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Resumo

O presente trabalho teve como objetivo a investigacao das praticas de ensino
e aprendizagem de musica que permeiam o universo do samba urbano, com
enfoque no eixo Rio-Sdo Paulo. Para tal, foram utilizados levantamentos
bibliograficos e, enquanto pesquisa qualitativa, informagdes de entrevistas
realizadas com pessoas relacionadas ao universo do samba. Os dados das
entrevistas, apos serem analisados em categorias, subsidiaram a proposi¢ao
principal do trabalho, que € a busca por se pensar as praticas de ensino e
aprendizagem do samba como possibilidade pedagodgica deslocada para outros

contextos, principalmente o da educacao musical.

Palavras-chave: Educacao Musical. Samba. Pedagogias. Oralidade.



Abstract

The present work aimed to investigate the teaching and learning practices of

music that permeate the universe of urban samba, focusing on the Rio-S&ao Paulo
axis. To this end, bibliographic surveys were used and, as a qualitative research,
information from interviews with people related to the universe of samba. The data
from the interviews, after being analyzed into categories, supported the main
proposition of the work, which is the search to think about the practices of teaching
and learning samba as a pedagogical possibility displaced to other contexts, mainly

that of music education.

Keywords: Musical Education. Samba. Pedagogies. Orality.
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Introducgao

Desde o inicio de minha trajetoria musical, tive a musica popular brasileira
como minha referéncia e como campo de interesse de pesquisa. Autodidata, andei
por muitos territorios até pisar no chao da universidade, buscando me especializar
na area da licenciatura em musica. Iniciada a formacéao, estive atento ao que se
dizia e ensinava sobre as culturas populares brasileiras e, pelo pouco oferecido,
senti a necessidade de trazer essas narrativas musicais e histéricas para dentro do
ambiente académico.

Por meio de conversas com pessoas relacionadas ao universo do samba' e
levantamentos bibliograficos, busco discutir neste trabalho a relevancia intelectual e
formadora do samba, da oralidade e dos saberes n&o-académicos, bem como a
possibilidade de relacionar esses topicos a praticas em educagao musical.

Por estar ja ha alguns anos em constantes vivéncias, praticas e
aprendizagens dentro do universo do samba como cavaquinista, violonista, cantor,
compositor e pesquisador, considerarei também minhas experiéncias durante os
percursos das analises e relatos.

N&o pretendo, no entanto, transformar minhas constatagbes em verdades
absolutas ou totais. Adentro a esse campo ciente da vastiddo e da multiplicidade
inerente as culturas populares, nas quais cada passo dado aponta para outros
tantos, e onde cada afirmacgao deve ser dita com muito cuidado e respeito.

O capitulo 1, intitulado “Das educagbes possiveis”, conta com quatro
subcapitulos que se pretendem, respectivamente, definir 1) Educagdo formal,
educacao informal e educacdo ndo formal, a fim de entender os ambientes e
momentos da vida onde cada uma delas costumam atravessar a vida dos sujeitos;
2) Educacéo Popular; 3) Novos caminhos em educacéo no Brasil, em que serado
esmiugados alguns trabalhos que apontam horizontes novos e propde olhares mais
amplos em relagdo a pedagogia e 4) Oralidade.

O capitulo 2, intitulado “Pesquisa”, esmiuga o processo de pesquisa,

explicando a metodologia escolhida. O capitulo 3, “Entrevistas”, apresenta

' O samba do ambiente urbano, das cidades, descendente direto do samba rural, floresceu ao ar
livre, nos terreiros das comunidades negras e nas ruas. Nesses ambientes, foi absorvido e
transformado pela industria, para se tornar objeto de exploracdo econémica e chegar as casas de
espetaculo e as residéncias, por intermédio do radio e do disco (LOPES; SIMAS, 2020, p. 254).



brevemente e traz o relato de cada uma das sete pessoas entrevistadas, junto de
algumas transcrigdes de falas. O capitulo 4, "Analises", reune algumas tematicas
abordadas em comum pelas pessoas entrevistadas em suas falas, relacionando-as

a conceitos tedricos. O ultimo capitulo traz as consideragdes finais do trabalho.



Capitulo 1. Das educagoes possiveis

1.1. Educacao formal, informal e nao formal

A busca por nomenclaturas que definam e organizem processos educativos é
matéria de discussdo e pesquisa para diversos educadores. A divisdo entre
educacédo formal, ndo formal e informal, embora ndo seja um consenso em suas
definicbes, é amplamente aceita e utilizada na América Latina, tanto no campo da
Educacao como no da Educacédo Musical

A fim de melhor compreender a que se refere cada um desses termos, é
possivel aproximar-se do pensamento de alguns educadores, e, relacionando-os,
encontrar semelhangas que guiem uma utilizagdo, ou até mesmo uma superagao
responsavel. Partirei, portanto, do termo formal. O termo formal, segundo o
dicionario Michaelis online, significa “relativo a forma”, “que nao deixa duvidas, que
esta claro, explicito™. Tal definicdo, apesar de nio se referir a educagdo, pode ser
facilmente relacionada a ela. Tanto € que Libaneo (2018) apresenta o seguinte

exemplo de definicdo para educacéao formal:

Formal refere-se a tudo que implica uma forma, isto é, algo
inteligivel, estruturado, o modo como algo se configura. Educagao
formal seria, pois, aquela estruturada, organizada, planejada
intencionalmente, sistematica. Neste sentido, a educacdo escolar
convencional seria tipicamente formal. Mas isso nao significa dizer
que nao ocorra educacao formal em outros tipos de educacao
intencional (vamos chama-las de ndo convencionais). Entende-se,
assim, que onde haja ensino (escolar ou ndo) ha educacao formal.
(LIBANEO, 2018, p. 81)

Essa estrutura intencionalmente planejada, apesar da perigosa imobilidade
sugerida aos processos educativos, esta presente em outras conclusdes sobre
ensino formal. Para Gohn (2006, p. 29), “na educagéao formal, entre outros objetivos
destacam-se os relativos ao ensino e aprendizagem de conteudos historicamente
sistematizados, normatizados por leis”, definicao esta que se aproxima do que diz
Gadotti (2005, p. 2): “A educacgao formal tem objetivos claros e especificos e é

representada principalmente pelas escolas e universidades”. Sendo assim,

2 Disponivel em: <https://michaelis.uol.com.br/palavra/qQkp/formal/.>. Acesso em: 30 out. 2022.



educacao formal, no ambito das escolas, pode ser o que se entende no senso
comum da populagao brasileira como educacao basica.
A educagdo basica, assegurada por lei a todo cidaddo, esta presente na

Constituicao Federal, promulgada em 1988, e em seu Art. 205 estabelece:

A educagao, direito de todos e dever do estado e da familia, sera
promovida e incentivada com a colaboragao da sociedade, visando ao
pleno desenvolvimento da pessoa, seu preparo para o exercicio da
cidadania e sua qualificagédo para o trabalho. (BRASIL,1998)

O ensino formal, enquanto educacédo pré-estruturada, também é assegurada
por lei. Em 1996, na Lei 9.394/96 das Diretrizes e Bases da Educacéo, ficou

estabelecido no artigo 26 que:

Os curriculos do ensino Fundamental e Médio devem ter uma base
nacional comum, a ser complementada, em cada sistema de ensino e
estabelecimento escolar, por uma parte diversificada, exigida pelas
caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da
economia e da clientela. (BRASIL, 1996)

Com um pouquinho de desconfianga sobre alguns termos (clientela,
qualificacdo, economia) e objetivos intrinsecos de uma educagado formal
regulamentada pelo estado, é possivel passar a olhar criticamente para ela também.

Nesse sentido, parece caber a provocacio: a servico de quem, ou de qué, esta o

ensino formal? Dentre as possiveis respostas, Silveira sugere que

A origem da escola, portanto, estd ligada a necessidade de
desenvolver e consolidar a ordem social capitalista. Era preciso
formar o cidadao apto a viver na cidade, cumprindo seus direitos e
deveres e atuando de forma eficiente no processo produtivo industrial.
(SILVEIRA, 1995, p.24).

Por essa mesma via caminha o pensamento de Luiz Rufino que, no capitulo

“‘Qual é a tarefa da educacao?”, do livro intitulado “Vence-Demanda; educacéao e

descolonizagao”, aponta para a seguinte afirmacéo:

Esse mundo regido por contratos de dominagao invoca um simulacro
que chamam de educacdo, mas que tem suas raizes fincadas na
catequese, no espodlio, no pacto protetivo e de poder branco,
heteropatriarcal, antropoceno e eurocentrista. Dessa maneira, muito
do que se pinta como educagdo €, na verdade, malabarismo



discursivo para mistificar o que € mobilizado na agenda curricular do
Estado colonial. Modos reguladores que, se confrontados com outras
maneiras de ser e saber, serdo despidos e revelados como parte da
politica e da gramatica normativa da dominagéo colonial. (RUFINO,
2021, p. 13).

Nao me aprofundarei em criticas ao ensino formal pois entendo que isso, por
si sO, estaria passivel de ser o centro de uma nova pesquisa, haja vista a
profundidade e densidade do assunto. Fago essa provocagao, porém, por achar
sempre necessaria e relevante a discussdo quando a pauta € educacao formal.

A educacgao nao formal, por sua vez, pode ser considerada o oposto da
formal. Partindo do que se apresentou como educagdo formal, a educagao
nao-formal tem como principal caracteristica a atuacdo fora do ambiente escolar,

conforme explica Favero a seguir:

O néo-formal [sic] tem sido uma categoria utilizada com bastante
frequéncia na area de educacao para situar atividades e experiéncias
diversas, distintas das atividades e experiéncias que ocorrem nas
escolas, por sua vez classificadas como formais e muitas vezes a
elas referidas. (FAVERO, 2007, p.2)

Na teoria, a educacgao nao formal, portanto, ocorre como um complemento ao
ensino formal, no contraturno das atividades escolares, fornecendo formacoes
diversas e extracurriculares. Dentre os temas abordados, os individuos tendem a
passar por aprendizagem de direitos de cidadania; preparagédo para o mercado de
trabalho; habilidades de convivéncia comunitaria e experienciacdo de conteudos
que sugiram formas diversas de ler o mundo (GOHN, 2006, p. 2).

Muitos podem ser os espacgos considerados como de educacido nao formal.
Por isso, é possivel que haja uma fungdo intrinseca atrelada a esse ensino. Em uma
sociedade em que, atualmente e, em geral, os pais e maes necessitam dedicar-se
integralmente a jornadas de trabalho, espacos alternativos de educagdo podem
cumprir uma fungdo de cuidado, preenchendo um tempo ocioso em potencial.
Portanto, entende-se aqui educagdo nao formal como aquela que ocorre em
espacos que nao os da escola, e que se diferencia do formal por ter processos mais
abertos, no sentido de nado se preocupar tanto com conteudo e objetivos
previamente estruturados, os quais parecem servir a manutencdo de um ideal
imposto de estado colonial (RUFINO, 2021, p.60).



Apesar de costumeiramente nao ser colocada em lugar de protagonismo, a
educacao informal tem papel relevante nos processos formativos de uma sociedade.
Ao definir formal e nao-formal, pode-se observar que praticamente todos os mais
diversos espagos em que a transmissao de saber acontece estao classificados em
uma ou outra categoria.

Ja a educagao informal, segundo Gohn (2006), pode ser entendida como a
“aquela que os individuos aprendem durante seu processo de socializagdo - na
familia, bairro, clube, amigos etc., carregada de valores e culturas préprias, de
pertencimento e sentimentos herdados” (p. 28). Educacao informal, portanto, se
refere aos saberes apre(e)ndidos no convivio gerados nos e dos grupos sociais, no
cotidiano. Ou seja, advém diretamente da relagdo das pessoas com 0 mundo e de
suas formas de interpretar a realidade e a si mesmo enquanto individuos. A
educacao informal acontece de forma organica e acompanha as pessoas, mesmo
apos serem atravessadas pelo formal e o ndo-formal. A lingua materna, fazeres
cotidianos, habitos alimentares, como se comportar em determinados espacgos, sao

alguns exemplos de aprendizagens informais.

A educagao informal ndo é organizada, os conhecimentos ndo sdo
sistematizados e séo repassados a partir das praticas e experiéncia
anteriores, usualmente é o passado orientando o presente. Ela atua
no campo das emogdes e sentimentos. E um processo permanente e
nao organizado. [...] A educacgao informal tem como método basico a
vivéncia e a reproducédo do conhecido, a reprodugdo da experiéncia
segundo os modos e as formas como foram apreendidas e
codificadas. (GOHN, 2006, p. 30-31)

Sendo assim, a educacao informal acontece antes da formal e nao formal, e
permanece acontecendo em constante relagdo com ambas, pois existe

independente de outras educacdes.

1.2. Educacao popular

Os movimentos de educacao popular se iniciam na América Latina na década
de 1950, e tem como um de seus nomes mais importantes o educador brasileiro
Paulo Freire (GADOTTI, 2007). O Brasil, naquele instante, encontrava-se com altos
niveis de analfabetismo e um governo militar ditatorial em processo de implantacéo.

Influenciada por esse contexto, a educagao popular surge do entendimento de que a



vida politica e a escola tém intima relacdo, passando a articular-se dentro dos
movimentos sociais para que a classe trabalhadora pudesse contornar a exclusao

socioeducacional, atuando em prol de uma sociedade plenamente democratica:

A educacdo popular, como pratica educacional e como teoria
pedagdgica, pode ser encontrada em todos os continentes,
manifestada em concepgdes e praticas muito diferentes. Como
concepcao geral da educagao, ela passou por diversos momentos
epistemoldgico-educacionais e organizativos, desde a busca da
conscientizacdo, nos anos 50 e 60, e a defesa de uma escola publica
popular e comunitaria, nos anos 70 e 80, até a escola cidada, nos
ultimos anos, num mosaico de interpretagcdes, convergéncias e
divergéncias. [...] A educacdo popular tem-se constituido num
paradigma tedrico que trata de codificar e descodificar os temas
geradores das lutas populares, busca colaborar com 0os movimentos
sociais e os partidos politicos que expressam essas lutas. Trata de
diminuir o impacto da crise social na pobreza e dar voz a indignacgéo e
ao desespero moral do pobre, do oprimido, do indigena, do
camponés, da mulher, do negro, do analfabeto e do trabalhador
industrial. (GADOTTI, 2015, p. 24)

Segundo Gohn, os movimentos sociais populares desse periodo tiveram
importancia decisiva ha mudanga do regime politico vigente, além de terem gerado
‘uma série de técnicas e metodologias de trabalho de campo, de natureza ativa e
participativa” (2015, p. 6), tais como o sociodrama, o teatro de comédias e
pantomimas, jogos de papéis, dindmicas grupais, producédo de audiovisuais, videos
populares, cartazes, cartilhas, leituras coletivas de textos etc. Essas acgdes
cotidianas, além de socializar os individuos, propunham novas formas de agir
politicamente, questionando o regime vigente.

Apesar de nascida fora da escola, a educagado popular conseguiu, e ainda
consegue, ultrapassar as fronteiras e muros do ensino formal influenciando praticas
de aprendizagem nos mais diversos contextos. Na se¢ao seguinte serdo abordados
alguns exemplos atuais de propostas pedagogicas ou ideias de educagao que

dialogam com os principios da educacgao popular.

1.3. Outras possibilidades: novos caminhos em educagao

Da relacdto com as formas de aprendizagem existentes, surgem
questionamentos e, de tempos em tempos, proposi¢cdes de caminhos para contornar
as lacunas existentes e acompanhar a mudanca dos individuos e do mundo. Essas

‘outras pedagogias” - ja me apropriando do termo de Miguel Arroyo (2012) -



percorrem as praticas formais, ndo formais e informais, e se mostram no detalhe
para fazer diferenca na forma de pensar o todo. Por isso, algumas dessas
pedagogias serao aqui discutidas, servindo como referencial teérico para analise
dos dados produzidos durante essa pesquisa. A seguir, entdo, percorrerei por
algumas dessas pedagogias, passando por pontos essenciais para que se possa
entendé-las.

Como ja adiantado, Miguel Arroyo (2012), em “Outros Sujeitos, Outras
Pedagogias”, sugere uma pedagogia pensada a partir da presenca de seres

pertencentes a grupos sociais invisibilizados nos ambientes educacionais:

[...] Essas pedagogias tdo nossas nao fazem parte da histéria das
teorias pedagogicas ensinadas nos cursos de licenciatura e de
pedagogia. As vitimas dessas brutais e persistentes pedagogias ao
afirmar-se presentes desocultam as pedagogias de inferiorizagao,
subalternizagdo, que pretenderam destruir seus saberes, valores,
memorias, culturas, identidades coletivas. Concepgdes e praticas
pedagdgicas e epistemologicas construidas aqui nas Américas. Por
que ignora-las se foram tdo ativas nas tentativas de produzir
subalternos? (ARROYO, 2012, p. 12-13)

Dessa forma, as Outras Pedagogias, segundo Arroyo, ndo se limitam “a
criticar e desestabilizar as bases da pedagogia hegemdnica, mas constroem e
afirmam Outras Pedagogias” (p. 30). Ou seja, os principios que regem Outras
Pedagogias s&o, sim, a resisténcia a pedagogia dominante e sua critica e
desestabilizacdo; mas também requerem a construcéo, a afirmacgao e a abertura de
caminhos que permitam e valorizem pedagogias outras e saberes outros.

Interessantes proposicdes também estdo presentes nos textos de Luiz
Anténio Simas (2020), escritor, historiador e professor. O interesse principal do autor
€ apresentar um Brasil visto de outras perspectivas, para além da linguagem
académica, de apelo mais popular. Em seus textos, Simas recorre ao samba, as
ruas, as religides de matriz africana, ao carnaval e ao futebol para pensar o Brasil.
Com esse ponto de vista, Simas vai cunhando termos novos para elucidar seus
pensamentos, chegando ao texto-tese “Garrinchamentos”, referéncia ao célebre

futebolista Mané Garrincha:

O futebol ocupa espaco priviegiado na produgdo da identidade
nacional e na invengcado daquilo que caracterizaria, entre batuques e



balagandés, um idealizado ser brasileiro. (...) Ao subverter a norma
da marcagdo (como faz a sincope) e propor o ritmo quebrado,
necessariamente inusitado, capaz de deslocar o jogo para a brecha,
Garrincha abre o campo, amplia o horizonte de possibilidades que,
em suma, podem levar ao gol. Surpreendentemente, entretanto, era
comum também que Garrincha interrompesse a marcha em diregéo
ao gol para retornar ao ponto de origem da jogada: o drible.
Exasperados com o que aparentemente seria falta de objetividade do
craque, alguns técnicos e comentaristas acusavam Mané de preferir,
ao gol, a finta. E era isso mesmo. Garrincha era senhor do tempo da
partida. Garrinchar o pensamento €& subverter a légica do jogo e
entender que o processo — drible — pode ser mais importante que o
objetivo final: o gol. Arriscar o deslocamento para o vazio, fugir da
previsibilidade, chamar o marcador para a roda, entender o que o
corpo pede, transitar entre o atleta e o dancarino, ver na bola — o
objeto — a flecha fulni-6 acariciando o alvo, refazer a jogada, produzir
0 espanto, gargalhar na cara do zagueiro, sincopar o tempo para
encontrar, no préprio tempo, o ritmo adequado. A vida € jogo.
(SIMAS, 2020, p.111).

Transformando Garrincha em verbo, Simas propde, dentro da propria cultura
brasileira, um ideal filosofico original tendo o futebol, esporte britAnico que se
ressignificou em terras brasileiras, como matéria prima (op. cit.). O autor insere esse
pensamento ao que da o nome de “culturas de sincope”, sendo a sincope uma
forma de “garrinchar”’, pois subverte a normatizagdo, rompe com a constancia
inesperadamente e enfrenta, portanto, a norma.

No livro “O corpo encantado das ruas”, Simas (2019) invoca as ruas como
lugares onde o saber habita e se dinamiza, partindo delas para falar sobre
fendmenos sociais como o samba, o carnaval, e outras sociabilidades. Dentre os
textos presentes no livro, valho-me de um intitulado “Imaginagdo Percussiva’
(SIMAS, 2019, p.25), no qual Simas aponta o surdo de terceira® como elemento
simbdlico de um movimento ndo-normativo, visto que esse instrumento tem seu foco

em tocar nos contratempos, ou seja, nos espagos habitualmente “vazios”.

Temos cada vez mais a necessidade de ousar olhares originais contra
a tendéncia de normatizagao, unificagcao e planificagdo dos modos de
ser das mulheres e dos homens no mundo. Nossa tarefa brasileira é a
de superar a exclusdo e, ao mesmo tempo, a ideia da misséo
civiizadora que insiste exclusivamente nos padrées de
representatividade, consumo e educagdo engessados pelo canone.
De um lado, é a morte fisica. Do outro, a morte simbdlica da inclusédo
normativa, domesticada e impotente. Precisamos de surdos de

3 Instrumento da familia dos tambores de som grave, percutido com baqueta e atuante na bateria das
escolas de samba em relacao direta com os surdos de primeira (marca o tempo um) e segunda
(marca o tempo dois).
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terceira que surpreendam o padrdo consolidado. A criagao do surdo
de terceira deveria ser ensinada nas escolas. O problema é que
somos educados nao para ignorar, mas para desprezar as culturas de
sincope, aquelas que subvertem ritmos, rompem constancias, acham
solugdes imprevisiveis e criam maneiras imaginativas de se
preencher o vazio do som e da vida com corpos e cantos. (SIMAS,
2019, p.28)

Pode-se dizer que os dois exemplos aqui trazidos falam sobre uma mesma
coisa: subversdo. Superar a colonialidade partindo do pressuposto da brasilidade,
coisa que esta em nés, embora adormecida ou estonteada de vez em quando.

Outra educacao possivel é a proposta por Rufino (2020) em “Pedagogia das
Encruzilhadas”, onde a relagdo Exu-educagéo surge como possibilidade subversiva,
potente e decolonial. Exu, entidade multipla da cosmogonia ioruba, é o orixa da
dinamizacgao, transformagao, mobilidade, portador do axé de Olorun, fiscalizador da
ordem das existéncias, quem pratica a ordem fazendo desordem, o caos criativo, o
principio dindmico de tudo que que existe e que esta por vir (RUFINO, 2020, p.71).
Carrega consigo varios atributos e, sobretudo, representa vida. A relagdo que Rufino
(2020) propde na Pedagogia das Encruzilhadas implica, portanto, mobilidade,
inventividade, antirracismo (pois centraliza uma figura que foi, nos processos de

colonizagédo, demonizada), negagéo e subversao:

A Pedagogia das Encruzilhadas ndo € um projeto que marca
oposigao absoluta aos modos de ser/saber ocidentais. O que digo é
que nao firmo um projeto absolutista que busca subverter um modo
totalitario por outro, assente em premissas também essencialistas. A
pedagogia proposta tem sua marca politica em seu nome,
encruzilhada. Assim, ela ndo nega a existéncia de multiplas formas,
mas a reivindicagdo de uma possibilidade como sendo a unica
credivel. [...] A educagdo, aqui reivindicada como principio
ético/estético, ato de responsabilidade e pratica emancipatéria
(autonomia, liberdade, ternura e utopia) emerge como efeito tomado
por Exu. [...] Educamos/formamos para os mais diferentes fins. A
proposta aqui langada orienta praticas e tece experiéncias para
salientar o inconformismo, a rebeldia. Porém, na contramao desse
fluxo, ha esforcos mantenedores para educacbes que tendem a
fortalecer mentalidades e praticas conservadoras, antidemocraticas,
contrarias ao reconhecimento e credibilizacdo da diversidade de
saberes e ao compromisso com justica social/cognitiva. A educagao
nao pode ser absolvida de uma critica que cruze as dimensdes do
colonialismo. Esse padrdo de poder esteve/esta estrategicamente
presente nos modos de educacdo praticados pelas instituicoes
dominantes, seja nas formas concretas ou simbdlicas de violéncia
inferidas aos grupos historicamente subalternizados. A evidéncia
ressaltada sao 0s efeitos do colonialismo/racismo
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epistemoldgico/cognitivo e o fortalecimento de praticas pedagodgicas
que contribuiram para a manutencao do ideario colonial. (RUFINO,
2020, p. 77-78)

Pedagogia das Encruzilhadas se constréi como um manifesto as herangas
coloniais que ainda ditam os rumos em nossa sociedade, e apesar de nao excluir
“‘as producgdes centradas na ciéncia e nas suas tradicbes como possibilidades
crediveis”, contesta-as “como modo unico ou superior” (IBIDEM, p. 80). Nao se
trata, por isso, de uma cartilha ou modelo fechado de aula, e sim de um ideal
libertador que ressalta uma educacao a partir de Exu, revelando também bases de
uma teoria social e do fendmenos educativos assentados no mesmo signo.
Pedagogia das Encruzilhadas é “livro-ginga [que] entoa cantigas/saberes que nos
convidam a estar a espreita, aprendendo com Exu a subverter a ldgicas
estruturadas pelas armadilhas coloniais” (RUFINO, 2020, contracapa).

Alcada na necessidade e no sonho de uma educagado popular
autossuficiente, a Pedagoginga que Allan da Rosa (2019) apresenta-nos é fruto de
reflexdes acerca da experiéncia de organizar cursos de ensino de histéria e de
cultura de matriz afro nas periferias de Sao Paulo. A cisma com o sistema escolar
vai ao encontro da necessidade de se entender o racismo institucionalizado em

nossa sociedade, bem como sua manuteng¢ao e suas marcas historicas.

O racismo opera por meio da busca de justificativas que fomentem a
agressao e que justifiquem a destruicdo corporal ou simbdlica do
diferente por seus atributos, que aparecem como ameacgadores ao
racista, que projeta a diferengca como algo que compromete a sua
verdade, seus parametros e sua normalidade. (ROSA, 2019, p. 26)

A partir disso, o rumo que se toma no fluxo da Pedagoginga é o de uma
educacao pautada 1) nas culturas populares de matriz africana; 2) na referenciagao
e aprofundamento na obra de personalidades negras, sejam eles doutores na
academia ou mestres organicos; e 3) nas questbes negras contemporaneas e
passadas, trocando e propondo reflexdes e flertando com a “possibilidade de uma
contaminagao lateral, pela margem, do que chamamos de sistema escolar’
(IBIDEM, p.122). Aqui, ao se desconsiderar a fragmentagdo do pensamento como
uma possibilidade pedagodgica, troca-se a formagao de seres mecanizados por uma

formagdo humanizada e integrativa, abrindo espago para o inesperado e para o
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desconhecido, trazendo novos arranjos e formas de entrosamento, caules novos
desenvolvidos de raizes ancestrais (IBIDEM, p. 60).

As trocas de experiéncia na Pedagoginga se organizam dentro de percursos,
encontros compostos por aulas tedricas, oficinas e reflexdes coletivas mergulhadas
em tematicas variadas. Entre poéticas sensiveis e espinhos precisos, a
Pedagoginga se tece e emaranha proposi¢des como o manuseio de argila e sua
respectiva leitura, o aroma das folhas, texturas e sinestesias fazem-se presentes no
percurso para que o leque de possibilidades se abra, atravessando e
fundamentando teorias. Tem-se, portanto, em Pedagoginga, uma possibilidade de
educacéo efetiva (e afetiva também, por que ndo?) que caminha para além dos

muros das escolas, fundamentada e disposta:

Lidar com elementos simbdlicos de uma cultura em que se
reconhece, num espacgo considerado como pedagodgico e através de
uma intervengcao metddica, sistematica, que intenciona nao depreciar
esses elementos, apresenta um ganho e uma reviravolta no espelho
dos saberes. Um mergulho mais qualificado e honroso, recheado de
autoestima e de um equilibrio necessario para aprender e reaprender
0 que ja estava atras de cada orelha, dentro da sujeira das unhas de
cada trabalhador, que chegava trazendo seu caderno e sua vontade
de harmonia com o saber, com a prépria pele, com o pensamento € a
criatividade ancestral, com o abecé, com as regras sociais e com o
universo do conhecimento. (ROSA, 2019, p. 139)

Ao considerar a possibilidade de ensinar a partir das vivéncias dentro de
uma comunidade de axé, Ferreira (2021), por sua vez, passa a chamar de
‘Pedagogia da Circularidade” suas experiéncias filosofico-pedagodgicas. O
pressuposto de existéncia da Pedagogia da Circularidade é o antirracismo, uma vez
que as culturas de matriz africana, devido aos processos de colonizagdo e
escravizagao ocorridos no Brasil, sdo constantemente atravessadas pelo racismo
estrutural* e religioso pulsantes em nossa sociedade. Dessa forma, a Pedagogia da
Circularidade se faz antirracista pois enfrenta a construgcdo eurocentrada da

educacao brasileira:

O Brasil € um pais construido em uma terra pisada, repisada,
assentada na mistura de suor e sangue de pessoas negras/indigenas.

4 Silvio Almeida (2019) aponta o racismo como sendo um fendmeno constituinte de nossa sociedade,
atravessando relagdes politicas, familiares, econdmicas e juridicas, ndo sendo uma excegao e sim
uma regra, que atravessa nossos processos sociais e que deve ser entendido como parte de sua
estrutura (p. 33).
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Pisando neste lugar eu caminho, tentando entender como tornar a
caminhada mais agradavel. nesta caminhada, a educacao deveria ser
protagonizada como preceito principal na formagao de um povo. E, de
fato, esta foi uma atitude reconhecivel em sua importante dimensao
durante o processo de colonizagdo, porém uma educagado que nao
enxergou 0s grupos sociais envolvidos em seu processo, elegendo o
modelo europeu como ideal. Ao fazer o percurso de volta, na
caminhada pela compreensao do que foi e é a educacéo brasileira, o
mal cheiro de sangue pisado e suor derramado exalam. Como nao
bastasse um modelo de educacao alheio a nossa realidade, o acesso
a este modelo também era restrito. A populagdo africana e
afro-brasileira foi excluida do processo. E o0 engodo da educacgao para
pessoas negras foi se arrastando nesta terra fedida, ora sendo
utilizada para apilar os buracos, ora sendo sucumbida e os corpos
utilizados como entulho para aplanar o terreno. [...] Este caminho
discute sobre a educagcdo para pessoas negras no Brasil,
considerando as alteragcdes das bases legais de ensino, a partir da
luta dos movimentos contra hegemoénicos de pessoas negras.
Resisténcia, ancestralidade e militdncia sempre estiveram presentes.
(FERREIRA, 2021, p. 62-63)

Partindo do chdo de terreiro para construir possibilidades pedagdgicas, as
dindmicas de entendimento de mundo na Pedagogia da Circularidade pensam o
proprio terreiro como escola, no sentido de ser um lugar onde ha aprendizado e
formacéao tanto intelectual quanto pessoal. Por essa perspectiva, diversas dindmicas
podem ser deslocadas para o campo da pedagogia e, arrisco, para a educagao
musical.

A Pedagogia da Circularidade se pensa a partir da perspectiva de imersao e
aprendizagem no mundo natural, além de, principalmente, propor a
“desierarquizacao dos modos de encontros destes conteudos, por assim dizer, que
ndo seguem uma cronologia, nem uma hierarquia social” (IBIDEM, p.91). A escolha

pelo termo Circular se da em relagao

a) a continuidade de um pensamento que ndo se esgota, mas se
sobrecarrega e recarrega naturalmente, ndo estando fechado para
possibilidades outras; b) atravessa qualquer pratica pedagogica no
universo escolar, por exemplo, pela capacidade de pluriversal e
pluriepistémica [sic]; c) perpassa qualquer esfera social e conceitual,
servindo ndo somente as Artes ou a Educagdo de modo geral, mas a
compreensao da pessoa humana e sua funcgao real na vida terrena.
[...] A Pedagogia da Circularidade se inspira na cultura Bantu e no
cotidiano Unzé ia Kisimbi ria Maza Nzambi. Os Bantu seguem a
filosofia Ubuntu, ancorada na ideia de horizontalizagdes das relagdes
sociais, politicas e culturais; acesso comum a todos, com iso a
existéncia individual sé é possivel considerando a diversidade e
existéncia do outro. Tudo esta e é movimento. Nada é estavel nem
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fechado. As conexdes gerais sdo possiveis, desde que horizontalize e
permita o acesso de todos. (FERREIRA, 2021, p. 121-122)

Para fundamentar os caminhos de ensino, Ferreira (2021) organiza cinco
ciclos que funcionam como estrutura filosofica e cognitiva da Pedagogia da
Circularidade, sendo: 1) integral; 2) circular; 3) corporal; 4) ancestral e 5) mistico.
Cada um desses ciclos sugere desdobramentos que, em conjunto, subsidiam a
pratica da Pedagogia da Circularidade.

Por fim, a Pedagogia da Circularidade reflete fundamentos negrodiasporicos
e se inspira nos processos de aprendizagem do “Terreiro de Candomblé ou em
outras expressdes da Tradicdo como: a Capoeira, o Congado, o Samba de Roda, o
Maculelé, o Jongo, o Afoxé, o Candomblé de Caboclo, o Tambor de Minas, o
Batuque, a Umbanda, dentre outros” (IBIDEM, p.128), tidas como praticas nao
oficializadas da e na educacgao brasileira.

Gostaria de visitar um conceito filoséfico-musical que proponha uma
amarragao das pedagogias antes citadas antes de encerrar essa segéao. Silvio Gallo
(2002), inspirando-se nas definicdes de literatura menor de Gilles Deleuze e Félix
Guattari (1977), sugere o deslocamento das mesmas definicbes para a educacgao,
chegando a ideia de educagcdo menor. Educagcdo menor, de acordo com Gallo
(2002), é toda educacgao que pode ser identificada a partir de certas caracteristicas
politicas intrinsecamente ligadas a suas acgbes ou motivagdes e encontra uma

oposicao direta na “educacao maior”. Assim,

A educacado maior é aquela dos planos decenais e das politicas
publicas de educacao, dos parametros e das diretrizes, aquela da
constituicdo e da LDB, pensada e produzida pelas cabecas
bem-pensantes a servico do poder. A educagdao maior € aquela
instituida e que quer instituir-se, fazer-se presente, fazer-se
acontecer. A educacao maior € aquela dos grandes mapas e projetos.
Uma educagao menor € um ato de revolta e de resisténcia. Revolta
contra os fluxos instituidos, resisténcia as politicas impostas; sala de
aula como trincheira, como a toca do rato, o buraco do cdo. Sala de
aula como espago a partir do qual tragamos nossas estratégias,
estabelecemos nossa militdncia, produzindo um presente e um futuro
aquém ou para além de qualquer politica educacional. Uma educagao
menor € um ato de singularizacdo e de militincia. Se a educacéao
maior é produzida na macropolitica, nos gabinetes, expressa nos
documentos, a educagdo menor esta no dmbito da micropolitica, na
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sala de aula, expressa nas acgdes cotidianas de cada um. (GALLO,
2002, p.173)

Além dessa definicdo, Gallo (2002) também propde o deslocamento das trés
caracteristicas principais da literatura menor para a educagdo menor. A primeira
caracteristica € a da desterritorializagdo: “se na literatura € a lingua que se
desterritorializa, na educacao a desterritorializacdo é dos processos educativos”
(IBIDEM, p. 174). Trata-se, portanto, de resisténcia, de ir contra as normas e
padrdes instituidos pela educagdo maior, gerando novas possibilidades para que a
aprendizagem se desenvolva. A segunda caracteristica € a ramificagao politica.
Para além de se entender todo processo educativo como ato politico, essa
caracteristica vai ao encontro das mudancas sutis, pois versa sobre a importancia
da “micropolitica”, isto €, das agbes cotidianas nas relagdes diretas com os
individuos, as quais “por sua vez exercem efeitos sobre as macro-relagdes
sociais”’(IBIDEM, p.175). A terceira caracteristica € o valor coletivo. No contexto das
educagdes menores, todo ato tem valor coletivo e reflete no cotidiano de outros
individuos, ainda que essas agdes sejam solitarias. Segundo Gallo, “a educagéao
menor € uma aposta nas multiplicidades, que rizomaticamente se conectam e
interconectam, gerando novas multiplicidades. Assim, todo ato singular se coletiviza
e todo ato coletivo se singulariza” (IBIDEM, p.176).

As pedagogias colocadas durante esta seg¢ao trazem conceitos, olhares e
denominacdes que, mesmo partindo de pontos diferentes, arriscam e miram um
mesmo lugar. Pensadas sob a perspectiva filosofica, arrisco dizer que podem ser
consideradas todas como educag¢des menores, configurando-se, portanto, em
exemplos concretos de um grande movimento decolonial, na medida em que se
fazem pedagogias buscadoras de possibilidades, garrincheiras, circulares, menores,
urgentes. Por fim, ha um trecho em Rufino (2020) em que se define a Pedagogia
das Encruzilhadas como sendo “uma resposta responsavel e, enquanto agao de
conhecimento, se desenvolvem apoiada em referenciais éticos/estéticos
historicamente subalternizados, cuspindo uma critica aos efeitos do colonialismo” (p.
80). Arrisco ir além e digo que essa poderia, tranquilamente, ser também uma
definicdo para cada uma das ideias de pedagogias supracitadas, ou ainda, uma

possibilidade sucinta de explicar o conceito de educagcbes menores.
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1.4. Oralidade

Dentro do universo da aprendizagem informal é preciso destacar a relevancia
cultural e histérica associada a oralidade. A palavra falada, nas tradi¢goes africanas,
tem um papel fundamental na constituicdo e perpetuagao dos saberes, além de um
carater divino (BA, 2010, p.169). Transmitindo® o conhecimento, os mais velhos (os
quais, por sua vez, ja experienciaram mais o0 mundo) ensinam também sobre vida e
sociedade, contribuindo para que os seres se entendam como parte fundamental do
mundo:

A tradicao oral, que ndo se limita aos contos e lendas nem aos
relatos miticos e historicos, € a grande escola da vida,
recobrindo e englobando todos os seus aspectos. Nela, o
espiritual e o material nao se dissociam. Falando segundo a
compreensido de cada pessoa, ela se coloca ao alcance de
todos. A tradicdo oral €&, ao mesmo tempo, religido,
conhecimento, ciéncia natural, aprendizado de oficio, histdria,
divertimento e recreagcdo. Baseada na pratica e na
experiéncia, ela se relaciona a totalidade do ser humano e,
assim, contribui para criar um tipo especial de pessoa e
moldar sua alma. (LOPES; SIMAS, 2020, p. 41)

A palavra, portanto, tem um valor essencial e nobre, ndo devendo ser
desperdicada ou mal-usada. Cada um faz parte de um grande ciclo, no qual quem
ouve no presente, amanha sera quem diz. A ligagao estrita entre a aprendizagem e
a harmonia do mundo faz com que a palavra seja entendida também como uma
forca mistica, espiritual. De acordo com esses autores, quem mente esta se
afastando da sociedade, provocando desarmonia com 0s outros e consigo mesmo
(LOPES; SIMAS, 2020). Em Africa, eles escrevem, a tradigéo é viva; transmitem-se
saberes “para que o receptor tenha condigdes de colocar mais um elo em uma
corrente que € dindmica e mutavel” (IBIDEM, 2020, p. 46).

Ainda sobre a relevancia da oralidade, (2010) tudo que € histoéria africana
esta ligado a tradigdo oral, e “nenhuma tentativa de penetrar a historia e o espirito
dos povos africanos tera validade a menos que se apoie nessa heranca de
conhecimentos de toda espécie, pacientemente transmitidos de boca a ouvido, de
mestre a discipulo, ao longo de séculos” (HAMPATE BA, 2010, p.167).

5 O termo “transmitir” nesse contexto ndo deve ser entendido de forma bancaria, pois se refere a uma
organizacgao e entendimento de sociedade diferente da nossa.
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No contato com as culturas afro-diaspoéricas no Brasil € possivel reconhecer
tragos da dindmica da tradicdo oral. Ndo existe manual para se tornar um mestre
jongueiro, ndo ha cartilha para que se aprenda a improvisar versos de partido alto,
nem tutorial para se situar num samba de roda. O caminho mais organico e honesto
para com as manifestagdes culturais € que se aprenda com a propria vivéncia,
aproximando, frequentando, ouvindo, fazendo e observando. A pratica, nesses
contextos, tem papel fundamental e antecede a teoria. Nesse sentido, a palavra

também esta na pratica, e na palavra praticada se mantém a tradicao.
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Capitulo 2 - Metodologia de pesquisa

Enquanto pesquisa qualitativa, a principal ferramenta metodoldgica utilizada
neste trabalho foi a entrevista compreensiva semiestruturada. Essa ferramenta
permite que a pessoa entrevistada tenha “possibilidade de discorrer sobre suas
experiéncias, a partir do foco principal proposto pelo pesquisador; ao mesmo tempo
que permite respostas livres e espontdneas do informante, valoriza a atuagao do
entrevistador” (LIMA et al, 1999, p.133).

Sobre a lugar onde foram realizadas as entrevistas, com exce¢ao de uma
delas que foi realizada em uma mesa de bar em S&o Paulo, e outra que foi
realizada de forma remota, todas as quatro restantes foram realizadas
presencialmente nas casas dos(as) entrevistados(as), por entender que assim
os(as) mesmos(as) se sentiriam mais confortaveis. As pessoas convidadas a
participar da entrevista atendiam aos seguintes critérios: envolvimento e histéria
com o samba (intérprete, compositor, instrumentista); ser de facil contato e
disponibilidade no periodo planejado para as entrevistas.

Apesar do assunto “pedagogia/educacdo musical” estar presente no roteiro
de perguntas, o fato de ser ou ndo educador ndo foi um critério levado em conta na
selecdo de convidados. Tal escolha se deu por ja saber previamente do
envolvimento de algumas dessas pessoas com o ensino de musica e por entender
gue mesmo as que nao ensinam diretamente poderiam contribuir de outras formas
através dos relatos de suas vivéncias.

A partir do desejo de ouvir e descobrir sobre experiéncias de
ensino-aprendizagem de musica dentro do universo do samba, foram elaboradas as

seguintes questdes para serem a base do dialogo com as pessoas entrevistadas:

Como vocé comegou sua trajetéria na musica?

2. Como era o aprendizado de musica nos espacos onde vocé
frequentava?

3. Nos espacgos pelos quais vocé passou, com qual se identificou mais e
por qué?
Como e onde vocé comecgou a aprender sobre samba?

Vocé ensina musica?
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6. Se sim, como vocé pensa seus processos de ensino-aprendizagem de
musica?

7. O fato de ser compositor(a) (cantor(a); instrumentista) influencia na
sua forma de ensinar?

8. Vocé acha que ha diferenga nos modos de ensinar musica? Se sim, o
qgue vocé acha disso?

9. O que é o ambiente da roda de samba para vocé?

10. Aroda é um ambiente de aprendizagem também?

11. O que é oralidade para vocé?

12.Vocé teve mestres?

13.Qual a importancia da roda de samba nos dias atuais?

Todos os dialogos geraram interesses que em algum momento sugeriam
perguntas especificas, mas o dialogo logo voltava para as questdes previamente
elaboradas. Aos entrevistados que respondiam negativamente a pergunta 5, néo
eram feitas as perguntas 6 e 7. Por fim, todas as pessoas entrevistadas assinaram
um “Termo de Consentimento” (conforme modelo disponivel no anexo 1 deste

trabalho) para uso de dados na produgéo do TCC.
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Capitulo 3 - Entrevistas

O primeiro entrevistado foi Rafael y Castro, doutor, mestre e bacharel em
percussao pela UNESP na area de Musica, performance, processos, praticas e
teorizagbes em didlogos. E também ritmista da “Barcelona do Samba - Bateria do
GRSCES Império de Casa Verde” e Tatakambando (oga) da Casa de Candomblé
Angola Kyloatala.

Em seguida, entrevistei Tigana Macedo, percussionista, pesquisador,
compositor, partideiro, ator e agitador cultural. E integrante do grupo “Batuqueiros e
Sua Gente”, com quem ja gravou dois discos, além de ja ter tocado com nomes
como Francineth, Nei Lopes, Fabiana Cozza, Douglas Germano, Mauricio Pazz,
Zeca Pagodinho, entre outros.

O terceiro entrevistado foi Osvaldinho da Cuica, cantor, compositor,
percussionista e pesquisador. Esse musico tem seu nome atrelado a grande parte
dos acontecimentos historicos e estruturantes do samba paulista e é tido como um
dos maiores representantes do género na cidade. Desenvolveu também um jeito
unico de tocar cuica, fato que fez com que o instrumento se tornasse seu codinome.

O quarto entrevistado foi Mestre Siqueira, cavaquinista e compositor. Natural
de Pernambuco, Siqueira vive no Rio de Janeiro desde sua adolescéncia, nos anos
1950. Participou da ultima formagédo do conjunto de Pixinguinha, além de ter atuado
por anos como cavaquinista da Velha Guarda da Mangueira. Tem notavel obra
autoral, presente nos seus discos “Entre Nos” (2013), “80 anos” (2017) e
“‘Encantado” (2022).

A quinta entrevistada foi Nilze Carvalho, cantora, compositora e
multi-instrumentista. Iniciou sua carreira ainda na infancia como bandolinista,
gravando seu primeiro disco aos 12 anos de idade, tocando classicos do choro.
Mais tarde, também como cantora, gravou diversos discos e participagdes, tendo
feito shows em paises da América Latina e Europa, levando consigo a bandeira do
samba e da musica popular brasileira.

O penultimo entrevistado foi Aldo Bueno, ator, cantor e compositor paulista,
tendo forte ligacdo com a regido do Bixiga, centro de Sdo Paulo. Foi puxador da
Vai-Vai no ano de 1982, com o enredo “Orun Aiyé - O Eterno Amanhecer”, que deu
titulo a escola. Conviveu com grandes personalidades da popular musica brasileira

e atuou em diversos filmes e séries para televisao.
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A Ultima entrevistada foi Esmeralda Ortiz, cantora, compositora, palestrante,
jornalista e escritora paulistana. Publicou os livros "Esmeralda - Por que n&o dancei”
(2001) em parceria com Gilberto Dimenstein e “Diario da Rua” (2003) livro infantil
que passeia pelas lembrangas de sua infancia nas ruas. Em 2015 langou seu
primeiro CD “Guerreira”, pelo selo SESC, com 11 composi¢des proprias e parcerias
com sambistas de S&o Paulo, além de regravagbes de musicas de Pixinguinha e

Candeia.

3.1. Rafael Y Castro

No entreturnos de aulas em uma das salas do Instituto de Artes da Unesp,
me reuno com Rafael Y Castro para dar inicio a primeira entrevista da pesquisa.
Pergunto a ele como comegou seu aprendizado na musica. Rafael me conta que
teve uma familia de musicos, na qual seus pais entendiam a musica como parte da
educacao familiar e social dos filhos, incentivando-os desde muito jovens a aprender
instrumentos. Teve, portanto, contato com instrumentos, escrita/leitura musical,
repertorios variados, principalmente de musica popular brasileira, interessando-se,
um pouco depois, pela sonoridade da percusséo.

Rafael vivia no Parana, e decidiu, aos 17 anos, preparar-se e vir para Sao
Paulo a fim de estudar percusséo orquestral na Unesp. Dai sua aproximagdo com o

samba:

Rafael: A moradia da Unesp ficava numa rua onde tinha uma das primeiras
escolas de samba de S&o Paulo chamada Império do Cambuci®, que néo
existe mais. Entdo ali é uma comunidade negra muito forte, muito musical,
como sempre, né? Varios movimentos, manifestagées, capoeiristas, 0gas, o
pessoal do samba, o pessoal do rap, do hip-hop, da capoeira, né? Entdo
muitos terreiros de candomblé, de umbanda ali na regido, no territorio, e
muitas baterias de escola de samba. O Império do Cambuci [...] ficava na
Rua Oliveira Melo. Vocé abria o portao da moradia e tinha uma bateria no
seu pé. Entdo era uma coisa incrivel, parece que eu fui enviado pra la, sabe?

Foi um presente porque era uma outra referéncia que eu nunca tive, né?

¢ Escola de Samba paulista fundada em 1963, atualmente se chama Império Negro.
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Morando no interior do Parana, ndo tive acesso a essa cultura afro que
também é uma marca forte do sudeste, né? Ndo é s na Bahia que a gente
tem isso, né? A gente tem isso muito no Rio, S&o Paulo, Minas. Entdo, os
territérios, aqui das areas, diversas areas... eu ndo gosto de usar “periférica”
porque eu acho esse termo é um pouco desgastado ja, periférico pode ser
qualquer lugar dependendo do lugar que vocé ta, néo é so o centro que é um
ponto, pode ser o marco zero o centro, mas periférico pra quem, né? [...] Séo
territorios fortes, socialmente falando, culturalmente, existe muita diversidade,
muita troca, muito coletivo, a forca do coletivo, esses grupos Sao grupos
politicos, né? Algum recado eles tdo tentando dar e permanecer na
resisténcia, né? Porque sdo herdeiros da migragdo diasporica, né? Entéo,
uma coisa que eles mantém s&o esses codigos, essas estruturas culturais
que a gente utiliza e muitas vezes a gente nem nomeia, nem fala quem sao
os autores, entdo existe um repertério ali proprio e uma série de elementos
que a gente utiliza culturalmente, né? Entdo ali vocé tem muitos sambistas,
pagodeiros, vocé tem diversas... ja dei varios exemplos aqui, eu comecei a
interagir um pouco com isso [...]. Eu tive o privilégio de chegar nesse lugar no
bairro do Ipiranga e ser simplesmente muito bem recebido por essas
comunidades, né? Tem um pouco a ver com a maneira que vocé se porta,
que vocé se coloca, o respeito, o interesse, a vontade de integrar aquilo,
entender aquilo, sem vocé se apropriar € ndo dizer de onde veio, né? Nao
utilizar como um projeto pessoal unicamente, mas [para] promover 0s grupos
que vocé tem uma responsabilidade, né? Onde vocé ta, e vocé minimamente
prezar e tomar todos os cuidados para vocé ter uma fungéo la também, nao é
apenas vocé receber aquela informagdo e sair por ai falando que vocé
resolveu determinadas coisas, [que] vocé fez... que infelizmente acontece..
Tem uns procedimentos éticos da pesquisa, né? Porque querendo ou ndo eu
Ja tava fazendo pesquisa, e melhor, eu tava fazendo pesquisa pela atuagéo,
né? Uma pesquisa-a¢cdo, uma pesquisa participativa, aquilo que a gente faz
junto [...]. Entdo eu devo muito a esses locais, a esses conhecidos que eu
tive, que muitos eu mantenho até hoje como uma grande familia, e depois
disso eu conheci muitos outros, fui pra outras regibées. Entdo a gente vai

fazendo vinculos nessas comunidades.
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Pergunto a Rafael como o ensino e aprendizagem de musica se dava nesses

ambientes mencionados, ao que ele responde:

Rafael: Muita coisa aqui que eu falo do samba tem essa referéncia, essa
derivagcdo do terreiro, do pé no chéo, ali da cultura negra como um todo;
dessa religiosidade como parte até dos proprios enredos das escolas de
samba, por exemplo. Entdo, numa bateria de uma escola de samba vocé
executa muitos padrées a partir do que foi feito, foi construido pelos
atabaques, pelo ga, né? Que é derivada dessa migragdo diasporica, né? Dos
diversos povos que chegaram aqui no processo da escravizagdo, essa
cultura ficou permanente, estrutural; [é] ela que forma a musicalidade
brasileira. Entdo, quando a gente fala em percussdo a gente fala dessas
referéncias. Principalmente a percussdo popular, o samba, né? Os trés
pilares do samba, da musicalidade, das necessidades de um sambista, de
um percussionista, de um ritmista, de um oga, eles tdo muito dentro do que a
gente entende por cultura africana, que seria o canto, o ritmo e a danga. [...]
Vocé obrigatoriamente canta, danga e toca quando vocé € um ritmista de
uma escola de samba, ou quando vocé é um oga. Vocé precisa conhecer o
repertério das cantigas, pra vocé saber que toque vai fazer [...]. Dentro da
sua pergunta: muita coisa se faz pela observagcdo nos dois contextos, pela
imitagdo e pela repeticdo, né? Entdo vocé vai vendo, vai observando, vocé
nédo vai ter uma aula daquilo, ndo vai ser separado um momento pra vocé
saber que dedo, que mao, que toque vocé vai utilizar, mas vocé vai olhar e
vai tentar reproduzir aquilo de algum jeito observando muitas pessoas
fazerem, né? Numa bateria, vocé vai ter 80 pessoas num ensaio, por
exemplo. Entéo vocé tem a chance de olhar pro lado e tentar fazer o mesmo.
Se vocé ndo consegue, existem liderangas nessas formagdes, pessoas que
Jja tem uma caracteristica, uma personalidade de contribuir de algum jeito.
Nem sempre isso vai vir do mestre. As vezes, o mestre pode ser de uma
geracdo mais anterior [e] que o processo pedagdogico também néo foi tédo
ludico. Muitas vezes, ele pode ser até opressor, né? Aquele costume de vocé
aprender pelo sofrimento, pela pressdo. Isso faz parte, mas existe muito

carinho, existe muito cuidado [...].
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Rafael comenta sobre alguns outros aspectos referentes a essa vivéncia,
principalmente sob a perspectiva de um ritmista de escola de samba. Cita, por
exemplo, as “escolinhas de bateria”, que s&o iniciativas surgidas dentro das préprias
comunidades onde, em um dia e horario especifico, algumas liderancas da bateria
da escola se dispdem a receber pessoas que queiram aprender a tocar esses
instrumentos de percussdo. E, portanto, algo mais préximo a um formato de aula,
onde os ritmos sdo ensinados de forma mais lenta e fragmentada. Rafael vai
exemplificando, enquanto fala, como seria ensinar um ritmo utilizando onomatopeias
para diferenciar as possibilidades de som possiveis de serem tirados da caixa (seu
instrumento na bateria). Canta parte a parte, até que o motivo ritmico se torna um
ciclo completo, passando a ser repetido com facilidade. Me chama atencdo uma
observacédo que ele faz, em que diz que cada pessoa quando vai ensinar nesse
contexto tem sua especificidade e até mesmo relagdes diferentes com o
entendimento de tempo, podendo até mesmo comecgar a ensinar por outro lugar que
nao o “tempo forte” ou o “tempo um”. Em seguida, pergunto a Rafael sobre seu
processo de ensino enquanto educador dentro da universidade ou em outros

ambientes.

Rafael: Eu acabo utilizando muito disso que eu aprendi, porque é muito
funcional, é muito assimilavel. Vocé vai fazendo junto e a pessoa responde
no primeiro momento que vocé fez, se vocé consegquiu desmembrar, né? Por
exemplo: a notacdo eu evito usar as vezes, ao mesmo tempo que eu fago um
exercicio para também usar de vez em quando pra ndo perder o habito.
Porque eu acho que notagéo, pra quem tem intimidade com esse codigo, ela
também é um recurso, também nao vejo muito problema, né? Mesmo sendo
a notagdo ocidental. A gente sabendo que ela é limitada para representar
essa flexibilidade que a gente tem na sonoridade, eu acho que muitas vezes
ela encurta o processo pra quem ja lé, e pra quem né&o Ié ela também é uma
oportunidade. A gente ndo pode esquecer que também quem ta na oralidade
pode ser que em algum momento tenha também interesse em acessar esse
codigo; que é muito comum vocé ter alguns ritmistas que véao pra algumas
escolas de musica, né? La na Emesp a gente tem alguns. Tem algumas aulas
de percussdo que vocé encontra o pessoal que é da oralidade e que ta

buscando também essa outra informagdo. Entdo eu fico assim tentando
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manter esse equilibrio [...]. O ritmista tem uma capacidade de memorizagdo
incrivel, porque ele sempre armazenou. Tudo que existe na apresentagcdo da
bateria esta na memoria. Entdo vocé tem a capacidade armazenar uma
sequéncia de breques incrivel, porque vocé vai ter que se apegar nisso,; vocé
vai ter que decorar pra conseguir tocar, vocé ndo vai escrever, entdo se a
gente utilizar a notagdo sempre a gente ndo se desenvolve, a gente ndo ativa

0S sensores para essa necessidade, essa capacidade de memorizacdo, né?

Rafael comenta, em seguida, ndo gostar muito da divisdo “formal”’, “néo

formal” e outras designagdes, pois acredita que essas classificagdes podem dar a

entender que aquilo que n&o é formal ndo tem organizagéo, quando, ao contrario,

mesmo 0s processos informais tém a sua organizacao e sistematizagao especificas.

Ele fala um pouco também sobre estar percebendo uma abertura dentro da

universidade para esses “outros saberes”, ndo académicos, através de alguns

professores e dos préprios alunos, que trazem consigo a vontade de ter esses

conteudos nas aulas.

Pergunto a Rafael sobre a roda de samba e o que é esse ambiente para ele.

Rafael: A roda, por si s, ela ja é muito significativa, né? A gira que a tem na
umbanda, o circulo, né? Como uma reconexao onde o comego é o proprio
fim, ou seja, ele nunca acaba, quando vai acabar ele ja recomegou. O
movimento, né? Essa conexdo do coletivo onde tudo € necessario e
importante. E a poténcia esta exatamente nisso, todos os elementos que
estdo na roda ... entdo a roda de samba é tudo, né? Ela é a possibilidade do
reencontro, da troca, do aprendizado, da observagdo, do acolhimento, porque
vocé ta fechado, vocé cria uma barreira e vocé consegue se fortalecer em
qualquer ambiente onde tem uma roda. Quem ta nela ta protegido por todos,
pode ser com cinco pessoas, pode ser com 10, pode ser com 15, entdo ‘um’
na verdade é o todo. Entao, a partir desse principio é muito interessante, né?
Vocé esta dando o recado que ali tem algo muito bem estabelecido
acontecendo [...]. Vocé tem a liberdade de experimentar, por exemplo. E um
ambiente criativo, apesar dele ter regras. Vocé tem os codigos daquele estilo.
No samba, vocé tem os padrées que vocé pode até em algum momento

considerar conservadores, né? Existe um certo controle daquilo para se
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preservar a tradicdo, entdo nem sempre vocé consegue inovar, vocé vai ter
que fazer aquilo que ja esta estabelecido como certo, entdo vocé tem regras.
Mas, mesmo partindo disso, que vocé tem essa organizagdo pré-concebida,
vocé tem essa possibilidade da proposta do novo, porque se ndo a propria
cultura ndo permanece, né? Existe a necessidade da inovagéo, de incluir um
contexto novo, com novas necessidades, para vocé legitimar aquilo sempre,
vocé tem que ta atento as necessidades do ambiente que vocé ta, e na roda
de samba isso pode acontecer |[...].

Eu: E a roda é um ambiente de aprendizagem?

Rafael: Muito. E um ambiente que vocé resolve questdes ali experimentando,
num ensaio ou numa apresentacdo vocé também ta fazendo a mesma coisa,
entdo € um momento permanente de aprendizagem. A roda €& muito
significativa. A roda de samba é um lugar muito sério. Sério no sentido de
que existe um saber ali que ele esta sendo desenvolvido, né? Faz parte
daquele contexto. Entdo a roda de samba € alegre e divertida, mas ela é um
aprendizado constante.

Eu: Sim, tem uma seriedade ali, né?

Rafael: A seriedade que a gente considera é na tentativa de... do proprio
conhecimento, de vocé executar aquilo que é importante pra roda funcionar,
né? Vocé tem a sua fungdo, cada um que esta ali tem um sentido de estar all,

nao é simplesmente vocé estar fazendo volume, né?

Pergunto a Rafael sobre seus mestres. Ele cita alguns nomes como
Osvaldinho da Cuica e Mestre Panta. Este ultimo foi mestre de bateria em varias
escolas de samba e hoje é diretor de bateria do Aguia de Ouro’. Ele também
menciona os ritmistas das escolas de samba por onde passou, 0s quais, apesar de
nao ter citado nomes, foram grandes referéncias com quem ele aprendia pela
observacdo e convivio. Em seguida, pergunto para Rafael sobre a importancia

desses mestres, tanto para ele quanto para outras pessoas.

Rafael: Eles séo determinantes naquilo que a gente concebe como uma

personalidade sua, né? Entdo tudo que a gente é, é a partir disso, a partir do

" Escola de Samba paulista, fundada em 1976.
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que a gente observou, do que a gente fez e trocou com essas pessoas. E
eles sdo importantes para muitas pessoas, né? Entdo ndo é por acaso que o
titulo maior na cultura popular é o de mestre. Olha que interessante, ndo é o
de doutor, por exemplo. Porque na academia é o de doutor, mestre € o que
fez mestrado, que ja é muita coisa, mas ele ainda vai tentar ser um doutor,
pra ser ainda mais reconhecido. Na cultura popular o mestre ja e o ultimo
titulo, entdo vocé ser considerado mestre ndo € por acaso. Ndo é porque as
pessoas gostam de vocé que vocé é legal. Também pode ser, mas tem muito
mais coisa do que isso. Existe uma sabedoria, que €& algo que vocé
descobriu, né? Que talvez outros ndo tenham descoberto, entdo vocé
comega a ser visto como alguém importante porque vocé conseguiu resolver
algumas coisas. Entdo eles s&o determinantes para grupos, para muitas
pessoas. Sdo pessoas importantes, que nem diz um amigo meu: “que ja
descobriram os atalhos”, entdo eles podem fornecer esses atalhos, ou parte

deles, né? [...]

Para finalizar a entrevista, pergunto a Rafael sobre a importancia da roda de
samba hoje em dia. Em sua resposta, entre tantas outras coisas, Rafael comenta
que a roda de samba traz consigo aprendizados que poderiam ser “mais
disponibilizados” se fosse compreendida a importancia do que é trabalhado dentro
deste contexto, com todas as suas complexidades e especificidades para além da

questdo musical, e que a pesquisa académica pode ajudar nessa aproximagao.

3.2. Tigana

Em sua casa, na regido do extremo leste da capital paulista, acomodamo-nos
para iniciar a entrevista. Tigana senta-se a minha frente, proximo de sua extensa
colecdo de discos de vinil e uma estante repleta de livros, sendo boa parte deles
sobre a tematica do samba. Pergunto, para iniciar a entrevista, sobre o inicio de sua
trajetoria na musica. Tigana fala um pouco sobre sua infancia, sobre o habito de
seus pais de ouvir musica e dancar, sobre seus irmaos e, também, sobre seus

primeiros aprendizados.
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Tigana: [...] acho que comegou quando eu tinha 9 anos [...]. Eu néo tinha
instrumento. La em casa n&o tinha instrumento, e ai o primeiro grupo que
mexeu comigo, assim, foi o Fundo de Quintal’. Entdo eu lembro que eu
pegava o balde, jogava a roupa fora, no chdo, meu irméao pegava a frigideira
e nos ficavamos no quarto ouvindo os discos e tentando reproduzir aquele
som que tava rolando, mas ai a gente ndo imaginava que instrumento que
era, a gente nédo via, a gente ouvia e imaginava, e ai foi assim comegou:
comecei a tocar, batucar, decorar samba... tinha o Arquivo do Samba®, ai
tinha o toca-fita, né? Pegava a fita virgem, colocava pra gravar, uma hora de
samba, né? E ia dormir assim, ai no outro dia acordava pra ver quais eram as

musicas. E foi assim que a gente foi decorando samba, através da audi¢cdo

[.].

Tigana, em seguida, conta histérias sobre quando comegou a tocar na noite,

aos 15 anos, junto de amigos da mesma idade que compartiihavam da mesma

vontade de se inserir nas rodas de samba e aprender a tocar os instrumentos, as

letras das musicas e as dinamicas daquele ambiente. Sobre esses momentos de

aprendizagem conjunta, Tigana cita mais uma vez os momentos de escutar discos,

junto de outras pessoas, para assimilar o repertério e, entao, ir para a pratica.

Tigana: [...] Nos ficavamos ouvindo varios discos de samba, e ficava durante
meses, ficamos durante anos ouvindo muito samba, pra decorar samba, pra
ir pra roda. Ai a gente ia pra zona norte, pra zona oeste, zona leste, centro...
onde tinha samba nés estavamos la. Porque era tudo no gogo, entendeu?
Né&o tinha essa amplificagdo, entao era chegar, pedir o tom e cantar samba,
ai nos ficavamos improvisando, né? Entéo, ficava um improvisando um com o
outro, pra fazer as rimas, assim, legais né? Porque os caras chegavam e
vinham pra cima, ent&o tinha que saber versar. Foi mais ou menos isso. Ai
depois, com o tempo, fui comprando meus instrumentos, né? [..]. Fui
ouvindo, tentando tocar o instrumento, nunca tive um professor, nunca
estudei em faculdade, essas coisas. Isso veio muito depois, entdo foi sempre

na questao da oralidade, né? Da questao de ver o movimento das maos na

8 Grupo de samba carioca formado na década de 1970, ainda em atividade no presente ano.
® Programa de radio com a tematica do samba.
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roda, as pessoas tocando, e eu olhando como que ele tava reproduzindo

aquele som, né?

Pergunto sobre os espagos pelos quais ele passou e quais desses considera
0s mais importantes, no sentido de ter propiciado mais conhecimentos e marcado a
sua trajetoria. Tigana fala sobre o inicio dos encontros que vieram a gerar o grupo
“‘Batuqueiros e Sua Gente”. Conta também que, do encontro de amigos musicos
para fazer uma roda de samba, surgiu a vontade de fazer encontros periédicos para
estudar linguagens, formas de tocar de periodos especificos, debrugando-se em
pesquisas em discos e biografias. Assim, o grupo foi evoluindo musical e
coletivamente, até surgir a oportunidade de comegar a se apresentar e acompanhar
outros artistas. Atualmente, o grupo ja tem dois discos gravados, um com a cantora
Francineth, e outro, mais recente, com o cantor e compositor Douglas Germano.
Tigana conta que este momento foi uma oportunidade de aprender sobre relagbes

humanas, além da musica propriamente dita.

Eu: E a partir de que momento vocé comegou a ensinar musica?

Tigana: Eu acho que eu sempre tive essa vontade de conhecer a historia,
porque pra gente sempre foi negada a histéria, entdo eu lembro quando eu
era moleque, eu estudava numa escola chamada Ibirapuera [...]. Eu lembro
que tinha aula de religido, e sempre na aula de religido eles falavam sobre,
ah, sobre Jesus, sobre todo aquele processo, né? Mas as tradicbes de matriz
africana ndo eram faladas, ndo eram citadas, e a forma como se falavam dos
negros né? Sempre na questao muito pejorativa, né? E é isso, € um processo
escravocrata, né? Tem uma construgdo ocidental, né? Entdo ai eu queria
saber das historias, porque eu sentia que ndo era isso [...]. Pois bem, ai eu
senti esse processo na caminhada, de dialogar com as criangas e com 0S
Jovens , né? Entdo, porque foi isso, a gente aprendeu os saberes com 0S
mais velhos [...]. E € isso, mostrar pras criangas, pros jovens, atraves da
linguagem popular, através do proprio corpo, através da sua historia, as

nossas historias.
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Tigana fala um pouco sobre o “Batuque Peri”, projeto que acontecia no centro
comunitario no Peri'®, um trabalho com criangas e jovens onde ele teve suas
primeiras experiéncias enquanto educador. Conta que, nos preparativos das aulas,
buscava uma forma de fazer com que os alunos pudessem experienciar o
aprendizado dos instrumentos da mesma forma que se deu com ele, ou seja,
através da audicdo dos discos, desmembrando ritmos, falando sobre questdes
extra-musicais em relagcdo a essas musicas ouvidas, porém sempre levando em
conta o contexto social daquelas criangas e jovens, a individualidade de cada um,
procurando saber como elas estavam (se comeram, se estavam bem, etc) antes de
iniciar as aulas. A partir dessa preocupag¢ao e vontade, ele conta, comegou a
estudar sobre o tema e ler muitos pensadores da area da educacado, ver
documentarios e frequentar lugares que pudessem auxiliar nessa construgao do
fazer pedagogico.

Pergunto se ele ainda hoje estuda dessa mesma forma, ouvindo os discos e
repetindo, buscando chegar o mais proximo possivel da gravagado. Ele afirma que
sim e, apesar de algumas coisas terem mudado com o tempo, esse ainda é o

caminho que ele percorre em seus estudos pessoais.

Tigana: Meus estudos se dé&o através desse caminho, né? Afravés da
audicdo dos discos, porque eu acho que tem muita coisa assim, né? Vocé vé
todo detalhe. [O estudo] se da através da leitura dos livros e artigos, da
através também dos documentarios, da através de todo esse processo de
vivéncia que eu tenho com as pessoas também que me cercam, no qual eu
cerco também, as pessoas que foram inspiragbes também, muitos grupos,
né, muitos coletivos. Por exemplo, os Racionais MC’s foram uma grande
referéncia assim, eu como um homem preto me olhar, o mundo assim, né?
Me olhar como, tipo: “vocé pode, sim, camarada”, entendeu? Racionais,
enfim, Fundo de Quintal, Candeia, Nei Lopes, Wilson Moreira, todas essas
pessoas eu vou pesquisando a obra através das suas composi¢cbes, dos seus
pensamentos, das suas escritas, entdo ainda eu continuo nesse caminho, e

também té aprendendo varios outros né?

1% Jardim Peri, bairro da regido Oeste de Sdo Paulo.
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Tigana também comenta sobre atualmente estar iniciando um
aprofundamento nos estudos sobre a diaspora africana e sobre pensar em como
sistematizar essa que ele chama “Pedagogia Ancestral’, para ensinar jovens e
criangas através do samba e de todos esses ensinamentos que |he foram passados.
Ao explicar, diz ndo saber se quer usar a palavra método para se referir a essa
ideia, mas conta alguns pontos ja estruturados em sua mente, que se pretendem,
em resumo, ser uma consolidagdo de todos esses processos pessoais de
aprendizagem e experiéncias enquanto educador.

Penso em pular essa questao, mas pergunto, ainda que a essa altura pareca
ser 6bvio, se o fato de ser compositor e percussionista influencia na forma como ele
entende a educacéo.

Tigana: Compositor é uma coisa que eu sempre fiquei pensando, né?
Sempre tive um respeito gigantesco pelos grandes compositores e
compositoras, né? Ai, recentemente veio varias melodias na cabega, varias
coisas. Esse &€ um ponto muito importante, porque a sociedade coloca a
gente num cabresto e determina o que vocé tem que ser. Ninguém pode
determinar o que eu vou ser, 0 que a pessoa tem que ser, né? A pessoa pode
ser o que ela quiser, entdo ela tem essa pluralidade pra expandir seus
saberes, né? Eu como musico, como educador, né? Entdo eu posso fazer
alguns filmes, como ja fiz alguns filmes, ou entdo posso fazer uma diregéo de
um espetaculo, né? Posso escrever um artigo, escrever um livro, né? Ent&do
acho que é muito importante a gente abrir o leque do pensamento através da
diversidade e através da pluralidade, né? [...] Se eu ndo tiver uma visdo de
mundo, uma consciéncia politica, uma consciéncia de classe, se eu nhéo
entendo o mundo que eu vivo, como é que eu vou desenvolver minha obra,
né, minha arte?

Eu: A proxima pergunta é: o que o ambiente da roda de samba pra vocé?

Tigana: [alguns segundos de siléncio] Nossa... eu acho que a roda de

samba, pra mim, é muito fundamento, né? E na roda que tudo acontece, né?

E a resenha, é o samba, é o partido-alto, é o verso, é a cura, é os conflitos

também, e a conversa né? Com os instrumentos, com a melodia, com o

toque, né? Com o corpo, né? Mas o que é mais fundamental é como que a

roda de samba junta a diversidade de uma grandeza sem tamanho, sem



32

explicagdo, entendeu? E vai ta todo mundo ali em volta da roda, se vendo
como igual, entdo eu acho que a roda ela tem essa, essa forga, sabe? Eu
acho que a roda de samba, ela tem essa... eu sinto que [tem] essa missao
[...]. A roda de samba, pra mim, é um lugar sagrado assim, sabe? De muito
respeito assim, entdo quando vocé senta la, vocé muda.

Eu: A roda é um ambiente de aprendizagem tambéem?

Tigana: Sim! Muito estudo, muito... muito tudo, assim. De socializagdo, né?
De educacgéo, de pedagogia, né? Politico, social, o verso que vocé manda,
entendeu? E uma letra que vocé contextualiza o cenério que a gente té
vivendo, né? E outra letra que vocé abre um debate gigantesco sobre um
machismo horrendo que temos nesse pais, € um verso que vocé consegue
tirar o sorriso de muitas criangas, né? Entendeu? [...] E um lugar de muita
reflexdo politica também. Tem, sim, muita despolitizagdo, mas eu atribuo
esse processo mais pela sociedade que a gente vive, porque eles tinham um
projeto, né? Mas existe um outro projeto, que é 0 nosso, da luta, da

resisténcia.

Ja nos encaminhando para o fim da entrevista, pergunto para Tigana o que é

oralidade para ele:

Tigana: Oralidade, pra mim, sdo os saberes ancestrais, né? Entao, sdo os
valores dos mais velhos e das mais velhas que carregam toda uma trajetéria,
toda uma luta, toda uma preservagdo de tradicbes histéricas do nosso pais,
né? Entdo, existem muitas historias que foram e sdo ocultadas, como
tambéem tem muitas que estdo sendo, é... atravessadas, nesses muros que
impbéem pra nos. Entdo, essa questdo da oralidade € pensar que hoje, eu

com 40 anos, eu vou ta passando os saberes no qual eu aprendi la atras.

Para encerrar a entrevista, pergunto sobre quem ele considera seus mestres.
Tigana comecga citando alguns membros de seu nucleo familiar: pai, mae, irmao,
primos. Ele também cita a rua: “A rua é uma escola”, ele diz, referindo-se aos
caminhos pelos quais passou e passa, como 0s botequins, espagos e encontros que
se dao quando se esta na rua; cita as referéncias de artistas (0os mesmos

comentados em sua fala sobre a forma como estuda hoje); cita os pensadores
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negros Sueli Carneiro, Muniz Sodré e Djamila Ribeiro e, por fim, cita alguns amigos
e coletivos dos quais faz parte.

Durante a entrevista, rodeou-nos constantemente o som de trés criangas
brincando no quintal, das quais uma delas era o filho dele. Apds terminarmos o
trabalho, continuamos conversando sobre outros assuntos e, em dado momento, as
criangas entraram pela porta para beber agua e Tigana as pediu que sentassem no
sofa enquanto puxava para perto de si uma conga. Diz, em seguida, para apenas
escutarem, e comega a cantar um ijexa com refrdo de versos simples, em forma de
pergunta e resposta. Repete o canto algumas vezes até que uma hora canta a
primeira parte e faz um sinal para que as criangas respondam, o que elas
prontamente realizam. Apos repetir algumas vezes esses versos, ele encerra a
musica e as criangas voltam a brincar. Tigana me conta, em seguida, que a cangao
escutada € uma composi¢cao dele, feita em homenagem a lemanja, e que esse
“‘experimento” feito com as criangas € uma das possibilidades que ele costuma

trabalhar em suas praticas enquanto educador.

3.3. Osvaldinho da Cuica

Viajei, durante o desenvolvimento deste trabalho, até Atibaia para tocar com
um grupo de samba da cidade, e aproveitei a ida para encontrar o "Velho
Batuqueiro"'. Osvaldinho da Cuica, hoje com 84 anos, apds experimentar por muito
tempo o alvorogo da capital do estado de S&o Paulo, vive na regi&o rural de Atibaia,
em busca de sossego e de uma qualidade de vida melhor.

Entrar na casa de Osvaldinho € como estar dentro de um museu temaético.
Sao livros, fotos, CDs, troféus e instrumentos que contam histérias de um artista que
tem sua trajetoria atrelada ao samba paulista. Ele mesmo, mostrando alguns
materiais, vai contando passagens dessas historias e se recordando de nomes de
pessoas e lugares. Ougo muitas histérias e conversamos bastante antes de
iniciarmos a entrevista.

Pergunto para Osvaldinho sobre o inicio de sua trajetéria na musica. Ele
comecga dizendo ter nascido no Bom Retiro, na cidade de Sdo Paulo, mas ainda

crianca foi morar em Poa e depois no Tucuruvi.

" Referéncia ao disco de mesmo nome langado por Osvaldinho em 2014.
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Osvaldinho: Comecei a observar a musica brasileira quando me mudei para
Sé&o Paulo, porque no interior eu via s6 os batuques do Caiapos [...]. Foi a
primeira nogdo que eu tive de musica. Quando eu vim pra S&o Paulo, a
minha tia tinha radio e eu ouvia constantemente os grandes programas onde
Aracy de Almeida cantava, tocava as musicas de Noel, Aracy...entdo minha
formacéao foi bem diferente. Naquele tempo ndo havia academias; havia,
muito raro, algum conservatorio e professores particulares.

Eu: E sua ligagdo com o samba, comega em que momento?

Osvaldinho: Minha ligacdo com o samba comecga no radio, ouvindo radio e
vendo os batuques. Antigamente também né&o existia escola de samba, duas
que tinham o nome de escola de samba em Sdo Paulo que eram a Nené de
Vila Matilde, fundada em 49, no final de 49, e o Lavapés, fundado em 37,
nove de fevereiro de 37, tinham o nome de escola de samba, mas ndo era
escola de samba, era corddo. Ela ndo tinha enredo, néao tinha porta-bandeira
e mestre-sala. Nao tinha comisséao de frente, néo tinha alegoria [...], entéo ele
[o cordao] fica mais leve, ele pode se locomover. [N]Jaquele tempo, nado tinha
condugéo fornecida pelo pelo municipio ou pelo estado... o cara ia de énibus
comum fantasiado. [...] Autodidata, e como disse a vocé, ndo havia muita
escola, ndo havia internet, ndo havia televisdo, entdo a gente via no cinema.
O cinema nacional, se vocé procurar na internet, os anos 40 e 50 tinha muito
filme sobre carnaval, e ali aparecia muito o Império Serrano e a Portela, ou
Herivelto Martins’ [...]. Entdo via no cinema. Eu ficava, assim, muito
apaixonado pelo som das batucadas e dos sambistas, que naquele tempo
todo mundo tinha que saber sambar no pé. Todo mundo, se falava, [tinha
que] ‘desenhar uma letra no pé’, fazia o alfabeto no pé, ou assinar o seu
nome no pé. Depois que acabava de sambar, ‘eu chamo Osvaldo’, [e] eu
fazia um giro assim, uma letra O, um S, um V, parava [bate o pé no ch&o]...
eu assinei uma letra no pé. Entdo, o cara que sambava muito ele fazia o
alfabeto no pé. Entdo, eu aprendi vendo no cinema, e depois,
concomitantemente, com os cordées que faziam batucada nas esquinas... E

eu entrei muito cedo nos cordbées. Em 55 eu ja entrei, fiz o primeiro grupo de

12 Cantor e compositor carioca do século XX.
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batuques e ja entrei no Garotos de Tucuruvi, no qual eu fiz um dos primeiros
sambas meu, que até hoje é bastante cantado ai, muita gente gravou

[comecga a cantar o samba batucando em uma congalj.

Cada resposta de Osvaldinho as minhas perguntas € acompanhada de

muitas informagdes sobre blocos, escolas de samba, e fatos histéricos sobre a

cidade de S&o Paulo. Pergunto sobre sua relagdo com a cuica e ele diz ter

comecgado essa relagao trabalhando com artesania de instrumentos de escolas de

samba, fazendo cuicas de barrica, tamborins e caixas. Sua pratica, segundo ele, se

dava nestes corddes, onde tinha contato com diversos instrumentos de percussao:

“E uma troca, a gente ensina e aprende”.

Pergunto se em sua trajetéria chegou a ensinar musica formalmente, em

alguma escola ou instituicao.

Osvaldinho: Eu fiz muito workshop e ensinei, por exemplo, num colégio do
estado, [o] Colégio Manoel de Paiva, que era no Brooklin. Dali surgiram
muitos profissionais: o Guelo do Pandeiro™, que é um grande mestre hoje.
Eu: Da Emesp™!

Osvaldinho: Entdo, ele mesmo era aluno la [No colégio Manoel de Paival.
Tinha acho que onze ou treze anos de idade.

Eu: Fez workshop com o senhor?

Osvaldinho: Ndo, eu ensinava la. Eu fazia aula extracurricular e criei... criei
néo, foi a professora [tenta se lembrar o nome mas ndo consegue]... a ideia
foi dela. O colégio me contratou, ai eu virei noticia até na Globo, no horario
nobre, saiu eu dando aula pro colégio todinho la, batucando.

Eu: Aula de percusséo?

Osvaldinho: E, eu criei uma escola de samba I4, com enredo, passista, alas,
porta bandeira.

Eu: Nesse momento de pratica de ensino, como o senhor gostava de fazer
essas atividades? Direto da parte pratica, ou mais teoria?

Osvaldinho: Sempre na pratica, sempre na pratica. Uma contagem, uma

divisdo assim mais ou menos, tudo bem. Mas eu tive essa dificuldade no

3 A pessoa a que ele se refere foi meu professor de percusséo, uma interessante coincidéncia.
4 Escola de Musica do Estado de S&o Paulo.
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exterior, que eu fui dar aula na Europa, fui na Holanda, eu tinha dificuldade
porque la o pessoal tudo tem leitura, e no Japao também todo mundo tem
leitura. Eu entrei numa escola da [nome inteligivel na gravag¢é&o]... todo mundo
estudando bateria, tudo molecadinha pequenininho, sete, oito anos, tudo com
partitura, falei “mas que vergonha, a molecada ai ta tudo tocando bateria com
a baqueta, com partitura e eu ndo sei ler”. Entdo eu apelei pra parte pratica,
que eu era muito bom em malabarismo e tocar todos os instrumentos,
sambar no pé, fazer um pouco de cada coisa. Entao eu tinha um tradutor, eu
também n&o sou poliglota, eu tinha sempre um tradutor, e eu me sai bem, eu
sai bem, mas ndo era o ideal, por falta de uma lousa, por falta de uma
faculdade e de falar a mesma lingua, uma faculdade musical, né?

Eu: Essa questao de néo ler partitura ja te atrapalhou em algum momento?
Osvaldinho: Atrapalhou. E como eu disse a vocé: atrapalhou no Japédo, que
todo mundo 1€, atrapalhou em varios lugares. Quando chega um aluno, que
nem vocé no caso, que foi aluno do meu filho [no inicio de meus estudos
musicais fui aluno de percussdo do filho dele em um projeto social na zona
leste da capital de S&o Paulo], entdo chega uma quarta geragdo, uma quinta
geracdo, o meu neto, bisneto, ai pra mim “vé, como é que ¢é isso?”, eu nédo

sei. Eu sei explicar, mas néo sei escrever, entendeu?

Pergunto se para tocar ou fazer gravacdes isso também atrapalhou. Ele
responde que atrapalhou em alguns momentos, mas que rapidamente contornou
isso. Ja proximo ao fim da entrevista, pergunto sobre composigéo e sobre o modo

como ele enxerga essa questéao.

Osvaldinho: Composi¢do pra mim ¢ um dom divino. Sdo poucos que tém
esse dom [...]. A criagdo, ela ndo morre, é latente, todo dia tem. Entdo, temos
bons compositores e temos maus compositores. O bom compositor é aquele
completo, que faz a letra e melodia, e quando faz parceria, faz com um, ou

com dois no maximo. O cara que faz em dez pra mim ndo é compositor.

Para finalizar, pergunto a Osvaldinho sobre o samba paulista, suas
referéncias e as pessoas com quem conviveu. Dos nomes citados, muitos ainda

hoje sao pouco lembrados, como Risadinha, cantor e compositor, que Osvaldinho
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diz ter deixado “mais de 400 obras”; Blecaute, cantor paulista; Orlando Silva;
Isaurinha Garcia; Simonal; Germano Mathias, que, de acordo com Osvaldinho,
foram sua primeira inspiragdo como cantor; Monsueto Menezes; Ataulfo Alves;
Henricao, cantor e compositor, um dos fundadores da Vai-Vai; e Herivelto Martins, a
quem ele considera um grande artista e tem como idolo.

ApOs encerrada a entrevista, continuo imerso no universo de histérias que é a
casa de Osvaldinho, ouvindo atentamente cada coisa que me é dita. Digo que
tocarei na praga a noite, pois havera um evento de comemoragao do aniversario da
cidade, e o convido para que va dar uma “canja’. Ele se mostra disposto, diz que
vai, mas me despe¢co sem muitas expectativas. Mais tarde, j@ em cima do palco
montado ao lado da igreja matriz de Atibaia vejo, para minha surpresa, Osvaldinho
chegando junto de sua familia. Pego para que o cantor o convide para subir e, com
muitos aplausos, ele se junta a nés no palco, tocando sua cuica de forma
inigualavel. Osvaldinho fica conosco até o fim do show, mesmo se dizendo “fora de
forma”, e proporciona, para mim, um dos momentos mais memoraveis de minha
trajetéria: a oportunidade de tocar ao lado de uma das figuras mais importantes da

histéria do samba paulista.

3.4. Mestre Siqueira

Deparei-me com o nome do Mestre Siqueira pela primeira vez quando, em
uma de minhas pesquisas empolgadas sobre cavaquinho, encontrei um video no
Youtube com informagdes sobre um financiamento coletivo para gravacéo de suas
musicas. Procurei por seu nome na propria plataforma e, assistindo aos poucos
videos e informagdes que encontrei na época, fiquei encantado com aquela figura e
sua musica.

Encabulado com o pouco material disponivel sobre o Mestre, fui pedir
informacdes sobre Siqueira ao cavaquinista e pesquisador Pedro Cantalice, pois vi
seu nome atrelado a algumas das fichas técnicas dos videos. Pedro me respondeu
com uma generosidade impar, enviando, além do link com as musicas do disco
referido nos videos de financiamento, um arquivo com diversas partituras transcritas
e uma pequena biografia de Siqueira.

O tempo passou, acompanhei o Mestre Siqueira pelas redes sociais,

aumentando a admiragcdo por sua obra e pessoa, e, a0 comegar a pensar no tema
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do presente trabalho, ndo houve duvidas: eu tentaria entrevista-lo! Mais uma vez
recorri ao Pedro e a sua generosidade, e ele prontamente se dispés a me levar a
casa do Siqueira, para minha alegria.

Algumas semanas depois, ja no Rio de Janeiro, tive, enfim, a oportunidade
de conhecer pessoalmente o Pedro Cantalice e ir até nosso destino. Mestre Siqueira
nos recebeu com alegria e simpatia. Sentamo-nos na sala de estar para iniciar a
entrevista.

Comeco nossa conversa perguntando como ele comegou a aprender musica.
Ele, ja com o cavaquinho no colo, conta-me a histéria de como comegou seu

aprendizado com o instrumento:

Siqueira: [...] tinha um programa na época na radio Mayrink Veiga.Essa radio
nédo existe desde a revolugdo’ porque fecharam; ela era uma radio muito
boa, era muito voltada pra nossa cultura e tinha um programa que tocava o
Regional do Canhoto [...]. [Eu] ficava ouvindo com o cavaquinho na méo...
quando eu consequia afinar, ja tinha acabado a musica. Mas né&o tinha
problema. No outro dia eu tava la outra vez, até quando eu conseguia
descobrir um acorde ja tinha acabado a musica, mas ja melhorou! E assim foi
indo, foi indo, foi indo, foi indo e eu fui desenvolvendo e consegui tocar
alguma coisa.

Eu: Tudo ouvindo?

Siqueira: Tudo ouvindo [...].

Siqueira fala também sobre o método de cavaquinho Andrade', que
tinha o desenho das posi¢des dos acordes e instrugdes sobre como afinar o
instrumento, coisa que ele diz ter demorado por volta de oito dias para fazer.
Sem acompanhamento de um professor e, também, sem pedir ajuda para
conhecidos por ser, segundo ele, “muito envergonhado” devido seu sotaque
nordestino. Siqueira insistiu pacientemente em sua aprendizagem autodidata,

que diz ter sido ruim por um lado, mas boa por outro lado, o da meméaria. O

'® A radio Mayrink Veiga foi fechada em Julho de 1965, no inicio do regime de ditadura militar no
Brasil. (FLECK, 2018)

16 “Méthodo para cavaquinho Andrade”, idealizado por Alvaro Cortez de Andrade, com sua primeira
edicao em 1931.
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que ele diz € que “desenvolveu de uma maneira tal que eu chegava assim,
vocé tava tocando uma musica, quando saia daqui ja tava tudo gravado j4, ja

tava decorado”.

Siqueira vai tecendo algumas lembrangas desses momentos iniciais de sua
aprendizagem. Pergunto, um pouco mais adiante, se ele sentiu falta de aprender

teoria musical em sua trajetoria.

Siqueira: Eu ndo posso dizer que néo sinto falta porque a musica é uma
ferramenta, né? Eu acho que é uma ferramenta, ela facilita muitas coisas,
né? Mas, pra eu tocar? [faz um sinal negativo com a cabega] [...] e outra

coisa: naquela época todo mundo tocava assim, era de ouvido.

Todas as respostas sdo acompanhadas de historias e passagens
interessantes da vida do Mestre. Em seguida dessa pergunta que fiz, Siqueira
comega a contar como que, depois de ja com certa experiéncia, foi levado até a
casa de Pixinguinha, passando posteriormente a fazer parte de seu conjunto. Conta
também sobre sua relagdo com a Mangueira e sobre ter gravado, como centrista de
cavaco, o “Cartola Entre Amigos”, disco de musicas inéditas de Cartola, feito apos
seu falecimento.

Pergunto a Siqueira se ele nunca ensinou musica, e ele me responde

prontamente:

Siqueira: Eu néo sei dar aula. Como é que eu vou dar aula? Eu nunca fiz
aula, como é que eu vou saber dar aula? Rapaz, pra vocé fazer uma coisa
vocé tem que ter aprendido com alguém, né? Eu aprendi ouvindo [...] eu néo
sei se a forma que eu vou falar ta certa, se é isso mesmo [...], porque ensinar,
dar aula, é tao dificil quanto tocar, ou num é? Ensinar ndo é pra qualquer um,

se fosse assim professor ndo era profissao, né? Se fosse facil...

Nesse momento, Pedro pede licenga para interferir na conversa e pergunta a
Siqueira sobre um cavaquinista amigo que ele teria ensinado, ao que Siqueira
responde, entre risadas nossas: “‘eu ajudei”. Mesmo dizendo nao saber ensinar,

Siqueira conta que alguns cavaquinistas ja o procuraram e ele mostrava as coisas
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que aprendeu, caminhos pessoais que desenvolveu para solucionar as dificuldades
encontradas e comega uma pequena demonstracdo de como ele pensa o braco do
cavaquinho, mostrando onde ficam as notas e posi¢coes mais usuais. Ao fim dessa

explicacao, ele me olha e pergunta:

Siqueira: Isso é ensinar?

Eu: E, ja aprendi [risos].

Siqueira segue falando sobre sua forma de tocar, dando-nos uma verdadeira
aula, ainda que nao se dizendo capaz disso. Em diversos momentos, usa a palavra
“descobri” para fundamentar seus entendimentos, ndo deixando duvidas sobre seu
processo de exploragao do instrumento e suas possibilidades. Antes de mudarmos

de assunto, pergunto:

Eu: /sso tudo o senhor aprendeu fazendo?

Siqueira: A vontade de querer tocar a musica e ndo conseguir fez eu estudar
e procurar entender como é que era o negaocio.

Eu: Entdo o senhor nunca deu aula, mas ajudou...

Siqueira: “E, as pessoas perguntavam, 6, eu fagco assim, assim, assim. Isso
é dar aula? Néo é.

Eu: Se o senhor ta dizendo...

A essa altura, Siqueira comega a palhetar alguns acordes e melodias entre
uma conversa e outra, demonstrando sua vontade de terminarmos a entrevista para
comecgar a tocar. Pergunto sobre as referéncias que ele tinha quando comegou a

aprender:

Siqueira: [...] Qualquer cara que tocasse eu gostava, mas tinha um cara que
eu gostava muito mesmo, era Garoto. Garoto, Claudionor Cruz, Jacob, esses
caras pra mim... o proprio Waldir [...], o Zé Menezes também, que ele era um
grande solista, Claudionor Cruz era outro, e tantos outros [...]. Tem também
um outro grande musico, que também é referéncia pra todos ndés: Luperce

Miranda. Aquilo ali era um absurdo aquele cara |[...].
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Pergunto a Siqueira sobre como surgiu a questdo da composicdo em sua
trajetéria. Ele pensa um pouco, diz ndo se lembrar muito bem, mas em algum
momento diz: “Tudo meu é de repente.” Comeca, entdo, a contar sobre o dia em
que conheceu Zé Keti e 0 ouviu cantando a cangao “Mascara Negra”. Diz ter achado
a musica muito bonita, ficou com ela na cabega e, ao chegar em casa, compds uma
marcha que disse ter sido feita em resposta a musica ouvida, e comecga a canta-la
em seguida.

Siqueira brinca com mais algumas notas no cavaquinho e diz “vamos tocar
um pouquinho, gente?”. Digo estar chegando nas ultimas perguntas e peco para

gue ele comente um pouco sobre a importancia da roda de samba.

Siqueira: £ muito importante. Eu acho que a roda de choro e a roda de
samba s&o a descoberta de novos valores. [...] E também o desenvolvimento
que ali vai ver outras pessoas tocar, pode perguntar, sei la, € uma busca de
conhecimento, ali, é... a pessoa que vai huma roda de choro vai também
buscar conhecimento, porque sempre alguém tem alguma coisa pra dar que
o outro ngo tem.

Eu: E o0 senhor é um mestre da oralidade, né? De saber tudo de cabeca e
passar adiante...

Siqueira: Porque tudo é o comego. Eu comecei assim, é a mesma coisa que
0 camarada que comega com partitura, se tirar a partitura ele ndo toca,

porque ele comegou daquele jeito.

Digo ao Siqueira que acabamos, que ele ja havia respondido a todas as
perguntas que eu tinha. Dai em diante o bate-papo foi musical, durante quase duas
horas fomos agraciados com o som do cavaquinho no Mestre, tocando junto dele
classicos do choro, além de muitas de suas composicdes. Siqueira, com vitalidade e
memoria invejaveis, no alto de seus 84 anos, mostrou-nos na pratica tudo que foi
descrito anteriormente. Ao fim do dia, fui embora preenchido pelas trocas, e sem

duvidas de que o “Mestre”, atrelado ao nome de Siqueira, ndo surgiu por acaso.
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3.5. Nilze Carvalho

Devido a preocupagao com a pandemia do Covid-19, com ainda relevante
indice de contagio a época da entrevista, Nilze sugere que nossa entrevista seja
feita de forma remota. No dia marcado, ja virtualmente dispostos e apresentados,
comego a entrevista perguntando sobre o inicio de sua trajetéria na musica. Nilze
conta que, em sua infancia, comegou a brincar com um cavaquinho que havia em
sua casa e que pertencera a seu pai, e que além da musica tinha outra profissao.
No entanto, ela explica que seu pai, percebendo o interesse que ela despertara pelo

instrumento, comegou a dedicar-se a ensina-la.

Nilze: NG6s dois comegamos a aprender cordas, porque meu pai era musico
de sopro, tocava trompete, era terceiro trompete, fazia os bailes aqui do
suburbio e tal. E nés dois comegamos a aprender o instrumento de corda
ouvindo os discos, ouvindo os discos do Jacob, do Waldir Azevedo [...]. Entdo
eu cresci ouvindo esses discos e também cresci ouvindo discos que ele
ouvia, né? Tipo aquelas big bands americanas. [...] Tive esse privilégio de
ouvir a musica boa daqui e a musica boa de |a.

Eu: Entdo seu aprendizado foi escutando?

Nilze: Totalmente escutando. Apesar do meu pai tocar, enfim, saber teoria,
n&o era um grande leitor [de partitura] mas tinha uma base tedrica e tocava.
Ele optou por deixar eu descobrir o instrumento, descobrir o som, e foi bom,
fiquei com um bom ouvido [...] Ndo fiz aula, as aulas que eu tinha eram
ouvindo e tentando repetir, ouvia na época, €... botava o LP, colocava uma
moedinha em cima do brago, ai a rotagcdo baixava, ai a gente desafinava o
instrumento pra ficar naquela mesma afinagdo, ai ia tirando as musicas,

bastante paciéncia.

Nilze conta que comecgou a tirar som do cavaquinho com mais ou menos 6
anos e com essa idade seu pai ja a levava para tocar em lugares externos. Diz ter,
nessa época, ja comegado a experienciar rodas de choro e samba, sendo instigada
pela dindmica de poder tocar, errar, voltar uma outra vez e acertar. Apesar de ter se
interessado por essa dinamica da roda, Nilze comenta que nao podia estar sempre

presente, pois morava distante, na regido do suburbio do Rio e, por isso, acabava
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tendo de tocar acompanhando os discos mesmo em sua casa, “absorvendo o
maximo possivel”, segundo ela. Sabendo que Nilze € multi- instrumentista, pergunto
se sua aprendizagem com os outros instrumentos se deu da mesma forma, ao que
ela responde que sim, e brinca: “O mesmo processo, ouvir e repetir. Repetir
incansavelmente [risos]”.

Pergunto se em algum momento ela ensinou musica. Nilze conta que apos
algum tempo tocando e um pouco mais velha, foi morar “fora” para fazer shows e
viver em outro pais. Ao retornar ao Brasil, comecgou a cursar Licenciatura em Musica
na UNIRIO, faculdade que conseguiu terminar com um certo esforgo, por ter uma
demanda alta de shows e eventos para participar. Ainda assim, depois de formada,
nao chegou a ensinar musica, dizendo que o que faz muito hoje em dia é trabalhar
com produgao de discos, auxiliando cantoras que nao tém familiaridade com arranjo
e gravacao de disco através de sua, ja extensa, experiéncia.

Sobre os locais de aprendizagem citados, pergunto sobre as diferengas

principais entre cada um.

Nilze: Esse aprendizado que a gente tem em casa, no caso, no meu caso eu
tinha ai, o meu pai que de alguma forma era um musico [...] que tava all,
quando eu precisava ele dava [aula], mas ele me deixava muito na coisa do
ouvir, de gostar de ouvir, né? Gostar de ouvir e reproduzir... I1sso agugou
muito minha audi¢c&o, entdo assim, era eu e o disco ali, e eu tentando tirar
aquele som [...]. Assim, se eu tivesse um professor de cavaquinho eu saberia
muito mais facil, mas ao mesmo tempo eu procurei e achei. [...] Na roda vocé
Jja tem o espelho, né? O espelho que é o cara ali do teu lado tocando, entéao é
muito importante vocé ta na roda, vocé ftrocar, vocé toca junto com as
pessoas, né? Porque além da questdo de vocé ouvir, vocé ta vendo, né? De
que maneira o cara tira ali a digitagdo, entendeu? E, ja facilita [risos], ja d&
uma ajudada mais, e no meu caso, isso té falando tudo no meu caso, no meu
caso ter feito a licenciatura foi muito legal porque eu comecei a preencher
aquela lacuna que, obviamente, depois que eu gravei os discos eu comecei
ali com meu pai, a gente tentar aprender teoria. Mas ndo € uma coisa muito
facil pra mim, por exemplo, minha leitura é a milésima vista, porque sempre
quando eu ia tentar aprender a ler eu decorava, isso é muito ruim [risos], iSSO

é muito ruim. Entdo, eu acho, eu, que as criangas deveriam aprender a
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pratica e a teoria junto. Eu acho mais eficaz, porque a crian¢a nao vai perder
a questdo... quem tem o ouvido tem o ouvido,quem precisa praticar mais o
ouvido vai praticar mais o ouvido e vocé ta ali com a teoria junto,
caminhando, por que néo ter feito essa teoria la atras, eu sinto pra mim assim
que depois eu tive que correr atras pra caramba, assim, muito.

Eu: Entdo em algum momento vocé sentiu essa falta?

Nilze: Senti, eu senti essa falta. Assim, ndo é o meu forte, a teoria musical
néo é o meu forte [risos]. Quando eu tenho que gravar alguma coisa assim eu
falo: “pelo amor de Deus, manda antes essa partitura”, que é pra eu poder
estudar, decorar, tocar direito, entendeu? E ai fica s6 como uma coisa pra eu
me guiar, mas assim, eu hdo consigo pegar uma partitura e sair tocando igual
0 povo toca.

Eu: De primeira, né?

Nilze: De primeira never [risos], mas, enfim, dou meu jeito, né? Dou meu jeito

e vou.

Pergunto, em seguida, sobre sua relagdo com a roda de samba, isto €, como

ela enxerga e entende esse ambiente enquanto sambista.

Nilze: Enquanto sambista, eu acho que é um momento de confraternizagdo
da gente, né? De vocé chegar num lugar e seus amigos estarem ali tocando
e de repente vocé entra, vocé toca um pouco também, troca ali com as
pessoas. E... acho importante porque isso incentiva aquelas pessoas a
estarem ali. De repente o cara ta comecando, ai sempre tem uma brechinha
pro cara sentar e tocar um pouco e sentir, tocar junto, €... e daqui a
pouquinho ele ta formando a roda dele, sabe? E legal, é legal, eu gosto do
clima [...]. Acaba que na roda de samba o qué que acontece, né? As pessoas
que estao ao redor, elas estdo escutando; e as outras que td§o um pouco mais
por fora tdo conversando, mas enfim, isso é normal, né? As pessoas vao
também pra la pra conhecer outras pessoas, pra se relacionar e a musica ta
ali de plano de fundo. Importante também, né? Importante também, e quando
a pessoa quer chegar mais junto, ta ali, a roda ta ali acessivel, né? Vocé ta
com o musico proximo, vocé pode chegar perto do musico, do cantor, iSso é

legal, isso é ... Muita gente, por exemplo, ndo vai ao teatro, mas vai na roda
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porque gosta dessa proximidade. Mas eu sou muito a favor também do
samba no teatro. Eu adoro, eu adoro tocar samba, fazer os meus shows no
teatro. Gosto de fazer a roda, mas gosto também muito de fazer o teatro.

Eu: E [a roda] é um ambiente de aprendizagem também?

Nilze: Sim, sim. Um ambiente de aprendizagem para aqueles musicos que
vdo ali pra aprender. E como se fosse a roda de choro também, é mais ou
menos a mesma funcdo que acontece: o cara ta ali, ta& olhando, ta
aprendendo, e de vez em quando rola dele ser convidado pra entrar, pra
tocar um pouco. Isso é bacana.

Eu: Nilze, o que é, pra vocé, oralidade?

Nilze: Cara, eu acho que é isso: é vocé tentar passar de uma maneira
objetiva, né? Porque é muito objetivo, € muito pa-pum. O cara tem que ta ali,
ele tem que sugar aquilo porque néo ta nada escrito, nao ta nada coisa. Quer
dizer, hoje em dia é bem mais facil porque vocé pega o celular e filma o cara
tocando, né? Mas, antigamente ndo. Imagina, né? Vocé chegava e vocé tinha
que pegar aquilo ali tudo. Era sua oportunidade de ta ali perto do cara vendo
como que o cara faz, ndo sei o que, como é que o cara toca . Hoje ta tudo
mais, é... como é que posso dizer? Mais facil, entre aspas, né? Porque vocé
pega, ta tudo na internet, vocé joga no Youtube [e] vocé consegue aula de
tudo quanto é coisa [...]. Isso é uma coisa que ta fazendo com que as
pessoas tenham mais acesso, mas ao mesmo tempo assim, vocé tem que ter
foco. Tem aquela pessoa que quer aprender por aprender, pra vez ou outra
tocar, e tem aquela pessoa que quer viver disso mesmo. Ai, ndo é so internet,
vocé tem que realmente correr atras, de repente chegar junto de estudar
mesmo, de sei &, pegar aulas particulares [...]. As vezes, meu bandolim t&
cansado, né? Ai eu entro aqui, baixo, comego a tocar com o Jacob de novo.
Eu: Volta I atras, né?

Nilze: Volto Ia atras, tem que ser. A base tem que ter, entendeu? Eu acho
que assim, acho que tem que ter a base, e depois vocé pode criar em cima,

mas a base tem que ter.

Pergunto a Nilze sobre composi¢ao, como sao seus processos, e ela me
responde que compunha mais quando crianga, pois as praticas de estudar escalas

sugeriam ideias musicais que costumavam ser desenvolvidas juntamente de seu pai
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e gerando musicas. Atualmente, mais ‘preguicosa’, segundo ela, diz receber
bastantes letras para musicar mas, sem uma férmula para compor, deixa tudo vir
com paciéncia no tempo certo.

Sobre suas referéncias, Nilze diz:

Nilze: Olha sdé, assim, realmente os meus mestres, assim, que eu considero,
além de meu pai que tava sempre ao meu lado me dando apoio e me
ajudando, s&o, cara, s80 esses nossos mestres os mais importantes:
Pixinguinha, é Jacob do Bandolim, é Abel Ferreira. Entdo, assim, a minha
base do meu comego ali na musica foram esses caras, é... que sdo de
extrema importancia na nossa musica. E mais tarde eu comecei (porque meu
pai também tinha um grupo de samba), eu comecei ouvir muito samba, muito
samba e, enfim... o choro é primo do samba, entdo nao tem jeito, né? Entao,
eu ouvia muito Paulinho da Viola, Jodo Nogueira, Alcione, Beth Carvalho...

Entao cresci ouvindo esses sambistas.

Encerramos a entrevista com Nilze comentando sobre algumas passagens
em sua carreira como, por exemplo, o convite para protagonizar a irma de
Pixinguinha num filme sobre sua vida, o interesse pessoal recente pela obra de
Garoto'’, como passou de instrumentista para cantora de uma hora para outra e

outras curiosidades daquelas de poder ficar ouvindo sem ver o tempo passar.

3.6. Aldo Bueno

E sentado em uma mesa de bar, a frente de um botequim no bairro do Bixiga,
que comego a entrevista com o multiartista Aldo Bueno. Pergunto, inicialmente,
sobre o inicio de sua trajetoria na musica, ao que ele me responde: “eu acho que eu
sou cantor desde menino, desde crianga. Eu morava ali na Vila ltororé e ja cantava
nas festas de aniversario das criangas, entdo comecei assim”. Em seguida,
pergunto se sua area foi sempre o samba, e ele me responde que canta musica
popular brasileira em geral. Conta também ser o primeiro musico da familia: “o unico

que saiu com essa forga fui eu”. Por conhecer um pouco de sua trajetéria, pergunto

7 Anibal Augusto Sardinha (1915 - 1955)
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sobre a relagdo dele com a escola de samba Vai-Vai'® e como ele se tornou

intérprete da escola nos anos 80. Sua resposta segue abaixo:

Aldo: Como eu nasci aqui na Bela Vista, Bixiga [pausa de alguns segundos],
nasci aqui, [e] em 82 eu fui defender um samba-enredo no Vai-Vai,
ganhamos o carnaval, ganhamos a concorréncia, é ... ai levamos na avenida
e fomos bi-campebes, e eu cantando. Teve outras escolas que eu cantei, mas

campedo mesmo foi Vai-Vai.

Aldo é conciso em suas respostas, apesar de pensar por alguns segundos
antes de comecar a falar. Além disso, aparenta estar um pouco gripado, parando em
varios momentos entre falas para poder utilizar um papel que traz a mao. Por saber
de seu pouco contato com a area da educacgao, pulo as perguntas referentes a
tema. Levanto a questdo da roda de samba, perguntando o que é esse ambiente

para ele.

Aldo: Depende da roda de samba, né? Em geral pra mim é bom, pra mim é
bom, é maleavel, é... a gente canta coisas que geralmente ndo se canta mais
hoje em dia, né? [...] Roda de samba pra mim é as que sdo com musica
popular brasileira de qualidade. Tem que procurar, porque as radios néo
tocam mais.

Eu: O senhor considera um ambiente de aprendizagem também?

Aldo: Também. Tem coisa que eu ndo conhego e passo a conhecer na roda
de samba... e ai é uma coisa de aprendizagem mesmo, aprender o que ta
rolando na parada.

Eu: E senhor Aldo, o que é oralidade para o senhor?

Aldo: [..] Eu tenho responsabilidade, eu quando canto tenho a
responsabilidade de ensinar, de passar essa... a qualidade dessas musicas,
a forca dessas musicas pra juventude, né? Principalmente a juventude que
se interessa pela musica popular brasileira, pelo samba e tal... entdo eu
tenho a preocupagédo de ensinar a meninada a apreciar, né? Essa musica

popular brasileira.

'8 Escola de samba paulista, fundada no bairro do Bixiga em 1930, considerada uma das maiores
agremiagdes do carnaval brasileiro.
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Eu: Nessa época, quando o senhor aprendia era através dos discos? Da
radio?

Aldo: Aprendia mais através do disco, né? [...] Ouvindo as pessoas e
ouvindo radio, ouvindo na vitrola, aprendendo praticamente ouvindo essas
coisas. Mas aprendi muito. E na minha época, em 1960, aprendi musica
falada em espanhol, tocava muito, aprendi muitas salsas, aprendi porque

tocava muito.

Ja me aproximando do fim da entrevista, pergunto a Aldo sobre suas
referéncias e pessoas com quem ele conviveu que foram relevantes em sua
trajetéria. Ele pensa e cita os nomes de Chico Buarque de Hollanda, Bibi Ferreira e
Adoniran Barbosa. Sobre este ultimo, diz que era um artista que colocava sua
musica em favor de Sao Paulo e das pessoas que aqui viviam. Nesse momento, um
rapaz que trabalha em um dos comércios da regido passa por nos e para,
cumprimenta Aldo com um beijo na méo, deixando-nos logo em seguida. Comento,
aproveitando os nomes citados, que estive na casa do Osvaldinho da Cuica no
decorrer desta pesquisa. Aldo me diz que o samba enredo cantado em 1982 era de
autoria de Osvaldinho, entdo pergunto se ele poderia cantar um trechinho, e assim
ele o faz. Pergunto também se ha algum samba de sua propria autoria que eu possa
ouvir e, batucando na mesa, canta um deles intitulado “Cigana Isaura”, inédito em

gravacgoes.

Eu: O senhor tem vontade de gravar ainda as musicas?

Aldo: Ndo, ndo sonho mais, ndo sonho mais...

Eu: Mas se puder...

Aldo: Se rolar, se acontecer alguma coisa, ai a gente grava, mas...
Eu: E se as pessoas quiserem gravar?

Aldo: Sim, eu libero, libero... Se quiser me gravar, libero.

Eu: Precisa, né, Seu Aldo?

Nesse momento, Aldo vira para mim a caneca em que esta bebendo sua
cerveja desde o inicio da entrevista. Nela contém uma foto sua, mais novo, de terno
e chapéu, provavelmente desfilando na avenida, e, ao lado da foto, o trecho de uma

musica. Pergunto se € um samba dele e ele comega a cantar em afirmacao.
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Encerrada a entrevista, vou caminhando pelas ruas do Bixiga atravessado por esse
momento que, como fosse uma resposta simbdlica a minha preocupagdo com a
necessidade de gravacbes formais, mostrasse na pratica que a memoria tem

diversas formas de se manter viva, para além da historia formal.

3.7. Esmeralda Ortiz

Conheci Esmeralda em uma roda de samba, depois de ja ter escutado seu
nome algumas vezes através de amigos e, apos pouca convivéncia tocando e
trocando, ja a admirava por tudo que ela representa. Cada encontro com ela é a
certeza de boas histdrias, risadas e musica.

Em sua casa, na regiao da Zona Leste de Sao Paulo, iniciamos a entrevista
atentos as panelas que estao no fogo preparando o almocgo. Pergunto sobre o inicio

de sua trajetoria na musica.

Esmeralda: Eu comecei com nove anos a compor. Eu tinha uma banda de
musica, na época do... quando a gente era crianga a gente era muito fa da
Xuxa, [e a gente] se frustrava por ndo conseguir chegar no padréo dela, pela
questdo de nao ter a cor dela, o cabelo dela e tal. Entdo, a maioria das
criangas da minha época era tudo, né, meio que frustrada assim, sabe? Ai
surgiu a toca do Coelho, vocé ja ouviu falar? Uma banda chamada Toca do
Coelho, de criangas de oito a dez anos cantando samba, aquela musica
assim: [cantando] “Assim n&o da, assim ndo da, assim ndo da, eu ainda sou
crianga € ndo posso namorar”. Um menino tocava cavaco, outro tocava
pandeiro, outro tanta, e a gente comecgou a té-los como referéncia. [...] E ai
na minha infancia eu gostava muito do Bezerra da Silva; sempre fui fazissima
dele. E o Bezerra, eu gostava muito dele pelas musicas, pela harmonia, pelas
criticas sociais, tinha muito a ver com a nossa realidade do dia a dia;
Martinho da Vila também e tal, Jovelina, Roberto Ribeiro... E ai, um dia, o
Toniquinho Batuqueiro, que era mestre sala, cidad&o paulista do Peruche, ele
comegou a incentivar as criangas que ficavam na rua a tocar, levava
instrumento musical, tal, e a gente tocava. Ai, depois, ele encaminhava a
gente pra ir num clube que tinha la na Presidente Wilson, na Mooca, pra que

a gente pudesse participar das oficinas e la eu comecei a cantar. E [la] tinha
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um cara que era harmonia do grupo Samba 6; o nome dele era Auro, e ele
me incentivou a compor um samba, junto com alguns educadores pra um
evento que ia ter no Rio de Janeiro. Eu tinha nove anos de idade, e a gente
compds a musica “somos nos”, que ta no meu CD até hoje. Ai depois
comegou a vir os grupos de pagode, Grupo Raga, Raga Negra, Fundo de
Quintal ja tinha, né? E eu tinha eles como referéncia, entdo sempre cantava
as musicas deles. E eu comecei a compor em cima das referéncias que eu

tinha do samba.

Esmeralda conta sobre seu envolvimento com literatura, que a levou a
escrever o livro “Esmeralda, por que ndo dancei?”, em parceria com Gilberto
Dimenstein. Atualmente, na segunda edi¢do, esse livro, ela explica, deu-lhe a
oportunidade de viajar para varios lugares palestrando. Ela conta, também, sobre ter
feito faculdade de jornalismo, sobre o nascimento de seu filho e histérias de suas

andancas.

Esmeralda: Eu tive a oportunidade de viajar o Brasil inteiro trabalhando com
palestra, né? E um trabalho muito bom e eu conheci muita gente. E o que
acontece: eu aproveitava que eu viajava o Brasil, ia nos povos, nas regiées
pra estudar musica brasileira, pra estudar tambor de mina do Maranh&o, o
liexa do Maranhé&o, o carimbé que fica la no Para, [pra] estudar o tropeiro no
Rio Grande do Sul. Entdo esse tempo eu tava estudando a musica.
Estudando a congada em Minas Gerais, o Samba Rural, eu ia pras
comunidades quilombolas pra dangar jongo com o pessoal, entdo eu fui
estudar a musica negra brasileira. O afro-reggae, eu ia em Salvador pra ver
ndo s6 o pessoal do Pelb, mas eu ia pra outras regiées, pra ver em cada
lugar a cultura brasileira, a musica negra brasileira. E fui estudando também
a rota de quando teve o trafico, né? Como cada seres humanos negros foram
distribuidos. Entdo, digamos que vieram muitos da Nigéria. La eles ouvem
muito reggae, varias outras coisas. Mogcambique, Angola, né? Guiné Bissau,
Benim, como cada povo se misturou aqui no Brasil e ramificou a musica
brasileira, entendeu? E como que isso se difundiu [...]. Eu comecei a estudar,
mas eu, indo. Porque a histéria do negro é contada pelo invasor, né? Mas

ndo, cada um tem o direito de fala. Entdo, eu ia nas comunidades
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quilombolas, ribeirinhas, rurais, porque antes de eu comecgar a cantar, eu
tenho que saber o que eu tdé cantando, néo é verdade? E eu ia com meu filho,
ia pra Brasilia, ia pra tudo quanto é lugar. [...] Ai meu filho cresceu assim, pra
ele entender o que que é ser negro, [pra] criar uma identidade; [pra]

independente do rumo que ele for, ele saber de onde veio.

Esmeralda, com seu jeito singular, comega a contar historias que viveu em
rodas de samba, emendando uma a outra. Ao surgir uma brecha entre uma historia
e outra, pergunto por que, entre tantas culturas que teve contato, ela escolheu o

samba.

Esmeralda: Porque o samba é a raiz, cara. E o inicio de tudo. Légico que
tem outras vertentes, mas é porque é a referéncia, Unica referéncia que eu
tive [...].

Esmeralda se levanta para ver o forno, pois um cheiro de batata assada
comega a tomar conta da casa: “Mais dez minutos!”, ela avisa. Ao retornar, comeca
a contar sobre como conheceu os diretores do SESC' e os convenceu a gravar seu
primeiro disco, majoritariamente de musicas autorais. Pergunto sobre seu processo
de composig¢do e Esmeralda me diz: “eu gosto de compor na hora, se vocé ficar o
dia todo tocando cavaquinho num tom sé eu componho varias musicas”.
Recordo-me de um dia em que estavamos juntos em uma mesma roda de samba e,
no fim do evento, Esmeralda me disse estar inspirada com a ideia de uma musica.
Peguei meu cavaquinho para acompanha-la no refrdo que comegou a cantarolar e
ela, com o gravador do celular ligado para registrar, saiu cantando, de improviso,
letra e melodia.

O tempo voa e a sensagao € que um dia inteiro ndo seria suficiente para
ouvir as tantas historias que Esmeralda tem para contar. Terminamos a entrevista
em tempo de sair para nossos compromissos posteriores, mas nao sem antes
almogarmos juntos a comida que estava sendo preparada durante toda a entrevista.

Um momento memoravel.

'° Servigo Social do Comércio. Instituigio privada brasileira que atua principalmente nas areas da
educacao, saude, lazer e cultura.
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Capitulo 4. Analises

ApoOs analisar as entrevistas realizadas, é possivel relacionar alguns assuntos
recorrentes entre elas, trazendo assim, possiveis conclusdes sobre como as
aprendizagens no samba se dao, de acordo com as pessoas entrevistadas.

Destaco como primeiro ponto a referéncia auditiva, citada em todas as
entrevistas. Percebe-se que o ato de ouvir € descrito como uma grande escola para
os entrevistados. Alguns se valem disso com maior propriedade, como € o caso de
Mestre Siqueira, Nilze Carvalho e Tigana Macedo, que em seus relatos enfatizam
esse momento de escuta e reprodu¢cdo como sendo os grandes responsaveis por
suas iniciagbes musicais, até mesmo substituindo a figura de um professor.

Segundo Green, “de longe, a técnica de aprendizagem mais utilizada pelos
musicos populares, ja bastante conhecida e descrita em diversa literatura, € a
imitacdo, de ouvido, de gravagdes” (2017,p.70). Esse processo, por ndo sugerir
linearidade ou acompanhar algum método, traz consigo uma possibilidade de
autonomia do aprendiz de musica, fazendo com que este, ndo raro, tenha que
encontrar sozinho maneiras de superar dificuldades encontradas no percurso. Um
exemplo disso € o relato de Mestre Siqueira sobre como, depois de certo tempo
experimentando possibilidades, criou uma forma pessoal de sistematizar o brago do
cavaquinho, possibilitando uma desenvoltura admiravel na execugao de solos em
qualquer tonalidade.

Além de ouvir e reproduzir, ver e reproduzir também se mostrou como uma
pratica comum aos discursos das pessoas entrevistadas. A observacao de pessoas,
uma vez que nao se teve nenhuma referéncia formal na aprendizagem, pode se
mostrar como uma forma de validacdo dos caminhos descobertos. Imitar a postura,
a forma de segurar a baqueta, como fazer determinado ritmo ou levada no
instrumento, e outras tantas especificidades podem ser assimiladas a partir da
observacdo. Hoje, porém, com o advento da internet e a ampla divulgagado de
videos e fotos, o acesso a essas “referéncias”, como mencionou Nilze Carvalho,
tornou-se mais facil. Antes disso, para ver uma roda de samba ou seu instrumentista
preferido tocar, era preciso se deslocar até o lugar e ver “ao vivo”, coisa que hoje em
dia é possivel ser vista digitalmente, até mesmo com a possibilidade de voltar e

repetir de forma mais lenta determinado trecho.
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A roda de samba mostrou-se como um espac¢o multiplo e relevante para os
entrevistados. Além de um ambiente de confraternizagao, foi referenciada como um
ambiente de aprendizagem, onde se pode aprender pela convivéncia, observagao,
experimentacado e exposi¢cao ao repertorio. A roda foi, também, referenciada em sua
significacao extramusical. Sobre essas reflexdbes acerca da roda e da roda de
samba, cito um trecho do interessante livro “No principio, era a roda”, de Roberto M.
Moura:

Para muito além do samba, a roda remete a tempo imemoriais e
provavelmente guarda razdes antropoldgicas ligadas inclusive a
descoberta do fogo. Na histéria da musica, especificamente, a pratica
do canto e da danga em coletividade também se espalha em todas as
direcbes e diversas épocas, mas ndo sao esses mitos de origem que
embalam esse texto. Aqui, trata-se a roda de samba como marco
zero e busca-se entender o papel que ela desempenhou e
desempenha para que o género musical brasileiro seja assim, ou
permaneg¢a assim, e ndo de outra insondavel maneira. [...] Como
outras manifestagdes da cultura musical popular, em todo o mundo, a
roda de samba surgiu e se desenvolveu sem sustentacdo numa base
ideolégica de resisténcia cultural. Sua pratica contraria todas as
maximas da cultura massiva e da sociedade do espetaculo, mas ela
sempre conta com a adesao das vanguardas e das fac¢des mais
politizadas de varias geragdes da juventude brasileira [...] Uma das
hipéteses capaz de explicar o poder de seducéo da roda de samba é
a tacita escala de valores reinante - uma escala de valores que
fortalece o evento justamente por desprezar os canones da cultura de
massa. Nela, subsiste um "culto da qualidade" que informa a todos os
sambistas o que € bom e o que nao é. O que se pode ou nao se pode
cantar. Quem pode ou nao pode tocar. Nao ha nada escrito, nada
previamente combinado, mas "quem €& bamba nao bambeia".
(MOURA, 2004, p.106-112)

A roda de samba, portanto, parece se mostrar como um ambiente pratico de
perpetuacéo da tradigdo do samba. Muniz Sodré (1998) refere-se a esse carater de
resisténcia como sendo um "sistema paralelo de valores", onde o samba, sem ceder
as vontades da industria cultural®®, mantém sua afirmagdo enquanto cultura
negro-popular (p.57-58).

Em relacdo a teoria e leitura musical, apenas duas das sete pessoas
entrevistadas tinham isso como artificio, sendo que uma delas teve acesso a esse
recurso depois de ja estar tocando profissionalmente ha certo tempo, que € o caso

de Nilze Carvalho. Penna (2003), sobre esse tipo de situagao, diz que:

2 A expresséo “industria cultural” designa o conjunto de processos utilizados para adequar a
produgao cultural a padrées comerciais, de modo a torna-la mais facilmente multiplicavel e adequada
ao consumo de massa. (LOPES; SIMAS, 2020, p. 148)
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[...] Nos espacos da musica popular, muitas vezes a formagéo e
pratica musicais — inclusive de artistas que se inserem com sucesso
na industria cultural — independem da leitura e escrita. Um desses
grandes musicos, reconhecido inclusive no exterior, € Djavan, que,
mesmo sem formacdo académica — aprendeu violdo sozinho,
olhando, ouvindo e acompanhando as cifras em revistinhas —, é
compositor, arranjador, cantor, instrumentista [...] (PENNA, 2003, p.
73)

Ainda em relagdo a teoria musical, nenhum dos entrevistados disse ter sido
prejudicado em seu fazer musical por n&o ter o dominio desse recurso ao realizar
gravagdes, compor, dar aulas e fazer outras atividades. Acredito, no entanto,
concordando com uma das falas de Rafael Y Castro, participante deste trabalho,
que a teoria e a escrita musical tendem a facilitar certos caminhos para quem tem
dominio sobre elas. Recordo, por exemplo, que me foi dito por Pedro Cantalice,
musico, pesquisador amigo préximo do Mestre Siqueira, no dia da entrevista com o
préprio Siqueira, que este ja havia esquecido algumas de suas composicdes, pois,
sem o recurso da escrita musical ou outras formas de registro, muitas coisas foram
naturalmente se perdendo com o tempo.

A questdo da composi¢cado, que surge no roteiro das entrevistas por um
interesse particular meu pelo assunto, assume dois rumos principais nas respostas
obtidas. O primeiro rumo define o ato de compor como um dom, em que as ideias
surgem "de repente"”, atribuidas unicamente a inspiracédo. O segundo rumo é o que
entende a composicdo como resultado de exposicdo ao repertorio, assimilagao e
experimentagdo. Nesse caso, quanto mais se ouve, mais se pratica e "se brinca"
com possibilidades, mais se vai encontrando caminhos para possiveis novas
composi¢des. Sem a pretensdo de aprofundar-me nos percursos da composicao ou
discutir os caminhos apontados, deixo aqui uma reflexdo do cantor e compositor

Bezerra da Silva sobre essa questao, em entrevista disponivel online:

O compositor aqui do morro ele é analfabeto duas vezes. Ele é
analfabeto musical e também nao tem instrugdo. Entao ele faz uma
melodia, uma linha melddica, que depois ele também n&o sabe o que
que é. E eu ja tive essa experiéncia. Mas muito bonito, cheio de
acidentes, sustenidos, bemoéis e tal. [..] Entdo esse, veja bem,
acredito que é o compositor que vocé tem que admirar. Por que se
vocé foi pra escola, estudou, se formou, aprendeu, tudo bem. Vamos
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bater palmas, né? Agora o outro fazer a mesma coisa que vocé fez
sem ir em lugar nenhum.?".

As trajetorias das pessoas entrevistadas, se pensadas em via de
classificacao, arrisco dizer, localizam-se dentro do universo da educacao informal.
Sao trajetdérias de sambistas, que, sobretudo, sdo musicos populares e notaveis em
seus espacos de atuacido. Assim sendo, acredito haver uma relevancia nas formas
de ensino e aprendizagem no contexto do samba, com potencial para possiveis
deslocamentos para dentro de contextos formais, como a sala de aula de

aprendizagem formal. Concordo, aqui, com o que diz Lucy Green:

Talvez os professores de musica nas escolas e os professores de
instrumento tenham muito a ganhar com o conhecimento dos
métodos de aprendizagem informal dos musicos pop [populares].
Talvez isso requeira o repensar da importancia da enculturagdo no
ensino e aprendizagem de musica, mais momentos de audicéo
musical como parte do ensino instrumental tradicional, a possibilidade
de imitar a partir de gravagdes, uma atitude mais flexivel quanto ao
estudo, para alguns alunos, e menos preocupagcdo com aspecto
técnicos com outros, o potencial da amizade na sala de aula e muitos
outros aspectos. (GREEN, 2017, p.79)

Reiterando o supracitado excerto, penso que, em resumo, a reivindicagao
proposta muito se aproxima ao que me interessa no presente trabalho. Considero
que a aprendizagem informal dos musicos populares estruturada por Green
assemelha-se a trajetoria dos sambistas aqui citados, porém, acrescentaria os
processos da roda de samba como um dos pontos principais para, enfim, se pensar
0 samba como possibilidade pedagodgica na sala de aula.

Outras interlocugbes mais sao possiveis também. A oralidade no samba,
forma de aprendizagem presente no percurso das narrativas das pessoas
entrevistadas, pode ser, por exemplo, colocada em lugar de aproximagéo com o que

se pensa por “narrativa estética do movimento negro” (CRESPO et al, 2021):

Utilizamos o termo narrativa como uma espécie de provocagao.
Quando pensamos em uma narrativa, imediatamente nos remetemos
a sua forma oral ou escrita. Nessas dimensodes, a narrativa encadeia
acontecimentos, argumentos ou fatos de modo a elaborar uma
totalidade: a histéria que se pretendia narrar. De outro lado temos a
estética, pensada aqui a partir de abordagens distintas, seja a partir

21 Entrevista disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=1zd9yhxubuM> Acesso em:

12/11/2022.
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da estética da composicdo teatral ou da elaboracdo de acervos
artisticos, as quais abordagens, mesmo ocupando lugar importante
dentro das estratégias de Iuta da populagdo negra, séao
recorrentemente colocadas em segundo plano por seu dito carater
“cultural”’, e eventualmente acusadas, até mesmo por alguns setores
do préprio movimento social negro, de um suposto “esvaziamento
politico”. Ao aproximar essas duas ideias, sugerimos a compreensao
de estética, nesse trabalho, enquanto uma composigao politica que
vai tomando contornos de narrativa, uma vez que expressa o ato de
elaborar argumentos que prescinde da palavra escrita ou falada, mas
que tém o potencial de afetar os sujeitos em dimensodes outras, que
nao podem ser afetadas por uma discussdo ou pela leitura de um
teto. Assim, torna-se possivel “encenar” ou "expor" essa narrativa
estética, mesmo em espacos onde as narrativas orais e escritas nao
tenham lugar, possibilitando a circulagdo dos argumentos/objetos e
seus signos antirracistas. (IBIDEM, p. 24-25)

Enquanto “narrativa estética”, o samba e a oralidade carregam, de forma
indissociavel, signos negros, expondo-os e reafirmando-os independente do lugar
onde se encontrem. A existéncia, permanéncia e relevancia do samba s&o, por si
s6, enfrentamentos permanentes ao racismo.

E possivel, ainda, tendo em vista as formas constituintes de ensino e
aprendizagem dessa “pedagogia do samba”, considera-la também como educagdo
menor, retomando a definicdo feita anteriormente no presente trabalho, na medida
em ela compartilha as caracteristicas de desterritorializagao, ramificacéo politica e
valo coletivo. Portanto, podendo ser educagao menor, é, também, pode-se dizer,

uma forma decolonial de ensino e aprendizagem.
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Consideragoes finais

Tendo como principal objetivo a observagdo do samba a partir de suas
possibilidades pedagogicas, a concretizacdo dessa pesquisa apontou para um rumo
com, aparentemente, muitas possibilidades. Cada uma das entrevistas realizadas
poderia ainda ser analisada sob outras diversas perspectivas, possibilitando
possivelmente outros leques de conclusdes e relagoes.

No entanto, foi possivel, através das analises, perceber a relevancia presente
nos percursos dos musicos populares entrevistados, no caso, sambistas. Com isso,
fica sugerido que deslocamentos das formas de ensino-aprendizagem do samba
para a aula de musica podem ser relevantes, bem como se mostram um assunto de
passivel aprofundamento.

A roda de samba fica entendida aqui como um evento de multiplas
possibilidades, com potencial formativo e de perpetuacdo da tradicdo. Além disso,
transita entre evento sério e descontraido, dependendo daquilo a que cada um se
propoe.

Ha também certos objetivos secundarios sendo alcangados. Penso que
discutir saberes brasileiros “ndo académicos” dentro de uma universidade publica na
qual a grade de matérias majoritariamente aborda historia, analise e reflexdes
acerca da musica europeia € uma forma de enfrentamento dessa estrutura, ainda
que sutil. Outro ponto é que as pedagogias reunidas e citadas como novas
possibilidades de educacdo no Brasil sdo, para mim, caminhos de pensamentos
revolucionarios a serem considerados no fazer pedagodgico. Cabe a nos,
educadores musicais, fazer proposicoes a partir delas.

Penso que, quanto mais pessoas estiverem interessadas em nossa cultura
popular brasileira, mais movimentos, pesquisas, realizacdes, reflexdes, fomento e,
consequentemente, valorizacdo, virdo a servigco dela. Realizar esta pesquisa foi,
apesar das dificuldades, um mergulho prazeroso na tematica do samba, da
educacao e da educagao musical. Apesar de ainda raso, este mergulho pretende

mais aprofundamento e desdobramentos que, no tempo certo, viréo.
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