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RESUMO

O presente trabalho € uma pesquisa em arte que tem como objeto analisar a relacdo entre os
processos criativos em ritmos de batuque, Maracatu Cearense e Samba-Reggae, e o
conhecimento estabelecido pela teoria e notacdo musical. Nossa investigacdo parte da
observacdo que tivemos ao longo de 15 anos em contato direto com grupos dessas areas, assim
como com personalidades ilustres que deram relevantes contribuicdes para implementacéo,
difuséo e formacdo de conhecimentos nesta area. A pesquisa investiga como o notério saber de
importantes personagens contribui para a construcdo e difusdo do conhecimento musical
popular dentro e fora do pais. Aqui, o trabalho de dois mestres de batuque com reconhecida
notoriedade e relevancia, assim como 0 nosso, sdo estudados para tentarmos compreender como
se realizam seus processos criativos. Como parte da metodologia, aplicamos um questionario
com perguntas com contemplam a formacao, préaticas de ensino/aprendizagem e seus processos
de criagdo artistica. Tivemos como fundamentacao e referéncia os trabalhos de SANTOS (2012
e 2013), CHADA (2007), ALMEIDA (2004 e 2009), FORTIN (2006), GUERREIRO (1999 e
2000), PIMENTEL (2015), entre outros. A pesquisa nos mostrou que os ritmos de batuque
possuem uma estrutura bem semelhante entre si, com uma linguagem propria, que difere da
musica considerada formal. Compreendemos que as praticas de ensino/aprendizagem
acontecem geralmente em ambientes informais de ensino. Concluimos que os conhecimentos
sobre teoria e notacdo musical séo pouco utilizados e sofrem adaptacfes para as situagdes de
praticas, ensino/aprendizagem e criacdo artistica. O processo de pesquisa sobre o estado da arte
nos mostrou que estudos académicos sobre ritmos de batuque ainda s&o escassos, sobretudo em
relacdo ao Maracatu Cearense. Este trabalho contribui com a pesquisa académica por dar
visibilidade e revelar alguns aspectos sobre a musicalidade brasileira através de ritmos de
batuque, reunindo informacdes pertinentes acerca de um universo ainda pouco explorado pela
academia.

Palavras-chave: Maracatu Cearense; Samba-Reggae; Processo de Criacdo; Teoria e Notacdo
Musical;



ABSTRACT

The present work is an art research that aims to analyze the relationship between the creative
processes in batuque, Maracatu Cearense and Samba-Reggae rhythms, and the knowledge
established by musical theory and notation. Our investigation is based on the observation that
we have had over 15 years in direct contact with groups in these areas, as well as with
distinguished personalities who have given relevant contributions to the implementation,
dissemination and formation of knowledge in this area. The research investigates how the
notorious knowledge of important characters contributes to the construction and diffusion of
popular musical knowledge inside and outside the country. Here, the work of two batuque
masters with recognized notoriety and relevance, as well as ours, are studied in order to try to
understand how their creative processes are carried out. As a methodology, we applied a
questionnaire with questions covering training, teaching/learning practices and their artistic
creation processes. We had as a basis and reference the works of SANTOS (2012 and 2013),
CHADA (2007), ALMEIDA (2004 and 2009), FORTIN (2006), GUERREIRO (1999 and
2000), PIMENTEL (2015), among others. The research showed us that the batuque rhythms
have a very similar structure to each other, with their own language, which differs from music
considered formal. We understand that teaching/learning practices usually take place in
informal teaching environments. We conclude that knowledge about music theory and notation
is little used and suffers adaptations to practical situations, teaching/learning and artistic
creation. The research process on the state of the art showed us that academic studies on batugue
rhythms are still scarce, especially in relation to Maracatu Cearense. This work contributes to
academic research by giving visibility and revealing some aspects of Brazilian musicality
through batuque rhythms, gathering relevant information about a universe still little explored
by the academy.

Keywords: Maracatu Cearense; Samba-Reggae; Creation process; Music Theory and Notation;
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1 INTRODUCAO
1.1 A origem da pesquisa

O presente trabalho é uma pesquisa em arte que tem por objetivo analisar a relacéo
entre 0s processos criativos em ritmos de batugue e o conhecimento estabelecido pela teoria e
notacdo musical. Aqui, o trabalho de dois mestres de batugue com reconhecida notoriedade e
relevancia foram estudados para tentarmos compreender como se realizam seus processos
criativos. Da mesma forma, também nos debrucamos sobre 0 nosso trabalho de percussionista

na tentativa de compreender nosso processo de criagéo.

Essa pesquisa foi realizada no universo dos géneros Maracatu Cearense e Samba-
Reggae. Sendo assim, nos debrugamos sobre o processo criativo de mestres de batuque dessas
linguagens musicais, assim como sobre nosso processo criativo enquanto artista desses dois
géneros. Para isso, além da observacdo em campo, avaliamos dados obtidos através de um
questionario aplicado aos pesquisados. Investigamos seus processos criativos e como (ou se)
tais processos podem ser clarificados em face da teoria e notacdo musical estabelecidas. O
objetivo desta pesquisa foi compreender de que forma modos de organizacdo de estruturas
sonoras presentes na musica ocidental, dos quais se originaram sua teoria e notacao, fazem parte
do processo criativo dos pesquisados. Pelletier faz consideracbes muito pertinentes sobre o
objeto de pesquisa:
A construcdo do objeto de estudo ndo é essencialmente metodoldgica - no sentido de
metodologia como ponto de partida epistemoldgico ou como procedimento de

verificacdo. E estético, porque uma narrativa baseada em pesquisa dramatiza o mundo
de uma maneira particular. (PELLETIER, 2009, p. 07 e 08)

Nosso objeto é efetivamente, como cita a autora, um ponto de partida para
desvendarmos e compreendermos a relacdo entre elementos pertencentes a um mesmo universo,
o0 musical, mas que dependendo do prisma por onde observamos, eles parecem estar,

parcialmente ou totalmente, desassociados.

A investigacdo surge a partir de uma inquietacdo suscitada em decorréncia de uma
experiéncia ao longo de 15 anos em contato com grupos de batugue de Maracatu, Samba-reggae
e Afoxes, assim como o contato com personalidades ilustres que deram relevantes contribuicdes

para implementacéo, difusdo e formagdo de conhecimentos nesta &rea. No ano de 2011 tive a
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oportunidade de fazer algumas apresentacdes com duas orquestras do Ceara: a Orquestra de
Céamara do SESI e a Orquestra Eleazar de Carvalho. As apresentacfes no placo principal do
Theatro José de Alencar. Essas apresentac@es reuniram as orquestras juntamente com o
Maracatu Solar e Pingo de Fortaleza por ocasido de um novo show do artista, cuja a proposta
era fazer uma colaboracéo entre esses dois universos musicais: a musica classica e o batuque.
Era um show predominantemente instrumental, com algumas can¢des com voz. Nessas
experiéncias percebi que havia uma expressiva diferenga na lida dos musicos com a musica.
Observei que todos os masicos utilizavam a notacdo musical para executarem as pecas
musicais. Suas performances eram guiadas pela partitura. Algo que diferia bastante dos
processos presentes nos ritmos de batuque, nos quais a memorizacao era o principal elemento
para se conseguir executar plenamente as musicas. A partir dessa vivéncia surgiu nosso
problema de pesquisa. Fizemos um intercambio, inserindo musicos batuqueiros no universo da
musica classica e musicos classicos no batuque. E com essa experiéncia, pudemos visualizar

dois universos bem distintos.

Como membro integrante e pesquisador deste campo de producdo artistica, pude
observar a diferenciagdo do processo criativo ocorrido em ritmos de batuque e em outros
processos de aprendizagem e execu¢do musicais. Destaca-se neste seguimento 0 pouco uso, na
maioria dos casos, dos conceitos de teoria e notacdo musical. Pudemos observar, em muitas
ocasides, que este processo € mais organico e, conforme a fala de mestres, tem uma conexao
com a ancestralidade do individuo. Nesta perspectiva, estudaremos o processo criativo de
Descartes Gadelha (CE) no Maracatu e o de Mestre Jackson (BA) no Samba-reggae. Assim,
nos debrucaremos sobre o processo criativo destes mestres, na perspectiva de suas interacdes
com a teoria musical estabelecida. Pretendemos, assim, trazer para o universo académico uma
discussdo sobre o processo criativo de mestres de batuque e como o notério saber de
personagens como estes contribui para a construgdo da identidade musical nativa do Brasil.

Pensamos gque nosso olhar enquanto artista enxerga nuances e caminhos/possibilidades
que “ndo-artistas” t€m certa dificuldade em captar. Coessens apresenta sua visao sobre o olhar

do artista sobre a arte:

A arte ndo olha para o mundo através de bindculos, mas sim através de um prisma. O
prisma € um objeto Optico transparente com superficies planas e polidas que
refratam a luz ou a fragmentam em suas cores espectrais constituintes, dependendo do
angulo e dispersao das superficies. O artista sempre voltou sua atengdo para
angulos do mundo diferentes, muitas vezes inesperados, resistindo ndo apenas
ao 6bvio, mas também ao foco disciplinar -... (COESSENS. 2014, p. 04)
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A sensibilidade inerente a quem se dedica as artes permite que o mundo seja
ressignificado, e a partir dessa acéo se extrai o belo, o sublime e o divino. Dessa forma, o artista
cria algo que rompe com o Obvio, dispensando elementos que moldem a sua visdo, mas
utilizando recursos que servem de expansor da visdo, como a metéfora utilizada pela autora

representa.

1.2 Os desafios iniciais da pesquisa

A pesquisa académica relacionada a criacdo artistica, a metodologias de ensino e
aprendizagem e a estudos de teoria musical ainda é escassa quando se trata dos ritmos de
batuque brasileiros. Sobre esse assunto, encontramos comumente estudos com uma base mais
antropoldgica e historica, evidenciando aspectos relacionado a suas origens, ligagdo com
religido e ancestralidade e, em muitos casos, buscando justificar a ocorréncia de determinadas
manifestacdes musicais em regides geograficas especificas. A pesquisa nessa area ainda € muito
recente, como destaca Santos:

Mais recentemente, houve uma expansdo do campo de pesquisa referente a musica
percussiva, alcangando estudos sobre grupos como 0s de maracatus, representantes na
cidade de Recife e Fortaleza, trabalhos de cunho etnografico sobre a musica ritmica
do Candomblé, e o axé music, em Salvador, principalmente. 1sso demonstra uma

insercdo significativa dos estudos sobre praticas percussivas no &mbito da
universidade, expandindo reflexdes e contribui¢cdes. (SANTQOS, 2013, p. 28)

Conforme mencionamos anteriormente, como orientacao teorica, utilizamos, desde o
inicio da elaboracdo do nosso projeto de pesquisa, pressupostos da etnomusicologia, que busca
correlacionar a musica com 0s outros sistemas culturais a ela associados. E tal estudo impde
desafios como os apresentados por Chada:

O grande desafio da Etnomusicologia talvez seja o de relacionar mdsica, um
subsistema, com todos os outros subsistemas da cultura, na busca de um entendimento
do que ela possa representar para o ser humano que a produz e explicar a conexao

entre musica e seu contexto sociocultural baseados nos processos cognitivos do ser
humano e de sua experiéncia social. (CHADA, 2007, p. 02).

Com base na fala dos dois mestres aqui pesquisados e em nossa Vivéncia,
compreendemos o que a autora defende. Compreendemos que, nas manifesta¢cdes musicais nas
quais os dois mestres tomam parte, 0 contexto sociocultural desempenha papel extremamente
relevante para a producéo e formacdo de masicos nesta perspectiva de lugar social e cultural,

pois a musica — um subsistema cultural — conecta-se com outro, a religido afrodescendente.
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Assim, a musica se configura como um sistema intrinsecamente ligado aos outros sistemas da
cultura, esta, num sentido antropologico. No contexto dos ritmos de batuque, podemos observar
as praticas musicais como movimentos de interacdo social, o que corrobora a afirmacéo de
Chada (2007, p. 04): “A pratica musical como um processo de significado social, capaz de gerar
estruturas que vao além de seus aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um

papel importante na sua constituicdo ¢ de extrema importancia neste contexto”.

Sendo assim, é possivel crer que nossa pesquisa possa ter um papel relevante ndo
somente para jogar luz sobre o objeto em estudo, mas contribuir para a pesquisa académica no
campo das artes sobre géneros/ritmos musicais brasileiros. Coessens fala sobre o papel da
pesquisa em/sobre arte para a sociedade:

O principal desafio da pesquisa artistica &, entdo, construir uma cultura de pesquisa
que faca a diferenga, tanto no campo da pesquisa, como na sociedade. 1sso significa
participar no campo mais amplo da pesquisa, mas a partir de sua propria
perspectiva, por um lado resistindo & competitividade econdmica, enquanto, por

outro lado, representando valor para o desenvolvimento da cultura e da educagéo.
(COESSENS. 2014, p. 02)

A autora defende o papel desse tipo de pesquisa como algo valoroso para o
desenvolvimento da cultura e educacéo. Pelo fato de a arte ser também um reflexo das relacdes
sociais, compreendemos que ela diz muito sobre a sociedade e tem de fato um papel formador
na cultura e educacdo das pessoas, para que estas sejam seres mais sensiveis e com relevante

bagagem intelectual.

A partir do aprofundamento da elaboracdo desses escritos, acabamos por encontrar
outras pesquisas, com um contetdo que dialoga com o nosso trabalho e, em muitos casos, vém
de fontes bem improvaveis. Como exemplo, revistas internacionais, como a Latin American
Music Review / Revista De Musica Latinoamericana, da Universidade do Texas (EUA), que trouxe
0 artigo do pesquisador Goli Guerreiro, As Trilhas do Samba-Reggae: a invengdo de um ritmo, que
nos trouxe informagdes muito valiosas sobre 0 Samba-Reggae e a dinamica dos ritmos de batuque
brasileiros. Essas outras pesquisas surgem para subsidiar a nossa. Apesar de ainda ndo termos
encontrado uma pesquisa que trate especificamente de nosso objeto, ou de temas muito proximo a
ele, encontramos um vasto material que suscitou uma mudanca de olhar e o encontro de respostas
para algumas questdes. Também pudemos estabelecer varias convergéncias que pareciam

improvaveis num primeiro olhar.
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1.3 O fator ancestral, social e sensivel na criacdo artistica

Longos anos de convivio nos levaram a perceber que o fazer dos artistas dos géneros
pesquisados estdo ligados estreitamente a sua vivéncia sociocultural e conhecimentos
adquiridos em espacos informais de aprendizagem onde predomina a transmisséo aural. Santos
(2012) destaca o papel da oralidade nos processos de ensino/aprendizagem nos ritmos de
batuque, que é acompanhado por repeticao e imitacdo do gestual do mestre para a execucao da

musica nos instrumentos.

Aristoteles dizia que a criagdo artistica explicitaria um processo que vai da concepcao
divina a humana. Como se o artista tivesse um toque divino que o inspira e Ihe da o preparo
necessario para a criacao artistica. Plaza (2001) afirma que as nocbes de subjetividade e a
racionalidade se estdo implicadas no ato artistico. Seria a subjetividade o “toque divino” e a
racionalidade o estudo, a técnica e a pratica? Para Platdo, no enthusiasmos o artista torna-se um
médium, porta-voz das divindades. Podemos afirmar, previamente, que muitos mestres de
batuque se utilizam dessa teoria quando indagados sobre seu processo de criagdo. Apontam a
ancestralidade e a religiosidade como fatores inspiradores do seu fazer artistico.

Para Tavares:

O criar estaria, por conseguinte, relacionado com o ato de reorganizar um campo de
percepcdo, constituindo uma nova ordem, uma nova ideia, a partir dos dados ja
conhecidos. Este ato de reorganizar deve estar provido de originalidade e novidade,
ou seja, deve afastar-se da probabilidade maxima de ocorréncia. (TAVARES, 2018,
p. 39)

A autora defende que o criar esta diretamente ligado a uma inspiracéo a partir do que

ja foi criado e estabelecido. Contudo, o artista criador deve preocupar-se com a originalidade e

0 novo em seu produto. Afirma a autora, ainda, que hé outros elementos sensiveis, que, de certa
forma, fogem dos paradigmas técnicos:

Em linhas gerais, as atividades criativas caracterizam-se pelo uso cooperativo (pela

sinergia) entre o sensivel e o inteligivel. Conforme alguns pensadores, estes processos

sdo, também, definidos como as leis da mente, as quais garantem as associa¢des por

similaridade (analogia e sintese) e as associagdes por contiguidade (légica e analise).
(TAVARES, 2018, p. 41)

O sensivel e o inteligivel sdo essenciais nos processos de criacdo e execucdo de

trabalhos em artes. S&o recursos associados ao pensar, e que estdo relacionados diretamente
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com o olhar do artista para as coisas do mundo, permitindo que, atraves destes, associados as
técnicas e outros conhecimentos estabelecidos, exista a frui¢do da criacdo artistica.

1.4 Os processos de ensino/aprendizagem nos ritmos de batuque

Nesta pesquisa também temos como referéncia o estudo de Fortin (2009),
Contribuicdes Possiveis da Etnografia e da Auto-Etnografia para a Pesquisa na Pratica
Artistica, que cita que “a construc¢do dos saberes no estudo da pratica necessita observar o que
¢ feito, escutar atentamente o que ¢ dito e passar a uma escrita a partir dos modos perceptivos.”
Pela nossa experiéncia, essa € a principal técnica utilizada para aprendizagem de ritmos de
batugue. O conhecimento passado através da oralidade e gestualidade predomina nas praticas
de ensino/aprendizagem da linguagem de batuque. Os Mestres de batuque e ritmistas tém como
principal caracteristica a oralidade e a repeticdo na sua metodologia de repasse de
conhecimento, como destaca Guerreiro:

Uma das principais caracteristicas da linguagem percussiva popular é a oralidade, a
transmissdo oral de conhecimento, que lhe confere o status de musica popular,
deixando-a definitivamente fora do polo erudito. A linguagem percussiva é

transmitida por observagéo e audi¢do seguidas de imitacdo. Trabalha principalmente
com a exploragdo do som e com a improvisa¢do. (GUERREIRO, 2000, p. 271)

Com isso, percebemos que, além do processo de criacdo, deveriamos investigar o
processo de ensino/aprendizagem dos pesquisados. Por se tratar de mestres, difusores de
conhecimento, e ndo somente artistas criadores, ndo podemos negligenciar esta faceta de suas
atuacdes. Sobre essa relacdo, Fernandez afirma:

A concepgdo de que o processo de ensino-aprendizagem é uma unidade dialética entre
a instrucdo e a educacéo esta associada a ideia de que igual caracteristica existe entre
ensinar e aprender. Esta relacdo nos remete a uma concepgao de que 0 processo de
ensino-aprendizagem tem uma estrutura e um funcionamento sistémico, isto é, est4

composto por elementos estreitamente interrelacionados. (FERNANDEZ, 1998, p.
02)

Essas pesquisas contribuiram significativamente para que fosse langado outro olhar
sobre 0 que j& tinhamos como objeto definido. A partir dessas leituras ressignificamos nossa
pesquisa, no sentido de aprimora-la, abordando outras questdes essenciais para 0
desenvolvimento do percurso até o encontro dos possiveis resultados. Sendo assim, buscamos
compreender onde se localiza essa pesquisa e quais outras contribuem para a construcdo dela.
Nesta perspectiva, desenvolvemos este trabalho e suas conclusbes a partir destes e outros

referenciais teoricos.
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Santos, em sua Dissertacdo sobre seu trabalho desenvolvido com o0 GMPACC (Grupo
de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada), destaca as adaptacGes que faz dos
paradigmas pedagogicos com o objetivo de aprimorar 0s processos de ensino/aprendizagem:

No caso do GMPACC, quanto ao processo de ensino e de aprendizagem, ha na
aplicacdo das praticas percussivas uma adaptacdo dos pensamentos de alguns
pedagogos que desenvolveram os métodos ativos na educagdo musical. Entende-se
por métodos ativos as abordagens de educagdo musical que foram desenvolvidas no
inicio do século XX e introduzidas, no Brasil, nos anos de 1950 e 1960, baseados em
uma perspectiva de ampliar a relagdo homem e mdsica através de préticas que
englobassem conhecimentos além das competéncias de técnica instrumental, ou seja,

a experiéncia musical deveria ser compactuada com o contexto cultural, social e a
atuacéo do individuo como um todo. (SANTOS, 2013, p.29)

A autora, com base nas suas vivéncias com 0o GMPACC, percebeu gque, para conseguir
qgue os alunos do grupo avancassem no aprendizado, deveria articular o conhecimento
estabelecido com o contexto no qual seu trabalho estava inserido. Santos introduziu os métodos
ativos que englobam outras competéncias relacionadas ao individuo envolvido no processo,
com bases em aspectos culturais, sociais e a performance como um todo. Como aluno! de
Santos, pude vivenciar essas adaptacdes, quando, no inicio de nosso processo de aprendizado
de leitura e elaboracéo de partituras, a autora utilizou cores para representar as notas musicais,
passando em seguida para simbolos e, por fim, para a representacdo das notas. Esse processo
levou em consideracdo a média de conhecimentos da turma sobre notacdo musical e,
principalmente, nossa experiéncia enquanto batuqueiros, pois a turma era formada
majoritariamente por masicos que sé tinham vivéncia nessa linguagem. Essa metodologia
aproximou os alunos de um universo ainda pouco conhecido e efetivamente facilitou todo o
processo por ter sido pensada e elaborada para um perfil especifico de alunos. Ainda em sua
obra, a autora cita Dalcroze, destacando seus métodos:

Desta forma, para tal fundamentacdo da pesquisa aborda-se a concepg¢ao dos métodos
ativos, especificamente, na proposta pedagdgica de Jacques Dalcroze. Este educador
é bastante conhecido pelo desenvolvimento da sua concepgdo de que a musica devera
ser compreendida por todo um envolvimento do corpo, partindo de movimentos para
captacdo dos elementos musicais como ritmo, melodia e harmonia. Para Dalcroze, a
elaboracdo de uma proposta de educagdo musical devera ser baseada na interagao
entre a escuta e 0 movimento corporal. Além disso, ele também se preocupava com o

acesso da masica ao povo, sendo de extrema importancia, assim, o alcance de uma
proposta educativa para o coletivo. (SANTOS, 2013, p.30)

L Fui aluno da Profa. Dra. Catherine Furtado dos Santos de 2009 a 2011 no curso Fortaleza dos Maracatus,
promovido pela ONG Solar em Fortaleza (CE). Também tive a experiéncia de participar do GMPACC por alguns
meses no ano de 2010. Atualmente Santos € professora efetiva do Curso de Musica da UFC (Universidade Federal
do Ceard).
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Nessa mesma perspectiva, Almeida relata na sua dissertacdo uma de suas observacoes:

Como se pode observar, 0 ensino em comunidades que ndo utilizam a escrita
musical, como os terreiros de candomblé, as que a mantém a tradigdo de folguedos
populares, a exemplo dos ternos de reis, e as que cultivam a pratica da capoeira,
pressupde intencionalidade, estruturacéo e sistematizagdo dos contetdos ministrados,
de maneira que a atividade de “ver” assume uma perspectiva muito mais ampla que
na escola dita “formal”. Em contextos assim, aprender significa compreender e
entender o visto, o observado, desenvolvendo, de modo muito particular, um senso
comum aprimorado. A crianca que participa das atividades do terreiro juntamente
com os adultos, vé, ouve e em seu todo corporal aprende, de maneira empirica,
ludica. Essa atividade coletiva, que se configura como educacdo dos sentidos, € uma
das fontes do desenvolvimento cultural da crianca em comunidades como as
mencionadas. Por isso consegue internalizar os ritmos e cangGes mesmo antes de
executa-los. Ao vivenciar essa pratica, o aluno, de acordo com a tradicéo, é orientado
por um mestre, que lhe transmite a maneira de tocar e cantar. (ALMEIDA, 2009. p.
61)

Santos, em nossas experiéncias de aprendizagem, costumava aplicar essas metodologias
de Dalcroze, quando propunha dindmicas corporais que tinham como objetivo fazer com que o
aluno internalizasse os sons através do corpo, e ndo apenas do ouvido ou maos que extraiam
musica. A atividade permitia que o aluno sentisse a densidade, timbre, intensidade, altura e
duracdo dos sons. Esses elementos deveriam ser representados com movimentos corporais. A
metodologia trazia uma nocéo préatica e mais facilitada sobre os elementos métricos da masica.
Sendo assim, para a turma de musicos batuqueiros, esse conhecimento teérico passava a estar
diretamente ligado a pratica musical e possuia sentido logico a sua utilizacdo, pois a

metodologia estabelecia uma relagdo corpdrea do individuo com os sons.
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2 REVISAO DA METODOLOGIA DO OBJETO DE PESQUISA
2.1 O estado da arte

A pesquisa académica relacionada a criacdo artistica, a metodologias de ensino e
aprendizagem e a relacdo com os estudos de teoria musical ainda é escassa quando se trata dos
ritmos de batuque brasileiros. Comumente, encontramos alguns estudos com uma base mais
antropolodgica e histdrica desses ritmos, evidenciando aspectos com relacdo as suas origens,
ligagdo com religides e ancestralidade, em muitos casos, buscando justificar a ocorréncia de
determinadas manifestacGes musicais em regides geogréaficas especificas. A pesquisa nessa area
ainda é muito recente, como destaca Santos:

Mais recentemente, houve uma expansdo do campo de pesquisa referente a misica
percussiva, alcancando estudos sobre grupos como 0s de maracatus, representantes na
cidade de Recife e Fortaleza, trabalhos de cunho etnogréafico sobre a musica ritmica
do Candomblé, e o axé music, em Salvador, principalmente. Isso demonstra uma

insercdo significativa dos estudos sobre praticas percussivas no ambito da
universidade, expandindo reflexdes e contribui¢des. (SANTOS, 2013, p. 28)

Nossa investigacao parte da observacao que tive ao longo de 15 anos em contato direto
com grupos dessas areas, assim como com exclui personalidades ilustres que deram relevantes
contribuicdes para implementacdo, difusdo e formacdo de conhecimentos nesta area. Desta
forma, a pesquisa trouxe um estudo sobre a relacdo da musica dos ritmos de batuque brasileiros
com o conhecimento de teoria musical, e investigar como o not6rio saber de importantes
personagens contribui para a construcéo e difusdo do conhecimento musical popular dentro e
fora do pais. Neste contexto, a abordagem académica deste prisma da masica brasileira deve
dar conta das especificidades inerentes aos ritmos de batugque. Para Chada:

O grande desafio da Etnomusicologia talvez seja o de relacionar mdusica, um
subsistema, com todos os outros subsistemas da cultura, na busca de um entendimento
do que ela possa representar para o0 ser humano que a produz e explicar a conexao

entre masica e seu contexto sociocultural baseados nos processos cognitivos do ser
humano e de sua experiéncia social. (CHADA, 2007, p.02).

A partir da pesquisa sobre o estado da arte, tivemos contato com outros estudos que se
correlacionam com nossa pesquisa e que fornecem subsidios para que possamos entender
melhor onde nossa pesquisa de localiza. Percebemos que o fazer de artistas dos géneros
pesquisados estdo ligados estreitamente com sua vivéncia sociocultural e conhecimentos
adquiridos em espacos informais de aprendizagem. Santos (2012) destaca o papel da oralidade

nos processos de ensino/aprendizagem nos ritmos de batuque, que é acompanhado por repeti¢éo
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e imitacdo do gestual do mestre para a execucdo dos ritmos nos instrumentos. A partir dai,
colocamos o problema da pesquisa: a relagdo entre o conhecimento tedrico musical e a masica
de mestres de batuque. Assim intentamos realizar um estudo/pesquisa (descrever e
compreender) sobre o processo criativo musical de mestres e grids brasileiros, em ritmos de
batuque, aqui delimitados pelo Maracatu Cearense e Samba-reggae, para entender, se ou como,

esses processos se utilizam do conhecimento tedrico sobre masica.

Na sua pesquisa Mdusica Percussiva: para além da técnica instrumental Santos
investigou o processo de ensino/aprendizagem na musica percussiva, tendo como método a
analise do processo de aprendizagem de uma musica do repertério do GMPACC (Grupo de
Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada) através das praticas de seus integrantes. Como
resultado, a autora verificou que a introdugdo de conhecimentos de teoria musical e préaticas de
transmissao de conhecimentos através da oralidade facilitou o processo de
ensino/aprendizagem. Também foi destacado o papel intuitivo das pessoas que formaram o
grupo em subdividirem-se em grupos menores, definidos pelos seus instrumentos, para facilitar
a interagdo com o conhecimento e as praticas musicais. Sendo assim, a autora destaca a
importancia da oralidade para o sucesso na aprendizagem do repert6rio. Essa pesquisa nos fez
compreender que deveriamos também levar em conta os processos de aprendizagem dos
pesquisados. Da mesma forma, destacou o papel da oralidade nas relacbes com os ritmos de

batuque, ressaltando esse elemento para nossa pesquisa.

Outra pesquisa que possibilitou aprofundamento ao nosso estudo foi a Encontro de
Saberes: uma experiéncia pedagogica nos Cursos de Graduacdo e PoOs-Graduacdo da
Universidade Federal do Para, de BARROS e CHADA (2014). As autoras propiciaram um
espaco de experimentacdo pedagodgica e epistémica capaz de inspirar resgates de saberes
tradicionais e com eles promover inovagdes e fornecer subsidios tedricos e praticos para o
desenvolvimento de pesquisas em mdusica. Para que esses saberes e fazeres musicais
considerados tradicionais, assim como suas praticas, pudessem ser incorporados ao
conhecimento académico e passem a constituir perspectivas obrigatorias nos curriculos de
musica. Como metodologia, foi proposto uma experiéncia de ensino e aprendizagem de
conhecimento de mestres das manifestacOes da tradicdo oral paraense para alunos do Curso de
Licenciaturaem Musica da Universidade Federal do Para, compartilhados através de seminarios
e aulas teoricas e praticas, com base na reflexdo sobre a diversidade de praticas musicais na
cidade de Belém-Para. Como resultados, elas perceberam que a experiéncia causou um bom

impacto no processo de formacéo do licenciado e do mestre de musica, acreditando que se possa
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vivenciar uma experiéncia de inovacdo tecnoldgica. Ampliaram o conceito de musica e a
percepcao da diversidade cultural e musical que ndo se apresenta nos curriculos dos cursos de
masica. A partir desta iniciativa, as autoras acreditam que os saberes e fazeres tradicionais de
masica e outros dominios da ciéncia passem a constituir perspectivas obrigatdrias nos curriculos
da UFPa e sejam reconhecidos nesse contexto. O saber tradicional € uma marca muito presente
nos ritmos de batuque, sobretudo no Maracatu Cearense, que ainda é muito regional e carece
de pesquisas sobre sua estrutura ritmica e seu contexto sociocultural. Nesse ponto, esse tipo de
saber é extremamente essencial para manter o conhecimento vivo, pois grande parte dos saberes

sdo guardados apenas com 0s mestres e ndo existem na literatura.

O trabalho Aprendiz de samba: oralidade, corporeidade e as estruturas do ritmo, de
Santos (2018), propde fundamentar suas experiéncias praticas, durante seu aprendizado
autodidata, se utilizando do conceito de autoetnografia, levando para sala de aula ritmos de
expressdes populares como estratégia de ensino de musica. Como metodologia, o autor
transpds praticas de contextos populares para o ambiente académico, como oralidade e
corporeidade, e as fungdes da estrutura ritmica do samba. Também propde como estratégia para
aprendizagem do samba, processos de memorizacdo do ritmo com uso de vocalizagdes para
representar 0s sons de instrumentos do samba, assim como a analise das funcdes dos padrbes
ritmicos e suas influéncias em padrdes verticais e horizontais. Como resultado, o autor concluiu
que existe uma grade ritmica comum entre trés contextos culturais do samba sobre os quais ele
se debrucou, o cabula, samba e samba-de-roda. E a movimentacao corporal representa funcoes
da grade estrutural do ritmo: a marcacgdo e a conducdo, que somadas a melodia completam a
grade. Essas praticas sensibilizam para a compreensdo do vocabulario do samba. A abordagem
transcultural fornece referéncias das fontes ritmicas. Ritmos populares estdo mais préximos do
cotidiano das pessoas do que os outros. O Samba &, sem ddvidas, um elemento comum em todas
as regides do pais, e muitas regides produzem modalidades diferentes entre si. O método da
vocalizacdo e a movimentagdo corporal citados pelo autor foram praticas muito comum durante
todo o nosso aprendizado no Samba-Reggae e, principalmente, no Maracatu Cearense. Com
isso, estabelecemos um elo entre a nossa vivéncia e a que foi apresentada nesse estudo. Essa

pratica € comum nas culturas africanas.

Chada (2007), em seu estudo A Pratica Musical no Culto ao Caboclo nos Candomblés
Baianos, pesquisou, com base na Etnomusicologia, a relacdo da musica, enquanto subsistema,
com todos os outros subsistemas da cultura, abordando a conexao entre musica e seu contexto

sociocultural, baseada nos processos cognitivos do ser humano e de sua experiéncia social.
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Nele, a autora propés como metodologia a analise do processo de elaboragédo e execucdo do
repertorio musical dedicado ao culto dos Caboclos do Candomblé. Como resultado, Chada
entendeu que a aprendizagem musical neste contexto ndo é um processo formal e direto, mas
uma absor¢do em contexto, gradual e lenta, realizada no seio dos rituais, sendo a participacao
nos rituais a condicao bésica para o aprendizado. Toda a sabedoria do candomblé é transmitida
oralmente, tanto de geracdo para geracdo quanto entre individuos da mesma geracdo. Os
ensinamentos sdo passados mais por gestos do que por palavras. E que o desenvolvimento
cognitivo-musical neste contexto ocorre através de processos principalmente de imitacdo e
repeticdo ostensiva, e, normalmente, esta associado a diversas funcgdes psicossociais, como a
comunicacdo, inclusive de emocdo, entre os participantes, o endosso de normas culturais e
étnicas e o entretenimento. Esse processo identificado por Chada € recorrente nas pesquisas de
diversos autores, inclusive os aqui citados, com destaque para o trabalho de Santos (2012). A
repeticdo da gestualidade ndo é comum apenas quando se forma um mestre de batuque. E algo
inerente a todos os musicos de todos os instrumentos presentes em um agrupamento de
batuqueiros. A percepc¢do sensorial através do que se vé e do que se ouve é o principal subsidio
para o processo de aprendizado sobre a sequéncia musical. O aluno observa (olha) os gestos do
mestre, tenta decodificar os sons que aqueles gestos reproduzem no instrumento e replica isso
em sua performance no seu instrumento, fazendo da repeticdo do que o mestre faz sua

metodologia de apreensdo de conhecimento.

Em sua tese, Santos (2013) teve por objetivo analisar o processo continuo de formacéo
humana e musical dos integrantes permanentes do GMPACC da UFC (Universidade Federal
do Ceard) sob uma perspectiva de Educacdo Musical no periodo de 2009 a 2012, esperando
contribuir para uma melhor compreenséo do espaco formativo educacional atraves da percussao
na UFC, dos aspectos formativos na educacao e o fazer musical criativo que a pratica percussiva
em contexto colaborativo poderéa propiciar ao campo da Educacdao Musical. Como metodologia,
Santos propds uma abordagem qualitativa com o delineamento de estudo de caso. Os
instrumentos de coleta dos dados foram o levantamento bibliogréfico, acesso a documentos e
aplicacdo de entrevistas, tendo como método de analise as fundamentacGes teoricas iluminando
os dados levantados a partir das entrevistas. Como resultado, a autora aponta que 0s
entrevistados expressaram que, na divisdo dos grupos para um trabalho mais especifico de
técnica, a colaboracdo dos amigos era de fundamental importancia, afirmando com isso que a
funcdo dos lideres de naipe acontecia de uma forma colaborativa, uns ajudavam os outros dando
a oportunidade no grupo de conviver com pessoas em diferentes graus de habilidade com os

instrumentos. Ela afirmou que, no evento Semana de Musica Percussiva em Baturité, o0s
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participantes do grupo tiveram a oportunidade de ensinar para pessoas externas ao grupo,
vivenciando uma experiéncia na qual quem ensina também aprende. E que as atividades de
musicalizacdo propiciadas pelo grupo tiveram um impacto também social na vida de seus
participantes. Nesse estudo destacamos o processo de colaboragio na aprendizagem. E muito
comum a divisdo do grupo em subgrupos, definidos pelos naipes (instrumentos), para 0s quais
é designada uma lideranca, aquele que é mais experiente, para conduzir o subgrupo. Também

ja vivenciamos essa pratica em nossa experiéncia de aprendizagem.

Na dissertacdo A batucada fantéstica de Luciano Perrone: sua performance musical
no contexto dos arranjos de Radamés Gnattali, Damasceno (2016) investiga 0 processo criativo
do baterista/percussionista Luciano Perrone, e, através de pesquisas de campo, entrevistas,
audicdes, transcricdes, analises, tenta identificar aspectos idiomaticos deste musico. O autor
realiza um estudo sobre o processo criativo e de execucdo de pecas musicais do artista,
analisando trés ferramentas observadas previamente: desenvolvimentos motivicos; adaptacdes
instrumentais; onomatopeias. Como resultado, Damasceno identificou como caracteristica de
Perrone a utilizagdo de uma afinagdo baixa em seu instrumento, que primeiramente nos remete
aos sons mais graves emitidos pelos surdos das escolas de samba e, em um segundo momento,
vai ao encontro da preocupacdo que o musico tinha em soar diferente dos seus contemporaneos
norte-americanos, que utilizavam afinacdes mais altas, fato comum a muitos masicos de Jazz
até hoje. Ele identificou que Perrone possui muita facilidade em transitar entre os dois tipos de
arranjos: um mais ligado a géneros populares e outro a muasica de camara. Esta pesquisa se
identificou muito com a nossa por investigar um processo criativo. Damasceno trouxe, ainda,
duas ferramentas também muito comuns aos ritmos de batuque: a adaptacdo de instrumentos e
as onomatopeias. Tanto o Samba-Reggae quanto o Maracatu Cearense sdo executados,
atualmente, em instrumentos que foram adaptados no passado. Esses instrumentos s&o
oriundos, em sua maioria, das bandas marciais. Eram os instrumentos que estavam disponiveis
para 0s musicos percussores, pois sua maioria nao tinha recursos para adquirir instrumentos que
achavam interessantes. Entdo, a partir do que estava disponivel, os musicos desenvolviam suas
criagdes e praticas musicais. A utilizagdo da onomatopeia € um recurso muito comum nas letras.
O compositor Luciano Gomes, na musica intitulada de Swing da Cor, que ele compés para o
Bloco Afro Muzenza, fez o refrao: “Ticurupa qui i6 10, eu sou Muzenza alaraué”. As pessoas,
num primeiro momento, podem achar que se trata de alguma citacdo em lingua estrangeira, ou
algo de dificil entendimento. Mas € apenas uma onomatopeia que tenta imitar um som de canto
de passaro. Esse recurso € muito comum principalmente em masicas tradicionais e folcldricas.

Ja no maracatu, esse recurso é muito utilizado para memorizar sequencias sonoras.
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Todas as pesquisas acima citadas estabelecem relacdo direta ou indireta com 0 nosso
objeto de pesquisa. Percebemos que ndo podemos dissociar essa pesquisa e analise de elementos
ligados a processos de ensino/aprendizagem, assim como oralidade, corporeidade e
etnomusicologia. Desta forma, esses estudos fornecem alguns elementos que ndo somente
subsidiam a pesquisa, mas apresentam algumas possiveis solucdes para questionamentos
levantados. Percebemos também que o lugar da nossa pesquisa € muito amplo e intrinsecamente
ligado a muitos outros elementos que constituem as praticas musicais, de ensino/aprendizagem,
elementos de constituicio da sociedade brasileira, religiosidade, ancestralidade e historia. E um
vasto universo de possibilidades e de juncéo de elementos, que a principio podem parecer sem
relacdo, mas ao aprofundar o olhar, entendemos que todos esses elementos estdo intimamente

ligados.

2.2 Método a ser utilizado

Nossa pesquisa € em arte. E estamos inseridos no universo pesquisado. Nao somente
por desenvolvermos trabalhos artisticos no universo investigado, os ritmos de batuque, mas
sobretudo pela experiéncia como aluno dos dois mestres sobre cuja atuagdo vamos inquirir.
Entdo, nos ligamos direta e indiretamente a pesquisa. Pimentel diz:

A pesquisa em Arte tem como objeto uma agdo em que @ prépri@ pesquisador@ esta
atuando. Assim, o cuidado com o registro se complexifica, uma vez que ha um hiato
de tempo entre a observacdo e o registro, devendo este ser feito de vérias maneiras:
por meio de relatos escritos, anotacdo de planejamento e memoria das agdes, por

gravacédo e filmagem, enfim, todas as formas que possam ser disponibilizadas para
que os dados possam ser levantados com confiabilidade. (PIMENTEL, 2015, p. 90)

Sendo assim, nossa metodologia prevé uma andlise sistémica com abordagem
qualitativa de dados coletados através de entrevistas e observacdo das praticas musicais e de
criagdo musical destes mestres, em seus ambientes de atuacdo. Assim como uma reflex&o sobre
nosso fazer, a partir de experiéncias com producdo de registros fonograficos e praticas de
ensino/aprendizagem ao longo de 15 anos. Pimentel afirma que:

A metodologia é o caminho para se chegar aos objetivos da pesquisa. Esse caminho
pode ser variavel e diferente para cada pesquisador@ e para cada pesquisa. O que se
busca é o caminho mais adequado, ou seja, a metodologia mais adequada, que diz

respeito ao sentido mais logico, que releva o ponto de vista pessoal de quem o escolhe
e 0 paradigma tedrico em que @ pesquisador@ esté atuando. (Op. Cit., 2015, p. 95)



29

Nossa pesquisa utilizou o método de pesquisa-acdo, pois fazemos parte também do
processo que sera pesquisado, enquanto aluno dos Mestres Jackson Nunes e Descartes Gadelha.
Estivemos em loco durante muitos anos observando suas praticas, inserido nelas. E com o
presente projeto de pesquisa, passamos a observar suas praticas com um olhar diferenciado.
Investigar seus processos criativos € também investigar o meu. Trabalho com criacdo de

arranjos musicais seguindo uma metodologia muito semelhante a desses mestres.

Tripp (2005), apud Brown e Dowling, (2001), apresenta uma definigdo de pesquisa-
acao: “Uma definigdo tal como: pesquisa-a¢cao é um termo que se aplica a projetos em que 0s
praticos buscam efetuar transformagdes em suas proprias praticas...” Compreendemos que o
termo pesquisa-acdo se refere a investigacdo baseada em uma autorreflexdo feita pelos
participantes do meio que estd sendo pesquisado. Sendo assim, essa pesquisa pode levar o
pesquisador a compreender e melhorar suas préprias praticas sociais, de criagdo e educacionais.
Assim como compreender melhor 0 que suas praticas representam no meio social e suas

possiveis contribui¢Bes para a area. O autor ainda afirma que:

N&o h& certeza sobre quem inventou a pesquisa-agdo. Muitas vezes, atribui-se a
criacdo do processo a Lewin (1946). Embora parega ter sido ele o primeiro a publicar
um trabalho empregando o termo, pode té-lo encontrado anteriormente na Alemanha,
num trabalho realizado em Viena, em 1913 (Altrichter, Gestettner, 1992). Verséo
alternativa é a de Deshler e Ewart (1995) que sugerem que a pesquisa-acdo foi
utilizada pela primeira vez por John Collier para melhorar as relagdes inter-raciais,
em nivel comunitario, quando era comissario para Assuntos Indianos, antes e durante
a Segunda Guerra Mundial e Cooke (s.d.) parece oferecer vigoroso apoio a isso.
(TRIPP, 2005, p. 445)

Consideracdes a parte sobre a origem do termo/conceito, estudando a obra de Tripp,
identificamos outra especificidade que o autor traz a partir da obra de Grundy (1983). O autor
traz o conceito de pesquisa-acao pratica, que se encaixa plenamente no oficio dos pesquisados.

A saber:

Recorrendo mais uma vez a Grundy (1983), a pesquisa-agdo pratica é diferente da
técnica pelo fato de que o pesquisador escolhe ou projeta as mudancas feitas. Nesse
caso, as duas caracteristicas distintivas sdo: primeiro, € mais como a pratica de um
oficio — o artifice pode receber uma ordem, mas 0 modo como alcanca o resultado
desejado fica mais por sua conta de sua experiéncia e de suas ideias —; e segundo,
porque o tipo de decisBes que ele toma sobre o qué, como e quando fazer séo
informadas pelas concepcdes profissionais que tem sobre o que serd melhor para seu
grupo. Os artifices estabelecem seus prdprios critérios para qualidade, beleza,
eficacia, durabilidade e assim por diante. Assim, em educa¢do, o pesquisador tem em
mira contribuir para o desenvolvimento das criangas, 0 que significa que serdo feitas
mudancas para melhorar a aprendizagem e a autoestima de seus alunos, para aumentar
interesse, autonomia ou cooperacdo e assim por diante. (Op. Cit., 2005, p. 457)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Investigação
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Tripp destaca a autonomia que os artifices tém sobre o processo. Para ele, cabe a eles
a tomada de decis6es de acordo com o que eles visualizam para o grupo, estabelecendo critérios
para a efetivagdo do trabalho. Da mesma forma, realizando mudangas em estrutura e padrdes
pedagogicos com o objetivo de melhorar processos e incentivar cooperagdo e autonomia entre
0s envolvidos. Temos como um exemplo pleno desse sistema proposto em Tripp (2005) o
trabalho de SANTOS (2013) aqui citado anteriormente. A autora constantemente esta olhando
para si e para seus alunos com o objetivo de aprimorar e facilitar suas metodologias, visando o
avanco e evolucdo das préaticas de seus alunos. Com base nessa metodologia, Tripp estabelece

caracteristicas muito bem pertinentes sobre a pesquisa-acao:

Tabela 1: Onze caracteristicas da pesquisa-agao

Linha | Pratica rotineira Pesquisa -a¢ao Pesquisa cientifica
1 habitual inovadora original / financiada
2 repetida continua ocasional
3 Reativa contingéncia pro-ativa estrategicamente | metodologicamente conduzida
4 individual participativa colaborativa / colegiada
5 naturalista intervencionista experimental
6 Nnao questionada problematizada contratual (negociada)
7 com base na experiéncia | deliberada discutida
8 nao-articulada documentada revisada pelos pares
9 pragmatica compreendida explicada / teorizada
10 | especifica do contexto generalizada
11 privada disseminada publicada

Figura 01: Onze caracteristicas da pesquisa-a¢do. (TRIPP, 2005, p. 447)

Das caracteristicas apresentadas por Tripp, destacamos: a) a inovadora — as pesquisas
correlacionadas nos mostram o carater inovador de nosso objeto, por ser de uma area ainda com
pouca producdo de pesquisa; b) a proativa estrategicamente — o(a) pesquisador(a) toma
iniciativas, muitas vezes rompendo com paradigmas, realizando mudancas estratégicas para
tracar caminhos que ele acredita que levem ao ponto de chegada; c) a participativa — ela inclui
todos os que, de um modo ou outro, estdo envolvidos, sendo colaborativa em seu modo de
realizacdo; d) a intervencionista — o método propde intervengdes no que ja esta estabelecido,
modificando a estrutura a partir dessa intervencao, sendo pouco experimental; e) a disseminada
— esta ligada a administracdo do conhecimento, que tende a ser compartilhado com as pessoas

que formam o conjunto do meio pesquisado;

Também temos como referéncia o estudo de Fortin (2006), Contribuicdes Possiveis
da Etnografia e da Auto-Etnografia para a Pesquisa na Pratica Artistica, no qual o autor
esclarece que “a construcdo dos saberes no estudo da pratica necessita observar o que ¢ feito,
escutar atentamente o que é dito e passar a uma escrita a partir dos modos perceptivos.”

Reconhecemos que essa metodologia de aprendizado sera recorrente nas falas dos mestres aqui
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pesquisados. A percepcao dos sons esta atrelada também a observacédo do gestual do mestre,

como afirmou aqui Dalcroze, uma interacao entre a escuta e 0 movimento corporal.

Pimentel discorre o seguinte sobre a metodologia na pesquisa:

Em termos de metodologia de pesquisa, a hipdtese é lancada a medida que o objeto
da pesquisa é definido e elaborado, concomitantemente a seus registros. Como as
expectativas em Arte estdo mais relacionadas com o processo de trabalho do que com
a teoria que fundamenta a obra d@ artista, o procedimento de andlise relaciona-se
com o pensamento reflexivo ao qual se refere Dewey e 0 processo artistico relaciona-
se a esse pensamento. (PIMENTEL, 2015, p. 96)

Como afirma Pimentel, a partir da definicdo do objeto de nossa pesquisa, voltamos
nossos olhares ndo somente para o material ja& colhido com o0s pesquisados mas para
experiéncia/vivéncias do passado e para a literatura que se correlaciona com nosso objeto para
que possamos fundamenta-lo a partir delas. Sendo assim, também desenvolvemos um
questionario que contemplou questbes sobre suas formacgdes, tempo de experiéncia, seus
mestres, assim como sobre sua relacdo com notacdo musical. Esse questionario somou-se a
outras informacdes coletadas em campo, nos locais de atuagdo dos pesquisados, nos permitindo
ter uma visdo ampla sobre a pratica, aliada as memorias e vivéncias citadas na plataforma do

questionario.

Portanto, nosso método é baseado em nossas vivéncias, nas mais variadas ocasides,
tendo como fonte de informacBes mais precisas e especificas um questionario que contempla
questdes sobre informagdes muito preciosas, que convergem para o objetivo de subsidiarmos
nosso material de pesquisa e compreendermos as praticas e processos de criacdo dos

envolvidos.

2.3 Universo/Populacéo

Nossa pesquisa se debruca sobre pessoas de um campo da mdsica brasileira ainda com
pouca visibilidade no que diz respeito ao conhecimento sobre suas estruturas ritmicas, origem
e lugar na musicalidade brasileira. Os ritmos de batugue, historicamente, foram poucos visados,
especialmente na pesquisa académica e em espacos formais de ensino. Ha ainda certa imposicao
das classes dominantes sobre o que é considerado masica e 0 que deve estar em lugares de
representacdo. Santos faz as seguintes consideracfes sobre as representacdes ritmicas

brasileiras:
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A partir desta ideologia social, consolidada pela classe dominante, é possivel
compreender que a representacdo ritmica no Brasil ndo foi reconhecida,
adequadamente, pois a percussao passou por um processo lento de valorizacéo e, desta
forma, herdou, por um longo periodo, as concepcles etnocéntricas da mdusica
“classica”. (SANTOS, 2013, p. 13)

Nossa pesquisa traz para 0 ambiente académico, com o objetivo de mostrar a variedade
da representacdo ritmica brasileira, ritmos de batuque brasileiros, fugindo de concepcdes
etnocéntricas, abordando o processo criativo de mestres de batuque dos géneros Samba-reggae,
aqui representado por Mestre Jackson, e Maracatu Cearense, representado por Descartes
Gadelha.

Os mestres de batuque e ritmistas tém como principal caracteristica a oralidade e a
repeticdo na sua metodologia de repasse de conhecimento. Desta forma, esse saber, com essa
metodologia, sera o foco da pesquisa para tentarmos compreender como se da o0 processo
criativo desses atores em face do conhecimento teorico existente sobre masica. Como amostra,
temos a producdo criativa destes mestres em campo e material fonografico, assim como
realizamos a aplicacdo de questionario com os mestres para coleta de dados relativos aos seus
historicos de formacgdo e atuacdo. Também analisamos o material produzido pelo registro
fonogréafico ao longo de suas atuagBes. Da mesma forma, analisamos suas préaticas

metodoldgicas de ensino/difusdo de conhecimento musical.

Também fomos parte da populacdo pesquisada, por nosso trabalho estar diretamente
ligado ao objeto de nossa pesquisa, pelo fato de termos passado por esses mestres como aluno,
sendo submetido as suas metodologias de ensino/aprendizagem. Por isso, N0SSO Processo
criativo se assemelha muito ao dos pesquisados e nossa area de criacdo também. Sendo assim,

ndo poderiamos estar dissociados desta pesquisa.

2.4 Critérios para analise e interpretacédo de dados

Na literatura cientifica, as pesquisas sdo divididas em trés tipos de abordagem:
guantitativas, qualitativas e mistas (quali/quanti). Nossa pesquisa tem uma abordagem
qualitativa dos dados obtidos. Essa investigacdo se caracteriza pela auséncia de dados
numéricos, voltando-se a aspectos mais subjetivos e profundos do objeto em analise. Chizzotti

diz que
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O termo qualitativo implica uma partilha densa com pessoas, fatos e locais que
constituem objetos de pesquisa, para extrair desse convivio os significados visiveis e
latentes que somente sdo perceptiveis a uma atenc¢do sensivel e, ap6s este tirocinio, o
autor interpreta e traduz em um texto, zelosamente escrito, com perspicacia e
competéncia cientificas, os significados patentes ou ocultos do seu objeto de pesquisa.
(CHIZZOTTI, 2003. P. 220)

Os dados avaliados sdo extraidos a partir de uma imersdo no universo pesquisado, que,
além dos dados obtidos pelo questionario, leva em conta nossa experiéncia ao longo de muitos
anos convivendo os mestres nas sedes dos grupos, em outros ambientes de apresentacdes
publicas e espacos de ensino/aprendizagem. Fizemos uma analise fenomenolégica dos dados
obtidos. Analisandos a partir da perspectiva em que cada um dos mestres os forneceu,
observando referéncias tedricas de outros estudos ja publicados que estabelecem relagcdo com o
processo de criacdo utilizado pela populacio pesquisada. E Chizzotti ainda quem afirma:

Novos temas e problemas, originarios de classe, género, etnia, raga, culturas, trazem
novas questdes tedricas e metodologias aos estudos qualitativos. Uma confluéncia de
tendéncias, disciplinas cientificas, processos analiticos, métodos e estratégias aportam
a pesquisa qualitativa criando um campo amplo de debates sobre o estatuto da

pesquisa. (CHIZZOTTI, 2006, Apud BERNARDES, S.T.A.; MARQUES, F.T.;
BATISTA, G.A, 2012, p. 54)

Da mesma forma que a pesquisa se ressignifica, o universo abordado por ela também.
Com isso, 0 estatuto da pesquisa deve adaptar-se para conseguir dar contar desses fendmenos
originarios das areas de organizacdo humana citada pelo autor. Nossa analise pretendeu dar
conta de alguns aspectos que, a principio, ndo estavam implicados em nosso objeto de pesquisa.
A partir do aprofundamento dos estudos, com a observancia do perfil dos pesquisados e a busca
por outros estudos que fundamentassem o nosso, concluimos que o aspecto meramente de
criacdo artistica ndo seria suficiente para termos uma visdo ampla do objeto de estudo. Entdo,
conforme o que Weber afirma a seguir, percebemos que, para que nossa pesquisa conseguisse

ser objetiva, deveria observar algumas condigdes:

Nao existe qualquer analise cientifica puramente “objetiva” da vida cultural, ou dos
“fenomenos sociais”, que seja independente de determinadas perspectivas especiais e
parciais, gracas as quais estas manifestagdes possam ser, explicita ou implicitamente,
consciente ou inconscientemente, selecionadas, analisadas e organizadas na
exposicao, enquanto objeto de pesquisa. (WEBER, 1982, p.87, Apud BERNARDES,
S.T.A.; MARQUES, F.T.; BATISTA, G.A, 2012, p. 132)

O autor afirma que o grau de objetividade na analise cientifica de fendmenos culturais

e sociais depende de algumas perspectivas que podem estar evidentes ou encobertas. Com isso,
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0 pesquisador(a) deve ter muita perspicacia sobre o que selecionar, analisar e organizar para
ilustrar seu objeto de investigacdo. Talvez essa qualidade esteja mais presente naqueles que
estdo de fora do universo pesquisado, pois quem esta imerso muitas vezes tem a percepcao
embotada para selecionar o que efetivamente contribui para o estudo. Acerca do papel da
pesquisa para o refinamento e acimulo de conhecimento, Chizzotti reflete:
A propria atividade pesquisadora tende a se expandir como uma forma de ensino-
aprendizagem nas quais as novas geragdes serdo formadas e, com isso, a pesquisa,
como uma pratica social relevante, tendera cada vez mais a trazer novas questdes
tedrico-metodolégicas nos anos vindouros. O aumento consideravel de publicacGes
sobre questdes epistemoldgicas, metodolégicas e técnicas da pesquisa atesta ndo sé o
interesse crescente por uma atividade em franco desenvolvimento, mas, também, a

gama de questdes suscitadas com o incremento da pesquisa. (CHIZZOTT], 2003. P.
231e232)

Diversas questdes sdo suscitadas a partir do desenvolvimento de uma pesquisa.
Sobretudo quando se pesquisa uma area na qual se é produtor de material artistico, a pesquisa
fatalmente levaréa o pesquisador a passar por um processo de ensino/aprendizagem. Ela tende a
trazer para 0 pesquisador-artista ndo somente informacdes sobre o perfil de sua atividade o
aprimoramento e desenvolvimento de novas técnicas e saberes a partir da analise de um
fendmeno dentro do seu campo de atuagédo, permitindo que o pesquisador(a) possa contribuir
com um legado de conhecimento muito Util a ser repassado para os praticantes da area. Desta
forma, pretendemos também colaborar com a pesquisa sobre a estrutura dos ritmos de batuque
na esfera académica, contribuindo para a visibilidade e difusdo de conhecimentos sobre géneros

musicais genuinamente brasileiros, a partir dos dados revelados com a nossa investigacgéo.

3 SAMBA-REGGAE E MARACATU CEARENSE: PERCURSOS HISTORICOS

3.1 A provével origem do Maracatu no Ceara
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O Maracatu Cearense tem origem em praticas culturais do continente africano. De
acordo com FORTALEZA (2012), seu conjunto de elementos visuais, sonoros e ritos remetem
a coroacdo de reis e rainhas da monarquia do Congo e Angola, anterior a chegada dos
colonizadores portugueses ao continente africano. Os principais expoentes s&o 0 Rei Dom
Cariongo e a lendaria rainha N’ginga N’bandi (Rainha Ginga), monarcas do Congo e Angola,
respectivamente. Esses personagens e outros encontrados nesse recorte temporal da historia da
Africa sdo representados nos cortejos de maracatus, assim como na liturgia da religiosidade
afro-brasileira. Tais cortejos e rituais foram recriados e ressignificados em territorio brasileiro,
tanto em Pernambuco quanto no Cear4, e, nos seus primordios, apareciam com destaque para a
sociedade nas festividades organizadas pelas irmandades de Nossa Senhora do Roséario dos
Pretos. Os primeiros registros aparecem em Pernambuco por volta do século XVII e no Ceara
pelo século XIX. Militdo diz que:

As primeiras noticias de maracatu no Ceara aparecem em memorias e relatos de
cronistas do cotidiano fortalezense que, nos finais dos anos 1800 inicio dos 1900,
discorriam os seus olhares sobre suas vidas e sobre os movimentos da sociedade na
qual estavam inseridos. S&o estes artistas e memorialistas, tais como: Jodo Nogueira,

Jodo Brigido, Mozart Soriano, Otacilio Azevedo e Gustavo Barroso. (MILITAO,
2007, p. 23)

De acordo com Militdo, os principais maracatus citados por esses cronistas sdo:
Maracatu do Outeiro/Oiteteiro, Maracatu Cosme e Damido, Maracatu da Apertada Hora e
Maracatu do Morro do Moinho. Todos esses antecessores do Maracatu Az de Ouro, fundado
em 1936, como uma agremiacao carnavalesca inspirada pela experiéncia que Raimundo Alves
Feitosa (Raimundo Boca-Aberta), seu fundador, teve com os maracatus de Pernambuco
enquanto viveu alguns anos no estado. O Az de Ouro é hoje 0o maracatu mais antigo em

atividade no Ceara.

3.2 Inventario dos maracatus

Atualmente o estado possui cerca de 34 grupos de maracatu, sendo de 16 em Fortaleza
e outros 18 em cidades do interior. Cerca de 30 maracatus ja desapareceram com o passar do
tempo. O levantamento a seguir apresenta um mapeamento feito por nossa pesquisa, que

estabelece uma linha historica revelando a ocorréncia de grupos em todo o estado do Ceara.

Capital
N° Maracatu Origem Fundacdo
01 Maracatu Az de Ouro Fortaleza 1936
02 Maracatu Rei de Paus Fortaleza 1954




36

03 Maracatu Vozes da Africa Fortaleza 1980
04 Maracatu Nagdo Baobab Fortaleza 1994
05 Maracatu Kizomba Fortaleza 1999
06 Maracatu Rei Zumbi Fortaleza 2000
07 Maracatu Nacédo Iracema Fortaleza 2002
08 Maracatu Nacéo Pici Fortaleza 2003
09 Maracatu Nagdo Fortaleza Fortaleza 2004
10 Maracatu Solar Fortaleza 2006
11 Maracatu Axé OX0ssi Fortaleza 2006
12 Maracatu Filhos de lemanja Fortaleza 2008
13 Maracatu Rei do Congo Fortaleza 2009
14 Maracatu Ledo de Ouro Fortaleza 2010
15 Maracatu Nacdo Palmares Fortaleza 2013
16 Maracatu Nagdo Bom Jardim Fortaleza 2015

3.2.1 Maracatus em atividade na cidade Fortaleza até o ano de 2021

Tabela 01: Lista dos maracatus em atividade na cidade Fortaleza até o final do ano de 2021.

3.2.2 Maracatus em atividade no interior do estado até o final do ano de 2021

Interior/Regido Metropolitana

N° Maracatu Origem Fundacdo
01 Maracatu Nacdo Tremembé Sobral 2001
02 Maracatu Nacdo Kizomba de Kariré Cariré 2009
03 Maracatu Nacédo Pindoba Pindoretama 2010
04 Maracatu Candieiro Lumiar Milha 2012
05 Maracatu Estrela de Ouro Canindé 2012
06 Maracatu Nacéo Ipucaba Ipu 2013
07 Maracatu Filhos do Afro Russas Russas 2016
08 Maracatu Infantil Nacdo Canindé Canindé 2016
09 Maracatu Nacdo Sertdo Ico 2016
10 Maracatu Cabacal Nacdo Tupinambéa Barbalha 2017
11 Maracatu Nacdo Negro Nagb Icd 2017
12 Maracatu Nacdo Jaguaribe Limoeiro do Norte 2017
13 Maracatu Nacéo Ipucaba Ipu 2017*2
14 Maracatu Winu Eré Crato 2018*
15 Maracatu Filhos de Zumbi Meruoca 2019*
16 Maracatu Nacdo Zumbi do Kariri Juazeiro do Norte 2021*
17 Maracatu Nacdo Camponesa Monsenhor Tabosa
18 Maracatu Dragéo do Mar Itapipoca

Tabela 02: Lista dos maracatus em atividade no interior do estado do Ceara até o final do ano de 2021.

3.2.3 Maracatus inativos da cidade de Fortaleza em 2022

Capital

NO

Maracatu

Origem

Fundacdo

01

Maracatu do Morro do Moinho

Fortaleza

Século XIX

2 *Devido a dificuldade na obtencdo de algumas informagdes, o processo de pesquisa ndo pode apresentar dados
referéncias:
https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/verso/conheca-os-maracatus-de-fortaleza-e-saiba-0s-bairros-onde-

precisos.

Tivemos como principais

fontes

de pesquisa

eles-estao-localizados-1.2211067,

http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/SOUZA Marcelo-

Dissertacao_Mestrado(1).pdf, a plataforma Mapa Cultural do Ceara e pesquisa com 0s responsaveis pelos grupos.



https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/verso/conheca-os-maracatus-de-fortaleza-e-saiba-os-bairros-onde-eles-estao-localizados-1.2211067
https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/verso/conheca-os-maracatus-de-fortaleza-e-saiba-os-bairros-onde-eles-estao-localizados-1.2211067
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/SOUZA_Marcelo-Dissertacao_Mestrado(1).pdf
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/SOUZA_Marcelo-Dissertacao_Mestrado(1).pdf
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02 Maracatu da Rua de Sdo Cosme Fortaleza Século XIX
03 Maracatu da Apertada Hora Fortaleza Século XIX
04 Maracatu do Manuel Conrado Fortaleza Século XIX
05 Maracatu do Outeiro Fortaleza Século XIX
06 Maracatu Nacdo Africana Fortaleza Século XX
07 Maracatu Nacdo Gengibre Fortaleza Século XX
08 Maracatu Nacdo Gira Sol Fortaleza Século XX
09 Maracatu Rei de Espadas Fortaleza Século XX
10 Maracatu Estrela Brilhante Fortaleza Século XX
11 Maracatu Az de Espada Fortaleza Século XX
12 Maracatu Dragdo do Mar Fortaleza Século XX
13 Maracatu Estrela Brilhante Fortaleza Século XX
14 Maracatu Ledo Coroado Fortaleza Século XX
15 Maracatu Rancho de Iracema Fortaleza Século XX
16 Maracatu Rancho Alegre Fortaleza Século XX
17 Maracatu Rei de Palmares Fortaleza Século XX
18 Maracatu Nacdo Uirapuru Fortaleza Século XX
19 Maracatu Nacdo Verdes Mares Fortaleza 1989
Tabela 03: Lista dos maracatus inativos da cidade de Fortaleza em 2022.
3.2.4 Maracatus inativos do interior do estado Ceara em 2022
Interior/Regido Metropolitana

Ne Maracatu Origem Fundacdo
01 Maracatu Infantil Flor do Oriente Cascavel Século XXI
02 Maracatu VVozes do Sertdo Canindé Século XXI
03 Maracatu Rei do Sertédo Canindé Século XXI
04 Maracatu Araras Kanindés Canindé Século XXI
05 Maracatu Maracanaesse Maracanau Século XXI
06 Maracatu Preto Velho Quixada Século XXI
07 Maracatu Tambores da Liberdade Senador Pompeu Século XXI
08 Maracatu Nacdo Pitaguary Maracanau 2009

09 Maracatu Infantil Estandarte de Ouro Cascavel 2010

Tabela 04: Lista dos maracatus inativos do interior do estado Ceara em 2022.

Podemos atribuir diversos fatores como causa para esse apagamento de parte da historia

do maracatu em territério cearense. O principal pode ser a falta do devido reconhecimento da

manifestacdo como elemento simbdlico tradicional da cultura cearense. Nesta perspectiva,

podemos apontar a falta (histdrica) de investimentos por parte do poder pablico no sentido de

implementar acfes concretas que vdo desde promocdo da visibilidade e difuséo da cultura do

maracatu a boas condi¢bes de desfile no circuito oficial do carnaval de rua da cidade de

Fortaleza. S&o acOes simples. Contudo, se tomadas, potencializariam ainda mais os saberes e

fazeres desses/dessas grupos/pessoas, possibilitando que a manifestacdo ocupasse um lugar

efetivo na dindmica cultural e cotidiana da populacédo cearense.

3.3 O que € um maracatu?

“Maracatu veio com o povo africano”, como escreveu Inés Mapurunga na sua Loa
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intitulada E o Solar Pelo Mundo®. E um conjunto de ritualistica, elementos simbélicos
(materiais e imateriais), religiosidades (africana, catolica e nativa/indigena), musica, danca,

indumentaria e artefatos. O (Gri6) Descartes Gadelha diz que:

O maracatu é o ponto onde se ancorou a diaspora. A Africa é s6 uma com o Atlantico
no meio. O maracatu é o alpendre onde repousa a saudade dos que fizeram a grande
travessia. E 0 abraco do reencontro, é sempre o inicio de amizade. N6s trazemos uma
saudade de trezentos anos, por isso sempre olhamos para a risca do mar e 14 se vé a
Africa que esta dentro da loa e do batuque do nosso sentimento maracatuqueiro. No
maracatu encontramos a Africa que nos foi retirada. E a paz apos a travessia Atlantica
e o grito de liberdade da escraviddo. O maracatu usa o canto e a danga para
compreender e perdoar. O Brasil, gigante pela propria natureza, criou uma Africa
felizz o maracatu. (Descartes Gadelha, contracapa Almanaque Fortaleza dos
Maracatus, 2011)

Figura 02 - Cortejo de Maracatu. Maracatu Solar. Da esquerda para a direita: balaieira, corte, rainha, rei, tirador
de L6a (cantor) e batuque. (Foto: Papinha Rodrigues, 2012)

No cortejo de maracatu cearense também encontram-se representadas a tradi¢éo
religiosa afro-brasileira, através da representacdo dos orixds do candomblé, a populacdo
originaria/indigena e os seus caboclos, além de outros elementos misticos como a Calunga,
Incenseiro e até elementos de bandas marciais, como o baliza. Suas Loas (as musicas) séo feitas
geralmente em compassos binarios ou quaternarios. Todos esses elementos estao representados

no Maracatu Solar* e na maioria dos maracatus cearenses.

3 https://www.youtube.com/watch?v=esBP3hkh5Cw (video extraido do espetaculo Maracatu Solar - Um Cada
Um, Um Cada Sol, Maracatu Solar, 2017)

4 Maracatu fundado em 2006 na cidade de Fortaleza. Integrei o grupo de 2008 a 2016. O cortejo representado na
imagem foi feito na reserva indigena Jenipapo-Kanindé, localizada na cidade de Aquiraz (CE), no ano de 2012.



https://www.youtube.com/watch?v=esBP3hkh5Cw
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Contudo, os grupos de maracatu possuem identidades ritmicas que os diferenciam entre
si. Cada um possui uma base de instrumentos musicais que, na grande maioria dos maracatus,
ndo se altera com o passar do tempo. Porém, ha excec¢des. Podemos verificar, através de uma
transcri¢do para partitura da masica tema do carnaval de 2009 do Maracatu Solar sua identidade
ritmica nesse ano/época. A cada ano o Solar muda significativamente sua identidade ritmica
conforme o produto do processo criativo que da origem a Loa tema do ano.

Figura 03: Transcricdo para partitura da loa S&o Jorge Solar (2009), feita por Catherine Furtado, publicada no
livro AlImanaque Fortaleza dos Maracatus, 2011, p. 109.

O Maracatu Solar estreia no carnaval de 2007 apresentando um batuque inspirado no
que o Maracatu Az de Ouro fazia nas décadas de 1940 e 1950. Essa concepcao ritmica, assim
como a estetica, foram elaboradas por Descartes Gadelha, que integrou o Maracatu desde sua
fundac&o, atuando majoritariamente como mestre de batuque. Uma das principais carateristicas

ritmicas apresentadas nas loas do Solar € a variacdo, durante a execucao da loa, de ritmos mais
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acelerados, como o Baido de Maracatu, para o Solene, como verificamos nas indicacfes da
partitura acima. Outra caracteristica peculiar seria a introducdo e o desuso de alguns
instrumentos. Conforme partitura abaixo, temos a indicagdo dos instrumentos utilizados para
executar a loa S&o Jorge Solar. Sdo: ferro, chocalho de vaca, xequeré, caixa, 5 toques (surdo

pequeno), tambor fofo e bumbo.

Figura 04: Transcricdo para partitura da loa Sdo Jorge Solar (2009), feita por Catherine Furtado, publicada no
livro Almanaque Fortaleza dos Maracatus, 2011, p. 109.

Por volta dos anos de 2010/2011 foram introduzidas as alfaias no batuque, que passaram
a predominar entre os tambores nos anos seguintes. Os tambores de 5 toques (surdo pequeno)
e tambor fofo ficaram em desuso. Essas transformacdes ndo sdo muitos comuns. Todos 0s
maracatus do Ceara possuem uma identidade ritmica. A sonoridade e 0s instrumentos também

guardam a tradicdo do maracatu. No entanto, quando fazemos uma anélise da estrutura ritmica
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dos maracatus mais antigos, percebemos que o que para 0s integrantes atuais e para 0 senso

comum hoje é tradicdo, no passado foi inovacdo. Vejamos as figuras a seguir:

Figura 05: Trecho da transcricdo para partitura da loa Boneca Preta do Maracatu (1940/41/42/43), feita por
Catherine Furtado, publicada no livro Singular e Plural — a historia e a diversidade ritmica do maracatu cearense
contemporéaneo, 2012, p. 35.

Esta partitura foi elaborada a partir da audicdo do registro fonografico produzido na década
de 1940, no qual Raimundo Boca-Aberta (Raimundo Alves Feitosa), fundador do Maracatu Az de
Ouro, canta uma loa composta por ele. O registro fonografico foi publicado em CD anexo ao livro
Maracatu Az de Ouro: 70 anos de memorias, loas e batuques (2007), de Pingo de Fortaleza.
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No trecho acima, podemos observar a estrutura ritmica que o grupo possuia no periodo.
Destacamos que nesse tempo o Az de Ouro executava suas loas em ritmos com andamento mais
acelerado, bem semelhante ao baifo de maracatu utilizado pelo Maracatu Solar na loa S&o Jorge
Solar. Ainda, a sua estrutura de instrumentos era diferente da atual. Na partitura observamos que o
arranjo musical foi feito utilizando os instrumentos: ferro, tambor de onc¢a, tambor médio e tambor

grave. Essa era a estrutura fixa da época.

Contudo, em algum momento da histdria, o grupo colocou em desuso o tambor de onca,
tambor médio e tambor grave e modificou 0 andamento das suas loas, executando-as apenas no ritmo
solene. Como podemaos verificar na partitura abaixo, a estrutura de instrumentos utilizada atualmente
é composta por: ferro, caixa (sem esteira/com esteira), surdo e bumbo, no arranjo de uma loa

composta no ano de 2010:

Maracatu Az de Ouro

Ritmo do Batuque
Wilton Matos e

90 bpm Alan Mendonca

Ferro

Caixa

Surdo g 3

TR )
"
==
By
G )
By &
L )

Bumbo

M
L )
gy
B )
py &
5,
4
xR )

Figura 06: Transcricdo para partitura da loa De Angola Camara (2010), feita por Catherine Furtado, publicada no
livro Almanaque Fortaleza dos Maracatus, 2011, p. 95.

Maracatu Az de Ouro
De Angola Camara Wi M
N Alan Mendonca
——=—==: ST ]
S : = == Sasip—F——

Sou__Az de Ou ro_ Az de mam @ tu___ ve nho de(An) go la_
ca po ellra=

o TR 1T =
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Figura 07: Transcri¢do para partitura de trecho da loa De Angola Camara (2010), feita por Catherine Furtado,
publicada no livro Almanaque Fortaleza dos Maracatus, 2011, p. 95.

Os maracatus cearenses, sobretudo os mais antigos em atividade, possuem, na maioria
das ocorréncias, uma estrutura ritmica que é invariavel para executar suas loas. Possuem um
andamento e uma gama de instrumentos que formam sua identidade musical, abrindo espaco
apenas para algumas convencfes ou pequenas alteracdes no desenho ritmico em alguns
momentos da cangdo. Essa estrutura, para muitos representantes do movimento, se configura
como um paradigma representativo da tradicdo de maracatu. No entanto, outros grupos, como
0 Maracatu Solar, estd sempre em construcdo ritmica, introduzindo instrumentos e outras
sonoridades, dinamizando seu processo de criagdo musical. Contudo, o Ferro, instrumento de
metal, tradicionalmente feito com molas de caminhdo, guarda a identidade do maracatu

cearense, estando presente na estrutura do batuque de todos os grupos existentes no estado. E
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ele a principal singularidade em relacdo as outras manifestacfes de maracatu presentes no

Brasil.

40 Pl 3 % 3 3 \ D140

Figura 08: Ferro de maracatu e baqueta (2022). Fonte: Acervo pessoal Raveo.

O batuque de Maracatu Cearense, ndo possui uma estrutura fixa. Ndo existe uma
estrutura fixa nem de instrumentos, nem de disposicdo dos batuqueiros com seus instrumentos
no batuque. Essa estrutura varia de ano para ano, ou de loa para loa. Assim como de maracatu
para maracatu. Em um ano, por exemplo, predominam ferros, estando em maior nimero em
comparagao aos outros instrumentos, e no outro pode ser um xequeré. Da mesma forma a
disposigéo dos batuqueiros com seus instrumentos. Em um ano o naipe de ferro que geralmente
fica na primeira linha do batuque, pode ir para a Ultima, atras dos bumbos, que geralmente sdo
o0s Ultimos. A loa do ano é que da o tom de como seré a organizacao do batuque. Essa € uma
pratica comum a grande maioria dos maracatus. Com excecao dos maracatus Az de Ouro (1936)
e Rei de Paus (1954), os mais antigos em atividade, e que apresentam uma estrutura ritmico-
musical praticamente invaridvel h4 muitas décadas. Contudo, o ferro segue como instrumento
essencial, em um batuque que pode ser formado por alfaias, timbas pequena com napa (tambor
fofo), bumbos, agbé, xequeré, chocalho de vaca, corbel, ganza, caixa com e sem esteira, com

napa ou sem napa, assim como gongué e maraca.
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O Maracatu Cearense ganhou destaque nacional em 1974, quando o cantor e compositor
Ednardo® gravou a musica Pavdo Mysteriozo® utilizando a base ritmica do Maracatu Rei de
Paus, ganhando a mdsica, posteriormente, um clipe musical que estreou no programa de
televisao Fantastico, da TV Globo. A cangdo também foi a musica-tema da abertura da novela
Saramandaia (1976), do autor Dias Gomes, na mesma emissora. A partir dai, a batida do

maracatu feito no Ceara passou a ser conhecida no pais.

O Decreto n° 13.769 de 14 de marco de 20167, tornou 0 Maracatu Cearense patrimonio
cultural imaterial de Fortaleza, se enquadrando como bem tombado com base na Lei n. 9347,
de 11 de marco de 2008. Apesar do Decreto trazer Maracatu para a salvaguarda do poder
publico, o escopo do seu texto ndo prevé acles efetivas de investimentos e difusdo, ou qualquer
sistematica que estabeleca metas para promover fomento e visibilidade desse bem imaterial

tombado.

3.4 O Samba-Reggae tem pai?

GUERREIRO (1999) afirma que, a partir do inicio da década dos anos de 1970, os
blocos afros passaram a existir na dindmica cultural da cidade de Salvador, Bahia. O primeiro
bloco afro de que se tem conhecimento foi fundado no ano de 1974, surgindo no Carnaval de
1975, fazendo um desfile de protesto (ndo-oficial na programacdo do evento) a margem do
circuito oficial de carnaval da cidade. Esse bloco era o Bloco Afro 1€ Aiyé, que saiu em cortejo
por cerca de 5km, que partia do seu bairro na periferia da cidade de Salvador, chamado
Liberdade/Curuzu, até a Praca da Sé, no centro histérico da cidade, onde os blocos de carnaval
(exclusivamente “blocos de indio e frevo”) faziam a curva descendo a Rua Chile para
retornarem a Praca Castro Alves, subindo em seguida pela Avenida Carlos Gomes. A iniciativa
do grupo tinha por objetivo fazer um desfile de protesto contra a invisibilidade da populacéo

negra da cidade.

SEdnardo, nome artistico deJosé Ednardo Soares Costa Sousa (Fortaleza, 17 de abril de 1945) ¢é
um cantor e compositor. Criou, entre outras, as cangdes Enquanto Engomo as Calcgas, Varal, Artigo 26, Terral,
Longarinas e A Manga Rosa.

6 https://www.youtube.com/watch?v=H_th1BoXcQU (Clip musical programa Fantastico, TV Globo, 1976)
"Decreto assinado pelo prefeito Roberto Claudio (2013-2020), disponivel em:
https://legislacao.pgm.fortaleza.ce.gov.br/images/2/2f/D-13769-2016.pdf



https://pt.wikipedia.org/wiki/Fortaleza
https://pt.wikipedia.org/wiki/17_de_abril
https://pt.wikipedia.org/wiki/1945
https://pt.wikipedia.org/wiki/Canto_(música)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://www.youtube.com/watch?v=H_th1BoXcQU
https://legislacao.pgm.fortaleza.ce.gov.br/images/2/2f/D-13769-2016.pdf
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Figura 09: Desfile de Carnaval Bloco Afro 11é Aiyé. Salvador — BA (1976). Fonte: Acervo I1é Aiyé.

No ano de 1979 estreia na cena do Largo do Pelourinho, em Salvador, o Bloco Afro
Olodum. Com ele surge o Samba-Reggae. De acordo a tradi¢do popular predominante, o género
origina-se a partir das experimentagfes musicais feitas pelo Mestre Neguinho do Samba
juntamente com o Contramestre Jackson Nunes, operando a fusdo de género que se

transformaria na musica do Olodum, hoje tdo conhecida.

Figura 10 — Apresentacdo publica. Bloco Afro Olodum. No centro da imagem: Mestre Neguinho do Samba. Largo
Pelourinho, Salvador (BA), 1984/1990. Foto: Margarida Neide/Arquivo CORREIO.

Neguinho do Samba havia sido, por muitos anos, mestre de batuque do Bloco Afro I1é
Aiyé, que, até antes do Olodum, ndo executava células ritmicas do Samba-Reggae. Ele fazia o
que se chama de Samba-Afro. Essa modalidade de Samba é a fusdo do Samba-Exaltacdo com

as bases ritmicas (0s toques) dos orixas do Candomblé. Para Guerreiro:
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A ocupagdo fisica e simbolica de certos espacos urbanos é uma marca destas
organizaces afro constituida nos populosos bairros negros mesticos da cidade, locais
de origem dos blocos afros carnavalescos. Essa ocupacao nao se da apenas durante o
Carnaval, quando eles se constituem em espagos simbdlicos para a populagédo negra
mestica. Os grupos afros ndo tém existéncia reduzida ao periodo da festa. Durante
todo o ano, além dos ensaios musicais eles realizam um trabalho junto as comunidades
na qual tiveram suas origens. Estes sdo, portanto, espacos reais, permanentes e uma
das mais importantes referéncias para o grupo na medida em que fortalece a
identificacdo e a coesdo entre os atores da cena musical afro-baiana, cena esta que deu
origem a um novo ritmo: o Samba- Reggae. (GUERREIRO, p. 01)

As células ritmicas do Samba-Reggae foram a principal base para os artistas do
movimento da Axé Music. A musica oriunda dos guetos de Salvador passou a ser a matéria-
prima de artistas que ocuparam espaco nas principais corpora¢ées musicais e nos veiculos de
midia do Brasil durante toda a década de 1990, predominando entre 0s outros géneros musicais
brasileiros e internacionais. 1sso nos mostra a for¢a que os blocos afros tinham. O carnaval do
ano de 1987 mostrou a masica do gueto para o restante da cidade de Salvador. A musica Farao,
divindade de Egito escrita por Luciano Gomes, foi musica-tema do desfile de carnaval do
Olodum, alcangando muita visibilidade e sendo o grande sucesso do carnaval desse ano. Com

esse marco, 0 Samba-Reggae tomou proporcées incalculaveis e imprevisiveis.

O batuque do Samba-Reggae é formado basicamente pelos instrumentos repique (ou
repinique), surdo médio (ou surdo/tambor de dobra) surdo grande (bumbo) e caixa com esteira.
Alguns grupos também utilizam o timbal, timbales e atabaques (mais raro). O repique
geralmente esta na primeira linha, seguido da caixa, surdo médio e surdo grande. Quando ha
timbal e atabaques, esses ficam geralmente entre as linhas da caixa e do surdo médio. Ndo ha

um padrdo para quantidade de batuqueiros e instrumentos na formacéo do batuque.

Em 1990, o musico estadunidense Paul Simon® veio a Salvador conhecer os tambores
do Bloco Afro Olodum. A parceria gerou a gravacao de uma musica (Obvious Child), um
videoclipe musical® e uma turné pelos EUA. A partir dessa porta aberta por Simon, o Olodum
transformou o Samba-Reggae em um produto que chamou a atencdo do mundo, atraindo os
olhares de grandes gravadoras e de outros artistas como Wayne Shorter (EUA), Jimmy CIiff
(JM), Alpha Blond (CIV) e a parceria memoravel em 1996 com o cantor e compositor Michael

8Paul Frederic Simon (Newark, 13 de outubro de 1941) é um cantor e compositor norte-americano de musica folk
rock. Ficou conhecido por ter feito parte da dupla Simon & Garfunkel. Compds temas de grande sucesso como
"The Sound of Silence", "Mrs. Robinson" e "Bridge Over Troubled Water". Foi considerado o 93° melhor
guitarrista de todos os tempos pela revista norte-americana Rolling Stone.

® https://www.youtube.com/watch?v=9HKNAhAxMAK (Clipe gravado no centro histérico da cidade de Salvador
- BA, 1990)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Newark_(Nova_Jérsia)
https://pt.wikipedia.org/wiki/13_de_outubro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1941
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cantor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estadunidenses
https://pt.wikipedia.org/wiki/Folk_rock
https://pt.wikipedia.org/wiki/Folk_rock
https://pt.wikipedia.org/wiki/Simon_%26_Garfunkel
https://pt.wikipedia.org/wiki/The_Sounds_of_Silence
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mrs._Robinson
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bridge_over_Troubled_Water
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rolling_Stone
https://www.youtube.com/watch?v=9HKNAhAxMAk
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Jackson (EUA) na musica They Don't Care About Us'?, que gerou um clipe musical dirigido
pelo aclamado diretor de filmes Spike Lee, filmado no Pelourinho (BA) e no Morro Dona Marta
(RJ). Essas parcerias colocaram o Samba-Reggae definitivamente na wold music,

pontencializando ainda mais 0 movimento da Axé Music no Brasil e no mundo.

Figura 11: Paul Simon e Neguinho do Samba. Salvador (BA), 1990. Fonte: Perfil Banda Olodum Samba Reggae
(Facebook)

Michel Agier afirma que os blocos afro sdo a forma mais visivel de expressdo e
mobilizacdo afro-baiana. Estas organizacGes carnavalescas se identificam e sdo identificadas
como unidades culturais em defesa do negro e de sua cultura. (AGIER, 1992. Op. cit.
GUERREIRO, 1999. p. 125). Podemos afirmar que o Samba-Reggae foi a principal matriz
sonora dos processos criativos musicais dos ultimos 40 anos na Bahia. Neguinho do Samba
reestruturou e modificou a musicalidade do Brasil, promovendo o deslocamento da cidade de
Salvador para o centro da musica mundial, fazendo do ritmo um dos maiores produtos de

exportacdo da musica brasileira.

3.5 Detentores de saberes e fazeres
3.5.1 Descartes Gadelha

Descartes Marques Gadelha (Fortaleza, 18 de junho de 1943) é artista plastico, musico e

mestre de batuque. Descartes € o Unico artista plastico vivo a possuir uma exposicao fixa (sala)

10 https://www.youtube.com/watch?v=QNJL6nfu__Q
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no MAUC (Museu de Artes da Universidade Federal do Ceard). Ganhou muitos prémios por
sua obra com linguagem expressionista, que revela tracos da cultura, religiosidade, cotidiano e

dos problemas sociais do Cearé/Fortaleza.

Figura 12: Descartes Gadelha. Fonte: site Papo Cult.

Dentre as homenagens recebidas, Descartes recebeu o troféu Sereia e Ouro (2018). Em 2015,
por ocasido das comemoracdes dos 60 anos da UFC (Universidade Federal do Ceard), recebeu em
solenidade o titulo de Doutor Honoris Causa pela relevancia de seu trabalho artistico ao longo de 60
anos de atuacdo. Na musica, atua como compositor, percussionista, arranjador e mestre de batuque de
maracatus e afoxés, fundando dezenas de grupos, alem de elaborar bases ritmicas, arranjos, letras e a

identidade visual destes.

Como artista plastico, participou de importantes exposicdes e mostras coletivas, como A
Paisagem Cearense, no MAUC/UFC (Fortaleza — CE 1963), Pintores do Nordeste, no Museu
do Unhéo (Salvador — BA, 1963), Lirismo Brasileiro (Tel-Aviv, lIsrael, 1965), O Circo, no
Paco das Artes (Sao Paulo - SP, 1978) e 12 Artistas de Seis Paises Latino-Americanos, na Casa
do Congresso de Angostura (Caracas —Venezuela,1982). Lancou o livro Lenda Estrela

Brilhante (2010) e alguns discos como o Ritmos de Luz (2011), Loas e Cangdes (juntamente
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com Pingo de Fortaleza, 2018), nos quais atuou como musico multi-instrumentista, arranjador,

cantor e compositor.

3.5.2 Raimundo Boca-Aberta (Raimundo Alves Feitosa)

Figura 13: Raimundo Boca-Aberta. Fonte: http://www.nacaofortaleza.com/

Raimundo Alves Feitosa, 0 Raimundo Boca-Aberta, (Fortaleza, 16 de junho de 1902 —
Fortaleza, 25 de junho de 1996) fundou em 1936 0 Maracatu Az de Outro, ap6s o retorno a Fortaleza
depois de alguns anos vivendo em Recife. Raimundo era o tirador de Loa (cantor) do Az de Ouro, além
de escrever as letras, idealizar fantasias, desfilar também como baiana e rainha do Maracatu. Até por
volta da década de 1950 os maracatus de Fortaleza eram compostos exclusivamente por homens, por

ISSO, esses representavam também a rainha do maracatu.

Os primeiros registros fonograficos de maracatu cearense de que se tem arquivos foram obras
de Boca-Aberta, gravados entre os anos 1940 e 1943, publicados no livro Maracatu Az de Outro: 70
anos de loas e batugues, de Pingo de Fortaleza (2007). Neste livro, o autor traz a historia do Maracatu,
ilustrada por fotos e um CD com registros fonograficos do grupo. Descartes Gadelha tem uma passagem
curiosa com Raimundo. Quando crianga, por volta dos 10 anos de idade, Descartes nos relata que nas
experiéncias em que intentava tocar os tambores do Maracatu enquanto os batuqueiros descansavam,

Raimundo o interpelava dizendo: “Isso nao ¢ coisa pra menino (crianca)”’. Muitas vezes expulsando o
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menino Descartes, por conta da insisténcia, a pontapés. O Maracatu Az de Ouro segue atualmente como
0 grupo mais antigo em atividade, colecionando muitas vitorias no desfile de Carnaval de Rua de

Fortaleza.

3.5.3 Mestre Jackson (Jackson Sampaio Nunes)

Jackson (Salvador, 08 de junho de 1962), juntamente com Mestre Neguinho do Samba,
desenvolveu as células ritmicas que de deram origem ao Samba-Reggae, que nasceu quase
simultaneamente ao Bloco Afro Olodum (1979), hoje apenas Olodum, no centro histérico da
cidade de Salvador (BA). No Olodum, Mestre Jackson esteve ao lado do maestro Neguinho do
Samba, como contramestre do grupo, elaborando as chamadas “levadas de tambor” que
consagraram o0 ritmo musical dentro e fora do Brasil, chamando a atencdo de musicos

renomados como Paul Simon e Michael Jackson.

Figura 14: Mestre Jackson. Fonte: https://diasporacomun.com/

Mestre Jackson deixou 0 Olodum em 1989, seguindo com outros projetos musicais. Em
1988 também fundou a banda Raizes do Pel6, primeira banda percussiva gerada fora de um
bloco afro. Mestre Jackson também compde letras, como o sucesso do Olodum Cartéo Postal
(1994), além de contribuir como musico com o trabalho de artistas como Gal Costa, Daniela

Mercury e Baiana System.
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3.5.4 Mestre Neguinho do Samba (Antonio Luis Alves de Souza)

Neguinho do Samba (Salvador,21 de junhode 1955 - Salvador,31 de
outubro de 2009) foi um mausico percussionista, mestre de batuque e compositor (além de
ferreiro e vendedor ambulante), a quem é atribuida a criacdo do Samba-Reggae. Foi um dos
fundadores e um dos diretores do Bloco Afro Olodum e da Associacdo Educativa e Cultural
Dida, ambos com sede no Pelourinho, em Salvador. Na segunda metade da década dos anos de
1970 Neguinho saiu dos blocos de indio para participar da fundacao do primeiro bloco afro de
Salvador, o 1Ié Aiyé (1974), sendo diretor de bateria e compositor do bloco por 11. Em seguida
ingressa no Olodum, desenvolvendo as células ritmicas que deram origem ao Samba-Reggae,
gue passou a ser o ritmo predominantes em todos os blocos afros da cidade, os quais,
executavam suas musicas no que até entdo eles chamam de Samba-Afro. Em 1990 Neguinho,
juntamente com o Olodum, fez uma parceria com o musico Paul Simon, que levou o Samba-
Reggae para mundo. O restante do mundo que ainda ndo conhecia o ritmo conheceu quando o
Olodum fez uma parceria musical com o musico Michael Jackson em 1996, o que levou
definitivamente o ritmo dos tambores brasileiros para cena da musica mundial. Em 1993
Neguinho do Samba funda a banda de percussao feminina Did4, trabalho ao qual se dedicou até

o seu falecimento em 2009.

-

Figura 15: Mestre Neguinho do Samba. Fonte: portalcapoeira.com

3.5.5 Vovo do 11é (Antbnio Carlos dos Santos)

Vovo (Salvador, 14 de junho de 1952) é musico percussionista com formagéo como Oga
de Candomblé (também é técnico em patologia clinica e técnico em engenharia eletromecanica)

e o fundador e presidente do Bloco Afro 11é Aiyé (1974), o primeiro bloco afro da cidade de
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Salvador (BA). Possui um histérico de luta pela valorizacdo do povo negro, contra a
discriminacdo social e o racismo. Esse foi o mote para a criacdo do seu bloco, em um periodo
no qual a populagéo negra de Salvador enfrentava ataques de todas as ordens, sobretudo pela
repressdo da ditadura militar'! e a histdrica falta de visibilidade da musica afro-baiana.

Figura 16: Vovd do Ilé. Fonte: alunasdodarcyribeiro.blogspot.com

Dentre véarias de suas realizagGes, centralizadas principalmente no bairro
da Liberdade/Curuzu, regido com maior concentracdo de populagéo afrodescendente na capital
baiana, esta a Senzala do Barro Preto, fundada juntamente com sua familia, com destaque para
a lalorixa Méae Hilda Jitolu (Hilda Dias dos Santos, mde do Vovd), que abriga o Projeto de
Extensdo Pedagdgicae aEscola Profissionalizante do I, pelos quais ele também é

responsavel.

1 Em 31 de marco de 1964 o Brasil sofreu um golpe civil-militar que durou até 1985. Tanques do exército foram
enviados ao Rio de Janeiro, onde estava o entdo presidente Jodo Goulart, e assim foi desencadeada uma série de
ataques a democracia e aos direitos humanos.
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4 RITMOS DE BATUQUE E A MUSICALIDADE BRASILEIRA

O que ha em comum entre os ritmos desse universo é que sdo lugares de producéo de
material artistico oriundo de matrizes ancestrais, cuja origens, estrutura ritmica e elementos
constituintes sdo ainda pouco estudados. Aqui, daremos énfase para a analise dos processos de
criagdo musical e como trés actantes desses dois meios produzem sua criacdo em face dos

conhecimentos sobre teoria e notagdo musical.

Essas matrizes ancestrais séo recorrentes nas falas de Mestre Jackson e Descartes
Gadelha. Pare eles, esse fator emprega um certo conhecimento prévio ou uma pré-disposicao
natural para lidar com o universo do batuque, criar material artistico e inovar a partir de
vivéncias. O processo de criacao de todo artista esta intrinsecamente ligado sensivel. Da mesma
forma, é necessaria muita sensibilidade para o repasse de fazeres e saberes. Gadelha e Jackson
possuem muita notoriedade por serem mestres de batuque. Dentro da organizacdo do batuque,
0 mestre é aquele que cria arte, ensina, orienta e repassa alguns preceitos de extrema
importancia. Souza afirma que:

A relacdo entre o fruidor e a criagdo artistica é agora permeada por uma forte dimenséo
sensivel. Abrir-se ao “mundo” da obra ¢é a perspectiva da atuagdo dos profissionais
envolvidos em processos de mediacdo, o que constitui sem davida procedimento
distinto da mera transmissdo de informac@es em torno da criacéo artistica. Propiciar
processos que tornem as pessoas capazes de se disporem a escuta daquilo que a obra

provoca nelas mesmas constitui sem ddvida uma meta de carater sensivel das mais
delicadas. (SOUZA, 2018, p. 19)

O que podemos observar como ponte entre as manifestacfes dos ritmos de batuque, e
que corrobora a fala de Souza, envolve a sensibilidade humana, ultrapassando a mera funcéo
de fonte de informacdes sobre um contedo musical especifico. Mas é uma provocacéo que
desperta diversas sensacdes indescritiveis. Ninguém consegue se manter inerte ao som dos
tambores. Esses sons brasileiros despertam areas da sensibilidade de pessoas de diversas
culturas. Individuos de diversos lugares do mundo vem ao Brasil ouvir os sons dos nossos
tambores. Em nossas experiéncias na cidade de Salvador, tivemos contato com gente de paises
como EUA, Coreia do Sul, Guiana Francesa, Uruguai, Argentina, Alemanha, entre outros, que
veio ao nosso pais guiado pela magia da batucada brasileira. E inegavel a heranca histérica
africana na formac&o musical de diversos outros paises ndo pertencentes ao continente africano,
que geraram ritmos como o Jazz e Blues nos EUA. Ja no Brasil, a contribui¢cdo mais expressiva

se deu na formagéo dos nossos ritmos de batugue, ainda no inicio da formacédo da populagéo
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brasileira, como explana Santos:

Desde o inicio da histéria da formacao do Brasil, a percussao apresenta tracos das
herancas culturais que, geralmente, pertencem a uma classe de pessoas marginalizadas
que reivindicam as condi¢des de sobrevivéncia. Diante do processo de colonizacéo
acontecido no Brasil, baseado em um modelo de escravatura e exploracdo, percebe-se
que a pratica percussiva era uma das atividades desenvolvidas pelos negros escravos
trazidos da Africa. Essas eram realizadas através de manifestacdes como o jogo da
capoeira, 0 batuque, cultos religiosos e outros. (SANTOS, 2013, p. 26)

A musica fruto dessa musicalidade foi assimilada pela populacdo brasileira, mas com
uma concepcdo racista e discriminatdria, sobretudo por essa musicalidade esta diretamente
ligada as manifestagdes religiosas de matriz africana. Os povos de origem africana ndo
exerceram influéncia apenas na nossa musicalidade. Também na culinaria, vestuario, religido e
na Lingua Portuguesa falada no Brasil, introduzindo palavras e construindo o sotaque brasileiro.
Contudo, historicamente a musica percussiva brasileira foi e ainda é colocada num lugar de
marginalidade, sendo perseguida pela igreja e Estado brasileiros, como Santos relata:

H4 fatos histéricos que revelam esta realidade de marginalizagdo da percussao de
origem africana, como: o confisco do pandeiro de Jodo da Baiana, que, para evitar
aborrecimentos com a policia, foi preciso o senador Pinheiro Machado assinar o
instrumento para autorizar a execuc¢ao do mesmo (MIRANDA, 2009); a proibi¢éo dos
desfiles dos grupos de Afoxes, no carnaval de Salvador, com o pretexto de combate
ao crime, ao deboche e & desordem (TINHORAO, 2000); as persegui¢bes dos grupos
de maracatus originarios das casas de Xangd em Recife (LIMA, 2007, 2008); o
enfraquecimento das praticas festivas negras como encenages de autos de rei congo,
bumba meu boi, sambas e maracatus, devido ao processo de “romaniza¢do”

(intervencdo da Igreja Catolica) apoiado pela policia em Fortaleza (MARQUES,
2009). (Op. Cit., p. 14)

Todos esses fatos historicos nos dizem muito sobre o lugar social em que foi colocado
esse eixo da musicalidade brasileira, bem como todas as manifestagcbes sociais mais
identificadas com a matriz africana, como a Capoeira, por exemplo. Os praticantes dessa
luta/jogo, que é realizada essencialmente com a presenca de masicas produzidas por tambores
e pelo berimbau, elaboravam cddigos com toques de berimbau para fugir a vigilancia policial
casos agentes aparecessem enquanto se reuniam para praticas. Também temos registros de
capoeiristas que enfrentaram tribunais por estarem em rodas de capoeira. Com isso, percebemos
que a resisténcia foi o fator determinante para a permanéncia desses elementos na formagéo da
cultura brasileira. No periodo da escravatura, a populacéo negra tinha nessas manifestacées um
corddo umbilical que a ligava a sua ancestralidade, sendo o nico momento em que 0 negro era

dono de sua realidade.
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4.1 Os sons negros do Brasil

Ritmos de batuque brasileiros como o coco e os embolados, com caracteristicas de
ritmos africanos, deram origem as primeiras manifestagdes musicais brasileiras. Os relatos
desses movimentos que surgiram na regido dos morros cariocas e regiées quilombolas séo
preservados até hoje. Esses ritmos estdo intrinsecamente ligados a cultura brasileira, no sentido
amplo, por estarem presentes ndo somente nas festas populares, mas nas manifestacdes

religiosas.

Lunelli destaca o papel da musica na cultura brasileira:

Das festas e folguedos afro-brasileiros podemos dizer que todas as manifestactes tém
a musica como um centro dos eventos que ocorrem, pois sdo, por exemplo, 0s ritmos
e 0s pontos ou axés no batuque e na umbanda que iniciam as se¢des e criam o clima
propicio para os rituais. Ainda que seja dificil dizer o qudo importante a musica é
dentro das festas populares, podemos dizer que é indispensavel, porque inicia as
atividades, mantém os participantes em confluéncia e finaliza os festejos ou rituais.
Sendo assim, a musica faz parte da vida de todos as pessoas envolvidas com folguedos
em todos os estados do pais, em maior ou menor propor¢do. (LUNELLI, 2015, p. 02)

O autor destaca e faz referéncia ao conjunto de elementos formadores do cancioneiro
popular oriundo das manifestacGes folcloricas populares formadas a partir da fusdo e
aglutinacdo dos povos formadores da identidade brasileira, presentes nas nossas festas
populares e na Umbanda, religido originaria do Brasil. Ele aponta a musica como elemento
imprescindivel para a realizacdo dessas manifestacdes, estando presente em todos os folguedos
de todo o territorio nacional; evidencia a importancia do som produzido pela musica como
elemento que constroi, fundamenta e complementa as préaticas culturais do nosso pais, sejam
elas religiosas ou folcloricas. Sendo assim, podemos concluir que a masica é um sistema que
interage com outros sistemas sociais inerentes a existéncia humana. Isso faz da masica um
universo singular e intrinseco as relagdes sociais, sendo um meio de expressdo com sua
linguagem e codigos proprios, estando presente em diversas populagdes ao longo da existéncia
humana. Chada diz que:

O sistema musical refletindo assim o sistema cognitivo de seus praticantes, seus
sentimentos, suas experiéncias culturais, além de suas atividades sociais, intelectuais

e musicais. A musica tem 0s seus prdprios termos, os termos do grupo, da culturae o
dos seres humanos que as ouvem, criam e/ou executam. (CHADA, 2007, p. 14)

Percebemos que a musica é um sistema autdbnomo que se relaciona e esta relacionado a
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varios outros sistemas presentes nas relacdes sociais humanas. Esse sistema abriga ndo somente
uma fruicdo artistica mas todo um conjunto de realiza¢Ges da existéncia humana, envolvendo
praticas religiosas, solenidades, entretenimento e aspectos identitarios de um povo. Por isso,
apesar de tanto “ndo”, de tanta marginalidade, a gente se reconhece na musicalidade que muitas
vezes nds negamos. Observamos ao longo da historia uma ressignificacdo do olhar sobre nés,
levando a uma mudancga comportamental, como relata Santos:
A partir da década de 1980, a realidade dos movimentos percussivos (afoxés,
maracatus, escolas de samba etc.) passou por mudancas significativas quanto ao seu
reconhecimento na sociedade, na midia e na cena musical. O publico nacional assistiu,
consumiu e participou dos grupos percussivos das cidades. Houve um fortalecimento
dessas manifestagdes, uma “explosdo” de novos grupos, em Salvador, em Recife, em
Fortaleza, no Rio de Janeiro, dentre outros estados, divulgando na midia a percusséo,

como um espago de cultura, de realizacdo de projetos comunitérios e de grupos
performaticos. (SANTOS, 2013, p. 14 e 15)

Como também destacamos no nosso capitulo anterior, os ritmos de batugue passaram a
ter bastante destaque nas festas populares brasileiras, assim como na grande midia nacional.
Com destaque para o processo desencadeado pelo Bloco Afro 11é Aiyé no carnaval de 1975 da
cidade de Salvador (BA), relatado no capitulo anterior, o restante do Brasil também viu uma
transformacdo na visdo da musica percussiva. Como ressalta Santos, as escolas de samba,
grupos de afoxé, blocos afros e maracatus explodiram sobretudo em estados do nordeste. O
grande publico passou a enxergar esse seguimento como uma manifestacdo da cultura genuina
do nosso pais, enxergando nele uma identidade nacional singular. A partir disso houve o
surgimento de varios grupos que inclusive conseguiram romper as fronteiras nacionais e levar
0 nome do Brasil para o mundo, como o Bloco Afro Olodum, criado em 1979, tendo como agéo
secundaria a realizacdo de projetos voltados para a comunidade do Pelourinho. Sobretudo as
cidades citadas pela autora observaram uma multiplicacdo rapida em relacdo ao nimero de
grupos que existiam até o final da década de 1970 e 0s que passaram a existir a partir dos anos
de 1980. Esse é um fendmeno muito interessante de reconhecimento da nossa esséncia, indo na
contramdo do movimento de repressdao a elementos de matriz africana aqui abordados

anteriormente.

4.2 O axé do afoxé

Afoxé € o nome de uma manifestacdo popular de origem africana cujo ritmo é o ijexa,

conhecido como Candomblé de rua. E patriménio imaterial da Bahia reconhecido pelo Instituto
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do Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN) e pela Unesco. Carregado de influéncia
religiosa, € um cortejo que também faz parte do carnaval, mas ndo deve ser confundido com
um bloco carnavalesco. Tem por base conceitual a homenagem ao orixa patrono do terreiro de
onde ele é oriundo, pois todos os afoxés sdo de terreiros de Candomblé. Sua base de
instrumentos é formada pelos atabaques (rum, rumpi e 1é), aghé, xequeré e o0 agog6. O rum, o
maior de todos, possui 0 registro grave; o do meio, rumpi, o registro médio; o Ié¢, 0 menor,
possui 0 registro agudo. Os atabaques no Candomblé sdo objetos sagrados. Sdo usados
unicamente nas dependéncias do terreiro, ndo saem para a rua como os que sao usados nos

blocos de afoxés. Estes sdo preparados exclusivamente para esse fim.

Um dos principais blocos de afoxé do Brasil é o Afoxé Filhos de Gandhy. Fundado em
1949 por estivadores portudrios de Salvador (BA), atualmente conta com aproximadamente 10
mil integrantes. Constituido exclusivamente por homens e inspirado nos principios da nao-
violéncia e paz do ativista indiano Mahatma Gandhi, o bloco traz a tradicdo do Candomblé

ritmada com canticos de ijexa, em Lingua loruba.

Figura 17: Desfile de Carnaval. Afoxé Filhos de Gandhy. Salvador — BA (1959). Autor: Pierre Verger.

Lima faz consideracgdes sobre a atuacdo dos afoxés no estado do Pernambuco e da Bahia,

apresentando um contraponto a partir das suas experiéncias com o universo dos afoxés:
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Outra questédo posta para a afirmacéo dos afoxés diz respeito a ideia de que estes
constituem auténtica cultura negra, e como tal merecedora de todas as atencGes
possiveis por parte dos negros e negras, sejam eles e elas de onde forem. Os
afoxés também sdo candomblés de rua, e continuam mantendo os vinculos com o
sagrado em Pernambuco, diferentemente do que vem ocorrendo na Bahia. Este
argumento é recorrente nas falas dos atuais dirigentes das entidades negras locais e
dos afoxezeiros mais destacados, que continuam buscando a construcdo de dias
melhores para os afoxés pernambucanos. Para estes, 0s grupos baianos, sobretudo o
Filhos de Gandhy, ndo sdo mais dotados da intima relagdo com os candomblés.
(LIMA, 2009, p. 107)

Cogitamos que essa diferenciagdo apontada pelo autor, com base nas falas dos
participantes de afoxés do estado do Pernambuco, deva-se ao fato de que as agremiacdes de
afoxés baianas sdo essencialmente carnavalescas, e sobretudo pelo fato de o Afoxé Filhos de
Gandhy possuir uma grande visibilidade inclusive midiatica. No entanto, efetivamente, todos
os afoxés sdo um recorte auténtico da cultura negra do nosso pais. Ao longo das minhas
vivéncias, pude ter contato com dois afoxés durante alguns anos. Participei como masico do
Afoxé Oxum Odola (CE) e tive a experiéncia de um desfile de carnaval, como artista convidado,
com o Afoxé Filhos do Korin Efan (BA). De fato, os afoxés guardam consigo a tradi¢do, os
costumes e elementos da religiosidade afro-brasileira. Representam o sagrado que tem na
mausica o principal canal de comunicagdo com as divindades afro-brasileiras e com a sociedade
por ser também uma expressdo artistico-musical. Os afoxés, além de serem manifestacdes
ligadas diretamente ao sagrado, também sdo grupos que compdem a manifestacdo artistica

observada de maneira mais expressiva durante o periodo do carnaval.

Sendo assim, observamos, a partir das experiéncias trazidas aqui pelos autores, que
nosso pais ainda ndo vive uma democracia racial/cultural plena. Também compreendemos que
o afoxé transcende o carnaval, pois é uma representacdo das praticas religiosas
afrodescendentes, ligada ao Candomblé. E uma maneira de louvar a natureza, o sagrado,

trazendo uma cultura milenar oriunda da populacao que chegou ao Brasil pela diaspora africana.

4.3 O samba

O samba é sem dlvida a maior referéncia identitaria quando falamos sobre identidade
musical brasileira. Claramente de influéncia também africana, contudo ha controvérsias quanto
a sua origem no Brasil, se teria nascido na Bahia ou no Rio de Janeiro. Em 1933, o cronista e
compositor Orestes Barbosa afirma que o0 Samba é um patriménio da cidade do Rio de Janeiro,

embora tenha nascido no morro. Wasserman e Napolitano afirmam que:
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Portanto, como movimento inicial do debate acerca das origens, podemos notar a
ebulicdo de um ambiente social e musical que rapidamente se transformava,
dificultando o estabelecimento de tradi¢cGes univocas e lineares. Muitos elementos
perturbavam esse cenario: a entrada de novos grupos sociais no universo do samba,
como o grupo de Vila Isabel, a formacdo das Escolas de Samba, como lugares da
tradicdo (a Deixa Falar surge em 1929), a mobilidade territorial das experiéncias
musicais (como o eixo Estacio-Morro) e, sobretudo, o caldeirdo de sonoridades
catalisado pela expansdo do radio, pressionado e impressionado pelo potencial de
crescimento de audiéncias que ndo faziam parte do grupo social que havia
configurado, inicialmente, o mundo do samba. Todos estes elementos precisavam ser
“disciplinados”, colocados sob o prisma da tradigdo, sobretudo num momento em que
o popular e o nacional eram as categorias de afirmacdo cultural e ideoldgica por
exceléncia. (NAPOLITANO e WASSERMAN, 2000, p. 171 e 172)

Os autores fogem de especulacBes sobre a origem do Samba e destacam a ebulicédo
social causada pela formacdo de grupos e escolas de samba a partir da década de 1920, que
desceram dos morros cariocas aparecendo para a cidade, numa acdo de mobilidade territorial,
ocupando espacos de midia, agregando publico, constituindo, assim, a maior identidade musical
brasileira. O samba € um ritmo de origem ja carregada de historia. Embora hoje seja considerado
um dos ritmos mais populares do pais, algumas pesquisas indicam que o samba nasceu como

uma manifestacdo cultural de negros que aqui viviam no periodo da escravidao.

Wasserman e Napolitano fazem uma anélise sobre a ressignificacdo pela qual o Samba
passou, a partir do momento que ele desceu 0s morros e passou a ser um produto midiatico, ndo

sendo feito exclusivamente pela populacdo negra e pobre:

O samba era o ponto de encontro das audiéncias, e seu reconhecimento pelos
intelectuais do Estado Novo, que passaram a defender sua “domesticagido”, representa
0 reconhecimento das forcas do mercado sobre os projetos estético-ideoldgicos da
elite. O samba abria “o espectro de repertério da Radio Nacional em cujas ondas o
imaginario do pais viajava”. Na medida em que o samba era aceito como padrdo de
mausica brasileira por exceléncia, a busca das origens tornava-se uma estratégia de
delimitacéo do espaco da propria cultura nacional, em meio as forgas centripetas do
mercado. Em sua dissertagdo de mestrado Jorge Caldeira analisa a trajetoria da
consagracdo do samba, para o qual concorreram novos hébitos de composicéo,
producdo, circulacdo e escuta musical. Para Caldeira, uma das marcas de origem do
samba, é justamente a estratégia assumida por Donga, ao gravar Pelo Telefone, de
levar 0 samba para fora dos espacos sociais que lhe deram origem (os circulos restritos
de musicos negros e populares). Como eixo analitico para criticar 0 pensamento
historiografico marcado pelo culto as origens, Caldeira prop&e uma série de analises
entrecruzadas, problematizando os polos que demarcam os debates: polo coletivo
(casa da Tia Ciata) versus polo individual (Donga, Pelo Telefone) e polo negativo
(artificial / comercial / massa) versus polo positivo (auténtico / cultural / étnico).
(NAPOLITANO e WASSERMAN, 2000, p. 183)

Os autores fazem uma analise da transformacéo pela qual o Samba passou, destacando

0 papel das elites intelectuais, quando se referem ao processo de “domesticacdo” do Samba, o
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qual passa a ser uma forte referéncia cultural brasileira. Também destacam o primeiro registro
fonogréafico de samba, a musica Pelo Telefone, como uma estratégia do compositor de levar o
samba para outros espacos. O samba tem um papel fundamental para a disseminacdo e
resisténcia da cultura negra no Brasil. Desde a sua origem, ele provoca uma reflexdo sobre
racismo no Brasil, apresentando uma trajetoria repleta de faces aparentemente contraditorias,
pOiS conseguiu permanecer e ocupar espago na dinamica social e cultural brasileiras por ser

potente e adaptéavel as transformagGes sociais pelas quais o pais ja passou.
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5 APRESENTACAO E ANALISE DOS DADOS

Neste capitulo serdo apresentados e analisados os dados obtidos a partir da aplicacéo do
questionario, que foram por nos tabulados, apds serem respondidos individualmente por cada
um dos pesquisados. O instrumento possui perguntas que tinham por objetivo: tracar um perfil
destes; fornecer material para conhecimento de suas formagbes, praticas de
ensino/aprendizagem, e de seus processos criativos em face aos conhecimentos tedricos
musicais. Trabalharemos a seguir com a analise da tabulacdo das respostas obtidas, sendo
norteados pelo objeto de nossa pesquisa, para que possamos compreender a relagdo que ele

pretende investigar.

5.1 Perfil dos pesquisados

Como j& apresentado anteriormente, nossa pesquisa tem como foco o trabalho dos
mestres de batuque Descartes Gadelha (Maracatu Cearense) e Jackson (Samba-Reggae) e o
nosso trabalho, enquanto artista do que passeia por esses dois géneros musicais. A partir da
delimitacdo dessas personagens, elaboramos as questBes que compuseram 0 questionario

respondido por eles e aqui apresentamos suas respostas.

1- Nome:

DIEEIIES W RIS Jackson Sampaio Nunes | Ravel Andrade de Sousa
Gadelha

2- Nome Artistico/Social:

Descartes Gadelha | Mestre Jackson | Raveo

3- Area de atuago (principal):

Artes Plasticas | Musica | Musica

4- Subarea/Outras areas:

Cultura Popular /

Musica Medida socioeducativa .
Literatura
5- Tempo de atuagao:
Logo que nasci | 35 anos | 15 anos
6- Escolaridade:
Ensino Médio | Ensino Médio | Mestrado incompleto

Tabela 05 — Questionario de pesquisa: perfil dos pesquisados.

Pudemos observar que o perfil dos pesquisados € bem diverso. Descartes Gadelha é
conhecido pelo grande publico como artista plastico, ja tendo exposto seu trabalho em paises

como lIsrael e Venezuela. Contudo, o artista desenvolve um trabalho de bastante relevancia
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como mestre de batuque, tendo fundado dezenas de maracatus no Ceara. Descartes afirma que
ingressou na musica assim que nasceu. Através de longas conversas que tivemos ao longo de
13 anos de convivéncia, Descartes afirma que sua predisposic¢éo para a musica € uma vocagdo
repassada pela sua ancestralidade. O artista é da religifo Umbanda. Por conta disso, suas
praticas musicais extrapolam seu aspecto meramente artistico. Elas possuem um significado
social. Chada afirma que:

A pratica musical como um processo de significado social, capaz de gerar estruturas

que vao além de seus aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um

papel importante na sua constituicdo, € de extrema importancia neste contexto.
(CHADA, 2007, p. 04)

E ainda que:

O grande desafio da Etnomusicologia talvez seja o de relacionar mdusica, um
subsistema, com todos os outros subsistemas da cultura, na busca de um entendimento
do que ela possa representar para o0 ser humano que a produz e explicar a conexdo
entre masica e seu contexto sociocultural baseados nos processos cognitivos do ser
humano e de sua experiéncia social. (Op. Cit., p. 02)

A autora traz o conceito de etnomusicologia, que seria a antropologia da musica, como
a ciéncia que estuda a musica em seu contexto cultural, cultura no sentido antropolégico da
palavra. Para Descartes a musica extrapola o sentido artistico. E uma manifestacdo da sua
condicdo de ser humano. Talvez por isso ele acredita que € um musico de ritmos de batuque
desde que nasceu. O artista, que possui muitos conhecimentos sobre diversas areas como

filosofia, histéria e literatura, encerrou seus estudos formais no ensino médio.

Ja Mestre Jackson tem na mausica sua principal atividade, utilizando-a também para
recuperacdo de adolescentes em situacdo de cumprimento de medida socioeducativa. Nos
ultimos 15 anos o musico tem se dividido entre atividades de praticas musicais e ensino de
musica para esses adolescentes e o publico em geral. Jackson informa ter 35 anos de

experiéncia. Jackson também possui ensino médio.

Em paralelo, também trabalho com musica no universo da cultura popular, como em
grupos de Afoxé. Também exerco atividades relacionadas a literatura, como oficinas de escrita
literaria e atividades de contacdo de historia. Meu desejo por buscar mais conhecimentos

formais me fizeram cursar uma graduacao, pos-graduacao e mestrado.



5.2 O ingresso na area

7- Como ingressou na sua area?

Assim que nasci.

Nas atividades como
mestre, fui regente do
Bloco Afro Olodum a
partir de 1986 até 1988.
Além de comandar a
banda principal,
coordenei a  Banda
Mirim, revelando novos
talentos para o Bloco.
Trabalho voltado
especialmente para as
criangas e adolescentes
do Pelourinho e de
bairros adjacentes ao
Centro  histérico  do
Pelourinho. Projeto Rufar
dos Tambores.

Foi através
dessa experiencia que
acabei me dedicando a
ensinar percussdo em
diversos espacos sociais.
Atualmente sou educador
musical na Fundacdo da
Crianca e do Adolescente
— FUNDAC.

Observando 0s blocos
afros da cidade de
Salvador (BA). A partir
disso surgiu o interesse de
ingressar em um grupo
percussivo. Tive algumas
experiéncias
(participaces) com
grupos de Samba-Reggae
e logo em seguida entrei
em um grupo de
Maracatu.

Tabela 06 — Questionario de pesquisa; ingresso na area.
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Mestre Jackson, que desde crianca brincava de batucar em objetos, tem como marco do

inicio da sua carreira profissional o ingresso no Bloco Afro Olodum, grupo que ja possui 42

anos de fundacdo. O mestre também atribui sua identificacdo com a linguagem do batuque a
fatores ligados a sua ancestralidade.

Iniciei minhas experiéncias com os ritmos de batuque a partir do interesse surgido
guando, no ano de 2007, conheci o Mestre Neguinho do Samba. Na ocasiao, ele estava regendo
0 batuque da Banda Dida, uma banda formada apenas por mulheres. O projeto teve apoio do
cantor e compositor Paul Simon, que desenvolvera uma estreita relagdo com Neguinho desde a
parceria com 0 Olodum em 1990. A partir dessa vivéncia tive interesse em ingressar neste
universo, pois acreditava que havia recebido um chamado dos tambores. Em 2008, ingressei

em um grupo de maracatu no Cear e, partir desse periodo, fiquei me dividindo entre o Ceara e
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Bahia, fazendo trabalhos com Maracatu e Samba-Reggae.

Concluimos que hd em comum entre os trés o fato de que a musica surge na vida destes

como um fendmeno social. Descartes teve suas primeiras experiéncias com o Maracatu aos 08

anos de idade, observando um cortejo do Maracatu Az de Ouro. Mestre Jackson, de forma

semelhante, passou a infancia ouvindo os sons dos tambores de blocos de samba. Ja no meu

caso, cresci ouvindo os sons dos tambores em registros fonograficos. Presencialmente, tive

minha primeira experiéncia auditiva com grupo de instrumentos percussivos com 0s tambores

da Banda Dida em 2007. Imersos nesses universos a partir de nossa interagdo social, mas ainda

sem sermos atores deles, tivemos a oportunidade de ingressar em agrupamentos da area,

desenvolvendo nossas potencialidades musicais neles. Chada faz consideraces muito
pertinentes a respeito do fator social da musica:

A musica como comportamento social, como meio de interagdo social, e o fazer

musical como comportamento culturalmente aprendido se constituem em objetos de

estudo da etnomusicologia. Compreende-se o estudo de musica como muito mais do

que o estudo puramente do som musical. Todavia, a etnomusicologia ndo se ocupa

apenas do estudo da masica, mas também do ser humano que faz a masica. Assim

sendo, sdo de fundamental importancia para esses estudos as relagdes dos elementos

cognitivos e socioculturais que determinem a relagdo da musica com o seu contexto,

a insercdo da musica nas diferentes atividades sociais e os maltiplos significados
decorrentes dessa interagdo. (Op. Cit., 2007, p. 02)

O ingresso dos pesquisados nos ritmos de batuque esta estreitamente ligado as suas
vivéncias ainda no periodo da infancia. No caso de Descartes Gadelha, ele afirma que, de tanto
insistir, conseguiu tocar pela primeira vez um tambor. E mostrou que havia aprendido algo por
observar 0s batuqueiros tocando. A etnomusicologia prevé essas relacfes, levando em conta
aspectos cognitivos e socioculturais e os diversos significados dados a essas relacfes a partir
das interacdes, observando também a atuacdo do individuo como um todo. Ndo apenas sua

performance especifica.

5.3 Primeiras formacoes

Nas perguntas 08 e 09, os pesquisados deveriam apresentar informacdes acerca de suas
formagdes, fossem elas realizadas em ambientes formais ou informais. Descartes ndo indica
que participou de alguma atividade de formacdo. No entanto, Mestre Jackson afirma que

participou de algumas formacgfes em ambientes formais. Também indica mestres que teve ao
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longo de sua trajetdria, como lendario Mestre Prego*?, um importante mestre de batuque baiano

que formou diversos nomes como o Mestre Neguinho do Samba e o masico Carlinhos Brown.

Contudo, Jackson destaca que sua principal escola foi a rua.

8- Participou de alguma formacéo (ambiente formal ou
area?

informal de ensino) na sua

Nunca tive mestres. Tenho me capacitado em
diversos cursos na area da
medida socioeducativa e
cursos  técnicos  de
percussao.

Sim. Curso Fortaleza dos
Maracatus, durante 3
anos.

9- Teve algum/alguns professor(a)(s) / mestre(a)(s) q
construcdo do seu conhecimento? Se sim, apresente-o(a)

ue tenha contribuido para

s).

Qualquer pessoa € meu | Sjm, como todos 0s
mestre. iniciantes, temos
professores e mestres é
claro, eu tive uma escola
de grandes mestres de
bateria ou percussao.
Mestre Prego foi o
primeiro a me dar
oportunidade de tocar um
instrumento, depois tive
outros como  Valdir
Laskada, Gilmar Paim,
Neguinho do Samba. A
minha escola foi o
batuque de rua, mas fui
me aperfeicoando nos
estudos de percussdo com
os grandes mdasicos e

O primeiro mestre que Vi
atuando foi Neguinho
Samba. Logo em seguida
tive aulas de batuque com
Catherine Furtado, em
seguida Descartes
Gadelha e Mestre
Jackson, isso  como
percussionista. Ja como
cantor, aprendi bastante
com Guiguio (Bloco Afro
11é Aiyé) e lIsaac (Afoxé
Filhos de Gandhy).

mestres da época.

Tabela 07 — Questionario de pesquisa: primei

ras formagdes.

Destaco minha primeira experiéncia formal de estudo sobre o batuque. Fiz parte do

Ciclo de Formacdo Fortaleza dos Maracatus, de 2009 a 2011. O curso apresentava formacao

musical completa na area do batuque de maracatu. Tinhamos praticas de batuque, aula sobre

teoria musical e histéria e estética do Maracatu Cearense. Ao final da formacéo publicamos o

Almanaque Fortaleza dos Maracatus, com diversas informacdes sobre a manifestacéo cearense,

incluindo partituras de algumas Loas dos 14 maracatus em atividade na cidade de Fortaleza na

época. Também destaco 0os mestres e mestras com 0s quais fui introduzido nesse universo e

formado como batuqueiro. Tive um breve contato com o Mestre Neguinho do Samba em 2007

12 Valter Aragéo Franca — Mestre Prego (1944 - 2010). Foi Mestre de Batuque do Bloco Afro 11é Aiyé e da Banda

Mirim do Olodum e criador da Escola de Percussdo Olodum.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1944
https://pt.wikipedia.org/wiki/2010
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e logo em seguida em 2009, quando residi na cidade de Salvador. No entanto, Neguinho faleceu
ainda nesse ano. Em 2008 ingressei no Maracatu Solar e passei a ser aluno do Mestre Descartes
Gadelha. Logo em seguida, por motivos de salde, Descartes foi substituido pela Mestra
Catherine Furtado, que assumiu o batuque, sendo também a professora do eixo de musica do
Ciclo de Formacéo Fortaleza dos Maracatus. Estive quase todo o ano de 2009 em Salvador.
Nessa ocasido tive a oportunidade de conviver mais proximamente com diversos blocos afros
e afoxés da cidade. Com isso tive contato com alguns cantores e compositores, como Guiguio
(Bloco Afro 11é Aiyé) e Isaac (Afoxe Filhos de Ghandy) que contribuiram para minha formacéo

como cantor de batuque.

Acompanhei apresentaces e gravacdo de albuns destes. Assim, segui a mesma
metodologia de aprendizagem do batuque, ouvindo e observando como eles construiam os
arranjos vocais e colocavam suas vozes nas musicas. Foi um grande aprendizado. Com eles
aprendi 0 que acho seja a principal caracteristica do meu processo de criacdo de arranjo vocal
para as musicas. Aprendi como trabalhar a emissdo, abertura e projecdo da voz. Essas sdo as
principais areas a serem trabalhadas quando se canta acompanhando um batuque. Com isso,
também adquiri a caracteristica de colocar voz no registro fonogréafico sem fazer pausas,
cantando a letra de um sé vez, como se fosse uma gravacao ao vivo. Caso eu erre, recomeco do

inicio. Foi assim em todos os registros fonografico que fiz até hoje.

O que ha em comum sobretudo nas experiéncias descritas por Mestre Jackson e a nossa
¢ o ambiente informal de ensino (a “rua” como apontou Jackson) como local de aprendizado,
tendo na observacdo e na audi¢cdo o método de aprendizado. Santos também faz consideracdes
nesse sentido, destacando os processos colaborativos:

Ao pensar nessa perspectiva formativa, direcionando para uma abordagem musical,
encontram-se nas praticas de grupos possibilidades educativas que sejam mais atentas
a uma relacdo de ensino e de aprendizagem através da interacdo humana e criativa.
Com isso, compreende-se que 0s ambientes educativos muito podem oferecer para
que a arte e a educagdo sejam construidas por experiéncias significativas e

colaborativas, tendo o contexto coletivo como um campo propicio para uma formacéo
educativa. (SANTOS, 2013, p. 31 e 32)

O aprendizado colaborativo permite que um individuo que estd no mesmo ambiente de
formacéo que outro, ambos ainda como formandos, repasse e facilite os conhecimentos técnicos
sobre determinado assunto. Geralmente essa pratica € comum no batuque. Sobretudo quando
um mestre determina um lider de naipe, que ira ajudar os outros facilitando a aquisi¢cdo do

conhecimento e orientando as pessoas que tocam 0 mesmo instrumento que ele.



5.4 Como o pesquisado descreve sua atuacao

10-. Como vocé descreve sua atuacdo? (Artista, musico, compositor, arranjador etc.
— pode optar por varias denominagdes) Se optou também por pesquisador, descreva

sua area de pesquisa.

Artista plastico e mestre
de batuque. N&o sou
pesquisador,  sobrevivo
do que faco.

Sou considerado um dos
mais conceituados musico
de percussdo da Bahia.
Precursor do  Samba
Reggae juntamente com o
saudoso Neguinho do
Samba no  Olodum.
Responsavel pela criacdo
e evolucdo da batida
afrobaiana intitulada de
axé music. Introduziu a
batida Merengue aos
tambores, que deram ao
Olodum o0s  maiores
sucessos musicas até hoje.
Agosto de 1988 fundou a
banda Raizes do Peld que
foi um marco para a
musica baiana na época,
mostrou que 0s musicos
poderiam  criar  suas
préprias  bandas  de
percussao sem precisar
necessariamente pertencer
a um bloco afro. Essa foi
uma atitude inovadora. A
influéncia do Raizes do
Pel6 na cena musical do
Samba Reggae, fez-me
tornar o responsavel ou
“culpado” por tudo que
vem acontecendo com
surgimento de grupos
Percussivos nos quatro

cantos do planeta.
tornando-se  assim, a
primeira banda de

percussdo fora do bloco
afro.  Atualmente sou
educador musical na
Fundacdo da Crianca e do
Adolescente — Bahia. Me
descrevo como mestre,
musico e educador.

Musico. Toco percussao,
canto, componho letras e
faco arranjos musicais.

Tabela 08 — Questionario de pesquisa: como o pesquisado descreve sua atuagao.
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Pesquisamos trés perfis que possuem bastante similaridade. Contudo, ha diferencas bem
significativas. Como ja informado anteriormente, Descartes Gadelha também é um artista
plastico de bastante destaque na area. E o Gnico artista vivo que possui uma exposicao fixa no
MAUC-UFC (Museu de Arte da Universidade Federal do Ceard). Contudo, Descartes se
considera apenas artista e ndo também pesquisador, apesar de ser um estudioso e fazer imersoes
quando pretende retratar temas sociais e historicos em suas obras, seja nas artes plasticas ou na
musica. J& Mestre Jackson se considera um investigador e educador musical e percussionista.

Destaca sua intervencao na musica afro-baiana que gerou as células ritmicas do Samba-Reggae.

Por minha vez, considero-me um musico percussionista. Elaboro arranjos, componho
letras e canto. Produzi um EP com 05 faixas, no qual fiz todos os arranjos, toquei Varios
instrumentos e coloquei voz. Desde que adquiri uma razoavel expertise na area do batuque,
passei a dar contribuicdes na construcdo de arranjos de musicas dos grupos pelos quais passei,
0 que me levou a elaborar todos os arranjos das musicas que fago para 0 meu trabalho solo.
Contudo, considero-me também pesquisador. A pesquisa ndo se da apenas no campo

académico, como a producdo desses escritos. Aradjo e Tavares definem o artista-pesquisador:

Compreendido como artista-pesquisador, o artista contemporaneo, em decorréncia
dos entrelagamentos entre as diversas areas e linguagens em que opera, em nivel
tedrico e pratico, é um agente ativo na engrenagem dos agenciamentos que
possibilitam o pensar a arte de hoje. No momento em que o artista passa a questionar
a natureza de seu proprio papel, temos o nascimento do pesquisador em arte.
(ARAUJO e TAVARES, 2017, p. 784 e 785)

Os autores acreditam que € inerente a condicdo de artista ser também pesquisador em
arte. O artista se vé constantemente oscilando entre os niveis tedrico e pratico, sendo um ator
na construcdo tanto do campo préatico, quanto do tedrico. Com isso, compreendemos que ndo
ha como o artista ser apenas criador. E inerente a criacdo também o concurso da pesquisa. Ainda

em Araujo e Tavares:

Pensar o proprio trabalho é adentrar deliberadamente em um territério de risco, onde
os platds resvalam e se friccionam, proporcionando ora aproximacges entre planos,
ora abalos sismicos. Estas instancias conceituais, pertinentes a investigagdo tedrica,
também passam a incorporar as escolhas artisticas, a fazer parte das tomadas de
decisdo e direcdo do instante criador, quanto mais o artista se aprofunda no pensar a
prépria producéo e o seu papel como pesquisador em arte, como artista etc. A questdo
da linguagem verbal é mais do que uma caracteristica inegavel da arte: é um
chamamento inerente & reflex&o sobre arte e & reflexdo em arte. Por esta razdo, na
tentativa de se esbocar um mapa das retroalimentagcBes presentes na arte
contemporanea, é imprescindivel que localizemos a linguagem verbal em um lugar
central, sempre muito préximo ao lugar da imagem, e perpassado por infinitas rotas
de transito e cruzamentos. (Op. Cit., 2017, p. 786 e 787)
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Existe uma linha muito sensivel que separa o artista do pesquisador. O oficio
desempenhado se relaciona com diversas outras instancias do pensamento, que dialogam com
essas instancias conceituais citadas pelos autores. Voltar-se para seu proprio trabalho, no
sentido te tentar compreendé-lo, é, ao mesmo tempo, fazer uma reflexdo sobre sua funcéo

enguanto artista.

5.5 Praticas de difusdo de conhecimento

O gue hd em comum entre 0s pesquisados é que todos, pelo menos em algum momento
de suas trajetorias, repassaram seus conhecimentos. Descartes Gadelha e Mestre Jackson
possuem notoriedade por serem relevantes mestres de batuque, tendo formado muitos
batuqueiros ao longo de suas trajetdrias. J& no nosso caso, ministrei algumas oficinas sobre

Maracatu Cearense, aliando as préaticas de batuque a historia do maracatu.

11- Vocé repassa seus conhecimentos adquiridos (como
professor/mestre/oficineiro)? Se sim, diga de que maneira voceé repassa e a quanto
tempo.

Ndo repasso nada. | A atividade musical é | Sim. Dou oficinas de
Apenas aprendo. capaz de conduzir e | curta duracdo de batuque
induzir o individuo a uma | d& Maracatu.

relagdo plena de ndo
violéncia e valorizacdo a
autoestima, através da
musica da arte e suas
similaridades. Este
trabalho é fruto das
experiencias e vivéncias
musicais, interpessoais,
sociais e ludico
pedagdgico, que tem
como principal interesse,
apresentar das novas
descobertas e
aplicabilidade da musica
Nno nosso cotidiano.

As experiéncias com
musica tém demonstrado
ser esse um poderoso,
espaco de aprendizagem,
de pesquisa cultural,
construcdo de novos
saberes e reelaboracédo de
conhecimentos
acumulados, sobretudo
pela  constituicdo da
matriz afro-baiana.

Tabela 09 — Questionario de pesquisa: praticas de difusdo de conhecimento.
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Santos (2012) diz que “as atividades de ensino percussivo sdo realizadas, geralmente,
em espacos nao-formais da educacéo, sendo orientadas por pessoas que nao possuem formacéo
académica”. Com base em nossa vivéncia, podemos comprovar essa afirmativa, uma vez que
as nossas experiéncias com ritmos de batuque se deram, na maioria das vezes, exatamente desta
forma. Por tanto, percebemos essas praticas como acontecimentos socioculturais. Fernandez
afirma que

A visdo tradicional do processo ensino/aprendizagem é que ele é um processo neutro,
transparente, afastado da conjuntura de poder, historia e contexto social. O processo
ensino-aprendizagem deve ser compreendido como uma politica cultural, isto é, como
um empreendimento pedagdgico que considera com seriedade as relagdes de raca,

classe, género e poder na producdo e legitimagdo do significado e experiéncia.
(FERNANDEZ, 1998, p. 06)

Coadunando com a fala de Santos, destacamos que nem Descartes, nem Jackson
possuem formacdo académica na area da musica ou em outras areas. Suas trajetorias enquanto
mestres se deu e se da em espacos informais de aprendizagem, utilizando metodologias proprias
Ou comuns as praticas de batuque. Esses processos nos ritmos de batuque seguem uma dinamica
bem singular a esse universo. O professor utiliza de adaptacGes e métodos proprios para
conseguir que o aluno internalize o conhecimento. Verificamos que a ferramenta mais comum
seja a transmissdo de timbres e padrBes ritmicos através da criacdo de silabas onomatopaicas
para que o aluno compreenda de que forma ele deve tocar o instrumento, extraindo o som com
timbre, extensdo e volume desejado. Diversos autores aqui citados, com destaque para Santos
(2013), ressaltam a ressignificacdo que ocorre para adaptar conceitos tedricos as préaticas de
batuque. Ainda sobre isso, Chada faz consideracfes sobre as férmulas utilizadas na linguagem
do batuque, observadas na sua pesquisa A Pratica Musical no Culto ao Caboclo nos
Candomblés Baianos:

N&o raro as formulas ritmicas sdo transmitidas através de silabas onomatopaicas que
reproduzem a altura e o ritmo emitido por eles, facilitando o aprendizado. Se na
etnopedagogia dos executantes formulas onomatopaicas aparegam para a percussao
estes poderiam ser um indicio de que o musico teria um padrdo de afinacéo interior
como sugerido por Kubik. Por outro lado, o g, responsavel pela “linha guia” e o
instrumento que puxa os atabaques poderia servir de referéncia para a afinagdo dos

atabaques ainda que ndo possamos afirmar como essa relacéo entre o ga e os atabaques
aconteceria. (CHADA, 2007, p. 10)

A dindmica é mesma quando utilizada fora do contexto religioso. Eu, enquanto aluno
de Gadelha e Jackson, desenvolvi meu processo de aprendizagem seguindo essas dinamicas,

nas quais os olhos e ouvidos eram as principais ferramentas para registrar o conhecimento.
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5.6 Contato com teoria e notacdo musical

12- Vocé teve contato com os conhecimentos sobre Teoria da Musica/Notacao
Musical? Se sim, diga como e guando foi.

Desde dentro da minha | Sim, foi um programa de | Sim. A primeira vez
casa, com meu avl | qualificacdo profissional | foi com o curso
diretor de orquestra, para trabalhadores culturais Fortaleza dos
minha maelnstrument|§ta afrodescendentes, laborado Maracatus, de ?009 a
e com Orlando Leite L 2011. Em seguida em
(teoria, orquestracdo e pelo Ministerio do 2019 no curso de Canto
arranjos), Professor | Trabalho e  Emprego, | popular do IFCE.
Antonio Gondim (canto | Governo do Estado da
coral, composicdo e | Bahia, Secretaria  do
arranjos). Trabalho e Acdo Social,
Universidade do Estado da
Bahia UNEB - Pro Reitoria
de extensdo (PROEX),
maio de 2002.

Tabela 10 — Questionério de pesquisa: contato com teoria e notacdo musical.

Conforme os dados apresentados pela tabela acima, pudemos verificar que todos os trés
pesquisados tiveram contato com estudos sobre teoria e notagdo musicais. Descartes Gadelha
afirma que seus estudos iniciais foram feitos em familia, em casa. O mestre nasceu em familia
de musicos, seu av0 e sua mae eram masicos classicos. Ainda destaca suas experiéncias com
os ilustres maestro Orlando Leite!® e 0 mlsico Antonio Gondim®*. Descartes nasceu em um
ambiente de musicos classicos. Talvez seja por isso que sempre introduziu conhecimentos de

notacdo musical em suas praticas e tenha bastante conhecimentos nessa area, apesar de nao ter

13 Orlando Leite (1926-2011). Nasceu em Russas (CE). Estudou no Conservatorio Nacional de Canto Orfednico,
no Rio de Janeiro, onde foi aluno de Heitor Villa-Lobos. No retomo ao Ceara, em 1955, assumiu a dire¢do do
Conservatorio Alberto Nepomuceno. Especializou-se em Massachusetts (EEUU). Em 1959 foi convidado pelo
reitor Martins Filho, fundador da UFC (Universidade Federal do Ceard), para estruturar um Departamento de
Musica na Universidade. Regente do Madrigal da UFC, representou o Brasil no Festival Latino-Americano de
Madrigais, no Chile, conquistando o prémio de melhor conjunto. Professor de Iniciagdo Musical do Curso de Arte
Dramatica da UFC e Diretor do Teatro José de Alencar. Assinou a dire¢cdo musical de importantes espetaculos
teatrais (Macbeth, Antigona e outros).

1% Anténio Gondim de Lima (1924-1982). Nasceu em Fortaleza (CE). Estudou no Grupo Escolar Santos Dumont
e no Seminario Seréafico, dos Frades Menores Capuchinhos, em Messejana, onde foi solista da Schola Cantorum.
Cursou Contabilidade na Escola Técnica Carlos de Carvalho e Letras Neolatinas da Faculdade Catdlica de
Filosofa, licenciando-se em 1958. Compositor musical, Professor de Educacdo Artistica Organizou o coral do
Educandério Eunice Weaver, em Maranguape, e 0 do SESC. Seu nome foi dado a uma das salas do Instituto de
Educacdo do Ceara, do qual foi Professor, e a uma escola na cidade Maracanal (CE). Fundador e primeiro
Presidente da Academia Cearense de MUsica. Autor da musica do Hino de Fortaleza, que tem letra de Gustavo
Barroso; musicou os Hinos do Instituto de Educacdo do. Ceard, da Normalista Cearense, de numerosas instituicdes
de ensino e entidades outras. Representando o Ceard, participou de importantes reunies de canto orfednico e
folclore e encontros de corais em varias cidades do Brasil.
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formacéo académica.

Mestre Jackson relata uma experiéncia pontual, em uma acéo pontual ofertada pela
UNEB (Universidade Estadual da Bahia). Pelo relato de Jackson, inferimos que a experiéncia
foi efetivamente pontual, ndo havendo outras em quaisquer modalidades. No meu caso, assim
como Mestre Jackson, tive algumas experiéncias pontuais com esse conhecimento especifico.
A primeira experiéncia foi no Ciclo de Formacéo Fortaleza dos Maracatus (2009-2011), no qual
a Profa. Dra. Catherine Furtado®® ministrou as formagdes na linguagem da mdsica. Catherine
trabalhou nessa formacéo o ensino de teoria e notagcdo musical, além de praticas de batuque. A
professora utilizou de diversas estratégias pedagodgicas para facilitar o aprendizado da turma,
que era formada por cerca de 20 alunos, que tinham um perfil bem diverso de faixa-etaria e
grau de experiéncia com musica. Ela propunha diversas atividades de musicalizacdo para 0s
alunos, aliando conhecimentos tedricos as praticas musicais. Também trabalhou a leitura e
elaboracdo de partituras. A professora elaborou uma apostila com contetdo que ia do basico ao
mais avancado, iniciou um processo de transmissdo do conhecimento sobre notacdo musical,
fazendo algumas adaptacdes, inicialmente, para que ele chegasse aos alunos de maneira mais
facilitada. MUCELLI faz consideragdes sobre as praticas e teorias e seus lugares nos ambientes
de fruicdo em arte:

As préticas e teorias ndo se resumem a interdisciplinaridades, tampouco aos espagos
da academia, dos laboratérios e dos estidios, mesmo que dotados de aparatos e de
bom suporte material. Do ponto de vista do olhar sobre o objeto, esse ja ndo se
constitui exclusivamente de elementos claramente observaveis. Em outras palavras, a
pesquisa em e sobre artes se altera para perspectivas transdisciplinares e sem

determinacdo criteriosa do que pode ser delimitado como objeto observavel, reflexivo
ou critico. (MUCELLI, 2020, p. 74)

O autor destaca o papel de espacos ndo-formais de ensino de artes como lugares que
também trazem reflexBes para a pesquisa em artes, que podem nao ser plenamente observaveis.
A transdisciplinaridade é um fator que deve nortear nosso olhar sobre o objeto, sobretudo
quando trazemos outros elementos que contextualizardo a constru¢do do nosso objeto, como

contexto sociocultural, origem, local de realizacdo, fundamentos e caracteristicas singulares.

15 Catherine Furtado dos Santos. Nasceu em Fortaleza (CE). Professora, Baterista e Percussionista. Professora do
curso de musica da UFC. Doutora em Educacéo Brasileira no Eixo Ensino de Musica -UFC (2017). Mestrado em
Educacéo Brasileira - FACED / UFC (2013). Graduacdo em Musica - Licenciatura pela Universidade Federal do
Ceard (2010). Graduacdo em Turismo pelo Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (2007).
Técnico em Musica pelo Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara (2007). Coordenadora €
Regente do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada - UFC. Tem experiéncia na area de musica,
educacdo musical e etnomusicologia, atuando como professora e musicista, com énfase em Praticas Percussivas
Colaborativas (Coletivo).
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No nosso caso e de Mestre Jackson, tivemos acesso ao conhecimento em espacos formais.
Descartes Gadelha teve desde sua infancia, em casa. O artista, dentre os pesquisados, apesar de
néo ter estudado em ambientes formais, teve grandes professores e uma vivéncia bem mais

significativa em ambientes de fruicdo de conhecimentos tedricos sobre masica.

5.7 Aplicacao de conceitos de teoria musical na criacéo artistica e ensino

Nossos escritos, até aqui, j& nos revelaram um pouco sobre a relacdo destes
conhecimentos especificos com os ritmos de batuque. Os pesquisados que fundamentam o
presente trabalho também ja dissertaram sobre como essa relacao se estabelece em alguns casos
especificos. Contudo, neste subcapitulo apresentaremos a resposta dos pesquisados sobre essa

questdo que € central no nosso objeto de pesquisa.

13- Vocé utiliza esses conhecimentos na sua criacdo artistica?
Dependo dessas teorias | As minhas criacbes sdo | Em parte. Utilizo as
para militar no campo da | mais espontaneas, no | nogdes de  tempo,
mausica. que se refere as | compasso, andamento,

composicdes  ritmicas, | pausas.

arranjos,  convencoes,

apesar de ja ter algumas

claves registradas em

partituras.
14- Vocé utiliza esses conhecimentos nas suas praticas de ensino?
Claro que utilizo. O correr | Com certeza, elaboroum | Em parte. Utilizo as
da musica chega a um | rol de conteGdos que | nogOes de tempo,
ponto que s6 podemos | associa a pratica a teoria | compasso, andamento,
prosseguir com | desenvolvendo pausas.
conhecimentos. conhecimento  musical

bésico.

Tabela 11 — Questionério de pesquisa: aplicagdo de conceitos de teoria musical na criagdo artistica e ensino.

Trouxemos duas questbes sobre a relacdo dos pesquisados com a teoria musical na
criagdo artistica e préaticas de ensino. Descartes, em sintese, afirma que na criacdo esses
conhecimentos sdo uteis para “militar”, o que entendemos que seja para demonstrar o valor e a
riqueza das masicas oriundas de ritmos de batuque. Em outros relatos, o artista afirma que, por
conta da sua convivéncia com maestros e musicos classicos, esse conhecimento sempre fez
parte da sua experiéncia com musica, mesmo tendo escolhido os ritmos de batuque para exercer
suas habilidades musicais. Ele ainda afirma no questionamento seguinte que € inerente ao

ensino que esse conhecimento seja inserido para que a assimilagdo do conhecimento prossiga.
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Mestre Jackson responde ao questionamento da pergunta de numero 13 dizendo que seu
processo criativo € espontaneo, talvez indicando com isso que esse processo decorra da
improvisagdo com base em elementos musicais por ele ja conhecidos e usados. Contudo destaca
que ja fez alguns registros em partitura. J& sobre seu processo de difusdo de conhecimentos,
Jackson afirma que elabora uma proposta de conteudo sobre musica, associando a préatica a
teoria, para que seus alunos tenham uma nocéo basica desses apontamentos. No nosso caso,
utilizamos alguns parametros, sobretudo quando estamos elaborando um arranjo para um
registro fonografico, que precisa ser estabelecido para que possamos organizar a métrica da
mausica, para que todos os sons produzidos pelos instrumentos musicais utilizados possam estar
presentes de maneira organizada. Mas assim como Mestre Jackson, nosso processo também é
espontaneo e conta com a memorizagdo dos eventos musicais para conseguir construir o arranjo
por completo. Nas minhas experiéncias ministrando oficinas sigo 0 mesmo processo. Quando
estamos repassando conhecimentos sobre praticas musicais ndo conseguimos fugir da
“matemusica”. A contagem de notas, compassos e tempo sd0 de extrema importancia para que
consigamos ilustrar como a musica é construida e deve ser executada. Isso facilita a
compreensédo, por parte dos alunos, sobre como um conjunto de sons podem ser reunidos
transformando-se em mdsica. Pensamos que ndo ha como criarmos Ou repassarmos
conhecimentos sem pelo menos em parte nos valermos desses padrdes estabelecidos. Essa
padronizacdo de conhecimento tem relacdo direta com a reflexdo que se faz sobre o processo
gerador do produto artistico. Aradjo e Tavares afirmam:

Criaco e reflexdo se retroalimentam e parecem estar de acordo no que concerne ao
seu carater de mutabilidade, flexibilizando-se quanto mais se tenta adentrar suas
camadas. Se a transposicdo do pensamento para a sua materialidade artistica & uma
tarefa que enxerta a obra de vaos, reentrancias e pontos de indeterminacdo, o que
podemos dizer do movimento oposto, que é o de tatear sobre o terreno recém firmado

da realizagdo artistica a fim de revisitar (ou reinventar) para esta criagdo sua
contraparte tedrica? (ARAUJO e TAVARES, 2017, p. 786)

Os autores acreditam que a criacao e reflexdo se retroalimentam e sdo mutaveis quando
se investiga seu escopo. E ainda que a contraparte tedrica advém da efetiva criacdo/realizacao
artistica. Compreendo que este € o ponto inicial para que se estabeleca fundamentos e padrdes
gue constroem 0s conhecimentos tedricos. A teoria investiga a pratica para estabelecer seus
conceitos. O “terreno da realizacdo artistica” € o ponto de criag¢do, recriacdo, modifica¢do e

adaptacédo de todos os fundamentos teoricos.
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5.8 Aplicacao de conceitos de notacdo musical na criacdo artistica e ensino

15- Vocé utiliza notagdo musical na sua criacdo artistica?
A criacdo sendo livre, ndo | Na realidade ndo. Mas ja | N&o. Pelo fato do ambiente
precisa de teorias. Porém, | existe ~ um  projeto | musical no qual estou
no momento de formalizar | chamado Afrobook em | inserido ndo fazer uso de
€ hecessario a T que eu colaborei na | maneira  frequente e
sonora/ritmica. « . C .
elaboracdo das escrituras | obrigatéria,  desenvolvi
ritmicas musicais. processos independentes.
16- Vocé utiliza notagdo musical nas suas praticas de ensino?
Sim. As vezes eu fago | Para os  educandos | N&o. Pelo fato do ambiente
comparacdes de impulsos e | aprendizes, é importante | musical no qual estou
valores, e_u' ha a_ngc_essidadg promover a iniciagio e inseri_do nao fazer uso de
(por motivos didaticos). Ha formacdo musical basica. maneira  frequente e

informacéo de um L. obrigatdria,  desenvolvi
Saberes  necesséarios a

determinado tempo com processos que dispensam
valor “matemusical”. desenvolver 0S | essas ferramentas.
conhecimentos
especificos exemplo:

divisdo, ritmo, harmonia e
melodia. Métrica o estudo
do ritmo, estabelecer
relagdo entre teoria e
pratica,  distinguir  as
figuras de valores e
compasso, leitura e escrita
dos exercicios
psicomotores e
conhecimento dos ritmos
populares e seus
instrumentos, visando 0s
aspectos da origem da
percussao Afro-Brasileira.
Também alio
conhecimentos de teoria e
pratica musical além de
curiosidades sobre a
musica como um todo.

Tabela 12 — Questiondrio de pesquisa: aplicagdo de conceitos de notagdo musical na criagdo artistica e ensino.

Descartes afirma que em seus processos de criagédo em si ndo utiliza notagédo musical.
Mas quando vai fazer o registro do que foi produzido, sim. Aponta a necessidade do registro.
Ja nas suas praticas de ensino ele afirma que utiliza, sobretudo para ilustrar a métrica da musica,
ao que ele chama de “matemadtica sonora/ritmica” ou “matemusica”. Mestre Jackson nos
informou que ndo utiliza em seus processos de criagdo, mas nas suas praticas de ensino
representa os conceitos diviséo, ritmo, harmonia e melodia, visando estabelecer relagéo entre

teoria e pratica. Apesar de ndo deixar claro se utiliza o auxilio das partituras, Jackson trabalha
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conceitos de métrica musical. J& no meu caso especifico, ndo utilizo notacdo musical em
nenhum dos dois processos. Isso se justifica pelo fato de eu ndo ter tido muita vivéncia com

esses conhecimentos que pudesse ter me dado expertise e dominio para utiliza-los.

A partir da pesquisa de outros trabalhos que dialogam com 0 nosso, percebemos que
musicos estabelecem alguns padrdes de criacdo. E esses padrdes fornecem alguns referenciais
que as vezes sao tedricos, mas na maioria das vezes sao padrdes praticos, decodificados a partir
da audicdo de sons especificos. Os individuos criam sistemas escritos (notacionais) para
representa-los. Essa necessidade eclode do surgimento de pontos de conflito, 0s quais o artista

necessita investigar.
Pimentel afima:

Assim, é @ artista quem cria seu proprio problema ou ponto de conflito, para que el@
possa investigar e tentar uma solucdo que considere adequada aos seus propdésitos.
Essa adequacdo ndo é universal nem atemporal; reveste-se, antes, de cunho confidente
a ser publicizada e colocada & prova. E @ artista quem cria 0s pressupostos, o
referencial tedrico — que pode ser textual ou imagético — com os quais dialoga, as
estratégias e rotas de fuga elaborando, assim, sua teoria. (PIMENTEL, 2015, p. 89)

A autora nos diz que o artista é inquieto por natureza. Que ele provoca a si mesmo, para
que a partir dessas provocacgdes ele construa solucdes para os pontos de conflito que encontra
em seu processo criativo. Ela ainda reafirma o papel do artista como criador dos referenciais
tedricos sobre a arte, sendo esse imagéticos ou colocados em texto, convergindo com ARAUJO
e TAVARES (2017) aqui citados anteriormente. O artista € privilegiado por poder enxergar o
produto artistico por dentro, um olhar mais profundo sobre o trabalho, e externamente, como
elaborador de fundamentos teoricos criados a partir de suas praticas. Nesse sentido, o artista-
pesquisador possui um arcabouco tedrico oriundo de processos de criacdo, o que Ihe confere
uma visao mais ampla que a que possui um individuo que seja apenas pesquisador. Ainda nessa
perspectiva, Pimentel faz consideragdes sobre o processo artistico:

O processo artistico esta ligado intrinsecamente a experiéncia, uma vez que trabalha
com emocao e razdo, que sdo processos Vitais profundamente imbricados. Levando-
se em conta que a atividade artistica se realiza em um contexto tedrico e histérico, no
qual a definicdo do objeto e a identificacdo do problema da pesquisa tém que ser
inseridos, pode-se dizer que o grau de autoconsciéncia d@ pesquisador@ em relagéo

a sua experiéncia, a que se refere Agamben, determina o grau de elaboragdo da
pesquisa. (Op. Cit., 2015, p. 96)

A autora aponta a imbricacdo de emocdo e razdo na realizacdo do processo artistico,
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destacando o papel da autoconsciéncia como fator norteador do processo de pesquisa que
determina o grau de elaboracéo da pesquisa do artista/pesquisador. Nessa perspectiva, podemos
fazer uma reflexdo sobre a inquietude que leva o artista & pesquisa por querer expandir seus
horizontes para dar origem ao novo, transformando e ressignificando seu trabalho enquanto

agente na producédo de material artistico.

5.9 Recorréncia de conhecimentos tedricos nas praticas/criacdo/difusdo de conhecimento

17- Atribua uma nota (de 0 a 10) que indique a presenca/insercdo dos conhecimentos
sobre Teoria da Mdsica e Notacdo Musical nas suas vivéncias com mausica
(préticas/criacfo/difusdo de conhecimento).

A misica, sendo um | Nota 06. E imprescindivel | 05. Contudo, alguns

sentimento sonoro, existe | o didlogo e o respeito aos | conceitos sao
fora de teorias. Porém, | iferentes saberes. imprescindiveis, sobretudo
quando ha a necessidade de quando se estd se
formalizagdo por algum elaborando um arranjo
motivo faz-se necessario musical.

apreender 0 sentimento
num  pentagrama  por
motivo de seguranca de
memodria.

Tabela 13 — Questionario de pesquisa: recorréncia de conhecimentos tedricos nas préaticas/criagdo/difusdo de
conhecimento.

Podemos observar claramente nas respostas dos entrevistados que os conceitos tedricos
efetivamente ndo sdo base e nem itens obrigatérios para a producdo de material artistico.
Contudo, todos destacam a importancia, principalmente em algumas situacdes especificas,

lancar méo de alguns fundamentos para nortear e facilitar os processos.

Descartes afirma que a musica € “um sentimento sonoro” que existe para além de teorias
e sistemas. Porém, atribui a necessidade de um sistema para registrar e formalizar a criacdo,
“apreendendo o sentimento (musica) num pentagrama”, sobretudo para efeito de registro e
memoria. Mestre Jackson considera um saber diferente ao seu, destacando a importancia do
dialogo entre os saberes, que nos inferimos sejam as praticas e organizagdes musicais informais
e os conhecimentos sistematizados pela teoria e notacdo musical. Na nossa vivéncia, foi
imprescindivel em alguns momentos utilizar desses padrdes para se conseguir a chegar a
determinados fins. Destaco as minhas experiéncias em estudio produzindo registros
fonograficos. Apesar de néo utilizar registro em partitura em nenhuma ocasiéo, 0s conceitos de
tempo, compasso, métrica, andamento, auxiliados por um metrénomo, séo essenciais para que

se consiga organizar a constru¢do musical. Foi assim na experiéncia que tive elaborando meu
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EP. Apds estabelecido o desenho ritmico que o instrumento ia fazer na musica, com auxilio dos

conceitos citados, tracamos um perfil para aquele timbre, regulado pelo metrénomo.

Contudo, as vivéncias em ritmos de batuque, principalmente o0s processos de
aprendizagem, dao o tom para a realizacdo dos objetivos dentro do que se planeja para a criagéo,
seja de uma obra ou metodologia de aula/oficina. Almeida discorre sobre novos conceitos de
metodologias aliados as praticas de ensino/aprendizagem:

E fato que hoje, depois de um século inteiro de pesquisas em educacdo musical,
professores e estudantes dessa area, com as devidas aproximacdes a realidade
brasileira, podem desenvolver pesquisas e metodologias proprias. O importante é
saber aproveitar 0s conceitos-chave que tém relacdo com a nossa cultura. Estamos
falando em criar uma metodologia que se adeque a nossos objetivos para refletir o

contexto de vida, cidade e instrumentos com o qual nos identificamos, procurando
ampliar nossa visdo educativa. (ALMEIDA, 2004, p. 34)

A fala de Almeida, cujo tema j& perpassou pela fala de varios outros autores/autoras
aqui citados, corrobora ainda mais a ideia de adaptacdes ao que esta posto como fundamento
tedrico as condicdes de uso em diversos meios/condigcdes. Traz o paradigma dos conceitos
eurocéntricos sobre masica para uma adaptacdo ao uso nos processos ligados a nossa cultura
prépria/local, levando em consideracdo aspectos sociais, culturais e antropologicos. Suas
proposicdes vém ao encontro do que os trés pesquisados relatam sobre suas experiéncias no
Maracatu Cearense e Samba-Reggae, através das praticas, criacfes e difusao de conhecimentos

musicais.

5.10 A relacdo ritmos de batuque x teoria da musica/notacao musical

Na dltima pergunta realizada aos trés atores dos ritmos de batuque aqui pesquisados,
nos propomos a entender como eles enxergam a relagdo do universo nos quais realizam suas
vivéncias com o conhecimento estabelecido pelos estudos e sistematiza¢des sobre a musica. A
partir das falas destes, percebemos que cada atribui um lugar, dentro de suas praticas, ao que
estd posto como conhecimento tedrico. Descartes afirma que ha dois “tipos” de musica. Um,
seria a musica academicista, que estaria limitado aos preceitos tedricos, enquanto o outro, a
masica psiquica afro-brasileira, ndo caberia em metodologias academicistas, por trabalhar em
dimensGes misticas. Em resumo, Gadelha afirma que a teoria da musica/notacdo musical ndo

consegue abarcar os elementos que compdem o universo da musica em todas as suas dimensdes.
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18- Como vocé enxerga a relagdo entre a sua area de atuacdo musical com os
conhecimentos estabelecidos pela teoria da misica/notacdo musical?

A masica academicista é | E compreender as formas | Como minha
limitada aos limites tedricos, | de estruturacio e | vivéncia/aprendizagem foi
enguanto a musicalidade organizacdo, entender o | Na linguagem do batuque,
psiquica afro-pra3|le~|ra S R o | €SSes cc_)nheumentos ndo
moureja em  dimensdes . o sd0 muito presentes nas
misticas  impossiveis de | MOVimento, realizagdo da | \innas praticas, uma vez
serem  atualizadas  em | Pratica dos instrumentos | que eles nfo estio muito
metodologias. Os pulsos | aplicando conceitos | presentes nas praticas de
ritmicos pairam para além da | tedricos. batuque em geral.
materialidade. Escutem o
Jazz, o Som Mantuno e o
Aluja de Xang0. A teoria ndo
tem condices de
acompanhar.

Tabela 14 — Questionério de pesquisa: a relagdo ritmos de batuque X teoria da musica/notacdo musical.

Almeida apresenta em sua Tese a experiéncia que teve junto aos terreiros de
Candomblé de Salvador (BA), tentando transcrever a masica religiosa produzida nesses lugares
na partitura:

Ressaltamos o grau de dificuldade que tivemos na busca de tentar engessar em
partituras os ritmos do candomblé. Primeiro, porque os tocadores nunca tocam
pensando em compasso, em divisfes. O que temos é uma esséncia religiosa na
interpretacdo dos alabés, ficando quase impossivel retratar no sistema ocidental da

teoria musical as acentuagbes sincopadas dos ritmos. (ALMEIDA, 2009, p. 102 e
103)

Tanto o Maracatu, seja ele cearense ou pernambucano, quanto o Samba-Reggae partem
de uma matriz africana/afro-brasileira e estdo intrinsecamente ligados a musicalidade das
religibes afros. Sendo assim, podemos utilizar os mesmos pesos e medidas para esses ritmos
aos quais Almeida se refere, sobre a musica do Candomblé. Da mesma forma que no estudo o
autor aponta a dificuldade de “engessar” os ritmos da religido, os trés pesquisados, direta ou
indiretamente, também convergem para essa conclusdo. Mestre Jackson diz que a relagdo entre
ritmos de batuque e teoria musical/notacdo musical se da através da compreensdo das formas
de estruturacdo e organizacao da linguagem musical. Quando se leva em conta o entendimento
sobre o contexto histérico e movimento, ele acredita que se pode aplicar conceitos tedricos nas
praticas musicais com os tambores. Em resumo, ha reservas na relagdo. Em nosso caso, destaco
a vivéncia/aprendizagem na linguagem do batuque, reafirmando o que varios autores/autoras

aqui mencionados disseram, assim como 0s outros pesquisados, sobre esses conhecimentos ndo
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serem muito usuais nas nossas praticas/experiéncias pessoais, uma vez que eles nao estdo muito

presentes nas praticas com ritmos de batuque. Ainda em Almeida, vemos:
E preciso quebrar internamente todos os parametros da escrita musical aprendidos na
academia e admitir que estamos ouvindo algo novo fora dos padrBes tradicionais
ocidentais. Acostumamo-nos aos poucos com essa audi¢do. Segundo, observa-se nos
ritmos uma caracteristica peculiar da musica africana: sdo todos sincopados. Isso
significa que as acentuagdes estdo sempre deslocadas para o tempo fraco da musica,
causando uma sensacdo de quebra das expectativas o tempo todo, fazendo com

que nosso sistema tradicional ocidental entre em desequilibrio. (Op. Cit., 2009,
p.103)

A linguagem do tambor possui elementos intrinsecos que nao Ihe permite ser encaixada
plenamente em conceitos pré-estabelecidos. Assim, o autor sugere a “quebra” desses
parametros académicos ao lidar com uma linguagem que esta fora de padrfes ocidentais, que
tem como caracteristica peculiar ser sincopada, ndo seguindo padronagem observada em outras
linguagens dentro do sistema tradicional ocidental. Isso € verificado quando Almeida aponta o
“deslocamento” das acentuagdes para o tempo fraco do corpo da musica causando uma ruptura
no que a expectativa do ouvinte acha que seria 0 mais provavel, seguindo a I6gica desse sistema

citado por ele.
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6 O UNIVERSO PESQUISADO

6.1 Vivéncias relacionadas aos ritmos de batuque

A partir das andlises que fizemos dos dados coletados com o questionario, percebemos
que eles de fato coadunavam-se com as nossas praticas e vivéncias, e que apresentavam
informacdes que sdo comuns aos trés pesquisados. Tivemos experiéncias com Descartes e
Mestre Jackson na nossa formacao de batuqueiro. Vivenciamos as metodologias relatadas por
eles nas respostas. E esse modus foi incorporado as nossas praticas, e 0 que somos hoje parte
dessas vivéncias, sobretudo as que envolveram processos de aprendizagem junto a esses

mestres.
6.1.1 O batugue de Maracatu Cearense

Recordo-me de quando iniciei minhas experiéncias no batuque de Maracatu Cearense
com Descartes Gadelha e ele usava de algumas metodologias para que o aluno despertasse sua
musicalizacdo (pois muitos sequer haviam tocado algum instrumento anteriormente),
internalizando o som produzido. E muito comum o ingresso em grupos de batuque de pessoas

gue ndo possuem experiéncia como musico/musicista.

No nosso caso especifico, tinhamos uma pequena experiéncia prévia, que nos forneceu
uma base e um inicio de desenvolvimento do processo de musicalizacdo. Contudo, como aqui
ja afirmado por diversas vezes, o batugue possui uma linguagem e estruturas proprias. Iniciei
minhas primeiras experiéncias com batuque de maracatu por volta do ano de 2008 com a Profa.
Dra. Catherine Furtado (Santos), quando ela estava substituindo Descartes Gadelha a frente do
batugue do Maracatu Solar. Uma das coisas que mais me chamaram atencdo na sua metodologia
eram 0s exercicios corporeos para a internalizacao dos sons produzidos pelo batuque. Catherine
aplicava exercicios que utilizavam a emissdo de som, percussdo corporal acompanhada de
movimentos, bater de pés de no chdo e palmas. Santos, citando Prass, diz que a transmisséo
ocorre basicamente através de sons realizados com o0s instrumentos ou com a voz, na forma de
onomatopeias, ou ainda pela expressividade do olhar e dos gestos corporais. Ensina-se e
aprende-se musica musicando”. (SANTOS, 2013, p.101 apud PRASS, 2004, p. 149). Santos
empregava as mesmas metodologias no seu processo junto ao GMPACC, abordado na sua tese:

Desta forma, a sequéncia utilizava como estratégia a emisséo vocal, criando silabas,
frases ou cantos, depois, reprodugdo corporal através de palmas e movimentagoes e,

sO assim, era executado no instrumento. Nesse contexto, era também desenvolvido
um trabalho de improvisacdo e criagdo, 0 que proporcionava um pensar musical,
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incentivando assim os trabalhos de composicéo e arranjos percussivos no grupo. (Op.
Cit., p. 101)

Essas praticas metodoldgicas descritas acima sdo bastante semelhantes as empregadas
por Descartes Gadelha, que, por sua vez, também foi mestre de Catherine (Santos). Apos a volta
de Gadelha a frente do batuque do Solar, pude ter os primeiros contatos com ele e estabelecer
uma relagéo que ultrapassa os limites entre mestre e aluno. Assim como Catherine, ele utilizava
todas as técnicas acima citadas para repassar e internalizar os sons produzidos, dando mais
énfase a utilizacdo de onomatopeias e sequéncias de frases sonoras que ilustravam o compasso
a ser executado. Estes sons regidos pelos movimentos com suas maos e corpo, COmo

verificamos na imagem a seguir.

Figura 18: canto esquerdo Raveo, canto direito Descartes Gadelha. Prética de batuque no Quintal de Batuque
Descartes Gadelha, Fortaleza — CE (2009). Acervo Maracatu Solar.

Gadelha utilizava frases melodicas como: “P& pum. Pirulitdo, pao doce” | “Pra casar,
tem que namorar” | ”Sossega, sossega, sossega, sossega’ | “vou eu nao vou eu ndo vou”, que
tinham por objetivo ilustrar, como um solfejo, 0s sons a serem reproduzidos no instrumento.
Essa metodologia se mostrava muito eficaz, sobretudo quando o aluno ainda estava em processo
de musicalizacdo. Esta presente nas praticas de ensino de muitos mestres de batuque, como
pudemos verificar nas nossas passagens por diversos grupos de percussdo, seja de Samba,
Samba-Reggae, Maracatu Cearense e ljexa. Elas efetivamente contribuem para que o aluno,
primeiramente, memorize e decodifique o som a ser produzido e o que deve executar no
instrumento. Sons esses que muitas vezes ndo sdo plenamente identificados até mesmo por

quem tem formac&o académica em musica e se vé diante de um desafio quando tem que registra-
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los em uma partitura. Sobre essa complexidade de sons produzidos em batuque, nesse caso
sobre os ritmos de batuque presentes em cerimdnias do Candomble, Almeida cita:
A complexidade a qual nos referimos é a de que ndo existem sinais adequados,
prontos, categorizados, instituidos como modelo ou norma para se fazer essa

operacdo. Toda a dificuldade depende do material que se vai transcrever e quem
vai transcrevé-lo. (ALMEIDA, 2009, p. 106)

Recordo-me da dificuldade que Descartes tinha de representar algumas notas nas vezes
em que ele trazia uma cartolina para o quintal de batuque e nela fazia um desenho de uma
partitura para representar, através de notacdo musical, os sons produzidos e a serem
reproduzidos nas nossas praticas. Ele destacava a dificuldade de representar o som com 0s
simbolos previstos na notacdo musical ocidental. Concluia dizendo que o simbolo era o que
melhor representava a nota a ser transcrita, ndo o0 mais preciso. Nessa mesma perspectiva,
Almeida faz consideragdes sobre esse processo na sua experiéncia dentro dos Candomblés:

Particularmente na musica do candomblé, cujos céanticos rituais sdo entoados em
iorubé e com valores melddicos e ritmicos bastante diferentes dos consagrados pela
tradicdo ocidental, que € a nascida e desenvolvida na Europa, como neutralizar a
transcricdo, torna-la asséptica, incontaminada pela fenomenologia mistica milenar a
qual se assiste? A ordem simbolica que é a do candomblé, um culto méagico, em que
a condi¢do humana se transfigura, como ater-se apenas ao que se ouve, se essa audicao
se separa do visivel da cerimdnia litirgica, do ali vivido por pessoas, ou 0
“suspende”? Proceder assim, ter essa atitude, em nome de uma exigéncia, a da
“neutralidade cientifica”, ndo seria estabelecer uma disjuncéo, impossivel, entre as

sensagdes visuais e auditivas do que se ritualiza naquele ambiente, e do terreiro? (Op.
Cit., 2009, p. 107)

Almeida fala sobre as sensa¢des produzidas por essa musicalidade que sdo impossiveis
de serem captadas pela neutralidade cientifica, uma vez que esta é exata e possui signos que
ndo conseguem abarcar 0 que a magia da musica produz na sua totalidade. Esses relatos
recordaram-me uma experiéncia que tive quando estava ministrando uma oficina de Maracatu
Cearense em Salvador, no ano de 2015. Na turma havia uma aluna de origem estadunidense
que possuia graduacdo em musica. No segundo dia de aula, ela trouxe um caderno de partitura
onde pretendia registrar as musicas trabalhadas na oficina. A aluna, assim como Descartes, teve
muita dificuldade de registar algumas notas que ndés produzimos nas préaticas de batuque. O
objetivo da nossa oficina era apresentar uma nogéo sobre a historia do maracatu, dando énfase
aos aspectos estéticos que compdem a manifestacdo, tendo a musica como principal mote.
Sendo assim, preparamos um conteddo que previa desde a exibicdo de videos, como

apresentacao dos instrumentos, sua fungéo no batuque, e, claro, como se toca o instrumento. O
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objetivo era que o participante adquirisse uma nocao sobre o Maracatu Cearense em todas essas
perspectivas. Geralmente trabalhamos com alunos que ja sdo musicalizados e que possuem
experiéncia em outras areas da masica. Por Salvador ser um polo de efervescéncia musical, tive
a oportunidade de interagir com pessoas de diversos lugares do mundo. Todas essas pessoas se

deslocaram do seu lugar de origem para conhecer de perto a magia dos tambores brasileiros.

Figura 19: da esquerda para a direita, aluna Coreia do Sul, aluno Guiana Francesa, Moa do Catendé (BA), Eliezer
de Freitas (BA), Neguinho (BA), aluno EUA, Raveo, aluna Argentina e embaixo aluna Bahia. Oficina Maracatu
Cearense: ritmo e estética. Salvador — BA (2014). Acervo pessoal Raveo.

A imagem é um registro com parte da turma no Gltimo dia de uma edi¢do da Oficina
Maracatu Cearense: ritmo e estética que ministrei em Salvador, em 2014. Neste ano contei
com as ilustres presencas dos mestres Moa do Catendé, Eliezér de Freitas e Bira Reis (que ndo
estd na foto), participando da Oficina e estabelecendo um ambiente de intercdmbio de
conhecimentos singular e extremamente rico, pois, além deles, tivemos a participacdo de outras
pessoas oriundas de varios paises. Senti-me privilegiado por participar de um momento tdo
enriquecedor. Foi uma experiéncia unica e memoravel. Tivemos a oportunidade de replicar essa

Oficina em varios lugares do Ceara e Bahia durante os anos de 2010 a 2016.

6.1.2 O batugque do Samba-Reggae

Ainda sobre nossos processos de ensino/aprendizagem, relembramos alguns momentos
da nossa vivéncia com o Samba-Reggae, quando passamos por uma formacdo com Mestre

Jackson. Em 2011 tive a oportunidade de conhecer Mestre Jackson quando este havia sido
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convidado pela banda Tambores do Pel6 para dar uma formacdo em Samba-Reggae para a
comunidade em geral. As atividades ocorriam no Largo Pedro Arcanjo, no Pelourinho, em
Salvador. Eram momentos de uma intensa vivéncia na pratica do ritmo, com encontros
semanais de cerca de 4h de duragdo. Mestre Jackson colocava o aluno no naipe (instrumento)
no qual ele tivesse uma melhor habilidade e intimidade. Fui designado para ficar na linha dos
chamados “tambores de dobra” (surdo médio). E o instrumento tocado com duas baquetas
acolchoadas, fazendo a base da clave (nota do tom musical) do Samba-Reggae. Jackson
conduzia uma turma formada por cerca de 40 alunos, dentre esses, pessoas oriundas de outros
estados, como eu, e de outros paises. Na ocasido registrada na imagem abaixo, recebemos os

musicos de um grupo de Samba-Reggae da Argentina, chamado Cafundo.

Figura 20: No centro, Mestre Jackson. Praticas de Samba-Reggae com Mestre Jackson, Salvador — BA (2011).
Fonte: Acervo pessoal Raveo.

Mestre Jackson retomava as praticas metodoldgicas utilizadas por Descartes Gadelha e
a Profa. Catherine Furtado aqui citadas anteriormente. Utilizava sobretudo de onomatopeias
para ilustrar o desenho ritmico a ser executado. Para a linha de repiques, era comum Mestre
pedir que os alunos executassem uma convengao ilustrada pelo som “P4, pa. P4, papa”. Esta era
acompanhada pelo tambor de dobra fazendo “Tudum, tatd. Tu-dum. Tat4.”. Era assim que o
aluno assimilava os sons que deveria extrair do seu instrumento. E é assim que acontece em

varios outros grupos.

No ano de 2007 tive a oportunidade de estar pela primeira vez em Salvador conhecendo
os tambores do Samba-Reggae de perto. Quando cheguei ao Pelourinho, no Centro Historico

da cidade, deparei com um pequeno grupo com cerca de 15 criangas, com idades que variavam
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de cerca de 06 a 12 anos, regido por uma menina gque na época deveria ter cerca de 12 anos de
idade. O grupo era chamado de Meninos do Peld. A regente € a hoje maestrina Elem Silva, que
representa a nova geracao de interventores do Samba-Reggae, rejuvenescendo o género e dando

um toque feminino em um meio formado majoritariamente por homens.

| -
Figura 21: Em primeiro plano, a maestrina Elem Silva. Ao fundo, Raveo. Praticas de Samba-Reggae com Mestre
Jackson, Salvador — BA (2011). Fonte: Banda Tambores do Pel6.

Fiquei observando como Elem lidava com as criancas, fazendo exercicios com algumas
bases ritmicas. A menina demostrava uma lideranga e um profundo conhecimento sobre a lida
com o repique e a estrutura ritmica do Samba-Reggae, fazendo improvisos e convencdes. Tive
oportunidade conviver com a maestrina durante o periodo em que tivemos a formagdo com

Mestre Jackson.

Figura 22: a direita, Maestrina Elem Silva. Meninos do Peld (2005 aprox.). Fonte: Soteropreta/Acervo pessoal
Elem Silva.
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A apreciacdo do trabalho da menina Elem foi interrompida por um som potente que
ecoava pelas ruas centenarias do Pelourinho, abafando as batidas dos Meninos do Pel6. Eram
os tambores de um grupo formado exclusivamente por mulheres, que performavam sob a
regéncia de um Mestre. A principio, ndo o reconheci. Parei ao seu lado e fiquei observando o
batuque conseguir realizar uma convencéo que ele pedia. Foram cerca de quatro tentativas até
0 batuque conseguir plenamente fazer uma ‘“sincope” e voltar com batidas que iam se
intensificando gradativamente. Logo que as meninas conseguiram realizar o que Mestre pedia,
ele olhou para mim e disse com os olhos algo do tipo: “Conseguimos!” Era 0 Mestre Neguinho
do Samba. A partir desse momento percebi que havia recebido um chamado dos tambores. Esse
encontro quase que simultaneo com duas geracGes, a primeira e a mais recente, foi muito
representativo e magico para mim. Em 2009 voltei a Salvador, dessa vez para residir na cidade.
Durante o periodo em estive 14, pude fazer imersdo no universo do Samba-Reggae,
frequentando quadras de ensaio de blocos afros e afoxés, shows, atividades formativas e

vivéncias junto aos expoentes mais relevantes da musicalidade afro-baiana.

6.1.3 Intercambios e outras vivéncias

No ano de 2012 convidei Mestre Jackson para estar conosco no Quintal de Batuque
Descartes Gadelha, com o objetivo, primeiramente, de proporcionar o encontro entre ele e
Descartes, e, depois, realizarmos um momento de troca de saberes através de uma conversa. O
momento foi muito enriquecedor e atraiu pessoas que nao lidavam diretamente com a musica
percussiva pelo fato de estarmos recebendo o ex-contramestre de um grupo com tanta

relevancia como o Olodum. O bate-papo durou cerca de 3h, encerrando com uma apresentacéo
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do Maracatu Solar regido por Descartes Gadelha. Senti-me muito privilegiado por ter

provocado esse encontro e ter participado dele.

xS
Figura 24: no centro da imagem Mestre Jackson e Descartes Gadelha. Evento Mestre Jackson em Fortaleza
(2012). Acervo pessoal Raveo.

Anos mais tarde, em 2015, tive a oportunidade de voltar mais uma vez a Salvador para
ministrar a Oficina Maracatu Cearense: ritmo e estética. Nesta ocasido pude contar com a
participacdo de Mestre Jackson como aluno e uma das turmas, com cerca de 15 alunos. Jackson
veio acompanhado com a turma de alunos com os quais realiza um trabalho de ressocializacdo
através na musica percussiva. O outrora aluno teve a oportunidade de trocar saberes com seu
mestre. Uma das caracteristicas comuns a Descartes e Jackson que ndo podemos deixar de citar

é a humildade e a constante vontade de aprender e compartilhar seus conhecimentos.

Figura 25: no centro da imagem Mestre Jackson e Raveo. Oficina Maracatu Cearense: ritmo e estética. Salvador
— BA (2015). Acervo pessoal Raveo.
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Para os mestres, ¢ algo muito natural se colocar em uma turma para trocar
conhecimentos com pessoas que ainda tem pouca vivéncia e conhecimentos em relacéo a eles.
O espirito investigativo e criativo deles fala mais alto quando o assunto é conhecimento a ser
agregado. Sendo assim, ndo importa se a fonte é um aprendiz deles. Na ocasido, fiquei surpreso
com a facilidade que os alunos de Jackson tiveram em assimilar as batidas do Maracatu
Cearense com apenas alguns exercicios. Os meninos ja estavam ha muito tempo sendo
trabalhados. Mas apesar de parecida, a estrutura do maracatu possui diferengas sensiveis que
muitos batuqueiros j& experientes tém certa dificuldade de compreender e conseguir internalizar
a sua musicalidade, sobretudo a utilizacdo/encaixe do instrumento Ferro dentro do batuque. Nas
experiéncias que tivemos, esse instrumento se mostrava sempre 0 mais intrigante para 0s

participantes das nossas oficinas.

6.1.4 Processos de criagao

O ano de 2014 foi um ano muito significativo para o0 nosso trabalho. Nesse ano surgiu
uma inquietacdo em mim sobre querer me expressar artisticamente de maneira mais individual.
Resolvi fazer um trabalho solo (em paralelo aos grupos dos quais eu fazia parte), no qual eu
pudesse tomar a frente do processo de criagdo. Como ponto de inicio, resolvemos montar um
show que estreou em Salvador (BA), contando com a participacdo do Mestre Bira Reis, Eliezer
de Feitas e Banda Mirim do Olodum. Era o show Tambores que Conduzem a Africa. Montamos
um repertorio com algumas musicas de Maracatu Cearense e Samba- Reggae ja conhecidas.
Fizemos algumas apresentagdes no Ceara e na Bahia, no periodo de 01 ano.

Contudo, acreditava que faltava algo que melhor expressasse minha identidade musical.
Entdo resolvi gravar um EP com algumas musicas que ja faziam parte do nosso repertério e
outras inéditas. O repertorio era composto de algumas de nossas composi¢cdes e outras de
parceiros. O processo durou cerca de 03 meses. Até entdo eu nunca havia estado a frente de um
processo de elaboragéo de registro fonogréafico. Acreditei que minha vivéncia de cerca 07 anos,
na época, poderia fornecer os subsidios de que eu precisava para conseguir alcangar o objetivo.
A primeira musica a ser trabalhada foi Noite Azul.*®* Uma composicéo de trés amigos meus, que
ja era bastante conhecida do publico cearense. Resolvi grava-la devido ao impacto que a musica
também apresentou junto ao publico baiano nas apresentagdes que fiz durante o periodo do

show Tambores que Conduzem & Africa, no ano de 2014. O arranjo foi inspirado naquele para

16 https://www.youtube.com/watch?v=9Xfpu3jGXdQ Faixa 03 do EP Raveo (2015).
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cuja elaboracédo contribui, o0 executado ha alguns anos pelo Maracatu Solar, onde atuei como
tirador de loa (cantor), batugueiro e coordenador de batuque. Como eu ja possuia uma base pré-
elaborada, a construgdo do arranjo foi fluindo naturalmente. Queria fazer uma versédo que
tivesse uma fusdo com o Rock, pois sempre achei que ele faria um bom casamento com o

batugque de Maracatu Cearense.

A partir desse mote, comegamos a construir. Gravei duas alfaias, uma de 14 e outra de
16 polegadas, que nos dariam uma varia¢do na timbragem desse tipo de tambor. Fizemos todo
0 arranjo pensado para ela, ja que o instrumento seria a base de toda a musica. A partir disso,
coloquei uma voz guia e fui gravando os outros instrumentos separadamente, utilizando a base
com voz e alfaia como guia, assim como um metrdbnomo. A masica utilizou ferro, alfaia, caixa
com esteira, bumbo, conga, ganza, xequeré, tambor de 5 toques (surdo pequeno). Com a base
percussiva pronta, passamos para 0s instrumentos de corda que achdvamos que seriam
pertinentes para a sonoridade que queriamos alcancar com a musica. Introduzimos um violdo
fazendo a harmonia em parceria com um contrabaixo. Logo em seguida, demos o toque final
que iria efetivamente definir a identidade do nosso produto: a guitarra. A musica estava, em

tese, pronta. Passamos para as outras.

Quando pensei numa identidade musical para o meu trabalho, achei que arranjos
eletrdnicos seriam muito interessantes para a composi¢do deste. Sendo assim, as outras masicas
que integram o EP possuem arranjos eletrdnicos acompanhados de guitarra e contrabaixo em
sua maioria. Desta forma, o processo foi mais facilitado. Com todos os instrumentais prontos,
passamos para 0 processo de colocar voz. No nosso processo de cria¢do valorizamos a intuicao.
Como todo processo, prevé um planejamento do que se deve ser feito. Fazemos. E a partir disso
damos inicio a um processo de amadurecimento do que foi feito, recriando e ressignificando o
que ja foi produzido. Isso é ao mesmo tempo um processo internalizacdo do novo. Na pratica,
quando estdvamos produzindo os arranjos, as vezes um erro tomava o lugar do que havia sido
previamente elaborado de maneira consciente. E quando chegadvamos ao produto final, ele

muitas vezes era apenas semelhante ao pensado no principio.

No processo de gravarmos a voz, tomavamos como ponto de partida a voz guia, utilizada
para montar o arranjo, e com ela ensaiavamos exaustivamente até encaixar plenamente a letra
na voz. A ideia era que, quando féssemos colocar voz no arranjo, isso seria feito sem pausas,
como numa gravacao ao vivo. Em todos os registros fonograficos nos quais coloquei voz o

processo ocorreu dessa forma. Penso que essa metodologia agrega mais forca e personalidade
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a musica produzida, ja que através da voz passamos a mensagem contida na letra. Trouxe esse
processo de criacao para meu fazer a partir das oportunidades que tive de presenciar gravacoes
ao vivo de alguns cantores de Salvador. Compreendi que era possivel entregar o que a letra
pedia dessa forma, sem perder a qualidade. Muito pelo contrario. Acho que conseguimos
empregar ainda mais sentimento ao registro fonografico, por ele ser mais organico e intuitivo.

Dessa forma fizemos o EP Raveo, langado em Salvador (BA) no ano de 2015.

Figura 26: Raveo. Gravacdo EP Raveo. Fortaleza — CE (2014). Acervo pessoal Raveo.

Como o projeto partiu de um desejo nosso e foi articulado com 0s nossos esforgos,
tivemos a liberdade de criacdo e participacdo em todas as duas fases. Além de elaborarmos
letras, arranjos e colocarmos os instrumentos, também fizemos a produgdo musical e mixagem,
com o auxilio do técnico de som do estudio. A experiéncia foi muito enriquecedora e valiosa,
além de ter permitido que nds pudéssemos iniciar o processo de aprendizagem sobre producéo
musical. Para além desse ganho, tivemos a grata surpresa da receptividade do publico em
relacdo a algumas das can¢des que sao executadas em radios do Ceara, Bahia e Pernambuco até
hoje, com destaque para Noite Azul, que foi o produto feito com mais esmero, ja que iniciamos
com ela e sempre que iamos ao estidio para dar sequéncia a producdo do album faziamos

ajustes no fonograma.
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Figura 27: Raveo. Mixando EP Raveo. Fortaleza — CE (2014). Acervo pessoal Raveo.

Lancamento

RAV EO EP Raveo

/l?ia 10 de fevereiro
As 19h
Na OIM Bira Reis

(Rua Portas do Carmo, 24 - Pelourinho)

o

Figura 28: Divulgacdo langamento EP Raveo. Salvador — BA (2015). Acervo pessoal Raveo.

Logo em seguida a esta experiéncia, tive a feliz oportunidade de estar com Descartes
Gadelha em estidio para gravarmos o CD Maracatu Solar 10 Anos de Luz *’. Um album
comemorativo, e 0 primeiro do grupo, que continha algumas gravacdes anteriores e outras
inéditas das musicas temas dos desfiles de Carnaval, entre outras, ao longo da historia de 10
anos do grupo. Eu e Descartes, com auxilio de dois outros musicos, gravamos 0s instrumentos
de todas as cang¢Bes. Como todas as musicas que seriam gravadas j& haviam sido executadas
por nés ao longo dos anos, o processo foi muito rapido, durando apenas um dia para gravacao
do instrumental e mais alguns dias para que fossem colocadas as vozes. Nesse trabalho,
conseguimos obter um resultado muito satisfatorio em relacdo as outras experiéncias.
Alcancamos uma sonoridade que eu sempre esperei ouvir de um registro fonografico de

Maracatu Cearense: ouvir o som dos tambores predominando entre os instrumentos harmonicos

17 https://www.digitaldamusicacearense.com.br/album/solar-10-anos-de-luz/ CD Maracatu Solar 10 Anos de
Luz
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que geralmente eram introduzidos nas gravacOes de estidio. Destaco a musica, ja citada em
nossos escritos, E o Solar Pelo Mundo, da cantora e compositora Inés Mapurunga. Utilizamos
0 mesmo meétodo do meu EP. Gravamos vérias timbragens do mesmo tambor, em algumas
vezes tocando as duas simultaneamente, para conseguirmos apresentar o peso do batuque no

produto final.

Contudo, nesse album, tanto eu quanto Descartes atuamos apenas como musicos multi-
instrumentistas. A produgdo musical foi de Pingo de Fortaleza. Mas algumas das letras também
sdo de Descartes Gadelha. Julgamos que o album, além de ser comemorativo, foi representativo.
Conseguimos trazer um pouco da diversidade ritmica que produzimos ao longo dos dez anos

do grupo, produzindo um registro temporal de Maracatu Cearense.

s

ANOS DE LU

Figura 30: Descartes Gadelha e Raveo. Gravagdo CD Maracatu Solar 10 Anos de Luz. (2015). Acervo pessoal
Raveo.
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Figura 31: da esquerda para a direita, Charles Wellington, Inés Mapurunga, Paulo do Ferros e Descartes Gadelha.
Gravacgdo CD Maracatu Solar 10 Anos de Luz. (2015). Acervo pessoal Raveo.

6.2 Consideracdes sobre o papel dos ritmos de batuque na musicalidade brasileira e

pesquisa académica

Logo que iniciamos nosso processo de pesquisa para elaboracdo desses escritos,
percebemos que a pesquisa académica, e até ndo académica, ainda € escassa quando se trata de
ritmos de batuque. E mais escassa ainda quando o tema é o processo de criacdo em ritmos de
batuque. Para além dessas questdes mais gerais, temos a escassez de informacdes sobre o
Maracatu Cearense em termos gerais. Ha poucas informacdes sobre sua histdria, estrutura,
elementos constituintes e seu lugar na cultura cearense. Com isso, vimos que o desafio de
apresentar estudos que fundamentassem nossa pesquisa seria bem complexo. Contudo, a partir
de informacbes muitas vezes fragmentadas e oriundas de alguns lugares improvaveis,
conseguimos estabelecer um corpus que, além da contribuicdo dos artistas aqui pesquisados,
nos forneceu informacGes muito relevantes, permitindo que aqui apresentassemos, por
exemplo, um mapeamento de maracatus oriundos do estado do Ceard. Algo que ainda ndo

haviamos encontrado de maneira tdo completa.

Ao fazermos um levantamento do estado da arte, conseguimos encontrar outras
pesquisas que tiveram um papel muito importante para o direcionamento da nossa. Pudemos
verificar em alguns trabalhos académicos experimentos feitos em grupos percussivos, com
destaque para os trabalhos de Santos (2012 e 2013), que abordou processos de
ensino/aprendizagem de conteudos de teoria musical com um grupo de samba, oriundo de

projeto de extensdo académica. Também citamos o trabalho de Guerreiro sobre o Samba-



96

Reggae, publicado pela Universidade do Texas (EUA). Destacamos aqui o trabalho de
Almeidal8, que faz consideracdes em sua pesquisa (Dissertacio) sobre a linguagem do batuque
e como ela se organiza internamente. A dissertagdo apresenta um experimento que o
pesquisador fez junto a musicos de grupos de batuque em Salvador, através do curso de
extensdo Formacédo de Agentes Multiplicadores da EMUS (Escola de Mdsica da Universidade
Federal da Bahia) com o objetivo de repassar conhecimentos sobre teoria e notacdo musical. O

autor destaca:

Observamos que 0s ritmos executados por essas pessoas em seus grupos sao ricamente
expressivos, e compostos de figuras usadas no cotidiano da academia. Entéo surgiram
as seguintes questdes: Por que ndo utilizar esses ritmos para ensinar leitura e escrita
musical? Por que ndo agregar ao conhecimento académico a riqueza do conhecimento
popular?

Observando-se as performances destes musicos, constatou-se que existe uma estreita
correlacdo entre percussdo e movimentacdo corporal, diferente do ensino formal,
onde o foco esta voltado para a aprendizagem do cddigo musical em detrimento da
expressao corporal, e muitas vezes sem a devida atencdo para esta. (ALMEIDA, 2004,
p. 16)

Almeida destaca algumas especificidades da linguagem do batuque que varios outros
autores, e até n6s mesmos, destacamos aqui: a relacdo da musica com a corporeidade dos
praticantes, como um elemento constituinte da performance para a execucao musical. Ainda,
ressalta a importancia e o valor dessa linguagem, sugerindo que ela pode ser melhor explorada
no ambiente académico para ensino de leitura e escrita musical, agregando a academia
conhecimentos sobre as linguagens mais populares da musica. Ainda como conclusdo do seu
experimento, Almeida diz que

E possivel estimular percussionistas praticos e experientes para a aprendizagem da
leitura e da escrita musical. Atraves de um trabalho didatico em que os valores e
saberes precedentes foram considerados e trazidos para o plano académico,
estruturamos um curso voltado especialmente para o perfil musical e socioecondmico
destes sujeitos, visando a habilita-los para a leitura e a escrita musical.

Durante este processo, procuramos desqualificar qualquer atitude etnocéntrica em

relagdo ao modo de ser da cultura popular diante da proposta pedagégica que
estavamos desenvolvendo. (Op. Cit., 2004, p. 20)

18 prof. Dr. José Luis Sacramento de Almeida. Possui graduacdo em Bacharel em Mdsica (Instrumento) pela
Universidade Federal da Bahia (1994), mestrado em Educacao Musical pela Universidade Federal da Bahia (2004),
doutor em Educacdo Musical pela Universidade Federal da Bahia (2009) e pds-doutorado em Educacdo Musical
pela UFBA. Atualmente é musico da Orquestra Sinfonica da Bahia e professor adjunto Il da Universidade Federal
da Bahia. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Instrumenta¢do Musical, atuando principalmente nos
seguintes temas: blocos afros, apresentagdo, percussdo, educacdo musical e misica.
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O autor retoma a fala de Descartes Gadelha e Mestre Jackson, assim como corrobora a
pratica por nos relatada da Profa. Catherine Furtado (Santos) no curso Fortaleza dos Maracatus
e nas outras experiéncias que a atora relata no seu trabalho com GMPACC aqui jé citado, que
busca adaptar o conhecimento académico a realidade de musicos de batuque. Essa foi a
principal alternativa apresentada pelos mestres(as)/professores(as) aqui citados sobre a
experiéncia com ensino de masica. Para Almeida, o contedo academicista pode receber os

preceitos de cultura popular para que se estimule a aprendizagem por parte de percussionistas.

Em sua pesquisa de doutorado (Tese), Ensino/aprendizagem dos alabés: uma
experiéncia nos terreirosilé axé oxumaré e zoogodé bogum malé rundé (2009), Almeida trouxe
para a academia um trabalho que busca descrever, analisar e interpretar a dindmica do
ensino/aprendizagem dos Alabés dos Terreiros 116 Axé Oxumaré e Zoogodo Bogum Male
Rundé. O autor buscou estabelecer uma relagdo (de convergéncias e divergéncias/pontos e
contrapontos) entre os processos de ensino/aprendizagem ndo-formal, informal e formal, uma
vez que, nos locais onde ele pesquisou, 0s conhecimentos eram repassados através da tradicdo
oral. Almeida diz:

E possivel estabelecer uma interagio entre os universos de ensino-aprendizagem
formal e o ndo-formal de percussionistas de Salvador, Bahia. Na EMUS/UFBA, onde
lecionamos e desenvolvemos um trabalho educacional diversificado, inserindo no
ambito académico o repertério popular, conforme esclarecemos no inicio deste
trabalho, essa experiéncia comegou em nosso curso de mestrado. Foi quando levamos
para a Universidade os percussionistas oriundos dos blocos afros, afoxés, grupos de
percussao e terreiros de candomblé. No capitulo em que referimos esse projeto,
ressaltamos que nosso proposito era estimular e desenvolver a troca de saberes entre
as culturas popular e académica. Hoje, apés quatro anos de realizacdo do projeto,
percebemos uma interagdo valiosa entre os integrantes da cultura popular (ndo-

formal) e os alunos da Escola (formal), o que também significou a possibilidade, para
ambas as partes, de inser¢do no mercado de trabalho. (ALMEIDA, 2009, p. 130)

O autor é professor das disciplinas da area de percussdo e um grande entusiasta da
musica percussiva de Salvador e de seus representantes. Ele destaca o experimento apresentado
em sua Dissertacdo como um momento de ruptura de paradigmas académicos, por trazer blocos
afros, afoxés e musicos de terreiros de Candomblé para dentro da Universidade, tendo como
objetivo a troca de saberes, trazendo para a academia conhecimentos sobre a musica popular
local, valorizando ndo somente esta mas todos os atores envolvidos. Em consonéncia com esse
tema, Dantas (apud Almeida) reflete sobre a importancia de trazer para 0s espacgos de ensino
formal o conhecimento musical popular, no sentido de fazé-lo objeto de estudo/ensino nesses

espacos:
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Pressupor que existe uma continuidade entre o conhecimento musical popular e a
mausica na escola e que é possivel passar de um para 0 outro sem ruptura nao permite
a real compreensdo do acontecimento pedagégico. A apropriacdo, pela escola, desse
saber, implica no exaustivo trabalho de transforma-lo em objetivo de ensino
(DANTAS, 2001, p. 24, apud ALMEIDA, 2004, p.20)

Ao longo de nossos escritos, citamos varias outras experiéncias que trouxeram para a
academia estudos sobre musica popular percussiva. Contudo, trabalhos que tratem
especificamente do objeto de nossa pesquisa ainda sao escassos. Sobretudo quanto ao Maracatu
Cearense. Na qualidade de brincante desse universo ha mais de 15 anos, percebemos que as
pesquisas ainda s@o incipientes ou carentes de informacgdes corretas e precisas. Nessa
perspectiva, nosso estudo pretende agregar conhecimentos obtidos atraves de outras pesquisas,
em sua maioria “ndo-académicas”, e informa¢des acumuladas pela nossa intensa vivéncia. O

outro ritmo de batuque abordado neste estudo é o0 Samba-Reggae.

O Samba-Reggae conseguiu um lugar de destaque e visibilidade ndo somente na
pesquisa académica mas sobretudo na grande midia nacional. Aqui citamos diversos momentos
da histéria da musicalidade brasileira onde o ritmo predominou e virou produto de exportagdo
para diversos lugares do mundo. Vérios fatores contribuiram para esse feito. Destaco a forca
que a industria da musica da Bahia possui devido ao olhar que a populacdo local tem sobre a
arte produzida no territorio. Pude conhecer melhor essa dindmica no periodo em que me
estabeleci em Salvador, conhecendo em loco como funciona o mercado musical do estado.
Percebi uma clara diferenca entre este e 0 mercado ao qual estava acostumado, onde acontece
0 Maracatu Cearense. Apesar de a manifestacdo cearense ser uma tradicdo de séculos, muitas
pessoas ndo a conhecem e ainda ha o conceito equivocado de que o maracatu feito no Ceara é

uma heranca, ou derivacdo, do maracatu feito no estado do Pernambuco.

Sédo fatores histdricos que tendem mais para antropologia do que propriamente para a
cultura (sentido restrito), ou musicalidade, que fazem com que a manifestacdo ndo tenha a
mesma forca que, por exemplo, 0 Samba-Reggae possui. O Ceara, historicamente, apesar de
possuir alguns grandes feitos, como ter implementado a primeira secretaria de estado para a
cultura em 1966, a Secretaria da Cultura do Estado do Ceara (SECULT-CE)'® e a primeira

19 A SECULT-CE foi criada pela Lei n° 8.541, de 09 de agosto de 1966, se desmembrando da Secretaria de
Educacéo, pelo entdo governador do Estado, Virgilio Tavora, publicada no Diario Oficial no dia 10 de agosto de
1966 (Artigo 2°).
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emissora de televisdo publica do Brasil, a TV Ceara (1974)%, ndo conseguiu dar a visibilidade
que o Maracatu Cearense precisava para ser um elemento efetivamente identificado com a
cultura local, sendo representativo desta. No ano de 1974, como aqui citado anteriormente, as
batidas do Maracatu Cearense alcancaram projecdo nacional através da mdusica do cantor
Ednardo. Contudo, os grupos de maracatu ndao foram devidamente referenciados/apresentados
para que o grande publico soubesse/conhecesse de onde havia surgido aquele som apresentado
pelo artista. O Ceard também possui, historicamente, pouca presenca de negros devido pouca
producdo local de cana-de-agUcar. Apesar de ja ter sido um dos principais portos de
desembarque no Brasil da populacdo negra escravizada oriunda da Africa, quando o trafico
negreiro passou a ser crime, essas pessoas eram levadas para estados como Bahia, Pernambuco
e Rio de Janeiro, ndo se estabelecendo em territorio cearense. Com isso, 0 estado ndo teve um
contingente de pessoas oriundas da Africa comparado ao desses locais. Isso pode ter concorrido
para que o maracatu ndo tenha encontrado populagédo afrodescendente suficiente no Ceara para
ocupar um lugar de muito destaque como verificamos no Pernambuco, por exemplo. Da mesma
forma, na Bahia, sobretudo por conta da grande presenca dessa populagao, os ritmos de batuque

predominam como identidade musical local, sendo uma referéncia para 0 mundo.

20 Fundada em 07 de margo de 1974, com sede em Fortaleza. Opera no canal 05 e tem afiliacao mista com a TV
Cultura e a TV Brasil. E controlada pela Fundagao de Teleducagdo do Ceard, 6rgdo do Governo Estadual, tendo
programacéo de carater educativo e cultural.
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7 CONCLUSAO

Durante nossa pesquisa procuramos compreender como se da o processo de criacdo de
trés masicos percussionistas e as suas relagdes com o conhecimento tedrico sobre a masica. A
principio, nossa pesquisa pretendia trazer outros atores das areas estudadas no intuito de
obtermos uma gama de informacbes mais variada. No entanto, através do auxilio de nossa
orientacdo, percebemos que deveriamos focar num corpus menor para que pudéssemos obter e
trabalhar com dados mais qualitativos. Sendo assim, trouxemos apenas as informagoes
apresentadas por Descartes Gadelha, Mestre Jackson e por nds, e partir delas estabelecemos a
investigacdo com base no objeto de nossa pesquisa. A ferramenta do questionario foi
fundamental para obtermos as informacoes, pois apesar de termos anos de convivéncia com 0s

pesquisados, havia muitos dados sobre eles de que ndo tinhamos conhecimento.

Nosso processo de pesquisa e de construcao desses escritos se deu durante o periodo da
pandemia de COVID-19. Os contatos pessoais ficaram muito restritos por conta das medidas
de isolamento social. Portanto, a entrevista prevista inicialmente foi substituida pelo
questionario que foi respondido e nos encaminhado de volta. Esse contexto inviabilizou uma
série de outras acOes que estavam previstas em nosso processo. Mas acreditamos, que, apesar
dos imprevistos, ndo tivemos perdas. Pudemos apresentar informagbes muito ricas e
consistentes. Para além disso, contamos com um acervo bibliografico que nos deu um suporte
muito importante fosse como fonte de informacdes, fosse como fundamentagédo e embasamento

de nossas palavras.

Nossa pesquisa, por ser em arte, trouxe elementos mais singulares em relacdo ao que
geralmente traz a pesquisa sobre arte. A pesquisa puramente academicista muitas vezes nao
consegue apresentar algumas informacdes que sao oriundas de vivéncias na area pesquisada. O
trabalho foi feito sob o olhar de um pesquisador que teve/tem uma vivéncia ao longo de 15 anos
de atuacdo, em contato com pessoas que deram/ddo significativas contribuicbes na area.
Consideramos que nossa pesquisa contribui para langar luz sobre ritmos da musicalidade
brasileira, desvendando alguns aspectos e elementos singulares desta e, bem como é um valioso

relato de vivéncias no universo do Maracatu Cearense e Samba-Reggae.

No0sso objeto de pesquisa surgiu a partir de uma vivéncia que tivemos junto a orquestras.
Essa vivéncia fez com que déssemos conta do qudao complexo é o universo musical. Juntar
musicos classicos e musicos percussionistas é, de certa forma, algo inusitado, pela natureza

musical desses dois segmentos. A experiéncia foi incrivel. Pudemos observar e comparar 0
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modus operandi ndo somente de execugdo das musicas, mas de todo o processo de criagdo e

orientacdo do lider.

Tivemos contato com uma vasta bibliografia de estudos correlatos que nos fez enxergar
outros aspectos que acabaram por ressignificar o olhar sobre a pesquisa. O conceito de
etnomusicologia proposto por CHADA (2007) fundamentou os preceitos apresentados pelo
universo no qual nos debrugamos, assim como os dados obtidos pelos questionarios nos foram
esclarecedores. Tal conceito entrelagou as experiéncias individuais dos nossos pesquisados,
assim como as outras vivéncias relatadas por outros pesquisadores que fundamentam nossa
pesquisa. Foi elo estabelecido entre todos os ritmos de batuque e os lugares em que eles séo
praticados, fossem eles ambientes de pratica musical ou ambientes de congregacdes religiosas.
Destacamos ainda o trabalho de SANTOS (2012), que fez com que percebéssemos que, por se
tratar de uma pesquisa sobre pessoas que além de criadoras eram também difusoras de
conhecimento, deveriamos também observar seus processos de formacdo e de repasse dos
conhecimentos adquiridos. Por conta disso, incluimos algumas perguntas ao questionario que
dariam conta dessas informacdes. O questionario se propds inicialmente a obter informactes
de davam conta de aspectos ligados somente ao processo criativo dos artistas em relagdo ao
conhecimento tedrico musical, que € o objeto desse estudo. Mas, posteriormente, incluimos
questdes que pretendiam dar conta de como ocorrera o processo de formacao desses individuos,
assim como suas praticas de difusdo do conhecimento. Tabulamos essas respostas e
apresentamos no capitulo 05, analisando o que foi obtido.

A analise nos mostrou que ha muita convergéncia nas informac@es apresentadas pelos
trés pesquisados. Nenhum deles possui qualificacdo académica na area da mausica. Seus
processos de aprendizagem foram desenvolvidos em ambientes informais de ensino, sendo
tutoriados por pessoas que tiveram a mesma trajetoria de formacdo que eles. Na entrevista
foram destacadas as pessoas que fizeram parte de suas formagdes, assim como foram feitas
referéncias as metodologias utilizadas no processo de aprendizado. O questionario também deu
conta de informagGes sobre a relagdo dos pesquisados com o conhecimento tedrico musical
ocidental. A pesquisa revelou que, de fato, os trés pesquisados utilizam esse conhecimento de
maneira parcial, adaptando-o a suas praticas de batuque, seja quando estdo em processo de
ensino aprendizagem ou em processo de criagdo. As adaptacGes sdo frequentes pelo fato de a
linguagem de batuque ser singular. De acordo com a fala de muitos autores aqui apresentados,
esse conhecimento tedrico sobre masica ndo consegue dar conta de todas as especificidades

contidas nos ritmos de batuque.
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Destacamos ainda o trabalho de ALMEIDA (2004), que traz uma pesquisa que alinha-
se bastante com a nossa por tratar de um processo de ensino/aprendizagem de musicos
percussionistas com a teoria musical ocidental. Almeida destaca processos muito ilustrativos
sobre a relacdo da percussao com esse conhecimento. Os experimentos feitos pelo pesquisador
nos remeteram a experiéncias muito semelhantes vividas nos universos do Maracatu Cearense

e do Samba-Reggae.

FORTIN (2006) e COESSENS (2014) embasaram nossa pesquisa com reflexdes acerca
da construcao do produto artistico e do artista como individuo. O conceito de autoetnografia
citado por Fortin foi imprescindivel para a construgdo do nosso processo. Como este trabalho
parte de uma vivéncia imersiva, nossas experiéncias pessoais integraram o corpus com objetivo
de fornecer dados qualitativos que ilustrassem e representassem o objeto de nossa investigacao.
As experiéncias pessoais dos outros investigados, Mestre Jackson e Descartes Gadelha, passam
também por nossas vivéncias pessoas por estes terem participado de nossa formacdo. Sendo

assim, estamos intrinsecamente interligados, formando esse corpus.

Também trouxemos outros trabalhos que dissertaram especificamente sobre o universo
de nossa pesquisa, 0s quais aportaram conceitos e dados muito relevantes, que contribuiram
significativamente ndo somente para a construcdo deste trabalho mas para trazer coeréncia e
coesdo a alguns conceitos que ainda ndo estavam suficientemente claros. Destacamos 0s
trabalhos de MILITAO (2007) e FORTALEZA (2012), que sdo do mesmo autor, Pingo de
Fortaleza, nome artistico de Jodo Wanderley Roberto Militdo, que trouxeram informacdes
fundamentais acerca da origem e dos percursos historicos do Maracatu Cearense, permitiram
gue nossa pesquisa apresentasse informacGes mais atualizadas e coerentes sobre a ocorréncia
do maracatu em terras cearenses. Tendo como base o trabalho de Fortaleza, trabalho cuja
construcdo tivemos a oportunidade de acompanhar na época, pudemos apresentar, de maneira
reunida, as informacdes do tépico 3.2 Inventario dos maracatus, que trouxe um apanhado muito
relevante de todos os Maracatus que existem e ja existiram no Ceara, comprovando que 0
Maracatu Cearense € uma manifestagdo que estd presente no Ceard desde o século XIX.
Podemos afirmar que essa tenha sido uma contribui¢do muito relevante, e que surgiu de maneira
natural com o processo de pesquisa, que ndo havia previsto a apresentacdo desse tipo de dado
inicialmente. Também trouxemos informacfes que, de maneira bem didatica, oferecem um

conceito do que seria 0 Maracatu Cearense como um cortejo que reline danca, musica e
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representacdo de elementos simbolicos de matriz africana e dos nossos povos originarios. Essas

informacdes desvendaram algumas questdes e preenchem lacunas sobre o que € esse maracatu.

Tivemos na pesquisa de GUERREIRO (1999 e 2000) um ponto fundamental para
conhecermos e compreendermos a estrutura do Samba-Reggae e, assim, enxergarmos o ritmo
também como um movimento social que teve a masica como estrada. Essa estrada ultrapassou
os limites do territorio nacional com a interferéncia de artistas internacionais. Entendemos que
esse holofote jogado por esses grandes artistas colocaram a musica percussiva em um patamar
nunca visto, pois, se 0 Samba era conhecido no mundo como um elemento simbolico, carregado
de varios outros elementos estéticos que se destacam mais que 0 som, o0 Samba-Reggae ficou
conhecido como um fendmeno essencialmente sonoro-musical. As batidas dos tambores

baianos passaram a ser a base do trabalho de diversos artistas no Brasil e no mundo.

No subcapitulo intitulado de 3.5 Detentores de saberes e fazeres, que trouxe a biografia de
alguns personagens, destacando suas atuagBes e contribuicBes, compreendemos a importancia da
atuacéo destes agentes para a transformagao do que estava posto e a construcao de novos caminhos. S&o
icones de representatividade no universo da masica percussiva, por serem criadores e interventores na

musicalidade e cultura nacionais.

As informacdes articuladas no capitulo 04 nos trouxeram uma reflexéo sobre os ritmos de
batuque e a musicalidade brasileira, enfatizando uma constatacdo sobre onde sua matriz geradora esta
localizada. De acordo com a fala dos pesquisados e de outros pesquisadores consultados, concluimos
que esses ritmos de batugue estao localizados no espectro artistico oriundo de matrizes ancestrais,
em sua maioria, ligada a cultura africana e afro-brasileira. Matriz essa que estudiosos afirmam
que gerou o0 Jazz e o Blues nos EUA. Trouxemos a fala de pesquisadores como MIRANDA
(2009), TINHORAO (2000), LIMA (2007 e 2008), SANTOS (2013) e MARQUES (2009) que
dissertaram sobre a ocorréncia e o histérico de algumas expressdes, destacando como a
sociedade enxergava/enxerga e lidava/lida com algumas manifestacGes de ritmos de batuque.
Os autores nos fizeram entender, por meio de uma linha historica estabelecida em suas
pesquisas, que esses ritmos foram/sdo colocados em marginalizacao e, em algumas ocorréncias,

perseguidos pela sociedade. Também, através de nossas vivéncias, pudemos verificar tais fatos.

No subcapitulo 4.2 O axé do afoxé, destacamos o Afoxé. Tivemos algumas experiéncias
em grupos desse seguimento. Neste capitulo descrevemos algumas delas. Ressaltamos a
importancia do trabalho do Afoxé Filhos de Gandhy, o afoxé mais antigo do Brasil. Também

trouxemos consideracGes sobre o Samba, o qual consideramos a maior referéncia sobre a
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musicalidade brasileira dentro e fora do Brasil. Trouxemos as consideracGes de WASSERMAN
e NAPOLITANO (2000), que dissertarem sobretudo em relacéo as transformacdes sociais pelas
quais o ritmo passou ao longo da histéria. Neste capitulo entendemos o papel dos ritmos de
batuque na masica mundial, seu carater instigador de pesquisa e interesse de pessoas de diversos
lugares do mundo, como pudemos verificar durante nossas vivéncias, fosse nas oficinas que ja
ministramos, fosse no acesso que registramos em nossas redes sociais. A pesquisa mostrou que
pessoas oriundas de diversos paises veem na nossa musicalidade de batuque um vasto e rico

universo sonoro.

Nesta pesquisa, o capitulo 05 trouxe 0s questionarios com suas respostas devidamente
organizadas e tabuladas, oferecendo o corpus textual de nossa pesquisa. O questionario deu
conta de assuntos que foram imprescindiveis para que pudemos formular esta Concluséo. Ele
forneceu subsidios para que concluissemos sobre como se da todas as relagdes que envolvem
0s aspectos de nossa pesquisa, 0s processos criativos desenvolvidos nos ritmos de batuque. Este
capitulo traz com as respostas ao questionario o cerne de nossa pesquisa: a relacéo dos processos
criativos com o conhecimento tedrico ocidental estabelecido sobre a musica. O questionério
revelou que todos os trés pesquisados tiveram contato em diversos momentos de sua trajetéria
com esse conhecimento. Esse contato ocorreu em ambientes ndo-formais de ensino, assim como
suas praticas de difusdo de conhecimento. Descartes, Jackson e Raveo, revelam que por serem
musicos de batugque, ndo conseguem pautar suas praticas e vivéncias estritamente sob a doutrina
estabelecida por esse conhecimento. Adaptam, improvisam e ressignificam alguns conceitos
para poder aplica-los nas situacdes em que se mostram Uteis. Deixam claro que, por diversos
fatores, esse conhecimento ainda ndo contempla plenamente a linguagem de batuque, pelo fato
de ela possuir algumas especificidades que fogem a qualquer regramento estabelecido. Essa
tese converge com a fala de diversos autores aqui citados, como SANTOS (2012 e 2013),
CHADA (2007) e ALMEIDA (2004 e 2009), por exemplo. Este setor de nossa dissertacao se
configurou como uma coluna central que estrutura todo 0 nosso texto. A partir dele tivemos
meios para construir as possiveis conclusdes sobre a nossa pesquisa e compreendermos qual
sera 0 seu papel desta para a pesquisa académica. Os questionarios nos fizeram acessar alguns
dados e informacg6es de que, mesmo com a convivéncia de muitos anos com os pesquisados,
ndo tinhamos conhecimento. Este capitulo foi de suma importancia para tragarmos uma linha
coerente e coesa com 0S outros capitulos posteriores e para ressignificarmos os anteriores ja
escritos. Concluimos que o aprendizado nesses ritmos geralmente se da em ambientes informais
de ensino e que o conhecimento teorico estabelecido sobre musica sofre adaptacdes para ser

utilizado nas praticas de ensino/aprendizagem e de cria¢do de produto artistico deste universo.
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Os relatos trazidos no sexto capitulo sobre nossas praticas e vivéncias fundamentaram
e trouxeram materialidade a todo o escopo tedrico aqui abordado, desde as falas de CHADA
(2007) e GUERREIRO (1999 e 2000) até os relatos dos experimentos feitos nos trabalhos de
SANTOS (2012 e 2013) e ALMEIDA (2004 e 2009) por exemplo. Percebemos que ha um
padrdo de casos e ocorréncias quando investigamos os ritmos de batugue, uma vez que aqui
trouxemos experiéncias realizadas com Samba, Samba-Reggae, Maracatu Cearense, ljexa e
musicalidade litdrgica de matriz africana. Da mesma forma, os discursos e as visdes de mundo
sobre a musica percussiva também convergem para o entendimento de todos os pesquisados e
pesquisadores que conversaram neste texto. Sendo assim, percebemos a coeréncia da fala dos
mestres que serviram de corpus para essa dissertacdo, por trazerem nela toda a experiéncia de
quem vivéncia o fendbmeno estudado na prética e intervém neste no sentido de agregar novos
saberes e fazeres. Essas vivéncias justificam a ethomusicologia de maneira prética, enquanto
conceito, e a autoetnografia da nossa pesquisa, que foram basilares para que conseguissemos
avancar e chegar a esta Conclusdo. Os relatos das vivéncias aqui descritas ilustram de forma

cristalina tudo o que vimos aqui enquanto teoria.
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GLOSSARIO

— Alfaia: instrumento musical feito em madeira (diversos tipos) e pele em couro, de onde extrai
som através de baquetas de madeira.

— Calunga: representa a forca (axé) dos antepassados.

— Loa: masica do maracatu.

— Agbé: instrumento musical feito com uma cabaca, recoberto por um trangado com migangas,
onde se utiliza as maos para segurar a cabaca e promover o atrito com o trancado, extraindo
sons agudos.

— Balaieiro: o brincante que representa a abundancia.

— Bumbo: instrumento feito em madeira e metal, com pele de material sintético, de onde extrai
som grave através de baquetas de madeira com ponta acolchoada.

— Caixa com Esteira: instrumento musical feito em metal com pele de material sintético, de
onde extrai som agudo através de baquetas de madeira. Algumas possuem a esteira, um
acessorio em metal formado por tiras trangadas colocadas no fundo do instrumento.

— Chocalho de Vaca: acessorio de metal utilizado em bois. Retira-se o sino e utiliza-se uma
baqueta de madeira para extrair sons médios e agudos. Pode ser substituido pelo Corbel.

— Conga: instrumento musical feito em madeira, metal com pele em couro, no qual se utiliza
as maos para extrair sons.

— Ferro: instrumento musical feito em metal ferro, com formato triangular, de onde se extrai
com através de baqueta também em ferro.

— Ganza: instrumento musical feito em metal com sementes e gréos (geralmente) no seu
interior, o qual é sacodido para extrair sons.

— Gongué: instrumento de metal, com formato triangular, semelhante ao corbel, onde se utiliza
uma baqueta de ferro para se extrair sons agudos e médios.

— Insenceiro: o brincante que purifica o ambiente através da queima de incensos, com objetivo
de afastar os maus espiritos.

— Macumbeiro/Tirador de Loa: o brincante que canta as musicas (Loas).

— Maracaé: instrumento feito com cabaca ou metal. Utiliza-se as maos para extrair som através
do atrito e entre as sementes, graos ou pequenas pedras colocadas no interior.

— Repique/Repinique: instrumento musical (tambor) feito em madeira e metal, do qual se
extrai sons agudos utilizando geralmente duas baquetas de plastico/silicone ou pequenas varas
de madeira.

— Tambor de 5 toques (surdo pequeno): instrumento musical feito em madeira e metal, com
pele em material sintético, no qual se utiliza uma baqueta em plastico (bacalhau) e outra em
madeira com ponta acolchoada para se extrair som.

—Tambor de Onga: instrumento musical feito em madeira e couro, semelhante a cuica presente
no Samba, onde se utiliza as méos para extrair um som grave, semelhante aos sons emitindo
por uma onga. Esse instrumento encontra-se em desuso atualmente nos maracatus do Ceara.

— Timbales: instrumento formado por trés caixas sem esteira, com tamanhos diferentes, onde
se utiliza baquetas de silicone/plastico ou varas de madeira para extrair sons.

— Xequeré: semelhante ao Agbé, se utiliza as méos para puxar o trangado e promover o atrito
com a cabaca, extraindo sons agudos.
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ANEXOS

Anexo 1 - Questionario Mestre Descarte Gadelha

LOR POREW "o, A¥RDO RPAS
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2% 540 TANTAS ,NAD DA PAgA LEMBRA

eatuacio: 1560 APOS MINHA R.CEACAR NACA

nformaldeersio] 50 res? S

ou na sua 3rea? (Descreva de maneira sucinta)

ASSIM QUE NASC|,

3.2. Teve algum/alguns professor(a)(s)/mestre(a)(s) que tenha contribuido para construgio
do seu conhecimento? Se sim, apresente-o(a)(s). (Descreva de maneira sucinta)
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OPERARIO DA ATE |

3.3. Como vocé descreve sua atuagdo? (Artista, musico, compositor, arranjador etc — pode |
Responsdveis pela pesquisa:

Esp. Ravel Andrade de Sousa (orientando)

Dr. Raimundo Nonato Cordeiro (orientador)




(como professor/mestre/oficineiro)? Se
. (Descreva de maneira sucinta)
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4.1.3. Vocé utiliza esses conhecimentos na sua criacdo artistica? (Justifique sua resposta)
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4.1.4. Vocé utiliza esses conhecimentos nas suas préticas de ensino? Justifi que sua resposta.
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[ 4.2. Notagéo Musical

Responsdveis pela pesquisa

Esp. Ravel Andrade de Sousa (orientando)
Dr. Raimundo Nonato Cordeiro (orientador)
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Responsdveis pela pesquisa:
Esp. Ravel Andrade de Sousa (orientando)
Dr. Raimundo Nonato Cordeiro (orientador)
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Anexo 2 - Questionario Mestre Jackson

8N CAMPUS FORTALEZA ‘ ) oP( 'BW\
SEE  CODRDENADORIA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAD EM ARTES [PPGARTES) e
NsTITUTEO MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES ARTES
FEDERAL  pROCESSOS DE CRIAGAD EM ARTES - MUSICA

PROJETO DE PESOUISA:
Processos Criativos nos Ritmos de Batugue: Baracatu Cearense e Samba-reggae

QUESTIONARIO

1.Identificacao

1.1, Mome: JACKS0MN SAMPAID NUMES

1.2.CPF: 33012300597

1.3.Nome Artistico: MESTRE JACKSON

1.4 Cor: PARDOD

1.5. Area de atuacio (principal): MEDIDA SOCIOEDUCATIVA

1.6.5ub area/Outras areas: COMUNIDADE DE VULNERABILIDADE SOCIAL
1.7.Tempo de atuagdo: 34 ANOS

2 Formagao

2.1. Escolandade: EMSING MEDID

2.2. Participou de alguma formac3o (ambiente formal ou informal de ensing) na sua area? se
zim, descreva de maneira sucinta.

Tenho me capacitado em diversos cursos na area da medida socioeducativa e cursos técnicos
de percussao.

3 Experiencia
3.1 Como ingressou na sua area? (Descreva de maneira sucinta)

Fui regente do bloco afre Olodum a partir de 1586 até 198E. Além de comandar a banda
principal, coordenei a banda Mirim, revelando nowvas talentos para o bloco. Trabalho voltado
especialmenta 35 criangas e adolescentes do Pelourinho e de bairros adjacentes no centro
historico. Projeto Rufar dos Tambores. Foi atraves dessa experiencia que acabei me dedicando
a ensinar percuss3o em diversos espacos sociais. Atualments sou educador musical na
Fundac3o da Crianca e do Adolascente - FUNDAC

3.2 Tewe algum/alguns professor|a)(s)/mestre(a)(s) que tenha contribuido para construcdo do
zeu conhecimento? 5 sirm, apresente-oa)(s). (Descreva de maneira sucinta)

Sim, como todos os iniciantes temos professore & mestres € daro, eu tive uma escola de
grandes mestres de bateria ou percuss3o. Mestre Prego foi o primeiro a me dar oportunidade
de toCar um instrumento, depois tive cutros como Valdir Laskada, Gilmar Paim, Neguinho do
Samba.

& minha escola foi o batugue de rua, mas fui s2 aperfeigoando nos estudos de percussao com
o5 grandes musicos e mestres da época

Responsaveis pela pesquisa:
Exp. Ravel aAndrade de Sousa [orientando)
Dir. Raimundo Monato Cordeiro (orientador]
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iMETITUTG MESTRADOD PROFISSIONAL EM ARTES

FEDERAL  pROCESSOS DE CRIACAD EM ARTES - MUSICA

::' CAMPUS FORTALEZA PC
EEN  COORDENADORIA DD PROGRAMA DE POS-GRADUACAD EM ARTES [PPGARTES) l' 1' J
AR TES

3.3. Como vocé descreve sua atuacdo? [Artista, musico, compositor, arranjador etc — pode
optar por varias denominages) 5e optou também por pesguisador, descreva sua area de
pesquisa.

sou considerado um dos mais conceituados musico de percuss3o da Bahia. Precursor do Samba
Reggae juntamente com o saudoso Meguinho do Samba no Olodum. Responsavel pela crisgdo
e evolugdo da batida afro baiana intitulada de axé music. Introeduziu a batida Merengue aos
tambores, que deram ao Clodum os maiores sucessos musicas até hoje. Agosto de 1988 fundou
a banda Raizes do Peld que foi um marco para 3 muisica baiana na época, mostrou gue os
musicos poderiam criar suas proprias bandas de percuss3c sem precisar necessariamente
pertencer a um bloco afro. Essa foi uma atitude inovadora. & influéncia do Raizes do Peld na
cena musical do Samba Regpae, fez-me tornar o responsavel ou "culpade” por tudo que vemn
acontecendo com sUrgimento de grupos percussivos nos quatro cantos do planeta. tornando-
se assim, @ primeira banda de percuss3o fora do bloco afro. Atualmente sou educador musical
na Fundacio da Crianga e do Adolescente — Bahia

Me descrevo como mestre, musico e educadar,

3.4. Voce repassa seus conhecimentos adguiridos [come professor/mestra/oficineira)? Se sim,
diga de que maneira voce repassa e a quanto tempo. (Descreva de maneira sucinta)

& atividade musical € capaz de conduzir e induzir o individuo a uma relacdo plena de nao
violéncia & valorizagdo a autoestima, através da misica da arte & suas similaridades. Este
trabalho € fruto das experiencias e viveéncias musicais, interpessoais, sociais e lidico
pedagogico, que tem como principal interesse, apresentar das novas descobertas e
aplicabilidade da musica no nosso cotidiano.

As experiéndias com musica tém demonstrado ser esse um poderoso, espago de

aprendizagem, de pesquisa cultural, construgao de novos saberes e reelaborag3o de
conhecimentos acumulados, sobretudo pela constituicdo da matriz afro-baiana.

4. conhecimentos

4.1. Teoria da Musica

4.1.2. Voceé teve contato com os conhecimentos sobre Teoria da Musica? Se sim, diga como e
quandao fol. [Descreva de maneira sucinta)

sim, foi wm programa de qualificacdo profissional para trabalhadores  culturais
afrodescendentes, elaborado pelo Ministério do Trabalho & Emprego, Governo do Estado da
Bahia, Secretaria do Trabalho & &c3o Social, Universidade do Estado da Bahia UNEE, Pro Reitoria
de extens3o Proex, em maio de 2002

413 vocé utiliza esses conhecimentos na sua criagdo artistica? (Justifique sua resposta)

&5 minhas criagtes s30 mais espontaneas, no que se refere as composigdes ritmicas, arranjos
Convengoes, apesar de ja ter algumas claves registradas em partituras

Responsaveis pela pesquisa:
Exp. Ravel andrade de Sousa (orientando)
Or. Raimundo Monato Cordeiro [orientador)
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CAMPUS FORTALEZA I_-"]: }{ ‘
COORDEMADDRIA DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAD EM ARTES (PPGARTES) -_ |- J

INETITUTE MESTRADD PROFISSIOMAL EM ARTES

PROCESSOS DE CRIACAD ERM ARTES - MUSICA

4.1.4.voce utiliza esses conhecimentos nas suas praticas de ensing? Justifigue sua resposta.

Com certeza, elaboro um rol de conteudos qQue associa @ pratica a teoria desenvolvendo
conhecimentn musical basico

4.2, Motagdo Musical

4.2 1. Vocs utiliza notagdo musical na sua criacdo artistica? Justifique sua resposta.

Na realidade pessoalments ndo, mas j@ existe um projeto chamado Afrobook em que su
colaborei na elaboracao das escrituras ritmicas musicais

4.2 7. Vocs utiliza notagdo musical nas suas praticas de ensino? Justifique sua resposta.

Para o5 educandos aprendizes, & importants promover a iniciagao & formac3o musical basica.
saberes necessarios a desenvolver os conhecimentos especificos exemplo: Divisdo Ritma,
Harmonia & melodia. Métrica o estude do Ritmo, estabelecer relag3o entre teoria & pratica,
distinguir as figuras de valores & compasso, leitura e escritura dos exercicios psicomotores e
conhecimento dos ritmos populares & seus instrumentos, visando os aspectos da origem da
percussao Afro-Brasilaira.

Conhecimentos de teoria & pratica musical além de curiosidades sobre a musica como um
todo.

4.2.3. atribua uma nota (de 0 a 10) que indigue a presenca/inser;3o dos conhedimentos sobre
Teoria da Musica & Notagao Musical nas suas vivencias com musica (praticas/criagdo/difusao
de conhecimento). Justifigue sua resposta.

Mota 06. E imprescindivel o didlogo & o respeito aos diferentes saberes

4.2 4 Como voce enxerga a relacao entre a sua area de atuac3o musical com os conhecimentos
estabelecidos pela Teoria da Musica? (Descreva de mianeira sucinta)

E compreender as formas de estruturagdo e organizagao, entender o contexto historico e
movimento, realizacio da pratica dos instrumentos aplicando conceitos tedricos

Salvador, 19 de fevereiro de 2021.

Responsaveis pela pesquisa:
Ezp. Ravel A&ndrade de Sousa [onentando)
Cr. Raimundo Monato Cordeiro (orientador)
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CAMPUS FORTALEZA PPG
COORDENADORIA DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAD EM ARTES [PPGARTES) A
ARTES

INETITUTG MESTRADD PROFISSIONAL EM ARTES

PROCESSOS DE CRIAGAD EM ARTES - MUSICA

PROJETO DE PESQUISA:
Processos Criativos nos Ritmos de Batugue: Maracatu Cearanse & Samba-reggae

QUESTIONARIO

1. Jdentificagdo

1.1 Mome: Ravel Andrade de Sousa

1.2 CPF.

1.3.Mome Artistico/Sodal: Raveo

1.4.Cor: Pardo

1.5. Area de atuac3o (principal): Miisica

1.6.5ub-area/Outras areas: Cultura Popular / Literatura

1.7. Tempo de atuagdo: 14 anos

2 FOormagao

2.1. Escolanidade: mestrado incompleto

2.2. Participou da alguma formag3o (ambiente formal ou informal de ensing) na sua area? se
=im, descreva de maneira sucinta.

Sim. Curso Fortaleza dos Maracatus, durante 03 anos.

3 Experiencia

3.1 Como ingressou na sua area? (Descreva de manaira sucinia)

oObservando os blocos afros da cddade de Salvador (BA). A partir disso surgiu o interesse de
iNgressar em um grupo percussivo. Tive algumas experiéncias |participagbes) com grupos de
Samba-Regzae e logo em seguida entrel em um grupo de Maracatu.

3.2. Tewe algum/alguns professor|a)is)/mestre(a)(s) gue tenha contribuido para construcdo do
seu conhecimento? 52 sim, apresente-ola)(s). (Descreva de maneira sucinta)

O primeiro mestre que vi atuando foi Neguinho Samba. Logo em seguida tive aulas de batugque
com Catherine Furtado, em seguida Descartes Gadelha e Mestre Jackson, isso como
percussionista. Ja como cantor, aprendi bastante com Guiguio (Bloco Afro @ AyE) & Isaac
[&fowe Filhos de Gandhy).

3.3. Como vworé descreve sua atuacdo? [Artista, musico, compositor, arranjador etz — pode
optar por varias denominacies) Se optou também por pesguisador, descreva sua area de
pesquisa.

Musico. Toco percussao, canto, componho letras e fago arranjos musicais.

3.4. Voce repassa seus conhecimentos adguiridos (como professor/mestre/oficineirs)? 5e sim,
diga de que maneira voce repassa e a quanto tempo. [Descreva de maneira sucinta)

Sim. Dow oficinas de curta duragdo de batugue de Maracatu.

Responsaveis pela pesquisa:
Ezp. Rawvel Andrade de Souwsa [orientando)
Dr. Raimundo Monato Cordeiro (orientador)
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COORDENADORIA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAD EM ARTES (PPGARTES) ] : I- T

INETITUTO MESTRADO PROFISSIONAL EM ARTES

PROCESSOS DE CRIACAD ERM ARTES - MUSICA

4. Conhecimentos

4.1. Teora da Musica

4.1.2_ Voce teve contato com os conhecimentos sobre Teoria da Musica? Se sim, diga como e
quando foi. [Descreva de maneira sucinta)

Sim. & primeira vez foi com o curso Fortaleza dos Maracatus, de 2009 a 2011. Em seguida em
2019 no curso de Canto Popular do IFCE.

4.1.3.vocé utiliza esses conhecimentos na sua criagdo artistica? (Justifique sua resposta)

Em parte. Utilizo as nogdes de tempo, compasso, andamento, pausas.

4.1.4 vocs utiliza esses conhecimentos nas suas praticas de ensino? Justifique sua resposta.

Em parte. Utilizo as nogoes de tempo, compasso, andamento, pausas.

4.2. Motagio Musical

421 vocé utiliza notagdo musical na sua criag3o artistica? Justifique sua resposta.

M3o. Pelo fato do ambients musical no qual estow inseride no fazer uso de maneira frequente
& obrigatdria, desenwolvi processos indapendentes.

4.2.2_ vocé utiliza notagdo musical nas suas praticas de ensino? Justifigue sua resposta.

M3o. Pelo fato do ambients musical no qual estow inseride no fazer uso de maneira frequente
e obrigatdria, desenvolvi processos que dispensam essas ferramentas.

4.2.3_Atribua uma nota [de 0 a 10) que indigue a presenga/inser;3o dos conhedimentos sobre
Teoria da Musica e Motagdo Musical nas suas vivencias com musica (praticas/oriagdo/difusao
de conhecimento). Justifique sua resposta.

05. Contudo, alguns conceitos sao imprescindiveis, sobretudo gquando se estd se elaborando
urm arranpo musical.

4.2.4 Como voCe enxerga a relagao entre a sua area de atuac3o musical com os conhecimantos
estabelecidos pela Teoria da Misica? (Descreva de maneira sucinta)

comao minha vivéncia/aprendizagem foi na linguagem do batugue, esses conhedmentos nao
530 muito presentes nas minhas praticas, uma vez que eles ndo estdo muito presentes nas
praticas de batwque am geral.

Fortaleza, 31 de janeiro de 2021

Responsaveis pela pesquisa:
Ezp. Ravel andrade de Sousa (orientando)
Dor. Raimundo Monato Cordeiro (orientador]



Anexo 4 - Links (Produtos)
Musica Noite Azul

https://www.youtube.com/watch?v=9Xfpu3jGXdQ

Composicdo: Augusto Moita / Parahyba Medeiros / Pingo de Fortaleza
Edicdo: Parahyba Medeiros (versdo reduzida)

Arranjos: Ernesto Cartaxo, Raveo e Sivirino de Caju
Producdo Musical: Adriano Kanu, Ernesto Cartaxo, e Raveo
Direcéo Musical: Raveo

Voz: Raveo

Coro: Raveo

Alfaias: Raveo

Contrabaixo: Cicero Mario

Guitarras: Ernesto Cartaxo

Caixa: Paulo Miranda e Raveo

Congas: Adriano Kanu

Ferros: Adriano Kanu e Raveo

Chocalho de boi: Raveo

Agogd: Adriano Kanu

Bumbo: Raveo

Ganzé: Adriano Kanu

Tambor de cinco toques (surdo pequeno): Raveo

Viol6es: Sivirino de Caju e Ernesto Cartaxo

Mdsica E o Solar Pelo Mundo

https://www.digitaldamusicacearense.com.br/album/solar-10-anos-de-luz/

Composicéo: Inés Mapurunga
Arranjos: Pingo de Fortaleza

Edicéo: Pingo de Fortaleza

Producdo Musical: Pingo de Fortaleza
Voz: Inés Mapurunga

Alfaias: Raveo e Descartes Gadelha
Bumbo: Raveo

Caixa: Descartes Gadelha

Ferro: Paulo dos Ferros

Chocalho de boi: Charles Wellington
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Anexo 5 - Registros Fotograficos
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Vovo do 11é e Raveo, Salvador (2009).
Acervo Raveo.

Raveo e Maracatu Solar, Fortaleza (2011). Raveo e Afoxé Oxum Odold, Fortaleza (2013).
Autor desconhecido. Autor desconhecido.
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Raveo e Maracatu Solar, Fortaleza (2013).
Autor desconhecido.
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Raveo, Fortaleza (2009). Acervo Raveo.
Registro: Papinha Rodrigues

Raveo, show Baile Batuque, Fortaleza (2016)
Acervo Centro Cultural Dragdo do Mar.

Waldonys (CE), Raveo (CE) e Armandinho Macedo (BA), Prémio Cidaddo Cultura, Fortaleza (2014). Acervo
Raveo.



