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RESUMO

Na segunda metade do século XX, a percussao em Salvador, Bahia, consolidou-se como um
espaco central de expressao cultural para afrodescendentes e classes populares, na perspectiva
de Paulo Freire e Carlos Rodrigues Brandao, ou para grupos subalternos, segundo Gramsci,
Spivak e Mignolo. Esta dissertacao analisa os saberes musicais produzidos pelo movimento
percussivo Vai Quem Vem, criado nos anos 1980 no bairro do Candeal, em Salvador, com o
objetivo de compreender esses saberes a partir dos toques do Candeal e da proposta de
sistematizagao realizada no projeto Ponto de Cultura Pracatum (2016-2017), articulando-os ao
ensino da percussao de matriz africana em sala de aula. A pesquisa, fundamentada em uma
abordagem decolonial, dialoga com autores como Freire, Mariategui, Quijano, Dussel,
Mignolo, Walsh e Arboleda, adotando a metodologia da pesquisa participante e combinando
levantamento historico-musical, observacao direta, registro audiovisual e analise de seis toques
caracteristicos, com aprofundamento em dois deles. Os resultados revelam inovagoes
significativas nos toques do Candeal em relacdao a percussao soteropolitana, tanto na época
quanto na atualidade, especialmente na organizacao polirritmica e no uso criativo da
instrumentacdo, como a colocagdo das vozes graves nos contratempos da orquestracio,
rompendo com convengodes estabelecidas nos géneros percussivos dos blocos afro-baianos. O
estudo evidencia a importancia da transmissao oral e gestual, a oralitura, segundo Leda Martins,
em que a presenca fisica e o convivio com mestres locais revelaram-se fundamentais em diversos
aspectos, inclusive para captar elementos que os registros audiovisuals nao conseguem
apreender integralmente. Desenvolveram-se, ainda, estratégias para adaptar a notacao musical
ocidental aos toques estudados, com a criacao de grafias acessiveis a musicos que nao tiveram
formacao em teoria musical europeia, registrando frases, timbres, ciclos e subdivisdes. Como
produto, a pesquisa gerou materiais didaticos, exercicios técnicos e arranjos, que articulam a
tradigdo oral com o ensino em sala de aula. Conclui-se que os saberes do Va: Quem Vem
representam um patrimonio cultural de grande valor, cuja compreensao e transmissao exigem
abordagens epistemologicamente respeitosas e decoloniais, promovendo o reconhecimento das
praticas musicais populares como fontes legitimas de conhecimento e inovagao pedagogica, e
fortalecendo o didlogo entre comunidade e academia.
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ABSTRACT

In the second half of the 20th century, percussion in Salvador, Bahia, became a central space
for cultural expression among Afro-descendants and popular classes, from the perspective of
Paulo Freire and Carlos Rodrigues Brandao, or among subaltern groups, according to Gramsci,
Spivak, and Mignolo. This dissertation analyzes the musical knowledge produced by the
percussion movement Va: Quem Vem, created in the 1980s in the Candeal neighborhood of
Salvador. Its main objective is to understand this knowledge based on the rhythms from
Candeal and the systematization efforts developed within the Ponto de Cultura Pracatum project
(2016-2017), linking them to the classroom teaching of percussion of African origin. Grounded
in a decolonial approach, the research draws on authors such as Freire, Mariategui, Quijano,
Dussel, Mignolo, Walsh, and Arboleda, and adopts a participatory research methodology
combining historical-musical investigation, direct observation, audiovisual documentation, and
the analysis of six characteristic rhythms, with an in-depth focus on two. The findings reveal
significant innovations in Candeal’s rhythms compared to other percussive traditions in
Salvador, both in the 1980s and today, especially regarding polyrhythmic organization and
creative use of instrumentation, such as placing low-pitched voices on the oftbeats, breaking
with established conventions of Afro-Bahian percussion genres. The study highlights the
importance of oral and gestural transmission, oralitura, as proposed by Leda Martins, in which
physical presence and direct interaction with local masters proved essential, even for capturing
elements that audiovisual media cannot fully convey. Strategies were also developed to adapt
Western musical notation to these rhythms, creating accessible transcriptions for musicians
without training in European music theory, including phrases, timbres, cycles, and subdivisions.
As an outcome, the research produced didactic materials, technical exercises and arrangements,
that connect oral tradition to classroom pedagogy. It concludes that the knowledge of Vair Quem
Vem constitutes a valuable cultural heritage whose understanding and transmission demand
respectful and decolonial epistemological approaches, fostering the recognition of popular
musical practices as legitimate sources of knowledge and pedagogical innovation, while
strengthening the dialogue between community and academia.

Keywords: percussion; decolonization; afro-bahian music; music education
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RESUMEN

En la segunda mitad del siglo XX, la percusion en Salvador, Bahia, se consolidé6 como un
espacio central de expresion cultural para afrodescendientes y clases populares, segin la
perspectiva de Paulo Freire y Carlos Rodrigues Brandao, o para grupos subalternos, en la vision
de Gramsci, Spivak y Mignolo. Esta tesis analiza los saberes musicales producidos por el
movimiento percusivo Var Quem Vem, surgido en los afnos 1980 en el barrio del Candeal, en
Salvador, con el objetivo de comprender esos saberes a partir de los toques del Candeal y de la
propuesta de sistematizacion realizada en el proyecto Ponto de Cultura Pracatum (2016-2017),
articulandolos con la ensenanza de la percusion de matriz africana en el aula. La investigacion,
fundamentada en un enfoque decolonial, dialoga con autores como Freire, Mariategui,
Quijano, Dussel, Mignolo, Walsh y Arboleda, y adopta la metodologia de investigacion
participativa, combinando levantamiento histérico-musical, observacion directa, registro
audiovisual y analisis de seis toques caracteristicos, con profundizaciéon en dos de ellos. Los
resultados revelan innovaciones significativas en los toques del Candeal en comparacion con la
percusion soteropolitana, tanto en su época como en la actualidad, especialmente en la
organizacion polirritmica y en el uso creativo de la instrumentacion, como la colocacion de las
voces graves en los contratiempos de la orquestacion rompiendo con convenciones de los
géneros percusivos de los blocos afro-bahianos. El estudio destaca la importancia de la
transmision oral y gestual, la oralitura, segin Leda Martins, donde la presencia fisica y la
convivencia con maestros locales resultaron fundamentales, incluso para captar elementos que
los registros audiovisuales no logran captar plenamente. También se desarrollaron estrategias
para adaptar la notacién musical occidental a los toques analizados, creando grafias accesibles
para musicos sin formacién en teoria musical europea, registrando frases, timbres, ciclos y
subdivisiones. Como producto, la investigacion gener6é materiales didacticos, ejercicios técnicos
y arreglos, que articulan la tradicién oral con la ensefianza escolar. Se concluye que los saberes
del Va: Quem Vem representan un patrimonio cultural de gran valor, cuya comprension y
transmision exigen enfoques epistemologicamente respetuosos y decoloniales, promoviendo el
reconocimiento de las practicas musicales populares como fuentes legitimas de conocimiento e
innovacion pedagogica, y fortaleciendo el didlogo entre comunidad y academia.
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1 INTRODUCAO

1.1 A pesquisa como projeto de vida

Minha iniciacao musical ocorreu em casa, onde, entre as minhas primeiras lembrancas,
destacam-se momentos em que cantava e tocava com meus irmaos, especialmente sob a
orientacao de Oscar, meu irmao musico, que cantava e tocava violao e piano. Foi assim que
comecel a cantar e a tocar alguns instrumentos musicais.

Nasci no Chile, o pais mais austral do continente, durante o periodo do regime militar,
comandado pelo ditador Augusto Pinochet Ugarte, comandante em chefe do Exército. Cresci
em Santiago, e na minha comunidade, sempre se falava de familiares, professores e vizinhos
que haviam desaparecido ap6s o golpe militar de 11 de setembro de 1973. Essa realidade
permeava muitos aspectos da vida cotidiana.

Nas lembrancas mais vividas daquela época, figuram os protestos, as manifestacoes e as
noites de toque de recolher. A musica estava presente nas cantigas de protesto, em que o coro
se espalhava por um imenso espago aberto, com cada integrante cantando na janela, na varanda
ou no quintal de sua casa. Os mais ousados se reuniam nas esquinas ou nas pragas. O
acompanhamento instrumental consistia, fundamentalmente, em panelas e frigideiras.
Ouviam-se simultaneamente diferentes cantos, até que, em algum momento, se uniam em um
grande tutti!, que quase sempre terminava com o estrondo de uma bomba, um tiro ou,
silenciosamente, com o gas lacrimogéneo.

As diversas manifestacoes artisticas transbordavam, e a musica desempenhava um papel
protagonista, seja nas apresentagdes em espacos publicos, seja durante o toque de recolher,
quando se organizavam penas? e as pessoas permaneciam no local até o fim da restricao. Era
muito comum, ao utilizar o transporte coletivo, presenciar apresentacoes de musicos itinerantes,
em formacoes variadas, que interpretavam diversos repertorios, frequentemente com
orientacao politica, como, por exemplo, composi¢oes de cantautores como Silvio Rodriguez,
Pablo Milanés, Violeta Parra, Victor Jara, e agrupacoes como Inti-Illimani, Quilapayin, Sol y
Lluvia, Illapu e Arak Pacha, entre outros.

Ainda pequeno, com oito anos de idade, comecei a participar desse movimento sem real

consciéncia do que pudesse implicar: era a forma mais natural de expressar artisticamente o

! Palavra italiana que ¢ utilizada na musica, e uma das suas aplicagdes, refere-se ao ato em que todos os integrantes
da orquestra tocam juntos durante um lapso de tempo.

2 Reunido nas quais artistas, geralmente ligados a cultura popular, apresentam seu trabalho interagindo de forma
intensa com o publico. Tradicionalmente, estes encontros acontecem em recintos simples com mesas
iluminadas por velas e se consomem comidas tipicas.
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que eu conhecia. Com a orientacao de meu irmao e seus amigos, comecei a tocar alguns dos
mstrumentos que, no Chile, sao chamados de “folcloricos™: quena, charango, zamporia, bombo, cuatro,
tiple e cajon. Junto aos amigos do bairro, comeg¢amos a tocar no transporte coletivo.

Aos dez anos, ingressel para estudar piano no Conservatorio da Facultad de Artes da Universidad
de Chile. Meu professor de instrumento, coincidentemente, era irmao do general Mendoza, ex-
comandante dos Carabineros® no periodo da ditadura. Nunca saberei se ele chamou meu pai para
me expulsar de sua aula, de forma definitiva, por motivos musicais (desestimulado e com
dificuldade para me adaptar aquele novo universo musical) ou por motivos sociopoliticos
(inocentemente falei para ele das minhas atividades musicais extra conservatorio e interpretel
as musicas que tocava no 6nibus com meus instrumentos “folcloricos”).

O ano de 1988 foi decisivo para o pais: foi efetuado um plebiscito* para decidir sobre a
permanéncia de Pinochet no poder. A opc¢ao NO (nao) venceu e, logo, realizaram-se elei¢oes
presidenciais, nas quais a coalizao opositora ao ditador saiu vencedora. No mandato do
presidente eleito, Patricio Aylwin, primeiro governante ap6s o general Pinochet, o motivo
propulsor de grande parte da criagdo artistica, ou seja, a luta contra a ditadura, havia
desaparecido. Por outro lado, iniciou-se um importante processo de imigracao, principalmente
de latino-americanos, e o retorno dos chamados retornados®. Tudo isso gerou grande
repercussao, transformando o panorama musical que me circundava. O conhecimento trazido
tanto pelos retornados quanto pelos imigrantes, especialmente os musicos cubanos, comecou a
influenciar fortemente a cena musical das grandes cidades. Continuei estudando instrumentos
de sopro e de percussao de forma autodidata. Aos 12 anos de idade, enquanto estudava no
Colégio Salesiano Camilo Ortazar Montt, formei, junto a trés colegas, um grupo de estudo de
musica popular latino-americana, com interesse nas musicas chilena, peruana, colombiana,
cubana, venezuelana e do altiplano andino®.

Em 1992, retornei ao Conservatorio, desta vez para estudar flauta transversal. Tive a sorte
de ter como professor Juan Carlos Herrera, excelente musico e reconhecido luthier’ de flautas,
que, a época, era um dos poucos no pais. Juan Carlos era uma pessoa incrivel, que superou

grandes obstaculos em sua vida musical e pessoal. Sempre que tinha oportunidade,

3 Instituigao de policia ostensiva do Chile

*Referendum realizado no Chile no dia 5 de outubro de 1988. Este plebiscito através das opgoes St (sim) e No
(nao) teve como objetivo decidir a permanéncia do general Augusto Pinochet no poder.

> Esse termo refere-se especificamente as pessoas que, devido a perseguigao politica ou outras formas de repressao,
foram forgadas a deixar seu pais de origem e, ap6s o fim da ditadura, puderam voltar para o territorio nacional.

6 Corresponde a regiao do planalto dos Andes, no centro-oeste da América do Sul.

7 Palavra utilizada de forma coloquial no Chile para se referir a qualquer técnico-reparador ou construtor de
Instrumentos musicais, nao especificamente ao construtor de violinos ou instrumentos de cordas.



16

compartilhava suas experiéncias, e hoje percebo o quanto aquelas conversas foram valiosas nos
momentos em que precisel tomar decisdes sobre minha carreira musical. Aos 14 anos, comecel
a dar aulas de flauta doce e, durante dois anos, atuei como monitor do professor de musica
Boris Romo no Colégio San Patricio, uma escola privada localizada em Las Condes, um bairro
alto® de Santiago.

Nesse mesmo periodo, algo significativo aconteceu: ingressei no Instituto de Estudios Secundarios
de la Unwersidad de Chile (ISUCH), uma instituicao subordinada a Faculdade de Artes, cujo
principal objetivo era auxiliar os alunos do Conservatério e das escolas de danga e artes plasticas
a conciliar os estudos da “escola formal” com os estudos artisticos. O ISUCH também abrigava
o Departamento de Percussao da Faculdade de Artes, e foi 1a que a percussao se tornou o foco
principal do meu fazer musical, ndo a percussao “erudita” ou “classica” como se denomina no
Chile, mas a percussao “popular”.

Entre meus novos colegas de escola, construi amizade com Alex e Axel Pelayo, imigrantes
cubanos da cidade de Matanzas. Com eles, tive a oportunidade de participar de reunides com
membros da comunidade cubana imigrante, composta por atores, pintores, médicos,
professores, dancarinos e, principalmente, musicos. Foi nessa época que conheci meu primeiro
professor de percussdo, David Ortega?, que, ao longo dos anos, além de ensinar toques'?,
técnicas e estilos, me orientou profissionalmente, permitindo que eu trabalhasse ao seu lado e,
em muitas ocasides, o substituisse como percussionista.

Naquela época, meu irmao estava se formando como professor de musica e compartilhava
comigo alguns textos que o fascinavam. Entre eles, um autor chamou muito a minha atengao,
pois seus escritos refletiam algumas das sensacoes que eu experimentava ao retornar ao
Conservatorio. Usel El rinoceronte en el aula, de Murray Schafer (SCHAFER, 1984), quase como
um panfleto na escola e na universidade, distribuindo fotocopias de trechos de seus livros para
colegas e professores. Com o tempo, porém, senti a necessidade de buscar referéncias mais
pertinentes a realidade latino-americana e acabei seguindo outros caminhos, passando a incluir

nas minhas leituras autores como Eduardo Galeano, Nicanor Parra e Humberto Maturana.

8 Denominativo utilizado para se referir aos bairros das classes mais privilegiadas economicamente e que
singularmente, em Santiago, tem direta relacdo com a ubiquagao geografica, a classe alta, cada vez mais, foi se
deslocando para os territorios com maior altitude da cidade, onde a cordilheira dos andes ja comega a se erguer.

9 Musico Cubano com uma importante trajetdria dentro da musica popular. Dentro de sua formacao, destaca-se
o fato de ter sido um dos primeiros discipulos do reconhecido percussionista José Luis Quintana (Changuito).

10 Utilizo a palavra “toque”, utilizada na praticas religioso/musicais de matriz africana em varios lugares de
América Latina fazendo referéncia as manifestagdes musicais geralmente sao chamadas como “ritmo” por
exemplo o ritmo do Maracatu, o ritmo do Guaguanco ou os ritmos do Bata ou do Candomblé, refletindo que
ritmo pode ser entendido como parte constituinte do musical e ndo o musical, desconsiderando todos os outros
elementos musicais que compoem estas manifestagdes. por este motivo utilizarei toque no desenvolvimento
desta dissertacao.
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Tudo isso ocorreu em um clima de transicao interminavel, chamado no Chile de “transicao
para a democracia”.

E importante esclarecer como funcionava o ensino de muisica na Universidade do Chile, em
Santiago, naquela época: os estudos eram estruturados de forma integrada entre o
Conservatorio (Musica e Danca), a Faculdade de Artes e o ISUCH. Os alunos que ingressavam
no Conservatorio tinham como destino almejado a Faculdade, e, para as disciplinas do ensino
basico e médio, frequentavam o ISUCH. Essas institui¢oes funcionavam como uma triade.
Imerso nesse sistema e na realidade politica da época, minha vida escolar foi marcada por
questionamentos que me impulsionaram a tomar decisoes importantes.

Assim como muitas escolas naquele periodo, o ISUCH, onde eu cursava o ensino médio,
continuava a ser dirigido por autoridades indicadas durante o regime ditatorial anterior. Esse
fol um dos motivos que me levaram a me candidatar a presidéncia do grémio estudantil. Como
o ISUCH era vinculado e administrado pela Faculdade de Artes, ao assumir o cargo, enviamos
uma carta ao diretor da Faculdade relatando a insatisfacao dos alunos com diversos aspectos da
gestao. Coincidentemente, a universidade ja estava investigando a situacao no ISUCH, o que
resultou em mudancas na dire¢ao do Instituto, que seriam implementadas no decorrer do ano
seguinte, com a nomeac¢ao de uma nova diretoria.

Com essas mudancas, em 1995, no tltimo ano do ensino médio, fui orientado pela direcao
do Conservatério a apenas realizar as provas e exames para finalizar os estudos escolares, sem
a necessidade de frequentar as aulas presenciais no ISUCH. Essa decisao foi tomada devido a
situacdo pela qual estavam passando alguns professores e funcionarios e a sensibilidade que
nossa intervencao havia causado, considerando que a diretora e a vice-diretora estavam sendo
desligadas de suas funcdes.

Em um cenario politico no qual a juventude se sentia enganada por promessas nao
cumpridas e por governos que mantinham métodos de repressao semelhantes aos utilizados por
Pinochet, preservando quase inalterada a Constituicao elaborada durante a ditadura, comecet,
junto com amigos, a pesquisar de forma mais intensa sobre a percussao na América Latina. Foi
entdo que descobrimos os Blocos Afro de Salvador, como Ilé Aiyé, Olodum, Muzenza, entre
outros grupos que reivindicavam direitos em seus diferentes contextos. Imediatamente, fomos
ispirados pelo movimento musical dos blocos afro e passamos a interpretar, investigar e criar
com base neles, encantados pela forca de suas letras e pela beleza dos seus toques. Devido a esse
interesse, comegamos a fabricar nossos proprios instrumentos, pois, naquela época, nao havia

surdos, repiques e outros instrumentos caracteristicos da percussdao brasileira disponiveis no
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comércio nacional'l. Essa produgao deu origem as primeiras agrupacoes com o objetivo de
estudar a percussao dos blocos afro.

Com o surgimento e a repercussao do grupo Mamayuca, primeiro bloco chileno voltado ao
estudo da percussao afro-brasileira, especialmente a afro-baiana, do qual eu fazia parte, iniciou-
se um movimento que atraiu até estudantes de percussao das universidades e das orquestras
“eruditas”. Em 1995, aos 17 anos, comecei a dar aulas de percussao para grupos que estudavam
musica latino-americana e tive a oportunidade de ensinar em diversas instituicoes.

Aos 18 anos, viajel pela primeira vez ao Brasil com um grupo de percussao para realizar
apresentacoes em Brasilia, Taguatinga e Salvador. Foi nessa ocasiao, em 1996, que tive meu
primeiro contato direto com os blocos afro da capital baiana. Permaneci em Salvador por trés
meses, estudando de forma mais aprofundada aquilo que vinhamos pesquisando
espontaneamente ha algum tempo. Tive o privilégio de ser acolhido por percussionistas do
Olodum, Ilé Aiyé, Os da Ilha!?) entre outros, que me deram a oportunidade de esclarecer
muitas davidas que eu tinha até entdo. Tivemos a oportunidade de conhecer mestres como
Neguinho do Samba!3, Memeu!*, Bira Reis!, a maestrina Andreia do Olodum!® e Alvaro
Mendes!”.

Ainda em 1996, de volta a Santiago, conheci Sidnei da Silva'® e sua familia, todos
estreitamente vinculados a Escola de Samba Mocidade Independente de Padre Miguel. Com
ele, formamos a primeira escola de samba do Chile, chamada Escuela de Samba Kawin'®, que
chegou a contar com aproximadamente trezentos integrantes, com uma bateria formada por
cento e vinte percussionistas provenientes das mais diversas esferas socioeconomicas e
localidades de Santiago.

Minha identificacao com o contetdo transmitido pelo trabalho dos blocos afros me levou a
querer aprofundar o estudo da cultura de matriz africana na Bahia. Assim, deparei-me com a

grande comunhao existente entre as manifestacoes religiosas baianas e o conhecimento que eu

I No que se refere a fabricacdo desses instrumentos ¢ necessario nomear a Alejandro Guerrero, musico e
construtor de instrumentos de percussao, ele foi um dos principais desenvolvedores nesse processo.

12Bloco Afro de Mar Grande da Tlha de Itaparica dirigido pelo musico Alvaro Mendes.

13 Neguinho do Samba: Reconhecido diretor da Bateria do Bloco Afro Olodum. Um dos mais prosperos criadores
dos toques do Samba Reggae e fundador do Bloco Afro feminino, Dida.

14 Memeu: Diretor atual da Bateria do Bloco Afro Olodum.

15> Bira Reis: Musico, fundador e coordenador da Oficina de Investigagao Musical (OIM) com uma extensa
trajetoria na musica popular de Salvador, participou e gravou com o Bloco Afro Olodum.

16 Maestrina Andréia Reis: Percussionista e assistente de direcao do Bloco Afro Olodum.

17 Alvaro Mendes: Percussionista da Ilha de Itaparica e fundador do Bloco: Os da Ilha.

18 Sidnei da Silva: musico, baterista, carioca de vasta trajetéria na musica popular chilena. Ex integrante da bateria
da Escola de Samba Mocidade Independente de Padre Miguel.

19 Do mapudungun, kawin designa uma reunido comunitaria festiva dos povos mapuches, realizada
tradicionalmente para celebrar, deliberar ou fortalecer vinculos sociais e espirituais. Essas reunioes envolvem
musica, danga, alimentagdo coletiva e rituais simbolicos. (BACIGALUPO, 2007)
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j& vinha adquirindo através do meu estudo e trabalho com a musica cubana. Por essa razao,
entre 1999 e 2002, viajei frequentemente para Havana e Salvador, focando meus estudos na
musica de matriz africana presente nessas cidades. Fiquel cada vez mais impressionado ao
perceber como essas raizes continuavam tao presentes e conectadas, mesmo diante das
condi¢oes de vida extremamente dificeis as quais seus cultores foram submetidos em ambos os
contextos. Isso, além de instigante, foi inspirador e esperancoso. Minha busca por mais
conhecimento sobre essa luta abriu novos caminhos.

Em Havana, fui apadrinhado pela familia dos Aspirina®’. Esse foi um dos acontecimentos
mais importantes da minha vida musical e pessoal. Deparei-me com um conhecimento que me
impressionou e sensibilizou de tal forma que, de imediato, tornou-se prioridade no meu
trabalho musical. Depois de dois anos estudando com Tomas Aspirina?!, fui chamado por seu
pai, Pedrito Aspirina, o "dono do tambor", para ser confirmado como Omo Afia, nome
proveniente do idioma ioruba que significa “filho de Afia”, titulo concedido aqueles que sao
iniciados como tamboreros de_fundamento no tambor Bata. Continuei estudando com eles até me
estabelecer definitivamente no Brasil, em 2003.

No que se refere a minha formacao académica, devido a reforma educacional implantada
no Chile naquele periodo, e por conta da minha experiéncia como professor de musica em
escolas e projetos educativos, fui convidado a ingressar como aluno no curso oferecido pela
Universidad de Chile, entre 1997 e 2000, onde obtive o titulo de Especializacion en Educacion
Musical Escolar Aplicada a la Ensefianza de Instrumentos. No ano seguinte, em 2001, iniciei os estudos
na Unwersidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion (UMCE), onde obtive o titulo de Pedagogo
em Educacdao Musical. Ao concluir o curso, em 2003, mudei-me para o Rio de Janeiro, onde
passel a ministrar aulas de percussao na Fundigao Progresso e a atuar na cena artistica carioca.
Toquei durante trés anos como percussionista de Pepeu Gomes e durante quatro anos com
Bianca Gismonti. Formei e participei de diversos projetos musicais, como o Grupo de Salsa
Asokere, o Grupo de Tambor Bata Iori, o Grupo de Samba Catulé, um duo de percussao e
piano com Gabriel Gezti, além de ter fundado o Bloco de Conga, fruto do trabalho
desenvolvido nas aulas da Fundicao Progresso.

Durante os sete anos em que morei no Rio de Janeiro, uma cidade multicultural, tive a
oportunidade de estudar a musica tradicional e popular brasileira com diferentes grupos

culturais: o jongo, com o Grupo Jongo da Serrinha; o maracatu, com o grupo Rio Maracatu; o

20 Apelido que recebeu uma importante familia de Santeros da Havana, famosa pelos percussionistas e dancarinos
e, especialmente por seu tambor de fundamento Afia.

21 Tomas Aspirina: Tamboreiro virtuoso, conhecedor de diversas manifestacdes da tradicdo religiosa afro-cubana
pertencente a familia Aspirina, filho do dono do tambor de fundamento, Pedrito Aspirina.
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tambor de crioula; os toques diversos com o grupo Monobloco; e o samba com musicos das
Escolas de Samba Vila Isabel e Mangueira. Toquet e aprendi, durante todos esses anos, com
Fernando "Leo" Leobons, maestro, amigo, Omo Afia, um dos poucos Oba Il Batd*> do Rio de
Janeiro e do Brasil. Nesse periodo, o processo mais significativo do meu aprendizado na
percussao esteve vinculado a Claudecy de Souza Santos, o Dofono D’Omolu, e a toda sua
familia, especialmente sua mae, Nicinha D’Oxumaré, baiana e detentora de um vasto
conhecimento dentro do Candomblé.

Fazendo uma retrospectiva desde minhas primeiras incursdes na percussao latino-
americana fora das fronteiras do meu pais natal, deparei-me com um vasto e rico manancial de
toques, instrumentos e manifestacoes populares e religiosas ligadas ao tambor que compoem o
universo percussivo do Brasil. Naquela época, esse universo ainda era pouco conhecido no
ambiente musical em que eu estava inserido. Meu interesse rapidamente se voltou para a Bahia.
As primeiras referéncias que tive a oportunidade de conhecer foram os toques do Candomblé
e o trabalho dos blocos afro Il¢ Aiyé e Olodum. Dentre os trabalhos que ouvi, uma gravacao
em especial chamou minha atencao: o disco Brasileiro, de Sérgio Mendes. Esse album me
incentivou a buscar mais informagoes sobre os arranjos percussivos, e foi assim que conheci pela
primeira vez o trabalho de Carlinhos Brown, da Vai Quem Vem, e a musica do bairro do
Candeal. Desde esse primeiro contato, o movimento percussivo do Candeal despertou em mim
um profundo interesse, e comecei a segui-lo e estuda-lo. Contudo, a dificuldade em obter
informacoes sobre esses toques era maior em comparac¢ao com outros movimentos percussivos
soteropolitanos que eu estudava. Inclusive, quando viajei pela primeira vez a Salvador, em

1996, for muito dificil conseguir dados precisos sobre os toques do Candeal.

Ao longo dos anos, estabeleci fortes lacos de amizade em Salvador com musicos como Iuri
Passos, Gerson Silva, Gustavo DiDalva e Geraldo Marques, entre outros amigos e mestres que,
até hoje, me auxiliam, ensinam e orientam no meu constante processo de aprendizado. Em
uma das viagens a cidade, a convite de Iuri Passos para ministrar uma oficina de percussao no
Terreiro do Gantois, fui também convidado por Gustavo DiDalva para gravar uma faixa em
uma produc¢ao musical de sua autoria. Foi nessa ocasiao que conheci Gerson Silva, diretor
musical do projeto. Ele apreciou meu trabalho e, posteriormente, me convidou para ministrar

uma oficina na Escola Criativa Olodum.

22 Uma das denominagoes utilizadas em Cuba para se referir ao detentor de um tambor Bata de fundamento.
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1.2 Da comunidade do Candeal as motivac¢des para a pesquisa

Em 2010, aceitei o convite de Gerson Silva para trabalhar como professor de percussao
popular na Pracatum Escola de Musica e Tecnologias. Devido a isso, mudei-me para Salvador.
Na minha primeira visita ao Candeal, onde desenvolveria meu trabalho, compreendi que
minha tarefa como educador, nesse contexto, exigiria um maior cCOmpromisso com a
comunidade. Por esse motivo, escolhi morar no Candeal Pequeno de Brotas, em uma casa ao
lado da escola, com a intengao de conhecer a realidade social e cultural do bairro. Hoje, observo
que essa decisao foi fundamental para o desenvolvimento do meu trabalho na escola,
especialmente no que diz respeito a atuagao com os jovens percussionistas do Candeal, além de
fortalecer a admiracao que tenho pelo processo forjado por seus moradores, pela sua luta e pela
sua musica. Desde entdo, viver no Candeal se tornou uma das experiéncias mais importantes
da minha vida profissional e, por essa razao, tratarei dessa reflexao em um subtdpico a parte,
inclusive porque foram essas vivéncias que me moveram em direcao ao mestrado e a este tema
de pesquisa.

O Candeal Pequeno de Brotas ¢ uma comunidade popular localizada em uma regiao central
de Salvador, na qual, a partir de 1983, comecou a se forjar um movimento percussivo que teria
um papel fundamental na vida de muitos de seus moradores e, em diversos aspectos, no
desenvolvimento desse territorio, bem como na projecao da sua musica para o Brasil e o mundo.
Esse movimento percussivo do Candeal gerou um fluxo de transmissao de saberes musicais que
transformou profundamente a realidade deste “lugar”?3. A partir da musica, iniciou-se um
processo de ressignificacao da identidade cultural e musical do bairro. Essa transformacao
acabou empoderando a comunidade e repercutindo, posteriormente, na melhoria da qualidade
de vida em termos de moradia, urbanizagao, saneamento basico, renda, autoestima e, por que
nao dizer, na educacao de muitos habitantes deste territério. A iniciativa partiu dos proprios
jovens da comunidade, sob a lideranga de Carlinhos Brown, responsavel por conduzir e
alimentar esse processo, que passou por diversas etapas , cada uma se nutrindo das anteriores.
Do grupo "Vai Quem Vem" surgiu a "Timbalada" e, posteriormente, a banda feminina
"Bolacha Maria". Numa segunda geracao, esse movimento estimulou a lideranca de outros
jovens, que deram vida as bandas "Zarabes", "Lactomia" e "Hip Hop Roots". Enquanto isso,
Carlinhos Brown fundou a Associagao Pracatum Acao Social, em 1994, e a Escola de Musica

Pracatum, em 1999.

23 Utilizado na perspectiva que traz Milton Santos (SANTOS, 2005)
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Jamais imaginaria que, catorze anos apés minha primeira viagem a Salvador, seria
convidado a trabalhar como professor na Escola de Musica Pracatum. Durante os oito anos em
que morel no Candeal e atuei como professor de percussao, venho refletindo sobre as
manifestacdes percussivas, seus processos de ensino e aprendizagem, e as problematicas que
cercam esses saberes. Considerando a notoria presenca dessas manifestacdes musicais, que
costumamos chamar de percussdao afro-baiana, e sua influéncia histérica, primeiro dentro do
Brasil e, posteriormente, no cenario global, percebo que esses conhecimentos, provenientes de
pessoas historicamente submetidas, escravizadas, marginalizadas e segregadas, ainda enfrentam
um lento e dificil processo de luta contra preconceitos e estigmas herdados da colonialidade.

Essas reflexdes me motivaram a retornar a universidade, desta vez trazendo com maior
intensidade a minha experiéncia pratica. Nesse sentido, acredito que esta seja a forma mais
honesta que tenho de iniciar minha pesquisa no mundo académico: apoiando-me no que
conheco, no meu trabalho como professor de percussao e, mais especificamente, pelo fato de
ser um professor de percussao de tambores de matriz africana da América Latina.

Meu interesse em conhecer e estudar os toques do Candeal ja era compartilhado por Gerson
Silva, entao diretor da area de musica da Pracatum. Ele inscreveu o projeto “Ponto de Cultura
Candeal”, o que possibilitou um mergulho nas origens dos movimentos percussivos da
comunidade, especialmente da "Vai Quem Vem", grupo que, por diversos motivos, encontra-
se em um processo de esquecimento avancado. As atividades realizadas no Ponto de Cultura
Candeal trouxeram a expectativa de aprofundar essa investigacdo e proporcionaram a
oportunidade de aplicar os saberes recolhidos na pesquisa em sala de aula. A partir desse
pressuposto, nasceu a necessidade de responder ao seguinte questionamento: de que maneira
esses saberes, construidos e perpetuados na oralidade, podem fundamentar as aulas dentro de
um curso de percussao?

Diante disso, o objetivo geral desta pesquisa pretende compreender os saberes musicais a
partir dos toques do Candeal no Ponto de Cultura Pracatum; e, os objetivos especificos buscam:

e Realizar um levantamento musical histérico dos toques, do processo criativo-musical e

do contexto relacionados a origem e trajetoria do grupo Vai Quem Vem através da
memoria coletiva das pessoas;

e Analisar dois toques originados no grupo Vai Quem Vem do Candeal;

e (Compreender a partir desses toques quais foram os processos de ensino e aprendizagem

musicais utilizados;

o Elaborar ferramentas metodologicas para o ensino da percussao a partir do processo de

transmissao dos saberes no “Ponto de Cultura Ritmos do Candeal”.
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1.3 Justificativa

Durante os anos de exercicio como musico e professor de percussao, sempre me deparel
com a dificuldade de encontrar materiais escritos referentes ao universo musical de matriz
africana na América Latina, mais especificamente no contexto afro-baiano. Essa dificuldade se
intensificou durante a participacdo na elaboragao do curriculo para o curso técnico em nivel
médio da Escola Pracatum e, principalmente, durante a escrita do livro Afrobook
(CALABRICH, 2017), que discorre sobre os toques musicais afro-baianos. Surgiram muitos
questionamentos, sobretudo pelas dificuldades em escrever sobre um panorama percussivo tao
amplo e, a0 mesmo tempo, tao especifico como ¢ o caso de Salvador (Bahia).

Embora, apds o inicio do mestrado, eu tenha me aproximado de uma bibliografia
significativa sobre o tema, a partir de olhares diversos, principalmente da antropologia, da
educagao musical e da etnomusicologia (Tiago de Oliveira Pinto (2001); Gerhard Kubik (2008);
Carlos Sandroni (2001); Kazadi wa Mukuna (1978); Jorge Sacramento Almeida, (2009); Angela
Lihning (2016); Ari Lima (2001), Flavia Candusso (2009), ainda ¢ bastante complexa a tarefa
de administrar essas informacdes para dar suporte a pesquisa sobre este universo. No entanto,
a escassez, a qualidade e a orientacao do material disponivel me impulsionaram a refletir e a
me movimentar na organizagao de ferramentas que contribuam para a elaboracdo de materiais
especificos voltados ao estudo da percussao popular, especialmente pelas necessidades
observadas durante meu trabalho no terceiro setor.

Outro aspecto que me chamou atencao, interligado ao problema anterior, ¢ que os
professores de percussao que atuam no Terceiro Setor geralmente sdo influenciados por
instituicoes reconhecidas que ministram aulas de musica. Ao buscarem materiais didaticos
adequados para suas aulas, acabam optando por métodos de percussao ou bateria amplamente
disponiveis em academias, universidades e no mercado editorial, métodos estes geralmente
vinculados a um formato europeu ou estadunidense. Do meu ponto de vista, isso ¢
problematico, pois desconsidera as contribuigoes e os percursos das praticas e estéticas oriundas
de um universo percussivo tao fecundo, criativo e singular como o que nos circunda em
Salvador, que em muitos aspectos se baseia em canones distintos dos propiciados pela cultura
dominante.

A maioria dos “métodos” aos quais tive acesso apresenta a percussao popular como se fosse
uma fotografia estatica e bidimensional dos ritmos. Trata-se de transcrigdes que, ao sintetizar
muitos elementos, reduzem todo um pensamento musical a poucos compassos de um “ritmo”,

toque ou “levada”, que passam a ser vistos como padrao, como regra. Isso acaba por gerar uma
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visao distorcida, simplista e extremamente limitada do que significa conhecer determinados
universos musicais.

E comum encontrar métodos de percussio ou bateria que apresentam expressdes como:
“Samba Pattern", “Brazilian Clave”, “Maracatu Pattern” ou “Axé Pattern”. Ao ignorar a
imensa complexidade de elementos singulares compreendidos em cada um desses conceitos,
esse tipo de abordagem contribui para o engessamento das manifestagdes culturais, reduzindo
linguagens amplas e dinamicas, que oferecem intmeras possibilidades, a algumas poucas
paginas de exercicios e padroes ritmicos.

Além dessa reflexdo, e no que tange diretamente ao que esta sendo tratado aqui, considero
adequado acrescentar aspectos proprios como o conceito de toque, as técnicas de instrumento,
a linguagem improvisatoria e até as frases ligadas ao movimento e a corporeidade além de um
extenso glossario de termos (convencao, marcacao, fundo, meio, virada, batida, chao etc.).
Acredito que estes e outros elementos sao de vital importancia no estudo desses universos como
parte da significativa produgao de saberes gerados na percussao popular baiana — saberes, cuja
utilizacdo é expressiva em diversos projetos educativos, comerciais e sociais no Brasil e no
exterior.

E, portanto, necessario considerar, na concepc¢io de materiais didaticos para de ensino
musical, elementos essenciais para o desenvolvimento desses saberes, mas que estao ausentes
nos métodos “classicos”, oriundos de uma escola eurocentrada e colonizada, pautada nos mitos
da racionalidade e da modernidade, problematicas sobre as quais Enrique Dussel (1994), entre
outros, se aprofunda em sua obra. Por outro lado, é preciso salientar elementos provenientes da
propria riqueza percussiva do lugar aqui estudado, reconhecendo o conhecimento e o potencial
musical existente no Candeal que, como muitas comunidades de Salvador, detém saberes
provenientes das religioes afro-baianas e das manifestagoes dos afrodescendentes do interior do
estado da Bahia.

Os acontecimentos suscitados nesse territorio a partir da década de 1980 estao diretamente
vinculados aos projetos musicais desenvolvidos por seus moradores. No entanto, ¢ importante
considerar também que, na década de 1970, manifesta-se um movimento percussivo de
resisténcia que, com forte discurso antirracista, se revigorou com poténcia singular através dos
Blocos Afro, o que, nas palavras do mestre Jackson, constitui o “Movimento do Chao das

Ruas™?, em referéncia ao fenémeno social gerado pelos tambores nas ruas da cidade.

24 Conceito trabalhado pelo mestre Jackson nas entrevistas outorgadas na pesquisa do livro Afrobook.
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Observando a singular relacao da comunidade com a percussao, passei a refletir sobre o
trabalho que deveria realizar na Escola Pracatum, considerando que os saberes locais eram
vastos no que diz respeito ao meu campo de atuacao. A partir disso, percebi nas aulas, que para
captar a atencao dos jovens, principalmente os da propria comunidade, era necessario
considerar esses saberes. Mais do que serem apenas uma ferramenta na elaboracao dos
programas, eles deveriam interagir como uma das pilastras fundamentais do trabalho
desenvolvido em sala de aula.

Essas reflexdes geraram questionamentos como: quais deveriam ser os conteudos
programaticos das aulas de percussao na Escola Pracatum? Quais sdo os saberes musicais
produzidos e reproduzidos na comunidade? Como aproximar os saberes gerados no movimento
musical do territorio das exigéncias e necessidades presentes nos projetos desenvolvidos pela
escola? Quais materiais de apoio sao adequados para o ensino da percussao e da teoria musical?
Como os conhecimentos nascidos e sustentados na oralidade podem ser trabalhados num curso
formal de percussao em sala de aula?

Algumas dessas perguntas nao tardaram a ser respondidas, principalmente porque, no
Candeal, a percussao ecoa por todos os cantos do bairro. Outras, no entanto, continuam em
aberto, mas independentemente disso, em todos os ambitos do meu trabalho, desde o inicio,
surgiu com for¢a o nome da “Vai Quem Vem”, que, até entdo, para mim era relativamente
desconhecida, a nao ser pelo fato de ter sido um grupo percussivo criado por Carlinhos Brown
que gravou no disco Brasileiro de Sérgio Mendes. Neste disco, em faixas como “Indiado”,
“Magalenha” e “What Is This” aparecem alguns dos toques que ficarao marcados.

Desde o inicio da minha mudancga para o Candeal, comecei a compreender a importancia
do surgimento desse movimento para os moradores da comunidade e para a musica produzida
ali, bem como o papel central que essa agrupagao desempenhou nesse processo. Revivendo o
desejo de conhecer mais sobre sua musica e, agora, sobre seus processos de ensino-
aprendizagem, comecel a conversar sobre o tema com meus alunos da escola. Com eles,
compilei e organizei muitas informacgoes, mas foi somente na formagao da turma do segundo
semestre de 2010 que jovens percussionistas do Candeal, que ja haviam participado dos cursos
da escola antes da minha chegada, se inscreveram no processo seletivo. Eles ja conheciam meu
trabalho com turmas anteriores. Fol nessa turma que conheci alguns musicos fundamentais
para que eu me aproximasse um pouco mais da Vai Quem Vem. Aproveito para citar aqui os
nomes de alguns desses jovens musicos: Eric Costa, Patrick Santos, Iran Santos, Rafael
Rodrigues, e um especial reconhecimento a Lucas Vinicius, que, com muita generosidade,

compartilharam seus conhecimentos e os de seus familiares, alguns deles, antigos integrantes da
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Vai Quem Vem. Assim, constatel que seus toques residem na memoria dos integrantes do
grupo, precursores dos movimentos musicais da comunidade, embora nao continuem sendo
tocados em sua forma original.

Esse movimento musical foi resultado da conjugacao de diversos fatores, entre os quais
destaco: a influéncia dos blocos afro da época, que geravam espagos de expressao e discussao
sobre a problematica racial; a presenga de um lider comunitario como Carlinhos Brown; e a
configuragdo geografica e social do territério. Isso gerou um ambiente propicio que,
posteriormente, desencadearia um importante movimento social, com profundas repercussoes
na vida dos musicos e moradores da comunidade. Iniciativas como a criacao da Associacao
Pracatum Acao Social (APAS) deram origem a diversos projetos, dos quais se destacam a
Pracatum - Escola de Musica e Tecnologias e o projeto de infraestrutura “I'a Rebocado”, a
Pracatum Inglés, o Guetho Square e diversas acoes de desenvolvimento comunitario, como a
creche Virgen de la Almudena, o posto de satde todos diretamente relacionados com essa
histéria musical.

Como pesquisador e professor, acredito na educacao que parte de um dialogo profundo,
epistemologico e metodologico, com os saberes ortundos da cultura popular e dos processos de
ensino-aprendizagem em contextos comunitarios, como ja apontava Paulo Freire. E nessa
perspectiva que compreendo a experiéncia do Candeal como um exemplo concreto de
educacdo popular, em que o conhecimento nasce do territério, da vivéncia comunitaria e do
fazer musical coletivo.

Quando Antonio Carlos Santos de Freitas (Carlinhos Brown), na década de 1980, ganha
projecao como compositor e instrumentista e decide compartilhar seus saberes com jovens da
comunidade, que, naquela época, juntavam dinheiro para comprar instrumentos de percussao,
Inicia-se uma histéria que continua viva até hoje. Trata-se da criagdo de espagos de expressao
e de transmissao de conhecimentos musicais dentro de um contexto popular, em que a tradi¢ao
oral, a partilha generosa e a pratica cotidiana se tornam instrumentos pedagogicos. Esse
movimento marca o inicio de um processo formativo que, mesmo fora das estruturas
tradicionais de ensino, revelou-se profundamente transformador.

Esses sao alguns dos elementos motivadores deste trabalho, que nasceu com a intencao de
mnserir, na escola Pracatum, parte dessa producao de conhecimentos que surgiram na
comunidade do Candeal a margem do que se costuma chamar de ensino formal.
Conhecimentos distantes de institui¢cdes reconhecidas de formagao musical, mas alimentados

pelo saber vivo dos tambores, saberes que atravessaram o oceano escravizados, marginalizados,
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estigmatizados e, ainda hoje, frequentemente continuam usurpados, evidenciando os efeitos
continuos da colonizacao.

Dessa forma, apresento, nas paginas a seguir, os dados recolhidos por meio de uma pesquisa
participante, com estratégias da histéria oral e de sistematizacao do experiéncias, a partir dos
quais descrevo e analiso as agoes realizadas no primeiro ano de execucao do Ponto de Cultura
Pracatum. Esse trabalho consistiu, principalmente, em uma imersao nas origens do movimento
percussivo do Candeal na década de 1980, com foco na transmissao de conhecimentos e no
estudo de toques, para a formatacao de parametros de ensino.

Nesta tarefa, surgiram diversos desafios, entre os quais se destaca a investigagao dos toques
criados pela Vai Quem Vem, que, como ja mencionado, encontram-se em processo avancado
de esquecimento. Vislumbramos, com isso, uma proposta para trabalhar com parte desses
conhecimentos aqui descritos. Sem a pretensdao de cristalizar, de forma alguma, tais
manifestacdes, que constantemente sao objeto de releituras e adaptagdes para novos contextos
e formatos instrumentais, a intencao foi registrar um processo criativo no qual surgiram novos
recursos técnicos que reafirmaram os processos de ensino e aprendizagem musical da tradi¢ao
oral, permitindo-nos refletir sobre sua implementacao na sala de aula.

Partindo dessa premissa, o pesquisa busca avancar no processo de investigacao, fomentando
que os atores envolvidos revivenciem e se reapropriem dos contetdos musicais produzidos ao
longo desses anos. Por meio de um dialogo que vai desde conversas informais até entrevistas
semiestruturadas, busquei discutir e compreender o fenomeno cultural do Candeal e sua
importancia, assim como evidenciar aspectos musicais vivenciados na comunidade, que
conformam um conjunto de saberes especificos ainda pouco estudados com a pertinéncia e o
rigor que merecem.

Ainda nesse contexto, esta pesquisa visa contribuir para a compreensao dos processos de
producao musical no campo da cultura popular latino-americana, bem como para destacar a
relevancia da educagdo popular nos processos de ensino-aprendizagem da musica em geral e,
especificamente, da percussdo. Para tanto, busco articular as reflexdes e trabalhos de autores
como Paulo Freire, Enrique Dussel, Fals Borda, Anibal Quijano, entre outros, com os recursos
musicais do bairro do Candeal, tanto por meio dos atores que participaram do movimento Vai
Quem Vem quanto dos percussionistas e alunos que, ao longo dos anos, contribuiram nas aulas
e na pesquisa.

Por fim, este trabalho também apresenta uma reflexdo a partir da experiéncia vivida no
“Ponto de Cultura Candeal” (2016-2017), identificando saberes musicais gerados nesse

contexto e propondo alguns de seus desdobramentos metodolégicos. A intengao ¢ desenvolver
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ferramentas que possam ser aplicadas nas aulas de percussao como elementos técnicos e
estéticos oriundos dessa cultura musical especifica, trazendo para o centro do debate a
importancia da decolonizagao do conhecimento na linguagem percussiva de matriz africana na
América Latina.

A dissertacao esta organizada em seis capitulos. Neste primeiro capitulo, compartilhiei os
caminhos que me levaram a construcao do tema da pesquisa, revelando como ela se entrelaca
com minha trajetoria de vida, tanto pessoal quanto profissional. Explico os vinculos afetivos e
musicais que mantenho com a comunidade do Candeal, as experiéncias vividas nesse territorio
e como essas vivéncias despertaram meu interesse pelos saberes musicais locais. Apresento
também as motivagdes que me levaram a escolher o grupo Vai Quem Vem como foco do
estudo, procurando justificar a relevancia de registrar, refletir e sistematizar praticas musicais
que emergem de contextos de oralidade e tradi¢ao afro-baiana.

No capitulo seguinte, dedicado a fundamentacao teérica, apresento os principais conceitos
e referéncias que sustentam a pesquisa. Trago autores que me ajudaram a organizar meus
pensamentos sobre a decolonizagdo do conhecimento, a importancia da oralidade e a
diversidade musical presente no Candeal. Busco construir uma base critica que dialogue com
experiéncias e saberes nao hegemonicos, valorizando perspectivas que reconhecem a poténcia
das culturas populares e comunitarias como formas legitimas de produgao de conhecimento.

O terceiro capitulo trata da metodologia adotada. Descrevo os caminhos escolhidos para
conduzir esta investigacao, optando por uma abordagem qualitativa e participante, baseada na
escuta, no envolvimento direto com o campo e na sistematizagdo de experiéncias vividas.
Explico os instrumentos utilizados para o registro e analise dos dados, como entrevistas, diarios
de campo e registros das aulas, e destaco como essa metodologia me permitiu aprender junto
aos participantes, reconhecendo a dimensao coletiva e compartilhada do saber musical.

No quarto capitulo, apresento um panorama histérico e cultural da comunidade do
Candeal, territorio no qual estabeleci vinculos profundos e onde esta pesquisa foi desenvolvida.
Abordo o surgimento do bairro, os processos de transformagao urbana e cultural, e as figuras
fundamentais que contribuiram para seu desenvolvimento musical e social. Dou especial
destaque ao grupo Vai Quem Vem, a atuacao de Carlinhos Brown e ao papel da Associacao
Pracatum como espago formativo e de valorizacao dos saberes comunitarios.

O quinto capitulo constitul o nucleo central da pesquisa. Nele, compartilho as vivéncias
pedagdgicas desenvolvidas com jovens percussionistas no Ponto de Cultura Pracatum. Descrevo
como os encontros foram planejados e vivenciados, e apresento reflexdes sobre as aulas, os

toques e os saberes construidos coletivamente. Analiso com mais profundidade dois toques,
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Zatumtum e Tunck, compreendendo-os como expressoes musicais ricas em significado, técnica
e identidade. Reflito também sobre possibilidades de registro grafico desses saberes, buscando
respeitar suas origens orais e a linguagem propria da comunidade.

Nas consideracdes finais, retomo os principais aprendizados desta trajetoria e reafirmo a
importancia de reconhecer os saberes musicais que emergem das periferias como formas
legitimas e potentes de conhecimento. Acredito que praticas pedagodgicas sensiveis ao territorio,
a cultura e a oralidade podem contribuir para uma educacgao musical mais critica, inclusiva e
decolonial. Concluo que os toques do Candeal expressam uma linguagem musical propria,
cheia de sentido, e que merecem ser compreendidos, respeitados e transmitidos com o mesmo

valor atribuido as tradi¢des musicais ocidentais.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

Nao hd ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino.
Esses que-fazeres se encontram um no corpo do outro.
Enquanto ensino continuo buscando, reprocurando.
Ensino porque busco, porque indaguer, porque indago
¢ me indago. Pesquiso para constatar, constatando,
intervenho, intervindo, educo ¢ me educo. Pesquiso

para conhecer e 0 que ainda ndo conhego e comunicar
ou anunciar a novidade (FREIRE, 1997, p. 32).

Neste capitulo, exponho os conceitos e fundamentos tedricos que adquiriram maior
relevincia ao longo da minha trajetoria durante o processo de pesquisa. E interessante observar
como temas que, inicialmente, pareciam tangenciais a minha experiéncia foram ganhando
protagonismo, o que se reflete de forma explicita na organizacao dos topicos apresentados a
seguir: decolonizagdo do conhecimento; memoria; oralidade; saberes musicais; ensino e
aprendizagem musical no contexto de tradigao oral; percussao e metodologias populares; e

sistematizacao da experiéncia.

2.1 Decolonizac¢io do conhecimento

O presente estudo tem como objeto um movimento cultural inserido no campo da chamada
“musica popular” ou da “percussao brasileira”. Para compreendé-lo em profundidade, ¢é
necessario refletir sobre a construcao e a hierarquizacao dos conhecimentos. Trata-se, neste
caso, de um movimento gerado por afrodescendentes de uma comunidade periférica de
Salvador, na regiao Nordeste do Brasil, um contexto que carrega marcas profundas de processos
histéricos de racializacao? e desigualdade social, além de herangas do colonialismo e da
subordinacao estética imposta pela cultura hegemonica.

Ha mais de quinhentos anos, desde o inicio do projeto expansionista de determinados paises
europeus, no territério hoje conhecido como América Latina, continua latente o processo de
dominagao que passou por diversas fases, cada uma com seus matizes, desde o genocidio dos
povos nativos e a importacao de seres humanos em condigao de escravos neste territério, até

intervengdes nos processos politicos e economicos internos dos paises ao sul dos Estados Unidos.

25 O termo racializagdo surgiu na década de 1960 para exprimir o processo social, politico e religioso a partir do
qual, certas camadas da populagao de etnias diferentes eram identificadas em relagdo a maioria da populagao,
tendo em conta que esta identificagdo estava diretamente associada ao seu aspeto, caracteristicas fenotipicas
e/ou a sua cultura étnica. (Disponivel em: https://www.infopedia.pt/$racializacao. Acesso: 15/10/2017)
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Partindo desta premissa, comeco a incursao tedrica apresentando o inicio do emblematico

livro publicado em 1971, “Las venas Abiertas de América Latina” de Eduardo Galeano:

A divisao internacional do trabalho consiste em que uns paises se
especializaram em ganhar e outros em perder. Nossa comarca de mundo que
hoje chamamos América Latina, foi precoce: se especializou em perder desde
os remotos tempos em que os europeus do Renascimento se lancaram através
do mar e com seus dentes perfuraram seu pescoco. Passaram os séculos e a
América Latina aperfeicoou suas funcées. Este ja ndo ¢é o reino das maravilhas
onde a realidade derrota a fabula e a imaginagdo era humilhada pelos troféus
das conquistas, as jazidas de ouro e as montanhas de pratas. Mas a regiao
segue trabalhando de servente. Continua existindo o servical das necessidades
alheias, como fontes de reservas de petroleo e do ferro, do cobre e da carne,
das frutas e do café, das matérias primas e dos alimentos destinados aos paises

ricos que ganham consumindo muito mais do que a América Latina ganha
produzindo?s. (GALEANO, 1971, p. 15, tradugao nossa)

Este foi um grito no meio do conturbado panorama politico da época, entre revolucoes
populares e ditaduras militares na regido e com o peso de uma névoa decorrente do impacto
global da guerra fria no panorama mundial. Na década seguinte, o soci6logo peruano Anibal
Quijano desenvolve o conceito de “colonialidade” e, no texto “Colomialidad y

modernidad/racionalidad”, publicado em 1992 na revista Perti Indigena, afirma:

De fato, ao se observarem as linhas principais da exploracao e da dominagao
social, na escala global, as linhas matrizes do poder mundial atual, sua
distribui¢do de recursos e de trabalho entre as populagdes do mundo, é
impossivel ndo ver, que a vasta maioria dos explorados, dos dominados, dos
discriminados sdo, exatamente, os mesmos das “racas” e das “etnias”, os das
“nacdes” em que foram categorizadas as populagoes colonizadas no processo
de formacao desse poder mundial, desde a conquista da América em diante?’

(QUIJANO, 1992, p. 12, tradugao nossa).

O socidlogo sinaliza como essa dominagao colonial se adaptou ao novo panorama
global: “Mas agora, durante a crise que esta em curso, tal concentracao se realiza com novo

impeto, talvez de modo ainda mais violento e em escala global” (QUIJANO, 1992, p. 11,

26 Ta division internacional del trabajo consiste en que unos paises se especializan en ganar y otros en perder.
Nuestra comarca del mundo, que hoy llamamos Ameérica Latina, fue precoz: se especializé en perder desde los
remotos tiempos en que los europeos del Renacimiento se abalanzaron a través del mar y le hundieron los
dientes en la garganta. Pasaron los siglos y Ameérica Latina perfecciono sus funciones. Este ya no es el reino de
las maravillas donde la realidad derrotaba a la fabula y la imaginacion era humillada por los trofeos de la
conquista, los yacimientos de oro y las montafias de plata. Pero la region sigue trabajando de sirvienta.
Continta existiendo al servicio de las necesi- dades ajenas, como fuente y reserva del petroleo y el hierro, el
cobre y la carne, las frutas y el café, las materias primas y los alimentos con destino a los paises ricos que ganan,
consumiéndolos, mucho més de lo que América Latina gana produciéndolos. (GALEANO, 1971, P. 15)

27 En efecto, si se observan las lineas principales de la explotacion y de la dominacion social a escala global, las
lineas matrices del poder mundial actual, su distribucion de recursos y de trabajo entre la poblacion del mundo,
es imposible no ver que la vasta mayoria de los explotados, de los dominados, de los discriminados, son
exactamente los miembros de las "razas" de las "etnias", o de las "naciones" en que fueron categorizadas las
poblaciones colonizadas, en el proceso de formaciéon de ese poder mundial, desde la conquista de Ameérica en

adelante. (QUIJANO, 1992, p. 12)
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tradugao nossa). O autor chama a atengao para o fato de que essa dominacao continua a se
manifestar por meio da chamada cultura ocidental e da preponderancia de sua produgao de

conhecimento.

A repressao recaiu, principalmente, sobre os modos de conhecer, de
produzir conhecimento, de produzir perspectivas, imagens e sistemas
de imagens, simbolos, formas de significagao; sobre os recursos, padroes
e instrumentos de expressao formalizada e objetivada, intelectual e
visual. Foi seguida pela imposicao do uso dos proprios padroes de
expressao dos dominantes, assim como de suas crencas e imagens
referidas ao sobrenatural, das quais, serviram, nao somente para
impedir a producado cultural dos dominados, mas também como meios
muito eficazes de controle social e cultural, quando a repressao imediata
deixou de ser constante e sistematica’® (QUIJANO, 1992, p. 12,
tradugao nossa).

Essa reflexao foi aprofundada a partir de diferentes perspectivas por diversos autores e
autoras da América Latina, como Orlando Fals Borda, Darcy Ribeiro, Paulo Freire e Catherine
Walsh. Também por José Carlos Mariategui, que, em seu texto 7 Ensayos de interpretacion de la
realidad peruana, escrito no inicio do século XX, o escritor peruano, chama atencao para o

seguinte aspecto:

A educac2o nacional, portanto, ndo tem um espirito nacional: tem um espirito
colonial e colonizador. Quando em seus programas de instru¢dao puablica, o
Estado se refere aos indios, ndo se refere a eles como peruanos iguais a todos
os demais. Considera-os como uma raca inferior. A Republica nao se
diferencia neste terreno do periodo do Vice-reinado? (MARIATEGUI, 2007,
p. 87, tradugao nossa).

Diversos pensadores e pensadoras ao redor do mundo tém se debrucado sobre as
questoes do colonialismo, do pés-colonialismo e de seus desdobramentos, seja nos meios de
producdo simbdlica e cultural, seja nos modos de construcao do conhecimento. O Coletivo de
Estudos Subalternos, formado por intelectuais do Sul da Asia, entre os quais se destaca Gayatri

Chakravorty Spivak, e, posteriormente, dentro da teoria poés-colonial, o critico cultural Homi

28 ] a represion recayo, ante todo, sobre los modos de conocer, de producir conocimiento, de producir perspectivas,
imagenes y Sistemas de imagenes, simbolos, modos de significacion; sobre los recursos, patrones e instrumentos
de expresion formalizada y objetivada, intelectual o visual. Fue seguida por la imposicion del uso de los propios
patrones de expresion de los dommantes, asi, como de sus creencias e imagenes referidas a lo sobrenatural, las
cuales sirvieron no solamente para impedir la produccion cultural de los dominados, sino también como medios
muy eficaces de control social y cultural, cuando la represion inmediata dejé de ser constante y sistematica.
(QUIJANO, 1992, p. 12)

29 La educacion nacional, por consiguiente, no tiene un espiritu nacional: tiene méas bien un espiritu colonial y
colonizador. Cuando en sus progra- mas de instruccién puablica el Estado se refiere a los indios, no se refiere a
ellos como a peruanos iguales a todos los demas. Los considera como una raza inferior. La Reptblica no se
diferencia en este terreno del Virreinato. (MARIATEGUI, 2007 p. 87)
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Bhabha (1998), traz contribuicoes significativas ao identificar mecanismos de estruturagao da

colonizagao e da discriminacdo, baseados na negagao das diferencas e na estruturagao de

estereOtipos.

Ele [o discurso colonial] busca legitimacdo para suas estratégias através da
producdo de conhecimentos do colonizador e do colonizado que sdo
estereotipados mas avaliados antiteticamente. O objetivo do discurso colonial
¢é apresentar o colonizado como uma populacdo de tipos degenerados com

base na origem racial de modo a justificar a conquista e estabelecer sistemas
de administragdo e instrugao (BHABHA, 1998, p. 111).

Entretanto, ¢ em 1998, com o livro La colonialidad del saber: eurocentrismo y ciencias

sociales, resultado de um evento realizado na Universidad Central de Venezuela e editado pelo

socidlogo Edgardo Lander (2000), que esse pensamento ganha ainda mais forca. A idealizacao

desse documento surge no simposio “Alternativas ao eurocentrismo e colonialismo no

pensamento social latino-americano contemporaneo”, realizado durante o Congresso Mundial

de Sociologia, entre julho e agosto de 1998, em Montreal. O evento contou com o patrocinio

da Unidade Regional de Ciéncias Sociais e Humanas para a América Latina e o Caribe da

UNESCO.

Foi somente no ano 2000, entretanto, que Enrique Dussel, Arturo Escobar, Fernando

Coronil, Anibal Quijano e Walter Mignolo se reuniram para discutir seus postulados,

consolidando a formulagao do conceito de decolonialidade.

O conceito de 'colonialidade' que apresentamos neste livro é de utilidade para
transcender a suposi¢ao de certos discursos académicos e politicos, segundo o
qual, com o fim das administracGes coloniais e a formagao dos Estados-Nacoes
na periferia, vivemos agora um mundo descolonizado e pés-colonial. Nos
partimos, entretanto, do pressuposto de que a divisdo internacional do
trabalho entre centros e periferias, assim como a hierarquizacao étnico-racial
das populagdes, formadas durante varios séculos de expansdao colonial
europeia, nao se transformaram, significativamente, com o fim do
colonialismo moderno e da colonialidade global, processo que, certamente,
tem transformado as formas de dominacdo implantadas pela modernidade,
mas nao a estrutura das relacGes centro-periferia na escala mundial3

(CASTRO-GOMEZ, GROSFOGUEL, 2007, p. 13, traduciio nossa).

30 El concepto ‘decolonialidad’, que presentamos en este libro, resulta util para trascender la suposicion de ciertos
discursos académicos y politicos, segtn la cual, con el fin de las administraciones coloniales y la formacion de
los Estados-nacién en la periferia, vivimos ahora en un mundo descolonizado y poscolonial. Nosotros partimos,
en cambio, del supuesto de que la division internacional del trabajo entre centros y periferias, asi como la
jerarquizacion étnico-racial de las poblaciones, formada durante varios siglos de expansion colonial europea,
no se transformo significativamente con el fin del colonialismo y la formaciéon de los Estados-naciéon en la
periferia. Asistimos, mas bien, a una transicién del colonialismo moderno a la colonialidad global, proceso que
ciertamente ha transformado las formas de dominacién desplegadas por la modernidad, pero no la estructura

de las relaciones centro-periferia a escala mundial. (CASTRO-GOMEZ, GROSFOGUEL, 2007, p. 13).
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Durante todo o século XX, a inter-relacao entre pensadores latino-americanos comecou a
apontar caminhos. Destaca-se a relevancia do pensamento do educador Paulo Freire e do
socidlogo colombiano Orlando Fals Borda, que faz referéncias constantes a importancia do
pensamento freiriano. Segundo este Gltimo: "a dial6gica moderna se afirmou primeiro no Brasil
(Paulo Freire). Dar voz aos silenciados e fomentar o jogo pluralista de vozes diferentes, as vezes
discordantes, se converteu em emblema de estudo e agao’! “(FALS-BORDA, 2015, p. 375,
traducao nossa).

O trabalho de Paulo Freire é constantemente citado pelos teéricos da decolonizacao. Mota

Neto (2017) reconhece que Freire e Fals Borda

[...] permitem articular o referencial da educacdo popular com o da
decolonialidade, buscando entender, a partir desse cruzamento, a constitui¢ao
de um discurso pedagogico critico das herancas do colonialismo nos territorios
periferizados do Sul global, particularmente na América Latina. (MOTA
NETO, 2017, p. 2).

Reconhecendo o processo de imposicao decorrente da colonizagdo, ¢ necessario, para
romper com o poder estabelecido, colocar no centro das discussdes a producao cultural dos
colonizados, ou dos dominados, a fim de equiparar os conhecimentos, minimizando a
hierarquizagao entre saberes. Paulo Freire dedicou anos de trabalho ao reconhecimento dos

saberes de grupos e comunidades oprimidas.

A acgdo politica junto aos oprimidos tem de ser, no fundo, ‘agao cultural’ para
a liberdade, por isto mesmo, acdo com eles. A sua dependéncia emocional,
fruto da situacdo concreta de dominagao em que se acham e que gera também
a sua visao inauténtica do mundo, ndo pode ser aproveitada a nao ser pelo
opressor. Este é que se serve desta dependéncia para criar mais dependéncia.

(FREIRE, 1987, p. 30)

Na perspectiva da decolonizagao do conhecimento - e ainda segundo Paulo Freire - ¢
preciso compreender que cada cultura possui seu conhecimento, e este deve ser considerado a
luz de seus proprios canones, criticando-se a hierarquia dos saberes, na qual os conhecimentos
académicos e/ou cientificos sao vistos como superiores aos saberes populares. Freire nos
proporciona, ao longo de toda sua obra, a discussao sobre a construcao conjunta do saber,
enfatizando que toda acao cultural deve conter o reconhecimento do sujeito que a utiliza ou a

quem se destina, sendo sempre resultante de reflexdo e de agao.

. . . viv
De fato, os saberes locais e o conhecimento ocidental convivem, embora o
primeiro continue subutilizado e subestimado no processo de desenvolvimento

31 La dialdgica moderna se propuso primero en Brasil (Paulo Freire). Dar voz a los silenciados y fomentar el juego
pluralista de voces diferentes, a veces discordantes, se convirti6 en consigna de estudio y accion (FALS-

BORDA, 2015, p. 375).
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por varias causas, a maior das quais provavelmente deriva da heranca

colonialista (CANDUSSO, 2009, p. 30)

Essa concepc¢ao hierarquica do saber esta profundamente entranhada no senso comum,
no qual o detentor de conhecimento nao se reconhece como tal por nao ter adquirido
conhecimento em um centro de ensino, escola ou qualquer instituicio “formal” de

conhecimento.

Todavia, no mundo globalizado, no sistema-mundo-moderno, marcado pela
ética e pela estética herdadas de um longo e doloroso processo de colonizacao
(ou de expansao do capital a partir da Europa do séc. XVI), o olhar
atravessado pela colonialidade que reproduzimos para a cultura e para a
escola, faz com que nos espacos definidos para o ensino escolarizado se
valorize, quase que exclusivamente, a chamada “Musica erudita” ou
“Classica”, tida como maxima expressio do espirito humano, pois
supostamente construida a partir de processos logicos racionais.

(MANCILLA, 2014, p. 110)

Dai a necessidade de trazer a tona reflexdes sobre essa hierarquia dos saberes, para
garantir que comunidades e musicos locais tenham seu trabalho reconhecido e, sobretudo, se

compreendam como produtores de conhecimento.

Em termos pedagogicos, estes saberes podem contribuir muito nas
experiéncias educacionais locais, valorizando aqueles aspectos da experiéncia
prévia dos alunos, pouco consideradas nos curriculos oficiais e que, em muitas
realidades, provocaram certo deslocamento ou alienacdo cultural e educativa

(CANDUSSO, 2009, p. 47-48)

Assim, a educacao popular adquiriu um importante papel no continente americano,
diretamente relacionado a sua realidade historica. Trata-se de uma regiao que, desde a
intromissao da Europa e, posteriormente, através da escolarizacao imposta por seu agressivo
dominio cultural, segregou e esmagou incontaveis saberes, tanto das culturas originarias do
continente como daqueles trazidos pelos humanos escravizados vindos do continente africano.
Saberes que nao poderiam mais ser escondidos ou ignorados, e que floresceram nas mais
diversas realidades, recriando-se e adaptando-se em diversos ambientes.

Sem animo de ser redundante, considero importante sinalizar que, ao me referir a educacao
popular, ndo penso em uma iniciativa proveniente das esferas dominantes da sociedade com o
objetivo de transmitir ou impor determinado conhecimento a uma camada da populacao
considerada leiga, como ocorreu, por exemplo, nas missoes jesuiticas. Inspiro-me na visao de
Paulo Freire e em seu ideal de educagao como processo de emancipagao; ou seja, uma educacao
dialogica, conscientizadora, humanista e libertadora. Essa é a perspectiva que adotaremos

daqui em diante.
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No que se refere as “artes musicais” (NZEWI, 2007), essas redes proprias de educacgao tém
se mostrado ambientes férteis nas mais diversas culturas. O Samba, a Rumba, o Flamenco, a
musica _Juju, o Blues, o Son, o Merengue, a “Salsa”, o Festejo, o Forrd, o Rebetika, o Tango, a
Cumbia, o Reggae, o Jazz, o Choro, o Samba Afro e o Samba Reggae sdao apenas alguns
exemplos. Todos esses géneros ou estilos estdo diretamente relacionados com as classes
populares de seus respectivos contextos, tendo sido criados e desenvolvidos a margem dos
conservatorios, das escolas de musica e das universidades. Ao mesmo tempo, essas
manifestacdes geram saberes musicais profundos, que se fundamentam em concepgoes estéticas
particulares destinadas a percepcao de sutilezas, percepcdao que, muitas vezes, se torna opaca

quando filtrada por canones estéticos exégenos.

Hegemonico, subalterno: palavras pesadas, que nos ajudaram a nomear as
divisdes entre os homens, mas nio a incluir os movimentos do afeto, a
participacdo em atividades solidarias ou cimplices, em que hegemonicos e
subalternos precisam um do outro. (CANCLINI, 2015, p. 347)

Esses saberes desenvolvem uma linguagem propria e especifica que, por vezes, chega a ser
verbalizada, viabilizando a transmissao de suas particularidades. Na musica popular afro-
cubana, por exemplo, encontramos um amplo glossario: tumbao, guajeo, mecanica, montuno,
martillo, cascara, chambola, mazacote, deje, movimiento, mambo e clave, entre muitos outros.

De forma semelhante, na ampla diversidade musical percussiva afro-brasileira, encontramos
termos como: toque, batida, levada, chamada, virada, sotaque, bateria, chao, molho,
convencao, dobra, fundo, primeira e segunda. Dependendo do local, do toque ou da
agremiagao, cada termo adquire um significado particular. Por exemplo, martelo, no maracatu
de Olinda e Recife, ¢ um toque; ja no bloco afro Ilé Aiyé, no bairro do Curuzu, em
Salvador/BA, martelo ¢ um dos surdos que compdem a bateria. Em outro caso, um mesmo
instrumento pode receber diferentes denominagoes conforme o contexto: nas escolas de samba
do Rio de Janeiro, denomina-se surdo de terceira um instrumento que, apos o surgimento dos
blocos afro de Salvador e a consequente mudanca na estrutura da “bateria”s, passou a ser
chamado de dobra de uma pelos percussionistas soteropolitanos.

E interessante refletir como no desenvolvimento e na transmissio da musica existem
conceitos que disputam seus sentidos. O conceito de “clave” é um claro exemplo disso. Na ilha
de Cuba, os cultores dos tambores provenientes da Africa denominaram com esse nome um
elemento primordial proveniente dessas manifestagoes de origem africana. O termo clave, em

castelhano, poderia ser traduzido como senha, um elemento necessario para ter acesso a um

32 Palavra que fazendo alusao a o instrumento estadunidense se refere a orquestra de tambores que conforma uma
escola de samba, uma batucada, um bloco de indio ou um bloco afro, como alguns exemplos.
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determinado codigo, a um determinado conhecimento. Assim como este elemento singular,
existem muitos outros exemplos de elementos, técnicos, praticos, tedricos e estéticos que nao
sao traduzidos a estética musical hegemonica promovida pelo ocidente.

Todos esses fatores, produzidos e reproduzidos pelos seus cultores, compéem um acimulo
de conhecimentos e, especificamente no que se refere aos saberes musicais, nos convidam a
mergulhar, por meio do som, na diversidade presente na cultura "popular", a cultura dos que
foram colonizados e escravizados, hoje oprimidos, os subalternizados que lutam por serem
ouvidos.

Assim como Mota Neto (2017), encontrei nos estudos de Paulo Freire a interse¢ao entre os
estudos sobre descolonizagao e os estudos sobre ensino-aprendizagem, sobretudo na perspectiva
de reconhecer o trabalho musical desses musicos e a transmissao de conhecimentos no
movimento cultural da comunidade do Candeal, enquanto questionamento e superacao das

relacdes de opressao, seja no desenvolvimento comunitario ou na propria musica.

[...] as obras de Paulo Freire e Orlando Fals-Borda sao um antecedente do
debate da decolonialidade na América Latina e que a constituicdo de uma
pedagogia decolonial em nosso continente se fortalece com as contribuicoes
pedagobgicas, politicas, epistemologicas e sociologicas que estes autores
forneceram para a educacao popular. MOTA NETO, 2017, p. 3).

No processo de ensino-aprendizagem da percussao desenvolvido em sala de aula, percebi a
relacao com a perspectiva freireana da alfabetizagao e, por isso, adaptei o conceito de “palavras
3 . 13 ’ M bh .
geradoras” para o contexto musical, na forma de “estruturas ritmicas geradoras”. Em analogia
a alfabetizacao, podemos pensar também na criacado musical e na transformacgao social que
emergiram do movimento cultural. Em nenhum momento, nos trabalhos desenvolvidos a partir
do Ponto de Cultura Pracatum, foi “ofertada” uma proposta para a criagao de toques, mas sim

o entendimento de como se deu esse processo de criagdo e a perpetuacao da forma de tocar.

Experimentamos métodos, técnicas, processos de comunicacdo. Superamos
procedimentos. Nunca, porém, abandonamos a convicgdo que sempre
tivemos, de que s6 nas bases populares e com elas, poderiamos realizar algo
de sério e auténtico para elas. Dai, jamais admitirmos que a democratizacao
da cultura fosse a sua vulgarizacao, ou por outro lado, a doagao ao povo, do
que formulassemos nds mesmos, em nossa biblioteca e que a ele entregassemos

como prescrigdes a serem seguidas (FREIRE, 1967, p. 102).

O método de alfabetizacao proposto por Freire (1967), que leva em consideragao as
vicissitudes dos grupos como base de trabalho e o reconhecimento de suas realidades, foi

aplicado em cinco fases:

1. levantamento do universo vocabular dos grupos com quem se trabalhara;
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2. escolha das palavras, selecionadas do universo vocabular pesquisado;

3. criagao de situacoes existenciais tipicas do grupo com quem se vai trabalhar;

4. elaboracao de fichas-roteiro que sirvam como subsidios para os coordenadores de
debate em seu trabalho; e,

5. feitura de fichas com a decomposicao das familias fonémicas correspondentes aos

vocabulos geradores.

Inspirando-me nessas ideias, em cada encontro do Ponto de Cultura, levantamos estruturas
ritmicas que funcionavam como “palavras geradoras”, nas quais batidas, células ritmicas,
movimentos e conglomerados de expressoes presentes nos ritmos trabalhados compartilham
elementos dos saberes da percussao popular de Salvador. O trabalho com os “vimes”33, a
produgao de técnicas e ritmos dos blocos afro e dos afoxés?4, os ritmos e técnicas provenientes
das religidoes de matriz africana, a técnica de frases e ritmos de zabumba, entre outros, sao alguns

exemplos.

O foco na producao simbélica, estética e/ou cultural, do povo oprimido ou
subalterno, nao é dado entao por uma ideia abstrata que considere este
aspecto do nosso estar no mundo como prioritario ou superior (ndo ha uma
ultima instancia). De um modo diferente, é dado por um movimento dialético
de descolonizagao de uma racionalidade que historicamente tem subsumido o
campo da estética e da cultura aos campos da economia e da politica, sob os
mais rigidos e predeterminados preceitos da racionalidade cientifica moderna.

(MANCILLA, 2014, p. 107)

Todas essas facetas revelam uma relagdo local intrinseca com conhecimentos
compartilhados pela comunidade percussiva que participa do projeto e contribui decisivamente

para o processo de assimilacao dos novos conhecimentos.

2.2 Oralidade

Outro aspecto importante a ser levantado é que o processo musical que se desenvolveu no
Candeal teve como base a oralidade, especialmente entre jovens e criangas da comunidade,
ocorrendo a margem do que se costuma denominar como educacgao “formal”. Os saberes foram

construidos, transmitidos e aprimorados por meio da convivéncia, da pratica e do vinculo direto

33 Nome que recebe um tipo de baquetas por ser confeccionadas com esse material que se popularizou depois da
sua implementagao por Neguinho do Samba no Bloco Afro Olodum.

3% A definicdo etimolégica para afoxé ¢ multipla, primeiro porque os estudiosos que observaram seus desfiles no
século XIX nao deixaram registros concisos quanto a denominagao do termo. Segundo, por se tratar de um
termo de ampla abrangéncia conceptiva. Afoxé ¢ uma manifestagdo carnavalesca composta pelo ritmo ijexa,
canticos, indumentdrias, instrumentos musicais, e ritual. Todos esses itens, conjuntamente, formam o que
chamamos de Desfile de Afoxés, cortejo de rua que sai durante o carnaval. (Dado obtido através do Livro:
Desfile de Afoxés produzido pelo IPAC Salvador, 2010).
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entre mestres e aprendizes. Essa dinamica revelou-se como um potente espaco de formacao
musical e cultural.

Esse e outros fatores contribuiram para que, desde o inicio das atividades do Ponto de
Cultura, fosse reconhecida a relevancia da participacao ativa dos fundadores do movimento
percussivo local. Nao se tratava apenas de entrevista-los ou de coletar informagoes de maneira
extrativa, mas de inseri-los como protagonistas da experiéncia. Por isso, ao idealizar as etapas
iniciais do projeto, consideramos essencial que o processo de escuta e coleta de dados fosse
aberto e colaborativo, envolvendo todos os integrantes do Ponto de Cultura. Dessa forma, os
membros originarios do movimento compartilharam suas memorias e seus saberes em sala de
aula, em dialogo direto com alunos e professores, fortalecendo o elo entre tradigdo e ensino
aprendizagem.

Outro pilar importante relacionado a oralidade, sobre o qual ¢ necessario refletir, ¢ a
memoria. Para isso, procurei amparo em alguns tedricos que me dessem suporte para trabalhar
com o fenémeno do Candeal. Foi ai que me deparei com Philippe Joutard, que escreve sobre o
antagonismo entre memoria e historia: “memoria e historia sao, assim, duas vias de acesso ao
passado paralelas e obedientes a duas logicas distintas” (JOUTARD, 2007, p. 225). Para
Joutard, “a memoria tem uma relagao direta, afetiva com o passado, visto que ela ¢, antes de
tudo, memoria individual, lembranga pessoal de acontecimentos vividos.” Entretanto, “do
ponto de vista cientifico, a disciplina histérica se constituiu a partir de uma critica da tradi¢ao
oral, dai a desconfianca espontanea de muitos historiadores em face da fonte oral.”
(JOUTARD, 2007, p. 223)

Devido a experiéncia adquirida ao me aprofundar no estudo de algumas manifestacoes da
percussao de matriz africana ao observar o fenomeno percussivo do Candeal, decidi utilizar
aspectos metodoldgicos da historia oral para trabalhar com os protagonistas. Notel uma estreita
relacao dessa linha de pesquisa com a forma como venho atuando como professor na
comunidade, tanto em relagao a seus métodos quanto ao cuidado e respeito propostos com as
fontes ou colaboradores. Essas sao preocupacoes que surgiram ao ler diversos tipos de trabalhos
que buscam se aproximar dos conhecimentos da percussao popular e da transmissao oral da
musica. Resulta empolgante transitar em seu ambito como ferramenta metodolégica. Isso nao
significa que nao tenha nenhum tipo de ressalva quanto a sua autonomia como metodologia,
mas ela se mostrou necessaria diante da ampliacao do campo, que exigiu uma abordagem capaz
de abarcar as inimeras possibilidades de aprendizado e de relevancia em relagao aos saberes

musicais e seus processos no Ponto de Cultura.
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O desenvolvimento da historia oral esta diretamente relacionado com esses
movimentos das sociedades convergentes ou, dito de outra forma, uma
histéria mais democratica, uma histéria dos excluidos da histéria, o retorno a
raiz. Esses grupos tém pouco acesso a escrita, e a enquete oral permite-lhes

dar a palavra. JOUTARD, 2007, p. 228)

Segundo esse mesmo autor, cabe dizer que diferentes pontos de vista existem sobre as
origens da histéria oral. Alguns autores chegam a nomear os proprios Herodoto (século V a.C.)
e Polibio (210-126 a.C.) como precursores dessa abordagem. Outros consideram que o conceito
emerge a partir da discussao sobre a nao aceitagao da fonte oral pela ciéncia. Um antecedente
importante ¢ o debate suscitado pelo chamado “Movimento dos Annales”, com autores como
Lucien Febvre, Marc Bloch, Fernand Braudel, Georges Duby, Jacques Le Goftf e Emmanuel
Le Roy Ladurie, que, na revista Annales (criada em 1929), promoveram uma nova forma de
histéria que contemplasse todas as manifestagdes humanas, e ndo apenas a historia politica.

Hoje, é um consenso que a histéria oral teve um crescimento significativo apés a Segunda
Guerra Mundial. Em 1948, nos Estados Unidos, foi criada a Oral History Association, e s6 no final
da década de 1970 surgiu um maior interesse por “outras historias”, as dos que sao excluidos
ou ignorados pela “histéria do poder”, como mulheres, operarios, imigrantes, negros, indigenas,

minorias étnicas e camponeses.

[...] por muito tempo “a dependéncia da histéria” em face do poder foi real
(os historibgrafos do rei): ainda perdura um interesse prioritario dos
historiadores pelos fendmenos do poder e pela politica, que nao abrange toda

a realidade do passado. (JOUTARD, 2007, p. 224)

No Brasil, em 1973, criou-se o Programa de Historia Oral do CPDOC, por meio de uma
niciativa conjunta da Fundacao Ford e da Fundagao Gettlio Vargas, no Rio de Janeiro. Em
1975, surgiram os primeiros programas de historia oral do Brasil na Universidade Federal de
Santa Catarina e no préoprio CPDOC. Apds muitas iniciativas, em 1994, foi fundada a
Associacao Brasileira de Historia Oral durante o Segundo Encontro Nacional do CPDOC.
Dois anos depois, em 1996, foi criada a Associacao Internacional de Histéria Oral.

A histéria oral na América Latina adquire matizes proprios, diferenciando-se da Europa e
dos Estados Unidos, em grande parte devido a epidemia das ditaduras militares, aos altos niveis
de marginalidade e aos temas referentes a heranca do processo colonial, como as problematicas
dos indigenas e afrodescendentes. Instigantes sao as perguntas enunciadas a esse respeito por

José Carlos Sebe Bom Meihy, diretor do Nucleo de Estudos em Historia Oral (NEHO):

Seria a nossa historia oral apenas eco da historia oral "primeiro-mundista'?
Teriamos responsabilidades e compromissos especificos para com nossos
meios sociais? Indo mais a fundo na questdo, pergunta-se: os mesmos critérios
analiticos usados para estudar a imigracao "deles" sdo validos para "né6s"? E a
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experiéncia da escravidao negra na América Latina pode ser matéria filtrada
pelos critérios "deles"? O que fazer e quais os modelos para o uso dos oralistas
em vista das sociedades indigenas? Teriam "eles" o que nos ensinar sobre
imigracdo, sociedades indigenas, miscigenagdo, experiéncias de escravos
negros e criancas abandonadas? E os temas da cultura popular poderiam ser
abordados em um e em outro espago com os mesmos critérios? Enfim,
serviriam para "nés" os mesmos modelos europeus e norte-americanos?

(MEIHY, 2005, p. 87 — 88)

Retomando nosso foco, ¢ facil compreender a importancia da oralidade neste projeto, pois
a producao e transmissao de saberes na Vai Quem Vem nado gerou informagao escrita
suficiente. Foi um processo profundamente marcado e veiculado pela oralidade, e muitos
aspectos de sua historia estao latentes apenas na memoria de seus integrantes e dos moradores

da comunidade.

2.3 Diversidade musical na comunidade

Outros aspectos, como a interface entre os conhecimentos e os elementos culturais, a troca
e a fusdo, sao fundamentais no nosso processo. Sao questoes essenciais para compreender que,
para o individuo se posicionar como protagonista no ambiente que habita, é necessario que ele
desenvolva a capacidade de analise histérica e do contexto que o cerca, mesmo que este seja
dindmico e esteja em constante deslocamento , exigindo-lhe acompanhar as transformagdes.
Compreender esses movimentos o tornara mais apto a adequar-se aos diferentes panoramas

sociais, culturais, econdmicos e ideologicos.

[...] Os cruzamentos entre o culto e o popular tornam obsoleta a representacao
polar entre ambas as modalidades de desenvolvimento simbdlico e
relativizam, portanto, a oposigao politica entre hegemonico e subalternos,
concebida como se se tratasse de conjuntos totalmente diferentes e sempre
confrontados. O que sabemos hoje sobre as operagoes interculturais dos meios
massivos e as novas tecnologias, sobre a reapropriagao que diversos receptores
fazem deles, afasta-nos das teses sobre a manipulagao onipotente dos grandes
conglomerados metropolitanos. Os paradigmas classicos segundo os quais foi
explicada a dominacdo sdo incapazes de dar conta da disseminacdo dos
centros, da multipolaridade das iniciativas sociais, da pluralidade de
referéncias — tomadas de diversos territorios — com que os artistas, os artesaos
e os meios massivos montam suas obras. (CANCLINI, 2015, p. 346)

Na Bahia, durante a década de 1980, o movimento dos blocos afros ja era forte: Ilé Aiye,
Olodum, Muzenza e Malé Debalé, entre outros, ja propagavam seus toques e suas ideias na
cidade de Salvador. Nesse contexto, muitos toques se desenvolveram a partir do dialogo com

diferentes movimentos de subversao estética veiculados pela musica negra em varias partes do
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mundo. O samba se funde com o reggae jamaicano, com o merengue dominicano do Perico Ripiao?”,
com o soul, o son cubano, o bolero, o mambo, o chachacha, o guaguancé dos corticos de Havana,
o dundunba e o kuku do djembé mandinga, o hip hop do sul do Bronx, o chacha lokua fun dos
tambores Afia trazidos da terra de Oy6 para a América, entre muitos outros exemplos possiveis.

Tudo isso deve ser considerado junto ao Vassi, ao Dar6, a Ramunha e ao Congo de Ouro,
entre muitos outros, pois nao podemos perder de vista que essas manifestacoes nao nascem ao
acaso, mas integram uma sequéncia de acontecimentos relacionados a um movimento
percussivo cujas raizes estao nas profundezas da resisténcia de um povo, desde os primeiros
nucleos das religides de matriz africana, até os dias de hoje, salvaguardando um vasto complexo
de saberes.

Os Afoxés, que ja no século XIX comegaram a se manifestar e a ocupar as ruas da cidade,
Iniciaram um importante percurso nas festividades publicas de Salvador, dando visibilidade as
expressoes culturais dos africanos e afrodescendentes. Desde o inicio, essas manifestacoes

causaram comogao na cidade.

Em 1902, os afoxés pediram licenca a Prefeitura de Salvador para desfilar, o
que lhes fora negado e debatido intensamente na imprensa. Esta informacao
confirma a ideia de que, até entdo, os afoxés resistiam ao carnaval oficial, o
que faz pensar na existéncia de um debate politico e racial de disputa por
espago entre as elites brancas e os negros libertos. (BAHIA, 2010, p. 17)

Influenciadas também pelas politicas pablicas com foco no samba, surgem rapidamente em
Salvador as batucadas e, em seguida, as escolas de samba e posteriormente os blocos de indio,
que abriram caminho para os primeiros blocos afro.

Uma memoria que, protegida pelos movimentos e pelos sons, pelo canto e pelo tambor,
constitul um belo exemplo de resisténcia, nao apenas musical, mas também cultural e politica,
em constante mutagao e desenvolvimento. Trata-se de uma busca continua de reafirmagao e
empoderamento, criando espacos para subsistir em uma realidade que nem sempre reconhece
suas contribuicoes, frequentemente desprezada ou desvalorizada por se basear em canones
estéticos divergentes da hegemonia cultural dominante.

No que diz respeito aos toques da Vai Quem Vem, podemos identificar elementos de
transformacao, hibridizacao ou mesmo mutag¢do. O movimento cultural no bairro do Candeal
teve como diferencial a releitura intencional das batidas caracteristicas das agremiacdoes, blocos

afros e afoxés, propondo novas possibilidades ritmicas e estéticas.

35 Nome outorgado a agrupacdo tradicional de merengue dominicano composta fundamentalmente por trés
Instrumentos musicais: {ambora, guira e acordeao.



43

Eu lembro do Tunck e queria falar do Agueré de Ox6ssi. Lembrar o que mais
me fascina que era o Sadé que envolve o soul, o pop, uma coisa pra frente...
Em mente eu tenho Agueré de Oxdssi, o Bamb6 ou Funk Ijexa, Sadé,
Marujada, Seis por Oito (tipo Djavan) enfim... E outros mais que eu lembro,
acho que eram uns 17 ritmos. O Charminho era o mais conhecido, Marujada.
Provavelmente, ns nunca passavamos para um ritmo sem estar com o outro
concluido... Ninguém melhor do que a gente pra fazer. N6s nos olhavamos e
resolviamos... O Candeal se tornou um celeiro da musica, um segundo
Pelourinho. A cultura, a arte e a criagao imperam no mundo musical. (BRITO
e BOGHAN em entrevista para o Ponto de Cultura)

Mas como pesquisar esse processo de producao cultural e identificar os elementos
caracteristicos dos saberes musicais e da transmissao do conhecimento? Como professor da
Pracatum Escola de Musica e Tecnologias e morador do bairro desde 2010, mergulhei nesse
universo musical e cultural, aproximando-me e aprendendo a cada experiéncia de ensino e
convivéncia.

Seguindo com nosso percurso, ¢ importante destacar como a Pracatum Escola de Musica e
Tecnologias, buscando reconhecer e integrar os saberes da comunidade, propés o Projeto Ponto
de Cultura Pracatum com o objetivo principal de, durante o triénio 20162018, mapear,
sistematizar, multiplicar e preservar os toques surgidos no Candeal Pequeno. A pesquisa que
fundamenta este trabalho foi realizada no primeiro ano do Projeto Ponto de Cultura Pracatum,
com prioridade para a troca de experiéncias, a formacao e o registro de seis toques. Neste
momento 1nicial, realizamos um recorte temporal para delimitar o contetdo e estabelecemos
que todo o trabalho do primeiro ano deveria estar contido no periodo da década de 1980,
quando surgiram as primeiras agremiacoes musicais do local, com destaque para o movimento

musical da "Vai Quem Vem".
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3 METODOLOGIA

3.1 Pesquisa qualitativa, pesquisa participante

Do ponto de vista metodologico, esta investigagao foi realizada no marco da pesquisa

qualitativa, mais especificamente da pesquisa participante. Para Pedro Demo (2004, p. 16),

pesquisa, entendida como movimento processual incessante de desconstrucdo
e reconstrugao, é o centro do conhecimento, porque representa sua dinamica
mais propria e profunda. A PP [pesquisa participante] descobriu logo a
importancia ndo s6 metodologica, mas sobretudo politica do conhecimento:
sendo esta a "vantagem comparativa" mais decisiva, mudancas profundas
implicam, necessariamente, tanto o saber pensar (para que a autoridade do
argumento se sobreponha ao argumento de autoridade), quanto intervencoes
alternativas da 6tica do sujeito (construcao da autonomia historica).

Refletindo sobre os diversos fatores envolvidos na singularidade do tema pesquisado, e

principalmente levando em consideracao os fundamentos desta metodologia e os enunciados

propostos por autores que a defendem, considerei apropriado utilizad-la neste trabalho, em

consonancia com o contexto e a origem da Vai Quem Vem, do Candeal, da Pracatum e do

Ponto de Cultura. Nesse sentido, foi decisivo refletir sobre as palavras de Brandao (1999, p. 11),

ao escrever sobre pesquisar e participar, bem como sobre as criticas dirigidas a essa abordagem

metodoldgica:

Do lado subalterno do mundo, das culturas das gentes das classes populares
que habitam as comunidades indigenas e rurais e vivem nas periferias
proletarias, cada vez com mais forca chegam perguntas que os proprios
cientistas por muito tempo esqueceram de fazer. Perguntas de pessoas reais,
muito mais do que de categorias abstratas de "objetos", que parecem descobrir
com a sua propria pratica, que devem conquistar o poder de serem, afinal, o
sujeito, tanto do ato de conhecer de que tém sido o objeto, quanto do trabalho
de transformar o conhecimento e o mundo que os transformaram em objetos

(BRANDAO, 1999, p. 11)

O autor segue afirmando que:

Conhecer a sua propria realidade. Participar da producao deste conhecimento
e tomar posse dele. Aprender a escrever a sua historia de classe. Aprender a
reescrever a Historia através da sua historia. Ter no agente que pesquisa uma
espécie de gente que serve. Uma gente aliada, armada dos conhecimentos
cientificos que foram sempre negados ao povo, aqueles para quem a pesquisa
participante - onde afinal pesquisadores-e-pesquisados sao sujeitos de um mesmo
trabalho comum, ainda que com situacoes e tarefas diferentes - pretende ser
um instrumento a mais de reconquista popular. (BRANDAO, 1999, p. 11)

Essa perspectiva, que enxerga “o objeto” (ou seja, o pesquisado) como sujeito, em comunhao

com o pesquisador, além de outros posicionamentos politicos relacionados a maneira de lidar

com o conhecimento proveniente dos subalternos, dos populares e dos colonizados, constituem
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os fundamentos centrais que sustentam a adog¢ao dessa metodologia.

No documento Investigacion participativa en América Latina, Gajardo (1985, p. 46, traducao

nossa) afirma que:

“O fator que marca a diferenca entre um estilo de pesquisa participante e
outro, de tipo tradicional, é o controle que se exerce sobre o processo de
producdo de conhecimento e a utiliza¢do do mesmo36”.

A autora aponta que a pesquisa participante propde uma combinagdo de técnicas de

mvestigacao que, segundo alguns escritos coletivos, buscam:

a)  promover a producao coletiva de conhecimentos rompendo com o monopolio do
saber e da informacao, permitindo que ambos se transformem em patrimonio dos
grupos postergados;

a) promover a analise coletiva na organizacao da informacao e na utilizagdo que se
pode fazer dela;

b) promover a analise critica, utilizando a informacao organizada e classificada, a fim
de determinar as raizes e causas dos problemas, as formas e solugdes para os mesmos;

c) estabelecer relagdo entre os problemas individuais e coletivos, funcionais e
estruturais, como parte da busca coletiva de solugdes para os problemas
enfrentados®’ (GAJARDO, 1985, p. 46-47, tradugao nossa).

Para o desenvolvimento deste estudo, foram realizadas as seguintes etapas:

e Revisao bibliografica e a discussao tedrico-metodologica;

e Trabalho de campo: criacao de uma metodologia de ensino para o Ponto de Cultura
Pracatum a partir dos bate-papos informais e a interacdo com os musicos fundadores
do Grupo Vai Quem Vem;

e Elaboracao de roteiros de entrevistas semiestruturadas com:

o Musicos que participaram do movimento musical do Candeal;
o Jovens que participaram do Ponto de Cultura Pracatum.

e Diario de Campo com registro reflexées da memoria de cada aula;

36 Fl factor que marca la diferencia entre un estilo de investigaciéon participativa y otro de tipo tradicional es el
control que se ejerce sobre el proceso de produccién de conocimientos y la utilizacion del mismo.

37 Promover la produccién colectiva de conocimientos rompiendo con el monopolio del saber y la informacién
permitiendo que ambos se transformen en patrimonio de los grupos postergados;
promover el analisis colectivo en el ordenamiento de la informacién y en la utilizacién que de ella puede
hacerse;
promover el analisis critico, utilizando la informacién ordenada y clasificada, a fin de determinar las raices y
causas de los problemas y las vias y de solucion para los mismos;
establecer relaciones entre problemas individuales y colectivos, funcionales y estructurales, como parte de la
busqueda de soluciones colectivas a los problemas enfrentados (GAJARDO, 1985, p. 46-47)
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e Transcricao dos toques apresentados pelos musicos, bem como outros elaborados junto
a turma;
e Registro audiovisual;

e Sistematizagao das diversas praticas implementadas no Ponto de Cultura Pracatum

3.2 Sistematizacio de experiéncias

Na busca por estratégias metodologicas adequadas ao rumo que minha pesquisa vinha
tomando, deparei-me com a proposta da sistematizacao de experiéncias. Essa abordagem me
ofereceu uma perspectiva propicia para integrar as informagdes coletadas, organizar os
conhecimentos adquiridos e produzidos, interpreta-los criticamente e, o mais importante,

extrair aprendizagens significativas que ultrapassassem os limites da propria experiéncia vivida.

A sistematizagao de experiéncias defende o espago de uma investigagao, na
qual, se leva em conta, as percep¢des, opinides, sentimentos e
intencionalidades dos que participaram da experiéncia objeto da
sistematizacao e, além disso, da-lhes o papel de pesquisadores e lhes confere,
legitimamente, como atores e conhecedores de seus processos de vida. Para a
investigacao tradicional, por outro lado, ciéncia e povo sao duas palavras que
nao se pode unir em uma mesma oragao a menos que seja para contrapé-las.
A verticalidade entre investigadores e investigados fica mais que instituida e, a
producdo de conhecimentos cientificos ¢ reservada aos primeiros que devem
apegar-se aos processos e a metodologia que ela dispoe. (CLOCIER, 2014, p.
4, traducao nossa).3#

A importancia de recriar o processo de troca musical que caracterizou o movimento cultural
da Vai Quem Vem e, posteriormente, a Timbalada, torna-se evidente quando se busca nao
apenas sua replicagdo, mas também, na medida do possivel, o reconhecimento da histéria da
comunidade, contada pelos proprios musicos e moradores. Trata-se de identificar elementos
que nao estao registrados em livros ou gravacoes oficiais, mas que persistem na memoria e nos
gestos de quem viveu a experiéncia.

Segundo Oscar Jara Holliday (2006), o que mais caracteriza a sistematizacao ¢ seu esforco
em penetrar na dinamica interna das experiéncias, percebendo as relagdes entre seus elementos,

suas contradigoes, tensoes, avancos e recuos. A partir dessa imersao, ¢ possivel compreender as

38 La sistematizaciéon de experiencias defiende el espacio de una investigaciéon en la que se toma en cuenta las
percepciones, opiniones, sentimientos e intencionalidades de quienes participaron de la experiencia objeto de
sistematizacion y, ademas, les otorga el rol de investigadores, mismo que legitimamente les corresponde como
actores y conocedores de sus procesos de vida. Para la investigacion tradicional, en cambio, ciencia y pueblo
son dos palabras que no pueden unirse en la misma oracion a no ser para contraponerlas. La verticalidad entre
investigadores e investigados queda mas que instituida vy, la produccién de conocimientos cientificos queda
reservada a los primeros quienes deben apegarse a los procesos y a la metodologia que ella dispone.

(CLOCIER, 2014, p. 4)
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experiéncias por sua propria logica, extraindo aprendizados que contribuem tanto para a

pratica quanto para a teoria:

Parece que o mais caracteristico e proprio da reflexao sistematizadora é que
ela busca penetrar no interior da dinamica das experiéncias. Algo assim como
entranhar-se nesses processos sociais vivos e complexos, circulando entre seus
elementos, percebendo a relacdo entre eles, percorrendo suas diferentes
etapas, localizando suas contradigbes, tensdes, marchas e contramarchas,
chegando assim a entender estes processos a partir de sua propria logica,
extraindo ensinamentos que possam contribuir para o enriquecimento tanto

da pratica como da teoria. (HOLLIDAY, 2006, p. 24)

Oscar Jara Holliday (2006) destaca, como caracteristicas da sistematizagao de experiéncias
a importancia da interpretacdo critica, da ordenagao e reconstrucao do processo vivido, da
descoberta da logica interna da experiéncia e da producao de novos conhecimentos a partir da
pratica. Ele ressalta a necessidade de objetivar o vivido, organizar percepcdes dispersas e
valorizar a interpretacao dos proprios sujeitos envolvidos. Essa metodologia se revelou
complementar e adequada a natureza da minha pesquisa, sobretudo pela forma como estava
estruturado o Projeto Ponto de Cultura Candeal, centrado em praticas colaborativas e saberes
partilhados.

Ao levantarmos os aspectos destacados pelos musicos sobre o ensino dos toques no periodo
da Vai Quem Vem, identificamos elementos que vao desde gestualidades especificas até
modificacdes em instrumentos e modos de tocar, aspectos que dificilmente seriam registrados
sem uma escuta atenta as experiéncias vividas.

Nesse sentido, a sistematizagdo exige um posicionamento ativo dos sujeitos envolvidos, que
precisam se reconhecer como portadores e produtores de saber. Como alerta Hugo Zemelman
(2005), sistematizar uma experiéncia implica desassossego, desconstrugao e abertura ao novo.
Aqueles que se mantém inertes em suas certezas nao produzem conhecimento, mas apenas

discursos ideologicos que reafirmam preconceitos:

A sistematizagao requer dos sujeitos que reconhecem e vao se reconhecendo
como sujeitos do saber, sujeitos que se atrevem a estar em desassossego, a
perder a calma, a paz interior. E necessario prevenir aquele que nio se atreva
em sistematizac¢ao, pois nao podera construir conhecimento; aquele que busca
manter-se em sua identidade, em seu sossego e em sua quietude, construira
discursos ideolégicos, mas nado conhecimento; formara discursos que
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reafirmam seus preconceitos e esteredtipos, na rotina e no que ele acredita

como verdadeiro sem questiona-lo. (ZEMELMAN, 2005, p. 72)39

3.3 Instrumentos para coleta de dados

Os instrumentos utilizados para a coleta de dados, que serao comentados a seguir, foram

as entrevistas e o diario de campo.

3.3.1 Entrevistas

A utilizacao de conversas informais, realizadas ao longo de todo o percurso da pesquisa,
desde os primeiros momentos de definicdo do tema até os estagios finais, foi de grande
importancia. Pelo fato de ser morador do Candeal, muitas informagdes me foram transmitidas
na rua, as vezes compartilhadas na mesa de uma lanchonete ou durante caminhadas pela
comunidade. Além disso, devido ao meu trabalho como professor na Pracatum Escola de
Musica e Tecnologias, participei de encontros em eventos onde apresentava os trabalhos
musicais com os alunos. Nesses momentos, tive a oportunidade de receber orientagoes, ainda
que breves, mas significativas, de musicos da comunidade, inclusive do proprio fundador da
APAS, Carlinhos Brown, durante atividades institucionais da escola. Essas conversas nao foram
gravadas e apenas algumas constam no diario de campo, mas influenciaram significativamente
os caminhos metodologicos da investigacao.

As entrevistas semiestruturadas foram realizadas em trés circunstancias diferentes, com
objetivos distintos:

Primeira etapa — Consistiu no mapeamento de musicos, possivelmente moradores ou
frequentadores da comunidade, que fizeram parte da Vai Quem Vem. Essas entrevistas,
realizadas ao longo de quatro meses, serviram como guia para a definicao dos temas abordados
nas etapas seguintes, como o surgimento da Vai Quem Vem. Também forneceram subsidios
para a selecao dos musicos convidados a participar das aulas. Os musicos entrevistados nessa
fase foram: Boghan (que colaborou no contato e articulagdo com os demais musicos), Itamar,
Brito, Chico e Léo Bit Bit, todos percussionistas da primeira formagao do grupo.

Segunda etapa — Realizada com as aulas ja em andamento, esta fase teve como objetivo

o aprofundamento do didlogo com os musicos da Vai Quem Vem, valorizando a diversidade

39 La sistematizacion requiere de sujetos que reconocen y se van reconociendo como sujetos del saber; sujetos que
se atreven a estar en el desasosiego, a perder la calma, a perder la paz interior. Es necesario prevenir que aquel
que en sistematizaciéon no se atreva, no va a poder construir conocimiento; quien busque mantenerse en su
identidad, en su sosiego y en su quietud, construira discursos ideologicos, pero no conocimiento; armara
discursos que lo reafirmen en sus prejuicios y estereotipos, en lo rutinario y en lo que cree verdadero sin
cuestionarlo. (ZEMELMAN, 2005, p. 72)
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de suas experiéncias. As entrevistas, também semiestruturadas, foram orientadas pelos seguintes

€IxXos tematicos:

e (Como era a vida antes da Vai Quem Vem?

e (Como era o Candeal naquela época?

® (Quais lembrancas guardam do inicio do grupo?
e (Quais toques eram executados?

e (Como foi a trajetoria musical pessoal apds a Vai Quem Vem?

Os mausicos entrevistados nesta fase foram: Boghan, Cosminho e Léo Bit Bit. Essas
entrevistas ocorreram na presenca dos alunos, promovendo uma interagao direta dos jovens
com as fontes orais e seus saberes musicais. Cada ciclo*, composto por cinco encontros,
Iniciava-se com a entrevista de um dos musicos, tornando essa vivéncia um suporte fundamental
para o desenvolvimento das demais atividades.

Terceira etapa — Teve como foco principal o didlogo critico com os proprios alunos
participantes do projeto. Em cada encontro, foi realizada uma roda de conversa, na qual os
estudantes eram convidados a refletir sobre as atividades vivenciadas e o processo de construcao

coletiva do conhecimento.

3.3.2 Diario de campo e diario de aula

As anotagoes nos diarios de campo e de aula desempenharam um papel fundamental ao
longo de todo o processo de pesquisa. O diario de campo, especialmente nas fases iniciais, foi
essencial para organizar informacoes provenientes dos moradores da comunidade, dados sobre
os toques, os musicos do Candeal e diversos aspectos vinculados ao processo investigativo.
Considerando que o foco inicial da pesquisa era o grupo Vai Quem Vem, as primeiras entradas
do diario concentram-se, majoritariamente, nas origens dessa formacao. Esses registros foram
valiosos para a reformulacao do planejamento das aulas no Ponto de Cultura Pracatum.

O diario de aula surgiu como um desdobramento do diario de campo, com um olhar mais
focado e direcionado as atividades pedagogicas. Nesse registro, concentrei-me nos elementos
que compuseram a preparagao, a realizacdo e a avaliacao de cada aula. Segundo Zabalza (2004,
p- 14), os diarios de aula sao “documentos em que professores e professoras anotam suas
impressoes sobre o que vai acontecendo em suas aulas”. O autor destaca que esses registros

possibilitam aos docentes perceberem elementos de sua pratica que, muitas vezes, permanecem

10 Esta organizacao de “ciclo” ¢ explicada no tépico 5.4 deste trabalho
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ocultos em meio as agoes cotidianas. Ainda segundo Zabalza, o diario torna-se uma ferramenta
util especialmente em dois contextos: quando se busca esclarecer o proprio estilo de trabalho e
quando se participa de uma pesquisa, avaliacao ou outro processo que demande documentacao
sistematica. Nesses casos, o diario pode ser enriquecido por outros meios de registro, como
audio e video, conferindo maior objetividade e permanéncia a analise das atividades
desenvolvidas. O autor observa que “no fluxo da narragao, nés mesmos vamos recuperando
imagens e lembrancas que passaram despercebidas. E, ao incorpora-las ao texto escrito, vao
complementando o sentido das coisas que ali sdo contadas” (ZABALZA, 2004, p. 141).

O primeiro encontro de cada ciclo de cinco aulas iniciava-se com a entrevista de um
integrante da Vai Quem Vem. Nomeei esse momento de “encontro gerador”, pois ele se
mostrou fundamental para a elaboracdo posterior dos estudos coletivos com todos os
envolvidos. Dessa forma, as experiéncias compartilhadas por meio da oralidade somaram-se as
vivéncias em sala de aula e as reflexdes dos diferentes atores participantes do processo de ensino-
aprendizagem dos saberes musicais.

Os resultados desses encontros geradores foram multiplos. A experiéncia vivenciada in situ
pelos participantes, associada ao fato de que algumas das atividades foram registradas em
formato audiovisual, permitiu uma analise posterior que contribuiu tanto para o
desenvolvimento da pesquisa quanto para o planejamento e a avaliacao processual das aulas.

A partir desses encontros, elaborei exercicios com o objetivo de facilitar o estudo dos saberes
técnicos e praticos compartilhados. Organizei tais exercicios em convengoes, estruturadas como
estudos coletivos nos quais foram trabalhados diversos aspectos técnicos especificos da
mnstrumentacao tradicional dos blocos afro, bem como as singularidades da proposta
mstrumental da Vai Quem Vem.

Durante as aulas, dedicou-se um tempo significativo a pratica de conjunto, na qual os toques
eram interpretados, os exercicios aplicados e explorava-se a linguagem ritmica de cada toque,
bem como as possibilidades expressivas de cada instrumento. Essa dinamica resultou em
variacoes de cada toque, o que favoreceu a exploragao da linguagem improvisatoria, em dialogo

com as levadas e as polirritmias especificas de cada composicao ritmica.
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4 A COMUNIDADE DO CANDEAL

Neste capitulo, serd descrito o contexto no qual se desenvolve este trabalho e suas

singularidades: o lugar, os atores relevantes e os projetos relacionados.

4.1 Historico do bairro

Para a realizacdo deste estudo, nao ha como tratar o tema aqui enunciado, que envolve
diretamente a criacao de toques em um contexto social, cultural e historico, sem antes adentrar
o territorio da sua génese: o bairro do Candeal Pequeno de Brotas.

Sera, portanto, importante compreender o surgimento e o crescimento do bairro do
Candeal: como as fazendas originais foram divididas e loteadas; entender a organizacao social
da comunidade e as caracteristicas da cultura local vinculada a identidade musical percussiva,
que tornaram o bairro um espacgo de cultura e resisténcia; destacar a presenca de lideres
comunitarios e, a partir desses dados, analisar como esse territério, com todas as suas
especificidades, influenciou e propiciou o surgimento deste movimento musical.

Os fenémenos culturais, musicais e sociais nascidos no Candeal ja foram foco de alguns
estudos nao apenas de carater musicologico, mas também antropolégico, geografico, historico,
organizacional, sociolégico e educacional. Desde um enfoque socio-antropologico,
encontramos valiosas contribui¢oes nos trabalhos de Ari Lima (2007), De Ilha dos Sapos a Ilha
da Fantasia: Reterritorializacao e Identidade Negra, que discute, a partir de uma perspectiva
com foco na afrodescendéncia, o processo de reterritorializagdo do espaco comunitario do
Candeal. Ayéska Paulafreitas (2006), em O Cacique do Candeal: Estudo da trajetoria artistica
de Carlinhos Brown e de suas relagdes com o mercado da musica, analisa a transformagao do
Candeal a partir da dimensao biografica de seu principal promotor, Carlinhos Brown. Ja Selma
Paula Maciel Batista (2005), em Candeal Pequeno: um territério usado, inclui em sua proposta
a perspectiva espacial e da participacao cidada inseridas nessa experiéncia.

Em relacdo aos aspectos musicais e socioeducativos, destaca-se o trabalho de Flavia
Candusso (2002), O sistema de ensino e aprendizagem musical da banda Lactomia: um estudo
de caso, focado nas iniciativas desenvolvidas pelo projeto dirigido por Jair Rezende, arte-
educador que trabalha com criangas e jovens e que tem, entre seus objetivos, o estudo da
percussao. Também vale mencionar o trabalho de Goli Guerreiro (2005), O Drible do Candeal:
O contexto socio-musical de uma comunidade Afro-Brasileira, e o estudo desenvolvido por Joao

Fortunato, Oswaldo Quiles e Ana Cristina Tourinho (2009), Fatores de influéncia no processo
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de ensino-aprendizagem musical: o caso da Escola Pracatum, que analisa os cursos oferecidos
pela escola e a influéncia do repertério no ensino e na aprendizagem do violdo.

Esses trabalhos demonstram o interesse interdisciplinar que o Candeal tem despertado em
diversas areas do conhecimento. No entanto, no caso da presente pesquisa, o foco estd nos
processos de ensino-aprendizagem da percussao.

Desde o momento em que me estabeleci em Salvador, na comunidade do Candeal, meus
vizinhos compartilharam relatos interessantes sobre suas familias, origens, a formacao da
comunidade, os moradores mais antigos, o tempo da escravidao, a paisagem de outrora e suas
tradicoes. Pouco a pouco, fui reconhecendo no Candeal um territério singular. Embora ja
conhecesse parte da sua produgao musical, devido ao meu trabalho, ignorava, no entanto, as
grandes transformacdes vivenciadas por sua populagao. Era dificil imaginar o que descreviam
meus alunos e os moradores mais antigos do bairro quando falavam, por exemplo, que na
comunidade havia uma mata fechada com animais selvagens, que as familias criavam animais

e que havia uma lagoa. A esse respeito, Ari Lima relata:

“Isso aqui era tudo mato e bicho”. “Dificil esse aqui que ndo é parente.” “A
missa de Ogum é uma missa antiga que sempre foi feita pelos fundadores do
Candeal.” Mesmo que considere suas variagoes, de qualquer forma, o
conteudo dessas falas se repetia e se apresentava, frequentemente no discurso
que os moradores do Candeal elaboravam sobre o lugar (LIMA, 2001, p. 59)

Uma das primeiras informacoes que chamou minha atencdo nos relatos dos moradores foi
a existéncia de uma pedra consagrada ao orixa Ogum e sua relagao com africanos, considerados
os primeiros moradores do lugar. Sobre esse tema, Maria das Gracas de Andrade Leal (2014)

€screve:

Com a extingdo dos morgados no Brasil, ap6s a independéncia, pela lei de 6
de outubro de 1835, as terras, que estavam nos limites da Freguesia de Brotas,
passaram para diversos outros proprietarios, entre eles, os africanos Anténio
Mendes da Silva e sua mulher Josepha Maria de Sant’Anna, que marcam,
historicamente, os primeiros momentos de constitui¢do da area do atual

Candeal. (LEAL, 2014, p. 546)

Leal (2014) elaborou uma arvore genealogica da descendéncia da familia africana Mendes
e Sant’Anna, oferecendo informacdes importantes para uma maior compreensao da

constituicao familiar de seus descendentes.
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Figura 1: Estudo da genealogia da Familia Mendes e Sant’ Anna
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Fonte: “Candeal: ocupacio e constitui¢ao de um bairro em Salvador—Bahia (séculos XVIII-XX)” (LEAL, 2014).

A partir dessas informacoes, reafirmam-se os relatos dos moradores sobre a importancia de
africanos nas origens do Candeal, concedendo-nos uma perspectiva propicia para abordar
tematicas pertinentes aos processos culturais e sociais posteriormente vivenciados pela

comunidade.

[...] € o desafio de enveredar-se na pesquisa genealégica da Familia africana
Mendes e Sant’Anna. Essa, marcou o nicleo da formagao da comunidade do
Candeal, observando-se suas matrizes africanas, seus processos de
sobrevivéncia, na Bahia escravista, suas experiéncias sociais e culturais,
ancoradas na religiosidade, na propria escraviddo, nas conquistas de bens
materiais e simbolicos que geraram lendas e memorias que permanecem
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guardadas por herdeiros e disseminadas pela oralidade e pelo imaginario.
(LEAL, 2014, p. 546)

Na entrevista concedida a Marcelo Almeida Gadélha, Dona Didi, neta de Francisca
Romana, representante da quinta geragdo da familia Mendes e Sant’Anna, originada do

casamento entre os africanos Antonio Mendes da Silva e Josepha Maria de Sant’Anna, relata:

Dona Chica teria arrendado suas terras no Candeal, quando comecaram a
chegar novas familias, incluindo a de Seu Bertolino ¢ Dona Damiana, avos
maternos de Carlinhos Brown, provavelmente, entre os anos de 1950 e 1960,

considerando como referéncia o ano de 1962, ano de nascimento de Carlinhos
Brown. (GADELHA, 2004, p. 25).

Nestes seis anos vivendo no Candeal e devido ao trabalho que desenvolvo na escola de
musica da comunidade, tenho reunido informagdes sobre acontecimentos, personagens
importantes, musica, bem como sobre os conflitos e as lutas dos moradores.

Observel que o Candeal Pequeno de Brotas ¢ um territorio que tem passado por grandes
transformacgdes de ordem social, estrutural e geografica nas tltimas décadas. Na dinamica
urbana, foi progressivamente cercado pelo fendmeno da verticalizacdo, aumentando a
segregacao com muros que protegem os condominios de luxo que o circundam, como o Horto

Florestal, a Quinta do Candeal e o Loteamento Cidade Jardim.

Definiu-se o ano 1971 como ponto de partida, levando em conta a construgao
da primeira pista expressa da avenida Juracy Magalhaes Junior. Pronta, a
nova avenida fomentou a especulacao imobiliaria introduzindo na cidade um
novo conceito habitacional, direcionado para classe média alta, com os
condominios fechados e residenciais verticalizados, cujos Termos de Acordo
e Compromisso — TAC aprovados datam de 24 de agosto de 1978, para o
condominio fechado Loteamento Quinta do Candeal; 02 de margo de 1979,
para o Condominio Horto Florestal; e 20 de agosto de 1991, para o
Loteamento Cidade Jardim. (BATISTA, 2005, p. 24)

O interesse em escrever teses, artigos, matérias de jornais e revistas sobre o Candeal comega
a se intensificar nos anos 1990. Aparentemente, esse incremento de informagao esta
diretamente relacionado ao movimento musical que se desenvolve desde meados da década de
1980, e que culmina com a repercussao nacional e internacional do grupo Timbalada.

Voltando ao tempo presente, o que se percebe nos relatos e depoimentos ¢ uma relagao
direta entre o progresso do Candeal e sua cultura musical. Assim, o bairro passou a atrair a
atencao da sociedade a partir do movimento musical criado com a participacao de um de seus

maiores expoentes: o musico e percussionista Carlinhos Brown.
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Leo Bitbit#!, um dos entrevistados durante o processo de pesquisa, relata a importancia da

musica para o reconhecimento deste local da cidade de Salvador:

O Candeal hoje é mundial, é conhecido mundialmente. Por que eu_falo mundialmente? Por
causa da milsica que se estabeleceu hoje no Candeal. Eu acho que vocés jd devem ter percebido
1550, a histéria da misica e dos ritmos do Candeal. E hoje, eu posso dizer que o mundo inteiro
conhece os ritmos daqui. Por que? Porque tivemos uma oportunidade muito grande de mostrar
pro mundo os nossos ritmos e temos que agradecer muito a Deus por ter dado essa oportunidade
de mostrar nossa misica pro mundo. E foi muito rdpido. (LEO BITBIT em entrevista
para grupo de pesquisa do Ponto de Cultura)

Foi neste territorio que surgiram toques e agremiacoes musicais como a Vai Quem Vem,
Bolacha Maria, Timbalada, Zarabes, Lactomia, Hip Hop Roots, entre outros. Um local
relativamente pequeno em extensao, razao do apelido “Pequeno de Brotas”, que hoje se

encontra ainda mais espremido entre os condominios residenciais das familias de alta renda.

4.2 Vai Quem Vem

"Vai Quem Vem" é definida por varias pessoas como um laboratério musical ou movimento
percussivo que emergiu no bairro do Candeal Pequeno de Brotas, na década de 1980. Nao
existe uma defini¢ao ou data oficial para o surgimento deste movimento ainda sem nome, uma
vez que teve origem numa reuniado espontanea de jovens e criancas da comunidade, com o
intuito inicial de formar um bloco percussivo inspirado no Bloco Afro Olodum. Ja nos seus
primoérdios, porém, comegou a adquirir outras caracteristicas, tendo como divisor de aguas a
significativa intervencao de Carlinhos Brown, a época, um dos moradores do bairro e musico
percussionista em ascensao, que ja consolidava a sua carreira tocando com importantes artistas
da musica popular de Salvador.

A “Vai Quem Vem” foi-se construindo e reconstruindo por meio da criacao de toques
movadores e de uma formagao instrumental tnica para a sua época. Embora nao tenha
perdurado na sua estrutura original ao longo do tempo, o seu legado continua a ressoar e a
desdobrar-se no trabalho de Carlinhos Brown, bem como em outros grupos musicais como
Timbalada, Os Zarabes, Bolacha Maria, Lactomia, Hip Hop Roots, Lacto Samba, Bit Gabbot,
Percussivo Pracatum, entre outros, influenciando, das mais diversas formas, a musica popular
de Salvador.

Uma das mais expressivas agrupacoes musicais descendentes desse movimento inicial, a
Timbalada, surgiu em 1991. No seu surgimento, muitos dos integrantes da Vai Quem Vem

participaram como fundadores, o que, de forma natural, levou ao desaparecimento da

1 Misico integrante da primeira formagao da Vai Quem Vem.
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agrupagao original, devido ao rapido sucesso alcancado por este novo projeto. A proposta desse

novo grupo percussivo também se destacou pelo significativo aporte criativo e estético.

O Candeal era morto, depois, quando comecou a Vai Quem Vem [banda
também criada pelo musico Carlinhos Brown, precursora e inspiradora da
Timbalada] comegou a vim reporter, ai comecou a mudar, todo mundo vinha
aqui, mas vinha com medo assim. Depois da Timbalada é que comecou a vim
mesmo o povao sem medo. Mas antes? “Ah, vai ter um negdcio 1a na Ilha do
Sapo... quem vai? V6 nao, rapaz”. (Entrevista com André Luis Silva Rocha,
21 anos) (LIMA, 2001, p. 55)

Antes do surgimento da Vai Quem Vem, a cidade de Salvador ja vivenciava um movimento
cultural fortemente vinculado ao tambor, a danca, a linguagem e a estética. Esse movimento
projetava maior visibilidade a comunidade negra, as suas expressoes artisticas, religiosidade,
tradigoes e, sobretudo, ao discurso da negritude como modelo de identidade local.

E nesse contexto que, no ano 1975, foi fundado o primeiro bloco afro da cidade, o T1é Aiyé.
Rapidamente, surgiram outras agremiacoes em diversos pontos da capital, como Muzenza,
Malé Debalé e Olodum. O modo como esses grupos culturais se articularam politicamente para
combater o racismo e afirmar uma identidade negra teve um impacto profundo, especialmente
nas periferias e comunidades negras de Salvador.

Considero também importante mencionar que, concomitantemente, se forjava o que hoje
conhecemos como o “Movimento Axé”, no qual muitos dos elementos anteriormente referidos
foram, e continuam a ser, apropriados pela cultura de massa (ou “industria cultural”) de forma
bastante expressiva, sobretudo tendo em conta que, aqui na Bahia, a cultura constitui um dos
principais produtos simbolicos e economicos. Contudo, o Candeal Pequeno, segundo Lima
(2001), ¢ narrado a partir da heranga africana como um local idealizado, fundado sobre lagos
familiares e religiosos. O autor observa que: “O discurso sobre o Candeal Pequeno nao
questiona discursos de poder e autoridade racial no Brasil ou na Bahia, mas ¢ articulado no
sentido de mobilizar a transitiva tradi¢ao africana na Bahia” (LIMA, 2001, p. 58).

As entrevistas realizadas no decorrer desta investigacao possibilitaram didlogos que
contribuiram para reconstruir as origens do movimento musical da comunidade de forma mais
ampla e proxima daquilo que provavelmente ocorreu naquele periodo, uma vez que os
entrevistados foram participantes ativos desse movimento, o qual, de fato, existiu e, sob
diferentes formas, continua vivo até os dias atuais. E possivel afirmar que o movimento surgiu
no inicio da década de 1980, quando um grupo de jovens e criangas do Candeal, interessados

em tocar tambor, sentiu-se motivado a formar um grupo de percussao.

Na época, existia uma banda de samba que eu era o cantor. .. Eu era muito guri, tinha meu
irmdo ¢ os meninos do Candeal da nossa geragdo. O nome do samba era “Samba Alameda™.
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A gente saia pra tocar nos bairros e nos festivais de sambas juninos que eu hoje sinto muita
Jalta. Eu fui criado em cima disso, do samba jumino. Tem até hoje, mas deixaram cair a
tradigdo. (LEO BITBIT, entrevista concedida ao autor, 2016)

A influéncia dos blocos afro ja era forte em 1983, e os toques do Olodum, compreendidos
no estilo que hoje chamamos de samba-reggae, estimularam os jovens em diversos bairros de
Salvador a reproduzirem esses toques. O Candeal nao foi excecao.

Boghan, um dos fundadores do movimento, ao lembrar desse periodo, relata: “7Twemos a
wdewa de fazer um grupo percusswo aqui no Candeal... af juntamos eu, Denilson, Itamar, Pireca e meu irmdo.
Tinha mais uns outros que eu ndo lembro agora”. (BOGHAN, entrevista concedida ao autor, 2016).

Foi gracas ao trabalho do pai de Denilson, que era ferreiro, que o grupo teve acesso aos
primeiros instrumentos. Eles estavam guardados numa garagem e pertenciam a uma antiga
banda marcial. “Tinha um senhor de idade, chamado Seu Ildes, que tinha uns instrumentos. Sabe aqueles
imstrumentos que saiam nos desfiles que tinham uns surdos tocados com duas baquetas, umas de um lado e outras
do outro”” (LEO BITBIT, entrevista concedida ao autor, 2016).

Esse episodio também aparece no relato de Boghan: “nessa garagem, do senhor Ildes, que é na
parte de cima, tinha um monte de instrumentos daquelas Bandas Marciais, caixa, bombo, surdo e o irmdo dele
tria vender esses instrumentos”. (BOGHAN, entrevista concedida ao autor, 2016)

Imediatamente, os meninos comecaram a se organizar e tiveram a ideia de fazer uma coleta
com o objetivo de juntar dinheiro para comprar os instrumentos. Em uma ocasidao, pedindo
colaboracao nas imedia¢oes, em uma das ruas principais, encontraram um vizinho,

percussionista da comunidade: Carlinhos Brown.

Carlinhos passou, vinha de algum lugar... Ele tinha o cabelo black ainda, usava aquele
chapéu de sambista. Pé, o cara é misico, vamos pedir a ele, ele var gjudar a gente, e ai a
gente abordou ele: Carlinhos, vocé pode ajudar a gente a comprar uns instrumentos? A gente
estd aqui_fazendo um abaixo assinado pra fazer um samba. Estdvamos pedindo um valor
equivalente a um real. Ai ele deu trés e nem chegou a assinar. (BOGHAN, entrevista
concedida ao autor, 2016)

Uma vez cumprido o objetivo de comprar os instrumentos, 0s meninos comecaram a ensaiar
pelas ruas do Candeal os toques do Olodum. “Eramos muito fis do Olodum. O Olodum era uma febre
retada naquela época, né?! E ai s faziamos ritmo do Olodum” (LEO BITBIT, entrevista concedida ao
autor, 2016).

No decorrer daquele inicio, se apresentaram no Acupe de Brotas, uma localidade proxima
ao Candeal. Pouco depois, Carlinhos, que vinha observando o entusiasmo e a dedicacao dos

meninos, fez um convite que teria grande repercussao:

... certo dia ele disse: “meninos, vou ajudar vocés, vou doar os instrumentos, estou vendo que
estdo se dedicando e isso é bacana.” Ele comprou os instrumentos e disse: Eu acho que vocés
deveriam fazer algo diferente. Por que eu 6 falando isso? Porque o Olodum jé tem a identidade
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¢ 0 nitmo dele. Estou vendo que vocés sdo talentosos e podem criar alguma coisa em cima
disso. Por que cada um ndo pensa em um ritmo diferente? Vo pra casa, bate numa mesa,
numa panela e cada um traz um ritmo, né?!” Ficamos pensando: “Poxa!!! Somos tdo fis do
Olodum... Serd que vamos conseguir fazer isso?” A gente ndo tirava os ritmos do Olodum da
cabega. Achdvamos uma coisa _fantdstica, até que cawu a ficha: “realmente ele estd certo,
vamos tentar fazer algo e apresentar pra ele.” Pra acostumar for muito dificil, mas as coisas
Joram caminhando e comegamos a entrar no clima do novo. Mostramos pro Cacique*? que se
interessou mais ainda e disse: “Poxa, queria dar uma aula pra vocés, vou levar vocés ld pra
casa, a gente ndo 1ém esses wnstrumentos todos, mas vamos sentar ld e a genle toca no mdrmore,
no chdo... Tém umas congas.” Eu lembro que era um trio de congas argentinas que eram do
Jinado Ramiro*. Eram umas congas bojudas que tinham um som bacana, mas que estavam
emprestadas a ele. A gente comegou a tocar nas congas e famos revezando enquanto ele passava
alguns ensinamentos e nos orientava, af nds_fomos seguindo e, de repente, rolou essa “Vai

quem Vem.” (LEO BITBIT, entrevista concedida ao autor, 2016)

O nome “Vai Quem Vem” foi uma forma de reconhecimento a um morador da
comunidade que recebeu esse apelido. Era descrito como um homem carismatico, que
conseguia lidar com animais doentes, como cachorros com hidrofobia, e que, de diferentes
formas, contribuia para que as criancgas do bairro pudessem brincar com maior tranquilidade.

Era um homem com habitos singulares.

Nao set bem o que aconteceu, ele sumiu... tém anos que ndo vejo. Jd procuret saber, algumas
pessoas dizem que ele ainda estd vivo. Ele comia gatos... se tivesse um cachorro maluco, no
Candeal existia muito cachorro que de uma hora pra outra surtava, ficava maluco, entdo, se
0 cachorro babasse e mordesse a pessoa, segundo o que diziam os mais velhos, a pessoa que
ot mordida também_ficava maluca. Entdo, nenhuma crianga saia na rua enquanto ele ndo
pegasse o cachorro, ¢ ele era o dnico corajoso que conseguia pegar esses cachorros e prender.
At 0 nome dele era Vai Quem Vem, o nome de uma pessoa que virou o nome que o Carlinhos
deu a banda em homenagem a ele. BOGHAN, entrevista concedida ao autor, 2016)

Nos primeiros encontros, Carlinhos propds outras perspectivas para pensar a percussao,
aplicando uma forma interessante de ensino. As congas emprestadas pelo percussionista
argentino Ramiro Musotto foram uma motivacao para apresentar fundamentos da percussao
de outras latitudes e abrir o espectro através do tumbao??, proveniente da ilha de Cuba. Esse

episodio ¢ relatado por Boghan:

Carlinhos comegou a ensinar a gente, o primeiro ritmo fot o tumbao, um ritmo cubano, que
ele comegou a passar e era assim [interpretagdo do ritmo tocando na mesa acompanhado pela
onomatopeial ¢ os que pegavam o ritmo mais rdpido ele pedia para ensinar aos outros.
(BOGHAN, entrevista concedida ao autor, 2016)

1 u utos. 1 u v 1
Rapidamente, esse processo comecou a dar frutos. Os meninos que moravam no bairro
progrediram, conseguiram se reunir diariamente e incorporaram o fazer musical as suas

atividades cotidianas. No inicio, ndo havia instrumentos suficientes e costumavam estudar no

#2 Nome utilizado por muitos dos moradores do Candeal para se referir a Carlinhos Brown.

3 Ramiro Musotto, musico argentino que participou, ativamente, no movimento percussivo da época.

# Termo utilizado para se referir a diversos toques afro-cubanos tocados com as tumbadoras (membranofones
conhecidos comercialmente como congas)
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marmore ou no chao da casa de Carlinhos. O interesse da criancada comecou a crescer e,
paulatinamente, o nimero de participantes aumentou. Nesses encontros, confluiram pessoas
com diferentes influéncias e diversas fontes musicais, aspectos fundamentais para a criacao de
novos toques. Comecou a se delinear o que hoje é denominado, pelos proprios protagonistas,
como um laboratério percussivo. A partir da experimentagao de novas sonoridades, foram

desenvolvidos o Surdo Virado e o Repique Virado:

Ele (Carlinhos) comegou a se dedicar com a gente e gerou vdrios ritmos. Como ele era muito
viajado, conhecia muitos ritmos, a cabega dele pensava muito répido e ele_foi ensinando as
coisas pra gente e fomos pegando répido. Entramos no clima e comegou a_fase de laboratério.
Cada um vinha com convengies e levadas. At comegamos a gostar do negdcio e a criar as
coisas em grupo. Foi saindo, saindo, saindo e apareceram vdrios ritmos: Latuntun,
Marwada, Charminho, Magalenha. Poxa, comegamos a nos apaixonar mesmo (LEO
BITBIT, entrevista concedida ao autor, 2016).

Nesses processos de ensaio, comecaram, provavelmente sem perceber, um caminho de
profissionalizacdo, desde a disciplina com os horarios de ensaio e estudo até a responsabilidade
com os Instrumentos, com o oficio musical e também com inimeras outras facetas, como a
aquisicao de novos habitos relacionados a apresentagao pessoal, higiene e respeito. Chamou-
me a aten¢ao, nas conversas com moradores antigos da comunidade, o modo como Carlinhos
Brown costumava chamar os meninos publicamente durante as atividades da Vai Quem Vem.
o fazia de uma forma que ¢ bastante comum nas ruas do Candeal até hoje, ele se referia aos
jovens fazendo mencao a suas familias. Nao dizia apenas seus nomes: era mais profundo, mais
comunitario. Dizia: “Cadé o filho de_fulano de tal? Cadé o neto de tal?” Isso é lembrado tanto pelos

integrantes do grupo quanto por familiares e amigos que assistiam aos ensaios e atividades.

Ele passava uma postura de respeito para o grupo que era muito forte. Tinha seus momentos
de brincadeira, ele era muito brincalhdo. Mas com essa postura que ele nos passou a gente

cresceu. Fot importante pro nosso crescimento na misica e eu agradego muito a Carlinhos por
iss0. (GOSMINHO, entrevista concedida ao autor, 2016)

Leo Bitbit relembra, por meio de anedotas, como se formaram esses elementos em constante

desenvolvimento:

Tinha ocasides em que comegdvamos o ensaio ds 14h e o rango®> sempre saia na nossa casa
as 14h. Minha mde, como tinha filho pra caramba, quase um time de futebol, pra cozinhar
a comida dava um trabalho retado. Quando saia o almogo era a hora do ensaio, a gente se
mandava. Ai minha mde dizia: “menino, cés vdo pro ensaio sem comer?!” Mas a gente tinha
que chegar no hordrio, a gente tinha uma disciplina danada, sabe, de chegar no hordrio, que
Jot uma cotsa que o Cacique passou pra gente, respeitar e ter responsabilidade. Ele falava:
“Quando vocé respeita o hordrio as coisas jd comegam dai, né? As coisas _fluem.” Se vocé
chega atrasado, jd comega tudo errado. A gente tinha essa disciplina e a mde da gente ndo
entendia 1ss0: “ndo, vocés tém que td alimentado, tocar nesse sol quente retado.” E a gente:

* Forma coloquial para se referir a refeigao.
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“ndo minha mde, a gente tem que chegar no hordrio e quando voltar a gente almoga™ (LEO
BITBIT, entrevista concedida ao autor, 2016)

Desde os primeiros encontros, a proposta da Vai Quem Vem teve um posicionamento
movador em relacdo a producgao musical dos blocos percussivos da época (caracteristicas que
serao descritas no capitulo “Ponto de Cultura”). Essas inovagoes, no entanto, nao foram aceitas
com facilidade, inclusive por aqueles que ja estavam habituados a linguagem percussiva dos

blocos. Nao foi facil transmitir essas novas propostas.

A gente sofreu, e ndo_foi pouco. As pessoas ndo entendiam o que Carlinhos queria passar pro
celerro musical, foi cruel. As pessoas ndo aceitavam, discriminavam. “Ndo, ndo, ndo, isso
ndo presta! ¥ um monte de maluco!” E a gente chegava afinado, cada ritmo, Fosé!!! Vocé

ndo tinha nogdo. Saiamos no Bonfim com surdo virado e ninguém entendia. Diziam: “Ld
vai 0 bando de doidos, de malucos.” Até cair a ficha desse povo, for cruel. (LEO BITBIT,
entrevista concedida ao autor, 2016)

Cosminho também faz referéncia a essa época:

Carlinhos comegou a colocar a gente na rua, nas festas de largo, e ai comegamos a sair com
40, 50, 60 homens. Ai imaginem!!! Aquele som estranho!!! Eu fui pego na rua por policiais
vdrias vezes e mandado embora porque eu era menor de idade e ndo podia tocar. Me pegaram
na Barra, 2h da manhd, e mandaram eu vir pra casa sozinko. Vim andando da Barra até
em casa, sem conhecer nada. Arrodeet lé pelo Campo Grande, fur pra Lapa e vim andando
pro Candeal de noite. (COSMINHO, entrevista concedida ao autor, 2016)

Muitos, no entanto, apreciavam o que estava sendo construido. Entre eles, destaca-se o
artista Gilberto Gil, que, depois de ver o trabalho da banda, propos participacées em seus

projetos. Conta Cosminho:

Uma das coisas sempre lembro, ¢ que significou muito pra gente na epoca, fizemos vdrias

turnés com Gilberto Gil. Eu lembro que quando Carlinhos trouxe o Gil agui no Candeal pra
ver o ensaio da Vai Quem Vem, ele adorou e disse: “Eu quero!” (COSMINHO,
entrevista concedida ao autor, 2016)

Outro artista que se interessou pelo trabalho desenvolvido por Carlinhos e pela Vai Quem
Vem foi o musico Sérgio Mendes, que, em 1992, lancou o disco Brasileiro, ganhador do

Grammy em 1993, incluindo composi¢oes de Carlinhos Brown e da Vai Quem Vem.

Gravamos no Rio de Janeiro o primeiro disco da Vai Quem Vem, que for “Brasileiro™. Fou
a primeira oportunidade de sermos reconhecidos mundialmente. I logo depots veio o Grammy,
com o primetro disco que a Var Quem Vem gravou. Entdo foi tsso a Vai Quem Vem. Hoje
eu sinto_falta, e acho que o Cacique também. (LEO BITBIT, entrevista concedida ao
autor, 2016)

Assim, Carlinhos Brown, junto com esse grupo de jovens, despertou a atengao de grandes
musicos e da midia para a percussao do Candeal, o que culminou na participacao no show de
Gilberto Gil, na gravacao do disco Brasilerro e no reconhecimento com o Grammy em 1993.

Logo apoés, a Timbalada foi constituida como banda percussiva e entrou para o mercado
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musical. Sua consolidagao, por consequéncia, provocou o desaparecimento da Vai Quem Vem,

apo6s a migragao dos musicos para esse novo projeto.

4.3 Carlinhos Brown

Durante todo o periodo da pesquisa até a presente data, o nome mais recorrente, depois de
Vai Quem Vem, ¢, sem davida, o de Carlinhos Brown, Anténio Carlos Santos de Freitas, filho
de dona Madalena e dom Renato (Borord), o mais velho de doze irmaos. Reconhecido musico
brasileiro, nascido e criado no Candeal, é tema de diversas abordagens académicas e
jornalisticas que se aprofundam em sua vida e obra (LIMA, 2001; CANDUSSO, 2002,
LACERDA, 2010; GADELHA, 2004; GUERREIRO, 2005; LEAL, 2014). Assim, diante dessa
pertinente bibliografia, procuro, neste ponto, desenvolver algumas reflexdes sobre o Carlinhos
aprendiz e educador: o mestre da Vai Quem Vem.

Considero importante retomar um aspecto ja mencionado anteriormente: o Candeal, onde
Antonio viveu sua infancia e juventude, era bastante diferente da comunidade que hoje
conhecemos. Essas transformacoes revelam singularidades que considero fundamentais para
refletir sobre o papel que esse jovem percussionista assumiu como lideranca no movimento
musical de seu territorio. Por um lado, o Candeal localiza-se a poucos minutos, a pé, de uma
das vias principais do bairro de Brotas e, a época, possuia caracteristicas rurais, com muito
mato, animais e arvores frutiferas. Por outro lado, os servigos de saneamento basico eram
precarios e insuficientes em comparagao com os bairros vizinhos da cidade de Salvador. Ivo,

morador do Candeal e atual funcionario da Escola Pracatum, relata:

Nagquela época aqui ndo era assim ndo. Td vendo essa rua ali? Isso ai era sé lama. A rua de
trds era uma vala, ndo tem nada aver com o que é hoje, Quando moleque, eu arrumava uns
trocados com os vizinkos que me pediam para desentupir esses buracos cheios de merda.
(IVO, depoimento cedido ao autor, 2016%)

Marcelo Gadélha (2004), em sua dissertacao, dedica o quinto capitulo inteiramente a vida
de Carlinhos Brown sob diferentes olhares. Quando li o primeiro tépico, intitulado Infancia no
Candeal, surpreendeu-me a estreita correspondéncia entre os relatos dos moradores e o que o
autor descreve. Por isso, considero relevante trazer, ao menos, parte das informacoes coletadas
por ele.

Aos onze anos, Antonio Carlos comegou a estudar na escola e, a0 mesmo tempo, passou a

trabalhar como aguadeiro*’ para ajudar a familia. Naquela época, o Candeal nao possuia rede

6 Depoimento cedido por Ivo Pinheiro Gualberto ao pesquisador em Salvador, setembro de 2016.
47 Quem trabalha transportando a pé recipientes com agua para as familias da comunidade.
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de 4gua nem de esgoto, e muitas familias contratavam jovens da comunidade para transportar

agua de pocos até suas casas ou para realizar a limpeza das valas a céu aberto.

Sobre o oficio de aguadeiro, Carlinhos relata:

Foi quando, acredito, minha visdo social agucou. Era menino de 11, 12 anos
e o que me fascinou, o que me atraiu pra lata d’agua, foi um cara chamado
Valdir, que descia batucando com um negécio, um suingue! Valdir era um
cara bem chegado, primeiro que as meninas todas gostavam dele, era ja o
primeiro espelho. Esse cara legal que descia e subia o ladeirao, pegando agua,
equilibrando na cabeca. Uma pessoa, gente finissima, aquela boa indole,
bacana, que brincava com as criangas, bom carisma, etc. Aquilo me fascinou,
eu achava bonito, levar agua e batucar, descer batucando com a lata porque
0 pogo era aqui em baixo... e gastava muita energia nas coisas, tanto assim que
quando servia essas casas aqui, subindo a lavanderia, eu botava cento e dez
latas na cabega, um dia brincando, assim, adorando! Descia correndo e subia
suando e adorava agua. (FERRAZ, 2000, v.2, p.109 apud GADELHA, 2004,
p- 37)

Nesse depoimento, destaco a relacao afetiva com o instrumento de trabalho, que adquire
também valor musical, como acontece com a musica produzida com pildes, enxadas, pratos ou
caixotes. A misica na lata, nesse caso, além de remeter ao servico doméstico prestado, expressa
também a admiragao dos moradores pelo batuque do jovem intérprete. Trata-se de um ponto
essencial, pois essa percepcao da musicalidade dos objetos cotidianos antecipa o desempenho
profissional de Carlinhos, marcado pela criatividade na constru¢do e reinvencao de
istrumentos, além de projetos que surgiriam mais tarde na comunidade, como o Lactosamba
e o Bolacha Maria.

Outro aspecto relevante ¢ o das relagoes interpessoais na comunidade, onde a musica
atravessa o cotidiano, misturando-se ao trabalho, a destreza fisica e ao servico comunitario,
transitando entre o espaco publico e o ambiente doméstico. Isso aparece com clareza no

seguinte depoimento, também recolhido por Gadélha:

Eu comecei a ajudar minha familia sendo aguadeiro. [...] Virei aguadeiro.
Comecei a ver que os problemas de minha familia eram iguais aos das pessoas
para quem eu estava carregando agua por 10 centavos, o tonel, nio era a
lata.... e ndo deixava ficarem sem agua, mesmo quando nao tinham dinheiro
pra pagar... Eram maes com seus filhos... Os maridos salam pra trabalhar e
ficava s6 mulher no bairro. Havia 4 aguadeiros no bairro todo. Comecou a
ser proibido a ter gado, [...] deixou de ter barril, e passou a entrar a lata. E na
lata veio toda minha educagao musical. Foi quando eu tive minha primeira
experiéncia social, meu primeiro ensinamento, e descobri a minha vocacao de
colaborador. Naquilo eu comecei a crescer, porque no momento que vocé
colabora, vocé troca. Quando eu chegava numa casa assim, menino, as
pessoas contavam todos os seus problemas. Nao sei porque, ... se era carisma,
nao sei. As pessoas talvez nao tinha com quem conversar e eu ouvia. As vezes

nio entendia nada mas ouvia. (GADELHA, 2004, p. 37)
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Por outro lado, podemos observar um manancial de conhecimentos e experiéncias sendo
assimiladas por um jovem em constante interagdo com sua comunidade. Este aspecto foi
recorrente como ponto de reflexdo nas reunides com minha orientadora, a Profa. Dra. Flavia
Candusso, que também abordou o tema em seu trabalho académico: quais sdao as fronteiras

entre as chamadas educagao formal e educagao informal?

Mas Brown comecou a estudar tarde na escola formal e nao por muito tempo.
Em seus primeiros tropecos com a fama, revoltava-se por ser sempre o
aprontador da escola e levar os castigos mesmo quando nao era culpado. Sem
saber o que queria e sem querer ser pintor como o pai, confuso, Brown
abandona a escola e vai ter aulas particulares por insisténcia da mae.

(GADELHA, 2004, p. 38)

As reflexdes até aqui apresentadas tém como objetivo transmitir, de forma concisa, algumas
das percepgdes que desenvolvi desde minha chegada a esta comunidade singular. Com base nas
experiéncias que Carlinhos compartilha nos diversos depoimentos apresentados, procuro
oferecer um olhar educativo e popular sobre o que ocorreu na comunidade do Candeal a partir
da década de 1980, periodo em que Carlinhos, a0 mesmo tempo em que consolidava uma
promissora carreira no mercado musical soteropolitano, desenvolvia uma experiéncia de
educacgao popular musical ao criar, junto a um grupo de jovens percussionistas da comunidade,
a Vai Quem Vem.

Do ponto de vista educacional, a trajetoria de Carlinhos Brown nao foi construida a partir
da educagao escolar formal e, obviamente, o mesmo se aplica a sua formacao musical, ja que,
entre outros fatores, o ensino de musica nao era ofertado nas escolas da época. Seu aprendizado
musical e cultural deu-se no contexto da tradi¢ao oral, através da relagao mestre-aprendiz que
fundamenta o ensino-aprendizagem nas performances da oralitura (MARTINS, 2003). Sua
experiéncia de vida e sua capacidade de articular diferentes mundos, pessoas e ideias nos
permitem compreender o percurso que vai da criacao da Vai Quem Vem até a fundacao da
Escola Pracatum, sempre a partir da partilha de seus saberes num contexto de educacao
popular.

Tenho observado que, no Candeal, assim como em muitos outros bairros populares da
cidade, a rua se torna uma extensao da casa dos moradores, tanto devido ao tamanho reduzido
das habitacoes quanto a caréncia de espagos publicos disponiveis. Muitas familias, portanto,
ocupam esse espaco para comemorar aniversarios ou como area de lazer para as criangas.
Outras realizam até atividades profissionais, como pintar unhas ou cortar cabelo. A rua,
sobretudo no passado, ofereceu, e ainda oferece, intmeras possibilidades aos moradores.

Diferentemente da percepcao predominante em muitos espacos publicos nao comunitarios,
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marcada por receios e insegurancgas, a rua ¢ também o territorio onde se gestaram e se
desenvolveram diversas manifestacoes da cultura popular, como a capoeira, as rodas de samba,
o samba junino, os antigos ternos de reis e os blocos afro.

Em um depoimento concedido ao Prof. Marcelo Dantas, em Salvador, no ano de 1998,

Carlinhos Brown afirmou:
Eu fui educado pela rua e eu procurei adquirir o que ela sempre teve de
melhor... Eu acredito numa beleza que a rua tem e quase nunca ¢ valorizada.
Vivemos muito dentro de casa. A casa é um conforto. Mas a rua ainda é a casa
fora de casa. Retine uma grande familia... familias de varias etnias, mistura

todas as classes, todos os ricos se misturam; todos sdo ricos. (GADELHA,
2004, p. 49)

Buscando oferecer oportunidades de insercao social a jovens do Candeal e de bairros
vizinhos, caracterizados por seu baixo poder aquisitivo e intensa vida cultural,, em 1999 Brown
fundou a Escola de Musica Pracatum, com o objetivo de formar e profissionalizar musicos
através da educagao. Em entrevista concedida a se¢cao Mitos Baianos do Correio da Bahia, em

15 de fevereiro de 2002, ele relembra:

Quando comecei a ganhar dinheiro, decidi investir na comunidade onde nasci
e me criel, a Favela do Candeal, em vez de investir em mim mesmo. Havia
muitos garotos aparecendo com ténis novos e camisas que nao eram deles.
Comecei a dar aulas de musica no meio da rua. O tambor ¢ um disciplinador.
Exige atencao e trabalho de equipe, além de talento de ritmista, que sobra
nessa meninada. Logo que pude, comprei o terreno da escola, que hoje tem
700 alunos e cursos de inglés e de computacao. Ainda temos muitos menores
infratores, mas o mais importante ¢ lhes oferecer uma oportunidade, uma vida

diferente. (GADELHA, 2004, p. 52)
Sobre a trajetoria educacional de Brown, Marcelo Gadélha comenta:

Mesmo tendo tido uma incursdo desastrosa no ensino formal, ele acredita que
ela é necessaria para que as pessoas possam sair de seus mundos e transforma-
los, sem depender tanto da sorte como ele. Educacdo e cidadania sdo
fundamentais para a transformacao do individuo e do mundo que ele vive.
(GADELHA, 2004, p. 54)

Embora concorde com alguns pontos levantados por Gadélha, discordo da afirmacao de
que a experiéncia escolar de Carlinhos Brown tenha sido “uma incursao desastrosa”. A meu
ver, seria mais produtivo considera-la um reflexo de um modelo que nao se ajustava ao conjunto
de saberes que ele ja possuia e desenvolveu ao longo de sua trajetoria. Por outro lado, foi
justamente essa inadequacao que possibilitou a constru¢ao de um modelo de ensino proprio,
capaz de oferecer as futuras geragdes uma perspectiva musical em que os saberes locais e a
comunidade do Candeal ocupam um lugar central. Com a criacao da Escola Pracatum, a

comunidade passou a se articular para efetivamente transformar suas condic¢des de vida,
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reconhecendo e valorizando suas poténcias.

Fotografia 1: placa de fundagdo da entrada da Escola Pracatum, Candeal, 2016

|
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Fonte: fotografia acervo pessoal do autor

4.4 Associacio Pracatum Acdo Social — APAS e a poténcia dos saberes
periféricos

Ao abordar a Pracatum, compartilho reflexdes que me atravessam como educador atuante
nesse espago, reconhecendo o singular privilégio e a oportunidade de desenvolver meu trabalho
em uma institui¢ao nascida de um movimento sociomusical liderado por um lider comunitario,
musico e percussionista afro-baiano. A Associacao Pracatum Agao Social (APAS), fundada em
1994 no Candeal Pequeno de Brotas, Salvador-BA, ¢ uma organizacao da sociedade civil sem
fins lucrativos. Assim como outras iniciativas lideradas por afrodescendentes em Salvador, ela
surge em resposta as desigualdades historicas que marcam os territorios negros urbanos. A
Pracatum visa mobilizar a musica nao apenas como expressao artistica, mas também como

ferramenta de emancipagao social e transformacao territorial.
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Conforme registrado em seu documento institucional*®:

A Pracatum surge da necessidade da comunidade de se profissionalizar e
buscar alternativas para melhorar sua qualidade de vida, bem como da
inquietacdo de Carlinhos Brown, que, ao identificar o potencial dos
moradores, propde, por meio da musica, o resgate da heranca cultural do
Candeal e o aproveitamento de elementos da realidade local para fomentar
mudangas socioecondmicas. (APAS,2017)

Nesse sentido, a Pracatum se constitui como uma plataforma de resisténcia e criagao de
novos horizontes de existéncia e conhecimento, em um exercicio continuo de insurgéncia
educativa.

A atuacao da APAS dialoga com o que Walsh (2013)e Arboleda (2011) chamam de
intervencao insurgente, ao operar “de dentro”, a partir das dinamicas e necessidades da propria
comunidade. Essa perspectiva rompe com as logicas coloniais que historicamente relegam as
periferias a papéis subalternos, ancorando-se em valores como oralidade, memoria coletiva e
musicalidade como tecnologias sociais. Dessa forma, constréi-se um projeto pedagdgico contra-
hegemonico, no qual os saberes locais assumem protagonismo, deslocando o centro da
producdo de conhecimento, da academia para a rua, do curriculo eurocentrado para os
tambores da tradicao afro-baiana. Esse movimento, conforme Mignolo (2003), pode ser
compreendido como uma insurgéncia epistémica, que desafia as hierarquias do saber instituidas
pela modernidade colonial.

Alinhada a praxis da educacao popular freirtana (FREIRE, 1987), a Pracatum propoe
integrar formacgao técnica, fortalecimento identitario e desenvolvimento comunitario. Sua
missao, “contribuir para que o Candeal seja um lugar de vidas com qualidade, por meio de
Iniciativas culturais e educacionais que valorizem os saberes e as demandas da comunidade, e
compartilhar esse modelo de transformacao social com outras entidades”, expressa uma
concepcao ampliada de desenvolvimento, que valorizam praticas e cosmovisdes de populagdes
historicamente marginalizadas.

O trabalho da APAS abrange diversas areas, envolvendo acoes que articulam cultura,
educagdo, meio ambiente, satde e geragao de renda. Entre seus principais projetos estao cursos
técnicos voltados a musicalidade afro-baiana e suas tecnologias, como Técnico de Audio,
Assistente de Palco e Percussao; o programa de urbanizacao comunitaria 7d Rebocado; e
iniciativas como o Pracatum Inglés ¢ o Recicle Oleo, além de uma extensa agenda de oficinas,

festivais e seminarios.

48 Texto fornecido pela APAS: Associagao Pracatum Acao Social. Ele encontra-se, também, disponivel no site da
Assoclagao, em www.pracatum.org.br, Acesso: 14/10/2017
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Ao legitimar os saberes musicais afro-baianos como campos de ensino, pesquisa e
profissionalizacao, a Pracatum tensiona a colonialidade do saber (QUIJANO, 2005),
reafirmando as herancas africanas como base da identidade cultural do bairro e da Bahia. Esse
gesto dialoga com Garcia (2015), Santos (2010) e Lenkersdorf (2006), que defendem a justiga
cognitiva e o reconhecimento das epistemes, linguas e estéticas afro-diaspoéricas.

A Pracatum, portanto, ndo se limita a promogao cultural ou a formacao profissional: almeja
atuar como agente politico-pedagogico, reafirmando a poténcia criadora dos povos
afrodescendentes e contribuindo para a constru¢ao de projetos territoriais autbnomos, pautados
na escuta, no pertencimento e na dignidade. Sua experiéncia sugere que outras formas de
educacgdo, desenvolvimento e vida sdo possiveis, quando fundamentadas nos saberes e vozes

que a colonialidade tentou silenciar.

4.4.1 A Escola Pracatum de Musica e Tecnologias

Criada em 1999 como desdobramento da APAS, a Pracatum — Escola de Mdusica e
Tecnologias tem como objetivo aprofundar o eixo formativo da instituigdo, com foco na
qualificacao técnica e artistica de jovens, especialmente do Candeal, mas que hoje atende
também estudantes de diversas periferias de Salvador. Desde sua fundacao, a escola mantém
uma proposta pedagogica singular, que visa conciliar exceléncia técnica, compromisso social e
enraizamento territorial, integrando tradicdo musical afro-baiana com tecnologias

contemporaneas.

De acordo com seu documento institucional:

As novas tecnologias aplicadas ao ensino da musica, assim como nossos
educadores, buscam ferramentas que auxiliem o desenvolvimento do
estudante, ampliando seu repertorio e desempenho musical, ensinando
técnicas e teorias musicais como suporte para a improvisacao, a construgao
criativa e a pratica livre (APAS, 2017).

Essa perspectiva propoe um olhar ampliado sobre a musica, como linguagem, forma de
conhecimento e pratica de liberdade (HOOKS, 2017).

A Escola Pracatum oferece cursos técnicos, oficinas e workshops voltados a um publico
multicultural, incluindo estudantes de diversas regides do Brasil e do exterior. Em 2014, obteve
reconhecimento do Ministério da Educacao (MEC) para ofertar cursos técnicos de nivel médio
em Instrumento Musical e Processos Fonograficos. Essa conquista permitiu ndo apenas a
certificacdo dos cursos, mas também a consolidacao de uma abordagem metodolédgica propria,
que equilibra oralidade e escrita, tradigao e inovacao.

Sua atuagdo transcende os limites de uma escola convencional e, no que se refere
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especificamente ao curso profissionalizante de percussdao, ambiente onde se desenvolveram as
atividades do Ponto de Cultura estudado neste trabalho, buscamos gerar um espago formativo
de afirmacao identitaria e cultural. Ao valorizar a criagao coletiva e o dialogo entre mestres e
aprendizes da tradicdo e saberes académicos, seu modelo pedagdgico reforca o papel da
educacdo como ferramenta de empoderamento e transformacgdao. O curriculo é dinamico,
pautado nas experiéncias dos alunos e nas praticas musicais do cotidiano, procurando
estabelecer conexdes entre a sala de aula e a rua, entre o terreiro e o palco, entre a
ancestralidade e o futuro.

Nesse sentido, a Escola Pracatum se apresenta como um espago de possibilidades educativas
que, ao reconhecer os saberes periféricos como fontes legitimas de conhecimento, pode, a meu

ver, contribuir para a construcao de um paradigma de educagao musical plural e insurgente.
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5 OS SABERES MUSICAIS DO PONTO DE CULTURA PRACATUM

Antes de entrar no mérito dos saberes musicais e o Ponto de Cultura Pracatum, preciso
contextualizar a proposta dos Pontos de Cultura no ambito do Programa Cultura Viva, criado
pelo Ministério da Cultura do Governo Federal em 2004. De acordo com a Portaria n® 156, de
6 de julho daquele ano, o Programa Cultura Viva tem como objetivo:

Art. 1° - Criar o Programa Nacional de Cultura, Educagao e Cidadania -
CULTURA VIVA, com o objetivo de promover o acesso aos meios de
fruicdo, producdo e difusdo cultural, assim como de potencializar energias
sociais e culturais, visando a constru¢dao de novos valores de cooperacao e
solidariedade.

Art. 2° - O Programa estimulara a exploragao, o uso e a apropriagao dos
codigos, linguagens artisticas e espacos publicos e privados que possam ser
disponibilizados para a acdo cultural.

Art. 3° - O Programa CULTURA VIVA se destina a populacoes de baixa
renda; estudantes da rede basica de ensino; comunidades indigenas, rurais e
quilombolas; agentes culturais, artistas, professores ¢ militantes que
desenvolvem a¢oes no combate a exclusao social e cultural.

Dez anos mais tarde, em 2014, foi sancionada a Lei n® 13.018, que institui a Politica
Nacional de Cultura Viva, com o objetivo de ampliar o acesso da populagio brasileira
as condigoes de exercicio dos direitos culturais. Célio Turino, idealizador do

programa, afirma em seu livro Ponto de Cultura: o Brasil de baixo para cima:

O objetivo ¢ este mesmo: “desesconder” o Brasil; acreditar no povo, potenciar
0 que ja existe, firmar pactos e parcerias com “os de baixo”, como bem
apontou o geoégrafo Milton Santos, nosso professor mundialmente
reconhecido, mas também silenciado por aqui (TURINO, 2010, p. 14).

Segundo o site oficial do Ministério da Cultura*?,

Os Pontos de Cultura sao grupos, coletivos e entidades de natureza ou
finalidade cultural que desenvolvem e articulam atividades culturais em suas
comunidades e em redes, reconhecidos e certificados pelo Ministério da
Cultura por meio dos instrumentos da Politica Nacional de Cultura Viva.

O site® ainda destaca que:

E fundamental que o Estado promova uma agenda de dialogos e de
participacao. Neste sentido os Pontos de Cultura sdo uma base social
capilarizada e com poder de penetracao nas comunidades e territorios, em
especial nos segmentos sociais mais vulneraveis. Trata-se de uma politica
cultural que, ao ganhar escala e articulagdo com programas sociais do governo
e de outros ministérios, pode partir da Cultura para fazer a disputa simbdlica
e econdmica na base da sociedade.

49 http://www.cultura.gov.br/ culturaviva/ponto-de-cultura/apresentacao
50 http://www.cultura.gov.br/pontos-de-cultural
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Esta base social também se amplia para outros segmentos sociais, alcangando
os setores médios, em especial a juventude urbana, periférica, universitaria,
jovens artistas, novos arranjos econdémicos e produtivos, toda uma nova
economia que vem sendo inventada e experimentada daqueles que encontram
no fazer cultural uma alternativa de trabalho, vida e insercao social.

5.1 O Ponto de Cultura Pracatum

Como exposto anteriormente, minha aproximacao com o contexto desta pesquisa teve
inicio em 2010, quando assumi a vaga de professor de percussao na Pracatum — Escola de
Misica e Tecnologias e passel a residir no bairro do Candeal. A partir desse momento, tive a
oportunidade de conhecer diversas pessoas que participaram da construgao deste trabalho, e
fui, aos poucos, reunindo informagdes que deram origem as minhas primeiras investigagoes
sobre o tema. A presente pesquisa ¢, portanto, resultado de um conjunto de experiéncias vividas
ao longo do tempo, compostas por conversas informais, entrevistas semiestruturadas e multiplas
vivéncias musicais ocorridas antes e durante a implementacao do projeto Ponto de Cultura
Pracatum.

A necessidade de compreender o contexto em que atuo e minha natural curiosidade me
impulsionaram a ir além da pratica do professor que apenas transmite o que sabe. Busquei,
sobretudo, refletir sobre as possibilidades metodolégico-musicais presentes nos saberes locais.
Essa inquietagao foi a base da proposta inicial apresentada ao Programa de Pés-graduacao, que
tinha como foco investigar a transmissao de saberes do grupo Vai Quem Vem. Ainda que o
foco da pesquisa tenha mudado posteriormente para o Ponto de Cultura Pracatum, os dados
reunidos naquele primeiro momento foram fundamentais para a formulacio e o
desenvolvimento das etapas seguintes.

O Ponto de Cultura Pracatum foi um projeto da Pracatum - Escola de Musica e
Tecnologias, aprovado pelo Ministério da Cultura para o triénio 2016-2018. Seu objetivo era
mapear, sistematizar, multiplicar e preservar os toques percussivos criados no Candeal Pequeno
de Brotas. A primeira etapa consistiu em uma pesquisa bibliografica e videografica, seguida por
uma pesquisa de campo voltada a identificacao de pessoas chave que participaram do grupo
Vai Quem Vem. A proposta visava realizar um levantamento historico a partir da memoria
coletiva de membros da comunidade, com o intuito de compreender como surgiram os toques,
de que forma se organizavam os grupos e agremiacoes musicais, bem como os desafios e avancos

enfrentados pelos jovens musicos do movimento. Segundo consta no Relatério do Ponto de

Cultura (2017):
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A necessidade de realizacao de um levantamento historico através da memoria
coletiva de alguns membros da comunidade do Candeal, com fins de
identificar como surgiram os ritmos, como se formavam os grupos e
agremiagdes musicais, quais os desafios e avancos vividos pelos jovens masicos
do movimento do Grupo Vai Quem Vem, para o alcance da criacao ritmica e
para a consequente simbologia cultural gerada no bairro.

A partir dessas entrevistas, previa-se extrair tanto informagoes musicais quanto contextos
histéricos, registrando-os em audio e video. Os dados coletados seriam transcritos,
sistematizados e utilizados como base para as atividades em sala de aula e para a elaboracao do
relatorio do projeto. Considerando que os toques que deram origem ao movimento estao
"registrados" na memoria e nos corpos dos musicos que participaram ativamente de sua
construcao, o projeto previa a realizacdo de oficinas (workshops) como espacos privilegiados
para o levantamento de informacdes e a pratica dos toques. Além disso, o projeto contemplava
o desenvolvimento de aulas voltadas para uma turma de 20 percussionistas, com o objetivo

principal de aprender, interpretar e criar a partir dos toques do Candeal.

5.1.1 Primeira Etapa: Mapeamento

Nesta etapa, buscaram-se informacdes necessarias para embasar musicalmente as oficinas
que seriam realizadas posteriormente. Nesse aspecto, ja havia um caminho previamente
percorrido: a Pracatum Escola de Musica e Tecnologias mantém contato direto com alguns dos
primeiros participantes do movimento, moradores da comunidade que ainda hoje estao ligados
a produgao cultural do bairro como percussionistas, compositores e produtores culturais. Eles
foram sujeitos fundamentais, contribuindo e compartilhando informacoes que influiram
decisivamente na delimitacdao do tema, fornecendo as ferramentas necessarias para dar inicio a
proxima fase.

Durante quatro meses, foram realizadas entrevistas com foco no periodo de surgimento do
movimento musical da Vai Quem Vem e dos toques criados a partir dele. Foram identificados
para as entrevistas os seguintes musicos, todos integrantes da primeira formagao do grupo:

e [tamar (Musico da primeira formac¢ao da Vai quem Vem)

e Brito (Musico da primeira formac¢iao da Vai quem Vem)

e Chico (Musico da primeira formacio da Vai quem Vem)

® [Leo Bithit (Leonardo Santos Costa, musico da primeira formacao da Vai quem Vem)

e Boghan (Lailton Santos Costa, musico da primeira formag¢io da Vai quem Vem)
Cabe destacar, nesta etapa, a fungao de “colaborador” (MEIHY, 2005) desempenhada por

Boghan, cuja atuacao foi importante ndo apenas como entrevistado, mas também como
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assistente na articulacdo de contatos com outros atores significativos para o andamento da
pesquisasl. Além de ser um dos fundadores do movimento e de estar imerso no contexto cultural
em questao, Boghan continua atuando como musico na comunidade.

Adotando a perspectiva proposta por Silva (2010), a relacao estabelecida com os
interlocutores visou uma postura de cooperagao, substituindo os termos “entrevistado” ou
“Informante” pelo termo “colaborador(a)”. Nesse modelo, o narrador nao é tratado como
objeto de conhecimento, mas como agente ativo na construcao conjunta do registro de sua
historia:

Busca-se construir uma relagao de colaboragao e, por isso, adota-se o termo
colaborador(a) em substituicdo a entrevistado ou informante, o qual deixa de

ser considerado um objeto de conhecimento para conduzir conjuntamente
com o(a) pesquisador(a) o registro de sua historia. (SILVA, 2010, p. 71)

Nos depoimentos de Boghan, as informacoes fornecidas extrapolam a execugao dos toques
e abrangem elementos referentes a percepcao do processo criativo da época, bem como ao
impacto musical gerado. Sua reflexao sobre a propria trajetéria, assim como as indicagoes

fornecidas, teve papel decisivo na construgao da pesquisa.

5.1.2 Selegao do grupo de jovens/alunos das oficinas

A mobilizacao e selegao dos alunos iniciou-se com uma fase de divulgagao, seguida por
convites, uma avaliacao técnica e uma reuniao de esclarecimento sobre o projeto Ponto de
Cultura. Os futuros estudantes deveriam atender a alguns critérios: possuir experiéncia no
estudo da percussao e familiaridade com a musica percussiva produzida em Salvador. Além
disso, foram convidados e mobilizados pesquisadores, musicos interessados na historia, nos
toques, e na musica de matriz africana da cidade, alunos dos cursos de percussao da Pracatum,
bem como percussionistas da propria comunidade do Candeal.

Entre os 20 alunos que compuseram o grupo-base, havia sete mulheres negras (35%), onze
homens negros (55%) e dois alunos brancos (10%). A faixa etaria variava entre 16 e 40 anos,
sendo a maioria composta por jovens. Dez dos participantes também integravam o curso

profissionalizante da escola. Todos eram (e sao) percussionistas ou estudantes de percussao.

51 Participou da primeira formagao da Vai Quem Vem e posteriormente tocou na Timbalada. Mais recentemente
tocou na Banda de Carlinhos Brown. Boghan e seu irmao, Leo Bit Bit, junto a Gustavo DiDalva criaram a
banda “Umbilical” que trabalhou com elementos da percussdao baiana. Hoje, junto de seu irmao Leo, lidera o
projeto musical “BitGaboott” e trabalha como chefe de gabinete na Ordem dos Musicos do Brasil.
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O grupo também recebeu pessoas que quiseram participar das atividades, entre eles,
musicos provenientes de outros estados e paises, como, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Sao Paulo,

Argentina, Chile e Espanha, o que refor¢ou a dimensao intercultural e a relevancia do projeto.

5.1.3 Proposta para os “encontros” praticos e técnicos

O projeto do Ponto de Cultura previa originalmente aulas de Teoria Musical, Pratica
Instrumental e Percepcao. No entanto, considerando a experiéncia acumulada ao longo do
trabalho desenvolvido na escola e a afinidade com o tema que se tornou objeto desta pesquisa,
propus uma metodologia diferenciada para sua realizacao. A proposta consistiu em organizar
15 encontros, divididos em trés ciclos. Cada ciclo teria inicio com a participagdo de um musico
integrante da formacao original da Vai Quem Vem, seguido por quatro aulas praticas
subsequentes.

Os encontros com os musicos convidados eram inaugurados por uma entrevista
semiestruturada, abordando temas como: a fundacao da Vai Quem Vem; o contexto da
comunidade do Candeal no periodo; a criagdo dos toques; os instrumentos utilizados e suas
técnicas de execucao; a organizagao interna do grupo; e, por fim, a trajetéria musical de cada
entrevistado. Apos a entrevista, com os instrumentos ja dispostos para possibilitar a integracao,
niciava-se a atividade musical pratica. O objetivo era recordar e trabalhar coletivamente algum
toque escolhido pelo colaborador, utilizando um processo de transmissao baseado na relacao
entre memoria, musica e corpo, ou seja, no "gesto musical". “Nao podendo ser negligenciado,
o gesto atua como uma importante referéncia que orienta a imitacao, a observagao, a repeticao
e a memorizacao, guiando o musico no seu percurso de aprendiz e na sua interpretacao”.
(FREITAS, 2008, p. 14)

O primeiro encontro, que denominei "encontro gerador", teria a funcao de piloto para a
defini¢ao dos seguintes encontros. A partir das experiéncias e conhecimentos compartilhados
nesse encontro inicial, planejou-se uma sequéncia de quatro aulas destinadas a desdobrar e
aprofundar o contetido trabalhado. Nessas aulas, buscou-se desenvolver aspectos técnicos
especificos, necessarios a interpretacao dos toques, estimulando a memorizacao das levadas

transmitidas e criando ferramentas que contribuissem para a interpretacao dos participantes.

Com a aprovacao da proposta, iniciou-se o processo de levantamento dos musicos dispostos
a colaborar, culminando na participacao dos seguintes integrantes da Vai Quem Vem: Boghan
(Lailton Santos Costa), Leo Bit Bit (Leonardo Santos Costa) e Cosminho (Cosme Isidorio Alves).
Nas atividades praticas, foi fundamental reconhecer as "estruturas ritmicas geradoras". A

divisao dessas estruturas em "pequenas células ritmicas", analogamente ao processo de
b
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"silabacao", possibilitou o trabalho de movimentos e demandas técnicas especificas de cada
frase musical. Assim como cada silaba se desdobra em sua respectiva familia silabica, cada célula
ritmica pode ser aplicada e combinada com outras, construindo, posteriormente, "estruturas
ritmicas novas", em analogia a formacao de “as palavras novas”.

Embora nao tivesse a intencao de equiparar o método para alfabetizacao de adultos que foi
elaborado por Paulo Freire com as atividades relacionadas ao aprendizado de novos toques e
técnicas instrumentais desenvolvidas no Ponto de Cultura, me dei conta que existe uma enorme
semelhanca na forma como foram concebidas e encaminhadas as acdes de ambos os Projetos.
Obviamente, nao se tratava de alfabetizar ou mesmo de iniciar os participantes nos estudos da
percussao, mas de estabelecer um espaco de escuta, assumindo a necessidade de promover uma
adaptacao de todos os participantes para entender os processos criativos de cada grupo, cada
um detendo diversos tipos de conhecimentos, geralmente tidos como nao formais ou populares.
“O ato criativo esta diretamente vinculado ao contexto social que lhe da sentido e o torna
inteligivel. A criacao ¢, assim, parte da totalidade-mundo (cultura, cotidiano, economia,
ecologia, etc.) em que esta inserida” (MANCILLA, 2014, p. 108) .

Nos encontros seguintes, s6 com os alunos (sem a presenca do musico convidado), os toques
apresentados no encontro gerador se tornavam nosso material de estudo. Exercitamos, assim,
exercicios de criagdo, memorizacao e aprimoramento da técnica e em muitos casos, incursoes
no estudo de técnicas singulares inclusive no que diz respeito a formas de controlar as baquetas,

assim como trabalhamos sobre transcrigdes dos toques, apreciacao musical e gravagoes.

5.1.4 Os encontros

Os encontros, também denominados aulas, foram realizados nas dependéncias da Escola
Pracatum, no periodo de outubro de 2016 a abril de 2017, como parte de uma sequéncia de
atividades planejadas a partir das informacoes levantadas. A estrutura de cada ciclo foi
organizada conforme as seguintes instancias:

Dia 1 - Encontro gerador com o convidado:

e Entrevista com o musico convidado e debate;

e Interacao musical;

e Demonstragao dos toques e levadas;

e Registro audiovisual.

Dia 2, 3, 4, 5 - Aulas:
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e Execugao coletiva dos toques e frases de cada instrumento.
e Avaliacao das dificuldades de execugao

e Representacao Grafica

e Elaboracao de exercicios técnicos

e Desdobramentos musicais dos toques

e Roda de conversa

5.1.5 O primeiro encontro gerador: um exemplo

Cada ciclo foi planejado para iniciar com uma atividade de interagdo com um dos musicos
da Vai Quem Vem. No dia oito de novembro de 2016, ocorreu o primeiro encontro gerador,
tendo como convidado o musico Boghan, integrante da formagao original do grupo. Por ser
um dos gestores culturais mais ativos da comunidade do Candeal e por manter uma relagao de
proximidade de muitos anos com Carlinhos Brown, realizei diversas conversas prévias’? com
Boghan. Foi gragas a essa vasta experiéncia e intimidade que ele conseguiu contextualizar com
muita propriedade tanto os processos de formacao da Vai Quem Vem quanto a criacao dos
seus toques.

Iniciamos a entrevista abordando o bairro do Candeal, a formagao da Vai Quem Vem e os
participantes que compuseram o grupo. Conversamos também sobre Carlinhos Brown e o

processo criativo relacionado aos toques e instrumentos. Boghan esclareceu:

Muitos dos ritmos, no inicio da Vai quem Vem, na_formagdo dela, foram comegando a ser
criados. Nao tinha instrumento pra todo mundo, era emprestado. Ai a gente fazia os ensaios
mudos (risadas). Como ndo tinhamos instrumento, tocdvamos no chdo. Tinha umas congas
emprestadas, mas batiamos mais no chdo pra treinar. De cada viagem que Carlinhos voltava
ele trazia um instrumento. Nao tinha bacurinha, era tamborim. Tinha o surdo virado, quando
virdvamos o surdo e tocdvamos com uma baqueta de surdo em uma mdo ¢ uma de vime na
outra. I assim_foram surgindo os ritmos. ( BOGHAN, entrevista concedida ao autor,

2016).

Essa conversa foi extremamente esclarecedora e significativa, especialmente para os jovens
moradores do bairro e para aqueles oriundos de outras partes da cidade. Apos a entrevista,
iniciamos a interacao musical. Rapidamente, Boghan, que possui ampla experiéncia em reger
agrupagoes percussivas, propos trabalhar o primeiro toque criado por Carlinhos Brown na Vai

Quem Vem, o0 "Zatumtum">3. O encontro fluiu de maneira muito satisfatéria, o que possibilitou

52 Referéncia ao periodo desde que mudei para o Candeal e iniciei as pesquisas sobre ritmos entre 2010 e 2015,
antes do ingresso no Programa de Pés-Graduagao.
33 Toque criado por Carlinhos Brown na Vai Quem Vem.
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que Boghan transmitisse também outro toque marcante da producao do grupo: o “Tunck”,
igualmente criado por Carlinhos.

Essa primeira atividade foi fundamental para reformular a proposta de trabalho. Através
dela, pude observar, na pratica, o desenvolvimento do roteiro idealizado, evidenciando algumas
inconsisténcias no planejamento inicial. Cada encontro, no entanto, revelou suas proprias
particularidades. Essa primeira experiéncia foi igualmente importante para conhecer e
dimensionar o desempenho musical da turma, permitindo, assim, tracar um plano de acao mais
ajustado as necessidades a serem trabalhadas nas aulas seguintes.

A partir do primeiro ciclo, os toques “Zatumtum” e “Tunck” tornaram-se as bases
fundamentais dos encontros posteriores. A tarefa de interpretar esses toques,
independentemente da experiéncia musical prévia dos participantes, evidenciou diversos
aspectos que precisavam ser superados, especialmente pela introducao de técnicas especificas
em instrumentos até entao desconhecidos por alguns alunos, como o surdo virado e o repique
virado. Além disso, as diferencas significativas em relagdo aos toques usualmente interpretados
pelas agrupagdes percussivas em Salvador também se apresentaram como desafios a serem

enfrentados.

5.2 Refletindo sobre as aulas

Cada ciclo e, mais especificamente, cada encontro, teve sua singularidade. As aulas (termo
que utilizo aqui para diferenciar estes encontros dos encontros geradores) foram adquirindo
diferentes dinamicas, em grande parte devido aos desafios postos em cada encontro gerador e
a familiaridade, ao conhecimento, ao desenvolvimento e as destrezas que fomos conquistando
como aprendizes ao longo do processo.

Os encontros eram marcados e acordados com os alunos, considerando a disponibilidade
de tempo dos participantes, e estabelecia-se uma frequéncia de uma a duas vezes por semana,
durante um periodo total de trés meses. O encontro gerador era agendado para comecar no
inicio da manha, a fim de aproveitar melhor o tempo do musico convidado; nas semanas
seguintes, eram realizadas as aulas correspondentes a cada ciclo.

Em cada encontro/aula, inicidvamos com uma pratica instrumental lembrando os toques
que tinham sido apresentados, prestando atengao as dificuldades enfrentadas. A partir dessa
observagao, propunham-se exercicios destinados a solucionar aspectos especificos do processo
técnico.

Por exemplo, no caso do surdo virado, tivemos que nos dedicar a aspectos técnicos

singulares, pois se trata de um instrumento tocado na posigao horizontal, diferente da posicao



77

vertical tradicional dos surdos. Essa alteragao modifica significativamente a técnica empregada,
a comecar pela forma de segurar as baquetas. Além disso, as baquetas utilizadas sao distintas:
enquanto uma mao sustenta uma baqueta de surdo, a outra utiliza uma baqueta de vime (ou
seu homologo em silicone), extraindo timbres absolutamente diferentes entre si. Essa
singularidade obriga o desenvolvimento de uma técnica especifica, considerando a tessitura do
instrumento, sendo recorrente a execugao de golpes consecutivos e rapidos com a mesma mao.

Sobre o surdo virado, Cassiano Alexandrino, jovem aprendiz do curso profissionalizante da

Escola Pracatum e participante do Ponto de Cultura, relata:

Isso foi uma novidade pra mim, comecet na misica praticamente aqui. E ao tocar estes ritmos
eu conhect as congas e atabaques nas aulas mesmo. Para colocar no surdo virado foi outra
cotsa, for muto foda. Nao foi dificil; o dificil foram as técnicas. Néo é sé pele, tem aro, bojo
ete. Foi muito bom transpor pro surdo virado, coisa que muita gente ndo faz. E novidade ver
tocar cabila e barravento no surdo, e a onda de utilizar os deslocamentos que o ritmo possut.
Vocé  pode explorar ... tem muita coisa pra mergulhar dentro. (CASSIANO
ALEXANDRINO, entrevista concedida ao Ponto de Cultura, 2017).

Por outro lado, buscando seguir uma perspectiva que contemplasse a experiéncia e o
conhecimento dos participantes em cada aula, enquanto professor, eu apresentava propostas de
trabalho pratico, técnico e teérico para orientar o foco do encontro. Em muitas ocasioes, essas
propostas acabavam sendo modificadas ao longo da aula, a partir do didlogo entre os
participantes e da compreensao que cada um de nos ia desenvolvendo sobre os diversos temas.

Nesse processo, as rodas de conversa se mostraram fundamentais, pois trouxeram
informacoes valiosas para avaliar e planejar as atividades, além de fomentar reflexdes que
contribuiram coletiva e individualmente para o andamento do trabalho. Como disse Alana
Santos: “As ideias em grupo, a energia é muito melhor. Fazemos aqui e a troca de informagoes e energia sempre
agrega” (ALANA SANTOS, entrevista concedida ao Ponto de Cultura, 2017).

Durante essas conversas, compartilhavamos experiéncias e informacdes sobre os toques e
instrumentos utilizados, além de conceitos e contetdos que foram apreendidos e elaborados ao
longo dos encontros. Através destas rodas de conversa conseguimos nos conhecer melhor e
saber de nossas influéncias e origens musicais, além de reconhecer, junto com a turma, o vinculo
existente entre a comunidade de Salvador e seus saberes percussivos. A esse respeito, Alana
Santos considerou que “As rodas de conversa também nos permitiram conhecer melhor nossas trajetorias
musicais, reconhecendo as influéncias e origens de cada um, e estabelecendo vinculos entre a comunidade de
Salvador e seus saberes percussivos”. E sobre sua trajetoria ela lembrou:

Comecet a tocar percussdo com 12 anos em um projeto social na minha comunidade, no

Nordeste de Amaralina. Antes do Ponto de Cultura eu sé conhecia um dos ritmos criados no
Candeal, o "Tamanquinho”, mas ndo tinha conhecimento dos outros, muito menos das
ol S D
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pessoas envolvidas no processo de criagio. (ALANA SANTOS, entrevista concedida
ao Ponto de Cultura, 2017).

Fotografia 2: Ensaio aberto do Ponto de Cultura, Candeal, 2017

Fonte: fotografia acervo pessoal do autor



Fotografia 4: Apresentagao do Ponto de Cultura, Candeal, 2017

Fonte: fotografia acervo pessoal do autor

Fotografia 5: Apresentacio do Ponto de Cultura, Clandeal, 2017

Fonte: fotografia acervo pessoal do autor

79



80

Dentro da turma existiam interesses comuns, mas também uma grande diversidade de
experiéncias musicais entre os participantes, desde ogas’ e tata xicarangomas®, como Luan
Badar6 e Emerson Barbosa, até alunos que vieram de outras cidades para participar dos cursos
da escola, como Rodrigo Alves, de Campinas (SP), e Rafael Carvalho, de Ilhéus (BA).

A esse respeito, Rafael comenta:

Sou do sul da Bahia, entdo o universo percussivo de Salvador eu conheci agora, vindo pra
Pracatum. .. pra mim ampliou enormemente meus conhecimentos. Eu ndo sabia que Salvador
era tdo rico de ritmos. Eu ndo conhecia o surdo virado, ndo conhecia nada e foi uma novidade
explorar os sons diferentes que o surdo possibilita. (RAFAEL OLIVEIRA
CARVALHO, entrevista concedida ao Ponto de Cultura, 2017)

Além disso, havia entre os participantes influéncias musicais diversas. Helaine e Gabriela,
por exemplo, filhas de Petronilho Alves de Jesus Filho, um dos fundadores do Bloco Afro
Olodum, participaram desde pequenas da Escola Criativa Olodum. Outros alunos, como
Tainara Miliane e Luan Cleiton, também fizeram parte do Olodum Mirim. Alana Santos é
integrante da Banda Quabales, do Nordeste de Amaralina. Emerson Barbosa compoe a
formacgao do grupo Bankoma, e Janaina Melo se define como artista de rua, tendo atuado como
percussionista na Banda Dida.

Essas diferencas de trajetorias se refletiam nos conhecimentos prévios sobre os toques e
mstrumentos do Candeal. Nesse sentido, aqueles que moravam no bairro ou participaram
ativamente do movimento musical da comunidade, como Iran, Vitor, Jadson, Luis e Katia,

demonstraram maior familiaridade com os toques e instrumentos caracteristicos do local.

Alana esclarece sobre este ponto:

A maioria dos instrumentos eu jd conhecia e até tocava um pouco alguns, por exemplo: timbau,
repique, surdo. .. Eu jd conhecia o surdo virado e tinha um pouco da nog@o de como se tocava,
mas ndo sabia seus ritmos especificos e suas técnicas. Nao conhecia o repique virado, a
primeira vez que eu vi_for no Ponto. (ALANA SANTOS, entrevista concedida ao
autor, 2017)

Rafael acrescenta:

Esta téenica desenvolvida no Candeal de tocar o surdo virado, de tocar no aro, no bojo, tirar
vdrios sons diferentes. E em relagdo a subdivisdo do tempo, eu aprendi muito. A coisa da
subdivis@o terndria, a coisa do deslocamento de células, de notas, no tempo. Coisas muito
interessantes. (RAFAEL OLIVEIRA CARVALHO, entrevista concedida ao
Ponto de Cultura, 2017)

Jonatan Silva de Oliveira também comenta, empolgado, sobre o surdo virado, cuja técnica

> Homens consagrados no candomblé de Ketu que cumprem com diversas fungGes rituais e servigos vinculados a
sua roca de candomblé e a sua comunidade do axé, neste caso nos referimos aos ogas que tocam tambor.
> Homens consagrados aos ngomas (tambores) no candomblé de Angola.
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e musicalidade passou a conhecer no Ponto de Cultura e logo incorporou ao seu repertério

como pI‘OfCSSOI‘Z

Percebo que o surdo virado dd uma ampliddo mazor ao que eu tinha de conhecimento de surdo.
Porque até entdo, eu pensava surdo como bater principalmente na pele ¢ quando eu percebo
esta amplitude do surdo, bater no bojo, bater no aro utilizar baquetas diferentes que ndo seja
6 a baqueta pra surdo, mas a baqueta de nylon, vocé percebe que vocé consegue tirar frases
de rum com maior aproximagdo do que seria. Consegue compreender que ali pode se tornar
uma bateria, né? E amplo. Sao vdrios sons diferentes que vocé tira, vocé pode até tirar um
pandeiro no surdo virado. Vocé pode brincar mais de uma nota, uma ottava na pele. Entdo,
ele traz uma ampliddo que me interessa, que inclusive estou tentando utilizar tanto na
realidade percussiwa de tocar em apresentagdes. Mas também como eu dou aula e fago
Licenciatura em Misica na Universidade Federal da Bahia, ai jé no contexto de dar aula eu
trago o contexto do surdo virado. Esta coisa que vem aqui do Candeal eu tento levar pro meus
alunos, porque é um contexto urbano e é tido amplo que podemos unir ds linguagens atuais,

como o rap, pagode baiano... dd pra fazer muito JONATAN SILVA DE OLIVEIRA,

entrevista concedida ao Ponto de Cultura, 2017).

O exemplo criativo da Vai Quem Vem, transmitido aos participantes do Ponto de Cultura
por meio dos depoimentos e do gesto musical daqueles que integraram sua primeira formacao,
teve um impacto positivo no desenvolvimento criativo das aulas. De certa forma, aquele impeto
revolucionario na percussao e na comunidade, proposto por Carlinhos Brown na década de
1980, se retroalimentava nos relatos dos musicos que o acompanharam e no imaginario de
todos que participavam desses encontros. Ali, além da interacao com os musicos, tinhamos a
oportunidade de expor nossas vivéncias e conhecimentos para desenvolver novas ideias e gerar
propostas inéditas.

O ato de refletir sobre os conceitos e preconceitos ligados ao nosso objeto de estudo, a
percussao, foi um tema recorrente nos encontros. Observamos que, em inimeros comentarios
e situagoes, a percussao era vilipendiada, tratada quase como uma "sub-musica", inclusive por
musicos de outras areas, que, muitas vezes, carecem de parametros e conhecimentos para
decodificar suas caracteristicas, reconhecer seus sons, tessituras e diferencas, sem falar nos
toques e suas linguagens especificas. Esta displicéncia ¢ mais uma manifestacao da colonialidade
do saber (QUIJANO, 1992; GROSFOGUEL, 2007), tao profunda que até os proprios
percussionistas, muitas vezes, acabam desenvolvendo uma visao simplista sobre seu proprio
campo de estudo.

A seguir, compartilho um depoimento em que Jonatan reflete sobre as diversas técnicas, a
importancia, a riqueza sonora, o cuidado e o respeito que devemos ter pelos elementos de uma
estética propria dos saberes percussivos:

O cudado, quando eu vou fazer parte de algum projeto de banda. .. meu cuidado aumenta.

Eu jd ndo quero fazer qualquer coisa. Eu quero ter o cuidado da clave, do tempo, néo
atravessar nenhum som, mas lambém ndo deixar que meu som fique apagado, porque a
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percussdo tem que ser valorizada, e a gente aprende isso com José. A percussao tem que ser
valorizada e ndo excluir nenhum tipo de som. Isso vem no surdo virado, no timbau, vem nos
ritmos do Candeal, essa sutileza nos sons. Quando vocé faz essa coisa que a galera chama
de 'fantasma' [referindo-se ao chamado "golpe fantasma" ou ghost nole], entende a
importdncia de um som menorzinho no contexto do balango. Entdo, é ter este cuidado: ndo
apenas fazer os sons chamativos, mas usar as sutilezas e compreender seu papel no todo,
mesmo quando as pessoas acham que ndo escutam, como aquilo faz toda a diferenga.
(JONATAN SILVA DE OLIVEIRA, entrevista concedida ao Ponto de
Cultura, 2017)

E, referindo-se a esse cuidado no processo de ensino-aprendizagem, ele acrescenta:

Quando vou dar aula percebo a importdncia do processo... ndo simplesmente pegar a partitura
e executar um ritmo ou gravar um dudio e armazenar em meus arquivos e depois acessar este
dudio pra executar o ritmo, e sim o processo de vocé estar repetindo, convivendo, olhando
pessoas diferentes ... JONATAN SILVA DE OLIVEIRA, entrevista concedida
ao Ponto de Cultura, 2017)

Por outro lado, Luan Badard, detentor da tradicao percussiva do Candomblé pela sua
mvestidura como alabé, compartilha percep¢oes sobre as técnicas diferenciadas utilizadas em
cada terreiro e sobre sua busca timbrica, cuja consciéncia foi despertada durante as aulas.

Relata ele:

...algumas técnicas podem ser criadas em seu local de convivéncia, principalmente de nds
percussionistas. Cada um de nds vai ter seu habito, seu modo de incorporar e encarar a questdo
da técnica. Fu mesmo sou 0gd, do terreiro 1l¢ Axé Ologun, ¢ ld, o modo de tocar é diferente
de outras casas, tanto da técnica de angola como do Retu. Participer de algumas aulas do
projeto Rum Alabé de Turi Passos e as técnicas sdo diferentes. Entdo, isso varia de local para
local. Eu percebo que a influéneia do aguidavi com as banquetas de vime ¢ de silicone tem
relagdo semelhante e diferente. O aguidavi pega nas pontas, mas hoje a técnica jd vai pro meio
da baqueta. Quando vocé coloca na mao esquerda vocé jd tenta buscar outro tipo de técnica
pra fazer o surdo virado, por exemplo. Em vez de vocé pegar na ponta, a depender da
sonoridade que vocé quer, vocé pega no meto pra_fazer um som mais suave, mais algoddo. £
se vocé quer dar um pouco de estridéncia, vocé pega um pouco mais na ponta, tem essa questao
também. .. O que ele sempre falou [Fosé] foi da qualidade do som. Todo tambor vai ter uma
qualidade diferente de som. A cdscara, a gente sabe que é o corpo do tambor, de qualquer
tambor, mas o aro jd dd outro timbre, semelhante a um bloc. A gente vé a estrutura desta
Jorma e ele sentia muito essa diferenga. Quando ele me viu tocando rum e bater na cdscara e
no aro ele disse: “pd, que som legal!” E eu ndo tinha observado isso. Eu fazia pelo hdbito ¢
convivéncia. Foi até bom lembrar isso, porque existe isso e muitas pessoas ndo tocam no aro
do atabaque. Tem a cdscara e o aro. Ele se ligou nisso e eu ndo tinha me ligado e me despertou
pra essas coisas... (LUAN BADARO, entrevista concedida ao Ponto de Cultura,
2017)

A proposta de atrelar os conhecimentos locais do Candeal aos saberes musicais que cada
um de nos trazia beneficiou imensamente o processo de aprendizagem. Reunimos
conhecimentos da teoria musical convencional, técnicas tradicionais do Candomblé, além de

referéncias da musica indiana e da tradicao do bata cubano. As técnicas tradicionais de som de
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mao’% , como as do atabaque, ngoma, timbau, pandeiro, rebolo, tumbadora, djembé, jicamo,
quinto, assim como as técnicas de baqueta ocidental, do aguidavi tradicional, do sabar
senegalés, da baqueta de repique das escolas de samba, do vime inserido por Mestre Neguinho
do Samba nos blocos afro, do bacalhau da zabumba nordestina, entre muitas outras,
alimentaram esse processo criativo e formativo.

A curiosidade e a importancia de pesquisar sobre estes saberes, bem como a vontade de
apresenta-los a quem nunca refletiu sobre sua existéncia, inclusive musicos, percussionistas e
teéricos da musica, foram temas recorrentes nas rodas de conversa. Considerar as
singularidades de cada uma das técnicas oriundas desses saberes, estuda-las e interliga-las,
transpondo-as para outros instrumentos e contextos, foi também um dos objetivos das aulas.
Esses estimulos despertaram inquietudes, provocaram movimentos e estimularam o
pensamento criativo, tao presente na experiéncia do Candeal, além de promoverem uma
reflexdo critica sobre a trajetéria pessoal e a profissao.

Luan Badar6, por exemplo, reflete sobre seu processo, sobre a curiosidade despertada e

apresenta novas ideias:

Quando eu cheguet aqui, eu ndo tinha este vasto conhecimento. José, por ser um cara bastante
curioso, pesquisador, sempre com esta sede de conhecimento, ele transmitiu isso pra mim
também. A partir dat, eu comecer a ter essa curiosidade em entrar em conversas com José e
debatermos opimides, assimilar cotsas. E foi a partir dai que eu_fui criando esta questdo da
curiosidade e pesquisa. Observar como cada pessoa toca, como um 0gd@ toca, como um cara
do surdo virado toca, como um cara do Olodum toca, as expressies, 0 modo... A partir dai
Jui tendo a curiosidade a partir dele. Porque ele sempre falava isso: “Nao, cara, vocé tem que
ver 0 meto do tambor, ds vezes é bom pra tirar o som, mas vocé tem que tirar o som diferente
nas partes extremas, nas bordas"... Na orquestra de Baile do Fred Dantas, eu uso muito a
ideia daqui do paradiddle mazis repetitivo com a mdo direita. Algumas técnicas do mesmo tipo
pensando no batd, pensando no surdo virado, pegando o timbau e dando outro timbre,
pensando no sabdr e dando o timbre do timbau, com a baqueta de silicone e fazendo variagdes.
Ou também pegar o timbau e criar técnicas de timbau junto com técnicas de repique do samba
enredo. Eu tenho essas ideias, elas vém muito. Quando estou tocando com os amigos o samba,
a questdo do tantan em cima, e a mdo aqui, colocar o anel pra dar um timbre, ou sé a mdo
a depender do corpo do tantan. E também brincar com a questdo do paraddidle pra_fazer
uma variagdo, golpes mais presos e precisos eu uso bastante as técnicas daqui, ndo em todo
meu conteiido musical, mas eu uso muito, principalmente quando estou no surdo, sabe? Eu
uso a técnica do rufo na baqueta de cabega. Em vez de usar na caixa com a baqueta de
madeira, eu uso no surdo, que também é usada no samba nas viradas que prende a pele. Que
as vezes 0s caras ndo entendem muito, mas é um lipo de técnica e exercicio que vocé tem que
Jazer; vocé até conhece de uma membrana mais esticada de caixa e repique, mas vocé pega
uma membrana um pouco mais grave requer um pouco de asticia pra vocé tirar o som que
vocé deseja. Porque cada um tem seu som, sua suavidade, cada um tem o seu. E o melhor

som é aquele que encaixou mesmo com o ritmo com a levada. Eu penso bastante nisso.
(LUAN BADARO, entrevista concedida ao Ponto de Cultura, 2017).

%6 Fazendo referéncia a tambores percutidos com a superficie da mao diretamente em contato com a membrana
do instrumento
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Nos anos de trabalho com o ensino de percussao em projetos voltados a alunos da rede
publica de ensino, identifiquei a necessidade de buscar estratégias capazes de captar sua
atengao. Foi essencial construir com eles um hébito de estudo em que a dedicacao, a paciéncia
e a persisténcia se tornassem caminhos para o aprendizado e a progressao musical. Em
Salvador, percebi que a pratica coletiva da percussao era uma ferramenta adequada para
alcancar esses objetivos. Baseado nesse conceito, elaborei, no Ponto de Cultura, estudos
coletivos em formato de “convencdes”, exercicios diversos a serem interpretados de forma
coletiva dentro da estrutura de um bloco. De certo modo, essa pratica ja ¢ amplamente utilizada
nos blocos afro e em muitas das agrupacoes percussivas de Salvador.

Rafael Oliveira Carvalho, integrante do Ponto de Cultura, ao falar sobre as convencoes,

destaca:

... a coisa da convengdo. Achei uma ideia brilhante botar as técnicas dentro das convengdes,
criar convengdes que s@o convengdes ¢ ao mesmo tempo s@o exercicios de técnicas. Isso é muito
importante. (RAFAEL OLIVEIRA CARVALHO, entrevista concedida ao
Ponto de Cultura, 2017)

Luan também reflete sobre o processo vivenciado em sala de aula:

Ele [Fosé] passa pra gente refletirmos, mas é importante passarmos também desta_forma.
Quando falamos do processo é importante dizer que pensamos em conjunto. E pensar em
conjunto é muito matis dificil que pensar sozinho, porque a preocupagdo e o cuidado sdo muito
importantes para preservar tamanho conhecimento. A técnica nas convenges, cara, é muito
boa, porque todo mundo estd fazendo na mesma intensidade, o mesmo exercicio. As técnicas
sdo aquelas passadas e todo mundo estd ciente do que vai acontecer. Se ndo pegou no inicio
pega na metade. Exemplo, existe o ritmo, vamos dizer... o barravento [onomatopeia, purupd,
turutupdturu... ], este ritmo se mantém nesta base. O momento da convengdo é quando vai
certa intervengdo, dentro da base do ritmo, s6 que ndo chega a fugir do contexto do ritmo.
Onde se apresenta algo, como no candomblé onde as frases do rum assemelham a ideia da
convengdo, pois ele entra junto com a danga. Tido um “paratu, chan, chan chan chan chan,
pru,” s6 que quando trazemos pra rua jd é todos que fazem, todo mundo acompanha. Um,
dois, trés e “caracd tchi tchi cangan gan.” E o inicio do ritmo, o final ¢ 0 meio, a convengdo
¢ a intervengdo do comego, meio ou final de alguma coisa. E dentro disso é que vem a questdo,
existem técnicas conhecidas como flam?7, a questdo do paraddidle dividido, mas a gente pensa
nos golpes duplos. Nao é bem usado na percussio em conjunto. A gente n@o vé na hora da
virada, vé em uma zabumba, em um tinico instrumento, mas ndo no contexto geral. No Ponto
de Cultura tem aquela convengdo (tapaticuntapaca tun tun) sambulé. Cara, todo mundo
Jazendo com a mesma ideia de técnica, que é a técnica do “masacote’®”, que é aquela coisa
cubana, em instrumento que ndo sdo de origem cubana, com membrana de couro, mas sim
uma membrana sintética como o timbau, o repique, a bacurinha. E outro universo! Eu tenho

57 Termo inglés popularizado através dos métodos norte americanos para se referir a execu¢ao de um som com
apojatura simples, que em alguns exemplos de onomatopeia presentes na tradi¢cao do candomblé ¢ denominado
de “pra” para som agudo, “cru” para som aberto, “fra” para som agudo com baqueta ¢ mao ou “fru” para
som aberto com baqueta e mao.

%8 Nome outorgado em Cuba para uma técnica especifica presente nos tambores de mao, forma parte constitutiva
de ritmos como o Bembe, o Son, o Songo, 0o Chachacha, e alguns tipos de Columbia ¢ Guaguanco, entre outros, esta
técnica também pode ser observada em diversos lugares e ritmos, por exemplo varios intérpretes de Rum nos
a utilizam, no tambor de Crioula, inclusive estd presente em algumas levadas do timbau nos ritmos da Vai
Quem Vem, especificamente em um dos ritmos estudados em este trabalho, o Tunck.
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que pegar a técnica que eu uso do instrumento, absorver a técnica que eu conhego de uma
conga e passar para um instrumento com baqueta. Assemelha com um timbau, mas o timbau
¢ outro tipo de técnica. Entdo vocé tem que juntar as dwersas técnicas pra se tornar uma
identidade diferente que se assemelha ao original, por assim dizer. Quando a gente acolchoa
0 golpe preso do timbau ndo soa como um rum, mas soa um golpe que se todo mundo_faz,
todo mundo vai identificar: “porra, foi um golpe preso, aconteceu”. Entdo isso é de extrema
importdncia quando se tem esta ideia de fazer, se ninguém tentou a gente tenta. E essa a ideia
da criago, ndo é qualquer coisa. (LUAN BADARO, depoimento concedido ao
Ponto de Cultura, 2017)

Jonatan, ao falar sobre as convengdes, apela para uma leitura mais psicologica, refletindo

sobre a energia que elas despertam em todos os participantes, sobre quanto influenciam o lado

sensorial. Afirma ele,

Falo de uma forma menos técnica mesmo: a sensagdo que eu tenho de convengdo é que estimula
muito o emoctonal. Imagine uma levada pura do inicio ao_fim. Ali é magante, pra mim, por
exemplo, que toco muito em cortejo e fago um cortejo s6 de levada, até o andamento cai. Até o
piblico vocé vé que murcha. Isso é instantdneo. Mas quando vocé entra na convengdo a gente
da banda se sente estimulado a entrar na levada novamente com mais forga, mais vontade, e
0 piblico sente muito isso. A conveng@o mexe muito com o emocional, seja no inicio ou no
JSim, ndo ¢é a toa que o pagode baiano tem muita convengdo. No meio de uma misica eles
Jazem variagdes, por isso que ele é tdo contagiante ¢ leva muita gente. (JONATAN SILVA
DE OLIVEIRA, depoimento concedido ao Ponto de Cultura, 2017)

As aulas, portanto, assumiram uma conotac¢ao eminentemente pratica, tanto pela execugao

dos toques, exercicios e convengoes estudados como pela compreensao dos parametros tedricos

e técnicos. O uso de onomatopeias (fonemas para exemplificar um determinado toque ou um

determinado som) e do corpo descentralizaram o foco da compreensao do pulso e dos ciclos de

cada toque, propiciando um ambiente singular para trabalhar sistemas de memorizacao e

lectoescrita, desde uma perspectiva que relacionada a onomatopeia e a danca, transforma uma

atividade prioritariamente visual para se conjugar com sequéncias de movimentos, passos €

cantigas, retomando uma metodologia utilizada pelos grupos percussivos de matriz africana de

Salvador, portanto conhecida por muitos dos aprendizes do ponto de cultura.

Sobre esse aspecto, Rafael comenta:

Eu acredito que a partir destes rimos possam ser desenvolvidas as técnicas para transmitir
estes conhecimentos. E venho aprendendo muito aqui. Talvez uma coisa que tenha dificuldade
¢ de ndo pegar tdo rdpido o ritmo. S6 na_forma oral entdo eu gosto da parte escrita que facilita
pra eu memorizar e estudar em casa. Mas amplier muito os conhecimentos com José e os
colegas tanto de ritmo como de técnica e método de estudo. .. Eu vou levar comigo essa coisa
de estudar os ritmos através das onomatopeias. Isso ajuda bastante a coisa da onomatopeia. . .
(RAFAEL OLIVEIRA CARVALHO, depoimento concedido ao Ponto de
Cultura, 2017)

Ainspiracdo transmitida pelos musicos da Vai Quem Vem e as mudancas vivenciadas pelos

moradores do Candeal tiveram grande repercussao no Ponto de Cultura. A perspectiva criativa

ali cultivada despertou nos jovens participantes, oriundos de realidades semelhantes, a



86

esperanca de que transformagoes e projetos como o Vai Quem Vem sao possiveis. Como reflete

Luan:

porque ndo pensar assim?... vamos fazer a diferen¢a, vamos ao problema pra sair do
repetitivo. A ideia é quebrar essa barreira. Acho que este grupo com estas idewas é pra isso.
Respeitar a raiz, mas se tem coisas novas ai é pra usar. (LUAN BADARO, entrevista
concedida ao Ponto de Cultura, 2017)

5.3 Analise dos toques

Para iniciar esta etapa, é necessario refletir sobre a dificuldade de definir elementos musicais
gerados fora dos dominios do Ocidente, entendendo a musica em sua dimensao de “artes
musicais™’. Essa dificuldade se intensifica ao utilizar o idioma do colonizador para nomear
elementos proprios de outra concepcao artistico-cultural, que, durante anos de dominacao, nao
foi reconhecida como tal. Trata-se de uma concep¢ao musical com caracteristicas e codigos
proprios.

Um exemplo pertinente dessa problematica ¢ o conceito de clave, palavra de origem
castelhana atribuida em Cuba pelos proprios cultores da tradicao percussiva de matriz africana
a um elemento contido nas artes musicais que cruzaram o oceano durante o periodo da
escravidao. Clave pode ser traduzida em portugués como "senha", o que evoca a ideia de um
coddigo de acesso a um espago, um conhecimento que so6 pode ser adentrado por quem conhece
esse codigo. Existem diversos tipos de clave, e cada toque esta intrinsecamente relacionado a
sua estrutura.

A diferenca do que aconteceu com o conceito de clave, existem muitos elementos
compreendidos nas artes musicais provenientes de outras culturas que, ao serem definidos pelo
idioma dominante, saio homologados, de forma superficial, por termos ja usuais dentro da
linguagem musical do colonizador. Devido a isto, considero necessario refletir sobre o conceito
de “ritmo”: qual a sua definicao nos depoimentos neste trabalho? Qual é o significado atribuido
a este conceito na musica europeia no seu estudo teorico/académico? Qual a acepcao que este
léxico europeu adquire ao se referir a musica proveniente de culturas africanas?

Diferentemente do que ocorreu com o conceito de clave, muitos elementos das artes
musicais provenientes de outras culturas, ao serem definidos pelo idioma dominante, foram
homologados superficialmente a termos ja usuais dentro da linguagem musical do colonizador.

Por esse motivo, considero necessario refletir sobre o conceito de ritmo:

39 Conforme escreve Candusso (2009, p. 49), "o termo 'artes musicais', segundo Nzewi (1999, 2003), ¢ utilizado
para indicar um conjunto de expressdes artisticas, nas quais musica, teatro, poesia ¢ indumentaria sao
profundamente entrelagados e sdo gerados por valores culturais e concepgdes cosmicas, que podem ser
percebidos simultanea-, separada ou sequencialmente".
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Qual sua definicao nos depoimentos que compoem este trabalho? Qual o significado atribuido
a esse conceito na musica europeia em seu estudo teorico e académico? Qual acepgao esse léxico
europeu adquire ao se referir a musica proveniente de culturas africanas?

Na perspectiva musical europeia, a palavra ritmo ¢ geralmente considerada como um
elemento constituinte da musica, e nao a musica em si. Contudo, quando, a partir dessa mesma
perspectiva, se utiliza a palavra para se referir aos complexos musicais africanos, diversos e
singulares , transmite-se também a ideia de que essas manifestagdes prescindem de outros
componentes (melddicos, harmoénicos), ou que estes nao sao tao significativos. Desse modo, o
elemento percussivo ¢ desmembrado dos demais, o que descaracteriza a integralidade estética
dessas musicas.

A seguir, cito a introducao do verbete ritmo, conforme definido no Dicionario

Enciclopédico da Misica Oxford:

O ritmo musical cria a sensacao de abranger tudo o que diz respeito ao tempo
e ao movimento, ou seja, a organizacdo temporal dos elementos da musica
nao importando quao flexivel possa ser em métrica e tempo, a irregularidade
dos acentos e a variacao de duracao. Ao longo da histéria, amplos debates
buscaram definir o que é mais importante para a musica: o ritmo ou a altura
do som. E fato que tendemos a nos referir ao ritmo mais frequentemente em
contextos extramusicais, assim como ao 'tempo' fora da arte, do que a associar
a altura do som fora do contexto musical. Isso apenas evidencia que as
conotagdes do ritmo em si sao muito mais complexas do que conceitos como
'ritmico' ou 'ritmado'. Quando nos referimos ao carater marcadamente
ritmico de uma marcha ou de uma tipica peca de rock, o que temos em mente
¢ a recorréncia regular de acentos fortes e a distincdo entre acentos
relativamente fortes e fracos, mas também, e ndo menos importante, que a
presenca de uma pulsacao ou tempo constante. Em esséncia, a musica 'ritmica’
costuma ser aquela com um carater ritmico perfeitamente previsivel e
pouquissimas variagdes.5 (LATHAM, 2008, p. 1285).

7

E importante esclarecer também que o termo r#mo ¢é corriqueiramente utilizado,
extrapolando a ideia de uma sequéncia ritmica para designar um género e/ou uma
manifestacao cultural, tanto na oralidade quanto na escrita. Existem varios métodos que

abordam os ritmos brasileiros a partir da perspectiva de diferentes instrumentos, como o violao

60 EJ ritmo musical crea la sensacion de abarcar todo lo que tiene que ver con el tiempo y el movimiento, es decir, con la organizacion
temporal de los elementos de la misica sin importar cudn flexible pueda ser en metro y en tiempo, la irregularidad de los acentos y
la variacion de los valores de duracion. A lo largo del tiempo amplias discusiones han buscado establecer qué es mds importante para
la misica, st el ritmo o la altura del sonido. Es un hecho que tendemos mds a referirnos al ritmo en contextos extramusicales, como
lambién al “tiempo” fuera del arte, que a relacionar la altura del sonido fuera del contexto de la misica. Esto dnicamente pone de
manifiesto que las connotaciones del ritmo en si son bastante mds complejas que las de conceptos como “ritmico” o “ritmado™.
Cuando nos referimos al marcado cardcter ritmico de una marcha o de una tipica pieza de rock, lo que tenemos en mente es la
recurrencia regular de los acentos fuertes y la distincidn entre acentos relativamente fuertes o débiles, pero no en menor medida que la
presencia de un pulso o tiempo constante. En esencia, la misica “ritmica™ suele ser la que tiene un cardcter ritmico perfectamente
predecible y con muy pocas variantes. (LATHAM, 2008, p. 1285).
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(PEREIRA, 2007), a percussio (ANUNCIACAO, 1990; 1996) e o baixo (GIFONI, s/d), entre
outros.

No contexto da musica de matriz africana, ritmo refere-se a uma composicdo musical
ciclica, composta por sequéncias com diferentes duracoes e alturas, tanto em um instrumento
como em varios e executados de forma concomitante. Especificamente neste trabalho, os
“ritmos” abordados/estudados possuem uma construgao coletiva e constam de diferentes
sequéncias executadas por diferentes instrumentos que interagem simultaneamente, cuja soma
gera uma composi¢ao percussiva unica e original. O dialogo entre as vozes dos diferentes
Instrumentos se caracteriza também pelas alturas, criando o que Meki Nzew1 (2007) chama de

meloriimo. Para Nzewi:

uma concep¢ao melédica com uma forte inflexdo ritmica. Define uma
formulacdo melédica peculiarmente africana em instrumentos que podem ser
afinados como membranofones, tambores de fenda, campanas (uma, duas ou
quatro bocas), moringa, e conchas. Um instrumento meloritmico produz dois
niveis de notas abertas primarias. O nivel de uma nota tem uma altura
fundamental que é obscurecida pelo cluster de harmonicos que reverberam.
Um ouvinte atento percebe facilmente a altura fundamental que ¢
reproduzida vocalmente no uso das onomatopeias para solfejar temas
meloritmicos que é o tambor que cantat! (NZEWI, 2007, p. 136).

Motivado por essa problematica, optei, no presente trabalho, por empregar a palavra toque,
utilizada por diferentes culturas musicais de matriz africana para se referir a esse tipo de musica.

Durante os encontros realizados no Ponto de Cultura, estudamos os seguintes toques,
identificados a partir dos encontros geradores:

e Zatumtum,;

e Tunck;

e Indiado;

e Marujada;
e Bambo;

e Magalenha.
Neste capitulo, apresentarei a analise de dois desses toques. Antes disso, ¢ necessario

explicitar as escolhas realizadas quanto a nomenclatura e a representacdao grafica. Assim,

61Tt defines the Africa peculiar melodic formulation on toned music instruments such as membrane drums, wooden
slit drums, bell (single, twin, quadruple), por drums and plosive tubes and shells. A melorhythm instrument
produces two primary open tone levels. A tone level normally has a fundamental pitch that is obscured by its
reverberant clustered harmonics. A keen listener easily perceives the fundamental pitch that is reproduced
vocally in using mnemonics to vocalize melorhythm themes that is drum singing. (NZEWI, 2007, p. 136).
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inicialmente tratarei da representacao grafica; em seguida, da nomenclatura; para, finalmente,
entrar no mérito da analise dos toques Zatumtum e Tunck.

Zatumtum e Tunck sdo toques bastante singulares: neles se identificam elementos
inovadores nas estruturas ritmicas utilizadas pelos grupos percussivos de Salvador. Isso decorre
da propria histéria do processo que os gerou: quando os meninos que pediam colaboracao para
comprar instrumentos, com o objetivo de montar um bloco para tocar os ritmos do Olodum,
aceitaram o convite de Carlinhos Brown para se reunir em sua casa, iniciou-se uma historia
singular. Carlinhos interveio no processo, incitando os jovens a inovar e nao apenas reproduzir
os toques dos grupos que admiravam. Ele os incentivou continuamente nos processos criativos,
propondo desafios como criar cangoes, explorar movimentos e gestos junto as levadas de cada
mstrumento. Durante esse processo, por exemplo, o surdo passou a ser executado de maneira
diferente: o instrumento, tradicionalmente tocado na posicao vertical, passou a ser posicionado
na horizontal. A execucao se deu utilizando duas baquetas distintas, uma em cada pele, uma
baqueta de surdo em uma mao e uma baqueta de vime na outra. Essa inovagao introduziu uma
nova técnica de interpretagao, ampliando as possibilidades de tessitura e extensao sonora do
Instrumento.

Esse novo modo de tocar o surdo passou a ser conhecido como surdo virado e, a partir dai,
o instrumento assumiu um papel protagonista na musicalidade do grupo Vai Quem Vem. Além
disso, essa ideia se propagou para outros instrumentos: o repique, por exemplo, ocasionalmente
também passou a adotar essa nova configuracdo. Apresentarei a seguir os resultados dos
encontros, organizados em blocos de informagdes referentes as aulas e aos toques (Zatumtum e
Tunck). Para compreender melhor o desenvolvimento das atividades realizadas no Ponto de
Cultura Candeal, é necessario antecipar alguns resultados alcangados, comecando pela
representacao grafica dos ritmos, o que permitird a decodificacao das informagoes contidas nas

transcricoes.

5.4 Representacio grafica

Antes de prosseguir, ¢ importante apresentar alguns esclarecimentos sobre a metodologia
adotada para a representagao grafica das composi¢cGes musicais presentes neste trabalho.
Considerando o contexto em que se desenvolveu esta pesquisa, e respeitando a maioria dos
percussionistas, estudantes e mestres do tambor com os quais tive a honra de conviver ao longo
da minha trajetoria, optei por uma pequena variacao na forma de grafar as estruturas ritmicas.

Essa escolha busca aproximar a etapa de analise daqueles que nao leem partitura fluentemente.
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Utilizei parametros semelhantes aos desenvolvidos no livvo AFROBOOK: Mapeamento
dos Ritmos Afrobaianos (2017), no exercicio de representar o que provém de uma dimensao
temporal, mas com a intencao de facilitar o processo de decodificacdo para quem nao esta
habituado a grafia musical ocidental.

A notagao utilizada neste trabalho baseia-se nos elementos da escrita musical europeia,
porém de forma simplificada. Cada subdivisao do tempo foi grafada individualmente,
eliminando a necessidade de conhecimentos prévios sobre elementos como seminima,
semibreve, colcheia, fusa, ponto de aumento, colcheia pontuada, cifra indicadora de compasso,
pausas, entre outros.

Um aspecto fundamental para a compreensao escrita dos toques aqui analisados ¢ a
identificagao do ciclo primordial a partir do qual se desdobra o discurso polirritmico. Esse ciclo,
que geralmente se distribui de forma assimétrica (clave) em sua composicao, reinicia apos
determinada quantidade de pulsacoes (chdo). Para a representacao grafica da extensao desses
ciclos, sera utilizada a barra de separagao convencional da escrita musical ocidental (barra de

divisao de compasso).

Partitura 1: barra para delimitar e separar um ciclo

/

Fonte: elaborada pelo autor

A subdivisao do tempo (chao), representada por hastes em posicao vertical e agrupada por
colchetes em posicao horizontal, demarca a quantidade de subdivisdes contidas em cada tempo,

explicitando, por sua vez, a quantidade de tempos que caracteriza cada compasso.

quatro subdivisdes por tempo;

Partitura 2: quatro subdivisGes por tempo

Tempo 1 Tempo 2 TemgoS Tempo 4

Fonte: elaborada pelo autor



91

seis subdivisoes por tempo;

Partitura 3: seis subdivisoes por tempo

Tempo1 Tempo2 Tempo3d Tempo 4

Fonte: elaborada pelo autor

ou trés subdivisoes por tempo.

Partitura 4: trés subdivisdes por tempo

Tempo1 Tempo2 Tempo3d Tempo4

Fonte: elaborada pelo autor

Os colchetes seguem o padrao da escrita musical ocidental tradicional: um colchete para a
colcheia, dois para a semicolcheia e trés para a fusa, por exemplo. O importante, para quem
nao esta familiarizado com essa linguagem, ¢ compreender que cada tempo contera a
quantidade de subdivisdes agrupadas por colchete, devendo essas subdivisoes ser pensadas de

forma equidistante.

Partitura 5: tipos de subdivisao

quatro subdivisdes em um tempo;

trés subdivisdes em um tempo, ou

1]

- ' ! sels subdivisdes por tempo.
Fonte: elaborada pelo autor

A depender do tipo de subdivisdao (binaria ou ternaria), esse sistema ajudard a demarcar

claramente por quantos tempos ¢é constituido cada ciclo e quantas subdivisdes possui cada
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tempo. A principal diferenca em relacdao a forma usual de escrever reside na representagao
grafica da subdivisao de cada tempo. No sistema proposto, as subdivisdes sao representadas
graficamente, fornecendo uma quantidade maior de referéncias para localizac¢ao nos ciclos, nos
tempos e para visualizacdo de como cada som interage dentro do complexo polirritmico

proposto.

Quando as hastes sao apresentadas junto a um simbolo ( f ou j ), indica-se que o
mstrumento foi percutido, sendo os diferentes simbolos utilizados para representar os variados

tipos de sons emitidos por cada instrumento.

Partitura 6: simbolos utilizados para a notagao dos golpes

@ = Simbolo utilizado para o um golpe aberto;

X = Simbolo utilizado para o um golpe aberto agudo;

Fonte: elaborada pelo autor

Quando nio ha nenhum simbolo junto a haste (), isso indica a auséncia de batidas naquele
intervalo. Contudo, essa auséncia de ataque nao implica, necessariamente, auséncia de som
(pausa), pois os instrumentos podem apresentar determinado “sustain” (sustentacao sonora). A
depender do exemplo sonoro grafado, pode ser necessario expressar pausas; para 1sso, serao

utilizados outros simbolos especificos.

5.5 Nomenclatura

Aqui apresento os simbolos utilizados na representacao grafica musical deste trabalho.
Devido a aspectos técnicos relacionados ao software utilizado para digitalizar essas informacoes,
foi necessario adaptar a linguagem manuscrita as ferramentas disponibilizadas pelo editor de
partituras, a fim de viabilizar a transcrigao digital. Por essa razdo, alguns dos simbolos
empregados diferem de seus significados convencionais, principalmente para permitir a
exemplificacao das variacdes sonoras nos diversos instrumentos.

Para facilitar a compreensao dos exemplos graficos, estes estardo acompanhados de
fotografias de musicos participantes do Ponto de Cultura, que demonstram as posicoes de
execucao dos sons em diferentes instrumentos.

Agradeco a colaboracao de Alana Gabriela, Angelo Reis e Cassiano na producao deste

material.



Fotografia 6: sons do repique, intérprete, Angelo Reis
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Repique:

/

-

Pl

= Som produzido ao bater com a superficie da
baqueta no centro da pele do tambor

= Som produzido ao bater com a superficie da
baqueta na pele e no aro de forma simultanea

= Som produzido ao bater com a baqueta no corpo
do tambor (bojo)

Fonte: elaborada pelo autor



Fotografia 7: sons do repique virado, intérprete, Angelo Reis
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Repique Virado:

= Som produzido ao bater com a baqueta na pele do
tambor

r X

=Som produzido com a baqueta no corpo do tambor

=Som produzido com a baqueta no afinador do tambor

Fonte: elaborada pelo autor



Fotografia 8: sons do timbau técnica tradicional, intérprete, Alana Gabriela

Timbau:

Sons da técnica tradicional:

Tom (Polegares)

Agudo (pontas dos dedos)

Baixo (superficie da palma)

Fonte: elaborada pelo autor




Fotografia 9: sons do timbau, nova técnica, intérprete, Alana Gabriela

Timbau:

Sons da nova técnica:

=Tom aberto (superficie

dos dedos)

=Agudo (ponta dos dedos)

=Baixo (superficie da
palma no centro da
membrana)

Fonte: elaborada pelo autor




Fotografia 10: sons do surdo virado (1 de 2), intérprete, Cassiano

Surdo Virado (1 de 2)

ﬁ =Tom (Baqueta no centro da pele)

é =Tom agudo (Baqueta na beira da pele)

‘ =Aro (Baqueta no aro)

=Afinador (Baqueta no afinador)

Fonte: elaborada pelo autor




Fotografia 11: sons do surdo virado (1 de 2), intérprete, Cassiano

Surdo Virado (2 de 2)

; =Bojo (Baqueta no bojo do tambor)

J =Agudo (Baqueta de vime/silicone no meio do
tambor)

=Tom Agudo (Baqueta de vime/silicone na
beira do tambor)

4 =Aro (Baqueta de vime/silicone no meio do
tambor)

J =Afinador (Baqueta de vime/silicone no

afinador)

) =Bojo (Baqueta de vime/silicone no bojo do
tambor)

Fonte: elaborada pelo autor
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5.6 Saberes musicais a partir dos toques

Dentro de uma cultura grafocéntrica, podemos observar que, no que se refere aos saberes
musicais, o que fol impresso no papel adquiriu predominancia, inclusive em contextos como o
soteropolitano, marcado por uma tradigdo oral percussiva extremamente consistente, que
influenciou profundamente a cultura e a musica popular de todo o Brasil.

Atualmente, uma parcela significativa de percussionistas opta por denominar sons, golpes e
técnicas oriundos dos saberes musicais autdctones dessa tradi¢ao utilizando palavras de origem
anglo-saxonica: open, slap, finger, bass, muflfled, paradiddle, rumba clave, além dos
controversos two-three e three-two, termos associados a disposicao da claves como a do son
cubano (semelhante a clave de Congo presente no candomblé de Angola). Esses exemplos
revelam a influéncia de métodos oriundos dos Estados Unidos, pais que, diferentemente do
Brasil, ndo possui uma tradi¢ao de tambores de mao comparavel.

A Vai Quem Vem nasceu em um contexto no qual era improvavel que os jovens e criangas
participantes tivessem acesso a institui¢oes formais de ensino de musica. Nesse laboratorio
percussivo, Carlinhos Brown propiciou um espaco de ensino-aprendizagem que viabilizou a
transmissao e criacao de saberes musicais, nos quais se encontra uma ampla gama de sons,
“golpes”, movimentos e técnicas.

A seguir, por meio da andlise de dois toques, observaremos alguns dos resultados alcancados
nas atividades do Ponto de Cultura, buscando explicitar alguns destes saberes musicais

produzidos nos encontros do Ponto de Cultura Pracatum.

5.6.1 Zatumtum

Na criagao do Zatumtum, além das inovagoes relativas aos instrumentos, surgiram também
iovacoes nas estruturas ritmicas adotadas pelas formacoes de blocos da época. Em um dos
relatos, Boghan narra que, quando os meninos comegaram a tocar outros instrumentos sobre a
base criada pelo surdo virado, Carlinhos prop6s uma mudanca que, a primeira vista, parece
muito simples, mas que, na pratica, se revelou radical: deslocar a tradicional batida dos surdos
Fundos ou Pontas (como sao chamados os surdos de afinagdo grave no Candeal) para o

contratempo. Ou seja, em vez de tocar na "cabeca do tempo"(chao):
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Partitura 7: “cabega do tempo”

T 1 T
@ @

Fonte: elaborada pelo autor

os surdos passaram a ser tocados “no contratempo”:

Partitura 8: “contratempo”

o e e s o

1 IT\‘II IIII‘\

Fonte: elaborada pelo autor

Cabe ressaltar que, na experiéncia do Ponto de Cultura, portanto, com percussionistas
acostumados a tocar em blocos afro, essa mudanca exigiu repeti¢do e pratica intensiva até se
alcancar uma interpretagao satisfatoria.

Diante dessa necessidade, aplicamos o seguinte exercicio para treinar as diferentes formas

de sentir a pulsacao, tanto corporalmente (no passo, no pé) quanto no instrumento:
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Partitura 9: exercicio 1

2 I;: .= .# J - f # :I

y | T [——— —— ——

Fonte: elaborada pelo autor

Neste exercicio, fizemos uma roda aplicando diversas combinacdes: o “2” nos passos e o “3”
no instrumento, posteriormente alternado para o “2” nos passos e o “4” no instrumento, entre
outras variacoes.

Outra inovagao relevante foi a consolidagao de uma nova forma de tocar o timbau,

instrumento que tradicionalmente era tocado com as pontas dos dedos no Samba Junino:

Fotografia 12: técnica tradicional do timbau

Tom (Polegares)

Agudo (pontas dos dedos)

Baixo (superficie da palma)

Fonte: elaborada pelo autor
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Nos toques da Vai Quem Vem, o timbau passou a ser interpretado com uma “técnica de

mao” semelhante a técnica dos atabaques no Candomblé de Angola:

Fotografia 13: técnica do timbau utilizada na Vai Quem Vem

Tom aberto (superficie dos dedos)

Agudo (ponta dos dedos)

Baixo (superficie da palma no
centro da membrana)

Fonte: elaborada pelo autor

Essa variante no modo de tocar também propiciou a experimentagao de novas formas de
afinacao do instrumento. Com o tempo, a construcao do timbau precisou ser modificada para
se adequar a essa nova técnica: sua estrutura teve que suportar uma tensao maior para atender
as exigéncias de uma afinagao progressivamente mais aguda.

Por todos esses motivos, a “levada” do timbau no toque Zatumtum marca o inicio de um
novo caminho para este instrumento, que posteriormente se consolidou como uma referéncia
na percussao do Candeal.

Nos primeiros encontros, deparamos com uma variavel nao prevista em relacao a levada:
Boghan nao se lembrava dela, e alguns jovens da comunidade se arriscaram a tocar uma levada
muito utilizada nos toques da regido, conhecida popularmente entre os percussionistas como

"to-ca-ca-gao™:
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Partitura 10: exemplo TO-CA-CA-GAO

N — N N — R I
R — O R R —
\' X X @& @ X X @& @ |

Fonte: elaborada pelo autor

Gracas as conversacoes anteriores com Boghan, pude erceber que essa levada havia sido
criada anos depois por ele, quando participou da gravagao do disco Livros, do artista baiano
Caetano Veloso.

A incognita, sobre a levada original do timbau no Zatumtum persistiu até que, meses depois,
durante uma sessao de gravacao, me reuni com Gustavo DiDalva, um dos timbaleiros da Vai
Quem Vem, que continuou atuando ininterruptamente como percussionista. Gustavo
rapidamente relembrou as levadas e esclareceu as davidas.

A seguir, apresento a levada do timbau no toque Zatumtum compartilhada por Gustavo:

Partitura 11: levada timbau ZATUMTUM

X X ® @ A o

| 2
Qe

Fonte: elaborada pelo autor

Outro desafio vivenciado no processo do Ponto de Cultura foi a memorizagao das levadas
de cada instrumento dentro dos toques. Compreender cada célula ritmica independentemente
da funcao que desempenhava na polirritmia permitiu aos participantes uma visao estrutural
mais ampla do toque, aspecto fundamental para a coesdao do grupo.

Para facilitar esse processo, utilizel uma estratégia que ja havia gerado bons resultados em
experiéncias anteriores: a partir das levadas de cada instrumento, construi convengbes que
contemplassem tanto aspectos técnicos, voltados ao aprimoramento de determinadas
habilidades, quanto aspectos estruturais das frases musicais proprias do toque.

Nas paginas seguintes, apresento a Convencao n’ 1, criada com base no ritmo Zatumtum:
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Partitura 12: convencao 01 ZATUMTUM

Convengéo |
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No decorrer da minha pratica de ensino de percussao em diferentes contextos, percebi
diferengas importantes nas maneiras de estudar. Cada lugar apresenta suas peculiaridades, mas
dois fatores tém se mostrado particularmente relevantes nesta observacao: primeiro, as praticas
locais, ferramentas cruciais dentro do processo, relacionadas as “artes ritmicas”¢2; segundo, os
processos de escolarizagao e suas desigualdades. Esses dois fatores se comunicam e se inter-
relacionam. No entanto, respeitar, valorizar e aprender a partir do conhecimento e da
experiéncia que cada jovem carrega pode contribuir para minimizar as consequéncias dessa
desigualdade na formacao escolar.

Nos projetos desenvolvidos na Pracatum, por exemplo, a maioria dos jovens participantes
estuda ou estudou na escola formal. Entretanto, enfrentam diversas dificuldades, como turmas
numerosas e, geralmente, a infraestrutura insuficiente das instituigdes. Muitos acabam
desistindo durante o ano letivo para tentar a reinsercao no ano seguinte, na melhor das
hipoteses. Esse processo intermitente, infelizmente, dificulta a constru¢ao de um habito de
estudo consistente.

Para enfrentar esse problema no Ponto de Cultura, utilizei uma estratégia que tem gerado
resultados positivos ao longo dos meus anos de exercicio profissional: inserir, nas variacoes,
frases e convengodes, os contetidos técnicos que precisam ser estudados, relacionando-os com
praticas para as quais os jovens manifestam uma atragao natural. Isso gera vinculos e transforma
0 que serlam meros exercicios técnicos, musicalmente descontextualizados, em estudos
conectados com uma linguagem musical compartilhada pelo grupo. Muitas vezes, esse processo
torna-se desafiador e até empolgante, pois as destrezas sao desenvolvidas de forma coletiva.

Os aspectos da coletividade, do prazer e da ligacao afetiva com o que esta sendo estudado
sao fatores muitas vezes negligenciados nos processos de ensino-aprendizagem nas escolas
formais.

Outro aspecto relevante foi a necessidade de resolver diversas questdes relacionadas ao
desenvolvimento de técnicas incomuns no contexto dos blocos percussivos de Salvador,
principalmente em instrumentos como o surdo virado e o repique virado. Essa demanda gerou
a produgao de exercicios que chamei de "estudos coletivos", dos quais alguns exemplos sao
apresentados neste trabalho.

A seguir, apresento o estudo coletivo "Pa To To", que, como muitos dos estudos criados no

Ponto de Cultura, recebeu seu nome a partir de sua onomatopeia.

62 Referéncia a um complexo de manifestagdes relacionadas ao trabalho com o ritmo, como a “danca percussiva”
e a “musica percussiva”
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Partitura 13: estudo coletivo PA TO TO
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Considerando que o trabalho no ambito do Ponto de Cultura teve carater de aulas coletivas,

muitos dos requerimentos técnicos especificos de cada instrumento foram traduzidos a partir

das caracteristicas dos outros instrumentos que compdem o bloco, o que possibilitou o

desenvolvimento de convencoes voltadas, principalmente, ao aprimoramento técnico do som

de cada instrumento.

A seguir, transcrevo o exemplo de uma convencao que surgiu com o objetivo de estudar

dois dos sons fundamentais nos tambores de mao e que foi, por sua vez, adaptada aos

instrumentos de baquetas:

Partitura 14: convencao TOPA TO TO TOTOPA
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Em seguida, apresento a transcricdo do toque Zatumtum, elaborada a partir das

informacdes obtidas no Ponto de Cultura Pracatum:
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Partitura 15: grade do toque Zatumtum
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5.6.2 Tunck

Este toque também apresenta elementos singulares. Carlinhos Brown, através dele,

conseguiu explorar, junto aos meninos da Vai Quem Vem, um vocabulario percussivo bastante
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diferente do movimento percussivo de rua daquela época. Ele desenvolve uma célula ritmica
muito presente na linguagem musical de matriz africana no continente americano, com
expressivos exemplos na musica afro-colombiana, afro-jamaicana e afro-norte-americana entre
0s casos mais notorios, mas também presente em diversas expressoes musicais de diferentes
regides das Américas, além de ser uma caracteristica marcante nas artes percussivas de culturas
musicais diversas do continente africano. Destaco, nesse contexto, a influéncia dos toques
Malinké, amplamente propagados em nivel mundial gracas ao trabalho de mestres
djembefolass? como Famoudou Konaté e Mamady Keita, grandes intérpretes do instrumento e
também grandes inspiracoes para muitos jovens percussionistas baianos daquele periodo.

A seguir, apresento, a titulo de exemplo, uma breve amostra do toque Malinké Garankedon.

Partitura 16: toque Malinke “Garankedon”
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A estrutura do toque Tunck explora a mesma proposta do Zatumtum em relagao aos surdos
de fundo (surdos graves, geralmente de 22 e 24 polegadas de diametro) colocados no
contratempo, mas com a afinagao inversa a utilizada no Zatumtum. A grande diferenca, neste

caso, ¢ que o toque apresenta uma caracteristica ternaria na subdivisao dos tempos: cada

63 Artistas reconhecidos por seu desenvolvimento no instrumento percussivo djembé, que tem sua origem no
império Mandinga.
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pulsacao se subdivide em seis fracoes , 0 que posiciona a quarta subdivisao exatamente
no contratempo.

Essa célula de subdivisdo ternaria tornou-se popular pela sua forte influéncia na musica
negra norte-americana e jamaicana. Como ja foi citado, essa influéncia se manifesta, por
exemplo, no costume de alguns percussionistas do Candeal que, ao se referirem a ela, utilizam
o termo "shuffle", em uma acepg¢ao oriunda da linguagem do jazz.

O timbau, por sua vez, apresenta uma inovacao em relagao a técnica tradicional, com a
aplicacao de movimentos de mao que, inclusive, hoje nao fazem parte do repertério de muitos
intérpretes.

Assim como ocorre no Zatumtum, o toque Tunck apresenta diversos elementos que
merecem ser trabalhados. Na busca por uma interpretagao satisfatoria, esses elementos
aportaram muitos desdobramentos que, ao serem sistematizados, oferecem novas possibilidades

para a exploracao de recursos didaticos.

Partitura 17: grade do toque Tunck
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Outro topico importante abordado nas aulas foi o desenvolvimento da linguagem

improvisatoria, para o qual se trabalhou com frases de diferentes dimensoes e técnicas de maos.

Em seguida, apresento a transcricao do estudo Sambule, que foi idealizado para trabalhar neste
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ambito:

Partitura 18: estudo Sambulé
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Jonatan comenta as suas impressoes sobre este estudo,

Sambulé, tratando do nome, é uma mistura de samba com maculelé. Mas ele é uma
convengdo, uma_forma de trazer muitos elementos que estdo presentes na técnica e no samba,
na musicalidade congo. Ele traz estes elementos com a técnica de exercicios mesmo. Porque
tudo tem técnica e ele traz exercicios pro nosso desenvolvimento, habilidade. Ele usa
instrumento de mdo, couro ou pele sintética, timbau, atabaque, conga. Eu ndo sabia que
existia a possibilidade desta técnica ser usada também no surdo virado, mas quando_fomos
tocando, pesquisando, fazendo apresentagoes, foi surgindo esta coisa de fazer os graves e
agudos no surdo virado. No processo, por exemplo, eu ndo pude ir pra algumas aulas, e as
aulas foram se concretizando em sambulé. Porém, percebi que no processo, José foi trazendo
exercicios ¢ eu, a principio achava que eram sé exercicios de conga etc. Foi feito até um ritmo
com 1isso, este mesmo ¢ lerndrio, foi fazer o som (tuguiti tacatiqui, tuguiti, tacatiqui.
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Sonoplastia com a boca e batuca na mesa). Eu tinha grande dificuldade e José fez um ritmo
pra facilitar nossa compreensdo e exercicios. Quando fui estudar ele mesmo ai que percebi que
os exercicios estavam inseridos no sambule; Entdo o sambulé é uma_forma mais prdtica, pra
entender as convengdes, a emogdo, as mudangas do clima que a convengdo cria. Tem esta
Jungdo através das técnicas e exercicios. Assim a gente se sente mais estimulado em fazer o
sambulé, pois é uma convengdo e exercicio ao mesmo lempo. E fazemos todos juntos pra
alcangar o objetivo. JONATAN SILVA DE OLIVEIRA, depoimento concedido
ao Ponto de Cultura, 2017)
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa analisou os saberes musicais gerados no movimento percussivo da “Vai Quem
Vem”, na década de 1980, sistematizados no projeto Ponto de Cultura Pracatum entre 2016 e
2017. Revelou um enorme desafio: comecei confiante, por conta da minha aproximacao com
o contexto do Candeal e sua musica, mas, durante o desenvolvimento da pesquisa, o processo
fol mostrando, a cada passo, que o tema era ainda mais profundo. Ele transita entre tematicas
e problematicas que mereceriam um olhar mais apurado, mas que, neste momento, seria
impossivel abordar plenamente. No entanto, essa complexidade do objeto, e a percepgao de
que eu mesmo comecava a adquirir caracteristicas de sujeito do processo pesquisado, me
estimulam e instigam a continuar propondo novas questoes.

Observar este fenémeno ¢ complexo: ele cresce, se movimenta e se transforma. Por outro
lado, o fato de estar diretamente vinculado a ele faz com que cada mudanca repercuta com
grande intensidade sem, de forma alguma, me desestimular. Pelo contrario, essas
transformagdes me fizeram refletir sobre a importancia de uma imersao prolongada e profunda
nesse contexto.

Percebi e reconheci como as relacoes cotidianas, familiares, fraternais e de amizade
outorgam muitas informagdes e nos aproximam de formas diversas, dando visibilidade a
aspectos sutis. Sem esse entendimento da importancia do afeto e do respeito reciproco, seria
dificil estabelecer plenamente uma relacao pesquisador-colaboradores ou professor-aluno, ou
talvez, pensar em termos de uma comunidade de pesquisadores e uma comunidade de
aprendizes (como aponta o compositor canadense Murray Schafer). Na minha experiéncia
como professor, fui diversas vezes “testado” por alunos, que ja tinham experiéncia ou atuavam
profissionalmente, especialmente pelo fato de eu nao ter nascido no Candeal e, sobretudo, por
ser estrangeiro. Nao fazia parte daquela comunidade; portanto, como poderia conhecer, tocar
e ensinar seus toques?

Essas relagoes familiares também funcionam como reguladoras na comunidade. Aos
poucos, fui encontrando menos resisténcia, até o ponto de ser procurado pelos musicos para
partilhar conhecimentos musicais, inclusive os toques do Candeal. Apos os “testes”, consegui
transformar e reverter essa desconfianga gracas ao respeito que sempre tentei demonstrar e a
minha bagagem como musico, aspecto que eles passaram a reconhecer em mim. Estou ciente
de que ainda existem muitas barreiras culturais e musicais, mas este trabalho busca demonstrar
uma certa integracao, fruto de um conhecimento percussivo que compartilhamos como latino-

americanos, um conhecimento que se reconhece e se aprimora, superando fronteiras, e que foi
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desenvolvido ao longo de séculos como uma linguagem estética de resisténcia cultural.
Independentemente das particularidades que esse saber adquiriu em diferentes contextos, ele
compartilha fortes e estreitos lagos que prevalecem, apesar dos anos de dominagao.

Nesta pesquisa, debrucei-me principalmente sobre o som, o “molho”, os segredos, a
criatividade, as lembrancas, um conhecimento que muitos de nés consideram alterno, mas nao
subalterno, por possuir seus proprios codigos, destrezas, tradicao e avancos, que devem ser
respeitados, analisados e desenvolvidos, sempre considerando suas singularidades. Por isso,
optel por conduzir a reflexao apoiado nos estudos gerados a partir dos conceitos e das praticas

e discussdes em torno da colonizagao e da decolonizacao.
Sobre o Movimento percussivo do Candeal

A repercussao do movimento musical no bairro do Candeal levantou variadas possibilidades
e perspectivas de analise. No entanto, os estudos existentes concentram-se majoritariamente no
impacto social gerado na comunidade, e nao encontrei investigacoes propriamente “artistico-
musicais” que se aprofundassem nos aspectos intrinsecos dessa area, que se revela como uma
de suas maiores riquezas, especialmente se considerarmos que o tambor, a percussao e a musica
foram a génese e a esséncia desse movimento social.

No aspecto estritamente percussivo, esse hiato temporal, desde os anos 1980 até o presente
estudo, pode ter modificado a impressao de que os musicos tém sobre o processo passado, pois
os registros, seja em audio ou em video, nio se detiveram nesses aspectos especificos. E claro
que a obra musical de Carlinhos Brown constitui o maior acervo desse legado. No entanto,
como foi agudamente apontado por Luan Badard durante as rodas de conversa, a intencao aqui
nao ¢ reconstruir fielmente os toques de antigamente, mas sim indagar sobre as ferramentas
que este movimento nos legou e seus desdobramentos no processo atual, em uma comunidade
que fo1 profundamente impactada pelo surgimento desses saberes a ponto de ter, como fruto

desse processo, uma propria escola de musica.
Audiovisual

O formato audiovisual foi pensado para registrar uma historia ainda nao contada sobre a
Vai Quem Vem, além de permitir que o material pudesse ser reassistido e reouvido
posteriormente, possibilitando a percepcao de mais detalhes e estimulando novas reflexoes. As
gravacgoes foram de grande utilidade, pois contribuiram para o aprofundamento dos contetidos

obtidos nas aulas e nos depoimentos, como, por exemplo, dos gestos e de outros aspectos que
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sao fundamentais e que, muitas vezes, nao conseguem ser descritos completamente nas
anotagdes de campo. Importantes também foram as intervencoes dos participantes, que nao
apenas compartilharam esse espago, mas também intervieram e contribuiram tanto
verbalmente quanto gestualmente.

No que diz respeito aos aspectos sonoro-musicais, o registro audiovisual foi imprescindivel,
sendo utilizado de diversas formas ao longo do processo: para realizar audi¢ées e observagoes
dirigidas com os alunos, para aprimorar a escrita dos toques, para observar e trabalhar os
movimentos ligados a interpretacao dos diversos instrumentos, como segurar baquetas e
Instrumentos, como posicionar o corpo, como executar determinados tipos de batidas, além de
aspectos transmitidos pelo contato visual durante a execugao das “levadas” e dos toques, como

expressar agrado durante uma improvisacao, entre outros detalhes fundamentais.
Frente a frente

No transcurso da pesquisa, permiti-me experimentar uma nova forma de trabalho em sala
de aula, que contemplasse uma relacao direta da turma com musicos do movimento original
que dominavam os toques estudados. Arrisquei, pois tudo indicava que isso teria uma
repercussao positiva no processo e assim aconteceu. No entanto, ¢ importante reconhecer que,
embora a gravagao audiovisual tenha sido crucial na coleta de dados e no desenvolvimento
geral do processo, a oportunidade de interagir diretamente com antigos integrantes da Vai
Quem Vem foi inestimavel. Na hora de tocar, cada gesto e cada movimento transmitiam
mensagens diretas e focadas: expressoes de aprovagao em relacao ao som, ao suingue, a postura,
a técnica, as frases e aos improvisos, tudo transmitido em um olhar, em um gesto quase
imperceptivel e, muitas vezes, invisivel para as cameras. Essa interacao presencial revelou
dimensodes do aprendizado que dificilmente poderiam ser captadas apenas por registros
técnicos, reforcando a importancia da experiéncia corporal e do contato humano nos processos

de transmissao de saberes musicais de tradi¢ao oral.
A transcricio

Outro aspecto importante foi a necessidade de grafar os contetidos ritmico-sonoros. Nesse
processo, surgiram questionamentos relevantes, comecando pela escolha relativa a se utilizar a
grafia ocidental ou nao. Esta discussdo transcende os limites deste trabalho e, diante da
necessidade de transmitir essas informagdes para uma melhor compreensao, optei por me

basear na escrita europeia, modificando levemente sua forma para alcang¢ar um espectro maior
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de pessoas interessadas em decodificar essas informacoes.

As notacoes sao lidas por comunidades de leitores, portanto, para consolidar
b b
praticas africanas que podem eventualmente ganhar algum poder institucional
faz sentido usar a notacao existente, embora imperfeita [...] o empoderamento
3
por meio do estudo académico pode adquirir formas variadas e uma delas é
falar numa lingua que os ocidentais [entenda-se aqui, académicos] nao possam

fingir que nao entendem (AGAWU, 2003, p. 66)

Um dos aspectos trabalhados, aprimorados e dominados pelos percussionistas de bloco afro
¢ a subdivisao do tempo. Esse ¢ um dos motivos pelos quais os exemplos escritos nestas paginas
trazem explicitadas as subdivisdes basicas de cada tempo. Ao mesmo tempo, o
desconhecimento, por parte de muitos musicos, de figuras como a minima, a seminima ou a
colcheia pontuada, entre outras, nao impede, a partir da proposta que realizamos, a
compreensdo por aqueles que nao estao familiarizados com essa linguagem. Contudo, o método
também busca respeitar os elementos-chave desse codigo, como a légica matematica e muitos
de seus simbolos proprios. Ou seja, trata-se de uma proposta que busca simplificar ou facilitar
a compreensao, mantendo, contudo, a légica fundamental da escrita convencional.

As dificuldades técnicas implicitas na tarefa de grafar os toques aqui trabalhados sao
consideraveis, principalmente se levarmos em conta a proposta inicial de registra-los de forma
precisa e acessivel para quem for 1é-los e interpreta-los. Cabe indicar que essa situacao é comum
a muitas manifestacoes musicais que surgem abstraidas da grafia musical ou de sua influéncia.
Especificamente, nos toques aqui tratados existem sons, movimentos, tessituras e subdivisdes
que precisariam ser especificados graficamente, mas que nao sao contemplados pelas partituras
tradicionais, exigindo a criagdo de uma nomenclatura adequada e explicacOes precisas. A 1ss0
se somam elementos proprios da linguagem especifica necessaria para uma compreensao
adequada, como movimentos que influenciam a interpretacao de cada instrumento, nos quais
a lateralidade, a digitagdo, a posicao e até as formas de dancar impactam diretamente no
resultado sonoro.

Dessas especificidades decorre outra variavel na hora de grafar: o tipo de software utilizado
para a edicao das partituras. Neste caso, usei o Finale, que, como outros programas, apresenta
limitagoes, especialmente na hora de definir simbolos para a cria¢ao da nomenclatura, como a
alteragao da cabeca das notas. Os softwares de transcrigao musical seguem o padrao tradicional
da musica hegemonica; utilizei, como estratégia, a inclusao de simbolos existentes de forma nao

convencional para representar essas adaptacgoes.



125

Desdobramentos

No percurso de identificagao e sistematizagao dos seis toques em questao, surgiram diversas
derivacoes potenciais de cada um. Assim, mais do que entender os toques, foi imprescindivel
reconhecer seus desdobramentos ritmicos. Considero que alcangcamos o primeiro dos objetivos:
a identificacao desses toques, ainda que de forma parcial. No entanto, esses desdobramentos
ampliaram os potenciais para estudos futuros.

No que se refere ao desenvolvimento técnico, os toques estudados apresentam desafios
importantes, principalmente devido aos instrumentos adaptados e as formas diferenciadas de
interpretagdo em relacao a pratica usual. Por isso, foram gerados exercicios a partir dos toques
estudados, respeitando as especificidades técnicas desenvolvidas e transmitidas em cada
encontro pelos musicos que compartilharam os saberes da Vai Quem Vem.

A partir desses fundamentos, foi necessario reconhecer as dificuldades técnicas presentes nas
“levadas”, fragmentando-as para criar, a partir de combinagdes rudimentares, exercicios

destinados a resolver as dificuldades especificas que essa “nova” forma de tocar trouxe.
Inovacoes

Do ponto de vista do discurso musical e da compreensao estrutural dos toques, a producao
da Vai Quem Vem foi bastante inovadora em rela¢ao aos movimentos percussivos afro-baianos
de sua época e também da atualidade. Pequenas mudancas fazem com que, inclusive,
percussionistas experientes nesse campo apresentem dificuldades para entender a polirritmia,
os ciclos, as frases e até mesmo a pulsagao. Um exemplo disso ocorre quando a "marcagao", os
"fundos" ou as "pontas", como sao chamados no Candeal, sao deslocados para o contratempo,
gerando um desconforto consideravel na hora de se orientar, mesmo entre musicos habituados
a percussao de blocos de samba, samba afro, samba-reggae, entre outros.

Considero também relevante destacar a riqueza de possibilidades que emergiram a partir
do estudo coletivo e pessoal dos musicos participantes: os saberes trabalhados puderam ser
aplicados e fundidos as singularidades de cada musico em diferentes contextos, seja na
orquestracao, na experimentacao dentro de estilos musicais preexistentes, na criacao de novos
géneros ou ainda na transposicdo de técnicas e caracteristicas estilisticas para outros
instrumentos musicais. Essa capacidade de adaptacao e reinvencao demonstra a vitalidade dos

saberes tradicionais e sua poténcia como fonte inesgotavel de inovagao musical.
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Relacio de saberes

Este estudo ¢ fruto de dualidades e diversidades: um musico chileno que pesquisa ritmos da
Bahia, com uma trajetoria de aprendizados em contextos de ensino-aprendizagem populares,
defendendo esses saberes na academia e optando por adapta-los ao padrao hegemonico da
grafia musical ocidental. Ao considerar essas tensoes, posso afirmar que os resultados desta
pesquisa demonstram como diferentes saberes musicais populares sao apropriados, traduzidos
e ressignificados no ambiente académico, ao mesmo tempo em que conceitos académicos
também atravessam e sao adaptados nos contextos populares. Esta proposta busca colocé-los
em didlogo no mesmo patamar, recusando a reproducdao de relacoes assimétricas de
hierarquizacdo ou submissao entre eles, e tentando, assim, reverter os efeitos persistentes da
colonialidade do saber.

Do ponto de vista da profissionalizagao, ambos os campos, popular e académico, tém um
peso relevante na formagao de musicos e professores. A partir da minha experiéncia, posso
afirmar que nenhum desses espacos, por si so, oferece garantias de inser¢cao no mercado de
trabalho. No entanto, tenho a convicgao de que a qualidade da formacdo, enraizada na
diversidade de conhecimentos, praticas e experiéncias, constitui um diferencial significativo.

Formar musicos e educadores a partir dessa articulagao entre mundos nao apenas estreita a
relacao entre diferentes formas de saber, mas também amplia os horizontes de atuacao
profissional ¢ humana. Em tempos de crescente necessidade de reconhecer e valorizar a
pluralidade de vozes, praticas e epistemologias, acredito que praticas educativas que apostem
na transversalidade de saberes, e na dignificacdo dos conhecimentos ancestrais, sao

fundamentais para construir uma musica mais diversa, critica, presente e viva.
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