastante limitada de criacio de conhecimento. E verdade que o
aprendiz aprende as habilidades do mestre. Mas nem o aprendiz, nem o mestre

obtém qualquer percepcio sistematica de seus conhecimentos de arte. Porque
seu conhecimento nunca se torna explicito [...]. (NONAKA, 2007, p. 165).

Para Nonaka (2007) as pessoas poderiam se apropriar mais do conhecimento ticito se este
fosse sistematizado, textualizado oralmente ou escrito em forma de conhecimento explicito, o
que facilitaria o acesso de um grupo maior de pessoas. Mas, como afirma Polanyi (1966, p. 4),
nao ¢ facil dizer o que os conhecimentos tacitos significam, por 1sso, penso que no contexto
popular, a assimilacido do gesto sonoro valoriza o “aprender fazendo”, em um processo de
socializacao que converte o conhecimento tacito do mestre em conhecimento tacito do aprendiz
mediante a percepcao auditiva e visual, sem a necessidade de conceitualizar verbalmente.

Esta caracteristica do compartilhamento de saberes por meio da pratica, demonstra que “a
tacitude do conhecimento pratico aponta para uma inefabilidade ou inexplicabilidade da acao
pratica” que esta intimamente ligada ao fato de nao levarmos para a analise consciente ou para o
fato de, muitas vezes, nio estarmos conscientes desses conhecimentos (WINCH, 2012, p. 117).
Penso que alguns musicos populares tém consciéncia de suas habilidades musicais, mas, nao tém
a necessidade de realizarem uma analise intelectual profunda para falar sobre a sua prépria
pratica musical. Isto explica o fato de, em todos os géneros musicais, existirem musicos que
sabem tocar, mas nao sabem explicar como tocar, e outros que sabem tocar e sabem comunicar
seus conhecimentos ticitos, seja por meio da externalizacio e/ou da socializacio, de acordo com

a sua propria linguagem musical.
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Portanto, a linguagem musical com gesto sonoro é uma expressao do conhecimento tacito
presente no contexto popular, cujo compartilhamento demanda da observacio, imitacao e
repeticao do gesto do mestre. Logo, a socializacio de conhecimentos ticitos precisa ser uma acao
contextualizada em que a vivéncia vai dando significado ao aprendizado, pois como afirma Frota
e Pantoja ([21-]) “a mera transferéncia de informag¢oes muitas vezes fard pouco sentido se estiver
desligada das emocoes associadas e dos contextos especificos nos quais as experiéncias
compartilhadas sio embutidas”. (FROTA; PANTO]JA, [21-], p. 4). Essa socializacao envolve a
participacio de vivéncias, que consolidam o saber no aprendiz, afinal “aprender é participar de

vivéncias culturais” aponta Brandao (2002, p. 26).

3.4 Linguagem musical popular nio-hegemonica

O cardter nao hegemonico da linguagem musical popular esta relacionado ao processo de
emancipacao pedagogica dos conceltos musicais ocidentals, comum a academia, e da assuncao
do processo pedagdgico musical contido na praxis sonora da cultura popular. Esse processo de
emancipacao envolve o reconhecimento de que a linguagem musical uniformizada, baseada no
etnocentrismo da musicologia, desconsidera a linguagem musical popular latino-americana.
Assim, a linguagem musical popular nio hegemonica vai de encontro as pedagogias dominantes
que levam a cabo a propagacao da leitura e escrita baseada na linguagem musical eurocéntrica

subalternizadora de todas outras linguagens como sinalizam Aradjo e Paz:

Aqui poderiamos situar, decerto, a praxis musicologica hegemonica até pelo
menos a década de 1970 e desafortunadamente ainda prestigiosa no Brasil.
Difundida por meio de linguagem verbal bastante familiar aos circulos culturais
hegemonicos e de base, em geral positivista, exibe tendéncia a construcio e
legitimacio de determinados canones de repertérios e autores, minimizando
ou mesmo desconsiderando as relacdes de reciprocidade dos mesmos para
com o melo social de seu tempo e lugar, reforcando hierarquias e esquemas
classificatorios fetichistas, com efeito predatério sobre a autonomia das
linguagens musicais nio-hegemonicas. Embora seu ambito de influéncia tenha
se Iimitado 1nicialmente a musica assim chamada “erudita” ou “de concerto”,
uma variante igualmente predatoria se alastra hoje nos meios de formulacio de
politicas publicas, dos gabinetes politicos a instituicoes de ensino, estendendo a
pratica de autoafirmacio de relagoes de hegemonia pelos préprios setores
hegemoénicos, de inicio caracteristica da musica de concerto, a eleicio de
canones entre outros repertérios musicais (musica popular para circulacio
comercial, musica de tradicio oral nio comercializada etc.). (ARAUJO; PAZ,
2011, p. 223)

Sob esse prisma, Araujo e Paz (2011) reforcam que a musica vem sendo usada como
paradigma e, por isso, precisa ser utilizada para a formacio de um paradigma voltado a

emancipacao, dada a sua natureza libertadora que “incita um desvio na tradicao logico-gramatical
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da Iinguagem”; esse deslocamento demanda da “compreensao da linguagem musical como um
dos pontos de mediaciio na rede de relacoes culturais”. (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 211). Por isso,
penso que a linguagem musical popular pode ser percebida como uma contrapartida a
musicologia e pedagogia hegemonica, pois a “autonomia das linguagens musicals nio-
hegemonicas”, como apontam Aratjo e Paz (2011), somente sera efetivada com o deslocamento
da linguagem musical eurocéntrica para a periferia e colocacao da linguagem musical popular,
constituida pelo oprimido/outros sujeitos no centro.

A inclusio dos “outros sujeitos” e seus saberes populares na centralidade pode leva-los a
conscientizacao e transformacio social, como sugere a pedagogia libertadora de Freire (2005).
Dussel (1977) alega que que a luta pela libertacio da América Latina envolve uma relacao
dominadora entre “centro e periferia”. Essa relacao tem um paralelo com a Pedagogia do
Oprimido (FREIRE, 2005) que poderna ser traduzida na dialética opressor e oprimido. Para
Dussel (1977), a periferia sempre se volta ao centro, como um ciclo vicioso, da mesma forma
que o oprimido se volta ao opressor, conforme argumenta:

o pensamento critico da periferia — a qual se deveria acrescentar a periferia
social, as classes oprimidas, os lumpen - termina sempre a dirigir-se ao centro.

Fora de suas fronteiras estad o nao-ser, o nada, ou barbarie, o sem-sentido. O

ser é o proprio fundamento do sistema ou a totalidade de sentido da cultura e
do mundo do homem do centro (DUSSEL, 1977, p. 11).

O autor explicita seus pressupostos acentuando que a acao de desqualificar as pessoas da
periferia social faz parte de uma estratégia de subalternizacio, que mantém a forca hegemonica
no centro e a cultura popular na periferia. Ao desconsiderar a cultura da periferia, o opressor —
que ¢ o homem do centro — tira a esséncia e razao de ser do oprimido periférico, tornando a sua
existéncia sem sentido. Diante da mexisténcia do seu “ser”, o “sentido da cultura e do mundo do
homem do centro” passa a ser o fundamento do sistema ou a totalidade (DUSSEL, 1977).

Em relagcao a musica, a ideia de que o pensamento critico da periferia termina dirigindo-se
ao centro faz sentido quando analisamos as propostas pedagogicas das escolas de musicas que
centralizam apenas na musica de concerto, como ocorreu no Conservatério Brasileiro de Musica
no Rio de Janeiro (184J5), Conservatorio de Musica da Bahia (1897), Conservatorio Dramatico e
Musical em Sao Paulo (1906) dentre outras instituicoes. Nessas escolas, o centro estd ocupado
pelo pensamento musical eurocéntrico, e na periferia, se tiver, esta localizada a musica popular.

Portanto, a linguagem musical popular tem um cariter nao-hegemonico, porque traz os
saberes musicais dos oprimidos ao centro, valorizando as suas formas de se comunicarem, seja
verbalmente ou gestualmente, que carecem de outras sensibilidades. Por sua vez, Brandao (2019)

afirma que, “outros saberes” demandam “outras sensibilidades”, “outras criacoes culturais de
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compreensio do humano, da vida e do mundo”. Sio saberes diferentes, nio sio saberes
“menores” que os saberes das culturas eruditas ocidentais (BRANDAO, 2019, p. 23). Essa
perspectiva ressalta a diversidade, a pluralidade de conhecimentos e experiéncias que
enriquecem nossa compreensio coletiva. A colocacio dos “outros sujeitos” no centro do
processo educacional carece da reeducacio da “sensibilidade pedagogica para captar os
oprimidos como sujeitos de sua educacio, de construcio de saberes, conhecimentos, valores e
cultura”, com afirma Paulo Freire (apud ARROYO, 2012, p. 27).

A linguagem musical popular gestual e verbal, enquanto linguagem nao-hegemonica, vai
contra a eternizacao da forma de ver o mundo a partir das lentes do poder dominante. Ela traz
ao nivel musical indagacoes sobre a continuacio do que Arroyo (2012) denomina de “pedagogias
de dominacao/subalternizacio ensinadas aqui, nas américas, na diversidade de experiéncias de
colonizacao, subordinacio dos povos originarios, dos negros, quilombolas, camponeses,
ribeirinhos, povos das florestas” (ARROYO, 2012, p. 29).

Frente ao que fo1 discutido neste Capitulo 3, ao me referir as linguagens musicais populares,
me reporto as linguas musicais construidas pelas pessoas da cultura popular, as quais externalizam
conhecimentos tacitos com a linguagem musical popular verbal e socializam-nos com a linguagem
musical popular gestual. Ao relacionar a linguagem musical popular a prixis sonora, no contexto
popular do samba-reggae, estou me referindo a utilizaciao de palavras (onomatopeias e metaforas)
e gestos (visual e sonoro) no processo de manipulacio da musica na praxis sonora, desde a
manifestacio empirica nas atividades dos musicos até sua manifestacao verbal.

Esta reflexdo contribuiu para a oferta de um quadro de variaveis de possivels formas de
expressao de linguagem musical popular gestual (gesto visual e gesto sonoro) e verbal
(onomatopeia e metifora). O gesto visual estd relacionado ao movimento do corpo para ser
visualizado pelo aprendiz, seja com utilizacao de baqueta ou sem baqueta; e o gesto sonoro esta
relacionado com o movimento que o mestre realiza para extrair som com instrumento musical,
percussio corporal ou qualquer objeto sonoro, nessa perspectiva. Por outro lado, as
onomatopeias reproduzem a sonoridade de notas graves, agudas e notas fantasmas que compoem
os eventos musicals do samba-reggae, por meio de silabas organizadas de acordo com o ritmo
aditivo. As metaforas sao concelitos que representam eventos musicais, os quais funcionam como

palavras mnemonicas que guardam conexoes com o evento musical a que se refere.
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Quadro 3:1 — Quadro referencial de tipos de linguagem musical popular

Linguagem Gestual socializada com | Gesto Visual realizado Com baqueta
musical popular Sem baqueta

Gesto Sonoro produzido nof(a) | Instrumento musical
Percussio corporal
Qualquer objeto

SONOTro
Verbal externalizada na | Metafora com Uma palavra
Combinacao de
palavras
Onomatopeia com silabas que | Sons graves
representam Sons agudos

Notas fantasmas

Fonte: elaborado pelo autor

Os conceitos empregados nesta reflexido contribuiram para a constru¢ao de minha concepcao
sobre a linguagem musical nio-hegemoénica produzida pelos mestres populares, sinalizando
caminhos para a realizacao da coleta de dados em campo. Para 1sso, uma metodologia fo1 sendo
construida, tendo os “outros sujeitos” — mestres de samba-reggae — como personagens
protagonistas de “diferentes saberes”, de maneiras diferentes de cada um aprender e de ensinar

— um saber-fazer diversificado, oriundo de praxis sonoras em dialogia com a comunidade.

3.5 Trlha metodologica

Neste topico, apresentarei a Trilha Metodologica, caracterizando a metodologia utilizada para
o alcance do objetivo geral de “explorar a linguagem musical popular empregada pelo mestre
Jackson Nunes e pelas maestrinas Adriana Portela e Elem Silva, na perspectiva de compreender
como ela molda e define a praxis sonora no samba-reggae".

A metodologia da pesquisa se caracterizou como bdsica, porque nio teve uma aplicacio
pratica prevista (KAUARK, 2010). O foco fo1 explorar, compreender e ampliar o conhecimento
teorico sobre um fendémeno, sem necessariamente visar a aplicacao imediata dos resultados. No
caso desta tese, essa meta visou aprofundar o entendimento teérico e académico sobre a
linguagem musical popular, contribuindo para o corpo de conhecimento sobre o samba-reggae.

Além disso, a sua caracteristica descritiva decorreu dela especificar propriedades e
caracteristicas relevantes do fenomeno sob andlise, conforme aponta Sampiere (2014). O autor
sinaliza que a pesquisa descritiva visa 1dentificar tendéncias dentro de um grupo ou populacio,
fornecendo uma andalise detalhada de como siao e se manifestam determinados fendmenos,
situacoes, contextos e eventos. Esses estudos buscam detalhar “propriedades, caracteristicas e
perfis de pessoas, grupos, comunidades, processos e objetos”, detalhando as suas tendéncias e

como elas se manifestam (SAMPIERE, 2014, p. 92). Para isso, é fundamental definir claramente
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0s conceltos musicais e as variavels que serao estudados, determinar os dados que serao coletados
dos mestres ¢ maestrinas, além de possiveis documentos e materiais relacionados. E necessario
realizar uma descricao detalhada e mensuracao dos atributos do fenémeno de teresse, como
os estilos musicais, tipos de linguagem, e a influéncia cultural no samba-reggae.

O procedimento de pesquisa bibliografica e documental decorreu do processo de busca de
fundamentacio em livros, artigos, dissertacoes, teses, videos e visita de campo no Centro Digital
de Memoria Olodum. Este procedimento metodologico favoreceu principalmente o Objetivo 1
que fo1 “Descrever o samba-reggae em suas dimensdes artistica, social, politica e educacional e
suas aproximagoes com a pedagogia do oprimido e a praxis sonora” ¢ para o Objetivo 2 que fol
o de “Discutir sobre a concep¢io de linguagem musical popular verbal (metiforas e
onomatopeias) e gestual (gesto visual e gesto sonoro)”.

Nessa perspectiva, recorri a fontes primdrias, a fim de assegurar uma base teérica confidvel.
Essas fontes ofereceram informacgoes detalhadas e aprofundadas sobre os temas estudados,
contribuindo significativamente para a construcao do conhecimento académico referente ao

contexto que envolveu a linguagem musical popular, que ¢é fendmeno em estudo.

Em todas as dreas do conhecimento, as fontes primarias mais consultadas e
utilizadas para desenvolver referenciais tedricos sio livros, artigos em revistas
cientificas ou trabalhos apresentados em congressos, simpdsios € eventos
similares, entre outros motivos, pois sao essas fontes que melhor sistematizam
as informacoes, se aprofundam no tema que desenvolvem e sio altamente
especializadas, além do fato de poderem ser acessados online (SAMPIERE,
2014, p. 65. Trad. nossa).”

O autor ressalta a importancia de que as fontes de consulta selecionadas devem ser de grande
utilidade para a construcao do marco teorico especifico, servir para trabalhar o problema de
mvestigacao, sempre em busca de novos estudos e outros pontos de vista. (SAMPIERE, 2014).
Contudo, além da pesquisa em material escrito, dada a natureza da cultura oral que envolve o
samba-reggae, considerel pesquisar também bibliotecas eletronicas com videos e documentarios
sobre o tema, em busca de materiais que continham relatos orais gravados em video, disponiveis
na internet, e que poderiam servir de fundamentacio.

Ja para o Objetivo 3 — “Identificar a linguagem musical popular verbal e gestual presente na

praxis sonora dos mestres e mestras populares Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva,

73 kn todas las dreas de conocimiento, las fuentes primarias mds consultadas y utilizadas para elaborar marcos
teoricos son libros, articulos de revistas cientificas y ponencias o trabajos presentados en congresos, simposios y
eventos similares, entre otras razones, porque estas fuentes son las que sistematizan en mayor medida la
formacion, profundizan mds en el tema que desarrollan y son altamente especializadas, ademds de que se puede
tener acceso a ellas por mternet. (SAMPIERE, 2014, p. 65).
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analisando o emprego de metiforas, onomatopeias, gestos sonoros e visuais na mediacio
pedagogica dos eventos musicais” utilizel o procedimento de estudo de caso multiplos, que
abordarel mais a frente.

Vale ressaltar que, no inicio da pesquisa, realizel um estudo piloto entrevistando musicos
populares que atuavam em bandas percussivas e de trio elétrico, mas percebi que as respostas
nio cobriam o escopo que pretendia alcancar para o presente estudo. Por 1sso, diante dessa
reflexido e do aprofundamento dos estudos, 1dentifiquel que o mestre/maestrina seria o sujeito
principal desta pesquisa, visto que essas personagens tém papel importante no processo de
educacao musical com criancas e adolescentes realizado nas ruas do Pelourinho. Seriam “outros
sujeltos”, cujas experiéncias com a linguagem musical popular na praxis sonora do samba-reggae
poderiam ser relevantes para este estudo.

Desta forma, sondel quais eram os blocos afro que tocavam samba-reggae e eram ativos no
bairro do Pelourinho, no Centro Histérico de Salvador na Bahia. A partir da definicio dos blocos
afro, escolhi 0 mestre e as maestrinas com base em dois critérios: o0 meu acesso a ele e elas e a
sua relacao com o samba-reggae. Assim sendo, por critério de acesso, decidi abordar mestres e
maestrinas com quem eu ja tivesse contato pessoal ou que pudesse alcancar por meio de
mtermediarios. K, por critério de relacao, entendi que era necessario que o mestre se relacionasse
com o samba-reggae em nivel de acao artistico-musical, educacional, social ou politica.

O crnitério da relacao do mestre/maestrina com o samba-reggae no aspecto artistico-musical e
educacional foram relevantes na medida em que seria necessaria a observacao e 1dentificacio das
suas falas e gestos ligadas as suas formas de pedagogizacio do saber. O critério de relacio do
mestre com o samba-reggae, no sentido de ac¢io social, fo1 relevante, na medida em que o seu
senso de pertencimento contribuiu para que tivesse acesso a informacoes sobre as suas
realizacoes sociais a favor de criancas e adolescentes. Por ultimo, o critério de relacao do mestre
com a acao politica nao for determinante, mas contribuiu para conhecer melhor o seu nivel de
engajamento 1deologico. Tais informacoes foram relevantes para o entendimento do samba-
reggae de forma holistica.

Ja conhecia o trabalho realizado pelo mestre Jackson Nunes e sua relacaio com o samba-
reggae, mas fol por intermédio do entao diretor-geral da Fundacao Pedro Calmon, Zulu Aragjo,
que fur apresentado a esse mestre remanescente da banda Olodum, ex-professor do projeto
educativo musical “Rufar dos Tambores”. Nessa oportunidade, expliquel sobre a pesquisa que
estava elaborando e o convidel para participar. O mestre aceitou o convite e, posteriormente,
marcamos a entrevista. Em seguida, diante da posse do seu contato telefonico, apresentel-me a

maestrina Elem Silva, ja conhecedor de suas praticas musicais enquanto fundadora da banda
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“Meninos da Rocinha do Pel6”. Na oportunidade, expliquel que estava realizando uma pesquisa
sobre o samba-reggae e a convidel a participar. A maestrina aceitou o convite e se dispds a
participar, marcando a entrevista em seguida. Por dltimo, e nio menos importante, diante da
minha aproximac¢ao com a banda “Dida”, com a qual eu ja tinha realizado apresenta¢oes tocando
guitarra, desde a época de sua criacao com o mestre Neguinho do Samba, convidel a maestrina
Adriana Portela. Expliquer sobre a tematica que estava estudando no doutorado e a convider a
participar desta pesquisa; pedido que foi aceito e com 1ss0 marcamos a entrevista.

A todos participantes, apresentel os objetivos da pesquisa, os procedimentos que
realizariamos, as formas que iria realizar a coleta de dados e como iria partilhar os resultados
alcancados, solicitando a autorizacio especifica para cada um deles. Apés a escolha dos sujeitos,
diante de uma abordagem qualitativa, realizer a investigac¢io do estudo de caso multiplos,

atentando-me ao objetivo e ao referencial tedrico que orientaram esta pesquisa.

3.5.1 Abordagem qualitativa

Por se tratar de uma investigacao sobre o mestre e a sua linguagem musical popular na praxis
sonora do samba-reggae, optel pela abordagem qualitativa dos dados, porque, dessa forma,
segundo Flick (2013) seria possivel: a) captar o significado subjetivo a partir da perspectiva do
participante; b) estudar os significados latentes de uma situacio que esti em foco e ¢) descrever
as praticas sociais, o modo de vida e o ambiente em que vivem os participantes da pesquisa
(FLICK, 2013, p. 23).

No que se refere a captar o significado subjetivo, a partir da perspectiva do participante, a
abordagem qualitativa orientou a exploracio do fenomeno em profundidade, captando
significados associados ao objeto de estudo. No contexto do samba-reggae, foi relevante entender
como os mestres € maestrinas se relacionam com a linguagem musical popular e como sio as
suas percepcoes, motivacoes e experiéncias pessoais com essa linguagem.

No tocante a estudar os significados latentes de uma situacio que esti em foco, a pesquisa
abrangeu, além dos significados explicitos expressos pelos participantes, os significados latentes,
ou seja, aqueles que estavam subjacentes as praticas musicais no samba-reggae. Isso envolveu uma
andlise dos contextos culturais, sociais e historicos e andlise de conteddo das entrevistas e da
revisao de documentos e materiais historicos.

Finalmente, no sentido de descrever as praticas sociais, o modo de vida e o ambiente em que
vivem os participantes, a pesquisa se concentrou na descricao das praticas sociais, do modo de

vida e do ambiente em que os participantes estao inseridos. Isso incluiu explorar o contexto
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sociocultural do samba-reggae, as interacoes comunitarias, as tradicoes, os espacos onde essa
musica ¢ criada e cultivada, a luta contra o racismo.

A adocio da abordagem qualitativa se justifica, porque a coleta de dados subjetivos se deu a
partir dos relatos dos mestres, com a intencao identificar a linguagem musical popular verbal e
gestual dos mestres Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva, para compreender o emprego
de metiforas, onomatopeias, gestos sonoros e visuais em suas formas de compartilhamento de
conhecimentos musicais no contexto do samba-reggae.

Ademais, a utilizacao da abordagem qualitativa foi relevante pois, de acordo com Stake (2011,
p. 25-26), dentre outras “o estudo qualitativo ¢ personalistico. E empético e trabalha em favor da
compreensao das percepcoes individuais. Busca mais a singularidade do que a semelhanca e
honra a diversidade” — busca o ponto de vista das pessoas. Além disso, os problemas estudados
surgem das pessoas (ermro) e nao dos pesquisadores (etid). As interpretacoes sao expressas com
o “uso da linguagem natural, em vez de construcoes mais elaboradas. Os pesquisadores sio
éticos, evitando Intromissoes € riscos aos sujeitos”, como caracteriza Stake (2011, p. 25-26)

Além disso, a abordagem qualitativa “permite a exploraciao de novas dire¢oes, imcluindo |...]
estudos etnograficos que estudam a musica dentro de uma comunidade [...]” (BRESLER, 2007,
p. 15, grifo nosso). Diante dessas consideracoes, penso que apesar de o Pelourinho ser um bairro
soteropolitano, a populacao que ali reside, juntamente com os frequentadores assiduos, forma
uma comunidade, na qual as relacdoes humanas sao mais estreitas, permitindo acoes sociais,
politicas e educativas mais efetivas, tal como ocorreu na praxis sonora com o samba-reggae.

Por outro lado, Bresler (2009) relaciona as metodologias da pesquisa qualitativa com aspectos
das artes no intuito de ampliar a perspectiva de percepcio, Interacao, interpretacio e
1Improvisacao na pesquisa. Assim, examina os caminhos pelos quais a musica poderia oferecer
modelos de percepcio, conceitualizacio e engajamento, refletindo sobre a temporahdade, a
fluidez, a importancia de escutar e improvisar, apresentando termos associados a musica que
podem ser aplicados na pesquisa qualitativa. Bresler (2009) afirma que a pesquisa ¢ uma atividade
que requer motivacao e aprofundamento, e que é necessario fazer conexdes entre a teoria e
experiéncias de vida dos pesquisadores para que estabelecam um didlogo entre o mundo externo
a seus conhecimentos individuais. Por 1sso, busca inspiracao na arte musical, a fim de que o
pesquisador desenvolva a acao de ouvir, de se envolver e de deixar que o som e o discurso oral
gulem o conhecimento da dinimica da vida, afirma Bresler (2009).

Para a autora, a arte musical estimula a percepcao de outras maneiras de conexao. No ambito
da performance, durante a preparacio para uma apresentacio, o musico mantém uma conexao

com a musica, e utiliza a emoc¢ao como ferramenta de expressao, porém com o distanciamento
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estético. A performance musical exige do executante a atencao aos detalhes, e a relacio da parte
com o todo. Essas relacoes sao mais bem encaminhadas a partir de um olhar distanciado. A
conexao esta relacionada com a emoc¢ao, com o humor. Assim, o tremamento musical requer
uma conexao enérgica com a musica e um distanciamento estético.

A conexio entre o pesquisador e o objeto de pesquisa estd relacionada ao distanciamento e
objetividade. Para Bresler (2009), a objetividade ¢é caracteristica do positivismo; e a subjetividade
do pos-positivismo. A partir do século XXI, o subjetivismo esteve mais presente na pesquisa
social, porém com a tendéncia do aumento ao distanciamento, o qual tem sido atacado pela visao
pos-modernista. Com referéncia a isso, para otimizar a compreensao do objeto em estudo da
pesquisa qualitativa, Bresler (2009) afirma que tanto os antropologos como os artistas tendem a
tornar o que € estranho em algo famihiar e vice-versa. Essa transformacao do familiar para
estranho requer esforco de reconhecimento, aumento de percepc¢ao, 1solamento dos dados,
abstracio, e percepcio dos elementos que se completam. Vale ressaltar que, nas ciéncias sociais,
a assertividade estd relacionada ao foco no sujeito, mas o desafio ainda é compreender o outro
assertivamente e distantemente, afirma Bresler (2009).

Ainda sobre conexdao em uma pesquisa qualitativa, a citada autora afirma que existem trés
tipos: It-1t, I-I, ¢ I-Thou. A conexido It-It (coisa-colsa) representa o distanciamento, e tem origem
na ciéncia fisica — o distanciamento acontece quando extraimos a nos mesmos do momento de
pressao e observamos o que acontece. Sob seu ponto de vista, o distanciamento da paixao facilita
o distanciamento do olhar. Por outro lado, a conexao I-I (eu-eu) significa a conexao completa e
a conexao I-Thou (eu-vocé) esta relacionada ao didlogo.

Na relacio da pesquisa qualitativa com a arte musical, Bresler (2009) sinaliza a importancia
do ouvir para entender de forma mais abrangente o que o outro diz. Ressalta que um ouvido
exercitado é capaz de ouvir as nuances, as historias, as culturas e que uma escuta criativa significa
a vontade de entender e a abertura ao outro. Ouvir além do texto, significa atentar para o tom,
humor, forma e ritmo, o tangivel e o intangivel. Na musica e na pesquisa, o engajamento em ouvir
leva a conexao, a depender da abstracao; além do mais, para haver conexiao ao se ouvir, é
necessario acreditar no que se ouve afirma Bresler (2009). Portanto, a autora conclul que a acio
de ouvir esta mais relacionada a improvisacao do que a um scrzpt predeterminado.

Finalizando o didlogo da pesquisa qualitativa com a arte musical, Bresler (2009) ressalta que
improvisacio nio ¢ total liberdade, pois é preciso estar de acordo com estruturas pré-
estabelecidas. Bons mmprovisadores refletem técnica, imaginacao, conexao, Intuicio e uma
riqueza de conhecimentos. Uma metodologia de pesquisa que almeja entendimento assertivo

precisa responder a presenca do outro, improvisar sobre o script e procedimentos pré-
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estabelecidos. Na pesquisa qualitativa, a abertura para a improvisacao esta presente na entrevista
semiestruturada e em questoes abertas, que requerem técnica e sensibilidade para captar a idela
basica e os problemas. Se por um lado a improvisacao no jazz se baseia na estrutura de acordes
€ No tema, a IMprovisacao na pesquisa se baseia em principios epistemologicos, valores sociais
construidos, que sao focos de questio e comparacao constante. A correlacao entre pesquisa e a
mmprovisacao dos jazzistas contribul no sentido de buscar um caminho para os estudantes
explicitarem os seus conhecimentos, encorajando-os a se desprenderem das amarras, afirma
Bresler (2009).

Diante disso, escolhi estabelecer uma conexao proxima com o mestre € maestrinas do tipo
“I-Thou” (eu-vocé), com o proposito de promover um didlogo mais enfitico e centrado nos
mestres. Durante esse processo, concentrel-me em ouvir atentamente as respostas dos
entrevistados e em fazer improvisacoes quando tive a necessidade de obter mais informacoes
sobre o objeto de estudo, pois optel por utilizar entrevista semiestruturada com questoes abertas.
Assim, mantive o foco no sujeito de forma assertiva, mas também pude incluir um distanciamento
para adquirir perspectivas estéticas adicionais, visando transformar algo desconhecido em algo
familiar e compreensivel aos leitores.

No campo desta pesquisa qualitativa, o objetivo geral desta pesquisa demandou sobre o
conhecimento da diversidade de perspectivas de cada mestre/maestrina e as suas diferentes
representacoes sobre o tema em estudo. Afinal, “a finalidade real da pesquisa qualitativa nio é
contar opinides ou pessoas, mas, ao contrario, explorar o espectro de opinioes, as diferentes
representacoes sobre o assunto em questio” (GASKELL, 2002, p. 68). Por isso, nos relatos
coletados mediante a realizacao do estudo de caso multiplos, atribui o foco nas suas diferentes

respostas orais e corporais que poderiam trazer informacio sobre a linguagem musical popular.

3.5.2 Estudo de Caso Muiltiplos

Optei pelo estudo de caso maltiplos para alcancar o objetivo geral de “explorar a linguagem
musical popular empregada pelo mestre Jackson Nunes e pelas maestrinas Adriana Portela e
Flem Silva, na perspectiva de compreender como ela molda e define a praxis sonora no samba-
reggae'. O foco foi identificar a linguagem musical popular verbal e gestual presente na praxis
sonora do referido mestre e das maestrinas, analisando o emprego de metaforas, onomatopeias,
gestos sonoros e visuais na mediacao pedagogica dos eventos musicais.

Segundo Bogdan e Biklen (1994), o estudo de caso pode ajudar a detalhar o contexto de uma
pessoa especifica, neste caso do mestre e de cada uma das maestrinas. Com efeito, pode ser um

caminho para o entendimento do fenémeno da vida real em profundidade, considerando as suas
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condi¢oes contextuais, sinaliza Yin (2010, p. 39). Nesta pesquisa, o estudo de caso multiplos foi
um caminho vidvel para a compreensio de como cada participante concebia e aplicava a
linguagem musical popular na praxis sonora do samba-reggae.

Portanto, pressupondo que cada participante tinha uma experiéncia de vida singular, que se
refletia na construcao de conhecimentos idividualizados, decidi que cada um deles seria um
caso separado. Por 1sso, esta pesquisa se constitutu como um estudo de casos maltiplos, pois “o
mesmo estudo pode conter mais do que um tnico caso. Quando 1sso ocorrer, o estudo usou um
projeto de casos multiplos” (YIN, 2010, p. 77). O autor considera que os projetos de casos inicos
ou de caso multiplos sao variantes da mesma metodologia. Sendo assim, nio existiria distin¢ao
entre o estudo de caso classico (ou seja, unico) e os estudos de caso multiplos, porquanto ambos
sertam denominados como estudo de caso, afirma Y (2010, p. 77).

Em relacao a quantidade de casos, Sampieri (2014, p. 385) ressalta que, apesar do estudo de
caso multiplos abranger a quantidade de seis a dez casos, a utilizacio de trés a cinco casos seria
o suficiente se eles forem realizados em profundidade O autor sinaliza que existem trés fatores

que intervém no momento de “determinar” ou sugerir o nimero de casos:

1) Capacidade operacional de coleta e andlise (o nimero de casos que podemos
tratar de forma realista e de acordo com os recursos que temos). 2) A
compreensio do fendomeno (o0 niimero de casos que nos permitem responder
as questoes de pesquisa. 3) A natureza do fendmeno em andlise (se 0s casos ou
unidades sio frequentes e acessivels ou nio, se coletar as informacdes
correspondentes leva pouco ou muito tempo) (SAMPIERI, 2014, p. 384).

Na pritica, a escolha da quantidade de trés casos contribuiu no processo de realizacao da
pesquisa, viabilizando a operacionalizacao da coleta e andlise de dados — etapas que sio
fundamentais para a compreensiao do fenémeno em estudo. O nimero de mestres escolhidos
for o suficiente, sendo representativos para a pesquisa, possibilitando a coleta de dados e sua
analise em tempo habil.

Segundo Yin (2010, p. 32), “o estudo de caso conta com observacio direta dos eventos
estudados e entrevistas das pessoas envolvidas. De fato, optel pela coleta de dados a partir da
observaciao da simulacio da linguagem musical popular pelo mestre e maestrinas e pela coleta
de informacoes a partir da entrevista, cujas respostam foram embasadas na acio reflexiva sobre
o fenomeno em estudo. Vale reforcar que, para Yin (2010, p. 24), o método estudo de caso
“permite que os mvestigadores retenham as caracteristicas holisticas e significativas dos eventos
da vida real — como os ciclos individuais da vida, o comportamento dos pequenos grupos”.

As observacoes e entrevistas resultaram em dados que foram organizados em relatorios

individualizados, uma vez que cada participante foi considerado um caso. No entanto, os trés
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relatorios ndividualizados foram entrecruzados mediante a produciao de um relatorio de dados
cruzados. Cada relatério foi organizado de acordo com a sequéncia de perguntas e respostas das
entrevistas, como sugerido por Yin (2010), de modo que todos os relatorios seguiram a mesma
sequéncia.
para a finalidade de relatorio, o contetido da base de dados é resumido e
editado visando a legibilidade, com o produto final assumindo, mesmo assim,
o formato de um exame abrangente analogamente [...]. Se for usado este
formato de pergunta-e-resposta para o relatério de um estudo de caso
multiplos, repetindo o mesmo conjunto de questdes na cobertura de cada
estudo mdividual, as vantagens sio potencialmente enormes: o leitor precisara
examinar apenas as respostas para a mesma questio ou questoes, em cada
estudo de caso, para comecar a fazer suas proprias comparacoes entre 0s casos.
Como cada leitor pode estar interessado em questoes diferentes, todo o

formato facilita o desenvolvimento de uma anilise entre casos, elaborada para
os interesses especificos dos leitores. (YIN, 2010, p. 202).

Desta forma, o autor considera que este formato de relatério “nao contém a narrativa
tradicional” (YIN, 2010, p. 202), porque a composi¢ao do relatorio de cada caso seguiria uma
série de perguntas e respostas, que estariam baseadas nas perguntas e respostas da base de dados
do estudo de caso. Portanto, Yin (2010, p. 202) chama a atencao de que este conteudo deve ser

“resumido e editado” para que seja mais facilmente entendido.

3.5.3 Etica na pesquisa

A partir do momento em que decidi abordar os mestres populares, tornou-se necessario
refletir sobre as implicacoes éticas da pesquisa para a conduciao responsavel e respeitosa dos
estudos. A ética na pesquisa fo1 primordial para um didlogo assertivo e responsavel, tanto com os
sujeitos envolvidos quanto com o contexto estudado. Entre os principios éticos fundamentais,
destaco a participacao voluntaria dos envolvidos na pesquisa e o principio de nao os prejudicar.

Para tanto, fundamentei-me na Resolucio n® 510 (BRASIL, 2016, p. 2) no que tange aos
sujeitos da pesquisa, observando o seguinte preceito: “participante da pesquisa: individuo ou
grupo, que nao sendo membro da equipe de pesquisa, dela participa de forma esclarecida e
voluntiria, mediante a concessao de consentimento”. Isso implica garantir que todos os
participantes decidam livremente sobre sua participacao, apds receberem informacoes claras
sobre os objetivos, métodos, beneficios e eventuais riscos do estudo. Para isso, o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) desempenha um papel crucial, exigindo que o
pesquisador forneca informacoes compreensiveis aos participantes (BRASIL, 2016). Esse

documento pode ser precedido por uma carta de apresentacao da pesquisa, contendo detalhes
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sobre os objetivos, procedimentos, técnicas de coleta de dados com o pedido de autorizacao
especifica para cada um. (PENNA, 2017).

De acordo com Stake (2011, p. 225), “a conduta ética nas pesquisas interpessoais depende
nem tanto dos formularios de termo de consentimento livre e esclarecido, mas do cuidado
deliberado e colaborativo dos pesquisadores”. O autor sinaliza que, em pesquisas sociais, “os
perigos quase nunca sio fisicos. Eles sio mentais. Sao os perigos da exposicao, da humilhacio,
do constrangimento, da perda de respeito ¢ do autorrespeito, da perda da permanéncia no
emprego ou da presenca no grupo”, destaca Stake (2011, p. 225). Isso ressalta a complexidade
da analise critica das praticas desenvolvidas, incluindo o cuidado na manipulacio dos dados e a
garantia de anonimato, ressalta Penna (2017).

Por fim, a ética na pesquisa inclui a partilha dos resultados, conforme especificado na
Resolucao 510/2016 do Conselho Nacional de Saude (CNS). Isso favorece a perspectiva de
ampliacio democratica do conhecimento resultante da pesquisa (BRASIL, 2016). A devolucao
dos resultados aos participantes ¢ uma consideracio importante, embora possa ser desafiadora
em pesquisas que envolvam instituicoes ou politicas (KRAMER, 2002).

O compromisso de devolver dados exige que o pesquisador e sua equipe
discutam a natureza dos relatorios, a forma da escrita, os modos de circulagio
de informacdes. Surge, desse modo, a delicada necessidade de repensar modos
de abordar nomes, rostos e fontes. A devolu¢ao pode se restringir a dar, aos
entrevistados, copias dos relatérios, artigos ou a apresentar, socializar resultados
e se expor a critica (KRAMER, 2002, p. 57).

A citacio de Kramer (2002, p. 57) destaca a importancia do compromisso ético na devolucio
dos dados de pesquisa. Este processo exige que o pesquisador considere cuidadosamente a
natureza dos relatérios, a forma da escrita e os modos de circulagcao das informagoes coletadas.
Isso inclui uma reflexio critica sobre como nomes, rostos e fontes sao abordados, garantindo que
a privacidade e a integridade dos participantes sejam respeitadas. Além disso, a devolucao dos
dados pode ir além da simples entrega de copias de relatorios ou artigos aos entrevistados,
envolvendo a apresentacio e socializacdo dos resultados e a abertura para criticas e feedback.
Esse compromisso fortalece a transparéncia e a confianca entre pesquisadores e participantes e
enriquece a qualidade e a relevancia da pesquisa ao incorporar vozes e olhares criticos dos
proprios envolvidos no estudo.

Essas implicacoes éticas na pesquisa musical destacam uma perspectiva de respeito e interesse
na democratizacao do conhecimento e na amphaciao das bases tedricas da educacio. Elas
mcorporam os saberes musico-pedagdgicos presentes na cultura popular, promovendo um

didlogo responsavel e colaborativo com os mestres populares, garantindo a participacao
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voluntaria e informada dos envolvidos, e assegurando a devolucao transparente e critica dos

resultados.

3.5.4 Entrevista

Escolhi a “entrevista” como instrumento de pesquisa, porque é “uma das fontes mais
mmportantes de informacio para o estudo de caso”, que funciona como “conversas guiadas”,
diferentemente de “investigacoes estruturadas” explica Yin (2010, p. 133). Para o autor, a
entrevista ¢ uma investigacao consistente, cuja sequéncia de questoes deve ser colocada de forma
“fluida”.

Assim, a fim de orientar a coleta de dados, optel pela producio de uma lista de perguntas,
compondo uma entrevista semiestruturada que, segundo Flick (2013, p. 115), sao preparadas
com “varias perguntas que cobrem o escopo pretendido da entrevista”, servindo como um guia
que orienta a realizacio da pesquisa. Flick (2013, p. 115) considera que é relevante deixar
margem para eventuais desvios na sequéncia de perguntas, proporcionando maior liberdade para
a sua formulacao. Além disso, o autor sinaliza que se as respostas dos participantes nao forem
suficientes, o entrevistador pode realizar mais perguntas, a fim de se aprofundar em algum tema
que carece de mais detalhes, realizando o que Bresler (2009) denomina de improvisacio.

Em relacao a organizacao da entrevista, conforme Sampier1 (2014, p. 404), o roteiro de
perguntas deve comecar com abordagens globais até alcancar o topico de interesse, sendo este
procedimento caracteristico de entrevistas abertas. De fato, o autor sugere uma ordem de
formulacao das questoes para entrevista qualitativa da seguinte forma: “questoes gerais e facelis,
questoes complexas, questoes sensivels e questoes de encerramento” (SAMPIERI, 2014, p. 405).
E oportuno frisar que o pesquisador também pode usar perguntas abertas para situacoes em que
se quer aprofundar uma opiniao ou as razoes de um comportamento. Sua maior desvantagem ¢é
que elas sio mais dificeis de codificacdo, classificacao e preparagio para andlise (SAMPIERI,
2014, p. 221).

A partir deste referencial, relacionel uma lista de perguntas (disponivel no Apéndice A) para
que fossem abordados os seguintes assuntos: a) breve historico do mestre, b) linguagem musical
popular gestual e b) linguagem musical popular verbal.

A partir da definicdo das perguntas e com a data da entrevista marcada, escolhi um local que
fosse acolhedor e conhecido dos participantes para que pudessem ficar a vontade para relatarem
seus conhecimentos com tranquilidade. Sampieri (2014, p. 397) sinaliza que a coleta de dados

deve ocorrer no ambiente natural e diario dos participantes, no seu cotidiano, a fim de conhecer
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“como eles falam, o que acreditam, o que sentem, como pensam, como interagem etc.”
(SAMPIERI, 2014, p. 397).

Diante disso, realizel a primeira entrevista com mestre Jackson Nunes na loja da Oficina de
Investigacio Musical do saxofonista Bira Reis (ja falecido na ocasiao), no Pelourinho, no dia 5
de setembro. A segunda entrevista foi com a maestrina Elem Silva (Elizete de Jesus Silva), no
Centro de Formacio em Artes (CFA) da Fundacao Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB), no
Pelourinho em 6 de setembro de 2019. A terceira entrevista for realizada com a maestrina
Adriana Portela virtualmente, por via do aplicativo Hangouts, no dia 4 de julho, devido a
pandemia de Covid-19.

Durante as entrevistas, os mestres foram estimulados a apresentar informac¢oes que me
possibilitaram adentrar em suas concepcoes de mundo, fortalecendo a minha percepcao e
mterpretacao de suas linguagens musicais populares. Vale ressaltar que “a compreensiao dos
mundos da vida dos entrevistados e de grupos sociais especificados é a condicao sine qua non da
entrevista qualitativa” (GASKELL, 2002, p. 65). Desta forma, a cada entrevista, um novo mundo
de concepcoes 1a sendo desvelado, compondo perspectivas distintas de perceber a linguagem
musical popular, mas que, a0 mesmo tempo, demonstravam congruéncia diante da existéncia de
tipos de lingua comuns partilhadas por todos os trés mestres.

A minha estratégia durante a entrevista consistiu em Iniciar sempre contextualizando e
explicando o que queria conhecer, a fim de que o entrevistado compreendesse os concelitos que
estava abordando. Assim, perguntei sobre o historico do mestre, a linguagem musical popular
gestual e a linguagem musical popular verbal. As perguntas sobre o historico dos participantes
forneceram dados sobre a sua relacio com o samba-reggae e com a comunidade do Pelourinho.
As questoes sobre a sua linguagem musical popular verbal possibilitaram acesso as formas orais
pelas quais comunicam os seus saberes musicais sobre o samba-reggae, utilizando a metafora e
onomatopeia. Vale ressaltar que as perguntas nio tiveram como foco a coleta de informacoes
sobre a linguagem cotidiana, porque o mntuito era conhecer a linguagem musical popular que eles
usavam especificamente na praxis sonora com o samba-reggae, na conducao do aprendiz ao fazer
musical.

Assim, ao relatarem sobre as suas linguagens musicais, 0s mestres expressaram os seus
conhecimentos subjetivos e tacitos construidos com base em suas experiéncias e individualidades.
Nessa busca criativa para expressar os conhecimentos musicais, os mestres revelaram “um
mundo” de possibilidades pedagogicas que lhes eram peculiares e particulares de seus contextos
socio-politico-musico-educacionais. Essas revelacoes decorreram dos meus questionamentos,

que estimulavam os mestres a externalizarem e socializarem os seus saberes por meio da
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linguagem musical popular. Assim, como o sujeito deste trabalho for o mestre popular, a
linguagem musical fo1 abordada a partir da sua perspectiva cultural popular, o que ja indicava a
percepcao da sua funcao musico-pedagogica na praxis sonora.

Assim, registrel as respostas dos mestres em formato de dudio e, algumas partes das
entrevistas, em fotos e videos™, corroborando Flick (2013, p. 130), no sentido de que “um
registro abrangente ¢ considerado de suma importancia para a pesquisa qualitativa. Por 1sso, a
gravacao em audio ou video tem prioridade sobre as anotacoes rapidas das respostas ou praticas.”
Posteriormente, analisel as gravacoes por meio do programa de gravacio e edicao de audio Pro
Tools, no qual tive condi¢oes de escutar o dudio com a velocidade mais lenta, proporcionando
um melhor entendimento das silabas das onomatopeias e de seu respectivo ritmo musical. A
gravacao do dudio e video fo1 essencial para a realizacao deste estudo de caso maltiplos, pois
possibilitou uma melhor andlise e interpretacao dos dados.

ApOs a coleta de dados, as respostas foram transcritas e organizadas em trés bases de dados,
sendo que cada base era individualizada para cada caso com a transcricao psis litteris das falas
dos entrevistados (Base 1 de Elem Silva; Base 2 de Jackson Nunes; Base 3 de Adriana Portela).
Yin (2010, p. 149) ressalta que essas bases formam o conjunto de respostas que integram parte

do banco de dados do estudo de caso.

3.5.5 Anilise dos dados

Apoés a coleta, os dados foram analisados visando a producio de trés relatorios
mdividualizados que foram cruzados na perspectiva de mostrar as minhas consideracoes sobre
os pontos em comuns e as divergéncias entre os casos, sem a intencao de comparar ou trazer
uma resposta definitiva. De acordo com Y (2010, p. 154), a andlise dos dados consiste no
exame, na categorizacao, na tabulacio, no teste ou na recombinacao das evidéncias de uma base
empirica para que sejam alcancadas conclusoes.

Assim, a fim de examinar as linguagens musicais dos mestres, escolhi a anilise de conteudo,
segundo Bardin (2016), porque compdoe um conjunto de instrumentos metodologicos que se
aplicam a discursos extremamente diversificados. Esta perspectiva analitica se enquadra bem
nesta pesquisa, devido a diversidade de discurso musical dos mestres populares constituido de
metaforas e onomatopeias, as quais ganham significado no processo pedagogico-musical. Esses

significados puderam ser compreendidos desde que as metiforas e onomatopelas fossem

74 Utllizando a camera do aparelho celular e o gravador de dudio Tascam (DR-05) - Linear PCM Recorder para
registrar as falas e gestos.
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contextualizadas e relacionadas ao ritmo musical do samba-reggae; caso contrario, a sua mera
leitura descontextualizada nio poderia ofertar a compreensao do seu significado musical. Assim,
a interpretacado do significado da linguagem musical demandou de sua contextualizacio,
porquanto a sua interpretacao for além do discurso verbal metaférico, contemplando, também,
a interpretacao musical produzida pela prontncia ritmada da onomatopeia.

Para Bardin (2016), a andlise de contetdo consiste na articulacio entre: a superficie do texto
(caracteristicas) e os fatores subjacentes que determinam essas caracteristicas. Por 1sso, carece de
um trabalho interpretativo da fala e de suas significacoes, que levaria ao conhecimento daquilo
que estaria por tras das palavras (BARDIN, 2016, p. 50). Desta forma, a andlise demandou da
repeticio exaustiva de trechos da entrevista com o auxilio de programa de edi¢ao de audio e
partitura, principalmente, para a compreensio do significado musical das onomatopeias e dos
gestos sonoros. Assim que o ritmo da onomatopeia ou gesto sonoro era identificado, este era
codificado com texto e partitura. Ja os gestos visuails foram analisados a partir das 1magens
fotograficas e videograficas, aliadas as explicacoes dos participantes sobre o significado musical.

No processo de andlise de contetido, Bardin (2016, p. 45) aponta que a primeira etapa da
andlise € a descricio (enumeracio das caracteristicas) e a ultima etapa é a interpretaciao
(significacao das caracteristicas). No entanto, entre essas duas etapas, a autora sinaliza que ocorre
a inferéncia — o procedimento intermedidrio, o qual permite a passagem explicita e controlada
de uma etapa para a outra. As inferéncias podem ser abordadas de duas formas: a) uma que diz
respeito as causas que levaram ao fendmeno e b) que diz respeito aos efeitos e consequéncias do
fenomeno (BARDIN, 2016, p. 45). Essas inferéncias foram importantes para o entendimento
sobre a linguagem musical popular, pois ful instado a pensar sobre as causas que levaram o mestre
a criacao da linguagem musical e as consequéncias da presenca dessa linguagem na pratica
pedagogica popular. Contudo, para a efetivacao da analise de conteudo foi relevante a definicao
das unidades: de contexto e de registro. Segundo Bardin (2016, p. 137), a unidade de contexto
serve para codificar as unidades de registro, delimitando o segmento da mensagem em dimensoes
Otimas para que se possa compreender a significacao exata da unidade de registro

Nessa perspectiva, categorizel a linguagem musical popular em duas unidades de contexto:
verbal e gestual. A inguagem musical popular verbal como unidade de contexto ¢ a forma verbal
de compartilhar musica presente nas falas dos mestres. Essa unidade de contexto envolveu a
andalise das unidades de registro que foram as metaforas e onomatopeias usadas para representar
o samba-reggae, as quais carregam significados especificos ligados a musica e que contribuem

para a mediacao de conhecimentos musicais.
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A linguagem musical gestual como unidade de contexto ¢ a forma corporal de compartilhar
musica presente nas praticas dos mestres. Essa unidade de contexto icluiu as unidades de
registro que foram os gestos visuais € o0s gestos sonoros. O gesto visual fo1 caracterizado pelo uso
do corpo para sinalizar uma informacio, ideia, técnica, ritmo. E o gesto sonoro foi caracterizado
pela producao sonora com a utilizacao da técnica percussiva, seja com o corpo, instrumento
musical ou objeto sonoro. Ele esta na acao de: estalar de dedos, bater pés no chio, bater palmas,
tocar maos no térax, tocar maos nas pernas, tocar com baqueta, tocar em um instrumento, tocar
baqueta e silabacdo ritmica, bater pés no chao e silabacao ritmica, bater palmas e silabacao
ritmica, estalar de lingua e silabacdo ritmica, estalar de dedo ¢ mao no térax, tocar maos nas
pernas e silabac¢ao ritmica, tocar maos nas pernas ¢ maos no torax, tocar Maos nas pernas, maos
no torax e silabacao ritmica, bater pés, bater palmas e bater mao no torax. Tais gestos (visual e
sonoro) possuem significados especificos ligados a musica que contribuem para a mediacio de
conhecimentos musicais.

Ademais, a minha expectativa era de que os mestres me relatassem sobre os pontos
questionados e apresentassem suas linguagens dentro do quadro referencial constituido a partir
das unidades de contexto e registro. Através desse quadro referencial de tipos de linguagem
musical popular, fui identificando os seus significados musicais das metaforas, onomatopeias,
gestos sonoros e gestos visuais associando-os aos eventos musicais, como por exemplo: ciclo

ritmico, variacio, convencao, intensidade, altura e pausa.

Quadro 3:2 — Quadro referencial linguagem musical/unidades de contexto e registro

Unidade de contexto Unidade de registro Evento Musical
A linguagem musical popular Onomatopeias (sons graves, sons Ciclo ritmico
verbal agudos e notas fantasmas) e Variagio
Metifora (palavra e conjunto de Convencio
palavras) Intensidade
Altura
Pausa
Linguagem musical popular gestual | Gesto visual (com baqueta e sem Ciclo ritmico
baqueta) Variaciao
Convengao
Intensidade
Altura
Pausa
Gesto sonoro (instrumentos Ciclo ritmico
musicais, objeto sonoro e Variacao
percussio corporal) Convencio
Intensidade
Altura
Pausa

Fonte: elaborado pelo autor
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4  RESULTADOS DO ESTUDO DE CASO

A partir dos dados coletados nas entrevistas, realizel a andlise de contetido e produzi o
relatério com o resultado dos estudos de caso, no qual busquel interpretar os dados sobre a
linguagem musical verbal e gestual dos mestres entrevistados, analisando o emprego de
metaforas, onomatopeias, gestos sonoros e visuais na comunicacao dos eventos musicais. Na
exposicao desse relatorio, associel as perguntas elencadas na entrevista com a explanacao da
analise, em que cada mestre desenvolveu as respostas de forma singular. Por 1sso, falaram sobre
os assuntos que lhes eram mais conhecidos e estavam de acordo com as suas respectivas vivéncias
e realidades.

Desta forma, as respostas foram diversificadas, pois um determinado tema pode ser abordado
por todos trés ou por, apenas, um mestre. Assim, os relatos dos mestres sao diferentes e inicos,
nao sendo aqui atribuido qualquer juizo de valor sobre os dados analisados. Ressalto que, apesar
das perguntas distinguirem a linguagem musical gestual da verbal, as respostas dos mestres
forneceram dados que as mter-relacionaram configurando uma multilinguagem musico-
pedagodgica.

A seguir, apresentarel trés relatorios individualizados, cada qual com a abordagem de um
breve relato historico de cada mestre entrevistado, aspectos das suas aprendizagens, e a sua forma
de atuar na praxis sonora do samba-reggae. m seguida, apresentarei um relatério de dados
cruzados 1dentificando os pontos em comum e as incongruéncias encontradas nas falas dos

mestres, realizando um didlogo com os conceitos fundantes apresentados nos Capitulos 2 e 3.

4.1 Os trés casos: mestre Jackson e as maestrinas Adriana e Elem
4.1.1 Mestre Jackson Nunes

4.1.1.1 Breve Histérico

A entrevista com Jackson Sampaio Nunes, conhecido como mestre Jackson Nunes, foi
realizada no bairro do Pelourinho™. O mestre tinha 57 anos na data da entrevista e exercia a
profissio de Educador. Segundo o mestre, os tambores de rua foram essenciais em sua trajetéria

de vida como musico e educador.

75 Na loja da Oficina de Investigacio Musical do saxofonista Bira Relis.
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O mestre Jackson nasceu na regiio metropolitana, na cidade de Candeias; mas, veio para o
Centro Histérico com quatro anos de idade. Foi criado e morou, por muitos anos, na casa em
que hoje € a sede dos Filhos de Gandhy. Para o mestre, aquela época foi um periodo em que o
Centro Historico estava degradado, “tinha muitas batucadas, tinha um bloco carnavalesco
chamado Vai Levando e escola de samba pude vivenciar” (NUNES, 2024).

Em suas palavras: os tambores lhe “deram régua e compassos”, pois para além da histora
com o Olodum, relatou que atuava como educador de uma instituicio do Estado chamada
Fundacao da Crianca e Adolescente (Fundac) ha 22 anos (NUNES, 2020). A Fundac é um
ambiente educativo, que trabalha com jovens em privacao de liberdade, que cometeram atos
mfracionais. Isto sinaliza a relacao do mestre com questoes social e educacional, além da artistica.

Sobre a sua aprendizagem, o mestre Jackson relatou que comec¢ou a tocar no Centro
Historico de Salvador, vivenciando o fazer musical promovido pelas escolas de sambas e
batucadas, conforme relata: “eu ouvia os adultos tocarem e subia pra bater panela de minha mae”
(NUNES, 2020). Nessa experiéncia, o mestre reforca que assimilou conhecimento observando
e repetindo o que apreciava nas praticas musicais dos adultos.

Eu comecel aqui mesmo no préoprio Centro Histérico, vivenciando este
batuque que ja existia aqui, né! De escola de samba, de banda de percussio [...].
Naquela época, nio tinha escola de musica, nio tinha projeto. Eu ouvia os
adultos tocarem, subia pra bater panela de minha mae. Quando niao era na
panela de minha mae, tinha uma cultura aqui, que muitos turistas estacionarem

carro aqui no Pelourinho, as vezes eu batia na chaparia dos carros, né!

(NUNES, 2020).

Nesse contexto musical popular, o mestre demonstra que aprendeu a tocar de forma intuitiva,
mas que teve apolo de um mestre que admirava desde pequeno, e que fol a primeira pessoa que

o ajudou a aprender a tocar, chamado de mestre Prego. Neste sentido, Jackson afirma:

E ai, quem me deu a primeira oportunidade de pegar no instrumento for meu
primeiro mestre, que fol um cara daquela época, muito importante no cenirio
musical da Bahia, passaram alguns nomes hoje famosos como Toni Mola, o
proprio Carlinhos Brown, o proprio Neguinho do Samba, passou por ele, que
for: o mestre Prego — grandioso mestre Prego (NUNES, 2020).

Em seguida, o mestre Jackson Nunes relatou que despertou o interesse em tocar em
diferentes grupos, grupos maiores que lhe dessem maior notoriedade. A proposito, o mestre
relata a sua satisfacao em alcancar novos horizontes da seguinte forma: “Ai eu comecei a tocar
em varios grupos, carnavais, ¢ sonhei em ser das melhores baterias daqui de Salvador, que é

como se fosse uma selecao, que fo1 os Lords” relatou Jackson (NUNES, 2020). Os Lords nao
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existem mais, contudo o mestre Jackson afirma que, hoje, ainda existem os blocos Coruja e o

Inter (antigo Internacionais).

Entio, aqui tinha trés elites musicais de bandas né, que eram os Corujas (que
hoje mudou na mio de Ivete Sangalo), os Internacionais e os Lords. A gente
tocava em diversas baterias naquela época. Ainda alcancel, antes de terminar,
com Prego, a tltima escola de samba daqui que fo1 Calouros do Samba, nos
anos 70, que eu ainda fui pro Clube Palmeiras 14 na Barra, né. Foi uma escola
de samba, que eu ainda alcancel (NUNES, 2020).

Certamente, o mestre se realizou tocando em diferentes entidades musicais, mas manteve a
tradicao de formar musicos aprendizes da mesma forma que mestre Prego ¢ Neguinho do Samba
fizeram. Por conseguinte, além de trabalhar como musico, o mestre Nunes atuou como professor
de musica no projeto “Rufar dos Tambores” — prototipo da futura Escola Olodum, cuja proposta
pedagogica envolveu cultura, educacao e tecnologia em uma perspectiva de afirmac¢iao da
1dentidade negra, como afirma Aguiar (2019).

A formacao musical que experimentou no contexto do Pelourinho proporcionou novas
perspectivas profissionais ao mestre Jackson que, além da pratica musical, se envolveu na
educacao dos aprendizes em um processo de humanizacao da sua propria vida e dos aprendizes,
por meio da praxis sonora. Para Jackson, fo1 aberta uma nova vertente de trabalho com o samba-
reggae, pois “ha a possibilidade de vocé trabalhar, né, unificar, integracio, cidadania [...] jovens
especiais, tocar junto com a juventude, misturar o negro e o branco no tambor” (NUNLES, 2020).
Desta forma, o seu objetivo de ensinar musica se uniu com o de educar, conduzindo o aprendiz
ao fazer musical, mas também, transmitindo valores civilizatorios importantes para o seu
desenvolvimento integral como cidadao reflexivo e ativo.

Nesse viés, o mestre sinalizou que nao basta aprender a tocar samba-reggae; é preciso
conhecer a cultura e as personagens que se constituiram ao longo do tempo. Nunes (2020)
demonstra a importancia de se conhecer a historia, saber “quem for Neguinho? Quem foi o
mestre Jackson? Como foi que surgiu i1sso?” (NUNES, 2020). O mestre relata que, diante da falta
dessas informacoes, tudo pode ser chamado de samba-reggae: “Ilé Aiyé é samba-reggae! O gringo
vé tudo 1sso como samba-reggae, né [...]! Tudo é samba-reggae” (NUNES, 2020).

Ao ressaltar os aspectos histéricos, o mestre torna relevante o conhecimento sobre a
identidade do samba-reggae, trazendo novas perspectivas historicas que envolvem o tambor
como aliado no processo de transformacio social de sua praxis sonora. Por este angulo, o mestre
trata o “tambor de rua como transformacio de vida” (NUNES, 2020) usando sua propria
experiéncia como prova. Com qualquer outra experiéncia cultural e pedagogica positiva, a

vivéncia com o tambor, argumenta o mestre, “transforma vida, né. Transforma vida como
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transformou a minha e de muitos. Entao, assim, a gente tem que entender que ¢ um caminho
para ter uma autoestima saudavel e uma iniciacio na musica (NUNES, 2020)7°.

O mestre Jackson Nunes reconhece a importancia da musica e da histéria no processo de
conscientizacao associado ao aprendizado musical. Afirmou que tem consciéncia de que o
aprendiz tem que aprender a tocar, mas, em suas palavras, “nao pode tocar como se estivesse
malhando no tambor” (NUNES, 2020). Do seu ponto de vista 1sso é decorrente da “falta de
consciéncia musical”, porque retira o foco dos temas contidos nas “letras” (textos das cancoes) —
como preconcelto e racismo em “musicas que falam um pouco do cunho politico, mas, também,
da alegria”, cantando com “uma linguagem politica, social ¢ de defesa” do negro e do “amor”
(NUNES, 2020). Nessa logica, o mestre demonstra a idela de que é possivel usar a musica a favor
do processo educacional humanizador concebido na praxis sonora, no qual podem ser inseridas
reflexoes relevantes sobre as “lutas micropoliticas que se desdobram em modalidades de acao
humana”, desconstruindo no imaginario popular, “uma ideia de ‘neutralidade politica ou de
desinteresse pratico’™” que a musica tem (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 221).

O mestre chamou a atencio para a importancia da pratica musical como o samba-reggae
tradicional (percussao e voz), com o intuito de mostrar “que tocar ritmo sozinho ¢ uma coisa e
tocar musicado ¢ outra coisa” (NUNES, 2020). Tocar musicado significa, tocar percussao
acompanhado da melodia e texto da composicao musical. Assim, ao incluir o canto, o mestre
trouxe a possibilidade de se trabalhar a musica como um tema gerador musical, com subtemas
geradores, decorrente da ritmica musical e do texto, estimulando a vivéncia de conteudos para o
fazer musical e para a interpretacao textual como estimulo ao processo de conscientizacio.

Jackson Nunes (2020) sinalizou que a iniciacao musical com tambores é motivadora para as
criancas, porque ¢ mais facil para elas desenvolverem a coordenacio motora com nstrumentos
percussivos do que com instrumentos de cordas de dificil acesso para as pessoas menos

favorecidas economicamente.

Nem todo mundo tem uma estrutura de ter um violao, um instrumento de
sopro, uma bateria principalmente. Entio, ele vai chegar numa bateria, mas
antes dele chegar numa bateria, ele comeca dentro de uma escola, dentro de
um samba-reggae, fazendo uma caixa, fazendo um repique. Depois, ele vai
entender que precisa ter coordenacio motora, né, desenvolver um pouco mais,

76 Além do Olodum, o mestre citou a iniciativa do grupo Baguncaco. O “Baguncaco” foi criado em um bairro
alagado, em que as criangas moravam sobre um rio, em palafitas, no espaco sujo e degradante que trazia risco
de doencas como leptospirose. Neste sentido, o mestre sinaliza que as opcoes de brincadeira para as criancas
era apenas empinar uma pipa, um periquito, jogar bola. Contudo, eles acharam um balde, uma tampa de
descarga e um garrafio que foram utilizados como objetos sonoros, relata mestre Jackson. “Teve alguém que se
sensibilizou e comecou a ensinar samba-reggae com estas ferramentas e virou uma institui¢io famosa no mundo
- 0 Baguncaco, que fica localizado no bairro do Uruguai, nos Alagados” (NUNES, 2020).
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ele pode estudar [...]. Se hoje tem grandes percussionistas no cenario baiano, a
maioria, noventa por cento desses percussionistas que ti no mercado, comecou

tocando no tambor de rua, né. NUNES, 2020).

Nunes (2020) afirmou que musicos como Carlinhos Brown, Da Ilha e Marcio Brasil
comecaram com o tambor, se dedicaram ao estudo alcancando destaque no mundo musical. Na
visao do mestre, a disciplina e a concentracio sao fundamentais para a ampliacio de
conhecimentos musicais voltados ao fazer musical. O mestre acredita que o estudante precisa
desenvolver a corporalidade relacionada ao fazer musical e, no maximo, uma leveza gestual,
porque o excesso de movimento pode fazer com que o aprendiz perca a coordenacao motora.
Segundo Nunes (20200): “Ele nao pode tocar como se estivesse malhando no tambor, muitas
bandas estio optando por essa expressio” (NUNLS, 2020). Ele traz a seguinte argumentacao:

O samba-reggae, as tradicoes, os blocos afro ¢ mais cadéncia. E mais o arrastar
do chinelo, é coisa de vocé 1r atrds. Nio é muito muvuca, tipo trio elétrico,

chama a levada de avenida, como é o axé né, nao € i1sso. Samba-reggae é muito
mais cadenciado, né. Aquela coisa do jogo do ombro, o ritmo é esse, né!

(NUNES, 2020).

Jackson afirmou que, além do excesso de movimento poder atrapalhar a performance,
também pode revelar uma “falta de consciéncia musical”, porque tira a atencao importante para
a compreensao da “letra” das can¢oes. As can¢oes de protesto abordam preconceito, racismo,
politica, alegria, em uma linguagem politica, social e de defesa da humanizacao das pessoas e de
suas relacoes interpessoais na biodiversidade. Assim, percebi que o mestre considerou a
importiancia da pratica musical, mas também a releviancia do estimulo a compreensao do
significado do texto da canc¢ao de protesto, corroborando para a consolidacio da praxis sonora,

a partir da masica do Olodum. Em vista disso, é necessario acentuar o que refere Ferraz:

A musica do Olodum ¢ a musica das ruas, do carnaval, da cultura e da luta
contra o racismo [...]. E a musica das ruas do Maciel, Pelourinho e porta-voz
da luta contra o racismo do movimento da cidadania negra e urbana, enraizado
nas tradicoes do candomblé, da capoeira, dos quilombos, de Bob Marley,
Nelson Mandela, Malcolm X, Martin Luther King, Maomé, Buda, Shiva,
Gandhi, Jesus dentre outros que siao simbolos de luta e resiténcia (FERRAZ,

2014, p. 11).

O autor acrescenta que que “o discurso comprometido com a raca negra esta registrado
poeticamente nas letras das cancoes como um importante instrumento de memoria” (FERRAZ,
2014, p. 11). Portanto, as musicas do Olodum integram a musica percussiva e narrativas poéticas
que preservam historias, experiéncias e sentimentos da comunidade negra. De acordo com o
mestre Jackson Nunes (2020), tocar samba-reggae e refletir sobre suas letras é um processo

mterligado que favorece a conscientizacao musical.
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4.1.1.2  Linguagem musical

A entrevista com mestre Jackson Nunes orientou a coleta de dados, os quais apresentarer a
seguir, conforme a sequéncia organizacional das perguntas previamente constituidas e respectivas

respostas.

4.1.1.2.1 Gesto visual

Ao ser questionado sobre gesto visual com as perguntas: “Quais sdo os gestos que vocé utiliza
para se comunicar com os musicos da banda? Para que serve cada gesto? O que ele representa?”,
o mestre Jackson respondeu apresentando sete gestos visuais que utiliza para: a) manter o
andamento, b) reduzir a intensidade sonora, ¢) indicar variacao, d) finalizar a masica com pausa,
€) manter a concentra¢ao do grupo, f) representar o ciclo ritmico dos surdos e g) contrastar a

altura na coordenacao de naipes.
» Gesto para a manutencio do andamento

Inicialmente, Jackson apresentou trés possibilidades de gestos visuais para a manutengio do
andamento. Na primeira possibilidade, movimentou os bragos como se estivesse a tocar os
surdos imaginarios (surdo de primeira e segunda). Neste gesto visual, marcou o ritmo da pulsacao

para sugerir o andamento ao grupo.

Figura 4:1 — Gesto visual para manter o andamento imitando a marcac¢iao do surdo de primeira e segunda

Fonte: elaborado pelo autor
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Jackson descreveu a realizaciao deste gesto visual no contexto de pratica musical, da seguinte

forma:

T4 aqui um grupo, regendo, né [o mestre estd movimentando o corpo e os
bragos]. Cé ti aqui fazendo regéncia. A coordenacio do andamento, o beat
Isso é importante. Vocé ta aqui, mantendo o beat [movimentando o brago e o
corpo de acordo com a pulsacio] como se fosse o bumbo, metronomo, né, o
metronomo da bateria. Entio, esse gesto da primeira e da segunda é muito
importante, isso aqui [gesticulando], nio é. Vocé td aqui, depende do seu gesto,
mas é: primeira e segunda, primeira e segunda, primeira e segunda pra manter
o beat. Esse é um dos gestos mais importante. Vocé faz esse movimento de
[manter] o andamento (NUNES, 2020).

Neste gesto visual, o mestre sinaliza para a importancia da manutencio da pulsacio por meio
desse gesto visual que imita o surdo de primeira e de segunda. Na segunda possibilidade, o mestre
Jackson moveu os bragos de cima para baixo, gradualmente, como uma forma de orientar os
musicos para que tenham calma e consigam manter o andamento. Neste gesto, o mestre
aproximou as maos entre si e as elevou acima da cabeca para chamar a atencao do grupo, em

seguida as distanciou, posicionando-as na linha da cintura, onde as manteve por um tempo.

Figura 4:2 — Gesto visual para manter o andamento baixando os bracos com as mios abertas

Fonte: elaborado pelo autor
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Na terceira possibilidade, Jackson apresentou um gesto visual para orientar que os musicos
mantenham a atencao no andamento. Neste gesto, movimentou os antebragos alternadamente

no sentido vertical.

Figura 4:3 — Gesto visual para manter o andamento movimentando os antebracos verticalmente

Fonte: elaborado pelo autor

> Intensidade

Em seguida, Jackson apresentou um gesto visual semelhante ao anterior, mas afirmou que o
utiliza para reduzir a intensidade do volume sonoro da banda. Neste gesto, movimentou
verticalmente os bragos com as mios abertas, iniciando na altura da cabeca até alcancar a altura

dos ombros.

Figura 4:4 — Gestos visual baixando os bragos para reduzir a intensidade sonora

Fonte: elaborado pelo autor

» Variagio

Sobre gestos visuais que simbolizam a varia¢do, o mestre Jackson apresentou trés gestos que
indicam a a¢do de: a) chamar a atencio, b) realizar contagem e ¢) mostrar momento da variagio.

No primeiro gesto, Jackson apresentou o gesto visual para chamar atengio do grupo, sinalizando
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que vai haver uma variacao. Neste gesto, o mestre levantou e balancou o braco com a mao aberta
para que todos pudessem perceber. No segundo, demonstrou dois gestos para a contagem para
a variacio. Assim, em um gesto movimentou verticalmente cada braco de uma vez em um ritmo
sincronizado com a pulsacio da musica e no outro, o mestre movimentou um braco de um lado
para o outro com dedo indicador esticado como se fosse uma baqueta. No terceiro e tiltimo gesto
visual para a variacio, posicionou as maos abertas na vertical com os dedos apontados para frente,

no primeiro tempo do ciclo ritmico que foi o momento exato da frase de variacio.

Figura 4:5 — Gesto visual para a variacio com a mao acima da cabeca e quatro dedos apontados para cima

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:6 — Gesto visual para contagem com movimentos alternados dos bracos na vertical

Fonte: elaborado pelo autor



176

Figura 4:7 — Gesto visual para contagem com movimentos laterais de um braco

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:8 — Gesto visual para a variagio com movimento frontal do antebraco e maos

Fonte: elaborado pelo autor



177

> Pausa

Em relacio ao gesto visual para a pausa, o mestre apresentou sete diferentes opcoes de gestos:
a) movimentando o corpo de baixo pra cima com punhos cerrados, b) fazendo gesto de cortar
pescoco, ¢) erguendo os bracos com os punhos cerrados, d) erguendo os bracos com maos
abertas e baixando com os punhos cerrados, e) erguendo o braco direito com punho cerrado, f)
encostando a ponta de uma mao na outra e g) abrindo os bragos ¢ pulando.

Na primeira opc¢io, Jackson movimentou o corpo de baixo pra cima dando um pulo no
quarto tempo do ciclo ritmico e finalizando com os punhos cerrados. Para esse gesto, ressaltou
que ¢ necessaria uma contagem feita mentalmente e verbalmente, conforme relatou: “vocé faz
um gesto tipo um, dois, trés e faz o gesto” que vai indicar a interpretacao do evento musical

pretendido (NUNES, 2020). Nesse caso, Jackson intencionou a evolucao para o final da musica.

Figura 4:9 — Gesto visual para final da masica

Fonte: elaborado pelo autor
Na segunda opcao, apresentou o gesto visual de cortar pescogo associando-o ao “breque” e a
pratica musical da banda Timbalada. Assim, movimentou o braco direito imitando o ato de cortar

o pescoco literalmente. Neste sentido, relatou que o movimento de cortar o pescoco “é para todo
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mundo entender que vocé estd fechando [...]; vamos dizer assim, cortar o pescoco; fazer isso aqui

¢ finalizar [gesticulando como se estivesse degolando o pescoco]” (NUNES, 2020).

Figura 4:10 — Gesto visual para finaliza¢io com movimento de cortar o pescogo

Fonte: elaborado pelo autor

Na terceira op¢ao, apresentou outro gesto visual para indicar a pausa, que consistiu em erguer
os bracos com os punhos cerrados para sinalizar que vai encerrar a musica. Ao apresentar este

gesto, Jackson fez o seguinte relato: “eu também posso fazer assim: a mao fechou!” (NUNES,

2020).
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Figura 4:11 — Gesto visual de bracos erguidos com punhos cerrados

Fonte: elaborado pelo autor
Na quarta opcio, semelhante ao gesto anterior, o mestre apresentou outro gesto visual para

pausa, que consistiu em erguer os bracos com méos abertas ¢ baixa-los com os punhos cerrados.

Figura 4:12 — Gesto visual para sinalizar a pausa erguendo os bracos com maos abertas e baixando com punho
cerrado

Fonte: elaborado pelo autor

Na quinta opcao, de forma semelhante ao gesto apresentado anteriormente, Jackson
demonstrou um outro gesto visual usado para a realizacio da pausa final em que levantou o braco

direito com punho cerrado.

Figura 4:13 — Mestre Jackson faz a finalizacio com punho da mio direita cerrado

Fonte: elaborado pelo autor
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Na sexta op¢ao, Nunes (2020) apresentou um gesto visual para a pausa que consistiu em
encostar a ponta de uma mio na outra. O gesto fo1 levantar os bracos com as maos acima da
cabeca para chamar a atencao do grupo e encostar a ponta dos dedos da mao esquerda na palma

da mao direita para, em seguida, indicar o lugar da pausa.

Figura 4:14 — Gesto visual para pausa encostando a ponta de uma mio na palma da outra mio

Fonte: elaborado pelo autor

Por dltimo, na sétima opcao de gesto para pausa, Jackson demonstrou um gesto visual em
que movimentou o corpo, abrindo os bragos e pulando. Portanto, primeiramente, movimentou
os bracos erguidos com as maos abertas a frente do grupo para chamar a atencio do grupo,
conforme Figura 4:15 a seguir, (foto 1, 2 e 3). Em seguida, preparou para o pulo, baixando o
corpo ao flexionar as pernas (foto 7 e 8). Deu um pulo e indicou o momento da pausa (foto 9 e
10), pronunciando a onomatopeia “vra”. O mestre descreve essa linguagem da seguinte forma:
“vocé abre a mao e vral (NUNLES, 2020). Neste gesto visual, a prontincia desta onomatopeia
recaiu sobre o primeiro tempo do ciclo ritmico denominado como o momento da pausa. O
mestre conclui, afirmando que o gesto de pular e erguer os bracos sio importantes para que seja
mais bem visualizado, principalmente quando se trabalha com aprendizes com estatura baixa

que, no meio de outros com estatura mais alta, ficam com pouco angulo de visualizacio.

Figura 4:15 — Gesto visual para finalizar a musica balancando os bracos e pulando
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Fonte: elaborado pelo autor

» Ciclo ritmico dos surdos

O mestre apresentou a linguagem musical dos gestos visuais para apoiar a sua explicacao

sobre a execucio do ciclo ritmico dos surdos. Neste gesto movimentou os bragos como se
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estivesse a tocar instrumentos surdos imaginarios. Assim, o mestre acrescentou um movimento
corporal tipico dos musicos que tocam surdos em bandas de samba-reggae, cruzando os

antebracos na altura do peito. O mestre apresentou este gesto visual explicando que exige:

Coordenacio corporal [cruzando os antebracos na sequéncia do ritmo], o
corpo acentua. Um fazendo a primeira, outro fazendo a segunda, um fazendo
a primeira, outro fazendo a segunda. K a caixa preenchendo, coordenacio de
direita/esquerda. O mais interessante de tudo isso € vocé trabalhar, dizer ao
menino pra fazer percussio, por mais que ele toque um mstrumento s6 de
movimentar um braco s6, como se fosse 0 que toca a primeira, ou o que toca
um pandeiro que desenvolve a munheca de uma mio sé, ele tem que ter
consciéncia que ele precisa trabalhar a fungiao psicomotora (NUNES, 2020).

Figura 4:16 — Gesto visual para mostrar execucio musical na caixa com coordenacao de mios direita/esquerda

Y e

Fonte: Elaborado pelo autor

Figura 4:17 — Gesto visual para o ciclo dos surdos em instrumento imagindrio cruzando os bragos
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Fonte: elaborado pelo autor

» Contraste de altura na coordenacio de naipe

O mestre Jackson apresentou uma sequéncia de cinco gestos visuais que utiliza para indicar
o contraste de altura na coordenacio do naipe. Para o mestre, esses gestos fazem com que um
naipe de instrumentos pare ou continue a tocar, provocando o contraste entre instrumentos

graves e agudos. Jackson descreveu o gesto de coordenaciao do naipe, da seguinte forma:

Fu as vezes surpreendo no workshop. As vezes assim, tipo, por exemplo |...],
vocé 4 aqui, cé faz assim uma sequéncia: seguir [gesticula com as maos]. Eu
faco assim: seguir, oi! Porque vocé nio vai falar, um por um. Isto € interessante,
porque as vezes, vocé tad no meio de um grupo grandioso. Ja no barulho. E vocé
quer improvisar naquele momento e fazer com que esses jovens tenham um
raciocinio, vocé tem que pegar eles de surpresa. Vocé faz assim: essa ala aqui,
pode seguir! (NUNES, 2020).

No primeiro gesto visual desta sequéncia, o mestre balancou as maos verticalmente para

indicar que a banda deveria seguir.

Figura 4:18 — Gesto visual para contraste de altura na coordena¢io do naipe com movimento vertical das méos
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Fonte: elaborado pelo autor

No segundo gesto, o mestre tracou uma linha 1imaginaria com os dedos e falou: “nesta ala
aqui” (NUNES, 2020). Desta forma, demarcou um espaco na formaciao da banda com os
musicos posicionados em fileiras subdivididas em alas individualizadas para o repique, caixa e
surdos. Indicou, com os dedos, a ala do repique (quadro 1, 2 e 3). Em seguida, falou: “pode
seguir” balancando as maos (quadro 4 e 5), indicando que a ala deveria prosseguir tocando o

ciclo ritmico.

Figura 4:19 — Gesto visual para coordenagiao do naipe que deve continuar tocando

Fonte: elaborado pelo autor
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No terceiro gesto visual da sequéncia, o mestre deu um passo a frente posicionando-se de
costas para a ala dos repiques e de frente para a ala do naipe de surdos. Este gesto fo1 descrito
pelo mestre da seguinte forma:

Sai dessa ala e vai para a ala de surdo. Entio, quem estd aqui no repique nao
esta lhe vendo. Ele nio tem obrigacio de fazer nada. Eles estio 14 olhando pra
frente, porque vocé mandou seguir. Daqui pra ca vocé pode dizer para os
surdos daqui: parou, tirou [gesticula o braco com o punho cerrado] (NUNES,
2020)

No quarto gesto, o mestre Jackson chamou a atenc¢ao da ala dos surdos. Por fim, no quinto e

ultimo gesto, moveu com o braco da direita para a esquerda com a mao cerrada indicando o

momento exato do “corte”, em que deveriam parar de tocar.

Figura 4:20 — Gesto visual para chamar a aten¢ao da ala dos surdos, abrindo os bracos

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:21 — Gesto visual para indicar o corte movendo um braco na horizontal da esquerda para direita com
maos fechadas

Fonte: elaborado pelo autor

Esta for a linguagem musical gestual, que o mestre Jackson Nunes apresentou na entrevista.
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4.1.1.2.2 Gesto Sonoro

Ao ser questionado sobre gesto sonoro com a pergunta: “Quais s3o os gestos que vocé utiliza
para produzir sons, s€ja com o instrumento ou corpo?” o mestre Jackson respondeu
apresentando os gestos sonoros que utiliza para expressar a sua concep¢ao de ciclo ritmico (do

Reggae, Suingue e Avenida) e de contagem para variacio.

» Ciclo ritmico do repique

REGGAE

Primeiramente, o mestre Jackson apresentou o gesto sonoro que utiliza para representar o
ritmo do repique do ciclo ritmico do reggae. Neste gesto, percutiu o ciclo ritmico do reggae nas

pernas com uma forma de percussao corporal.

igura 4:22 — Ritmo do gesto sonoro dc ae cC almas nas pernas
Figura 4:22 — Ritmo do gesto sonoro do regg: b»m palmas nas pernas

Palmas nas
pernas

rabalahando

Fonte: elaborado pelo autor

Em seguida, apresentou esse ciclo com gesto sonoro e onomatopeias, utilizando a
multilinguagem, percutindo as mios nas pernas e¢ entoando com a voz. No gesto sonoro,
executou o ciclo com percussio corporal batendo as maos nas pernas como se fosse um repique,
ao tempo em que vocalizou a onomatopeia: “t, ta, ta, ta, tududum tu” (NUNES, 2020), imitando

a sonoridade dos surdos (com as silabas “tu e dum”) e do repique (com a silaba “ta”).

Figura 4:23 — Ritmo da multilinguagem para o reggae com maos nas pernas € onomatopeias

Palmas nas | ;, 4 ., J\ o J\ o J\ o J\ I
pernas | = & ' ! ! ! Il
ni . D . D . D =g J Il
Voz H——7 - 7 ! 7 it - ||

ta ta ta tu du dum

Fonte: elaborado pelo autor

O mestre Jackson nunes (2020) acrescentou que, em situacao de ensino, se ele perceber que
o aprendiz ja tem uma coordenaciao motora razoavel, pode estimula-lo a tocar com as duas maos,
alternando-as. Desta forma, apresentou um gesto sonoro para tocar o reggae, em que utilizou as

duas maos, percutindo nas pernas.
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Figura 4:24 — Mestre Jackson realizando gesto sonoro percutindo as duas maos nas pernas alternadamente

G = <y,

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:25 — Ritmo do gesto sonoro para o reggae percutindo as duas mios nas pernas alternadamente

D =direita e E = esquerda

Palmas nas
pemas\ %' pn E p E D E D E D E D E D E D E

Fonte: elaborado pelo autor

Nunes (2020) também apresentou um outro gesto sonoro, o qual associa ao reggae — utilizou
a percussao corporal para reproduzir o ritmo do reggae, percutindo as maos nas pernas. Além
disso, entoou uma onomatopeia para imitar o repique, utilizando a silaba “ta” e as notas fantasmas
com as silabas “tu e qui”. As notas fantasmas sio executadas com volume sonoro mais baixo,

complementando a execucao musical das acentuacoes principais do ciclo ritmico.

Figura 4:26 — Ritmo da multilinguagem para o reggae acentuando com as duas mios nas pernas e solfejando

Palmas nas H i . . . .
pernas

D/E D/E D/E DJ/E D/E D/E D/E D/E

Voz ﬂ—i—‘i—ﬁﬁﬁ—ﬁ—{ - -

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:27 — Ritmo do gesto sonoro do reggae alternando as maos direitas e esquerda e solfejando

pernas

Voz

ti ta tu qui & ta t qu i ta tu qui 4 ta

Fonte: elaborado pelo autor
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SUINGUE

Sobre a vertente Samba-reggae Suingue, o mestre apresentou um gesto sonoro vinculado a
(e

onomatopeia. Percutiu as maos nas pernas e solfejou o ciclo ritmico do repique com a silaba “ta”,

sinalizando os pulsos de preenchimento com as notas fantasmas pronunciadas com a silaba “qui”.

Figura 4:28 — Ritmo da multilinguagem para o Suingue batendo as maos nas pernas e solfejando,

Palmas nas H% __|. j .- _j o D . 1l
pernas D/E D/E D/E D/E D/E 1
ta qui  ta qui  ta qui ta ta

Fonte: elaborado pelo autor

AVENIDA

Por ultimo, o mestre Jackson Nunes (2020) apresentou o gesto sonoro para indicar o ciclo
ritmico da Avenida. Nesse gesto, percutiu as mios nas pernas alternadamente, preenchendo

todos os 16 pulsos do ciclo.

Figura 4:29 — Ritmo do gesto sonoro da Avenida

= = = = =

Palmas nas
pernas p E D E D E D E D E D E D E D E

Fonte: elaborado pelo autor

» Contagem para variagio

Sobre a contagem para a variacio, Nunes (2020) sinalizou que realiza a contagem com gesto
sonoro, tocando em um instrumento musical. Em sua explicacio, gesticulou como se estivesse
segurando uma baqueta a tocar um repique Imaginario, mas, a0 mesmo tempo, reproduziu o

som da contagem de quatro tempos com a seguinte onomatopelia: “pa-pa-pa-pa” (NUNES, 2020).

Figura 4:30 — Gesto visual simulando a execucio da contagem no istrumento imagindario

Fonte: elaborado pelo autor
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4.1.1.2.3 Onomatopeia

Ao ser questionado sobre: “Quais sio as silabagdes ritmicas que utiliza para compartilhar
conhecimentos?”, o mestre Jackson sinalizou que tinha mais experiéncias com a linguagem
musical gestual, porque, na sua época, a linguagem musical verbal — denominada como vocalico

— era menos trabalhada. O mestre relata essa experiéncia da seguinte forma:

A gente quando tava trabalhando nesse sentido percussivo que é barulhento,
era mais gestual ou através do instrumento, né. A gente nio usou muito o
vocilico (sic), niao era, niao tinha. Neguinho, ele sério regente. Hoje vocé... vocé
entende como regente, ele ta aqui, muito, se destacando através dos gestos né!
Fu acredito que vocé assiste algumas baterias, o cara ti aqui através dos gestos
né. T4 o grupo aqui e ele pede orientacio através dos gestos, as vezes contagem,
nimeros. Mas, vocalicamente (sic) nao tem muita colsa nao né, 1sso nao foi
muita a nossa linha, pelo menos eu e Neguinho (NUNES, 2020).

Portanto, o mestre Jackson Nunes (2020) sializou que, devido ao barulho, se comunicava
mais com gestos visuais e gestos sonoros, da mesma forma que se fazia nas baterias de escola de
samba. Tais gestos eram usados para orientar a banda, realizar contagem, deixando de lado o uso
davoz. Contudo, mestre Jackson admite que a voz tem relevancia para o ensino de musica, apesar
dos mestres da sua geracao incluirem-na pouco em suas praticas musicais.

Agora, claro! Se a gente tiver que trabalhar com alguns jovens, iniciantes,
criancas, vocé tem que, talvez, falar algum sentido, né, ou, talvez, eles possam

ouvir, né, vocé comecar a frase e repetir pra eles, porque, vocalicamente, nio
tinha muito nio, tinha muito nao, né (NUNES, 2020).

O mestre relata a importancia da voz para dar sentido ao assunto verbalmente, mas 1sto
demanda de criatividade, a fim de ser coerente na escolha das palavras e silabas para mmitar a
sonoridade dos mstrumentos musicais do samba-reggae tradicional. Assim, afirmou que na
pratica musical com musicos experientes nao utiliza a linguagem musical verbal com
onomatopeias. “Isso é mais no sentido educacional mesmo, né. Musical, essa juventude, crianca,
vocé pode trabalhar mais 1sso. Mas essa velha guarda ai ja nao faz nao. Vao até dar gargalhada do
regente: aquele cara é maluco, é!” (NUNES, 2020).

Apesar da sua formac¢ao nio envolver a linguagem verbal com onomatopeias, o mestre
apresentou algumas silabas que utiliza para sons grave e agudos da seguinte forma: “E quase um
exercicio sildbico-musical. E o (4, tatatd! T4 4, ta, 4, ta. Af é para o sentido agudo. Os repiques,

né. E o grave ¢ tum, tumdumdum, dumdumdum ou tumbumdum” (NUNES, 2020)"". Além

77 O mestre considera que a onomatopeia “praca” estd mais relacionada ao timbau tradicional do samba e da banda
Timbalada: “Pracd, 1sso ja vem agora por causa do timbau: pracatum pracati. Ai jd é, pracatd, ja vem essa
linguagem. Isso é muito de cada um. Acho que ndo tem muito sentido oficial ndo, né. Cada um tem uma linha
de fazer” (NUNES, 2020).
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disso, apresentou as onomatopeias que sonorizam: o ciclo ritmico tocado do repique do reggae,
ciclo ritmico do repique de Avenida, ciclo ritmico dos surdos do reggae, variacao e pausa que

apresentarel a seguir

» Ciclo ritmico
O mestre Jackson Nunes (2020) apresentou uma onomatopela para reproduzir o repique do

ciclo ritmico do reggae, utilizando as silabas “ta, ca, e td” para representar o repique, e as silabas

“tu, gu e du” para adicionar os sons dos surdos.

Figura 4:31 — Onomatopeia para o ciclo do reggae com repique e surdo

Voz

tacatugudu 4 tchi tugu dugu  tchd tcha

Fonte: elaborado pelo autor

Além disso, Nunes (2020) juntou a voz com a percussio corporal, afirmando que utilizava
esta combinacio de linguagem quando percebia que o aprendiz ja tinha coordena¢io motora
adequada. Desta forma, o mestre relatou que, depois que o aprendiz ja entendeu o ritmo, é

possivel aumentar andamento (NUNES, 2020).

Figura 4:32 — O mestre Jackson solfeja o ritmo enquanto toca com as duas mios nas pernas

Fonte: elaborado pelo autor

Em seguida, o mestre apresentou uma onomatopeia para reproduzir o ciclo ritmico da caixa
do reggae. Desta forma, utilizou a silaba “tchi” para sonorizar o som da caixa, usando a metifora

“brilhante” para caracterizar a sua sonoridade.
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Figura 4:33 — Onomatopeia para o ciclo ritmico do reggae na caixa

= = = =

tchic tchi tchi tchi tchi tchi tchi tchi tchi tchi tchi  tchi  tchi tchi
Fonte: elaborado pelo autor

Em seguida, o mestre apresentou onomatopeias para o ciclo Avenida, utilizando a silaba “ta”

para sonorizar o repique com a voz.

Figura 4:34 — Onomatopeia para o ciclo ritmico Avenida com repique

i : ta ta

td td ta
Fonte: elaborado pelo autor

Posteriormente, o mestre apresentou o ciclo Avenida com a voz representando o repique e

as palmas das maos para o ritmo dos surdos em uma multilinguagem.

Figura 4:35 - Ritmo da multilinguagem para o ciclo ritmico Avenida com onomatopeia para o repique e gesto
sonoro corporal para o surdo

Levada | o 4 . _ “ D . ) J I
avenida | = 4 . “ ta ta td b
Surdo |, 4 » o J\ P s gh Il
deuma | " 4 © ! ° ! |

Fonte: elaborado pelo autor

» Ciclo ritmico dos surdos

Sobre ciclos ritmicos dos surdos, Jackson apresentou onomatopeia para sonorizar o ciclo
ritmico tocado no surdo de primeira e segunda, associado ao ciclo ritmico do repique do reggae.
Imitou o som dos surdos com a silaba “tam” e do repique do reggae com o estalo de lingua (aqui
representado com o asterisco *), compondo a onomatopeia: tam * tam *. Vale ressaltar que o
mestre diferenciou a tonalidade da nota do surdo (de primeira e de segunda) na inflexdao da voz,

a0 tempo em que representou visualmente os movimentos dos bracos.

Figura 4:36 — Onomatopeia para o ciclo ritmico do reggae com surdos e repique

* * & tam *

tam tam tam

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 4:37 — Mestre Jackson gesticula imitando a execugio dos surdos de primeira e segunda

Fonte: elaborado pelo autor

Em seguida, o mestre apresentou uma onomatopeia que envolveu o ciclo ritmico resultante
de trés tipos de surdos, que correspondia a um “resumo” dessa polirritmia em uma so voz. Nesse
resumo, a onomatopeia: “tududum” representa o surdo de duas; “pam” representa o surdo de
primeira; ¢ o asterisco (*) que representa o estalo de lingua. Contudo, concomitantemente ao

solfejo, o mestre realizou gestos visuais que simbolizavam a forma de tocar os surdos.

Figura 4:38 - Onomatopeia para o ciclo ritmico do reggae com surdo e caixa

* = estalo delingua

Voz

pam * tu dudum pam * tu dudum

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:39 — Gestos visuais para surdos imagindrios movimentando braco e dedo indicador

Fonte: elaborado pelo autor

O mestre também apresentou uma onomatopeia para sonorizar o surdo de duas com as
silabas (tu, du, dum) e os surdos de primeira e segunda com a silaba (pam). Desta forma, solfejou
o surdo de duas e em seguida a soma dos surdos de primeira e segunda: “tududum, pam, pam,

pam, pam” (NUNES, 2020)
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Figura 4:40 — Onomatopeia do ciclo do surdo de duas (primeiro compasso) e surdo de primeira e segunda
(segundo compasso)

L T |

tu dudum

N
1
[ T
™
b
N

pam pam
Fonte: elaborado pelo autor
Nunes (2020) também apresentou uma onomatopelia que resumia o ciclo dos surdos de
primeira ¢ segunda, ciclo do surdo de duas e ciclo do repique do reggae ao mesmo tempo. Assim,
simulou o som dos surdos de primeira e segunda com as silabas “cum e tom”, o surdo de duas
com as silabas “tu e tum”, e o repique com o estalo de lingua (*). Esta jun¢ao, resumiu a levada

do reggae com surdos e repique.

Figura 4:41 -—— Onomatopeia para o ciclo do reggae com surdos e repique

* = estalo de lingua

Cum * cum * tututum tom

Fonte: elaborado pelo autor

Por dltimo, o mestre demonstrou uma onomatopeia para representar o ciclo dos surdos e do
repique. Sonorizou os surdos com as silabas “tu, du, dum” e o repique com o som de estalo de

lingua (*).

Figura 4:42 — Onomatopeia para ciclo do reggae com surdo e repique

* = estalo delingua

Voz

* tu  du dum * tu du dum

Fonte: elaborado pelo autor
» Variacoes
O mestre Jackson Nunes apresentou uma onomatopeia que utiliza para ensinar as
possibilidades de variacoes em um processo de aprendizagem com aprendizes iniciantes. O
mestre utiliza essa frase como possibilidade de exercicio de variagio para iniciantes, quando esta
tocando reggae. Neste sentido, Nunes (2020) relatou que quando estd com uma turma nova de
miclante no samba-reggae faz a seguinte convencao para que eles desenvolvam o racioncicio: “tita

tududu dum, tata tududu dum, tata tududu dum, tita tududu dum, tatata tatata tatata tatata tatata
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tatata tududu dududu tududu dududu tududu dududu pum titi [tocando as palmas das maos
nas pernas|” (NUNES, 2020).

Figura 4:43 — Ritmo da multilinguagem para a conveng¢io com onomatopeia € mao nas pernas

Samba-reggae
tA ta tu du du dum tid ta tu du du dum ti ta tu du du dum ti ta tu du du

Variacio
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3

titatatitatatitatatitata td tata td ta ta udududududu tu du du du du du tu du du du du du
Samba-reggae
6
pum ti ta tu du du dum ti ta tu du du dum ti ta tu du du dum ti ta tu du du
Fonte: elaborado pelo autor
Em seguida, apresentou outra onomatopeia para a variagio de sua autoria. Nessa linguagem,

solfejou a variacio, acrescentando o ciclo ritmico do reggae na seguinte onomatopeia: “tadada-
da, tidada-d4, tidudu-du, tddududuprrr, rati-tudududu-dudududu, dum-tita-tududu-dumtata-
tududu” (NUNLES, 2020).

Figura 4:44 — Onomatopeia para varia¢io e o ciclo do samba-reggae

Variagao
tidadaddi tidada di tidududu tidudu du prrda t tudududududududu

Samba-reggae
4

d i d d d i d d I

L ta ta tu u u um ta ta tu u 1

Fonte: elaborado pelo autor

> Pausa

A respeito da onomatopeia, para sonorizar a indica¢do de uma pausa, o mestre apresentou
uma onomatopeia que correspondeu ao ritmo da frase de pergunta e resposta conhecida como
3 : » : : : 7z 3 »

pedi pra parar parou”. Nessa onomatopela, reuniu o som do repique com a silaba “pa
(pergunta) e do surdo com a silaba “tum” (resposta) na onomatopela: pa pa parapa pa tum tum
[solfeja e toca nas pernas]. Jackson Nunes (2020) explica que essa frase teve origem na execucio
do apito do mestre, mas se tornou uma frase feita a partir da sua adaptacio em instrumentos de

percussao e pela voz:
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Isso fo1r do apito, né. Depois fol no instrumento. E hoje os cantores falam 1sso
cantando, né. Vocé nio vai falar, vocé nio vai gritar no meio de um grupo, né.
S6 se vocé tiver um microfone, né. Cé nio vai gritar essa palavra verbalmente.
Entio vocé val fazer: pd pa parapa pa tum tum [solfeja e toca nas pernas]

(NUNES, 2020).

Figura 4:45 — Onomatopeia para a pausa baseada no ritmo da frase pedi pra parar parou

pa pa pa ra pa pa tum tum

Fonte: elaborado pelo autor

O mestre apresentou outra onomatopeia que criou para sonorizar a indicacio da pausa — “eu
tenho um arranjo que eu tou tocando: tiquiti ca tumtumtum eta etd cum et etd tum dum, essa levada de

avenida: pam pam pa-ra-ra! Brequei! Ai é uma convencio, né, pra galera entender” (NUNLS, 2020).

Figura 4:46 — Solfejo de uma convengio alternativa para um breque

ti qui i cd tum tum tum tchd tchi cum tchi  tchitum dum tum tchd tchi cum

d i) \ —

pam pam pa ra

e

= .
=

Fonte: elaborado pelo autor

Por ultimo, Jackson apresentou uma onomatopeia para pausa que apontou ser de
procedéncia europeia (sic), tradicionalmente utilizada pelas bandas da Bahia. Nessa

onomatopeia, sonorizou a melodia da seguinte frase, aplicada ao instrumento percussivo:

Figura 4:47 — Melodia da frase de pergunta e resposta europeia

A frase de pergunta frase de resposta
|

1 [
Piano ﬁj% —1—7 o
> -u

Fonte: elaborado pelo autor

Na construcao dessa onomatopela, o mestre sonorizou o som do repique e caixa com a silaba
“pa”; o som dos surdos com a silaba “tu, du, gu e cram” e as notas fantasmas com as silabas: “ti
e qui”. O mestre relatou a aplicacio desta frase da seguinte forma: “vocé ta ai: tiquitudu dugudagu

pam, pa - papa pa-pa cram cram.”. (NUNLES, 2020).

Figura 4:48 — Onomatopeia para a pausa inspirada na frase de pergunta e resposta europeia

segue a levada de avenida  frase de pergunta frase de resposta

tiquitu du du gu da gu ° pam pi pd papa pd cram cram

Fonte: elaborado pelo autor
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Ao final, o mestre sinalizou que a frase de pergunta e resposta, representada na onomatopeia

“pa pa parapa pa tum tum” (que sonoriza a frase “pedi pra parar parou”), ¢ a mais tradicional.

» Onomatopeia com palavras

Ao ser questionado sobre onomatopeias com palavras mediante a pergunta: “Quais sdo as
silabacdes ritmicas com palavras que vocé conhece e utiliza?”, o mestre Jackson apresentou a
frase formada por palavras que funciona como uma onomatopeia denominada como “pedi pra
parar parou”, que ji fora mencionada anteriormente. Apresentou uma onomatopeia com
palavras cuja semantica significava a iminéncia da finalizagao da muasica com a execucao da frase
que levava a pausa. Assim, ressaltou a forca de comando dessa frase verbal, mas deixou claro que
a sua utilizacao depende da amplificacio da voz, conforme relatou:

Se vocé ti aqui agora com o grupo, tem alguém cantando com vocé, uma
participa¢iao de alguém. De repente, nao é vocé que é o maestro que vai parar,
pois 1ld no microfone sem querer: “pedi pra para” [toca na perna a respostal.

Todo mundo vai atras, né! Vocé até nio queria nem que ela fizesse isso, mas
alguém no microfone brecou (NUNES, 2020).

Segundo o mestre, esta linguagem musical era utilizada no apito, depois passou para o
mstrumento. Consequentemente, “se tornou universal, no sentido musical, que for até pra voz”
(NUNES, 2020). Assim, para o mestre, hoje em dia, até os grupos de samba utilizam esta frase,

porém ressaltou que essa linguagem fo1 heranca da presenca das escolas de samba na Bahia.

4.1.1.2.4 Metiforas

Ao ser questionado com as perguntas: “Quais sao as palavras fantasias que vocé conhece e
utiliza? Quais sio as expressdes fantasias que vocé conhece e utiliza?”, o mestre Jackson
apresentou as palavras metaforicas, associando-as aos ciclos ritmicos do samba-reggae e a

C()HVCDQ()CS.

» Ciclo ritmico

Sobre a linguagem musical verbal voltada para simbolizar os ciclos ritmicos com metéforas,
Jackson Nunes (2020) apresentou o samba-reggae (ou reggae), Merengue, Avenida, Suingue e
Forrodum, mas creditou a autoria do nome do ciclo ritmico Avenida ao mestre Memeu. Relatou

a relacao desse nome com a pratica musical na avenida, durante o carnaval da seguinte forma:

Quem nomeou essa levada ai no Olodum for Memeu, no Olodum, chamada
“levada de avenida”. Por que levada de avenida? E, por exemplo, para o musico
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nao se desgastar muito, né. Fazer com que as pessoas pulem [neste momento
0 mestre toca em um bongo e solfeja a onomatopeia: ta ta ta ta ta tum. O surdo
fica s6 de uma, o contra[surdo] (NUNES, 2020).

» Convengdes

Para simbolizar as convengOes, o mestre apresentou as metaforas: Paul Simon, Senegal e
Alegria Geral. Primeiramente, sobre a utilizacio da metifora “Paul Simon”, mestre Jackson
afirmou que ¢ incorreto utilizar o nome de um artista para designar um ritmo do samba-reggae.
Segundo o mestre, “Neguinho do Samba nio fez o ritmo para Paul Simon, né. O ritmo |[...] era
espontaneo na quadra. Paul Simon gravou, voltou, fez um clipe, botou no cenario musical, mas
o ritmo nao ¢ Paul Simon. O ritmo é o samba-reggae” (NUNES, 2020). Todavia, entende que a
convencao pode ser chamada pelo nome do cantor como uma forma de simbolizar a conven¢ao
mtegrante do arranjo da musica de Paul Simon. (NUNES, 2020).

Em relacio a metafora Senegal, para Jackson Nunes (2020) ¢ uma convencao que serve como

mtroducao para a execucao do ritmo do Merengue Afro.

Senegal fol uma musica do Ilé Aiyé: sene, sene, sene, sene, Senegal; que foi
gravado na banda Reflexus. Quem fez esse arranjo, que todo mundo faz aqui
for Tony Mola, um dos grandes musicos. Tony Mola foil um cara importante
na musica baiana aqui na WR’8, gravou com o Cheiro [banda Cheiro de Amor]
e todo mundo. Entio no arranjo da banda Reflexus, ele faz isso na bateria
eletrénica: tarara tatati-tududu-du. Entio os grupos de percussio da cidade,
todo mundo, comecou a assimilar esse arranjo. Ai fala o que: Senegal! Entio as
pessoas tém que saber por que 4 fazendo Senegal. E um arranjo do disco da
banda Reflexus.

Por ultimo, o mestre Jackson Nunes (2020) associou a convenc¢ao Alegria Geral a musica do
disco do Olodum, cujo nome ¢é Alegria Geral. Assim, inteirou que existem muitas outras

convencoes, e que, para aprendé-las, basta ouvir os discos do Olodum.

4.1.2 Adnana Portela

4.1.2.1 Breve historico

A entrevista com Adriana Pereira Portela, conhecida como a maestrina Adriana Portela, fo1
realizada virtualmente pelo aplicativo de videoconferéncia Hangouts”®. No dia da entrevista,

Adriana tinha 42 anos de 1dade e trabalhava como Assistente Social. Além disso, fazia shows,

78 WR Estidio foi um estadio importante para o processo de desenvolvimento da musica baiana criado pelo
produtor musical e empresario Wesley Oliveira Rangel.

79 O motivo foi a pandemia de Covid-19 que vem assolando o mundo. Assim, nio foi possivel realizar a entrevista
presencialmente.
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ministrava aulas de musica e realizava acoes sociais na Associacao Educativa e Cultural Did4, em
apolo as criancas e adolescentes do Pelourinho.

A maestrina nasceu no bairro da Ribeira, foi criada no bairro de Piraja até os seus 15 anos.
Depois morou no Pelourinho por 12 anos, de onde saiu e voltou novamente, depois da
pandemia. Atualmente, reside no proprio Pelourinho (PORTELA, 2024).

Segundo a maestrina Adriana Portela, a sua aprendizagem iniciou quando conheceu os
tambores, durante sua participa¢ao no concurso Mulher Olodum, em 1992. Nessa época, a
maestrina era do mundo da arte no ramo da danca afro, tendo sido aluna do mestre King®’. Nessa
ocasiao conheceu os tambores e pediu ao mestre Neguinho do Samba que a deixasse tocar. Fra
época em que a mulher ndo era incluida nas praticas musicais do samba-reggae como ocorre hoje
em dia. Para sua alegria, o mestre Neguinho “for muito sensivel e visionario”, abrindo espaco
para mulheres percutirem o tambor [...] (PORTELA, 2020). A maestrina foi resiliente ao seu
desejo de tocar tambor, insistindo para que Neguinho montasse uma banda. Ela havia tentado

tocar em outras bandas, mas nio conseguiu:

Fu queria que ele formasse essa banda de mulheres, porque eu queria tocar o
tambor. E era complicado mulher. Eu tentel por vérias vezes em grupos, nio
consegul e perguntel: Neguinho do Samba? Ele [respondeu]: Nao! Mulher!
Aquela questio que ele sozinho nao decidia. Tinha uma comissiao no bloco, no
grupo, e tinha o rétulo de que mulher era problema. E eu disse assim: mulher
nao é problema! O problema depende da mulher que queira ser problema. E
ai, eu Insist muito, porque assim, a minha curiosidade era tocar o tambor. Nio
tinha essa visibilidade de que nés seriamos a Dida, banda feminina. Na minha
cabeca, na minha concepcio, tinha que ter uma classe [de aula] s6 de meninas
que 1am aprender a tocar o que aqueles meninos tocavam, ja que as meninas
nao podiam estar ali, naquele mesmo espaco (PORTELA, 2020).

Diante de sua insisténcia, o mestre Neguimnho do Samba reuniu mulheres mteressadas em
aprender musica e montar um grupo de estudos musicais, que fo1 evoluindo até se constituir na
banda Dida que, em yorubd, significa o poder da criacio. “A Dida fol maugurada em 13 de
dezembro, dia de Santa Luzia, dia de aniversario de Luiz Gonzaga e, também, dia de Marujo,
treze de dezembro de noventa e trés” (PORTELA, 2020).

Ao abrir espaco para Adriana Portela, Neguinho do Samba desafiou o paradigma da nio
inclusiao das mulheres nas praticas musicais da comunidade. A quebra desse paradigma pode ser

vista como uma libertacio, tanto mental quanto pratica, do pensamento machista, trazendo

80 Raimundo Bispo dos Santos (Santa Inés, Bahia, 1943-2018). Professor de danca, coredgrafo e bailarino (Fonte:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a638091/mestre-king).
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beneficios pedagogicos para o processo educacional das pessoas na comunidade em um processo
de humanizacio.

Portanto, a maestrina Adriana aprendeu a tocar em um grupo de mulheres, que se
transformou em uma banda feminina. Com 1sso, o mestre contribuiu para a transformacao do
samba-reggac em um movimento em que as mulheres podiam expressar a sua militincia,
promovendo o resgate identitirio e interferindo nas politicas publicas. A atitude do mestre
Neguinho do Samba foi relevante para a aprendizagem da maestrina e, consequentemente, levou

ao aumento do nimero de bandas femininas de samba-reggae pelo mundo a fora.

Eu fico muito grata quando eu viajo e vejo no Canadd, Franca, Alemanha, na
Espanha, grupos femininos, né. Nos Estados Unidos, né, tem o Fogo Azul que
é um grupo. Elas vinheram aqui no quantitativo de quarenta mulheres pra tocar
com a Didd no Carnaval desse ano. Entao for muito lindo. Ai, eu fico muito
agradecida a um homem, o maestro Neguinho do Samba, por ter essa
concepgao e essa sensibilidade e esta visio, nio é! Ele era visionario. Cé sabe
que o maestro Neguinho do Samba, ele era muito criativo (PORTELA, 2020).

Guerreiro (2000, p. 291) registrou ensaio da banda percussiva Didd, mostrando que as
meninas aprendiam observando e imitando os gestos de Neguinho do Samba. Segundo a autora,

em uma situacao de ensaio:

de frente para a banda, o maestro Neguinho do Samba avisa que compo6s uma
letra e vai preparar uma musica. Com suas baquetas ele vai até o fundo e faz
um toque, repete uma ou duas vezes e a percussionista que porta o instrumento
procura imitar o gesto que produz aquele som. (GUERREIRO, 2000, p. 291)

Guerreiro (2000, p. 292) destaca que a aprendizagem das percussionistas, no momento do
ensalo, envolvia a formacio do ritmo, o qual era alcancado quando conseguiam uma dinamica
adequada, resultante da precisao do toque e do entrosamento do conjunto. Portanto, a maestrina
Adriana Portela aprendeu a tocar da mesma forma que os homens, em um contexto de ensino
coletivo, por meio da imitaciao dos gestos sonoros do mestre Neguinho e com auxilio das demais
percussionistas do grupo.

Posteriormente, a aprendiz Adriana Portela for convidada pelo mestre Neguinho do Samba
para reger a banda Dida, tornando-se maestrina. Portela (2020) relatou que “como ele ainda era
o maestro da banda Olodum, teve que fazer uma viagem” (PORTELA, 2020). Diante disso, o
mestre Neguinho do Samba lhe passou a batuta para comandar a “primeira banda feminina de
samba-reggae na Bahia, no Brasil ¢ no mundo” (PORTELA, 2020). A vontade de aprender a
tocar levou a Adriana a se tornar maestrina, reger uma banda feminina em um contexto em que

as mulheres niao tinham visibilidade. Além disso, a sua experiéncia musical contribuiu para que
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atuasse como educadora musical, mantendo a tradicio popular dos mestres em passar o seu
legado de conhecimentos para os aprendizes.

Diante da necessidade de reger a Dida e ensinar musica, a maestrina relatou que desenvolveu
varias formas de transmitir as suas ideias, em que utiliza s6 a baqueta, s6 a voz, a voz ¢ a baqueta
juntas (PORTELA, 2020). Consequentemente, para ensinar musica, a maestrina construiu a sua
propria pedagogia, que dividiu em trés momento da seguinte forma: “no primeiro momento, eu
solfejo; no segundo momento, eu mostro, faco a demonstracio com a baqueta; no terceiro
momento, eu uso o solfejo e pratica no instrumento. E ai eu peco que elas repitam o processo
sempre” (PORTELA, 2020). Dessa forma, no primeiro momento com a voz utiliza a linguagem
musical verbal; no segundo momento com a baqueta utiliza a linguagem musical gestual; ¢ no
terceiro momento, com a voz junta a baqueta, utilhizando a multilinguagem musical.

Em relagao a sua participacao na dimensao social do samba-reggae, a maestrina uniu a sua
musicalidade com a vocacao de educadora e sua posterior formaciao como Assistente Social para
a realizacio de acdes musicais e sociais com a Didd, contribuindo para a implantacio da
Associacao Educativa e Cultural Dida (PORTELA, 2020). Para 1sso, se juntou as filhas de
Neguinho: Débora Souza (presidente da Associacio Educativa e Cultural Did4) e Andréia Souza
(vice-presidente), formando um coletivo para desenvolver acoes que pudessem multiplicar o
conhecimento que aprenderam com o mestre Neguinho do Samba. Assim, direcionou a sua
atuacao para a juncio da pratica musical com a¢oes sociais, configurando a sua praxis sonora.

Nos somos mulheres na direcao da Dida. Noés seguramos todo esse projeto, as
acoes, apresentacoes, a disciplina de multiplicar esse conhecimento que nés
obtivemos com o maestro Neguinho do Samba e passar para essas mulheres,
criangas, interessadas e curiosas ou curiosos dentro dessa vertente de dar através
do samba-reggae, através dos tambores (PORTELA, 2020).

A maestrina afirma que também atua com o projeto Sodomo, que em yorubd significa criar

uma crianca como se fosse o seu filho. Sobre esse projeto, a maestrina relatou que:

E o projeto das criancas, o qual abarca meninas e meninos. Os meninos ficam
até os onze anos, depois eles tém que se desligar do projeto, porque nio tém o
alicerce para continuar. E, as meninas, ficando 14, elas migram para parte do
projeto da banda feminina Dida. E, ai, elas comecam a engrenar nesse sentido
de acompanhar. Meninas de treze, quatorze, quinze anos acompanham o nosso
movimento, das mulheres de vinte, trinta, quarenta anos e elas ficam. E, 14 na
Did4, a gente nio estipula: vocé deve ficar aqui tantos anos. Ela vai ficar 14 até
ela se sentir apta e dizer assim: olha, pra mim aqui, eu ja absorvi o que eu queria,
ou entio: ja deu, eu ja tenho uma outra perspectiva. E, ai, ela parte, vida que
segue (PORTELA, 2020).
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Segundo a maestrina Adriana Portela (2020), no percurso educacional dos projetos da Dida,
paralelamente as aulas de musica, trabalham a reflexio e acio em momentos de conversa sobre
a vida e sobre elas mesmas, enquanto negras e mulheres. Esses momentos constituem a praxis,
que estimula a reflexio sobre questdoes que oprimem a mulher negra, na perspectiva de
conscientiza-las contra a naturalizacao dessas opressoes que, muitas vezes, passam de geracoes a
geracoes sem serem solucionadas. A praxis esta nessa busca de solucoes, na atividade em prol da
conscientizacao e superacao das opressoes presentes em suas vidas, porque a praxis “implica
também numa postura de quem busca o saber, e nio de quem passivamente recebe” (FREIRE,
2001, p. 80).

A transformacio social tem icio a partir da musica, porque as pessoas siao atraidas pelo
tambor. A partir da pratica com o tambor, paralelamente, se debrucaram na reflexao-acio sobre

a musica constituindo a praxis sonora.

O tambor ¢ nosso cartio postal, 0 nosso cartio de visita. Quando nos estamos
tocando, nds atraimos mulheres, criancas, pessoas curiosas e elas perguntam:
posso participar? Pode. No primeiro momento, a primeira impressio € que
elas pensam que s6 vio tocar o tambor. Ao adentrar e comecar a fazer as aulas
na Didi, elas se surpreendem porque, na Did4, nés temos rodas de conversa.
Nos temos palestras que orientam as mulheres. Quem eu sou? De onde vim?
O que que eu quero? Qual o meu objetivo de vida? Entio a gente fala do resgate
1dentitario. Nos temos palestra também que, de certa forma, orientam elas em
relacido a orientacio sexual, planejamento familiar, empreendedorismo. Entio,

temos todo um leque de informacoes para essas meninas, essas mulheres, essas
criancas. (PORTELA, 2020)

Vale ressaltar que, de acordo com a Superintendéncia de Estudos Economicos e Sociais da
Bahia (BAHIA, 2013)®, muitas vezes, a mulher é o tinico membro adulto do ntcleo familiar que
possul uma renda. Isso pode levar a entrada precoce de criancas e adolescentes (seus filhos) no
mercado de trabalho, o que resulta na interrup¢ao ou falta de prioridade nos estudos, devido a
necessidade de contribuir para o sustento da familia (BAHIA, 2013).

No Centro Antigo de Salvador (CAS) onde se localiza o Pelourinho, os domicilios chefiados
por mulheres de 15 a 29 anos representam um terco das familias, uma proporc¢ao ligeiramente
superior a de Salvador; mas, somada a proporc¢ao de idosas, chega a 50,2% das familias chefiadas
por mulheres, que enfrentam algum tipo de vulnerabilidade, seja econéomica ou social (BAHIA,
2013). Acredita-se que o segmento mais vulneravel da populacio é composto por aqueles que,

por diversos motivos, nao tiveram condi¢coes minimas para se dedicar aos estudos: os analfabetos

81 Este fo1 o documento mais recente encontrado no site
https://sei.ba.gov.br/images/publicacoes/download/cas/cas.pdf
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(BAHIA, 2013). Essa situacao é ainda mais grave para mulheres negras, pois, além de outras
dificuldades, enfrentam barreiras significativas para se mserir no mercado de trabalho (BAHIA,
2013). Historicamente, essas barreiras se manifestam em menores saldrios, vinculos precarios e
piores condi¢coes de trabalho. Além disso, o analfabetismo gera outras consequéncias sociais,
como dificuldades de convivéncia, comunicacao e baixa autoestima (BAHIA, 2013).

Nesse contexto, a Didd oferece um espaco para a educacio ¢ o empoderamento das
mulheres, criancas e adolescentes, viabilizando a construciao de conhecimento e habilidades que
podem ajuda-las a combater as dificuldades econdémicas e sociais. Ao promover o resgate
identitirio ¢ o desenvolvimento de competéncias, podem contribuir para reduzir a
vulnerabilidade econémica e social das mulheres, especialmente aquelas que chefiam familias.
Além disso, as miciativas educativas e de conscientizacio da Dida podem ajudar a combater o
analfabetismo e a exclusdo social, fatores criticos que agravam a situacao das mulheres negras no
mercado de trabalho.

Freire destaca a importancia da pratica educativa-critica em propiciar condi¢oes para que os
educandos se assumam como seres sociais, historicos, pensantes, comunicantes,
transformadores, criadores e realizadores de sonhos. Essa assuncao envolve reconhecer-se como
sujelto e objeto, entendendo a propria capacidade de amar, transformar e agir no mundo.

E interessante estender mais um pouco a reflexio sobre a assung¢ao. O verbo
assumir ¢ um verbo transitivo e que pode ter como objeto o proprio sujeito que
se assume [...]. Uma das tarefas mais importantes da pratica educativa-critica é
propiciar as condicoes em que os educandos em suas relacoes uns com os
outros e todos com o professor ou a professora ensaiam a experiéncia profunda
em assumir-se. Assumir-se como ser social e histérico, como ser pensante,
comunicante, transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de ter raiva

porque ¢ capaz de amar. Assumir-se como sujeito que é capaz de reconhecer-
se como objeto. A assuncio de nés mesmos nio significa a exclusao dos outros.

E a “outredade” do “niao eu”, ou do tu, que me faz assumir a radicalidade de
meu eu. (FREIRE, 2009, p.41)

Freire sugere que assumir-se envolve reconhecer-se como sujeito e objeto, e essa
autorreflexdo ¢ fundamental para superar a exclusio social e o analfabetismo. Assumir-se como
ser social e historico implica reconhecer as proprias vulnerabilidades e trabalhar para supera-las
através da acao transformadora. De fato, a educacio critica facilita essa compreensao e aco.

A assuncio é relevante para o processo de transformacio social, porque a partir da tomada
de consciéncia e valorizacao de si proprio e da sua cultura é possivel se libertar das amarras da
cultura hegemonica que impoem padroes culturais pré-estabelecidos e distantes da realidade de
muitas adolescentes negras baianas. Por isso Freire (2009, p. 41) acredita na importancia das

pessoas se assumirem na perspectiva de sua formacao social, considerando-se a sua integralidade,
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sua singularidade e realidade contextualizada, enquanto ser social e histérico, pensante, dialogico,
apropriando-se de significacoes por meio de [re]contextualizacdes proprias, tendo em vista
fazeres e saberes da praxis transformadora, o que o torna “criador, realizador de sonhos, capaz
de ter raiva porque ¢ capaz de amar”.

Com esse mtuito, a praxis sonora pode promover a conscientizacao por meio de momentos
ludicos e coletivos nos quais a musica desempenha um papel importante. Nesses momentos,
podem surgir discussoes sobre temas geradores oriundos das inquietacoes das mulheres. A
maestrina compartilhou uma ocasiao em que o tema da aceitacio da identidade negra foi
abordado a partir de um comentario feito por uma aprendiz sobre a escolha entre alisar ou

manter o cabelo natural:

Teve uma aluna que falou pra mim que desde os quatorze anos ela alisava o
cabelo. Ela ja tava com dezoito, dezenove anos. Quando ela entrou na Dida,
comecou a deixar o cabelo natural e disse que nio sabia que o cabelo dela era
tao lindo, porque nio lembrava mais. Entio, esse depoimento foi muito
marcante, de forma que eu nio esqueco na minha vida. Flas comecam a ficar
mais vaidosas em relacio a beleza natural negra. Nao querendo imitar a beleza
que a midia, a sociedade nos 1mpoe, né. Entio, elas comecam a se
autovalorizar, a se defender, a ter uma posi¢io, a querer sempre mais, estudar,
fazer uma faculdade, a ter uma profissio. Entiao, através do tambor, que é esse
cartao postal, nés temos todo esse trabalho de ressignificacio de vida na vida
dessas pessoas (PORTELA, 2020).

A maestrina relatou que tendo o tambor como “chamariz”, a Dida estimula, além da pratica
musical, a participacio em palestras, rodas de conversas, debates sobre questoes de estética.
Assim, a assuncao € fundamental para o processo de transformacao social, pois penso que quem
conhece a sua historia sabe de onde veio e para onde vai.

De acordo com a maestrina Portela (2020),

as alunas vém e as maes também querem participar, porque elas descobrem
que na Did4 nio ¢é s6 tambor. Elas sabem que é para além do tambor. E, eu
fico muito gratificada em ver maes de familia, né, que, na grande maioria aqui,
elas querem mais saber, se aprimorar, saber suas origens, participar, integrar
uma instituicao que tem esse movimento, o movimento do resgate identitirio,
da militincia, da conscientizacio e eu vejo que as maes vém, também, e
participam juntos com suas filhas. Isso é gratificante, precisa ver. S6 estando no
momento pra saber o quanto ¢ gratificante.

Cabe frisar que a maestrina Adriana, juntamente a Associacao Educativa e Cultural Dida,
acionou “a praxis sonora em prol do aprofundamento do processo democratico, e em oposicio

a um status quo concentrador de recursos e reprodutor de desigualdades”, como afirmam Araujo

e Paz (2011, p. 221). Portanto, cumpriu a tradi¢ao dos mestres de samba-reggae de compartilhar
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conhecimentos com as aprendizes na perspectiva de trabalhar a conscientizacao e uma possivel

transformacao da realidade.

Entiao, nos passamos toda essa pratica e falamos para elas, nossas alunas, da sua
importincia de ter, sim, o conhecimento de toda pratica politica, pratica social,
de ser sim inteirada do que esti acontecendo com a nossa sociedade,
principalmente, com nosso povo preto, que ¢ a maioria. E, essa maioria nio é
tolerada por uma minoria. Nio estou me vitimizando, mas ¢é wvisivel.
Diariamente, nés temos jovens negros oriundos de comunidades, que sio
assassinados, que sao exterminados, infelizmente, até pelo proprio negro.

(PORTELA, 2020).

A maestrina aborda a importancia da conscientiza¢ao politica e social, especialmente no
contexto da comunidade negra, destacando a necessidade de reconhecer e enfrentar as opressoes
que afetam essa populacio. Isso estd alinhado com o processo de descolonizacio, que envolve a
tomada de consciéncia critica sobre a historia e as realidades presentes, especialmente em relacao
as estruturas de poder impostas pelo colonialismo.

Ao abordar o fato de que os jovens negros sao frequentemente vitimas de violéncia, inclusive
dentro de sua propria comunidade, a maestrina reconhece a necessidade de autocritica e
reflexdo, posto que as experiéncias de violéncia simbolica e estrutural sio vivenciadas por jovens
negros/as que em situacoes de miquidades e injusticas, fruto do racismo estrutural, onde se
mterrelacionam fatores como género, raca e pertencimento social. A descolonizacao entio mclui
essa dimensao de autoexame, onde as comunidades se fortalecem ao lidar com os impactos
mternos do colonialismo e trabalhar para supera-los.

Para Fanon (1968), a descolonizacao nunca passa despercebida, pois impacta a esséncia,
altera profundamente a esséncia, converte observadores sobrecarregados de trivialidades em
protagonistas privilegiados, capturados pelo curso mntenso da historia. Imprime a esséncia um
ritmo singular, transmitido por individuos renovados, uma linguagem nédita, uma humanidade
renovada. “A descolonizacao é, em verdade, criacao de homens novos”. (FANON, 1968, p. 26).
A libertacao da consciéncia das pessoas perpassa pela remodelacao do pensamento para a criacao

de um novo ser humano, em um processo que caracteriza a descolonizacao.

4.1.2.2 Linguagem musical

A 1dentificacio da linguagem musical verbal e gestual da maestrina Adriana Portela fo1
realizada a partir dos dados coletados em entrevista, na qual foi solicitada a falar sobre suas

linguagens musicais mediante as perguntas que apresentaremos a seguir.
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4.1.2.2.1 Gesto visual

A maestrina Adriana Portela (2020) for questionada sobre gesto visual com as perguntas:
“Quais sio os gestos que vocé utiliza para se comunicar com os musicos da banda? Para que
serve cada gesto? O que ele representa?”. Ela respondeu que associa a conven¢ao ao ritmo
samba-reggae por meio de sinais. Contudo, ressalta que cada mestre/maestrina de “cada banda

percussiva tem as suas simbologias’™ (PORTELA, 2020).

Quando a gente conversa e a gente executa aquela simbologia, as pessoas ali
comprometidas, elas ja entendem e sabem o que é, o que irao fazer. Ou como
eu posso retratar fazendo mimicas, as pessoas ja sabem até no olhar qual é a
execucao que elas vio percutir dentro da contagem daquele ritmo (PORTELA,
2020).

Estes sinais simbolizam um evento sonoro pré-determinado pelas pessoas do grupo, como a
convencao que serve como uma introducio para a execucao de um ciclo ritmico especifico, como
discorre a maestrina. Alids, a maestrina destaca que a linguagem musical com gestos visuais
funciona apenas em um contexto restrito, em que o grupo ja sabe o seu significado,
principalmente quando a linguagem ¢ de autoria do mestre do grupo. Dessa forma, cria-se uma

convencao resultante de uma compreensao comum dentro do grupo.

» Convengio

A maestrina Adriana Portela (2020) apresentou sete gestos visuais para convenc¢io de sua
autoria: 1) chamar a atencio da banda para a convencao, 2) realizar a contagem para a convencio;
3) indicar diferentes tipos de convencio para o samba-reggae, 4) indicar convencao para o rap,
5) indicar o rolamento para convencoes autorais da Dida e 6) indicar o tipo de convencao com
numerais.

Primeiro, a maestrina apresentou um gesto de chamar a aten¢do da banda para uma
convencio. Para 1sso, ergueu as maos empunhando as baquetas, posicionando-a de forma que
pudesse ser mais bem visualizada.

Eu uso uma baqueta que é o material que nds tocamos o repique, sempre estou
no repique pra maestrar. Entio eu ergo a mao, né. Uma mio sé ou as duas pra
chamar a atencio. E ali ja é o sentido de atencao, todas olham, porque alguma

coisa, depois daquela chamada de atencio, vai estar sendo pedida (PORTELA,
2020).
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Figura 4:49 — Gesto visual para chamar a aten¢iao a convengao com maos e com as baquetas

& =

Fonte: elaborado pelo autor

Em seguida, a maestrina mostrou o gesto para realizar a contagem para a convengio. Neste
gesto, ergueu a mao na altura da cabeca, com os dedos a indicar os nimeros da contagem. Este
gesto foi relatado da seguinte forma: “eu conto fazendo a simbologia: um, dois, trés, quatro, que
¢ 0 ‘¢’, que ¢ o impulso para o micio da execucio da convencio do ritmo” (PORTELA, 2020).
Em sintese, utiliza a linguagem musical gestual e verbal juntas em uma multilinguagem, para

reforcar o entendimento sobre a contagem.

Figura 4:50 — Gesto visual para a conveng¢io com os dedos indicando da contagem

Fonte: elaborado pelo autor

Terceiro, a maestrina Adriana Portela apresentou gestos para indicar diferentes tipos de
convencio para diferentes vertentes do samba-reggae: merengue, reggae e suingue. Primeiro,
apresentou o gesto visual para a convencao da vertente merengue e descreveu esses gestos da

seguinte forma: “eu pego as baquetas aqui, quando eu faco esta posicao e abro. Aqui junto, la em
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cima, porque elas tém que ver, e abro. Elas sabem o que € [toca a convencdo com as baquetas
em uma superficie sélida]”. (PORTELA, 2020). Nesse gesto, ela ergueu os bracos segurando as
baquetas, juntou as baquetas e depois as afastou, abrindo os bracos. Segundo Adriana, esse gesto
simboliza a convenciao chamada de “Samba-reggac Completo” ou “Original do Samba-reggae”.
Depois, a maestrina apresentou o gesto visual para a convencio da vertente reggae. Neste
gesto, movimentou as baquetas, passando uma por cima da outra, descrevendo o gesto da
seguinte maneira: “passando uma baqueta, uma val pra cima, outra vem pra baixo. Chamo
atencdo e faco assim! Atencao e esse gesto. Elas ja sabem que ¢ o [neste momento realiza um
gesto sonoro tocando a convencao com a baqueta em uma base solida]” (PORTELA, 2020).
Por dltimo, apresentou o gesto visual para a convengio da vertente Suingue, colocando a
baqueta no alto, deixando cair e pegando no ar. A maestrina descreveu esse gesto da seguinte
forma: “eu ponho a baqueta aqui, como se ela fosse cair e a gente segura, 14 no alto, vocé solta e
pega novamente [toca a convencio com a baqueta em uma superficie solida]” (PORTELA,

2020). Segundo relatou, apds esse gesto, a banda ja sabe que vai tocar a convenc¢ao do samba.

Figura 4:51 - Gesto sonoro para o reggae

WS D E - B

Fonte: elaborado pelo autor

A narrativa da maestrina Adriana Portela reforcou a ideia da necessidade do pré-
conhecimento sobre o significado do gesto visual, pois, ao realizi-lo, as meninas da banda ja
precisam saber o seu significado. Acrescentou que mistura gestos e palavras como multilinguagem
para pedagogizar a comunicacao.

A maestrina extrapolou o ambito do samba-reggae, relatando que também utilizava os gestos
para indicar a convengio para o rap. Nesse gesto, moveu os bracos em circulo na sua direciao

com as maos em formato de concha indicando a iminéncia da convencao.

Eu acho que faco mais com as maos. Eu faco um movimento como se estivesse
dancando. EFu faco, peco a atencio delas e faco um movimento assim
[gesticulando]. Como se a gente fosse dancar um movimento afro. Ai elas



208

sabem que esse ritmo aqui [toca o ritmo da convencio e batida do rapl|

(PORTELA, 2020).

Figura 4:52 — Gesto visual para o rap com danca afro

Fonte: elaborado pelo autor

A utilizacio do Rap demonstra que o conhecimento da maestrina perpassa por diferentes
géneros musicais, mas ela ressalta que sempre mistura esses géneros com o samba. Para a
maestrina: “a gente nao foge do samba-reggae. A gente transforma tudo em samba-reggae. Assim,
como o sertanejo transforma tudo em sertanejo; o arrocha transforma tudo em arrocha; ai, a
gente tem a mania de dizer que transforma tudo em samba-reggac” (PORTELA, 2020).

A maestrina Adriana Portela (2020) apresentou um gesto visual denominado de “rolamento”,
que usa para indicar uma convengio autoral da Dida. Nesse gesto, a maestrina movimentou uma
mao envolta da outra como se estivesse enrolando uma linha com as maos. Com esse gesto visual

indica ao grupo que vai haver uma mudanca.

Figura 4:53 — Gesto de rolamento

Fonte: elaborado pelo autor
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Ap6s o “rolamento”, a maestrina utiliza nimeros para informar qual convencao sera tocada.
Em sua demonstracio, realizou o sinal de rolamento e depois o gesto visual para indicar a
convengio os mumerais “quatro e um” com os dedos da mio; assim simbolizou o nome da
convenc¢ao e, consequentemente, o ritmo que seguird apés a convencao. Esse processo de
comunicacao fo1 descrito da seguinte forma pela maestrina: “o ritmo vai ser mudado; a convencao
val ser mudada; vai mudar pra onde? Quatro-um.” (PORTELA, 2020). Assim, cada combinacio
de numeros significa um ritmo diferenciado: “a gente tem o ritmo: a) Nimero Um, b) Nimero

Dois, ¢) o samba que ¢ o Quatro-Um” (PORTELA, 2020).

» Ciclo ritmico

A maestrina Adriana Portela (2020) apresentou um gesto para indicar a continuac¢io do ciclo
ritmico, em que movimentou as maos no sentido vertical. Este gesto ¢ decorrente da gesticulacio
popular que indica a continuac¢ao, descrito por Adriana da seguinte forma: “Sabe! A continuidade
que vocé faz aquele sentido de continua!” (PORTELA, 2020). A maestrina posiciona a mao a

frente e faz movimentos ascendentes e descendentes pra indicar a continuagao.

Figura 4:54 — Gesto visual de continuacao com as maos posicionadas no sentido vertical

Fonte: elaborado pelo autor

> Pausa

Sobre a Pausa, a maestrina Adriana demonstrou um gesto em que ergueu ¢ movimentou os
bracos e as mios acima da cabeca, com as maos em um movimento circular. Ressaltou que o
posicionamento do gesto no alto é necessario para que todas as aprendizes possam ter visibilidade
(PORTELA, 2020). A altura das maos no movimento também tem relacio com a altura do

mestre ou da maestrina.
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Figura 4:55 — Gesto para finalizacio com bracos e mios acima da cabeca

aa

Fonte: elaborado pelo autor

4.1.2.2.2 Gesto Sonoro

Ao ser questionada sobre o “Quais sao os gestos que vocé utiliza para produzir sons, seja com
o instrumento ou corpo?”, a maestrina Adriana Portela (2020) respondeu apresentando os que

utiliza para sonorizar a convencao que leva ao ciclo ritmico.

» Convengio para ciclo ritmico

Em relacao a convengio para o ciclo ritmico, Adriana apresentou o gesto sonoro que utiliza
para as convencoes de trés vertentes do samba-reggae como: 1) Suingue (sic), 2) Reggae e 3)
Merengue. Manipulou as baquetas com as maos, percutindo-as em uma superficie sélida para
produzir a sonoridade da ritmica tanto da conven¢ao como o do ciclo ritmico. Primeiro, a

convencio para o suingue (sic) e segundo para o reggae.

Figura 4:56 — Gesto sonoro da convencio para o ciclo ritmico percutindo em uma superficie solida

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 4:57 — Ritmo do gesto sonoro da conveng¢ao para o suingue (sic)

= = = = = =

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:58 — Ritmo do gesto sonoro da convencao para o reggae

3 3
4 reggae

= = = =

Fonte: elaborado pelo autor

Em terceiro, a maestrina apresentou a convencao do Merengue, denominando-a como
“Samba-reggae Completo” e, também, “Original do Samba-reggae”. Entretanto, penso a divisao

ritmica desse gesto sonoro como 1déntica a ritmica da convencao Senegal.

Figura 4:59 — Ritmo do gesto sonoro da convencao Original do Samba 1déntica a de Senegal

W I T T T B RR, A5E,

6 merengue
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Fonte: elaborado pelo autor
A maestrina apresentou outro gesto sonoro de convengio para o ciclo ritmico do Merengue.
Nesse gesto, utilizou pés para bater pés no chio, palmas e voz. O gesto de bater os pés no chao
correspondeu ao ciclo ritmico tocado nos surdos de marcacio de primeira e segunda (os
fundoes), cujo ritmo corresponde a pulsacao da musica. As palmas corresponderam ao ritmo do
repique, as quais foram somadas a entoacio de onomatopeias. Adriana explicou sobre essa

utilizacao do corpo e voz no trabalho musico-educacional com as meninas da Dida:

Geralmente eu uso as palmas das maos, a voz, mas eu trabalho com elas,
também, no sentido do corpo. Primeiro instrumento percussivo € nosso corpo,
que nds podemos usar varias partes: os pés, né, a batida dos pés para marcar o
tempo. Eu peco muito que elas contem: “ah pro, mas contar e tocar?”. Conta
com o pé! O pé vai ser o seu metronomo. Ku sempre associo [com a batida de
pés| para que elas toquem sempre no andamento, nio toque nem um pouco a
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mais, nem a menos do que estamos percutindo naquele momento. Entio tem
os pés, as maos, o solfejo que € a voz. K, para produzir sons, basicamente,
quando estou ensinando: pés, mios e o solfejo que é a voz. A partir do
momento que a gente conta um, dois, trés é: “ta ta ta tata ta ta taquiti taquiti
taquitiqui taquiti taquiti”, o pé esta ali, como se fosse aquelas duas marcacoes
de fundo: tempo um e tempo dois. E ai, eu explico isso tudo pra elas: olha o
tempo um e dois ¢ fundamental que vocés oucam e é fundamental quem esteja
percutindo, tocando, tenha a consciéncia de que nio pode sair daquele tempo,
nao pode esquecer de tocar e, também, nao pode nem atrasar, nem acelerar,

manter o andamento. A nio ser que nos entremos em uma dinimica mais lenta
ou mais avancada (PORTELA, 2020).

Assim, a maestrina descreveu a sua pedagogia, mostrando como realiza o gesto da convencao
do merengue batendo os pés no chao, batendo palmas e verbalizando a onomatopeia formando

uma multilinguagem musical.

Figura 4:60 — Ritmo da multilinguagem para convencio e merengue com os pés, palmas e voz

pé pé
direito esquerdo
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ta ta tara ta fta ta qui ti ta qui ti ta qui ti qui ta qui ti ta qui t

Fonte: elaborado pelo autor

» Ciclo ritmico com repique € surdo

A maestrina apresentou um gesto sonoro que utiliza para comunicar o ritmo do merengue.
O gesto inclui acoes de bater os pés, bater palmas e percutir a mao no térax simultancamente,

simulando diferentes imstrumentos, conforme descreveu:

Entio eu t6 fazendo o merengue: o fundo que estd aqui no pé [batendo pés no
chaol, o repique [batendo as palmas das maos], as dobras [percutindo as mios
no torax]. Eu sempre faco isso para que eles entendam, né. Eu, também,
ministro aulas com os meninos e faco esse processo para que eles entendam o

som e a divisao da batida (PORTELA, 2020).

A maestrina acredita que o corpo “é um tambor,” e que a caixa toracica pode ser utilizada
para simular o som de um tambor “gravao” (PORTELA, 2020). Portanto, em suas aulas envolve
0 gesto sonoro com percussao corporal como forma de pedagogizar o ensino de musica. Para
1550, utiliza as maos no torax para mmitar o som das “dobras” do surdo de duas, as palmas das

maos para imitar o som do repique e os pés para imitar os surdos de primeira e de segunda.
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Figura 4:61 — Gesto sonoro para merengue com pé, palmas e mios no torax

pé pé
direto esquerdo
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Fonte: elaborado pelo autor

4.1.2.2.3 Onomatopeia

Ao ser questionada com a pergunta: “Quais sio as silaba¢des ritmicas (onomatopeias) que
vocé utiliza para compartilhar conhecimentos?”, Portela (2020) apresentou trés tipos de
onomatopeias: 1) convenc¢oes de pergunta e resposta, 2) convencao seguida de ciclo ritmico e 3)

conven¢ao com palavras.

» Convengio pergunta e resposta

Primeiro, para a convengdo de pergunta e resposta, Adriana apresentou as seguintes
onomatopelas: A onomatopeia: “ta-ta-ta-ti-ta-té-té”, usando as silabas “ta” para fazer a pergunta e

1PN

a silaba “t&” para a resposta.

Figura 4:62 — Onomatopeia para a convencio de pergunta e resposta

-

td ta ta tdta t& ot ta ta ta ta ta

Fonte: elaborado pelo autor
Depois, apresentou a mesma onomatopela, mas incluiu o gesto sonoro. A vista disso, utilizou
a silaba “ta” e “da” para sonorizar a frase de pergunta e as palmas das maos para a frase de
resposta formando a onomatopeia: “Tatatitida [bate palmas] tatatitadatitd paratatata”
(PORTELA, 2020). De acordo com a maestrina, “a gente sempre usa, sempre essa; ¢ uma
linguagem sonora pra que elas entendam a divisio da convencao. A gente sempre explica e eu

peco pra elas sempre repetirem antes de tocar” (PORTELA, 2020). Demonstrou que utiliza a

onomatopelia misturada com gesto sonoro no processo, formando uma multilinguagem.

Figura 4:63 — Ritmo da multilinguagem para convencio de pergunta e resposta com onomatopeia e gesto sonoro

palmas

Wpgdded dL L SO0 s M TS oy

A 4 t4 tida td td td td da ta pira ta td ta

Fonte: elaborado pelo autor
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A maestrina apresentou duas convencoes de pergunta e resposta denominada de Quatro-Um
e Oito-Trés. Para a convencio Quatro-Um, utiizou a onomatopeia: “Td ti tutum ta
pambambambam parard parara pambambambam” e para a convencao Oito-Trés: “tata tatata tita
parara parard.”. Assim, representou as notas do repique com as silabas “ta, pa, ra”, as notas do

surdo com as silabas “tu, tum, pam e bam” e as notas fantasmas com a silaba “t1”.

Figura 4:64 — Onomatopeia da convencao Quatro-Um

tA titu tum td pambambambam parard parard pambambambam

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:65 — Onomatopeia da convengio Oito-Trés
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ti ta td ta ta td ta parara parara td ta tA tA ta ta

Fonte: elaborado pelo autor

» Convengio seguida de ciclo ritmico

Segundo, para a convenciao seguida do ciclo ritmico, Portela (2020) demonstrou duas
convenc¢oes: uma para o ciclo ritmico do Merengue e outra para o Avenida, ambas com a
multilinguagem. Para o Merengue, a maestrina bateu os pés no chao como percussao corporal e
usou a onomatopela: “ta ta ta tata ta ta taquiti taquiti taquitiqui taquiti taquiti”, em que reproduziu
as notas do repique com a silaba “ta” e as notas fantasmas com as silabas “qui e ti”. (PORTELA,
2020). Para o ciclo ritmico Avenida®?, a maestrina tocou o ritmo do repique com a baqueta em
uma superficie sélida e usou onomatopelas: “tatataratata-titataratata [percute com as baquetas]

tatataratata.” Desta forma, reproduziu o repique da convencao com as silabas “ta e ra”.

Figura 4:66 — Ritmo da multilinguagem para conven¢io e merengue com os pés, palmas e voz
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ta ta tara ta fta ta qui ti ta qui ti ta qui ti qui ta qui ti ta qui t

Fonte: elaborado pelo autor

82 A maestrina Adriana chama este ritmo de suingue (sic).
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Figura 4:67 — Ritmo da multilinguagem da convengio para o merengue com onomatopeias ¢ baquetas
batida avenida que a Didd chama de suingue

. . . . .
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tAta tardtatd tdta tardtatd tdta tardtatd
Fonte: elaborado pelo autor

» Onomatopeias com palavras

Terceiro, ao ser questionada sobre onomatopeias com palavras mediante a pergunta: “Quais
sao as silabagées ritmicas com palavras que vocé conhece e utiliza?”, a maestrina Adriana Portela
(2020) respondeu: “tem uma que é convencional que ¢é: pedi pra parar parou. Essa é usada por
todas, por todos. Esse ¢ o pedi pra parar parou” (PORTELA, 2020). Apresentou entao uma
onomatopeia que tem semantica e significa a iminéncia de uma pausa, acrescentando que esse
tipo de onomatopeia pode ser criado no momento da aula ou do ensaio, como uma forma de

facilitar a aprendizagem musical.

Assim, ¢ de momento. E de criacio, quando se associa uma divisio que as

alunas nao estejam compreendendo, nio estio compreendendo, eu sempre

procuro associar. Niao é que eu tenho ja formada, que pra cada batida eu vou

usar essa palavra. A palavra vem de acordo com a aula. Uma divisio no tempo

ela tem quatro, a batida tem quatro tempos, eu procuro uma palavra, que, na

divisao silabica, ela possua quatro silabas, que seja uma palavra conhecida, que

fique, que marque e a gente comeca a trabalhar no coletivo (PORTELA, 2020).

Assim, Adriana revela que desenvolve sua linguagem musical verbal conforme as
necessidades pedagogicas. Ao fazer isso, ela demonstra que associar palavras ao tempo musical
na observacio e reproducio de eventos sonoros ¢ uma maneira eficaz de facilitar o acesso ao

conhecimento, reafirmando o poder pedagogico da linguagem musical popular.

4.1.2.2.4 Metafora

Ao ser questionada com as perguntas: “Quais sao as palavras fantasias (metiforas) que vocé
conhece e utiliza? Quais sio expressdes fantasias (jungio de metiforas) que vocé conhece e
utihza?”, a maestrina Adriana Portela (2020) respondeu apresentando metaforas associadas: 1)

aos ciclos ritmicos e 2) as convencoes.

» Ciclo ritmico
Primeiro, a maestrina apresentou metaforas que simbolizavam diferentes vertentes do samba-

reggae e outros géneros musicais, utilizando palavras como: samba-reggae, merengue, suingue,

samba-duro e samba de roda. Além disso, elencou metaforas com combinac¢ao de palavras que
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tém significado nas praticas musicais populares como, por exemplo, as expressoes metaforicas:
a) “a banda estd sem groove” que significa que a banda estia executando a musica sem vigor; b)
“o andamento esta caindo” e “caiu o andamento” (PORTELA, 2020), que significa que a banda

precisa se concentrar na manutencio do andamento musical durante a apresentacao.

» Convengdes

A maestrina relatou sobre as metiforas relacionadas as convengbes, sinalizando que utiliza a
combinacio de nimeros para criar nomes metaforicos. Ressaltou que pode falar frases como
“Isse ¢ o quatro um” e as meninas ja sabem o que é. Utiliza a metifora Quatro-Um para
simbolizar a acustica da convencao para o samba que tem a sonoridade da onomatopeia
“Tattutumta-pambambambam-parara-parara-pambambambam”. Além disso, também usa a
metifora Onto-Trés para simbolizar uma outra convencao para o samba entoada com a seguinte

onomatopela: “tata-titata-tata-parara-parard.” (PORTELA, 2020).

4.1.8 Elem Silva

4.1.3.1 Breve histérico

A entrevista com Elisete de Jesus Silva, conhecida como maestrina Elem Silva, foi realizada
no Pelourinho®. Elem tinha 25 anos de idade na data da entrevista e exercia a profissio de
professora de percussao, liderando e regendo a banda “Meninos da Rocinha do Pelo”.
Atualmente, além disso, também estuda Pedagogia no curso de ensino superior e toca percussiao
na banda “T'imbaladies”.

Elem nasceu em Sao Paulo, no distrito Tatuapé, veio para Salvador aos trés meses de vida.
Vivenciou o contexto musical do Pelourinho, onde teve a oportunidade de aprender a tocar
desde os seus cinco anos de idade, tendo a sua histéria registrada no filme “Maestrina da Favela”
(AFRIKA, 2018). O longa metragem da diretora afroamericana Falani Afrika traz cenas
produzidas em 10 anos de registros cinematograficos (2007 a 2017) da vida da percussionista e
maestrina Elem Silva, dos seus 13 a 23 anos. O filme se basela nos seus relatos e demonstra como

pode ser a vida de mulheres negras que vivem o desafio da pobreza e do racismo.

83 No Centro de Formacio em Artes da Fundacao Cultural do Estado da Bahia.
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A sua aprendizagem musical iniciou quando ganhou um exemplar de um atabaque pequeno
aos cinco anos de 1dade, no ano 2000 — um presente dado por duas turistas que perceberam a
verve de Elem e decidiram apoid-la. O atabaque era do modelo bem pequeno, como se fosse
uma réplica do atabaque 1¢ (do naipe de atabaques: Rum, P1 e L¢). (SILVA, 2020).

Elem Silva (2020) cresceu vivenciando um Pelourinho ja transformado e com a atuacao do
movimento do samba-reggae, mas ainda com problemas socioeconémicos. Frente a 1sso, ela
buscava ganhar dinheiro nas ruas, tocando e colocando o balde para angariar contribuicoes,

conforme seu relato:

Colocava o balde, e as turistas 1am passando e dando a contribuicio. Ai toda
hora arrecadava dez reais, quando ja terminava de tocar, juntava ¢ 1a correndo,
dividia o dinheiro dos meninos, mas tirava dez reais. Ai comprava mais um
mstrumento de couro que era dez reais. Ai tinha um que era quinze reais, que
era como se fosse um b()ngo84, nao é! Dois em um. Al, eu comprava com mais
vontade, era quinze reais na época. Eu pegava a chave de fenda de meu irmao,

(SILVA, 2020).

Com esse relato, a maestrina Elem Silva revela ser uma figura inspiradora no cenirio da
percussio, sendo que percussio esta no coracao do Pelourinho. Ela é uma das vozes que carrega
essa tradi¢ao viva, levando instrumentos para os meninos da rua, fazendo assim as vezes de uma
agente multiplicadora que assume o desafio de repassar seu legado de aprendizagem para outros,
desde a mais tenra idade.

Neste interim, for convidada a itegrar uma banda promovida por mulheres dentro da

599

“Rocinha do Pel6®”, que era liderada por um determinado mestre. A maestrina relembra esse

fato da seguinte forma:

Teve um rapaz que veio fazer uma banda dentro da Rocinha. Que era uma
banda de mulheres ji grandes e, ai, eu fui tocar com ele. Depois ele viajou para
Espanha, for morar ld e deixou com a gente o instrumento. Entio comecou, foi
nosso primeiro contato com instrumentos profissionais. (SILVA, 2020).

84 Instrumento formado por dois pequenos tambores unidos por uma placa de madeira, a qual pode ser
desmontada com a ferramenta chave de fenda.

85 “[...] uma pequena area verde em meio ao adensado casario do Centro Historico de Salvador” que se tornou
uma comunidade habitacional de baixa renda (ROCHA; ARRAI, 2008).
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Figura 4:68 — Localizacio da Rocinha no Pelourinho
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Fonte: Conder (apud ROCHA; ARRAI, 2008)

A maestrina se motivou e niciou a sua propria banda, a “Meninos da Rocinha do Pel6”, em
2003, formada por meninos ¢ meninas, quando tinha oito anos de 1dade. No entanto, perdeu a
posse dos istrumentos deixados pelo mestre. Diante disso, percebendo a falta atividades
culturais e o abandono das criancas que moravam na Rocinha, que nio estavam inseridos em
projetos sociais do Pelourinho, passou a auxiliar os meninos que pretendiam adentrar nos grupos
de percussio maiores. Elem passou a prepara-los para o teste de admissiao; para isso reutilizava
palitos de churrasco descartados como baquetas, além de baldes, garrafas pet e latas usadas como
mstrumentos musicais percussivos alternativos.

Contudo essa competéncia para ensinar musica foi resultante de um processo de construcao
de conhecimentos, em que se mspirou no mestre Prego, Neguinho do Samba (porque a sua irma
tocava na Banda Did4) e o mestre Eden Gordo (Figura 4:69) de quem obteve maior apoio. O
mestre Eden Gordo regia o bloco Cortejo Afro e, também, ensinava masica para criancas do
bairro de Piraja. Em 2005, quando tinha 10 anos de idade e ainda tocava em uma “banda de
tamborzinho de couro”, o mestre a convidou para participar de praticas musicais com um grande
bloco afro (SILVA, 2020). Elem relatou esse acontecimento da seguinte forma: “Fol a primeira
banda que eu tive contato; eu fiz uma apresentacio no Cortejo Afro dentro da Praca do Reggae,

tocando com tamborzinho” (SILVA, 2020).
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Figura 4:69 — Mestre Gordo

Assim, a partir do apoio do mestre Gordo, a maestrina adquiriu mais experiéncia, ganhando
forcas para promover uma agremiacao de pessoas em prol da musica e da troca de experiéncias,
que passou a ser um polo de praxis sonora.

A sua mae, na época em que houve a revitalizacio da Rocinha, em 2007, recebeu uma quantia
e comprou os Instrumentos profissionais que lhes faltavam. Com seus novos mstrumentos, Elem
conseguiu que o aprendiz Luis André Siqueira de Santana Janior fosse admitido no bloco afro
Olodum. Além disso, teve éxito na formacao de aprendizes “que se tornaram mestres como Joao
Vitor e Joao Isaias, musicos do Olodum que foram maestrar (sic) em bandas na Argentina”
(SILVA, 2021).

Elem desenvolveu a sua pedagogia baseada na linguagem musical verbal e gestual,
aproveitando o potencial pedagogico que a onomatopeia tem na conducio do aprendiz ao fazer
musical. Nessa perspectiva, exemplificou como essa pedagogia ocorre nos ensaios da banda,
sinalizando que utiliza a “boca” como forma de reproduzir o ritmo facilitando a sua

compreensao:

Alguns fazem na boca, quando nio estio conseguindo tocar. E tem pessoas que
para absorver para tocar, ela tem que ouvir. Entao quando a gente vai tocar,
sempre ta faltando uma nota, alguma coisa assim. Entio, ele vai ouvir a
onomatopeia né pra depois eles fazerem no instrumento. As convencoes, todas
eu faco na boca (SILVA, 2020).

Por outro lado, a maestrina ressaltou que a associacao dos sinais gestuais ao evento musical
ocorre com o tempo de pratica dos aprendizes. Para 1sso, relatou que fala o significado do gesto

a0 Mesmo tempo em que o executa, para que o aprendiz possa relacionar o sinal ao gesto. Esse
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processo de conhecimento da linguagem musical gestual voltada para o contraste de altura na

coordenacao do naipe for assim descrito pela maestrina:

Eles vio aprendendo. Os mais novos, eles vio aprendendo e vendo [...]. Mas
eu sempre falo ao fazer. Falo: oh, s6 repique e caixa. Entio eles vio aprendendo
para quando estivermos em algum lugar que tem palco, niao ficar falando.
Entdo, j4 facilita, ja vio aprendendo. Assim, no ensaio, sempre (SILVA, 2020).

Além do ensino de musica, procurou alfabetizar os aprendizes e estimula-los a refletirem
sobre a realidade da vida. “Minha méae sempre me mcentivou a ler e a escrever. Entio eu aprendi
a ler muito nova. Com sete anos eu ja sabia ler tudo. Entao tudo que eu aprendia eu ficava
ensinando aos meninos, dizendo que era professora deles” (SILVA, 2020).

Aos oito anos de 1dade, na escola, era a mais avancada de todos. “Eu ja estava na terceira
série; estudava na Escola Municipal Mestre Pastinha, aqui no Pelourinho. Fu era uma aluna
muito esforcada e os professores falavam que eu era muito esperta, com 1sso queriam me
acelerar”, passando de série mais rapidamente, “mas a minha mae nao queria; ai decidiu me
deixar seguir normalmente os anos letivos” (SILVA, 2024).

Assim, Elem, que ja tinha criado a banda percussiva com criancas e ensinando-as a tocar,
comecou a alfabetiza-las. “Além da musica, eu ensinel a varios deles a ler e escrever. Eu estava
sempre a frente deles”. (SILVA, 2020). Para a maestrina o seu contexto familiar contribuiu na
sua aplicacdo aos estudos:

Isto fo1 pelo fato da minha mae e as minhas tias nao terem sido alfabetizadas.
A minha irma também sempre me incentivou e ela for a primeira a adentrar a
uma universidade, a Catolica, custeada com apoio de duas mulheres norte-
americanas. Ela fez a segunda faculdade de servico social na Catélica. Eu

sempre tive curiosidade pelos estudos, porque eu gostava de aprender para
poder ensinar as criancas da minha comunidade. (SILVA, 2024).

Para ensinar, Elem aproveitou um quadro negro pequenino e as mesas do bar em que sua
maie vendia feyjoada, improvisando uma escola, na qual ensinava a escrita e leitura para os
aprendizes. Ao alfabetizd-los, Elem Silva ampliou a cultura e senso critico daquelas criancas, que
formariam a nova geracio de adolescentes, jovens e adultos do século XXI, ofertando-lhes
mstrumentos intelectuais para responderem as questoes que a vida impoe e transformarem as
suas realidades para melhor.

A maestrina comecou a atuar em acoes, nas quais devolvia o seu conhecimento musical para
a comunidade do Pelourinho, impactando na vida dos aprendizes pela oportunidade singular de
experienciar um processo de Iniciacio musical e alfabetizacio, que poderia estimula-los a

conscientizacio libertadora, tendo o samba-reggae como base da praxis sonora. Com isso,
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demonstrou simpatia, cumplicidade e senso de pertencimento para com a comunidade em que
viveu e construiu sua historia, reforcando os lacos comunais da cosmovisio africana. Por isso,
desenvolveu uma relacio de confianca que gerou um ambiente pedagodgico favoravel a
aprendizagem dos(as) participantes da “Banda Meninos da Rocinha do Peld”. Neste interim,
além da alfabetizacdo, ensino da pratica musical, a sua pedagogia inclulu o acompanhamento
escolar dos participantes. Nesse sentido, a maestrina Elem Silva (2020) relatou que orientava os

aprendizes a estudarem e frequentarem a escola para poderem participar da banda.

Esses dias eu pedi o atestado de comparecimento as aulas, porque, escrito, todo
mundo se inscreve. Comparecer ¢ complicado [...]. Tinha um mesmo, que
estava com cinco faltas na escola; ai, eu peguel o caderno, que eu faco para eles
anotarem o nome la — a lista de presenca. Ai eu disse: nio teve um ensaio que
vocé faltou. Entao foram quantos dias na escola que vocé faltou? Cinco dias da
semana passada pra ca? Cinco dias sem ensaiar! Nao professora, Oxe, 6xe, nio
tem nada a ver! [Ele respondeu]. Tudo a ver, porque niao adianta vocé ser um
percussionista maravilhoso, um musico e na escola ser mal, como aqui tem

varios (SILVA, 2020).

A maestrina levou os aprendizes a refletirem sobre a frequéncia as aulas, apresentando as
consequéncias que o abandono da escola regular poderia trazer para as suas vidas. Para 1sso, usou
a garantia de participacio nos ensaios da banda como forma de incentivia-los a se dedicarem pelo
estudo. A preocupac¢ao da maestrina decorreu do fato de muitos musicos da comunidade do
Pelourinho terem abandonado o estudo antes de sua conclusao. Segundo a maestrina, “vocé
conta de dedo, quem tem o segundo grau, quem sabe ler e escrever” (SILVA, 2020).

A falta da habilidade de leitura e escrita ¢ um problema real de bairros populares de baixa
renda, que traz a baila o problema da evasao escolar. Muitos musicos optam por deixar os estudos
escolares para viver o mundo de trabalho musical. Assim, a atitude de Elem em insistir na
mmportiancia dos estudos e incentivar os aprendizes a lerem e escreverem demonstra a sua
consciéncia social, politica e uma visao ampla sobre a realidade opressora, fortalecendo a sua
posi¢ao enquanto maestrina e educadora musical.

Além disso, a maestrina educa os aprendizes a respeitarem os seus pais, uma vez que se
preocupa e fica atenta aos sinais que indicam a necessidade de intervencio, sinal muitas vezes

realizado pelas maes que, diante do desespero, solicitam o auxilio de Elem.

Tém maes que vao 14 em casa pra reclamar dos filhos pra mim. Tinha um
mesmo (ue nao tava em casa, um que ja fez dezoito anos, [nao] lava um prato,
nao faz nada, nem ajudar a mae, ficava respondendo a mie e a mae veio me
falar. Ku fiquel assim, disse: o qué? Fu nio acreditel, porque na banda, comigo
ele ¢ um anjo. Eu cheguel e conversel com ele, disse: filho, pra mim, que nio
presta pra maie, nio presta pra ninguém. Filho pra mim que briga com a mae,
que quer falar mais alto, que quer dar uma de homem, de machao, pra mim é



222

filho bicho. As pessoas tém que ser a mesma pessoa fora e dentro de casa. Nio
pode ter duas personalidades. Sao pessoas sem carater. Ele comecou a chorar
assim na sede. Ai, eu peguel, falei! Assim, calel os mais velhos também, porque
eu nao falo com eles na frente dos mais novos para nao deixar sem graca. Mas
todos ouviram. Agora os meninos, tudo respeita pai e mae (SILVA, 2020).

A maestrina contribui como educadora na elucidacao dos preceitos basicos da cidadania que
¢ a convivéncia famihar. Para ela, a educacio comeca em casa, pois ¢ no seio famihar que
pequenas atitudes podem ser revistas e melhoradas. Atitudes como ajudar em casa nas tarefas do
lar e valorizar a oportunidade poder se alimentar bem, diarlamente. Para isso, realiza
questionamentos, a fim de chamar a aten¢io sobre a importancia dos costumes cotidianos que
fazem parte da formaciao mtegral do ser humano da seguinte forma:

Venha ca (eu comecei a falar pros mais velhos): vocé lava, em casa, lava um
prato. [Eles responderam]| lavo professora, faco, faco, nio faco, niao faco [...].
Eu falo tudo na cara: se vocé, em casa, tem um prato sujo pra vocé limpar,
agradeca a Deus que vocé tenha o que comer. Ai eu falo: tém criancas que nao
tém o que comer. Ai pego, vou; 6 aqui 6! Mostro videos de criancas passando

fome: sio criancas sem direito a escola! E vocés nao querem estudar. (SILVA,

2020).

Ao mostrar situacoes reais da vida em videos, com criancas de baixa renda, em inseguranca
alimentar e sem acesso a escola, a maestrina expds situacoes reais da vida aos aprendizes,
ressaltando a 1deia de que, apesar das adversidades que existem mundo afora, eles nao estavam
passando fome. Dessa forma, a maestrina atuou na perspectiva de que os aprendizes criassem
mstrumentos intelectuais para que transformassem as suas vidas, auxiliando para que realizassem
seus sonhos e superassem as dificuldades.

Essa postura é fundamental para quem se propoe a educar no contexto da cultura popular,
porque, segundo Paulo Freire (2001a), “vocé so trabalha realmente em favor das classes
populares se vocé trabalha com elas, discutindo com respeito seus sonhos, seus desejos, suas
frustracoes, seus medos, suas alegrias” (FREIRE, 2001a, p. 42). Em sintese, Elem conseguiu
realizar o seu desejo de auxiliar o proximo e o desejo dos aprendizes de aprenderem a tocar.
Além disso, estimulou a aprendizagem de atitudes basicas da convivéncia social como cidadaos,
refletindo e agindo a partir da praxis sonora.

A maestrina sinalizou que tem consciéncia da forca e do poder da musica para a praxis
sonora, pois sabe que ela pode intensificar a forca de uma mensagem ao envolver a emocao. Ela
ifere que as letras das masicas mais antigas do samba-reggae, como “Protesto do Olodum” e
“Fara6”, “falam sobre a revolta”, “falam da questio do preconceito, do racismo, da intolerancia,
tém varlas coisas dentro da musica” (SILVA, 2020). Sob sua otica, “a musica alro ¢ uma forma

de protesto através da arte”, que potencializa a comunica¢ao das demandas da comunidade, pois
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a arte, por conter sentimentos e despertar emocao, pode dar maior visibilidade a essas demandas.
Ela entio argumenta: “se eu cantar pra vocé, cé vai falar: pd essa musica € linda, fala sobre isso,
1ss0 e aquilo outro, porque é emoc¢ao que vai misturada (SILVA, 2020). Assim, ao citar a
composicao “Protesto Olodum”, a maestrina esta se referindo a um tema gerador de contetdos
musicais e contextuais que, ao serem explorados na praxis sonora, podem provocar a reflexao e
acao a partir de eventos musicais do samba-reggae, inclusive abordando tematicas de interesse
dos aprendizes na perspectiva de buscar solucoes significativas para os problemas reais,
preferencialmente, relacionados aos seus contextos.

Portanto, a maestrina transformou o samba-reggae em uma ferramenta a favor da resisténcia
e transformacao social, fazendo com que a sua banda se tornasse um ntcleo de aprendizagem e
humanizacio, ao compartilhar ideias e a construir conhecimento em conjunto, de forma tal que
manteve a tradicio da irmandade caracteristica da relacdo dos mestres e aprendizes de samba-
reggae. A participacio na banda contribuiu para a ampliacio da cultura e do senso critico das
criancas, humanizando-as e fortalecendo-as, a fim de que pudessem responder aos desafios da
vida que as cerca, quica tornando-se capazes de produzir modificacoes no seu entorno.

Vale ressaltar que, diante das adversidades econdémicas e socais, a maestrina teve sua saude
debilitada em virtude de ter sofrido trés Acidentes Vascular Cerebral (AVC). Mesmo assim,
mostrou persisténcia e resiliéncia na continuidade de suas acoes educativas, frente ao seu
compromisso de mediar e motivar esse processo de aprendizagem musical, de modo mais

prazeroso e efetivo.

4.1.3.2 Linguagem musical

4.1.3.2.1  Gesto Visual

Ao ser questionada sobre gesto visual com as seguintes perguntas: “Quais sio os gestos que
vocé utiliza para se comunicar com os musicos da banda? Para que serve cada gesto? O que ele
representaP”, a maestrina Elem Silva (2020) apresentou os gestos visuais que utiliza para sinalizar:

1) Variacao, 2) Convencio, 3) Pausa e 4) Contraste de altura na coordenac¢ao do naipe.
» Variagio

Primeiro, Elem apresentou um gesto visual com a méo, que utiliza para indicar uma variagio.
Ergueu o braco e posicionou a palma da mao voltada para a frente, de forma que os dedos
mindinho, indicador e polegar ficaram esticados. Segundo a maestrina, “este ¢ um sinal da

variacio do Muzenza; serve para avisar que vai fazer a convencao” (SILVA, 2020)
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Figura 4:70 - Gesto visual para a vartacao do Muzenza com a mio

! "F&‘I’ 2 1\

Fonte: elaborado pelo autor

» Convencio

Depois, a maestrina apresentou um gesto visual que utiliza para indicar a realizacio de uma
convencio — movimentou os bragos como se estivesse regendo uma orquestra. Para isso, o gesto
visual foi acompanhado da onomatopela: “tum ti-qui-ti-qui-ti-qui-tum  ti-qui-ti-qui-ti-qui-tum”
(SILLVA, 2020). Ao final do gesto, a maestrina aponta os dedos para a frente, a fim de indicar o

momento exato da conven¢iao, momento que ¢ sincronizado com a prontncia da silaba “tum”.

Figura 4:71 — Gesto visual para convenc¢iao com movimento dos bracos apontando os dedos
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Fonte: elaborado pelo autor

> Pausa

Terceiro, em relacio ao gesto visual para pausa, Elem apresentou diferentes sinais que
mdicam a pausa, a saber: a) maos fechadas, b) movimento circular com dois bracos, ¢)

movimento circular com um braco, d) erguendo e baixando os bracos, €) cortando o pescoco.
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Contudo, ressaltou que, antes de realizar o gesto para pausa, ¢ necessario chamar a atencao do

grupo abrindo os bra¢os e as maos.

Figura 4:72 — Gesto visual para chamar a aten¢io com bracos e mios abertas para chamar atencio

Fonte: Flaborado pelo autor
» Mios fechadas

A maestrina apresentou o gesto visual para pausa com as maos fechadas. Fechou as maos
(punhos cerrados), posicionando o braco e antebraco em um angulo de 90° — “quando vocé
fecha a mao aqui, a banda toda fecha. Vocé vai fazer a contagem antes, depois ¢ so fazer 1sso aqui

[este momento ela realiza o gesto] pra todo mundo parar”, esclareceu. (SILVA, 2020)

Figura 4:73 — Gestos visual para pausa com maos fechadas

Fonte: elaborado pelo autor
» Movimento circular com dois bracos

A maestrina apresentou o gesto visual para pausa com um movimento circular com os bragos
até em cima da cabeca, seguida do movimento de juntar as maos com os punhos cerrados, a
frente do corpo. Ela explica que ¢, “quando vocé ta querendo acabar a masica com o grupo todo.
Vocé vai fazer a contagem um-dois-trés, ou mais rapido, trés-quatro, que ¢ o mais rapido. E fazer

1ss0 aqui pra finalizar o grupo todo [realiza gesto visual com movimento circular dos bracos].

(SILVA, 2020).
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Figura 4:74 — Sequéncia do gesto visual com movimento circular dos dois bragos para indicar pausa

Fonte: elaborado pelo autor
» Movimento circular com um brago

Elem Silva (2020) apresentou o gesto visual para pausa com um brago. Para isso, movimentou
um de seus bracos do lado esquerdo para o direito, sendo que o final do movimento é o

momento de a banda executar a pausa.

Figura 4:75 — Gesto visual para pausa com movimento circular de braco
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Fonte: elaborado pelo autor
» Erguendo e baixando os bracos

Em seguida, a maestrina apresentou o gesto visual para pausa erguendo e baixando os bragos.
Esse gesto consiste em duas acdes: erguer os bracos e baixar os bracos com os punhos cerrados

em um movimento vigoroso.

Figura 4:76 — Gesto visual para pausa erguendo e baixando
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» Cortando o pescoco

A maestrina Elem Silva (2020) também apresentou o gesto visual para pausa como se estivesse
cortando o pesco¢o — “vocé faz 1sso aqui também no pescoco como se estivesse degolando”
(SILVA, 2020). Para representar o gesto, ela movimentou a sua mao horizontalmente da

esquerda para a direita, passando os dedos no pescoco como se fosse corta-lo.

Figura 4:77 — Gesto visual para pausa com movimento de cortar o pescoco

1 2

43 dliasSens
Fonte: elaborado pelo autor

» Contraste de altura na coordenacio de naipe

No udltimo gesto visual, Elem Silva (2020) demonstrou o utiliza para indicar que havera o
contraste de altura. Esse contraste ocorre quando os Instrumentos que emitem notas com
frequéncia alta (sonoridade aguda) e os que emitem frequéncia baixa (sonoridade grave) estio
tocando a0 mesmo tempo, mas os de sonoridade grave param te tocar e deixam a sensacao de
vazio. No gesto para indicar o contraste de altura, a maestrina cruzou os antebracos na altura do
pescoco e os ergueu acima da cabeca para ficarem visivels a todo grupo. Segundo a maestrina,
este gesto alerta para uma mudanca em que os musicos que tocam os surdos devem parar de
tocar até segunda ordem. A maestrina descreve esse gesto da seguinte forma: “Quando vocé fizer
1550 aqui [realiza o gestol, todos da banda vio entender que a banda toda vai parar e quem vai

continuar € sé a caixa e os repiques ou taréis e repiques” (SILVA, 2020).
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Figura 4:78 — Gesto visual para contraste de altura

4.1.3.2.2 Gesto sonoro

Para a pergunta: “Quais sio os gestos que vocé utiliza para produzir sons, seja com o
instrumento ou corpo?”, a maestrina Elem Silva apresentou os gestos sonoros que utiliza para

indicar: 1) a convencio e 2) o ciclo ritmico.
» Convengio

Primeiro, a maestrina apresentou o gesto sonoro que utiliza para indicar a convencao Senegal.
Percutiu as maos nas pernas para produzir a sonoridade aguda do repique e percutiu no peito
(na sua caixa toracica) para o som grave dos surdos. Segundo Elem: “muitos meninos, por nao
conseguirem ouvir, nem pegar no instrumento, eu falo pra fazer no corpo pra sentir. Que a
musica € 1sso, pra vocé sentir o que vocé esta fazendo. Entao, eu vou fazer o ritmo de merengue
afro com a convenciao Senegal” (SILVA, 2020). Com esse gesto, demonstrou a relevancia da
experiéncia ativa com o proprio corpo, no processo de aprendizagem musical, reforcando a

necessidade da conscientizacao sobre o movimento corporal para a assimilacao do ritmo.

Figura 4:79 —Gesto sonoro para a convencio Senegal com maos nas pernas

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 4:80 — Gesto sonoro para a convencio Senegal com maos no peito

Fonte: elaborado pelo autor

Nesse mesmo gesto sonoro para a convencao Senegal, a maestrina acrescentou a
onomatopelia compondo uma multilinguagem. Para 1sso, percutiu seu corpo e solfejou o ritmo
da convencao com onomatopeias, concomitantemente, delineando a sonoridade ritmica dos

mstrumentos musicais: repique e surdos.

Figura 4:81 — Ritmo da multilinguagem para a convencio Senegal com percussio corporal ¢ onomatopeia

Pernas Peito Pernas Peito

pirara pa pa pAi  pdrara pa papi tu gudugu pdrara pa pa pi  pdrara pa pa pa tu gu du gu

. Pernas .
Pernas Peito, P 6 6 Peito,

parard parard parard parard tu gu du gu  pidagada pidagada pidagada tu gu du gu

Pernas

du pirara pa pi parard pa pad pararararara  td qui i td qui i td qui ti qui td qui G td qui 1

Fonte: elaborado pelo autor

> Ciclo ritmico

Ap6s, a maestrina mostrou o gesto sonoro que utiliza para representar o ciclo ritmco do
Merengue Afro com o uso da percussio corporal. Utilizou as duas maos, sendo que uma mao
percutia o ciclo ritmico do repique do Merengue Afro nas pernas e a outra mao percutia o ritmo
dos surdos no peito. Nas palavras da maestrina, ela pode reproduzir diferentes instrumentos
usando o corpo: “Eu faco surdo, faco tudo aqui misturado. Tem pessoa que fala assim: como
vocé faz? Faz. Vou fazer aqui o merengue afro, faco com todos instrumentos da banda sem o

timbau. O repique, o tarol, o surdo e a marcacao (SILVA, 2020).



232

Figura 4:82 — Gestos sonoros para o ciclo ritmico do Merengue Afro com percussio corporal

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:83 — Ritmo do gesto sonoro do ciclo ritmico merengue com percussao corporal

Pernas : .

Peito : .

Fonte: elaborado pelo autor

4.1.3.2.3 Onomatopeia

Ao ser questionada com a pergunta: “Quais sdo as silabag¢des ritmicas que vocé utiliza para
compartilhar conhecimentos?”, Flem Silva (2020) apresentou as “onomatopeias” que usa para
indicar: 1) Pausa, 2) Ciclo ritmico do repique, 3) Ciclo ritmico do surdo, 4) Convencao e )

Onomatopeias com palavras.
» Pausa

Em primeiro lugar, a maestrina discorreu sobre a onomatopeia que utiliza para indicar a

pausa que nomeou como “Pediu pra parar parou”. Nessa onomatopeia, utilizou a silaba “tcha”
. . ) ‘. » . .

para reproduzir o som do repique e a silaba “tum” para imitar o som do surdo da seguinte forma:

“tcha-tcha-tcha-tchatcha-tum-tum”. Contudo, relatou que a execucao dessa onomatopela para

mdicar a pausa, geralmente, ¢ precedida de algum ciclo ritmico, sobre o qual realiza a contagem

com a voz ou com o corpo. Por exemplo, “o repique faz tiquiti-taquiti-tiquiti-taqui-tugudugu,

um, dois, trés... Pediu pra parar parou” (SILVA, 2020).
» Cidlo ritmico do repique

Em segundo momento, a maestrina apresentou a onomatopeia que utiliza para indicar o ciclo
ritmico do repique das vertentes do samba-reggae: 1) reggae, 2) merengue afro, 3) suingue, 4)
avenida e, acrescentou o ritmo do 5) samba-duro. Para representar o ciclo ritmico do reggae, a

maestrina apresentou trés possibilidades. Em uma, abordou o ciclo ritmico do repique,
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complementando com o ciclo ritmico do surdo na onomatopeia: “tugudum-tu-tcha”, utilizando
a silaba “tcha” para sonorizar o repique e as silabas “tu, gu, dum” para o surdo. Noutra,
apresentou a onomatopela: “tchicu-tucutchicu-tucutchiacu-tucutchicu- tucutchacu-tucutchacu-
tucutchiacu”, em que utilizou a silaba “tcha” para representar a sonoridade do repique e as silabas
“cu e tu” para sonorizar as notas fantasmas (SILVA, 2020). Na dltima, apresentou a onomatopeia
“tutchatutam tu-tcha tugudugu tutchatutcha tugutchacu tugutchacu” acentuando o ciclo ritmico
do reggae nas palmas das maos, formando uma multilinguagem. Dessa forma, utilizou as silabas
[ » : : z : . 7 “« » .

tcha” para sonorizar o ciclo ritmico do repique e as silabas “tu, tum, tu, gu, du” para sonorizar
o ciclo ritmico dos surdos e a silaba “cu” para representar as notas fantasmas.

Para representar o ciclo ritmico do merengue afro, a maestrina apresentou duas
possibilidades de multilinguagem com a voz e percussio corporal. Na primeira, pronunciou a
onomatopeia com a silaba: “tcha” para indicar o ciclo ritmico do repique e, a0 mesmo tempo,
bateu as palmas das maos. Na segunda possibilidade, demonstrou uma onomatopeia “tugudugu
dutititchd tititchaqui tititchaqui dugudugu” para indicar o ciclo ritmico do merengue em que
utilizou a silaba “tcha” para sonorizar o repique, a silaba “tu, gu, du” para os surdos e as silabas
“t1, qu1” para sonorizar as notas fantasmas.

Quanto a representac¢io do ciclo ritmico do Suingue, a maestrina apresentou a onomatopeia:
173 , , , , 99 ~ .y .

tcha-tcha-tcha-tcha-tcha” e bateu as palmas das maos em uma multilinguagem musical com a voz
. - ) € 1 » . . s

e percussao corporal em que utilizou a silaba “tcha” para imitar o som do repique. Por ultimo, a

maestrina apresentou a onomatopela “pa-pa-pa-pa-pa” para indicar o ciclo ritmico de Avemda,

juntamente com a percussao corporal, formando uma multilinguagem. Para tanto, utihzou a

silaba “pa” e as palmas das maos, a fim de reproduzir o ciclo ritmico do repique.
b
Figura 4:84 — Ritmo da onomatopeia do ciclo do reggae para repique complementado com surdo

. . .
O . .

Tugudum tu tchd Tugudum tu tchi Tugudum

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:85 — Ritmo da onomatopeia para o ciclo do reggae com repique e nota fantasma

tchi cu tu cu tchi cu tu cu tchd cu

tu cu tchdi cu tu cu tchd cu tu cu tchd cu tu cu tchd cu

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 4:86 — Ritmo da multilinguagem para o ciclo do reggae com onomatopeia e palmas

Palmas . .

Voz : .
Tu tchi tum tam tu tcha tugudugu Tu tchd tu tchd tu gutchdcu tu gutchdcu

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:87 — Ritmo da multilinguagem do ciclo ritmico merengue com onomatopeia e palmas

Tchi tcha tchd tcha  tchd
Palmas

e WAy

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 4:88 — Reproducio do ciclo ritmico do merengue afro com as palmas das mios e voz

~e

-
~ele

p

Palmas HH i - H [-' |=

Voz

tugudugu du ti ti tchd ti ti tchdqui ti ti tchaqui du gu du gu

Fonte: elaborado pelo autor
Figura 4:89 — Ritmo da multilinguagem do ciclo ritmico Suingue com onomatopeia e palmas

S P P S R

Tcha tcha tcha tchi tcha

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:90 — Ritmo da multilinguagem para o ciclo ritmico de Avenida com onomatopeia e palmas
Voze H Z” '| j.{, J\ . ‘h J H
palmas PA pi pi pi pd

Fonte: elaborado pelo autor

» Ciclo ritmico do surdo

Em terceiro, a maestrina apresentou cinco onomatopelas para representar o ciclo ritmico dos
surdos. Na primeira onomatopela, relatou que usa a frase: “tugudugudum-tututum,
tugudugudum-tututum”, quando esta “fazendo marcacao de surdo de uma e de duas no mesmo
mstrumento” (SILVA, 2020). Para isso, utilizou: as silabas “tum e dum” para representar o surdo
de primeira; as silabas “tu” para indicar o surdo de segunda; e as silabas “gu e du” para sonorizar
os surdos de dobra de uma e dobra de duas. Vale ressaltar que o surdo de uma é tocado com
uma baqueta e o surdo de duas com duas baquetas.

Na segunda onomatopeia para o ciclo ritmico dos surdos, a maestrina utilizou a silaba “tu”

para indicar som do surdo de uma (de primeira e segunda), e as silabas “ti € qui” para representar
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as notas fantasmas. Com estas silabas, Flem formou a seguinte onomatopeia: “tum ti-qui tum ti-

9

qui”.

Na terceira onomatopeia para o ciclo ritmico dos surdos, a maestrina utilizou a “I'um, tu, gu,
du, gu, du, cum, gu” para o som grave dos surdos, a silaba “tcha” para o som agudo do repique
e as silabas “ti e qui” para notas fantasmas, resultando na seguinte onomatopeia: “tum-tiqui-titums-
tumtiqui-tugudugu-dutchatutum-dugudugu-ducumtu-gutcha”.

Na quarta onomatopeia para os surdos, a maestrina utilizou as silabas “tum, gum, dum, du e
gu” para representar o ciclo ritmico do surdo de duas, e as silabas “ti e qui” para as notas
fantasmas. Desta forma, desenvolveu a seguinte onomatopeia: “tugudugu-dum-tiqui tugudugu-
dugudugu dum”. Na quinta onomatopeia apresentou o ciclo ritmico do surdo para o reggae.
Nessa, utilizou as silabas “tum e tu” para o som do surdo de uma, e a silaba “t41” para representar

a nota fantasma. Com 1sso, formou a onomatopelia: tum ti tutum tum ti tutum” (SILVA, 2020).

Figura 4:91 — Solfejo do ciclo ritmico resumido dos surdos

. .
0O O

tugudugu Tum tu gu dum tu gu dugu

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:92 - Ritmo da onomatopeia do ciclo ritmico do reggae para o surdo de uma

Voz

Tum tiquiTum tiqui

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:93 — Ritmo da onomatopeia do samba-reggae para surdo de uma e de duas

Tum tiquiti tum Tum tiquitigudugu du tchd tu tum duguduguducum tu  gutchd

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:94 — Ritmo da onomatopeia do ciclo do reggae para o surdo de duas

tigudugu  dum ti qui tu gu du gu du gu du gu * dum

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:95 — Solfejo da marcaciao de uma

4%&—7—-5—7—-.5—.745—}4—7—-5—7—-‘5#5%

Tum t tu tum Tum ti tu tum

Fonte: elaborado pelo autor



236

» Convencgio

Em quarto lugar, a maestrina Elem Silva (2020) apresentou seis onomatopeias, a saber: 1)
Paul Simon, 2) Senegal, 3) Batedeira, 4) Ntiimero Um, 5) Numero Dois e 6) Numero Trés.

A primeira onomatopeia para a convencao foi a Paul Simon. Entio, utilizou a onomatopeia:
“para-ripapa-pd, para-ripapa-pa, parara-papd, parara-papd, parara-papa-pa-parara-papa-pa, tucu-
tcha-cu-tucu-tcha-cu”, cuja silabacao mmita a sonoridade ritmica da convencio que mtroduz a

musica “Obvious Child” de autoria de Paul Simon. Ela esclarece sobre a utilizacao desse nome:

Cantor e compositor que velo pra ¢ e ele que comprou, na época, um carro
pra Neguinho do Samba, na época pra ajudar e que ele vendeu e comprou
aquele prédio onde, hoje, estd instalada a Dida. E ele fez uma... convencio com
o nome dele pra adentrar o samba-reggae: para-ripapa-pa, para-ripapa-pa,
parard-papd, parara-papd, parara-papa-pa-parara-papa-pa, tucu-tcha-cu-tucu-
tcha-cu. Quando eu té6 em algum tema, eu falo: Paul Simon, viu! (SILVA, 2020)

Figura 4:96 — Ritmo da onomatopeia da convencio Paul Simon

para  rd pa pa pa parard pa papi para rd pa pA parard pa pA para

ra pa pa pia ra ra pa pa pa tu cu tchi cu ftu cu tcd cu
Fonte: elaborado pelo autor
Na segunda onomatopeia para convencio, neste caso Senegal, Elem ressalta que, antes de
realizar a convencao, verbaliza o nome Senegal que é uma metafora alusiva ao samba-reggae
caracteristico da musica Senegal, conforme seu relato:
¢ para enfrar no merengue afro que é a “Senegal”. Parara-papapéa-pdrara-
papapa-tugudugu-parara-papara-parara-papapa-tugudugu-parara-parara parara-

parara-tugudugu-padagada-padagada-pidagada-tugudugu-duparara-papa-
parara-papa-pararararara-tiquititi-quititiqui-iquitiqui-titaquitt (SILVA, 2020).

Figura 4:97 — Ritmo da onomatopeia da conveng¢iao Senegal

wi S Tl R A

pdrara pa pa pd pirara pa pa pi luz_udu;_u pirara pa pa pd pidrara pa pa pi tu gu du gu

v s3d FBLJFD mﬁ;ﬁjﬁﬁjﬁjﬁ

parari parari parari parari tu gu du gu  pidagada pidagada pi da ga da tw gu du gu

ST T Rrm, AR TR e T Ty

du pdrara pa pa parari pa pa pararararara ti qui ti tdqui 4 td qui ti qui td qui i td qui 4

Fonte: elaborado pelo autor
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A terceira onomatopela fol uma composi¢ao autoral que mtitulou como Batedeira, uma
alusao metaférica a acao de mixar diferentes ritmos e frases em uma musica, como afirma a
maestrina Elem Silva (2020). A Batedeira é um exemplo de como a linguagem musical popular
conecta frases, ciclos ritmicos diferentes e convencoes em um arranjo complexo, apenas com
onomatopeias. Segundo a maestrina, esta convenc¢ao apresenta uma diversidade de ritmos, que

vao além do samba-reggae, adentrando o campo religioso do candomblé.

Ela é muito grande, porque mistura. Ela tem samba-reggae, tem merengue afro
no meio. Ela tem o alujd, que as pessoas [dizem]: Ah! E ritmo de candomblé.
Também, nés tocamos o alyja. O alujd, né, tem duas determinacoes, que é em
yorubd o nome. Chama ele aqui de alyjd: taqui-tiqui-tarardqui-tiqui-tiqui-
tararaqui-tiqui-tarara-tugudugu-dugudugu-du. Ou  entio muitas pessoas
conhecem como seis por oito por causa da contagem da musica. Para a
contagem da musica, né! Tempo: seis por oito (6/8) (SILVA, 2020).

Figura 4:98 — Partitura da Convengio Batedeira com silabagio - Elem Silva
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Fonte: elaborado pelo autor
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Quadro 4:1 — Silabas, sons graves, agudos e notas fantasmas usadas por Elem Silva em batedeira

Maestrina Sons agudos Sons graves Nota fantasma
Elem Silva Pa, ra, ga, ta, tac, Cam, gam, tam, tcham, cu, cum, du, dum, gu, T1, qu
tcha, pr pu, ru, rum, tu, tum

Fonte: elaborado pelo autor

A “Batedeira” representa um encadeamento de ciclos ritmicos (samba-reggae, suingue e
merengue afro) e convencoes (frases de pergunta e resposta) representadas na organizacio das
onomatopelias, cujas pronuncias apresentam contrastes de frequéncias sonoras provocados pela
mudanca de silabas. Com essa linguagem, a maestrina estrutura um “discurso musical” baseado
no repertorio de onomatopeias que aprendeu e criou ao longo do tempo — sao constituidas de
silabas que 1mitam diferentes frequéncias sonoras entre sons agudos, graves e notas fantasmas.

A convencao Batedeira apresenta momentos de tensio e contrastes, seguidos de momentos
de relaxamento. O relaxamento recai quando a maestrina estabiliza o toque do samba-reggae;
1550 ocorre pelo fato de que a execucao ritmica de um ritmo melédico, por repetidas vezes, gera
um significado musical ocasionado pelo reconhecimento desse ciclo ritmico, mesmo que
inconscientemente.

Contudo, a aprendizagem dessa convencao requer uma percep¢ao acurada, que pode ser
alcancada por meio da observacao, imitacao e muita repeticao. Vale ressaltar, que a apresentacao
de Batedeira ¢ uma forma de mediar o conhecimento ritmico-melédico especificamente oral —
a partitura que utilizet é uma maneira de me aproveitar da escrita para representar a
complexidade ritmica da composicao da maestrina, que, ao contrario disso, somente poderia
apresentar essa musica ao vivo, em gravacao de audio ou audiovisual que foi a forma que tive
acesso.

A quarta onomatopela que a maestrina apresentou foi denominada como “Ntmero Um”. Na
perspectiva de Elem, “as convencoes que nao tém nome, fala assim: a um! A banda toda
responde” (SILVA, 2020). Portanto, o nimero um é uma metiafora associada a convencio que

introduz a levada Avenida da seguinte forma:

Eu subo marcando: tum-tucum-tucum-tucutucu-tum. Repique e marcacio
juntos: tam-tacam-tacam-tacamtacam / tam-tacam-tacam-tacamtacam / tam-
tacam-tacam-tacamtacam / tam-pdarara-rarara-ra-tumtu-tum-tcha-tugudugudugu-
dum [...]. Nao tem nome. Fala convencio Namero um (SILVA, 2020).
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Figura 4:99 — Ritmo da onomatopeia da conven¢ao Numero Um:

7.4 =1

Palmas

Mestre Elem pergunta O grupo responde

Voz

Tum tu cum tu cum tu cum tu cum Tam ta cam ta cam ta cam ta cam

tam ti da da di da da di da tara tum tu tum tchd du gu du gu du gu

Avenida

Fonte: elaborado pelo autor

A quinta onomatopeia for denominada com a metifora: “Numero Dois”. A maestrina a
descreveu da seguinte forma: “tum-parari-tumparari-tumparara-puru-rugudu-gududu-dugudu-
gu-tcha-tugudutchi-tugudum-tarara-tcha-cum-tugudum-tcha-cum-tugudum-tcha-cum-tugudum-

tcha-cum-tugudum” (SILVA, 2020).

Figura 4:100 — Ritmo da onomatopeia da convencio Numero Dois

et SR T R RIT TT

Tum pa ra rd tum pa ra r& tum pa ra 14 puroru gu duo gu du gu du gu du

gu tchi tu gu du tcha tw gudum ta ra rd tchicum  tu gu dum tchicum  tu gu

dum tcha cum tu ou dum tcha cum tm cu

Fonte: elaborado pelo autor

A sexta e ultima onomatopeia para a convencio foi denominada com a metifora “Namero
Trés”, utilizada para mtroduzir o Merengue Afro. Para 1sso, Elem Silva (2020) pronunciou a
onomatopeia: “Prrrrrr-rum-tigataga-tarara-prrrrr-rum-tagataga-tarara-prrrrr-tatam-tagam-tatam-

tagam-tcham-tcham-tcham-tcham-tcham-tcham-tcha-tugudugu-du-ti-ti-ti-ti” (SILVA, 2020).
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Figura 4:101 — Ritmo da onomatopeia da convencio Numero Trés
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Fonte: elaborado pelo autor
Onomatopeias com palavras

Em quinto e dliimo lugar, mas com a mesma mmportancia, ao ser questionada sobre
onomatopeias com palavras com a pergunta: “Quais sio as silaba¢des ritmicas com palavras que
vocé conhece e utiliza?”, a maestrina Elem Silva (2020) apresentou a frase “Pediu pra parar

. o . .
parou”, justificando sua resposta da seguinte forma:
E porque ¢ da finalizacio [...]. E mais tradicional [...]. Elas sio universais né:
pediu pra parar parou [...]. E. o mundo todo tocando a mesma coisa. Qualquer
banda que vocé chegar, que vocé fizer, bandas que sio inspiradas em blocos

afro que faz: ta-ti-ti-tati-tum-tum, todo mundo vai te responder isso aqui
(SILVA, 2020).

4.1.3.2.4 Metafora

Ao ser questionada com as perguntas: “Quais sdo as palavras fantasias que vocé conhece e
utiliza? Quais sio expressoes fantasias que vocé conhece e utiliza?”, Elem apresentou as palavras
metaforicas, associando-as ao: 1) ciclo ritmico do repique do samba-reggae, 2) ciclo ritmico do

surdo e 3) convencgoes.
» Ciclo ritmico, ciclo ritmico dos surdos e convengio

Em primeiro lugar, para os ciclos ritmicos, a maestrina apresentou as metaforas: samba-
reggae, merengue, swingue e avenida. Contudo, Elem afirmou que as batidas e nomes dos ciclos
ritmicos variam de banda para banda: “Cada um tem seu ritmo” (SILVA, 2020). Em segundo,
para o ciclo ritmico do surdo, Elem apresentou a expressio metaférica “Na Um”. Assim,
sinalizou que essa expressao ¢ uma simbologia verbal que significa o comando para fazer um
padrao ritmico especifico no surdo de uma, o qual se constitul na acentuaciao do contratempo do

segundo e terceiro tempos da musica. Em terceiro lugar, para as convencodes, a maestrina
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apresentou as seguintes metaforas “Pediu pra parar parou”, “Paul Simon”, “Senegal”,
“Batedeira”, “Numero Um”, “Numero Dois”, ¢ “Numero trés”.

Nas secoes do capitulo 4 cada um dos estudos de caso revelou como cada mestre aprendeu
a tocar, como configurou a sua pratica pedagogica na praxis sonora ¢ como utilizou a linguagem
musical a partir de sua propria vivéncia no contexto do samba-reggae. A seguir apresentarel a

mterpretacao desses dados em um relatorio de dados cruzados.

4.2 Casos cruzados

Os casos cruzados contém uma andlise em que relaciono os dados obtidos nos trés casos,
com inten¢ao de saber o que as falas dos mestres podem revelar sobre as suas linguagens e
identificar o que elas tém em comum e de diferente. Contudo, ao discutir sobre as linguagens
musicais populares dos mestres, nio julgarei, apenas analisarei criticamente, procurando mostrar
aspectos comuns e Incomuns entre os trés estudos de caso.

Ressalto que ndo tenho a intencao de trazer uma resposta definitiva para o entendimento de
como o mestre utiliza a linguagem musical na praxis sonora. Também nio pretendo ser exaustivo
e definidor sobre as semelhancas e dessemelhancas entre os casos, apenas busco a identificacao
e compreensio dos pontos que considero relevantes para o entendimento de como a linguagem
musical popular dos mestres configura a praxis sonora do contexto do samba-reggae.

A anilise do breve historico dos mestres sinalizou que Jackson Nunes, Adriana Portela e
Elem Silva utilizaram a musica do samba-reggae como ferramenta educativa e social. Jackson
Sampaio Nunes ¢ educador na Fundacao da Crian¢a e Adolescente (Fundac), onde trabalha com
jovens em privacao de liberdade. Adriana Pereira Portela, além de assistente social, ministra aulas
de musica e realiza acoes sociais na Associacao Educativa e Cultural Dida. Elisete de Jesus Silva,
além de professora de percussio, lidera a banda Meninos da Rocinha do Pel6 e estuda Pedagogia.
Os trés mestres utilizam suas habilidades musicais para impactar social e culturalmente suas
comunidades, se dedicando a ajudar criancas e adolescentes ¢ promovendo a inclusao social e a
educacao através da musica.

O estudo sinalizou que Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva tiveram experiéncias de
aprendizagem com mestres. Jackson Nunes recebeu apoio inicial de mestre Prego e teve
admiracao por outros mestres como Carlinhos Brown e Neguinho do Samba (NUNES, 2020).
Adriana Portela teve em Neguinho do Samba um mentor importante que abriu espaco para
mulheres na musica (PORTELA, 2020). Elem Silva fo1 convidada por mestre Eden Gordo para
participar de praticas musicais com grupos percussivos renomados (SILVA, 2020). A

aprendizagem na praxis sonora do samba-reggae faz parte de um processo existencial entre
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mestre e aprendiz, que torna o compartilhamento de conhecimento em algo semelhante ao
oferecimento de uma dadiva a que se refere Mauss (2003). Isso sugere um processo pedagogico
que Freire (2005) perceberia como ato de amor, dado ao valor sentimental do saber que é
ratificado pela simpatia, confianca e respeito.

A andlise indicou que os mestres experimentaram a aprendizagem intuitiva e observacional
semelhantemente. Jackson Nunes aprendeu tocando panelas e chaparias de carros, observando
e imitando os adultos que tocavam nas escolas de samba e batucadas (NUNES, 2020). Adriana
Portela aprendeu a tocar com instrumentos musicais, observando ¢ imitando Neguinho do
Samba durante os ensaios (PORTELA, 2020). Elem Silva utilizava palitos de churrasco e
mstrumentos musicais alternativos, aprendendo de forma autodidata e observando outros
musicos (SILVA, 2020). Vale ressaltar que a aprendizagem através da observacao e imitacio,
bem como o desenvolvimento de pedagogias comunitarias e colaborativas, esta alinhada com a
praxis de uma educacao dialogica e participativa.

Além disso, os mestres demonstraram resiliéncia e persisténcia nos seus processos de
aprendizagem. Jackson Nunes buscou oportunidades em diferentes grupos para ganhar
notoriedade e aprimorar suas habilidades (NUNLS, 2020). Adriana Portela msistiu para que
Neguinho do Samba formasse uma banda de mulheres, desafiando o paradigma de exclusio
feminina (PORTELA, 2020). Assim, contribuiu significativamente para a inclusao das mulheres
na pratica do samba-reggae, fazendo parte da banda feminina Dida (PORTELA, 2020). Elem
Silva, mesmo diante de dificuldades socioecondémicas e de satde, continuou ensinando criancas
(meninos e meninas), utilizando sala de aula e instrumentos improvisados (SILVA, 2020). Assim,
além da resiliéncia e persisténcia, a analise evidenciou sobre a importancia do papel das mulheres
no samba-reggae. A inclusao de mulheres e criancas nas praticas musicais reflete o principio de
um processo de conscientizacao e assuncio presente na Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire.
A formacao de novos musicos e a inclusao de grupos historicamente excluidos exemplificam essa
busca pela transformacio social e cultural.

A andlise cruzada dos dados indicou ainda que, no contexto do samba-reggae, a “praxis
sonora” (ARAUJO; PAZ, 2011) constituiu um caminho metodolégico com uma abordagem
dialogica de questdoes musicals e extramusicais. Assim, envolveu momentos de reflexao sobre
temas geradores semelhante a Pedagogia do Oprimido (FREIRE, 2005); outros momentos
pedagdgicos, voltados ao fazer musical, trouxeram temas geradores musicais com o objetivo do
fazer musical. Dessa forma, ao tempo em que estimulava o desenvolvimento do pensamento

critico e a reflexao sobre as implicacoes da musica com o mundo e a politica, também, fortalecia
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a musicalidade do aprendiz na transmissao de conhecimentos musicais mediada pela linguagem
musical popular.

Esses casos cruzados evidenciam que os mestres Jackson Nunes, Adriana Portela e Elem Silva
mteragiram com a musica como uma ferramenta poderosa para a educacao humanizadora num
viés de transformacao social. A transformacao social para Jackson ocorreu quando a pratica
musical proporcionou, a ele e aos aprendizes, uma nova perspectiva profissional, um meio de
educacao e humanizacaio (NUNES, 2020). De forma semelhante, Adriana utilizou a musica para
empoderar mulheres e criancas, promovendo a conscientizacdo e a superacao das opressoes
sociais ¢ resgatando a identidade cultural através da pratica musical e educacional (PORTELA,
2020). Elem Silva enfatiza sua praxis sonora na educacao familia, trazendo a necessidade do
aprendizado escolar como subsidio para a pratica musical (SILVA, 2020). Ela incentiva os
aprendizes a frequentarem a escola, utilizando a participacao nos ensaios da banda como uma
forma de motivacao (SILVA, 2020).

A andalise indicou ainda que todos incorporam aspectos semelhantes ao da pedagogia do
oprimido em suas praxis sonora. Adriana Portela utiizou rodas de conversa e palestras para
abordar temas demandados pelos participantes, mnspirando reflexdes sobre as opressoes
enfrentadas pelas mulheres negras (PORTELA, 2020). Adriana Portela direcionou suas a¢oes,
principalmente, para o empoderamento de mulheres e meninas, através da Associacio Educativa
e Cultural Dida. Ela criou um espaco onde as mulheres podem se desenvolver musicalmente e,
ao mesmo tempo, refletir sobre suas vidas e 1dentidades como mulheres negras (PORTELA,
2020). Elem Silva cultivou a educa¢ao como uma forma de libertacao; por 1sso, complementava
a educacao escolar com momentos de praticas musicais no contraturno, em que tracava reflexoes
e didlogos com os aprendizes sobre a vida e seus desafios (SILVA, 2020)

Nesse processo de praxis sonora, a linguagem musical popular se destaca como um ponto de
mediacao crucial na rede de relacoes culturais (ARAUJO; PAZ, 2011), desempenhando um
papel fundamental no encontro cultural entre mestre e aprendiz. A linguagem musical popular
for decisiva para otimizar a comunicacio na mediacio musico-pedagogica de eventos musicais,
abrangendo ciclos ritmicos, convencoes/variacoes/frases de pergunta e resposta, contrastes de

altura e pausa, além de sons agudos, graves e notas fantasma.

4.2.1 Modelo linguagem musical gestual

A andlise cruzada dos dados sinalizou que a linguagem musical gestual envolveu a relaciao
entre o gesto, som, imagem, evento musical, ritmo aditivo e corporalidade em um processo que

envolve a memorizacao. Portanto, o estudo demonstrou que o gesto pode ser percebido como
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fonte de informacoes sobre o ritmo musical percussivo, que tem base no corpo. Esse impulso
ganha forma na corporalidade do gesto sonoro, que produz som e constitul a musica que baseia
a danca, reforcando a 1deia da “inseparabilidade entre musica e danca” na cultura afrodiaspoérica
(GUERREIRO, 2000, p. 275).

Esse principio pode ser percebido no modelo nomeado como “O Dominio da Expressao
Ritmica no Oeste Africano” em que Agawu (1987) trata o gesto como “um impulso de
comunicacao mais fundamental” (AGAWU, 1987, p. 404), que influencia a fala e,
consequentemente, se expressa na musica vocal. O impulso vital expresso na corporalidade
produz o gesto visual, que é uma imagem corporal que auxilia na comunica¢ao entre os musicos,
principalmente em uma banda percussiva que tem alto volume sonoro.

Tanto o gesto sonoro como o gesto visual representam o evento musical, podendo ser ciclos
ritmicos, convencoes/variacoes/frases de pergunta e respostas, contrastes de altura, pausa e sons
agudos, graves e notas fantasma. Esse evento musical esta estruturado com base em um ritmo
aditivo; sendo assim, o gesto sonoro representa o evento musical por meio da movimentacao do
corpo que percute com percussao corporal, instrumento musical ou objeto sonoro. Ja o gesto
visual direciona a pratica musical e também esta igado ao momento de sua utilizacao no tempo
musical, de forma que prepara a banda com antecedéncia, a qual, ao visualizar a imagem que o

corpo produz, percebe o significado conceitual e da significado musical na interpretacio.

Figura 4:102 — Modelo conceitual da linguagem musical gestual

Fonte: elaborado pelo autor
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4.2.2 Modelo linguagem musical verbal

Na mediacao de conhecimentos musicals na praxis sonora, a linguagem musical verbal
envolveu a interacao entre metafora, evento musical, onomatopeia, ritmo aditivo, silabas
especificas, sonoridade e voz. A vista disso, os mestres demonstraram que a metéfora se refere a
um evento musical. A escolha da metafora decorre do contexto em que foi criada, de forma que
seja favoravel a sua associacio com a sonoridade do evento musical. O evento musical
corresponde a propria musica que tem sua sonoridade formada por diferentes ciclos ritmicos,
convencoes/variacoes/frases de pergunta e respostas, contrastes de altura, pausa e sons agudos,
graves e notas fantasma.

A necessidade de compartilhar conhecimentos sobre esses eventos, nio somente por meio
gesto sonoro, estimulou a utilizacio da voz, estabelecida a partir da imitacao da sonoridade do
arranjo na organizacao de silabas entoadas como onomatopeia. A presenca da voz em
onomatopelas pode ser percebida como uma forma de pedagogizacio do conhecimento que
facilita a compreensio daquilo que os mestres populares de samba-reggae transmitem, o que
corrobora a percepc¢io, tanto no referido de Paz (2013) sobre o samba quanto na concep¢ao de
Nzewi e Nzewi (2009) e no modelo de Agawu (1987).

Portanto, a onomatopeia apresenta uma relacio direta com a corporalidade africana
concretizada no gesto sonoro, pois sem este nio haveria onomatopeia e nio haveria o fazer
musical. Assim, como o gesto sonoro (que é o fazer musical) estd baseado no ritmo aditivo
(COOKE, 2000, NKETIA, 1974, SADIE, 2000, TIRRO, 2001), a onomatopeia,
consequentemente, também estara baseada no mesmo ritmo aditivo para que a comunicacio do
evento musical com a voz seja clara e evidente. Nesse formato, as sflabas especificas sio
encaixadas intuitivamente em grupo de pulsos, de acordo com o ritmo aditivo, para que sejam
mterpretadas com a voz e representem a sonoridade ritmica do evento musical que a metifora

significa.
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Figura 4:103 — Modelo conceitual da linguagem musical verbal

Fonte: elaborado pelo autor

Assim, o estudo indicou que a linguagem musical dos mestres configurou apenas a parte
musico-pedagodgica da praxis sonora, porque, na conducio do aprendiz ao fazer musical, os

mestres entrevistados demonstraram que:

a) traduzem os eventos musicais por meio da linguagem musical verbal (metifora e
onomatopela) e gestual (gesto sonoro e gesto visual), que se inter-relacionam,
formando uma multilinguagem musico-pedagogica;

b) estimulam os aprendizes a experimentarem a estética sonoro-visual dos eventos
musicals com a linguagem musical verbal e gestual, como preparacio ao fazer

musical com o tambor.

4.2.3 Eventos musicais em forma de metiforas, onomatopeias, gesto visual, gesto sonoro e

multilinguagens

O estudo sializou que a linguagem musical popular configura a parte musico-pedagogica da
praxis sonora, porque os mestres entrevistados demonstraram que traduzem os eventos musicais
por meio da linguagem musical verbal (metifora e onomatopeia) e gestual (gesto sonoro e gesto
visual), que se imter-relacionam, formando uma multilinguagem musico-pedagogica. Nessa
perspectiva, o mestre cria a linguagem musical na tentativa de representar os eventos musicais

que compdéem o arranjo da musica do samba-reggae, definidos como: a) ciclo ritmico, b)



247

convengoes/variacoes/frases de pergunta e respostas, ¢) contrastes de altura e pausa e d) sons

agudos, graves e notas fantasma.

Quadro 4:2 — Rela¢ao entre evento musical e linguagem musical na traducio dos mestres

Evento musical Linguagem musical

Para o ciclo ritmico O mestre utiliza metafora,
onomatopeia e gesto sonoro

convencoes/variacoes/frases de metifora e gesto visual

pergunta e respostas

contrastes de altura gesto visual

contrastes de altura e pausa gesto visual, metdfora e
onomatopeia

sons agudos, graves e notas silabas

fantasmas

Fonte: elaborado pelo autor
4.2.3.1 Os mestres traduzem o ciclo ritmico com metifora, onomatopeia e gesto sonoro

A maioria dos mestres entrevistados traduz o ciclo ritmico do samba-reggae com: a) metifora,
b) onomatopeia e ¢) gesto sonoro. Dentre as metiaforas mais observadas neste estudo, estao as
que dao nome as vertentes do samba-reggae, a saber: samba-reggae (ou reggae), avenida, suingue
e merengue foram as mais comuns. Tal semelhanca reforca a importancia da cultura oral na
manutencio dessas nomenclaturas ao longo do tempo, possibilitando a formac¢ao de um quadro
de significado em que cada metifora significa eventos musicais a serem interpretados em
andamentos diferenciados. Por meio dessas metaforas, os mestres comunicam com clareza as
suas 1delas musicais para um grupo. Assim, ao ouvirem a metifora, cada musico ja sabe o que
deve tocar para soar a vertente do samba-reggae indicada.

Contudo, percebi uma divergéncia, na qual, apenas a maestrina Adriana Portela nao utilizou
a metafora Avenida para denominar o ciclo ritmico que expressou com gesto sonoro. Ela tocou
as acentuacoes bdasicas correspondentes ao ritmo aditivo do repique de Avenida, mas o
denominou como Suingue. Essa diferenca pode ser notada, porque o ciclo Avenida tem a
acentuacao basica do ritmo aditivo 3+3+4+2+4 e o ciclo ritmico Suingue tem a acentuacio basica
do ritmo aditivo 3+4+3+2+4. Solfejou, entio, a onomatopeia do ciclo ritmico de Avenida, mas
chamou de Suingue (sic) como revela a sua fala: “Eu tenho essa batida como suingue, mas assim,
é, a Did4, na Dida, nos usamos mais o Suingue [...] essa batida, na verdade, ta ta ta tatd tururu ta

t4 tA t4 turu t4 t4 turu t4 ta. E como se fosse o suingue” (PORTELA, 2020).
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Figura 4:104 — Execucao da batida Avenida que foi denominada como Suingue alternando méao direita e esquerda

i:‘:’ e == = — |

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:105 — Execucao da batida Avenida que foi denominada como Suingue acentuando com as duas maos
simultaneamente

g dr S d]

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:106 — Solfejo da batida Avenida 3+3+4+2+4 que Adriana nomeia como Suingue (sic)

gd—dvdy 2 T

i ta ta tA 4 turu

Fonte: elaborado pelo autor

Quadro 4:3 — Ritmo aditivo, divisivo, repique

Ritmo aditivo | 3 3 4 2 4
Ritmodivisivo | 1 | 2|3 |1 |28 |1 (2|34 1|2|1]2]|3 4
Repique | .| . |@a|.|.|t@a|.].|.|ta]|].|@a].|t ru

Fonte: elaborado pelo autor

Pode ser que, ao nomear a levada Avenida como Suingue, a maestrina esteja expressando o
conhecimento que construiu, de forma singular, com o seu mestre Neguinho do Samba. Vale
lembrar que o mestre Neguinho do Samba era mestre do Olodum, mas depois que formou a
banda Dida, deixou o cargo vago para o mestre Memeu. Assim, provavelmente, a utilizacio da
metifora Avenida seja decorrente das praticas musicais do Olodum com o mestre Memeu, como
relatou o mestre Jackson Nunes acerca da denominaciao Avenida: “quem nomeou essa levada ai
no Olodum for Memeu” (NUNES, 2020). Como o mestre Memeu participou do Olodum
posteriormente a época do mestre Neguinho do Samba, ¢ possivel afirmar que este altimo nao
tenha participado do processo de construcao de significado dessa metifora; por 1sso, pode nao
ter incluido esse termo em seu acervo de signos e significados. Consequentemente, nao
compartilhou essa linguagem com as aprendizes da Dida. Afora essa incongruéncia, a maioria
dos mestres utilizou as metiaforas samba-reggae (ou reggae), Avenida, Suingue e Merengue para
significar as vertentes ritmicas do género musical samba-reggae.

O estudo indicou que os mestres também externalizam o ciclo ritmico de cada vertente do
samba-reggae com onomatopeias. Transportaram o gesto sonoro para a fala e,
consequentemente, para a musica vocal, formando onomatopeias que ganharam significado
musical ao serem estruturadas ritmicamente com base na organizacio dos pulsos do “ritmo

aditivo e divisivo” especificos de cada vertente ritmica do samba-reggae. Por exemplo, para soar
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samba-reggae tradicional: o ciclo do samba-reggae ou reggae precisa estar de acordo com o ritmo
aditivo 4+4+4+4. O ciclo do Merengue Afro deve estar conforme o ritmo aditivo 3+3+4+3+3. O
ciclo do Suingue deve estar de acordo com o ritmo aditivo 3+4+3+2+4. O ciclo do ritmo Avenida
deve ser organizado conforme o ritmo aditivo 3+3+4+2+4.

Partindo do principio de que a onomatopeia presente na linguagem musical popular é
organizada dentro da estrutura do ritmo aditivo e ritmo divisivo, o estudo apontou que a
onomatopela pode ser constituida de duas formas: a) com a prontncia das silabas exclusivamente
nos pulsos basicos do ritmo aditivo posicionadas no primeiro pulso de cada grupo (ritmo aditivo)
— com excecao do ciclo do reggae, cuja acentuacio esta localizada no terceiro pulso de cada
grupo; e b) com a pronuncia das silabas em todos ou quase todos os pulsos, mas acentuando de
acordo com ritmo aditivo e acrescentando notas fantasmas com silabas especificas.

Como resultado, se a sua estrutura estiver de acordo com o ritmo aditivo e ritmo divisivo, a
onomatopeia podera significar uma das vertentes do samba-reggae — Samba-reggae ou Reggae
(SR), Merengue (Me), Suingue (Su) e Avenida (Av). Por exemplo, demonstrarei nos quadros a
seguir a formacio da onomatopeia com as silabas "ta e pa” para representar o som das
acentuacdoes no repique e as silabas “qui” e “tt” para representar as notas fantasmas que

acompanham essas acentuacoes, que foram as silabas mais utilizadas pelos mestres.

Quadro 4:4 — Ritmo aditivo, divisivo e onomatopeia do repique sem notas fantasmas

SR Ritmo aditivo 4 4 4 4
Ritmo divisivo 112|384 |1]2383 4|12 383[4|1] 21]38]|4
Onomatopela ta ta ta ta

Me Ritmo aditivo 3 3 4 3 3
Ritmo divisivo 1 (2|31 (2|31 213|411 |23 1 213
Onomatopela pa pa pa pa pa

Av Ritmo aditivo 3 3 4 2 4
Ritmo divisivo 1 (2131 (2|81 2|84 1 |21 2]3]4
Onomatopeia ta ta ta ta ta

Su Ritmo aditivo 3 4 3 2 4
Ritmo divisivo 1 (231234 |1 231 |2|1]| 2 ]|3]|4
Onomatopeia ta ta ta ta ta

Fonte: elaborado pelo autor
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Quadro 4:5 — Ritmo aditivo, divisivo e onomatopeias do repique com notas fantasmas

SR 4 4 4 4

3
it | qu | ta | ca ti qu | ta ca ti qu | ta | ca | 4 | qu | ta ca

pa | qu | t | pa | qu ti pa | qui ti qu | pa | qu | 6 | pa | qu | t

Av 3 3 4 2 4
1 2 3| 1 2 3 1 ; 3 1 : 1 p 3
ta ti i | ta t1 t1 ta t1 ta ta t1
Su 3 4 3 2 4

1 2 3 1 2 3 4 1 2 3 1 2 1 2 3 4
ta | qu | ot | ta | qu tl qui | ta | qu ti ta | qu | ta | qu ti qui

Fonte: elaborado pelo autor

Em sintese, a comunicacio fica mais clara quando o mestre traduz um ciclo ritmico
onomatopelia, possibilitando a expressao da divisao ritmica mais precisamente. Contudo, pode
também comunicar mais de um ciclo ritmico ao mesmo tempo, por exemplo: os ciclos do
conjunto de repique, tarol e surdos, misturando suas sonoridades para comunicar uma
sonoridade semelhante a da polirritmia caracteristica do samba-reggae. Nao obstante, percebi
que quando o mestre combina a imitacao de dois ou mais mstrumentos, sempre Ocorre a Omissao
de acentuacoes importantes de cada um dos instrumentos, dificultando a sua percepcio e
interpretacao. No caso do compartilhamento do ciclo ritmico do samba-reggae com a execu¢ao
de onomatopeias que traduzam o ritmo do repique, surdos de marcacio e surdos de dobra,
simultaneamente, pode suprimir acentuacoes importantes do ciclo ritmico principal tocado no
repique, tornando confusa a comunicacao da vertente ritmica. Assim, vejo que a onomatopeia
retratard mais precisamente o ciclo ritmico, quando aborda um instrumento por vez.

Além de usarem onomatopeias, os mestres traduzem os ciclos ritmicos do samba-reggae
tradicional em sons com o gesto sonoro. Dessa forma, traduzem suas 1delas produzindo acoes
que mtegram o fazer musical, como por exemplo: estalar de dedos, estalar lingua, bater pés no
chio, bater palmas, tocar maos no térax, tocar maos nas pernas, tocar com baquetas e tocar em
um strumento.

O cruzamento de casos evidenciou que todos os mestres apresentaram gestos sonoros para
comunicar os ciclos ritmicos do samba-reggae, utilizando percussio corporal, instrumentos
musicais tradicionais e objetos sonoros: a maestrina Elem Silva percutiu na caixa toraxica para
extrair a sonoridade do instrumento surdo; o mestre Jackson Nunes percutiu o ritmo do repique
no bongd e nas pernas e a maestrina Adriana Portela traduziu o ritmo do repique percutindo em

uma superficie sélida com duas baquetas. Tal unanimidade reforca a importiancia do gesto para
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as praticas orais, pois € a partir do gesto que se produz a sonoridade que torna o samba-reggae

perceptivel no fazer musical.

4.2.3.2 Os mestres traduzem convengio/variacio/frase de pergunta e resposta com
metifora e gesto visual

O estudo sinalizou que os mestres traduzem a convenciao® de duas formas: a) com metafora;
e b) com gesto visual. Em relacio a traduc¢io da conveng¢io em metiforas, os mestres
apresentaram algumas metaforas culturalmente estabelecidas e outras criadas dentro de um grupo
especifico. Dentre as culturalmente estabelecidas, percebi que a maioria dos mestres se referiu
as metaforas Senegal e Paul Simon.

A metafora Senegal ¢ a alusio a uma convencio que integra o arranjo da musica “Senegal”
gravada pela Banda Reflexus com base no Merengue Afro — uma composi¢ao cujo texto remete
a cultura do pais africano de nome Senegal. No contexto musico-pedagdgico do samba-reggae, a
prontncia dessa metifora indica que o grupo val executar a convencio (frase de pergunta e
resposta) da musica “Senegal”. No entanto, a musica, nao necessariamente, sera executada na
integra, pois essa metafora pode apenas comunicar a iminente execucao da convencio, cuja
funcao é introduzir o ciclo ritmico do merengue. Ressalto uma diferenca que surgiu quando a
maestrina Adriana Portela citou a metafora “convencao original do samba” e executou a
sonoridade ritmica da convencao Senegal. Essa diferenca demonstrou que uma mesma ideia
musical pode ter linguagens diferentes em grupos diferentes. Contudo, a maioria dos mestres
sinalizou que a metafora Senegal indica a realizacao da convencao e a consequente execucao do
Merengue, cuja ritmica é decorrente do arranjo da musica “Senegal”.

J4a a metafora Paul Simon significa uma convencio criada pelo mestre Neguinho do Samba,
a qual fo1 gravada pelo bloco afro Olodum na musica “Obvious Child” do compositor e cantor
Paul Simon. A pronuncia dessa metifora indica a iminente execucao do ritmo que estrutura a
conven¢ao, mas nao indica que a musica “Obvious Child” serd necessariamente tocada
mtegralmente, servindo apenas como introducio a levada ritmica do ciclo ritmico do samba-

reggae (reggae).

86 O conceito de “convencao” se confunde com o de variagio e frase de pergunta e resposta e podem significar a
mesma coisa. Ao refletir sobre o conceito de variacao, 1soladamente, percebi que a variacio pode ter trés
diferentes conotagdes: a) a variacio pode estar relacionada a criatividade da improvisacao musical; b) a variagio
pode significar a execucao de uma frase de uma convencao tipo pergunta e resposta pra introduzir um ciclo
ritmico; e ¢) a varlagio pode significar uma mudanca do ciclo ritmico, por exemplo, do Merengue Afro para
Avenida, cuja mudanca quase sempre ¢ mediada por uma frase de pergunta e resposta. Frente a tal diversidade
de significados utilizarei o termo “convencio” para simbolizar a variagio ou frase de pergunta e resposta que sio
previamente ensaiadas.
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O estudo também demonstrou a existéncia de metaforas especificas, para mdicar a
convencio, que sao utilizadas por um determinado grupo de pessoas. Por exemplo, a) as
metaforas “Numero Um, Nuimero Dois e Numero Trés” criadas pela maestrina Elem Silva
(2020) € a banda Meninos da Rocinha do Pelo; e b) as metaforas “Quatro-um, Oito-trés e Tiéta”
criadas pela maestrina Adriana Portela (2020) e a banda Dida. Essas metiaforas tém significado
musical limitado ao contexto em que foi criada.

Por outro lado, o estudo apontou que os mestres também traduzem a convencio em gesto
visual. Percebi que, em geral, o gesto para indicar convencio envolve o movimento de levantar e
manter a mao parada no alto para que todos possam visualizar, movimento que ¢ seguido da
imdicacao do momento da convencao. Esse movimento de levantar as maos salienta a intencao
do mestre em deixar o grupo em prontidio, atento a0 momento exato da convencao indicada
pelo gesto visual. Por exemplo, o mestre Jackson Nunes (2020) faz o gesto visual com a mao ao
mostrar os quatro dedos, mndicando que haverda uma contagem de quatro tempos, e,
posteriormente, sera realizada uma convencio. A maestrina Adriana Portela (2020) utiliza o gesto
de levantar a mao para preparar a banda para executar a convenc¢ao que chama de “convencao
do Rap” e a maestrina Elem Silva (2020) faz um gesto que mostra os dedos (mindinho, indicador
e polegar) para chamar atencao do grupo e comunicar a mminéncia da execucao da

convencao/variacao do Muzenza.

-G i a0 A variaca a mao acima dz : \
Figura 4:107 — Gesto visual para chamar a aten¢io a varlacio com a mao acima da cabeca e com quatro dedos
apontados para cima - Jackson Nunes

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 4:108 — Gesto visual para a convencio do rap com danga afro - Adriana Portela

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:109 — Gesto visual para a convenc¢io/variacio do Muzenza com a mio - Elem Silva

Fonte: elaborado pelo autor

4.2.3.3  Os mestres comunicam o contraste de altura com gesto visual

Os mestres comunicam as suas 1deias de contrastes de altura, utilizando o gesto visual. Nesse
gesto visual, os mestres Jackson Nunes e Elem Silva movimentam o corpo para coordenar os
Instrumentistas a pararem ou a continuarem tocando, produzindo um contraste observado
quando os instrumentistas do surdo (graves) param de tocar e os do repique e caixa (agudos)
continuam. Nesse caso, o mestre Jackson Nunes (2020) sinalizou que prefere comunicar
diretamente aos instrumentistas de cada naipe (seja caixa, surdo ou repique); para isso, utiliza os
bracos, maos e dedos para tracar uma linha imaginaria e indicar quais instrumentistas devem
parar de tocar. Contudo, ressaltou que a compreensao desses gestos como sinais depende do
prévio conhecimento do grupo. Por outro lado, a maestrina Elem Silva (2020) apresentou um
gesto em que posiciona os bracos em formato de “xis” para indicar o contraste. Com essa
sinalizacdo, a maestrina comunica que os instrumentistas que tocam surdos devem parar de tocar,

enquanto os que tocam repiques e tarois devem continuar.
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Nesse aspecto, o estudo indicou que os gestos visuais usados para indicar o contraste de altura
sao linguagens musicais que tém diferentes formas de expressao, as quais variam para cada grupo,
por 1sso sua utilizacao depende do prévio conhecimento do seu significado.

Figura 4:110 — Gesto visual de coordenacio do naipe para produzir o contraste - Elem Silva a esquerda e Jackson
Nunes a direita

—_— r

Fonte: elaborado pelo autor

4.2.3.4  Os mestres traduzem a pausa em gesto visual, metifora e onomatopeia

Os mestres comunicam ao grupo que deve fazer a pausa, utilizando a) gesto visual, b) metifora
e ¢) onomatopeia. Em relacao ao gesto visual, os mestres Elem Silva e Jackson Nunes traduzem
a pausa utilizando dois gestos que sao semelhantes: o gesto em que posicionam os bracos com
os punhos fechados e o gesto de cortar o pescoco para indicar que a banda deve parar e finalizar
como descritos nas imagens a seguir.

O estudo revelou ainda que o gesto de mostrar os punhos com a mio fechada é uma acao
realizada com vigor para que os musicos compreendam. A sua percep¢ao, Interpretacio e
compreensio pelos musicos, como todos os gestos, dependem de um prévio conhecimento

sobre o seu significado.
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Figura 4:111 — Gestos visual para pausa com mios fechadas e punhos cerrados - Elem Silva e Jackson Nunes

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 4:112 — Gesto visual para pausa com movimento de cortar o pescoco - Elem Silva e Jackson Nunes

q ] =

Fonte: elaborado pelo autor

Em relacio a comunica¢ao da pausa com a voz, os mestres apresentaram uma metafora que
teve origem na ritmica do apito utilizado na escola de samba chamada como “pedi pra parar
parou”. Essa metafora ganhou significado ao longo do tempo, pois a sua utilizacio comec¢ou no
apito e passou para a voz em um processo de apropriacio que envolveu a escolha de palavras
que indicassem o movimento para a pausa. A transposi¢ao para a voz resultou na onomatopeia
“pedi pra parar parou”, cuja entoacio gera um ritmo que tem um significado musical para as
pessoas envolvidas com a pratica musical no bloco afro. Além disso, a estrutura textual dessa
onomatopelia denota sua sintaxe e semantica, pois a organizacao das palavras na frase indica a
execucao de pausa. Contudo, a sua utilizacdo em melo a uma massa sonora percussiva sO seria

possivel com a amplificacio da voz. Consequentemente, como o apito ja tinha sido abolido das
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praticas musicais dos blocos afro, os mestres se apropriaram dessa divisdo ritmica e aplicaram-na

no instrumento musical, criando um gesto sonoro que significa a iminente execucao da pausa.

4.2.3.5  Os mestres traduzem os sons agudos, graves e notas fantasmas em silabas

O estudo mostrou que os mestres traduzem a sonoridade: a) aguda, b) grave e ¢) das notas
fantasmas dos instrumentos musicais em silabas que imitam as suas frequéncias. Para 1sso,
utilizam as silabas para imitar a sonoridade do repique, caixa e surdos, todas atreladas ao ritmo
aditivo. Nesse sentido, para traduzir o som agudo do repique e caixa, os trés mestres utilizaram
as silabas “pa, ra e ta”. Dois mestres utilizaram as silabas: “tcha, tac, pr e ru” e um mestre utilizou
as silabas: “da, ga, t1, pu, tam, cam, tcham e t1”. Percebi entao que: a) a utilizacao da vogal “a”
reforca a identificacio do timbre agudo, b) a silaba decorrente da juncio de duas consoantes “p”
e “r” sao utilizadas para representar sons agudos rapidos como “rufos” que significa a execuc¢ao
musical sucessiva e rapida de notas musicais, como na seguinte onomatopeia: “prrrra”.

Em relacio a reproducio do som grave dos surdos, foi demonstrado que as silabas
comumente utilizadas pelos trés entrevistados foram: “tu” e “tum”. Além dessas silabas, o estudo
mostrou que ao menos dois mestres utilizaram as silabas: “du, gu, dum, cum, ru e pam”. E, ao
menos, um mestre utilizou as silabas: “pu, bum, tom, tam, pum, cram, bam e te” para
representarem os sons graves. Diante disso, percebi que a vogal “u” estd presente na maioria das
silabacoes, que 1mitam o som do surdo, o que parece reforcar a sensacio do som grave,
facilitando a identificacao do instrumento. A silaba “gu” aparece associada com as silabas “tu” e
“du”, formando a onomatopeia “tugudugudu”, que representa o instrumento musical surdo de
duas, tocado com duas baquetas. Além disso, a vogal “a” quando associada a consoante “b” e
“m” na silaba “bam”, também, reforca a representacao de sons graves dos surdos.

Por dltimo, o estudo mostrou que as notas fantasmas — também chamada de preenchimento
— sao traduzidas, pelos trés mestres, com a utilizacao das silabas: “qui” e “t4” ¢, a0 menos um dos
mestres utiliza as silabas: “tch, tchi, tchu e ca”. Isso demonstra a mncidéncia da vogal “1” na

representacao das notas fantasmas na linguagem musical popular.

Quadro 4:6 — Silabas utilizadas pelos trés mestres

Mestre Sons agudos Sons graves Nota fantasma
Elem Silva Pa, ra, ga, ta, tac, Cam, gam, tam, tcham, cu, cum, du, dum, Ti, qui e tch
tcha, pr gu, pu, ru, rum, tu, tum
Jackson Nunes Ta, tcha, tchic, tchi, Tu, gu, du, tum, dum, bum, cum, tom, Qui
pa, ra, ca tam, pam, cram, ru
Adriana Da, pa, ra, ta, te Bam, pam, ru, tu, tum, Qui, ti
Portela

Fonte: elaborado pelo autor
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Quadro 4:7 — Silabas relacionadas a quantidade de mestres

Mestres Sons agudos Sons graves Nota fantasma
Todos mestres Pa, ra, ta Ru, tu, tum, Qui
Dois mestres Tcha Cum, du, dum, gu, Ti
tam, pam,
Um mestre Da, ga, ca, te, tchic, tchi, Bum, tom, cram, Tch
tac, pr cam, gam, tcham, cu,
pu, rum,

Fonte: elaborado pelo autor
Diante disso, percebo que as linguagens musicais verbais e gestuais aqui apresentadas
configuram a parte musico-pedagogica da praxis sonora no samba-reggae, porque facilitam a
comunicacao sobre conhecimentos musicais entre mestre e aprendiz. Com essa linguagem, o
mestre consegue compartilhar os conhecimentos basicos sobre a) os ciclos ritmicos do samba-
reggae; b) as convengoes/variagoes/frases de pergunta e respostas; ¢) os contrastes de altura,
pausa; ¢ d) os sons agudos, graves e notas fantasma, de tal forma que compdoem um conjunto de

signos e significados estabelecidos historicamente.

4.2.4 Modelo de multilinguagem musico-pedagégica

O estudo mdicou que, na configuracao pedagdgica da praxis sonora do samba-reggae, os
mestres inter-relacionam a linguagem musical verbal e gestual, formando multilinguagens musico-
pedagodgicas. De forma geral, os mestres misturam onomatopeias, metiaforas, gestos visuais e
gestos SONoros para comunicar eventos musicais com maior clareza na perspectiva de facilitar a
aprendizagem musical. Conforme pode-se constatar, mter-relacionam as linguagens musicais

entre si configurando uma multilinguagem musico-pedagogica.
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Figura 4:113 — Multilinguagem musico-pedagogica

Praxis
sonora

Multilinguagem musicopedagogica

Fonte: Elaborado pelo autor

A multilinguagem musico-pedagogica estd presente no contexto da praxis sonora, quando o
mestre utiliza inguagem musical verbal e gestual integradas como forma de apresentar um evento
musical, possivelmente, com a intenc¢ao de tornar a sua explicacao mais clara. Destarte, o estudo
de caso multiplos mostrou que os mestres podem combinar gestos sonoros com onomatopeias
nas seguintes acoes:

a) bater pés no chio e vocalizar onomatopeia;

b) estalar o dedo e percutir a mao no térax, bater palmas e vocalizar onomatopeia;
¢) tocar baqueta e vocalizar onomatopeia;

d) estalar de lingua e vocalizar onomatopeia;

e) estalar de dedo € mao no torax;

f) tocar maos nas pernas e vocalizar onomatopeia;

g) tocar maos nas pernas € maos no torax;

h) tocar maos nas pernas, maos no torax e vocalizar onomatopeia;

1) bater os pés, bater palmas e bater mio no térax.

Deixa claro que os mestres podem utilizar duas ou mais divisdes ritmicas a0 mesmo tempo.
A combinacao de diferentes técnicas percussivas pode dar a sensaciao de estar escutando uma
banda percussiva, podendo ser percebidas as nuances de acentuacoes e frequéncia dos ciclos
ritmicos que 1mitam os surdos, caixa e repique. Dessa forma, a multilinguagem possibilita a
realizacio de, pelo menos, quatro instrumentos musicais do samba-reggae, por exemplo: o som

do repique articulado com onomatopeia, o som do “surdo de primeira e segunda” produzido
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com gesto sonoro no bater dos pés, e o som do “surdo de duas” no gesto sonoro de percutir no
torax. Além disso, outras combinacoes podem ser criadas, tais como:
a) bater pés (surdo de primeira e segunda) + bater palmas (repique) + onomatopeia
(caixa);
b) bater pés (surdo de dobra de uma ou de duas) + estalar a lingua (repique) + bater
no torax (surdo de primeira e segunda);
¢) Dbater pés (surdo de primeira e segunda) + estalar dedos (repique) + bater no térax
(surdo de dobra de uma ou de duas).

A combinacio dessas técnicas percussivas na multilinguagem pedagogica parece ser
decorrente da criatividade e experiéncia dos mestres, que desenvolveram diferentes combina¢oes
omitindo ou nao acentuacoes. Portanto, a multilinguagem possibilita maior clareza na
comunicacao entre mestre e aprendiz, porquanto facilita a reproducao da polirritmia do samba-
reggae com maior fidelidade.

Vale ressaltar que quanto mais mnstrumentos o mestre tentar imitar, menor sera a precisao da
linguagem musical. Isto ocorre, porque essa multilinguagem pode exprimir o sentido “geral” de
uma determinada vertente do samba-reggae; mas nao pode descrever o padrao ritmico especifico
de cada instrumento musical dentro da polirritmia, resultando na omissio de acentuacoes
importantes. Para comunicar com maior clareza, os mestres podem utilizar duas ou trés divisoes
ritmicas (sendo, cada uma delas, um timbre) ao mesmo tempo, o que resulta na expressao da
batida com maior precisao, por exemplo: os pés reproduzirem um instrumento, as maos outro

mstrumento € a voz outro instrumento.

4.2.5 Estimulo a experiéncia com a estética sonoro-visual e fazer musical

A linguagem musical popular configura a parte musico-pedagogica da praxis sonora, porque
os mestres entrevistados demonstraram que estimulam os aprendizes a experimentarem a estética
sonoro-visual dos eventos musicais com a linguagem musical verbal e gestual, como preparagio
ao fazer musical com o tambor. Sob esse enfoque, o estudo indicou que os mestres estimulam
os aprendizes a experiéncia com a estética do samba-reggae, quando utilizam sons e imagens para
traduzirem os eventos musicals do samba-reggae tradicional. A titulo de exemplo, quando o
mestre traduz o evento musical em onomatopela e em gesto sonoro esti possibilitando a
apreciacio da sonoridade ritmica e da corporalidade dos seus gestos com a finalidade de que o
aprendiz perceba, interprete o evento musical, a fim de alcancar o fazer musical. Isto pode ser
percebido quando o mestre Jackson Nunes (2020) se refere ao ciclo ritmico Avenida com a

onomatopela “ta ta ta - ta td”, que mmita a sonoridade do repique e também com gesto sonoro,
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batendo as palmas das maos. Permite afirmar que esta proporcionando uma experiéncia com a
estética sonora do ciclo ritmico tocado no repique por meio da sonoridade proveniente das

acentuacoes que se dao na entoacio vocal e nas palmas.

Figura 4:114 — Onomatopeia para o repique do ciclo ritmico Avenida

T S A P E T S R

td ta ta ta ta
Fonte: elaborado pelo autor

Essa mesma forma de estimular a apreciacio musical do samba-reggae ¢ empregada pela
maestrina Adriana Portela (2020): “No primeiro momento, eu solfejo. No segundo momento,
eu mostro, faco a demonstracio com a baqueta. No terceiro momento, eu uso o solfejo e pratica
no instrumento. E ai eu peco que elas repitam o processo sempre”. Desse jeito, a maestrina
sinalizou que traduz o evento musical do samba-reggae em onomatopeia, solfejando para as
aprendizes perceberem e identificarem. Em seguida, apresenta o gesto sonoro com a baqueta
para que as aprendizes oucam o ritmo e visualizem seus movimentos; por dltimo, solicita que
mmitem seu gesto sonoro. Nesse processo, as aprendizes vao apreciando, fruindo e
experimentando formas diferentes de perceber e praticar o mesmo contetido musical, de forma
a facilitar a assimilacao do ritmo e dos gestos essenciais para a pratica musical.

Por sua vez, a maestrina Elem Silva (2020) também demonstrou que possibilita diferentes
formas de apreciacio e pratica para facilitar a aprendizagem. Relatou que prefere variar a forma
com que propoe a experiéncia estética e pratica, pois varia a forma como alguns aprendizes agem
no processo de aprendizagem: “alguns fazem na boca, quando nao estio conseguindo tocar. E
tém pessoas que, para absorver para tocar, ela tem que ouvir. Entao, ele vai ouvir a onomatopeia
né, pra depois eles fazerem no mstrumento. As convencoes, todas eu faco na boca” (SILVA,
2020). Dessa forma, a maestrina sinaliza que estimula a apreciaciao utilizando onomatopeia e
também gesto sonoro, na intencao de facilitar a compreensao por parte do aprendiz.

A experiéncia com a estética do samba-reggae tem como finalidade a conduc¢ao do aprendiz
ao fazer musical. Portanto, ao estimular a experiéncia estética com onomatopela e gestos sonoros,
para representar a sonoridade ritmica, os mestres também estio estimulando que o aprendiz
tenha a atitude da pratica musical. Isto ocorre porque, ao escutarem a sonoridade da voz e
visualizarem os gestos do mestre, o aprendiz é estimulado a imitar e repetir o som do ritmo e a
movimentacao corporal do mestre, de tal forma que é conduzido ao fazer musical. Esse estimulo
a experiéncia pratica instrumental aliada ao solfejo pode ser percebido quando a maestrina Elem

Silva relata o processo pedagodgico que vivencia na banda Meninos da Rocinha do Pel6:



261

Eles aprendem aqui, é na base do solfejo. Primeiro vao solfejando o ritmo para
que possam pegar e fazerem no instrumento [...]. Quando eles vao pegando a
manha da base, eu vou fazendo a divisao com uma maio [...]. Ai, depois, quando
eles ja estio sabendo fazer isso ai, estio com a base segura, eu vou fazer a divisio
das duas maos (SILVA, 2021).

Nesse caso, Elem Silva (2021) demonstrou que usa o solfejo da onomatopeia para estimular
a experiéncia com a sonoridade do ritmo, mas a inten¢ao maior ¢ alcancar a pratica musical com
o tambor. Assim, sinaliza que a utiliza¢ao da linguagem musical verbal ¢ momentanea, pois o
mteresse maior ¢ que os aprendizes transponham os ritmos que ouviram e viram o mestre tocar
para o mnstrumento musical, “colocando as maos” nos instrumentos (SILVA, 2021).

Esta ideia de que a linguagem musical popular com onomatopeia e gesto sonoro estimula a
experiéncia musical com a estética sonora e visual do samba-reggae, também pode ser percebida
em outros contextos. Por exemplo, na pedagogia do mestre Odilon (PAZ, 2013), que
transformou o ritmo do samba em onomatopeia para que os aprendizes escutassem e
assimilassem mais facilmente.

Essa heranca também pode ser percebida nas praticas pedagogicas de Nzewi e Nzewi (2009)
que utiliza silabas associadas a percussao corporal e as frequéncias sonoras do tambor no
processo de transposicao do ritmo para o instrumento musical. Essa relacio da onomatopeia
com a voz esta presente no modelo “O Dominio da Expressao Ritmica no Oeste Africano” de
Agawu (1987) apresentado no Capitulo 3. Nesse modelo, o gesto é percebido como “um impulso
de comunicacio mais fundamental” (AGAWU, 1987, p. 404), que influencia a fala, a musica
vocal, o fazer musical na linguagem dos tambores e a danca com gestos estilizados, afirma Agawu
(1987, p. 404). Assim, o estudo me indica que a utilizacio da onomatopeia e do gesto sonoro
estimulam experiéncias musicals com a estética sonora e visual do samba-reggae, contribuindo

no processo de conducao do aprendiz ao fazer musical.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa de doutorado teve origem na minha experiéncia com a cultura afrobaiana, na
medida em que convivi com musicos populares de diferentes origens e que tocavam diferentes
géneros e nstrumentos musicais. Neste interim, pude perceber que a comunicacio em nossas
praticas musicais, muitas vezes, a aprendizagem do arranjo era mediada por uma linguagem
composta de uma mistura entre linguagem literal e linguagem figurada como na frase “guitarra
cheia de areia”, que expressa a estética da sonoridade da guitarra distorcida. Essa forma de
expressao do pensamento chamou minha atencao, levando-me a constatacao inicial e motivadora
desta pesquisa configurada na “existéncia de uma linguagem musical que circulava no contexto
popular e favorecia a aprendizagem musical”, que chamo de linguagem musical popular.

Nesta analise, explorel a linguagem musical popular empregada pelo mestre Jackson Nunes
e pelas maestrinas Adriana Portela e Elem Silva, na perspectiva de compreender como ela molda
e define a praxis sonora no samba-reggae. Para 1sso, realizel uma retrospectiva historica do samba
a criacao do samba-reggae; descrevi as dimensoes artistica, social, politica ¢ educacional do
samba-reggae, reforcando sua origem na cultura popular e a importancia do mestre popular no
processo de praxis sonora. Realizel uma discussao sobre a concepcao de linguagem musical
popular verbal (metiforas e onomatopeias) e gestual (gesto visual e gesto sonoro) como uma
linguagem nao-hegemonica. Identifiquel a linguagem verbal e gestual dos mestres populares
selecionados, analisando o emprego de metaforas, onomatopeias, gestos sonoros e visuais na
comunicacao dos eventos musicais (ciclo ritmico, convencoes/variacoes/frases de pergunta e
resposta, contrastes de altura e pausa e sons — agudos, graves e notas fantasmas).

Freire (2001a) destaca a importancia da linguagem popular, rica em metiforas e parabolas,
para a educacao emancipadora. Ele enfatiza que educadores devem compreender e se aproximar
dessa linguagem para uma comunicacio eficaz. Nesse aspecto, a linguagem musical popular,
como representacao dos saberes das culturas populares, esti alinhada com a pedagogia
libertadora de Paulo Freire. A sua representacio envolve o que Ellingson (1992) descreve como
“sistemas nao-graficos de comunicacio musical”: aural, visual, cinésico e tatil. Neste particular, a
comunicacao musical ocorre através da percepcao de gestos visuais, sonoros, onomatopelas e
metaforas.

Assim, embora a linguagem musical seja uma metafora da linguagem, devido a sua capacidade
de expressar emocoes e significados de maneira fonolédgica, a concepc¢ao de linguagem musical

popular ultrapassa essa compreensao ao incluir onomatopeias que imitam sons dos mstrumentos
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com a voz, facilitando a internalizacao dos ritmos e as metaforas que simbolizam eventos musicais
complexos de forma intuitiva, ajudando na comunicacio dentro dos grupos musicais.
Sob esse ponto de vista, diante da questio: Como a linguagem musical popular dos mestres

configura a praxis sonora no samba-reggae? A pesquisa revelou que a linguagem musical popular

do mestre de samba-reggae é uma producio afrodescendente, cuja aprendizagem, na praxis

sonora, se da de forma empirica a partir do fazer musical mediado pela corporalidade.

A corporalidade, entendida como a expressao do corpo através de movimentos e da voz, ¢ a
base da linguagem musical popular gestual e verbal. Tanto o gesto sonoro quanto visual
representam eventos musicais como ciclos ritmicos, variacoes, perguntas e respostas, contrastes
de altura e pausas. A primeira vista, pode parecer simples, mas ¢ um sistema complexo de
simbolos e convencoes que permite aos musicos se expressarem e se fazerem entender uns com
os outros com eficicia. Nos processos de fazer e compreender musica estio vinculadas vivéncias
cotidianas ao modo de atribuir sentido as construcoes envolvidas na multilinguagem
musicopedagogica, considerando-se o contexto de suas aprendizagens e nao a fragmentacio de
seus conteudos.

Embora essa corporalidade seja uma experiéncia necessaria no processo de construciao dos
aspectos musicais, 1sto nao ¢ suficiente, sendo imprescindivel a atribuicio de significado pelo
aprendiz. Para tanto, ha que se compreender que as musicas sao plenas de subjetividades que
retratam uma multiplicidade, culturalmente construida, socialmente aprendida e compartilhada,
como ¢ o caso de algumas aqui referidas, dentre as quais — “Protesto Olodum”, “Brilho de
Beleza”, “Revolta Olodum”, dentre tantas outras. Os sons entio se traduzem numa linguagem
que se reporta diretamente aos sentidos, posto que a musica expressa uma linguagem que se faz
sentir no espaco-tempo, no sonoro, verbal e no gestual.

Por outro lado, em se tratando de sentidos, o gestual desempenha um papel crucial na
comunicacao humana, complementando e reforcando a mensagem transmitida pela linguagem
verbal. Estruturado em ritmo aditivo, o gesto sonoro usa movimentos corporais para percussao,
enquanto o gesto visual orienta a pratica musical, preparando a banda ao antecipar significados
conceiltuals € musicais na interpretacao visual.

Por tudo isso, a metifora que se refere ao evento musical é escolhida pelo contexto para
associar-se a sonoridade formada por ciclos ritmicos variados, convencoes musicais, contrastes
de altura, pausas e diferentes timbres. A voz, usada em onomatopelas, pedagogiza o
conhecimento transmitido pelos mestres de samba-reggae, refletindo a corporalidade africana do
gesto sonoro e sua relacao com o ritmo aditivo, facilitando a comunicacio clara do evento musical

através da vocalizacao das silabas especificas. Ambas as linguagens se entrelacam na praxis sonora,
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facilitando a pedagogia musical e preparando os aprendizes para o fazer musical com tambor.
Isso enfatiza a conexao entre musica e corporeidade presente na cultura africana que ¢ refletida
no samba-reggae.

A linguagem musical dos mestres da cultura popular do samba-reggae fo1 criada em um
contexto complexo com questoes sociais de diversas ordens, as quals convergiram para o
desenvolvimento de uma pedagogia musical mais atenta a formacao integral do aprendiz. Essa
pedagogia corroborou para o estimulo a construcao do ser humano consciente, cidadao, atuante
no processo de transformacao da sociedade, compondo uma forma niao hegemonica de ensinar
musica que humaniza (FREIRE, 2005) o processo educacional. Assim, integrou a praxis sonora
guiada pelo principio da pedagogia libertadora freireana, emancipando a pratica pedagogica, ao
apontar outras maneiras de compartilhar musica ao trazer uma nova concepc¢ao de linguagem
musical fora do padrao euronormativo.

A forca nio hegemoénica dessa linguagem musical, também, reside no seu potencial
orlientador da pratica musical, percebido na capacidade de guiar o pensamento do aprendiz para
o fazer musical, e na capacidade de ocupar a sua mente, abrindo caminhos para outros projetos
e estudos, que encaminham o pensamento para a construciao de um novo paradigma de mudanca
da realidade. Portanto, quando a linguagem musical popular é acionada na praxis sonora, ¢ sinal
de que os mestres estio usando a corporalidade na conducao pedagdgica de musicos aprendizes
ao fazer musical reconsiderando o papel dessa praxis frente a uma possivel transformacao social.

Ficou ainda evidenciado que a praxis sonora do samba-reggae apresentou dois momentos
que mteragem entre si: um momento da praxis sobre temas geradores, semelhante a Pedagogia
do Oprimido (FREIRE, 2005), e outro momento de praxis musico-pedagogica sobre temas
geradores musicais na perspectiva de alcancar o fazer musical no qual a linguagem musical
popular estd fortemente presente. Nesse interim, na parte musico-pedagdgica da praxis sonora,
os mestres demonstraram que traduzem os eventos musicais em linguagem musical popular
verbal e gestual e as inter-relacionam, formando uma multilinguagem musico-pedagogica com a
qual pedagogizam a aprendizagem do ciclo ritmico, convencoes/variacoes/frases de pergunta e
respostas, contrastes de altura e pausa e sons agudos, graves e notas fantasma, com a finalidade
de faciitar a aprendizagem. Os relatos mostram que os mestres misturam metafora,
onomatopeia, gesto sonoro e gesto visual de forma alternada e/ou simultinea com o intuito de
facilitar a percepcio, 1dentificacio e interpretacao desses eventos musicals que compoem o

arranjo da musica de samba-reggae.
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Além disso, ao utilizarem a linguagem musical popular na praxis sonora, os mestres
demonstraram que estimulam os aprendizes a experimentarem a estética sonoro-visual do samba-
reggac, como forma de preparacio ao fazer musical. Assim, quando utilizam metifora,
onomatopela, gesto sonoro e gesto visual, estio estimulando os musicos aprendizes a
desenvolverem a percepcio sobre os sons e 1magens que expressam os eventos musicais na
linguagem do samba-reggac e, também, estimulando-os a perceberem e interpretarem tais
linguagens com o fazer musical. Portanto, na maioria das vezes que os mestres usam a linguagem
musical popular para conduzir o aprendiz ao fazer musical, estio intervindo musico-
pedagogicamente na praxis sonora.

A combinacio eficaz da linguagem musical verbal e gestual, integrada como uma
multilinguagem musico-pedagdgica, fol crucial na conducao dos aprendizes ao fazer musical com
o tambor, na exploracio estética sonoro-visual do samba-reggae e nas realizacoes existenciais
desses mestres no cenario musical do Pelourinho.

A refernida lIinguagem estd distante da realidade dos programas musicais das escolas
especializadas, educac¢ao basica e universidades. Pela otica da pedagogia progressista libertadora
de Freire (2005) e da concepc¢ao de Dussel (1977), os sujeitos da cultura popular devem estar no
centro do processo educacional. Assim, a aplicacio dessa linguagem nas escolas ainda é uma
tarefa a ser realizada. A aproximacio da linguagem musical popular com o dmbito académico,
poderia miciar a partir da utilizacdo de informacodes musicais relacionados ao texto da musica e
aos arranjos de samba-reggae. Para 1sso, o educador poderia reproduzir as linguagens descritas
nesta pesquisa ou até mesmo poderia criar as suas proprias linguagens musicais juntamente com
os educandos, a fim de expressarem e compartilharem suas ideias musicais. Contudo, a
linguagem musical precisa ter um sentido conceitual, contextualizado e o seu significado musical
precisa ser conhecido por todos os envolvidos na pratica musical, norteando a sua percepcio,
identificacio e mterpretacao.

Assim, a metifora precisa ter uma relacio contextual com o evento musical. A onomatopeia
precisa ser estruturada de acordo com o arranjo da musica, sendo que as silabas devem estar
relacionadas a sons graves, sons agudos e notas fantasmas organizadas de acordo com o ritmo
aditivo. O gesto visual precisa ser contextualizado para que fique evidente o tipo de movimento
corporal e sua relacao com o evento musical que indica. O gesto sonoro precisa estar estruturado
com base no ritmo aditivo, o qual também pode ser escrito com notacio em caixa.

Gostaria de apreciar o aumento de pesquisas que fortalecessem o referencial teorico sobre a
aprendizagem de musica de diferentes grupos da diversidade cultural brasileira. Dessa forma,

poderiamos conhecer outros movimentos culturais com outras formas de linguagem musico-
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pedagogicas ainda desconhecidas, principalmente da cultura indigena e afro-indigena. Dentre as
possibilidades de campo de estudo, visualizo o estudo da linguagem musical popular empregada
pelos mestres e aprendizes nas praticas musicals no maracatu, na congada, no tambor de crioula,
nas suscia dentre outras manifestacoes culturais luso-afro-amerindio-brasileiras, com destaque
para o coco-toré”.

E oportuno frisar que as diferencas sociais, econdmicas e culturais que estio imbricadas na
rede de relacoes culturals humanas também permelam essa linguagem sonora de forma
multifacetada. Em certo sentido, elas se traduzem em sonoridades, gestos e significacoes que se
estabelecem num vasto campo de expressao que, historicamente, tem suas raizes tensionadas.
Isso traz a reflexdo que esse terreno também ¢é mediado por acio politica, tanto na esfera do
Estado quanto no que tange as micropoliticas advindas do cotidiano contextualizado por grupos
e individuos. Com esse olhar, a praxis sonora do samba-reggae niao esti a parte, mas certamente
contribui na percep¢iao do mundo, do corpo, dos géneros e das racas, como dispositivos de acio.

Face ao exposto, esta pesquisa reafirma a relevancia e originalidade da linguagem musical dos
mestres na configuracio da praxis sonora do samba-reggae, destacando sua importancia para a
cultura popular e a educacao musical. A linguagem musical popular dos mestres enriquece as
praticas musicais ¢ promove uma educacao musical inclusiva e transformadora, alinhada aos
principios de Paulo Freire e a concepcao de praxis sonora de Samuel Aratjo.

Espero que esta pesquisa possa contribuir na sensibilizacao das pessoas para a construcao de
uma epistemologia musical que valorize a linguagem musical presente na cultura popular de cada
localidade brasileira, com vistas ao fortalecimento de uma educacio musical culturalmente
enraizada. E relevante entio que novos atores entrem em cena, protagonizem o didlogo junto as
esferas da micro e macropoliticas culturais em prol da valorizacao e promocio da pluralidade
sociocultural como direito fundamental, que faca eco na praxis sonora democratica, construida e
legitimada pelos mestres da linguagem musical popular, que encontra ressonancia de sentidos
nos seus aprendizes. Dessa forma, a cultura popular emana de um esforco coletivo de didlogo,
com potencial também voltado para uma visao critica de seus proprios propositos, métodos,
direcionados aos processos pedagogicos, o que pode ter reflexo na aprendizagem musical escolar.
Assim, poder-se-ia buscar solucdes para questoes musico-pedagogicas na cultura popular, ao

tempo em que tornaria a area da Educac¢ao Musical ainda mais humanizadora.

87 Género musical presente “nas ultimas décadas entre os kapinawa, em que a ritmica ¢ divisdo melddica dos
Cocos ¢ fundida, as poéticas dos toantes, antes sendo, na atualidade, uma das marcas de diferenciacéo do toré
kapinawa frente aos dos demais grupos indigenas na regido”. (PEREIRA, 2004, p. 17).
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APENDICES

APENDICE A — LISTA DE PERGUNTAS

1. Dados pessoais: nome, profissio, idade que comecou a tocar e com quem aprendeu a

tocar.
2. Linguagem musical popular gestual:
2.1 Quais sao os gestos que vocé utiliza para se comunicar com os musicos da banda?
2.2 Para que serve cada gestos?
2.3 O que ele representa?

2.4 Quais sao os gestos que vocé utiliza para produzir sons, seja com o instrumento ou

corpo?
3. Linguagem musical popular verbal:
3.1 Quais sao as silaba¢oes ritmicas com palavras que vocé conhece e utiliza?
3.2 Quais sao as silabacoes ritmicas que vocé utiliza para compartilhar conhecimentos?
3.3 Quais sao as palavras fantasias (metiforas) que vocé conhece e utiliza?
3.4 Quais sao expressoes fantasias (metaforas) que vocé conhece e utiliza?
3.5 Quais sao os temas sociais e politicos que vocé aborda com os aprendizes?
3.6 Quais fatos da historia do samba-reggae vocé considera importante?
3.7 Quem foi o criador do samba-reggae?

3.8 Vocé utiliza os conteidos dos textos das composicoes de samba-reggae para

conscientizar os aprendizes sobre a realidade social e politica?
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APENDICE B — BREVE CURRICULO

Participel de espetiaculos que incluem o Festival de Montreaux (1994), Gurtenfestival, Maiz
Stage e Festival Jazz Lugano (Suica); London Jazz Festival, The British Red Cross London Ball
e Royal Festival Hall (Inglaterra); Istambul Jazz Festival (Turquia), Jazztel Music, Festival Fiesta
e Umbria Jazz (Itilia); Festival Couleur Café (Bélgica), Amsterdam Roots Festival (Holanda);
Hollywood Bowl (KUA), Tanzbrunnen Jazz Festival e Tiibingen Festival (na Alemanha); Imatra
Big Band Festival (Finlandia); Festival Baia das Gatas (Cabo Verde - Africa); Rock in Rio 2001
(Brasil); Rock in Rio 2004 (Portugal), além de um vasto hall de apresentacoes no circuito nacional
e internacional, incluindo as cidades de Nova York, Los Angeles, Boston, Dallas, Chicago e
Miami (EUA); Lyon, Marseille e Paris (Franca); Milio, Roma, Palermo, Bologna e Perugia
(Italia); Barcelona, Vigo, Santiago de Compostela ¢ Madrid (Espanha); Lisboa, Ilha da Madeira,
Coimbra e Porto (Portugal); Cidade do México, dentre outras cidades. Ja toquel com os cantores
Riachio, Sarajane, Simone Moreno, Geronimo, Paulinho Boca (Novos Baianos), Lui Muritiba,
Guida Moira, Monclar, Bruno Nunes, Clube do Choro da Bahia, e véarios grupos de rock baiano
dos anos 1980 e 1990 como: Sinal de Alerta, Cabo de Guerra, Scarlet, Banda Neura, Quiron,
Andromeda, dentre outras. Participel de apresentacoes especiais ao lado de grandes nomes da
musica nacional e internacional como: Maria Bethania, Ana Carolina, Lenine, Escola de Samba
Portela, Bateria da Unido da Tiyuca, Chico César, Vania Abreu, Elba Ramalho, Tom Zé,
Caetano Veloso, Luciana Melo, Fernanda Porto, Jorge Vercilo, Dinho Ouro Preto (Capital
Inicial), Gabriel O Pensador, Fernanda Abreu, Armandinho Macedo, Gilberto Gil, Tony
Garrido, Beth Carvalho e Wagner Tiso, além do pianista erudito Ricardo Castro, da cantora de
fado portuguesa Dulce Pontes, da espanhola Rosario Flores e do rapper italiano Jovanotti. Fiz
apresentacoes acompanhando as orquestras Jazz Sinfonica (SP) e Petrobras (R]). Ful concertista
tocando bandolim na peca de Radamés Gnattali - Suite Retratos, acompanhado da Orquestra
sinfonica da Universidade Federal da Bahia. Os discos que participel inclui a gravagido dos
seguintes albuns: Rock Conexdo Bahia (Continental - 1989) com a banda Quiron (inclusive uma
das duas faixas, a de nome Marginal Indefeso é composicio de minha autoria com parceria de
Alvaro Lemos), Mulheres do Mundo (Warner Music Brasil, 1994) da cantora Simone Moreno,
Som Brasil Axé (Som Livre - 1997), E de Apaixonar (Warner Music Brasil, 1996) do cantor
Pierre Onasis, Fejjao com Arroz e Elétrica (Sony Music, 1996), coletanea Agita Brasil (Sony
Music, 1997-98; CD Balé Mulato e DVD Balé Mulato, gravado ao vivo no farol da Barra, em
Salvador (EMI Music Brasil, 2006), Eletrodoméstico (DVD - MTV ao vivo), Baile Barroco
(DVD ao vivo no carnaval da Bahia, 2006), Sol da Liberdade e Sou de Qualquer Lugar (BMG),
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Canibalia (SONYBMG, 2009) e Canibalia: Ritmos do Brasil (DVD, 2011) da cantora Daniela
Mercury; Festa (Universal Music) da cantora Ivete Sangalo; Jammil e Uma Noites (Abril Music,
1999), Soberano (Sony Music, 2000), Jammil e Uma Noites de Verao (Abril Music, 2002) da
banda Jammil; Sinal Verde (Universal Music) da banda Terra Samba. Também fiz arranjos e
participacao especial no show ao vivo em DVD de nome Elas Cantam Roberto (SONYBMG,
2009), Cheiro de Amor Acustico (2008), Um barzinho, um violao (Universal Music, 2005) em
homenagem a Jovem Guarda (Multishow ao vivo), e o DVD do Show Viva Brasil gravado em
Paris, em julho de 2005, com direcio de Andrucha Waddington, ondetambém se apresentaram
Gal Costa, Lenine, Jorge Benjor, Il1é Aiyé, Jorge Mautner, Gilberto Gil, entre outros. Como
produtor musical, produz artistas independentes, jingles, trilhas e vinhetas - em estidio proprio.
Em parceria com o DJ Nortcele, produzi a trilha sonora do desfile da estilista Luciana Galeao
(Rosas sao vermelhas, violetas sdo azuis) para o Barra Fashion 2003 (Shopping Barra, Salvador -
Bahia). Em 2008 produzi meu dlbum mtitulado Cicoguita totalmente autoral; as faixas do CD
Balé Mulato de Daniela Mercury: “Essa Ternura” (versio de A Certain Softness de Paul
McCartney), “Meu Pai Oxald” e “Olha o Gandhy Ai”, esta ultima fo1 eleita como musica campea
do carnaval pela Rede Bandeirantes de Televisio em 2005. Também produzi trés faixas: “Danca
Maria”, “Alumeia” e “Cavaleiro do Coracao” de autoria de Daniela Mercury, e integrantes da
trilha sonora do filme “Canta Maria”, do cineasta Francisco Ramalho Junior. Também, fui diretor
musical da banda da Daniela Mercury no ano de 2005 (inclusive na turné europeia e americana)
e no carnaval do ano de 2006, durante as gravacoes do DVD Baile Barroco (2006), executado

a0 vivo em cima do tr1o elétrico no Farol da Barra em Salvador.
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ANEXOS

ANEXO A — CENTRO ANTIGO E CENTRO HISTORICO DE SALVADOR
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Fonte: Bahia (2013)



