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RESUMO

RIBEIRO, Renato Romualdo. Inclusédo musical: Uma perspectiva educacional pelo
olhar da cultura popular brasileira, 2023. 155p. Dissertacdo (Mestrado em Educacao,
Contextos Contemporaneos e Demandas Populares). Instituto de Educacdo/Instituto
Multidisciplinar, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica/Nova
Iguacu, RJ, 2023.

O escopo principal desta pesquisa demonstra como a educacdo inclusiva ocorre por
meio da musica, isto €, de uma pedagogia que reconhece na masica sua forga universal,
possibilitando a construcdo de uma episteme inclusiva pela presenca da mausica.
Considerando para a construcdo desta episteme pedagdgico musical, a partir da
originalidade musical dos povos constituintes da brasilidade, dando especial atengdo a
matriz africana, por sua musicalidade e corporalidade proprias que confluem para um
fazer pedagdgico inclusivo.

Palavras-Chave: Inclusdo, Inclusdo Musical, Musica, Inteligéncia Musical,
Africanidade.



ABSTRACT

RIBEIRO, Renato Romualdo. Musical inclusion: An perspective from the
perspective of Brazilian popular culture, 2023. 155p. Dissertation (Master in
Education, Contemporary Contexts and Popular Demands). Instituto de
Educacao/Instituto Multidisciplinar, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro,
Seropédica/Nova lguacu, RJ, 2023.

The main scope of this research demonstrates how inclusive education occurs through
music, that is, a pedagogy that recognizes in music its universal strength, enabling the
construction of an inclusive episteme through the presence of music. Considering for
the construction of this musical pedagogical episteme, from the musical originality of
the constituent peoples of Brazilianness, paying special attention to the African matrix,
for its own musicality and corporality that converge to an inclusive pedagogical work.
Key words: Inclusion, Musical Inclusion, Music, Musical Intelligence, Africanity.
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INTRODUCAO

O escopo principal desta pesquisa tem como inspiracdo a demonstracdo da educacao
inclusiva por meio da mausica, isto é, de uma pedagogia que reconhece na musica sua forca

universal, possibilitando a construc&o de uma episteme’ inclusiva pela presenca da musica.

Considerando que para a construcdo desta episteme pedagdgico musical, deva-se partir da
originalidade musical dos povos originarios e constituintes da brasilidade, dando especial atengdo a
matriz africana, por sua musicalidade e corporalidade proprias que confluem para um fazer
pedagdgico genuinamente inclusivo. Esta proposta € justificavel visto a insistente negacéo de total
acesso ao saber e a cultura, tanto aquelas que possuem um status quo?, como o saber das matrizes
africanas e indigenas no qual o juizo de valor, marcadamente, europeu subjugou e rebaixou-as,

tornando-as marginalizadas por esta sociedade dominante.

A pesquisa envereda por meio destas matrizes na lutam por uma educagdo plenamente
inclusiva no Brasil; fato este que tem sido uma tarefa ardua e de longa data que pode ser constatado
ao analisarmos a educacdo quilombola, no qual somente em 1988 a Constitui¢do Federal garantiu o
direito a propriedade de suas terras, mas o direito a uma educagdo quilombola, somente foi
reconhecida como uma das modalidades na educacao brasileira em 1996.

Esta realidade é terrivelmente excludente, pois hd& mesmo implicitamente um juizo de valor
que diz respeito a etnia, ao fendtipo, ao gendtipo, ao capital cultural, intelectual e pecuniario
produzindo e acentuando um abismo que acaba abolindo qualquer oportunidade de vida plena, isto
é, bem viver. Para isto, o ato de inclusdo, ou seja, uma educacdo inclusiva é garantidora da
possibilidade de equidade de oportunidades ao mesmo tempo em que sua acolhida se caracteriza por

ir ao encontro do diferente.

Buscou-se a partir desta dissertacdo demonstrar a forma como a inclusdo educacional é
aplicada por meio da musica, sendo analisadas as suas formas de inclusdo mediante ao ensinamento
musical. Este trabalho se configurara dispondo o ato da inclusdo educacional e seus
desdobramentos, como isso se d& em vista de uma perspectiva pedagdgica; a partir do qual o ato

pedagdgico-inclusivo-musical pode ser concebido como paradigma em um meio na qual

! HOLANDA, A. B. Dicionéario Aurélio, 2010. Conhecimento real e verdadeiro, de carater cientifico, que se opde a
opinides insensatas e sem fundamento.

2 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Estado ou circunstancia que se mantém igual ou do modo como estava
antes de alteragdes
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demonstramos historicamente pela perspectiva africana e de como esta episteme pode ser
evidenciada em nosso cotidiano; posteriormente a um desenvolvimento mais consolidado de uma
proposta paradigmatica de abordagem pedagdgico-inclusiva-musical, na qual ira constituir todo este
trabalho concentrando-se na pesquisa revisionista de dados que abarquem o pensamento pedagdgico

inclusivo, assim como o musical.

A concepcao de uma educacdo inclusiva pode ser caracterizada por favorecer o surgimento
de possibilidades de equidade quanto as oportunidades, ao mesmo tempo em que acolhe o diferente,
construindo uma modalidade de conhecimento que transforma a sociedade por meio de uma
formacdo humanistica de encontro e acolhida, pois a educacdo deve proporcionar aos individuos a

possibilidade de compreensdo ndo somente dos seus deveres, mas de seus direitos.

Neste sentido, a educacdo deve fornecer essa formagdo que nos guia em direcdo ao
conhecimento da cidadania, possibilitando uma vida em sociedade, devido a tomada de consciéncia,
lutando contra a excluséo, para que toda pessoa possa expressar sua cidadania plena, engquanto
direito, ideia, concepcdo e poder, concomitantemente estas caracteristicas processuais devem ser
apresentadas mediante uma sensibilidade, a abertura, para a origem cultural das diferencas

individuais e culturais especifica.

A presenca de uma educacao inclusiva brasileira podera definir rumos de um atendimento
prioritario de acolhida de todos os discentes sem distin¢do e juizo de valores, onde o acolher abraca
todas as classes sociais, raciais, culturais ou suas formas de desenvolvimento. Neste processo de
Educacdo Inclusiva seréa considerada sua possivel relacdo com a musica de origem africana; isto se
deve a musicalidade e corporalidade que confluem para um construir pedagogico ludico e inclusivo,
para que ela favoreca a inclusdo e a alteridade; enxergando no proximo em sua aparéncia propria,
sem a Otica do preconceito; descobrindo a si mesmo diferente, mas ligada intrinsecamente a outro

ser humano.

Sera verificado o que as evidéncias da pesquisa apontam. Poder-se-a ser verificado a
existéncia para o potencial pedagdgico que a musicalidade africana apresenta. Sendo a musica
expressao que transborda as linhas do instrumento, ou seja, até o corpo torna-se instrumento e tudo
ao redor; e que nessa producao sonora chamada de paisagem sonora se manifesta em varias formas,
como na “musica” que a natureza nos oferece enquanto uma leitura de mundo, rompendo com a

hegemonia de um sistema que em grande medida é excludente e elitista.
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CAPITULO |

1.1 O ATO DA INCLUSAO
Inclusdo ndo é meramente se achegar, isso até os inimigos fazem quando querem se vingar
de alguém. Inclusdo néo é caridade, ndo é favor ou agir por pena. Inclusdo é possibilitar a equidade

diante das oportunidades, é mostrar que existe o diferente diante de tantas igualdades.

Devemos enxergar aquilo que achamos imperfeitos diante do espelho e compreender que
em algum lugar de nosso pais, estado, cidade ou mesmo em nossos bairros, possa existir alguém

que daria tudo para possuir aquilo que achamos ser “defeitos em nossos corpos”.

A inclusdo também deve ocorrer por meio da educacao, pois, por meio desta ocorre um
abranger do conhecimento que ndo é puramente técnico, mas um conhecimento que transforma a
sociedade por meio de uma formagdo humanistica em que a educacdo dirige-se ao encontro do
proximo criando sujeitos conscientes, ético-politicos que sabem de seus direitos diante dos
problemas sociais na contemporaneidade, comprometendo-se assim a desempenharem acdes éticas
objetivando a construcdo de uma sociedade mais justa e comprometida com o bem comum.
(PEDRO, RIBEIRO, SILVA, VIEIRA, 2010)

Com a compreensdo dos nossos direitos em via da problematica contemporanea da
sociedade, ela (educacdo) nos fornece justamente essa formacgédo elucidativa que nos guia em
direcdo ao conhecimento da cidadania®. Este conceito de cidadania s6 consegue ser aplicado em sua
méaxima quando em suma possuirmos a compreensdo dele, atingindo assim a eficacia daquilo que
nos € ofertado por direito. Ndo se pode lutar contra a exclusdo quando ndo sabemos que somos e

(ou) estamos excluidos.

Seguindo este proposito na exposicdo da cidadania inclusiva participativa, o escritor

brasileiro Gilberto Dimenstein (1956 — 2020) nos informa que;

Cidadania ¢ o direito e ter ideia e poder expressa-la. E poder votar em quem quiser sem
constrangimento. E processar um médico que cometa um erro. E devolver, um produto

® Cidadania é uma situacéo social que inclui trés tipos distintos de direitos, especialmente em relagdo a0 ESTADO: 1)
direitos civis, que incluem o direito de livre expressdo, de ser informado sobre o que estd acontecendo, de reunir-se,
organizar-se, locomover-se sem restricdo indevida e receber igual tratamento perante a lei; 2) direitos politicos, que
incluem o direito de votar e disputar cargos em eleicdes livres; e 3) direitos socioecondmicos, que incluem o direito ao
bem-estar e & seguranca social, a sindicalizar-se e participar de negociagdes coletivas com empregadores e mesmo o de
ter um emprego. (Dicionario de Sociologia, Allan G. Johnson, Editora Zahar, 1997)



15

estragado e receber o dinheiro de volta. E o direito de ser negro sem ser discriminado, de
praticar uma religido sem ser perseguido. (DIMENSTEIN, 1993, p. 20)

Pareando a mesma compreensdo do desenvolvimento de uma sociedade mais equitativa, o
filésofo e socidlogo alemdo Jirgen Habermas (1929 — 1955) dialoga com o raciocinio posto por

Dimenstein.

E claro que uma minoria discriminada s6 pode obter a igualdade de direitos por meio da
secessdo sob a improvavel condicdo de sua concentragdo espacial. Caso contrario, os velhos
problemas ressurgirdo com outros sinais. Em geral, a discriminacdo ndo pode ser abolida
pela independéncia nacional, mas apenas por meio de uma inclusdo que tenha suficiente
sensibilidade para a origem cultural das diferencas individuais e culturais especificas.
(HABERMAS, 2022, p. 172)

A definicdo de Educacdo Inclusiva segundo as pesquisadoras Rosana Glat, Marcia D.
Pletsch e Rejane de S. Fontes tém como atendimento prioritario o acolhimento de todos os discentes
em escolas regulares, ndo importando suas classes sociais, raciais, culturais ou suas formas de
desenvolvimento, onde as escolas precisam se adaptar para que o atendimento possa ser feito de
forma a suprir todas as necessidades, visto que as instituicbes de ensino se configuram como 0s

meios de maior capacidade no combate as formas de discriminacéo.

Educacdo Inclusiva significa pensar uma escola em que é possivel o acesso e a permanéncia
de todos os alunos, e onde os mecanismos de sele¢do e discriminacéo, até entéo utilizados,
sdo substituidos por procedimentos de identificacdo e remogdo das barreiras para a
aprendizagem. (PLETSCH e FONTES, 2006; GLAT e BLANCO, 2007, p.10)

E importante compreendermos que ao falarmos de uma educacdo inclusiva,
consequentemente ela estara diretamente ligada a conjuntura da educacdo especial, isso ocorre
justamente pelo fato de que ambas as formas educacionais prezam pela equidade dos valores,

caminhando em conjunto muitas vezes na mesma perspectiva.

Entretanto, o olhar especifico desta dissertacdo ndo abordard um critério especifico da
educacdo especial. A ideia presente neste trabalho é a demonstra¢do de como tal inclusdo
acontece por meio da musica, independente se a pessoa envolvida possa ser ou ndo uma pessoa

com deficiéncia, se aproximando do conceito de Desenho Universal, que propde uma sala de aula
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inclusiva favorecendo ao que mais necessitam sem criar um objeto exclusivo para deficientes, mas
trazendo a tona o debate a respeito da colaboragao. (PLETSCH et al, 2018), justamente por este
trabalho possuir a caracteristica de um olhar musical, sua demonstracdo abordard a forma como a

educacdo inclusiva acontece por meio da musica.

Embora as autoras Doutoras Rosana Glat, Marcia D. Plettsch e Rejane de S. Fontes
abordem com maestria o tema da educacdo inclusiva, ndo abordarei o escopo do trabalho das
autoras nesta dissertacdo justamente porque elas ndo se aprofundam na questdo da educagéo
inclusiva por meio do viés musical, para isso empregarei como referencial teérico o autor canadense
Raymond Murray Schafer (1933-2021).

Schafer foi um educador musical, escritor, compositor e ambientalista. Seu trabalho de
maior destaque foi 0 World Soundscape Project que consistia na questdo da ecoldgica acustica, ou

seja, a percepcao dos sons que se encontram presente no cotidiano de nossas vidas.

Schafer também desenvolveu o conceito de Paisagem Sonora a qual sera abordado no
decorrer deste trabalho, ele também foi o criador em 1969 do termo esquizofonia que se refere a

ruptura do som de sua fonte geradora ou aquilo que pode causar essa divisao.

E de suma importancia salientar que este trabalho também possui uma perspectiva
filosofica , para corroborar isso utilizarei trés autores que dialogam no ambito musical-filosofico,

sendo eles o brasileiro André Balboni, o francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961).

Inclusdo é ter a sensibilidade de perceber aqueles que sobrevivem a margem da sociedade,
é trazer a tona 0s que vivem em esguecimento, é tornar visivel o que no cotidiano é invisivel tal
qual nos fala o filésofo francés Maurice Merleau-Ponty* em sua abordagem fenomenoldgica® que

transpassa por todas as suas obras filosoficas.

E justamente seu olhar fenomenoldgico que demonstra o potencial e a capacidade do
intelecto daqueles que ndo puderam ou que foi negada uma educagao “oficial” em todo o seu estado

de formalidade. A educac&o oficial é aquela que os colégios fornecem, sdo 0s conhecimentos e 0s

* Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) foi um filésofo francés a qual desenvolveu os seus trabalhos por meio da
fenomenologia.

® Descrigdo daquilo que aparece ou ciéncia que tem como objetivo ou projeto essa descricdo. (Nicola Abbagnamo,
Dicionario de Filosofia, 2007, Editora Martins Fontes, p.437)
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saberes tradicionais sem os quais — teoricamente — o individuo ndo consegue sobreviver no mundo

moderno.

Ariano Suassuna, escritor, dramaturgo, romancista, mas também um educador preocupado
com a cultura popular de seu pais, e que essa cultura fosse inclusiva ao abarcar a realidade da vida
de todo sujeito, comenta a necessidade que ha em se oferecer ao povo, em sua multiplicidade, a
mesma cultura “oficial”, garantindo o0 seu acesso, mas sem deixar de lado a cultura popular, a

sabedoria do povo.

Nisto consiste que ao destacar os saberes populares, e ao propor oferecer, também, uma
educacdo “oficial” aos educandos, ndo consistiria numa oposigdo destrutiva e de luta; a0 contrario
propor na escola tanto o conhecimento “oficial” e o estudo dos saberes popular é realizar a dialética
agonica que 0s antigos gregos praticavam, sem com isso destruir ou substituir um por outro, mas
nessa intensa dinamica interativa produzir novos saberes e restituir os antigos como fundamento. E
que haja a inclusdo neste processo de reparacdo dos saberes, isto €, reparar 0s saberes popular como
fundo da realidade real, concomitantemente em que promove a inclusdo dos sujeitos como

reparacao do direito as oportunidades.

Quanto a isto, € preciso retomar e nos apropriarmos do que Ariano Suassuna fala, ao
mencionar a existéncia de um “Brasil oficial” e a de um “Brasil real”; na verdade Ariano se
apropria da ideia de um Brasil duplo, de duas faces, de Machado de Assis como ele mesmo diz, a
ideia de Machado qualificando como “oficial” o Brasil dos privilegiados, enquanto o “real” o do
povo. Machado (2019) confirma que esta perspectiva de Ariano Suassuna estd fundada em sua

propria vida vivenciada com o “Brasil oficial” e o “Brasil real”.

De modo que ele percebeu a necessidade de que um “Brasil” tinha do outro, como num
sistema de retroalimentac&o®, eliminando a hierarquia, mas sem negar as sutilezas e o refinamento
tanto de um como de outro, mas reconhecendo seus méritos e deméritos, voltando a face de um para
0 outro. Sendo assim, reconhecendo esta necessidade acabou buscando realizar uma literatura e
docéncia, em que estariam unidos o popular e o erudito. E assim que surge o Movimento Armorial

como produto dessa dialética.

® HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Agéo ou efeito de retroalimentar (realimentar); realimentacéo.
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O Movimento Armorial pretende realizar uma Arte brasileira erudita a partir das raizes
populares da nossa Cultura. Por isso, algumas pessoas estranham que tenhamos adotado o
nome de ‘armorial’ para denomind-lo. Acontece que, sendo ‘armorial’ o conjunto de
insignias, brases, estandartes e bandeiras de um povo, no Brasil, a Heraldica é uma Arte
muito mais popular do que qualquer outra coisa. Assim, 0 nome que adotamos significava,
muito bem, que no6s desejdvamos ligar-nos a essas heraldicas raizes da Cultura popular
brasileira” (O Movimento Armorial, 1974:7-9).

Toda a dialética de Ariano acaba por resultar no Movimento Armorial, que consiste no
intuito do Ariano professor, de que o povo, o “Brasil real” deveria ter a possibilidade de acesso da
mesma forma que o “Brasil oficial” tinha, porém, sem perder de vista a relagdo de coloquio com os
saberes popular; pensava Suassuna em levar a Educacdo aos sertBes, as periferias, as favelas.
Idealizava a constru¢do de um conhecimento, cujo fundamento estaria na valorizagdo da memdria

cultural e da identidade da gente brasileira.

Um grande exemplo disso acabou sendo a interacdo da orquestra sinfénica com os
cantadores, que foi na verdade uma iniciativa de oferecer ao povo a cultura erudita e
mostrar ao erudito o valor do popular, desmistificando o discurso construido pela classe
dominante de que aquilo que nasce do povo ndo tem qualidade. Como educador, era essa a
percepcéo e intencdo de Suassuna: formar cidaddos criticos, que valorizassem a sua cultura
e a sua identidade. (MACHADO, 2019, p. 2)

Pensar uma educacdo inclusiva é pensar em dar a Educacdo o carater humano a ela; e essa
humanidade s6 aparece quando realizada coletivamente, conhecendo as histdrias da comunidade,
dos membros, das pessoas, da vida; permitindo que o publico se torne verdadeiramente comunitario,
gue ndo se restrinja apenas ao acesso, mas que por esta possibilidade de acesso possa, por exemplo,
ver/ouvir/tocar/sentir um espetaculo, que apele para todos os sentidos ndo incorrendo assim em

alguma forma de excluséo.

Essa conceituacdo de acesso, e que aqui colocamos na possibilidade de comunicagéo e uso
de todos os sentidos do corpo para o aprendizado e que surge com a musica usada
pedagogicamente, tem como base O Universal Design for Learning (UDL) ou Desenho Universal
para a Aprendizagem (DUA), conceito criado por um grupo de arquitetos dos anos 1970, que
visava, como menciona Sebastidn-Heredero :“Tornar a vida das pessoas mais simples”
(SEBASTIAN-HEREDERO, 2020, p. 734); mas que ganha a partir das décadas de 80 e 90 o
carater pedagdgico de ndo apenas criar estruturalmente maior acessibilidade, mas em como

maximizar esse acesso no campo das Ciéncias da Educacdo para eliminar as barreiras
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desnecessarias, visando eliminar todos os obstaculos pedagdgicos que impedem os alunos 0 acesso

e 0 avango no processo de ensino-aprendizagem.

Cabe aqui mencionarmos que O DUA apresenta trés principios que norteiam seu
funcionamento e aplicacdo; o primeiro principio refere-se aos Modos Multiplos de Apresentagéo da
aprendizagem; o segundo principio centra-se nos Modos Multiplos de A¢éo e Expresséo; o terceiro
principio estd voltado para os Modos Multiplos de Implicacdo, Engajamento e Envolvimento. Estes
modos abrem a possibilidade de articulacdo de uma sistematizacdo e estruturacdo de como o
educador pode conduzir no espago de aprendizagem 0 seu comportamento para que realmente

ocorra 0 processo de ensino-aprendizagem de uma educacéo inclusiva.

Estes “Modos”, ou melhor, os trés principios modais do DUA, podem ser abarcados como
principios de disposicdo subjetiva, isto é, estdo envolvidos ndo como poderiamos pensar em uma
conduta protocolar, ao contrario, elas atuam ao nivel psicofisioldgico’ do educador ao entrar nessa

disposi¢cdo modal para produzir novos modos de pensar a Educacdo com finalidade inclusiva.

Ao ndo dispensar nem o saber “oficial” nem o saber “real”, dialeticamente apresentado por
Ariano Suassuna com seu movimento Armorial; podendo relacionar-se e configurar-se a fim de
consolidar a nivel estrutural e sistematico o processo de educacao inclusiva, tal como proposta pelo

Desenho Universal para a Aprendizagem (DUA).

O educador Paulo Freire, em especial, compreende esse processo de inclusdo ao partir
dessa disposicdo modal que mencionamos acima, pois para este pedagogo o ato de interessar-se por
conhecer é a disposi¢cdo central ao se pensar uma educagdo inclusiva, isto €, ndo parte de um
pensamento, mas de um estado psicofisiol6gico e social, de todo o corpo para uma a¢éo politica de
querer se envolver com a realidade de outra comunidade e de seus sujeitos, isto €, de outra realidade

que nem sempre o professor faz parte.

Isto é, paradigmaticamente o professor a partir dos trés principios do DUA, compreende
quais sdo os principais obstaculos pedagdgicos que assaltam toda chance de se alcancar uma
educacdo inclusiva. Esta forma de agir se da como forma de préxis-reflexiva, pois as propostas
curriculares atualmente apresentam-se a tais pontos inflexiveis, assim como a organizacao estrutural

dos espacos de aprendizagem, por homogeneizar as singularidades ndo respeitando os estudantes

"HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Ciéncia que se ocupa dos fendmenos psiquicos nas suas relagdes com os
fendmenos fisioldgicos.
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que estdo nos extremos, como os superdotados® e os com altas habilidades e os estudantes com
deficiéncia, mantendo-os numa situacdo de vulnerabilidade, constituem verdadeiros obstaculos

pedagdgicos.

Implicitamente, estes obstaculos envolvem o embate entre o “Brasil oficial” e o “Brasil
real”, na relagdo do curriculo escolar com a realidade da vida dos alunos. Este fato consiste em um
desenho curricular deficiente ao que Sebastian-Heredero (2020) destaca como contrapartida desse
desenho curricular que perpetua obstaculos pedagogicos, os curriculos criados a partir da
referéncia do DUA, com um planejamento que tem sua atengdo voltada as necessidades de todos 0s
alunos, estimulando a flexibilidade do acesso ao ensino atravées de op¢Ges modais que permitam aos

estudantes vencerem estes obstaculos e genuinamente aprenderem.

Um exemplo desse processo esta no texto Criando Métodos de Pesquisa Alternativa de
Paulo Freire (2006), o qual nos oferece um paradigma de educacdo inclusiva e de disposi¢édo
psicofisiol6gica modal, para que se possa concretizar essa nova educacao, cuja agdo se da a partir de
casos, ou de situacOes-problemas, apresentados pelo cotidiano do espago escolar e da vida dos
alunos, visando a producdo de uma préatica pedagogica dialdgica, que sem deixar de problematizar

humaniza todos que dela fazem parte.

No texto citado, Paulo Freire comeca dizendo que a realidade se encontra em relacdo as
circunstancias de cada sujeito, incluindo aquele que pergunta, nunca se dando isolada ou
fragmentariamente, pois a objetividade das coisas encontra-se unida a subjetividade da producéo de
cada sujeito, “assim, a realidade concreta se dd& a mim na relacdo dialética entre objetividade e
subjetividade”. Ao que ele exemplifica essa disposicdo modal de procedimento do educador que

deve genuinamente interessar-se pela realidade e vida de seus alunos.

Se me preocupa, por exemplo, numa zona rural, o problema da erosdo, ndo o
compreenderei, profundamente, se ndo percebo, criticamente, a percepcdo que dele estejam
tendo os camponeses da zona afetada. A minha acéo técnica sobre a erosdo demanda de
mim a compreensao que dela estejam tendo os camponeses da area. A minha compreensao
e 0 meu respeito. Fora desta compreensao e deste respeito a sabedoria popular, @ maneira
como 0s grupos populares se compreendem em suas relagdes com o seu mundo, a minha
pesquisa sO tem sentido se a minha opcao politica é pela dominacéo e ndo pela libertacdo
dos grupos e das classes sociais oprimidas. (FREIRE, 2006, p. 35)

8 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Diz-se de, ou individuo dotado de inteligéncia invulgar.
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Sua critica mostra-se severa, pois evidencia que uma disposi¢cdo modal erronea e inflexivel
acaba, mesmo sem a intencdo, contribuindo para a producdo, consolidacdo e perpetuacdo de um
sistema de dominacdo das elites e de seu status quo; agora, se em consonancia a proposta freiriana’
busca-se uma disposi¢cdo que me move a realizar uma acdo libertadora, em que objetividade e
subjetividade sdo articuladas, e a realidade dos sujeitos e a do mundo, assim como a minha,
conversam entre si, sem a hierarquia do “Brasil oficial” sobre o “Brasil real”, compreender-se-4 que
0 conhecimento popular desses sujeitos é a base sélida da qual o saber cientifico deve se apoiar para
dialeticamente produzir um novo saber; Freire salienta que se devem encarar 0s sujeitos que

participam desse processo como sujeitos do conhecimento.

Se me interessa conhecer 0os modos de pensar e os niveis de percepcdo do real dos grupos
populares estes grupos ndo podem ser meras incidéncia de meu estudo. Dizer que a
participacdo direta, a ingeréncia dos grupos populares no processo da pesquisa altera a
“pureza” dos resultados implica na defesa da redug@o daqueles grupos a puros objetos da
acdo pesquisadora de que, em consequéncia, 0s Unicos sujeitos sdo 0s pesquisadores
profissionais. Na perspectiva libertadora em que me situo, pelo contrario, a pesquisa, como
ato de conhecimento, tem como sujeitos cognoscente, de um lado, os pesquisadores
profissionais; de outro, 0s grupos populares e, como objeto a ser desvelado, a realidade
concreta. (FREIRE, 2006, p. 35)

Nossa disposicao deve se situar nesta dimenséo libertadora que Paulo Freire propde, ndo de
forma a nos fixarmos em seu pensamento, pois como ele mesmo salienta em Por uma pedagogia da
pergunta, “sempre digo que a Gnica maneira que alguém tem de aplicar, no seu contexto, alguma
das proposices que fiz é exatamente refazer-me, quer dizer, ndo me seguir. Para seguir-me, 0
fundamental é ndo me seguir” (FREIRE, 1985, p.41). Nao seguirmos Paulo Freire, mas termos
como paradigma modal, isto é, de disposi¢do psicofisiolégica tomamos como ponto de partida para
que ndo se continue a perpetuar a dominacdo alienante da qual também Suassuna citava em suas
palestras pedagogicas que “todos nos possuimos nossos arraiais de Canudos. Quando humilhamos
ou desrespeitamos nossos empregados, estamos repetindo o que aconteceu em Canudos: € o Brasil

Oficial massacrando o Brasil Real”.

A exemplo disso, tomemos a educagdo quilombola que faz parte desse “Brasil oficial
massacrando o Brasil real”; a luta por uma educagdo plenamente inclusiva no Brasil é longa e

ardua. Por exemplo, ao analisarmos a educacdo quilombola, veremos que somente em 1988 a

® HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Trata-se de um método, desenvolvido na década de 1960, primeiramente
como resposta as necessidades da alfabetizacéo de adultos.
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Constituicdo Federal garantiu em seu Artigo 68 — Disposicdes Transitérias — o fornecimento da

propriedade de terra onde residiam os descendentes dos quilombos, ou seja, 0s quilombolas.

Somente em 1988, os remanescentes dos quilombos puderam ter o direito a uma educacao
quilombola, sendo as escolas especificamente montadas e estruturas nesses locais para essas
funcGes. Em 1996 a Lei de Diretrizes e Base 9.394 — LDB — reconhece a educacgdo quilombola

como uma das modalidades na educacao brasileira.

Posteriormente a Lei 10.639/03 vai incluir a obrigatoriedade de trabalhar a tematica
“Historia e Cultura Afro-Brasileira” nas Redes de Ensino Publico ¢ Particular durante o Ensino
Fundamental e Medio, além de constituir o dia 20 de novembro como o Dia Nacional da
Consciéncia Negra. Em seguida a lei foi atualizada, dando origem a Lei 11.645/08 que acrescentou

a obrigatoriedade do ensino da histéria e cultura indigena.

Dessa forma o ensino brasileiro passou a caracterizar a formagéo da populagéo brasileira
em conjunto com 0s grupos éetnicos afro-indigena, além de mostrar a luta desses povos pela sua
liberdade trazendo um resgate das suas contribuigdes nas &reas sociais, econémica e politica

pertinente a histéria do pais.

Apesar de todas essas leis, foi apenas por meio da Resolugdo MEC 08/2012 que trouxe a
completa estruturacdo de como tal ensino devera ser propagado, visando a memoria coletiva, as
linguas reminiscentes, seus marcos civilizatorios e suas praticas culturais, os repertorios orais e 0s

seus acervos, festas e tradigdes etc.

A forma descrita acima nos mostra um determinado modelo de inclusdo, onde esses
conceitos séo aplicados buscando a integracao total daqueles por parte daqueles povos que a muitas
décadas ficaram esquecidos. Schlunzen et al., (2011) mencionam que o processo de inclusdo

escolar:

Processo de inclusdo escolar do aluno com deficiéncia tem como apice o direcionamento
das Diretrizes Nacionais para a Educacdo Especial na educacdo béasica no pais
(MEC/SEESP, 2003), com vistas a priorizacdo da educacdo escolar dos alunos com
deficiéncia no sistema regular de ensino, previsto por meio da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional — LDB, n. 9.394 de 1996 (BRASIL, 1996). Apds a promulgacédo da
LDB 9394/96, outros documentos surgiram, procurando complementar o que permaneceu
como insuficiente ou dubio na legislagdo educacional, por exemplo, a Resolucdo 02/2001
da CNE/CEB (BRASIL, 2001). (SCHLUNZEN et al., 2011, p. 148)
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A legislacdo, mesmo recente, reconhece a urgéncia de produzir um novo paradigma
pedagégico visando romper com o modelo hegemonico® cujos valores sdo protocolizados
artificialmente, ndo produzindo uma educac¢do com vistas a formacdo humana; em contrapartida
quando falamos sobre o processo de educacgéo inclusiva o conjunto de valores que ela abarca com:
cooperacdo, solidariedade, respeito as diferencas, comunidade, valorizacdo das diferencas, melhora

para todos e pesquisa reflexiva.

Estes valores assentam-se e sdo abarcados por uma perspectiva africana de comunidade, na
qual a musica e o corpo a aparecem como possibilidade de expressdo para permitir uma educacao
inclusiva pela musica, sendo essa uma catalizadora' de todo processo a fim de romper com 0s
paradigmas hegemonicos e elitistas que perpetuam toda uma ideologia conservadora no espacgo
escolar; contestando os sistemas educacionais em seus fundamentos, para que se possa abranger um
todo, ndo recusando ninguém a sua pratica, pois, significa o encontro e o abrago as singularidades
dos sujeitos humanos, garantindo que toda crianc¢a desenvolva suas potencialidades em processo de
socializacdo mediada pela musica, para que ela possa preparar-se a enfrentar novos desafios e fazer

do mundo um lugar ético, estético e livre.

Esta proposta de rompimento com os antigos paradigmas é declaradamente uma acéo
politica, social, estética e revolucionaria; esta Ultima sinaliza uma necessidade do processo historico
de mudanca para uma nova situacdo, mas cujo objetivo s6 pode estar envolvido com a liberdade;
quem nos diz isto é Arendt , ao comentar que a palavra “revolugdo” imbrica agdes Cujo 0 objetivo

destina-se sempre a liberdade; no qual os sujeitos no processo revolucionario:

inauguravam uma era totalmente nova, com a criacdo do calendéario revolucionario, cujo
ano | correspondia ao ano da execucgdo do rei e da proclamacdo da Republica. Assim, o
fundamental para qualquer compreensao das revolucfes na era moderna é a convergéncia
entre a ideia de liberdade e a experiéncia de um novo inicio(ARENDT, 2020, p.56).

A revolucdo do processo de educagdo inclusiva musical € justamente este rompimento com
0 poder hegemoénico e coercitivo, centrado em modelos politico-pedag6gicos que perpetuam

obstaculos, principalmente os obstaculos pedagogicos; Hannah Arendt afirma, categoricamente, que

9 HOLANDA, A. B. Dicionéario Aurélio, 2010. Que se refere & hegemonia, ao poder ou dominio que algo ou alguém
exerce sobre outras coisas ou pessoas.
X HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Que pode estimular ou dinamizar alguma coisa.
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a revolucdo so encontra o seu sentido na liberdade, fundamentando na experiéncia do novo e da
liberdade. Este argumento corrobora com o pensamento ético e estético proposto por Paulo Freire
sobre a nocdo de liberdade, o qual deve vir acompanhado de uma consciéncia que 0 sujeito se

humaniza e quebra as correntes que lhe aprisionam.

E esta passagem, absolutamente indispensavel a humanizagdo do homem brasileiro, néo
poderia ser feita nem pelo engodo, nem pelo medo, nem pela forga. Mas, por uma educacao
que, por ser educacdo, haveria de ser corajosa, propondo ao povo a reflexdo sobre si
mesmo, sobre seu tempo, sobre suas responsabilidades, sobre seu papel no novo clima
cultural da época de transi¢do. Uma educacdo, que lhe propiciasse a reflexdo sobre seu
préprio poder de refletir e que tivesse sua instrumentalidade, por isso mesmo, no
desenvolvimento desse poder, na explicitacdo de suas potencialidades, de que decorreria
sua capacidade de opg¢do. Educacdo que levasse em consideracdo os varios graus de poder
de captacdo do homem brasileiro da mais alta importancia no sentido de sua humanizacéo.
(FREIRE, 2000, p.57).

Propde-se justamente com uma educagdo que busque a humanizacdo, inclusiva e ético-
estética a Educacdo musical como aguele que tem o potencial de ser mais humana no processo de
inclusdo por auxiliar tanto no desenvolvimento cognitivo, na constru¢cdo de uma inteligéncia
musical, pois a musica faz uso de rimas, ritmos, faz uso também da linguagem do corpo fazendo
deste algo poético, como vemos no jogo da capoeira; no qual nos apresenta numa perspectiva afro-
brasileira uma pratica corporal e musical que abrange o conceito de luta, enfrentamento,
mobilizacdo a acdo, ao jogo como desafio saudavel, intrigante, divertido, ludico e como a danga,

caracterizada pelo uso do corpo centrada no aspecto psicomotor.

Tudo dentro da capoeira se inter-relaciona: a roda, o jogo, o canto. O prazer de gingar o
corpo no espaco traduzindo a alegria que se experimenta quando se desafiam as
possibilidades corporais revela na capoeira a arte de uma expressdo corporal envolta por
tracos culturais de ritmos, sons e movimentos. Assim podemos dizer que o trabalho
corporal na capoeira esta associado a uma integracdo cognitiva, motora e psiquica que
contribui no processo de aprendizagem do aluno. Além disso, é um excelente meio para o
desenvolvimento das habilidades corporais, o que leva a proposta de uma capoeira adaptada
para pessoas com deficiéncias. (PALMA et al., 2012, p. 27)

Nela podemos incluir um grupo de alunos significativamente heterogéneos em suas
condicdes psicomotoras. Ndo ha “coitadismo” que € sindbnimo de excluséo, mas a incluséo convoca
e desafia a0 mesmo tempo em que vai ao encontro, que auxilia permitindo que a pessoa com

deficiéncia possa encontrar ela mesma suas potencialidades reconhecendo-se como sujeito produtor
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e construtor de sua subjetividade e também da objetividade do mundo, isto €, reconstroi a realidade
do mundo segundo o qual Mantoan (2003), “a inclusdo ¢ o privilégio de conviver com as
diferengas” (MANTOAN, 2003, p. 16); e esta mudanca de paradigma é a constru¢do de uma nova
realidade e de subjetividades mais saudaveis.

O espaco de concretizacdo desta realidade é a escola, pois como expde Nilda Alves (2004)
h& uma complexa relagdo entre o ambiente social e educacional escolar, em que a cultura da escola
e toda a producdo cultural de fora dela formam um complexo socioeducacional que precisa ser
entendido, “porque é vivido por todos os que fazem a escola e nela estdo, o tempo todo, como
permanentemente em formagdo” (ALVES, 2003, p. 35); de modo que Mantoan corrobora ao dizer
gque uma vez que ela abrace a diversidade, uma vez que as pessoas sdo diferentes entre si e cada
uma apresenta sua individualidade e singularidade, ao longo da vida escolar essas singularidades

serdo evidenciadas.

uma vez que uma sobressaira sobre a outra em determinada area, e assim sucessivamente.
Por isso, todas as diferengas devem ser respeitadas, e devem ser levadas em consideracdo
no processo ensino-aprendizagem, bem como no contexto de convivio social (MANTOAN,
2003, p. 35).

E através da escola que se abre a possibilidade do sujeito de compreender esta sua relacio
com 0s outros e a realidade, atuando como protagonista de sua existéncia e coautor da realidade de
mundo; para Paulo Freire (1999), sem duvida, a educacdo € uma pratica para uma alternativa social
diante das condigdes opressoras socialmente encontradas. Educa-se para a busca de outros destinos,
mais associados as liberdades e a autonomia do ser social que em relacdo com sua realidade
circunstancial “pelos atos de criagdo, recriacdo e decisao, vai ele dinamizando o seu mundo. Vai
dominando a realidade. Vai humanizando-a. Vai acrescentando a ela algo de que ele mesmo € o

fazedor. Vai temporalizando® os espagos geograficos. Faz cultura” (FREIRE, 1999).

Neste sentido, o educar de Paulo Freire sempre prop6e a uma educacdo revolucionaria,
essa é indiscutivelmente uma marca da educacdo freiriana, isto €, porque é questionadora e
compreender a escola como espagco propicio a mudanca, na medida em que deva ser posta

eticamente a servico, héa a possibilidade de eclosdo de novos paradigmas, a fim de apresentar com

2 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Fazer ou tornar temporal; tornar transitério (o que podia ser de grande
duracdo).
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mais desenvoltura este espaco relacional cotidiano, da escola, em que as culturas se entrecruzam ao
que Bueno (1993) menciona a necessidade de uma educacdo inclusiva atendendo de um lado a
democratizagéo do ensino, na medida em que responde as necessidades de parcela da populagéo que
ndo consegue usufruir dos processos regulares do ensino, ajustando-se as necessidades de cada
crianca, em vez de cada crianca se adaptar aos supostos principios quanto ao ritmo e a natureza do

processo educativo.

Desse modo a educacdo inclusiva musical representa esta proposta afro-brasileira de
mudanca paradigmética a qual Rodriguez (2015) salienta a capacidade de que a mdsica tem de
provocar mudancas na conduta dos sujeitos e que associadas como diz Palma et al., (2012) a
corporalidade™ do jogo de capoeira unindo musicalidade e corporalidade produz uma adaptagdo
maior a vida escolar, contribuindo, assim, para sua interacdo social e melhorando seu rendimento
nas atividades de aprendizagem, destacando os estimulos que ela produz aos dominios cognitivo,
social e moral, assim como o convivio social com as diferengas, permitindo ao sujeito se construir e

experienciar a si mesmo e sua relacdo com o mundo e 0s outros sujeitos.

Ambos os autores destacam que as criancas com deficiéncia, fisica ou intelectiva, devido
aos diferentes estimulos e situacdes que promovidas pela masica e o uso do corpo estimulado por
essa interagdo permitem ao individuo sair do isolamento; a desenvolver os seus tbnus musculares e
a coordenacao psicomotora; promovendo o desenvolvimento da linguagem, memoria, capacidade
auditiva e intelectual, bem como, o desenvolvimento fisico, intelectual e afetivo da crianca com

deficiéncia.

O pesquisador Antunha (2010) destaca que sensacdo musical se inicia na crianca com uma
emocgdo de prazer preferencialmente auditiva, porém a universalidade da mdsica atua numa
complexa interagdo neuronal que corrobora com as evidéncias de Rizzo e Fernandes (2018) em que
participam os sentidos tctil-cinestésico™, visual e motor, integrando diferentes regides do cérebro,
desde a cOclea até as areas pré-frontais, centros limbicos de recompensa facilitadores da producéo
de neurotransmissores como a dopamina, serotonina, noripinefrina e endorfina, no qual destaca este
altimo autor a interacdo e ativacdo de diferentes areas do cérebro produz compardvel a uma

ativacdo que se compara a exercicio fisico do corpo inteiro.

¥ HOLANDA, A. B. Dicionéario Aurélio, 2010. Que diz respeito ao corpo; caracteristico ou que pertence ao Corpo:
gesto corporeo.

“ HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Relativo a cinestesia, conjunto de sensacdes através das quais se torna
possivel perceber os movimentos musculares, por meio dos estimulos do préprio organismo.
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Isto ocorre devido a funcdo emotiva da musica que abarca o movimento do corpo, ativando
os dois hemisférios cerebrais e das estruturas responsaveis pelo processamento psicomotor que
Rizzo e Fernandes (2018) véo evidenciar pela manifestacdo da emogédo que impulsiona o sujeito a
uma acao que se manifesta no &mbito da expressdo de sua subjetividade, incitando a por para fora
aquilo que ocorre internamente, ou seja, o individuo é movido para a acdo, na qual o cérebro vai
regular toda a atividade, todo o comportamento mediante a liberacdo de neurotransmissores

responsaveis pela sensacdo de prazer.

Isso demonstra que o educador deve se apropriar estar munido de conhecimentos que
permitam a realizacdo de acOes junto aos alunos deficientes e ndo-deficientes para favorecer os
processos de aprendizagem, no uso das atividades musicais inicialmente objetivando a socializagéo
e ao desenvolvimento dos processos continuos de autonomia individual e coletiva; e a musica unida
ao uso corpo, tomada por uma perspectiva afro-brasileira proporciona ao aluno a aprendizagem de
conceitos e habilidades musicais gerais que favorecem a maturacdo e desenvolvimento fisico,

emocional, mental, social, estético e espiritual dos sujeitos.

Esta situacdo expbe aquilo que Paulo Freire (2002) menciona de que ensinar “ndo ¢é
transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua produgdo ou a sua constru¢ao’; mas
que o educador realize uma pratica educativa e critica, assumindo-se como sujeito também da
producdo do saber, porém de um saber relacional em que a decéncia e boniteza devem estar unidas,
e que se da no processo de constante producéo e trabalho no seio do cotidiano escolar, na disposi¢ao
conjunta dos professores e dos alunos, interessados mutuamente nesta producdo cotidiana de uma
nova realidade, que ai se seguird de uma ética, mas que é preciso o espirito do esteta na

manifestacdo dessa estetizacdo do cotidiano™, permitindo que neste espaco apareca outra cultura.

Todo saber que a escola precisa oferecer deve ser dado com afeto e generosidade, sem
restricao e reservas, sem intencdo e por um individuo apaixonado. Nela, todas as disciplinas
deveriam tratar da vida, como o Unico tema que estd por trds de todos os outros. Entao,
todos elas, em seus limites mais externos, nunca cessariam de tocar 0s grandes contextos
[...] (RILKE, 2007, p. 128).

> HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. A estetizagio estabelece uma transformacdo de seres, relacdes,
situacles, tornando-os “um espeticulo de que se pode usufruir sem se sentir vitalmente implicado™: a estetizagdo
“destitui de realidade as pessoas e os acontecimentos”.
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Neste curto pensamento, 0 poeta Rilke refere-se a atuacdo da escola na formacdo dos
jovens estudantes, coaduna-se com o0 que a escola deve ser, ao estar a servi¢o, ou seja, de estar de
tal modo comprometido com a ética de uma pratica libertadora, ofertando-lhes vida, ndo apenas as
disciplinas formadoras de saber tedrico, ndo tratando o conhecimento apenas por seu Vviés utilitéario,
mas este saber deve estar acompanhado de afeto, que desperte e aumente o interesse do aluno pelo
saber no sentido que o direciona 0 seu mundo interior, a sua existéncia, e na materialidade

reconfigurada do exterior de sua realidade.

Veja por exemplo, a roda de samba, nela ndo ha nenhum precedente que torne excludente
quem se achegar, até os chamados “pernas de pau” tem vez, todos sdo benvindos, como vemos na
Figura 2 pintada pelo artista Hector Julio Paride Bernabd (1911 — 1997) conhecido por seu

pseuddnimo artistico Carybé e a Figura 3 pintada pelo artista Heitor dos Prazeres (1898 — 1966).

Figura 2 - Roda de Samba / Carybé

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/522980575455568439/



https://br.pinterest.com/pin/522980575455568439/
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Figura 3 — Roda de Samba / Heitor dos Prazeres
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Fonte: encurtador.com.br/hiAK3

1.2 A CAPOEIRA
Embora ainda haja muitas discordancias com relagdo a sua exata origem, duas hipoteses

tém sido reconhecidas como as mais aceitas no ramo da historiografia, entretanto independente de
quaisquer gque sejam a hipétese correta, o fato é que ela possui suas raizes na transformacéo daquilo

que era tipicamente uma danca africana.

Quando em 1538, os primeiros escravizados africanos vieram cativos para o Brasil, eles
trouxeram consigo toda sua heranca cultural de milénios, dentre elas as suas dancas. E neste ponto
que ocorrem as duas divisdes, a primeira teoria nos informara que por volta do século XV11*® os
escravizados desenvolveram e praticavam a capoeira nas senzalas das fazendas, escondidos e

camuflados de seus senhores como uma forma de ser apenas uma simples danca.

Segundo essa possibilidade, a masica na capoeira passou a ser utilizada como forma de
enganar 0s escravocratas que ao perceberem as movimentacgdes corporais por meio da danca e com
0 som dos instrumentos, entendiam que aquilo fazia parte de algum tipo de ritual que era focado na

pratica da danca e ndo na luta em si.

!¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fAdeOPjprro Acesso: 20 de novembro/ 2022
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A segunda hipotese defendia arduamente pelo Mestre Pastinha (1889 — 1981) nos informa
que apos fugirem da fazenda de seus senhores, 0s ex-escravizados se dirigiam para o interior, onde
fundavam os seus quilombos, por esse motivo a capoeira viria a se desenvolver como uma forma de
defender estes quilombos. O préprio significado da palavra capoeira também € ambiguo, possuindo
duas possiveis interpretacbes. A primeira diz que ela se origina por causa do nome de um
determinado péassaro, enquanto a segunda diz que ela vem do tupi-guarani e seu significado é mato

ralo’.

Independente de qual seja a verdadeira origem dessa luta e do seu nome, nada disso
consegue retirar a importancia da cultura africana para o desenvolvimento do que viria a ser um

grande patriménio nacional.

O primeiro registro formal que existe a respeito da capoeira foi escrito por Joaquim
Manuel de Macedo (1878) em seu livro Memdrias da Rua do Ouvidor, onde é recontando a possivel
histéria do tenente amotinado Jodo Moreira que trabalhava como capanga do Marqués de
Lavradio®®, este tenente era alguém imbativel nas lutas e enfrentava entre 4 a 5 homens ao mesmo

tempo.

Na época, os capoeiristas tinham uma forte ligagdo com a capangagem'®, onde muitos
capoeiristas eram coaptados®® e obrigados a trabalharem para os seus senhores. Isso nos leva a
histdria da primeira pessoa que reprimiu terrivelmente a capoeira e seus adeptos, sendo ele Miguel

Nunes Vidigal (1745 — 1843), mas conhecido como Major Vidigal.

Vidigal foi o primeiro chefe de destaque da policia do Rio de Janeiro em 1809, ele foi um
terrivel e implacavel perseguidor dos praticantes do candomblé, das rodas de samba e
principalmente dos capoeiristas. O proprio Vidigal era um eximio capoeirista e possuia um enorme
batalhdo de capoeiristas que reprimiam aqueles capoeiristas que ndo haviam sido coaptados para

capangagem.

No ano de 1864 o Império do Brasil entra em guerra com o Paraguai, neste momento 0s

capoeiristas passaram a ser contratados — muitos forcadamente — ¢ se tornaram “voluntarios da

7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fAdeOPjprro Acesso: 20 de novembro/ 2022
'8 Vice-rei do Brasil, morador do Rio de Janeiro e desenvolvedor do Valongo.

Y HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Ato de ser capanga, guarda-costas assalariado.

2 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Adaptar ou ajustar uma coisa a outra.
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patria”. Eles foram mandados para o Paraguai em um batalhdo especifico chamado Batalhdo dos

Zuavos, tendo um enorme destaque na guerra a ponto de tomarem o Forte de Curuzd®.

Marcelino José Dias, capoeirista, foi a primeira pessoa a pular a cerca do Forte Curuzu, ao
invadir o forte ele assassinou 0 vigia. Marcelino se torna capitdo e retorna para sua terra em
Salvador. Desempenhando um papel de lideranca para seu grupo, como capanga, ele influéncia nas
elei¢Ges regionais de 1871.

Um ano antes, em 1870, os capoeiristas se filiariam ao partido conservador. Mesmo a
capoeira ainda sendo proibida, os politicos de Salvador do partido conservador possuiam 0s seus

capangas.

Quando por volta de 1880 muitos ex-escravizados e “foragidos” comegaram a migrar para
as cidades a procura de melhores condi¢des de sobrevivéncia, poucos anos mais tarde, em 1888 a
escravidao deixa de existir formalmente com a promulgacdo da Lei Aurea. Porém, eles ndo tiveram
acesso a educacdo e ao trabalho, desta forma ndo houve uma reintegracdo dessa gigantesca

comunidade a sociedade.

Por este motivo, quando a campanha republicana comec¢a a tomar mais forca no pais,
principalmente apds a abolicdo da escravatura, cria-se a Guarda Negra. Essa guarda era um
agrupamento de ex-escravizados ou negros em geral, com altas habilidades principalmente na
capoeira a qual possuiam uma gratiddo a Princesa Isabel (1846 — 1921). Este grupo foi fomentado

por outros grupos politicos favoraveis ao Terceiro Reinado tendo a Princesa Isabel como Imperatriz.

Essa guarda era liderada por Jodo Alfredo Correia de Oliveira (1835 — 1919) e José Carlos
do Patrocinio (1853 — 1905) que foram dois grandes politicos proeminentes que apoiavam a
Princesa Isabel. Tal guarda tinha como objetivo, além de proteger a herdeira do trono, enfrentar os
republicanos por meio de embates fisicos. Em 1890, o Brasil decretou legalmente a proibicdo da
pratica da capoeira, sendo punida com prisdo de 2 a 6 meses. 1sso corroborou para que a capoeira
fosse praticada em lugares extremamente afastados da sociedade, lugares esses que eram malvistos

pela sociedade da época.

No ano de 1891, a recém instaurada Republica decide devastar de vez com a capoeira, para

isso ela indica como primeiro chefe de policia da republica no Rio de Janeiro Jodo Batista de

21O Forte de Curuz( localizava-se & margem esquerda do rio Paraguai, em territério do Paraguai.
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Sampaio Ferraz (1857 ). Sampaio foi extremamente violento com os grupos marginalizados da
sociedade, perseguia ferozmente os candomblecistas, as rodas de sambas e principalmente 0s
capoeiristas. Por isso a policia do Rio de Janeiro ficou conhecida como “Os Cavanhaque de A¢o”,
devido ao seu aspecto fisico e a forma brutal de perseguicéo.

Porém, ja nesta época conseguimos ver 0 quanto a capoeira ja estava sendo difundida no
Brasil a ponto de ter uma ades&o inclusive por parte dos brancos. Quanto a isso, temos a historia de
José Egydio Reis filho do Bardo de Matosinhos que foi preso por estar praticando a capoeira e 0

proprio chefe de policia Sampaio Ferraz era um capoeirista.

No periodo de 1880 e 1892 os capoeiristas presos eram enviados para uma prisdo em
Fernando de Noronha (Figura 4). Porém, como José além de ser branco e possuir grande condicao

financeira, ao chagar 14, foi-lhe concedido um exilio em Portugal.

Figura 4 - Priséo de Fernando de Noronha

Fonte: 11ng.com/TuWO0g

Quando ocorreu a revolta da vacina em 10 de novembro de 1904, seu epicentro aconteceu

no bairro da Gamboa e no bairro da Saude no Rio de Janeiro, entdo capital da Republica. Tal revolta
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foi liderada pelo capoeirista Horacio José da Silva mais conhecido como Prata Preta, na época

considerado o rei da capoeira.

Prata Preta (Figura 5) com seus ajudantes criaram uma barricada onde hoje é a Rua
Sacadura Cabral em esquina com a Rua Pedro Ernesto, sendo feito uma enorme trincheira com as
ruinas da construgdo da Avenida Central. Prata Preta ordenou que fosse anexado no alto da

trincheira um poste virado de forma contraria, dando um aspecto de um enorme canhao.

Essa trincheira foi apelidada de Porto Arthur do Bairro da Salde em referéncia a
PortAthur um dos locais mais tensos da guerra Russo-Japonesa que estava acontecendo no oriente
no mesmo ano da Revolta da Vacina, sendo justamente PortArthur uma das pecas principais onde

sua conquista concederia a vitoria do Império Russo ou Império Japonés.

Nenhuma autoridade conseguiu tomar o “Porto Arthur” no Rio de Janeiro. Na época
afirmaram haver neste porto canhdes e dinamites, porém quando este porto caiu em 16 de novembro
do mesmo ano, constatou-se que tudo nio passava de mero engodo. As “dinamites” eram pedagos

de madeira enrolados em papeis prateados que ficavam pendurados ao redor da trincheira.

O Prata Preta foi preso em uma emboscada policial e foi desterrado para o Acre, entdo um
territério recém conquistado pelo Brasil. Quanto ao seu paradeiro depois disso e 0 ano de sua morte,
ninguem sabe. Em homenagem a luta destemida e ao heroismo de Prata Preta, atualmente existe o

Cordao do Prata Preta que saem em desfile durante a época do carnaval.
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Figura 5 - Prata Preta

Fonte: https://riomemorias.com.br/memoria/prata-preta/

Todo esse alvoroco causado pela revolta da vacina e a participagdo de um grande
capoeirista, somado ao racismo e as campanhas de higienizacdo fizeram com que a capoeira fosse

ainda mais discriminada, sendo novamente proibida com maior veeméncia.

A proibicdo da capoeira ndo fez com ela deixasse de ser praticada e anos mais tarde
quando em 1936 foi criado o Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional — SPHAN — que
posteriormente viria dar origem ao IPHAN — Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional
— um dos funcionarios do SPHAN, o poeta Mario de Andrade aconselhou que a capoeira fosse

tombada como patrimdnio nacional.
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Entretanto, foi somente em 1937 que a capoeira deixou de ser criminalizada
principalmente devido aos grandes esforcos de Manuel dos Reis Machado (1899 — 1974) mais
conhecido como Mestre Bimba, somado as colaboracGes de alguns estudiosos dessa arte como 0
polimata Gilberto de Mello Freyre (1900 — 1987), o antropdlogo Arthur Ramos de Aradjo Pereira
(1903 — 1949) e o escritor especializado na tematica afro-brasileira Edison de Souza Carneiro (1912
—-1972).

Mestre Bimba foi o criador da primeira academia de capoeira em 1932 — ainda de forma
ilegal — e somente teve o seu alvara de funcionamento em 1937 quando a capoeira foi
descriminalizada. Neste mesmo ano o Mestre Bimba fez uma apresentacao de capoeira para o entao
presidente da republica Getulio Dornelles Vargas (1882 — 1954).

Gragas aos grandes esforcos do mestre Bimba e outros que somaram contribuindo para
essa causa, iniciou uma nova época para a capoeira e a partir deste ponto ela comega a ganhar status

de esporte no Brasil sendo em 2014 considerada pela UNESCO como patriménio da humanidade.

Atualmente a capoeira € dividida em trés ramos, sendo eles 0 Ramo de Angola, o0 Ramo
Regional e 0 Ramo Contemporaneo. Cada ramo trabalharé de forma diferenciada um do outro, seja

na masica, na quantidade de instrumentos, nas vestimentas ou no proprio jogo da capoeira.

O Ramo Regional — também conhecida como Luta Regional Baiana — foi idealizado pelo
Mestre Bimba em sua academia. Suas caracteristicas se ddo pela base firme e seca em sua ginga,
tendo uma pequena e leve movimentacdo no corpo, 0s golpes possuem um carater objetivo, sendo
na forma ofensiva, defensiva ou de esquiva. Neste ramo, os jogadores jogam bem préximos um do

outro, 0s giros jamais podem ser interrompidos.

A composicao dos uniformes é formada por uma calga social e uma camisa de manga curta
e as graduacdes sao colocadas unicamente nos dias da formatura, sendo representadas por len¢os no
pescoco. A parte instrumental é formada por trés instrumentos nos quais sdo um berimbau e dois
pandeiros. Os toques — musicas — mais conhecidos da capoeira regional sdo denominados por

banguela, yuna, amazonas, cavalaria, idalina e sdo bento grande.

O Ramo de Angola foi elaborado depois do Ramo Regional, tendo como responsavel o
mestre Vicente Ferreira Pastinha mais conhecido como Mestre Pastinha. Pastinha desejava o

resgate daquilo que ele achava ser a maior parte da tradicdo da capoeira primitiva, neste &mbito ele
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criou em 1941 a segunda academia de Capoeira, chamada de CECA — Centro Esportivo de Capoeira

Angola — este ramo possui algumas diferencas em rela¢éo ao ramo regional.

No ramo de Angola a ginga dos capoeiristas € mais solta buscando uma maior flexibilidade
nas movimentagdes e com um niimero maior nas varia¢des. Embora as movimentacdes neste ramo
também sejam objetivas, elas sdo misturadas com movimentaces demonstrativas, ndo existindo

uma distancia especifica entre os capoeiristas.

Nesta modalidade eles ndo utilizam das técnicas de agarramento ou imobilizac&o, sendo
permitidos apenas golpes com a cabeca, joelhos e os cotovelos. Porém, sdo aceitas as técnicas de

movimentacao que possam causar desequilibrio como as bandas, as rasteiras e a tesoura.

Com relacdo a utilizacdo dos uniformes, eles sdo semelhantes ao da capoeira regional,
entretanto preferencialmente sdo valorizadas as cores mais escuras com maior predominéncia.
Também ndo utilizam nenhuma marcacdo visual de graduacdo em seus uniformes, sendo o
reconhecimento dado pelos titulos de aluno, treine?l e mestre. Entretanto, em algumas linhagens

mais recentes também utilizam contramestre e professor.

A parte musical € composta por sete ou oito instrumentos, sendo eles trés berimbaus, um
ou dois pandeiros, um atabaque, um reco-reco e um agog6. Nesta modalidade os cantos mais

conhecidos sdo angola, santa maria, sdo bento pequeno e séo bento grande.

O terceiro e ultimo ramo é representado pela Capoeira Contemporanea, este segmento
possui como ponto de partida a filosofia do mestre Bimba (Figura 7). Ele incentivava seus alunos a
absorverem e incorporarem outros elementos de outras modalidades para entdo colocar em préatica

na capoeira.

Porém, é importante ressaltar que mestre Bimba ndo criou 0 segmento da capoeira
contemporanea, mas ela se desenvolveu de acordo com as aberturas que foram possibilitadas por
meio das sugestdes do mestre Bimba. Na década de 60 do século XX, o Grupo Senzala fez a
mistura das técnicas do Ramo Regional, do Ramo de Angola e de outras técnicas e criaram 0 que
denominaram de Estilo Senzala. Neste ponto nascia uma capoeira completamente diferente que nao

era nem Angola e muito menos regional.

22 Treinador
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Durante a década de 1990, com a pesquisa do Mestre Camisa®, iniciou uma nova etapa na
capoeira contemporanea. Essas mudancas consistiam na forma de jogar a capoeira, dando mais
énfase a uma ginga firme e a0 mesmo tempo balanceada, com uma maior movimentacao das maos e
de corpo. Mestre Camisa também acrescentou novas movimentacdes a capoeira, sendo elas a

utilizacdo da esquiva sem a méo no chéo e o aperfeicoamento da negativa.

A forma de jogar passou a ter algumas variacGes podendo ser de modo objetivo, acrobatico
— floreio — ou demonstrativa. Desta forma o jogo da capoeira se desenvolve com os lutadores bem
proximos ou a meia distancia. A vestimenta é uma calca branca de helanca® com uma corda
amarrada na cintura — criagdo do Grupo Senzala — sendo as graduacGes demarcadas pelas cores

dessas cordas (Figura 6).

Para a marcacdo da graduagdo, alguns grupos optam por utilizar cordas de algodéo
enquanto outros utilizam corddes de seda. Neste estilo contemporaneo também foram criadas outras
graduacOes, sendo elas; aluno graduado, monitor, instrutor, professor, formando e mestrando.

Porém, esses titulos sdo exclusivos da capoeira contemporanea.

Na parte musical ndo existe uma formacéo padrdo na ordem e no nimero dos instrumentos,
entretanto é bem comum encontrarmos cinco instrumentos, sendo eles; trés berimbaus, um atabaque
e um pandeiro. Os toques sdo retirados da capoeira de angola e da regional, sendo os mais
conhecidos; angola, benguela, séo bento grande de bimba, sdo bento grande de angola e yuna.
Também é comum em algumas academias acontecer o samba de roda apds o término da roda de

capoeira.

2% José Tadeu Carneiro Cardoso, conhecido como Mestre Camisa Jacobina, é um mestre de capoeira brasileiro. Iniciou-
se na Capoeira nos anos 60, com seu irmdo mais velho, Camisa Roxa.

% Helanca é um fio de filamentos de poliamida com textura altamente eléstica. E fabricado usando um processo
desenvolvido em 1931 por Rudolph H. K&gi, americano de nome suico, e foi originalmente aplicado a fibras de viscose.
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Figura 6 - Sistema de Graduacéo na Capoeira Contemporanea
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=LY5WY5DpXIY

Figura 7 - Mestre Bimba

Fonte: https://www.palmares.gov.br/?p=52567
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https://www.youtube.com/watch?v=LY5WY5DpXlY
https://www.palmares.gov.br/?p=52567
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1.3 A MUSICA NA CAPOEIRA

A relacdo entre instrumentos e a capoeira ndo se tem uma data precisa que possamos
identificar que a partir de tal periodo os instrumentos passaram a ser utilizados na roda e 0s poucos

relatos que existem possuem grande contradico.

Porém, existe uma gravura do Século XIX — 1835 — que demonstra uma roda de capoeira
com o que podemos identificar como sendo um atabaque, embora na gravura ele esteja sendo
tocado de uma forma diferenciada.

Essa gravura foi produzida pelo artista Johann Moritz Rugendas (1802 — 1858) sendo

intitulada pelo artista como “Danca da Guerra”, abaixo na figura 8 vemos a gravura do artista.

Figura 8 - Danca de Guerra

Fonte: 11ng.com/ueNON

Porém, aqui se faz necessario a compreensdo de que essa gravura foi feita visando a
observagdo do artista em relagcdo a uma determinada roda de capoeira, de um determinado local em
uma determinada época, ndo podendo entdo ser generalizado a questdo da uniformidade de todas as

rodas como sendo iguais a essa da gravura.
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Os demais instrumentos que hoje sdo utilizados na capoeira, como por exemplo, reco-reco
e agogd eles aparecem oficialmente pela primeira vez com o surgimento do Centro Esportivo
Capoeira Angola de Mestre criado pelo mestre Pastinha. Entretanto, outros instrumentos ja se
encontravam presentes nas rodas de capoeira da Bahia, como, por exemplo, o instrumento palma-

de-mao.

O ritual da musicalidade na capoeira € longo e complexo, possuindo suas variacdes de
acordo com os ramos abordados anteriormente. A funcdo deste capitulo é fazer uma abordagem
demonstrando como a inclusdo ocorre na capoeira de acordo com a musica, ndo estando fixado em

todas as variagOes de suas cangdes ou das formas que elas sao utilizadas.

E de suma importancia salientar que para essa analise foi escolhido o ramo de angola, tal
escolha ocorreu pela maior disponibilidade de pesquisas e materiais didaticos encontrados definidos
de acordo com alguns critérios, neste ponto farei uma analise basica demonstrando quais sdo estes

critérios.

Na capoeira 0s ritmos e as letras sempre nos falardo algo, eles ditardo 0s passos e 0S
gingados, o desenrolar da luta. Os seus toques e as suas formas levardo os praticantes um aspecto
Unico que atrai e inclui todos. Na capoeira existem alguns pontos musicais que sao diferentes um do
outro, estes pontos sdo chamados de cantigas e elas possuem algumas divisbes, sendo elas;
ladainha, corridos e chula. A ladainha®® é trabalhada em trés pontos musicais e sua funcéo é

transmitir um “recado” para aqueles que estdo no jogo.

A ladainha é cantada antes do inicio da roda e para que todos prestem atencdo naquilo que
sera cantado, é dado um chamado de ateng¢do em alta voz representado por “Y&”. A ladainha carrega
em si a extrema importancia devido ao seu recado que podera ser um chamado historico, algo do

presente, uma reflexdo, uma provocacao, um aviso etc.

Apbs a ladainha, logo em seguida o canto fornece a louvacéo. Esse ato posto pela louvacéao
representa uma forma honorifica de prestar reveréncia a fé, a capoeira, ao mestre etc. Terminado o
ato da louvacdo, entra o corrilho que é o coro que serd entoado no decorrer dos jogos, logo em

seguida é dada a permisséo de entrada para os que estdo na roda aguardando para entrar.

% HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Forma de oracdo dialogada em que os fiéis se ocupam das respostas,
uma vez que o sacerdote recita uma frase e os fiéis recitam a seguinte, e assim por diante.
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Outro fato importante de ressaltar € que o jogo ja se inicia logo quando € composta a
formacdo da roda, mesmo que as pessoas ndo estejam dentro da roda fazendo a movimentacao
corporal. A capoeira ¢ algo interno, a exteriorizacdo corporal dada pelos movimentos do corpo,
pelos cantos, pelo ato de tocar os instrumentos, ndo é nada mais do que a demonstracdo daquilo que

ja habita dentro de nos.

Apos a ladainha se inicia a chula que é um canto curto onde se contara uma historia, este
momento antecede o corrido. Terminado a chula entdo se iniciara o corrido que é justamente o coro,
nesta hora o canto também podera ser um jogo de perguntas e respostas, a partir deste momento é

dada a autorizagdo para 0 jogo comegar.

No jogo da capoeira, a musica sempre estard falando alguma coisa, pois cada cangdo
possui um significado. Agora veremos alguns exemplos de como a musicalidade na capoeira nos
fornece informacdes riquissimas. Imaginemos um determinado jogo onde apenas 0s homens estdo

na roda, por algum motivo as mulheres ndo estdo entrando na roda, entdo é cantado;

Dona Maria do cambuaté
Ela chega na venda ela manda boté
Dona Maria do cambuaté
Ela chega na venda ela manda boté

(An6nimo)

Essa cancdo é uma musica especifica para as mulheres, entdo 0os homens que estiverem
dentro da roda jogando, ao escutarem essa cangdo eles deverdo dar a “volta ao mundo” e se
agacharem de joelhos aos pés do berimbau. Por isso, é sempre importante aqueles que estiverem
jogando estarem com uma atencdo redobrada, ndo apenas no companheiro de luta, mas na propria

musica e na roda em si e no seu préximo.

Outro exemplo imagine que duas pessoas estdo jogando e um toma uma rasteira, porém o

que tomou a rasteira ndo pertence ao grupo em si, entdo é cantado;

Vou dizer ao meu sinhd
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Que a mantega derramou
A mantega ndo é minha
A mantega é de yoyo

(Anbnimo)

Aqui esta dando o recado que aquele aluno que tomou uma rasteira, ndo pertence ao grupo,
¢ aluno de fora, ou seja, ele “ndo ¢ meu aluno”. Uma forma ir6nica de comemorarem que o aluno

derrubado nédo é do grupo de quem esta sendo ofertando a roda.

Para finalizar, agora imaginemos a seguinte situacdo. Um jogador desafia o outro e no
decorrer da roda o que fez o desafio leva uma rasteira. Primeiro serd cantado uma cancdo de
desafio, onde ninguém mais podera entrar ou sair da roda, apenas os dois — 0 desafiante e o

desafiado — ficardo na roda, logo em seguida, apds a rasteira sera cantada outra cangéao.

Ai aiaiai

Ta fora ndo entra

Ta dentro ndo sai

Aii aiaiai

Ai aiaiai

Né&o entra

Ta dentro

Né&o sai

(Andnimo)

Do coqueiro eu quero um coco
Da bananeira eu quero um cacho
Meu facdo bateu em cima
Meu facdo bateu em baixo

A bananeira caiu

Meu facdo bateu em baixo

A bananeira caiu

Cai cai bananeira
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A bananeira caiu

(Anbnimo)

Agora entraremos nas especificardes dos instrumentos da capoeira. O atabaque é um
tambor de origem afro-brasileira, este instrumento é tocado somente com as méos e sua utilizacédo

na capoeira se da como forma de acompanhamento do berimbau na marcacao do ritmo.

O pandeiro tem a sua utilizacdo na roda de capoeira como forma de acompanhamento do
caxixe enguanto o agogb que é um instrumento de origem africana, este tem como forma dar um

contraponto do ritmo aos berimbaus e aos atabaques.

O reco-reco € um instrumento de percussdo que tem como finalidade na capoeira a sua
utilizacdo para enriquecer as vibragdes do agogd. O caxixe € um cesto de pequena estatura com
algumas sementes em seu interior, possivelmente sua criacdo possui inspiracéo e influéncia africana
e (ou) indigena brasileiro, sua utilizacdo ocorre com uma baqueta a qual é esfregada no caxixi para

ele produza som, este instrumento € tocado em conjunto com o berimbau.

O instrumento mais conhecido da capoeira é o berimbau e ele foi o Gltimo instrumento a
fazer parte da capoeira ao término do século XIX. A combinacdo do berimbau com a capoeira é téo
perfeita que muitos dizem que ele forma um casamento completo e a existéncia de um se da pela

existéncia do outro.

Este instrumento € monocordio — uma Unica corda — composto por uma verga arqueada
feita de beriba, uma corda de ago, uma cabaca — caixa de ressonancia — raspada, um cour&o e caro.
A funcdo do courdo € impedir que a corda raspe na beriba, o caro é o barbante utilizado para ajudar
na amarragdo da corda. O berimbau é tocado com uma baqueta e o dobrdo, onde o dobrédo €
composto por uma peca de metal que antigamente era uma moeda. A pessoa que estiver tocando o
berimbau, ndo pode deixar de observar o caxixi, pois ambos se comunicam entre Si COmo um

diélogo.

Para confecgdo da verga a madeira mais conhecida e utilizada é a biriba, ela precisa ser
muito flexiva e resistente. Sua colheita devera ser feita no mato durante a lua do quarto minguante,
ainda ha aqueles artesdes que preferem cozinhar a biriba para deixa-la mais resistente. Existem
outros tipos de madeira que pode ser feito 0 berimbau como as madeiras cunduru, pau de d’darco,

pau pombo, tapioca, bambu etc.
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Atualmente a confec¢do da corda do berimbau é feito de arame temperado, entretanto, no
passado era diferente. Primordialmente eles usavam cipd ou visceras de animais, depois eles

passaram a usar arames cozidos para entdo chegar a sua forma atual.

A cabaca é feita de cucurbita lagenariacomo vemos na Figura 9, ainda em tempos antigos
ja existiam inimeras funcgdes para ela, funcbes essa de multiplos utensilios domesticos. A colheita
dela precisa quando o seu estado estiver bem seco e seu corte devera ser direto no caule, depois ela
devera ser lixada por dentro para limpa-la de qualquer semente e suas fibras encontradas em seu

interior.

Depois de feito este processo ela devera receber dois furos onde passard um corddo que a
fixar4 na verga, estd servira como caixa acustica a qual ampliard o som produzido pelo arame.
Existe o relato que Jodo Pereira dos Santos (1917 — 2011) também conhecido como Mestre Jodo
Pequeno, ao término da sua roda na academia o mestre pastinha, ele utilizava a cabaca como um
“mega fone”, ampliando a sua voz. Desta forma tanto os capoeiristas quanto o publico presente

conseguiam ouvir sua voz nitidamente.

Figura 9 - Cucurbita Lagenaria

Fonte: https://www.picturethisai.com/wiki/Lagenaria_siceraria.html
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De acordo com relatos do Mestre Pastinha, nos berimbaus primitivos os musicos
utilizavam a prépria unha para fazer o efeito que hoje é produzido pelo dobrao. Este nome dobréo é
dado por causa da moeda de 40 reais que era cunhada em cobre e possuia cerca de cinco

centimetros.

J& a baqueta, utilizada para percutir o arame que estd fixado a verga, possui cerca de
quarenta centimetros. Quanto ao seu peso, isso ficara a critério do musico, podendo ser este mais
leve ou pesado, porém € necessario que também seja confeccionado com um material bastante

resistente como ticum, eucalipto ou até mesmo o bambu.

Abaixo na Figura 10, é possivel observar todos os detalhamentos daquilo que compdem o

instrumento berimbau.

Figura 10 - Detalhamento do Berimbau

“SArame

Cabasa

E: Baqueta

Caxixi

Fonte: 11ng.com/wh563

Também é importante conhecermos que existem trés tipos de berimbaus, sendo um
diferente do outro. Esses trés berimbaus sdo chamados de berimbau gunga também conhecido como
berra-boi, o berimbau médio e o berimbau viola. A primeira diferenca entre um e outro, se da no
tamanho de suas cabacas que possuem tamanhos diferentes, sendo uma grande, uma média e uma

pequena, como veremos mais abaixo na figura 11.
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O berimbau gunga é o que possui a maior cabaca, este berimbau produzird o som mais
grave, sendo ele o responsavel por manter a base do toque, ele ndo dara muitos repiques e sera o
responsavel por fazer a introducdo para que os demais berimbaus entrem apds ele. A pessoa
responsavel por tocar este instrumento geralmente € o mestre ou o capoeirista responsavel por

manter a roda em seu ritmo.

O berimbau médio possui a cabaca intermediaria entre a cabaca maior e a cabaga menor,
sendo o responsavel por segurar a base e em alguns grupos de capoeira ele serd o responsavel por
fazer um ritmo invertido. Ja o berimbau viola é o que possui a menor cabaga, sua fungéo é dar o
molho — florear — ao ritmo fazendo varios repiques durante o toque, seu som é mais agudo que 0s
demais, desta forma todos conseguem escutar o lamento ou as saudacgdes alegres e felizes de seus

toques.

Figura 11 - Trés Tipo de Berimbaus

, | Gunga

Medio

G' ‘ e Viola

. \
Fonte: 11ng.com/HrqE;j

Abaixo na Figura 12, podemos ver os instrumentos utilizados na roda de capoeira. Porém,
como foi falado anteriormente, dependendo do estilo a qual a roda pertence, sofrerd algumas
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alteracdes, seja na quantidade dos instrumentos ou mesmo na prépria composi¢do instrumental da

roda.

Figura 12 - Instrumentos Musicais da Capoeira

berimbau _ atabaque
pandeiro Gies 7

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/6051780736075039/

Da mesma forma na roda de capoeira onde sua masica, seu ritmo e gingado conseguem
trazer todos para dentro do circulo, ndo importa a classe social, a cor, a religido, a sexualidade etc.

Na roda todos os olhares sdo chamariz de continuidade e complementacgéo, ndo de excluséo.

Na capoeira, todos sdo incluidos, principalmente aqueles que de alguma forma ja foram
excluidos. Talvez isso ocorra porque a propria capoeira em seu histdrico tenha sido criada em meio
a exclusdo social (LEAL e OLIVEIRA, 2009, p.42). Muitas vezes sO conseguimos sentir
verdadeiramente a dor do proximo quando ja passamos pelas mesmas dificuldades, ainda que

possamos ter alteridade de um olhar inclusivo, a dor nos torna mais intimos, mais proximos.

Na experiéncia do didlogo, constitui-se entre mim e o outro um terreno comum, meu
pensamento e o dele formam um sé tecido, minhas falas e as dele sdo invocadas pela
interlocucdo, inserem-se numa operagdo comum da qual nenhum de nés é o criador. H4 um
entre-0s-dois, eu e 0 outro somos colaboradores, numa reciprocidade perfeita coexistindo
no mesmo mundo. No didlogo fico liberado de mim mesmo, 0s pensamentos de outrem séo
dele mesmo, ndo sou eu quem os formo, embora eu os aprenda tdo logo nasgcam e mesmo
me antecipo a eles, assim como as abje¢des de outrem arrancam de mim pensamentos que
eu ndo sabia possuir, de tal modo que, se lhe empresto pensamentos, em troca ele me faz
pensar. Somente depois, quando fico sozinho e me recordo do diélogo, fazendo deste um
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episddio da minha vida privada solitaria, quando outrem tornou-se apenas uma auséncia, é
gue posso, talvez, senti-lo como uma ameaga, pois desapareceu a reciprocidade que nos
relacionava na concordancia e na discordancia" (MERLEAU-PONTY, 1945, p.81)

Figura 13 - Roda de Capoeira — Carybé

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/441563938447410168/

Devemos ter em mente que toda vez quando falamos em inclusdo, a mesma somente
ocorrera quando colocarmos em pratica aquilo que muitas vezes dizemos entender, mas ndo a
entendemos em sua esséncia. Entdo precisamos além de entender, praticar o que ela €, assim,


https://br.pinterest.com/pin/441563938447410168/
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seremos capazes de vivenciar a experiéncia do ato inclusivo mesmo que ndo ocorra como deveria

acontecer.

1.4 ARTE PARA INCLUSAO
O por-se no lugar alheio é o que chamamos de alteridade?, essa quest&o perpassa por todo

este trabalho, buscando de modo filos6fico mostrar o quédo enriquecedor € para o individuo e para a
sociedade como um todo estar no olhar alheio. E na alteridade que vemos o préximo como um

espelho, mas muitas vezes quebramos tal espelho com as pedras do preconceito.

O diferente é o outro, e 0 reconhecimento da diferenca € a consciéncia da alteridade: a
descoberta do sentimento que se arma dos simbolos da cultura para dizer que nem tudo é o
gue eu sou e nem todos sdo como eu sou. Homem e mulher, branco e negro, senhor e servo,
civilizado e indio... O outro é um diferente e por isso atrai e atemoriza. E preciso domé-lo e,
depois, é preciso domar no espirito do dominador o seu fantasma: traduzi-lo, explica-lo, ou
seja, reduzi-lo, enquanto realidade viva, ao poder da realidade eficaz dos simbolos e valores
de que pode dizer quem sdo as pessoas € 0 que valem, umas diante das outras, uma através
das outras. Por isso o outro deve ser compreendido de algum modo, e os ansiosos, filésofos
e cientistas dos assuntos do homem, sua vida e sua cultura, que cuidem disso. O outro
sugere ser decifrado, para que lados mais dificeis de meu eu, do meu mundo, de minha
cultura sejam traduzidos também através dele, de seu mundo e de sua cultura. Através do
gue ha de meu nele, quando, entdo, o outro reflete a minha imagem espelhada e é as vezes
ali onde eu melhor me vejo. Através do que ele afirma e torna claro em mim, na diferenga
que ha entre ele e eu (BRANDAO, 1986, p.7)

Quem calou aquelas vozes que perguntavam as vozes que questionavam as vozes que
cantavam? Quem cometeu o crime artistico de silenciar as batidas do cora¢do? Quem separou 0S
individuos por meio daquilo que se pode desenvolver em suas potencialidades? Fecharam as rodas
musicais e ninguém mais pode entrar... Disseram que ndo poderia haver misturas, mas esqueceram
que as cores mais vibrantes nascem na fusdo das cores primarias. Toda vez que calamos ou
excluimos alguém, ndés matamos a Arte com pequenas facadas, dilaceramos a criacdo artistica em

pequenos fragmentos.

Apesar de toda a excluséo; a Arte venceu, os artistas venceram. Vivemos e fazermos o
nosso mundo em meio as negagdes que a vida impde, porém, nada pode calar a potencialidade do

Ser, nada pode impedir o Sol de brilhar e transmitir seus raios que culminam em vida. As

% Nicola Abbagnamo, Dicionéario de Filosofia, 2007, Editora Martins Fontes, p.34
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vegetacbes buscam a agua nos mais profundos solos quando as mesmas sdo impedidas de
encontrarem seu sustento em terras rasas. Cantamos e dan¢camos em meio a0 caos Como a

prefiguracdo mitica de Dionisio?” e bebemos o0 nosso vinho na embriaguez da realidade.

Celebramos incluindo aqueles que foram excluidos, abrimos a roda musical de nossos
coragdes, tal qual se faz na roda de capoeira e guiamos as pulsacdes ritmicas no compasso do ritmo
sanguineo, sem pensar em mais nada. Sim, incluir os diferentes e(ou) excluidos, esse sera o tema de
todos os temas, o que passar disso sdo apenas palavras mortas por falta de atitudes. “vos prometo
favor e ajuda, que a isso me obriga a minha profissdo, que ndo é outra sendo socorrer 0s desvalidos

. 2
e necessitados”?.

Essa figura do cavaleiro Dom Quixote criada por Miguel de Cervantes® mostra a beleza da
humanidade em seu estado genuino ndo corrompido pelas mazelas da sociedade, talvez seja por isso

que ele seja o louco da historia.

Acredito que o ditado popular “de poeta, crianca e louco, todos temos um pouco” possa se
referir no &mbito dessa questdo da inocéncia em sua plenitude. Tal qual nos fala o poeta Rilke ao

vislumbrar a beleza pudica infantil.

A maioria das pessoas absolutamente ndo sabe como o mundo é belo e quanto esplendor se
revela nas menores coisas, em alguma flor, uma pedra, uma casca de arvore ou uma folha
de bétula. Os adultos, que tém negdcio e preocupacdes e se atormentam com puras
mesquinharias, aos poucos perdem totalmente o olhar para essas riquezas, que as criancas,
se boas e atentas, logo notam e amam de todo coragdo. E, contudo, seria a coisa mais
sublime se quanto a isso todo mundo permanecesse sempre como criangas boas e atentas,
ingénuas e pias no sentimento, e ndo perdesse a capacidade de se alegrar de modo tdo
intenso como uma folha de bétula ou uma pena de pavédo ou a asa de uma gralha-cinzenta
como com uma cordilheira ou um palacio suntuoso. O pequeno ndo é pequeno, tal como o
grande ndo é grande. (RILKE, 2007, p. 123)

Essa figura que foi trago a tona por Cervantes em Dom Quixote é a imagem do cavaleiro
que luta por seus ideais, ainda que ninguém acredite, ainda que seja considerado um louco pelos

seus pares, este € o cerne da busca pela humanidade.

2" Deus do vinho segundo a mitologia grega.
28 CERVANTES, M. Dom Quixote Capitulo LII.
29 Escritor espanhol do século XVI.
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Oras, afinal de contas a busca que fazemos em prol da igualdade e da diversidade ndo é
algo semelhante a luta do cavaleiro Quixote? Também muitas vezes ndo somos considerados loucos

por lutarmos uma batalha que muitos podem acreditam estar perdida ou que ndo haja mais solugéo?

Figura 14 - Dom Quixote

Fonte: encurtador.com.br/txL24

E neste lugar de inclusdo que cabe ato dos nds, 0 mesmo quando ocultado, mescla-se em
terriveis desassociacdes e as incompreensdes passam a reinar no mundo do siléncio, este mundo €é
onde vivemos nossas incertezas e nossos medos. Aqueles que adentram no terrivel mundo do
siléncio, ndo podem ter um didlogo e tdo pouco compreender uma conversa, pois 0 mesmo esta

fechado em si com suas certezas, tal qual nos fala o poeta Rilke.

Nisto a personagem cervantina, D. Quixote tem a nos dizer algo sobre incluséo. D. Quixote
cansado do mundo, cansado da ordinariedade da vida e ja velho, isto é, sem a mesma forca e

vitalidade da juventude acaba mergulhando na leitura de romances de cavalaria; ali, naquele
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ambiente literario, dentro das historias ele ndo é apenas leitor, ndo é apenas testemunha, mas o
proprio Orlando Furioso, Tirant, e todos os outros cavaleiros, pois ali sente-se incluido, convidado a

participar da vida.

O que entendemos por loucura quixotesca, bem poderia ser dita de uma imaginacgdo
quixotesca, que nada mais é que um modo de vida aberto a imaginagdo, a forca criadora da
imaginacdo e é a isto que deve caracterizar 0 romance; que aqui temos o modelo do herdi
problematico, conforme mencionado por (SOUZA, 2017) esta em conflito com a sociedade e que
realiza um tremendo esforco para realizar-se no mundo exterior, visto estar fechado em um universo
de certezas absolutas. Assim, como destaca o autor citado, o personagem faz de todas as suas acoes
um projeto de vida, ndo sendo possivel encontrar paralelos na realidade, provocando sua ruptura
com 0 mundo; o elemento comico € justamente o riso diante da fixidez, diante do mundo inflexivel

e unidimensional da vida que mata a imaginacdo e os modos de vida possiveis.

Essa negacdo que o mundo com seus poderes hegemonicos produzem ao negar outras
formas de vida possiveis € a totalidade da préxis excludente que impossibilita qualquer
manifestacdo multidimensional. E D. Quixote de Cervantes atua como um instaurador da
possibilidade, da abertura ao riso e as manifestacdes de vida através da postura do herdi diante das

contradi¢Bes do mundo burgués.

D. Quixote é paradigma de uma educagdo inclusiva, que aproxima e possibilita pela
desmedida de sua multiplicidade de qualidades e defeitos revelar o heréi humano real, tolhido de
falhas e de deméritos, mas grandioso e nobre de coracdo, pois enquanto modelo comunica-nos a
vida que precisa ser tomada como arte para realmente ser vivida; e por mais louco que fosse, € 0
personagem mais lucido por se abrir ao dialogo com o outro, ao escutar, ao ouvir o outro falar e
perguntar € o dar-se e pbr-se na disponibilidade do dialogo, garantindo a convivéncia e participacdo

social.

Se ao menos pudéssemos rever cada semblante humano que j& se voltou para nés, mesmo
gue apenas uma vez, com seriedade e franqueza, sem nos censurarmos por té-lo traido ou
ignorado. Mas vivemos na densidade de nosso proprio corpo, que nos imp&e em termos ja
puramente fisicos (pois, afinal, s6 podemos partir desse Eu corporal) uma medida especial;
penso eu, na prisdo desse corpo, e 0 entorno em gue NOS MOvVemOs traz consigo outras
amarras e confinamentos..., e assim nunca somos tao livres, tdo amorosos e inocentes,
como deveriamos ser de acordo com nossos proprios recursos e convicgdes. (RILKE, 2007,
p.83-84)
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Perceba que ndo é algo impossivel ou até mesmo longe das nossas realidades, 0 meu
préximo é a revelacdo de que meu sou na medida em que eu me revelo a ele, tal qual nos afirma o

filésofo russo Mikhail Mikhailovich Bakhtin em sua obra Estética da Criacéo Verbal.

Mesmo que possa haver discordancia no didlogismo, isso ndo pode ser motivo nenhum
para criacdo de empecilhos que possam gerar uma convivéncia mais estranhada. A causa da

pluralidade e da diversidade encontra-se na forma como tratamos o diferente.

Toda discordancia e todo erro vém do fato de que os homens procuram o
compartilhadodentro de si, em vez de procura-lo nas coisas atras de si, na luz, na
paisagem, no comeco enamorte.Nisso,elesse perdem endoganhamnadaem
troca.(RILKE.R,M, 2007,p.83)

O poeta Rilke® trabalha com o pensamento que percorre toda sua poesia e seu estilo
poético, sendo este a imensidade do Ser-Humano em seu aspecto transcendental de unido com o

mundo, um ndo pode estar dissociado do outro.

E neste sentido que ele mostra que a procura de si mesmo no outro, ndo pode estar dentro
do aspecto transformador, pois isso ocorre quando vemos o outro de tal forma que aquele podera
nos guiar em caminhos desconhecidos para que desta forma possamos desbravar a natureza das

coisas, 0 mundo como realmente ele é ou como deveria ser.

E por este caminho transformador que é posto em abertura diante de ns mesmos, 0 mesmo
caminho a qual o poeta Rilke trilhou e que flui em consonancia com o pensamento de Bakhtin,
caminho este outrora trilhado a muitos séculos por Dom Quixote e seu fiel escudeiro e hoje se
coloca adiante de nossas vistas. Eis a arte como o grande caminho para inclusdo, o caminho que

abraga e destila suas caricias diante da inclus&o.

1.5 A MUSICA COMO ARTE POPULAR
A cultura popular tem uma paixao que arrebata e aquece 0s coragdes, pois ela é expressa

no cotidiano da populacdo, em meio aos sofrimentos, as desventuras, as lagrimas e as alegrias, essa
representacdo popular de um povo que sofre, chora e ri, transformando seus sentimentos em notas

musicais. Convém antes, evidenciar o que se compreende por cultura e o que se produziu desta

% René Karl Wilhelm Johann Josef Maria Rilke (1875-1926) foi um poeta e romancista austriaco.
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cultura que diante da construgédo da cultura brasileira acaba polarizando-se em “alta cultura”, tudo
aquilo que vem do branco, e a “baixa cultura”, referindo-se ao negro, ao indigena e ao mestico, isso

segundo 0 senso comum.

Autoras como Siebert e Chiarelli (2012) descrevem cultura como um fenémeno em
constante construgéo; constru¢do humana, contrapondo-se aquilo produzido pela natureza, de modo
que a cultura é representada por um acumulo de saberes, praticas, narrativas passadas
sucessivamente. Dado que salienta o aspecto artificial da cultura como produto humano que forma
conjunto de formas e expressdes que caracterizardo no tempo uma sociedade determinada. Pelo
conjunto de formas e expressdes, entendem-se e incluem-se 0s costumes, crengas, praticas comuns,
regras, normas, coédigos, vestimentas, religides, rituais e maneiras de ser que predominam na

maioria das pessoas que a integram.

Curiosamente, a cultura s6 se da pela presenca de outro sujeito, de modo que cultura
representa alteridade e relagdo da multiplicidade singular; o termo cultura advém de kultur, termo
germanico usado no final do século XVIII para designar todos os aspectos espirituais de uma
comunidade, que ganhou seu amplo sentido etnografico complexo, que na medida em que foi
desenvolvido os intelectuais europeu como mencionado por Domingues (2011) vdo produzir uma
separagdo dessa cultura em “alta” e “baixa”, demarcando a fronteira das manifestacdes culturais das

camadas sociais abastadas em relacdao aquelas mais amplamente difundidas.

Domingues (2011) ainda destaca que o termo cultura geralmente estava relacionava a
literatura da academia, musica cléassica e ciéncia europeia; a cultura erudita € a cultura das classes
dominantes, porém a cultura erudita outrora ja foi popular, isto €, ela passou por um processo de
mudanca pelas elites culturais; mas ainda assim ela surge do seio da cultura popular e so
posteriormente a dita cultura erudita vai produzir no seu préprio ambiente. E mesmo dessa forma,

ela acaba indo buscar na cultura popular um ar de novidade, de luminosidade para si mesma.

Siebert e Chiarelli (2012) comentam a importancia que o intercdmbio cultural entre a
musica europeia e dos outros povos no seéculo XVIII propiciou o surgimento da musica popular
brasileira, além do ambito da mdusica rural, para que comegasse a surgir uma musica nos centros
urbanos do Brasil colonial, o que culminou na ‘mesticagem” do lundu, dancga de origem africana e a

modinha portuguesa, com os instrumentos trazidos pela corte e dancgas europeias como a valsa e a



55

quadrilha, polca e o tango,cuja influéncia permitiu a formac@o de géneros musicais nacionais na

década de 1870, como o tango brasileiro, 0 maxixe e o choro.

Um dos grandes nomes desta representacdo artistica popular ocorreu com a compositora
Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847 — 1935) mais conhecida como Chiquinha Gonzaga.
Chiquinha nasceu em uma familia nobre e importante, filha de JoseBasileu Neves Gonzaga um
general do exército do Império Brasileiro, sua mde Rosa Maria Neves era uma negra filha de
escravos; mas cresceu como uma mulher de temperamento firme, visivel em seu comportamento
independente para época, e por sua verdadeira adoracdo pela musica, dedicava-se longamente ao

piano.

Chiquinha teve uma educagdo formal elitista, ela estudou com 0s maiores nomes de sua
época. Ela teve uma excelente formacdo musical e comp6s sua primeira obra aos 11 anos de idade.
Entretanto, ainda muito pequena ja gostava de frequentar as rodas de lundu e umbigada, sendo a
umbigada considerada como o primeiro género musical afro-brasileiro. Ao que destaca (CAZES,
1998) que Chiquinha ainda foi de grande importancia para defesa da cultura popular, o que acabou
beneficiando toda musicalidade brasileira, especialmente ao choro, isto em termos de abertura de
espacos e respeito por parte da chamada “musica culta”; fato este que faz parte do carater de
Chiquinha que se posicionava contra qualquer tipo de preconceito, ao que ela reagia com grande
humor, atributo dos génios, satirizado, ridicularizado e transformado em chacota essa polarizacéo

que desejava o “ideal’ da ““alta cultura” por uma “musica culta”.

Cabe sempre destacar que Chiquinha é uma figura mestica, dotada de grande genialidade
musical, bem-humorada, mas néo téo falada, ou mesmo estudada, ficando sempre na lembranca das
paginas velhas da historia da musica popular sem fazé-la sair com a mesma vivacidade que ela
produziu e captou de um lado da musica pianistica® europeia o que serviria de base para suas

futuras composicdes, porém se voltou ao aprimoramento da técnica.

Mas aqui propomos retomar essa mesma vivacidade em nossa proposta pedagdgica ao
modo como ela revela na sua improvisacédo ao tocar o maxixe, ao que ela transformava e preenchia
sua obra pianistica com musica popular. Isto se deve ao contexto que a maestrina viveu durante
muitos anos em bairros pobres, convivia com negros libertos e trabalhava junto a boemia noturna;

ao que diante das elites era considerada como pertencente a classe fora do padréo, isto porque as

¥ HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Diz-se de uma composic&o musical escrita no estilo préprio do piano.
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elites brancas s6 tém olhos para seu proprio imaginario elitista e sistematico de castas; mas mesmo
assim ela estabelecia ligacdes com intelectuais das artes, escritores e muasicos. Como ela escrevia

para o publico geral, tinha uma forte ligacdo com a mdsica popular, da qual nunca abandonou.

Voltemos ao lundu. Esta dangca e canto africano vindos da Angola e do Congo, foi
introduzido no Brasil durante a diaspora africana. Porém, para que essa analise possa ser feita com
maior profundidade, serd necessario antes entendermos alguns pormenores que estdo ligados as

palavras e seus significados.

Iniciarei falando a respeito da chula a qual estd muito presente nas rodas de capoeira. Seu
significado sdo os comportamentos das pessoas diante das vivéncias dos fatos, tais comportamentos
foram traduzidos em cangdes, desta forma além de manter viva uma historia, ela nos lembraréa que
existe um alguém por detras das canc¢des e este alguém € aquele que passa sua mensagem de forma

musicada.

No idioma kimbundo falando em Angola, temos a palavra semba que significa um giro em
torno do umbigo. A palavra masemba é o plural de semba, possuindo sua derivacdo da particula
prefixal, “mas”. No Brasil a masemba ficou conhecida como umbigada, logo a semba sendo um
giro em torno do umbigo, devido aos comportamentos musicais ciclicos, com o passar do tempo foi
se desenvolvendo o samba de roda. Ha quem diga que o samba, teria se originado do lundu, maxixe
e outros géneros afro-brasileiros, vindo posteriormente a ganhar destaque nas festas carnavalescas,

ao lado da marchinha.

Neste ponto cabe analisar que na roda de samba as nadegas se tornam de suma
importancia, pois ela acaba funcionando como um “pendulo” para o umbigo, esse estilo se
estabeleceu tipicamente na regido norte do Brasil. Durante o século XIX, o portugués Alfredo de
Morais Sarmento fez uma descricdo desta danca como sendo algo de extrema lascivia e capaz de

reproduzir os instintos mais brutais dos povos africanos.

Por meio desta declaracdo, percebemos o quanto qualquer tipo de cultura que néo fosse a
cultura hegemdnica padrdo, era totalmente censurada e desmerecida. O préprio termo batuque foi
cunhado por meio de uma associacdo genérica que tinha como finalidade se referir a qualquer tipo

de manifestacdo dos negros.
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Figura 15 - A Umbigada do Baiano — Zé Cordeiro

Fonte: https://www.deviantart.com/ajursp/art/Ze-Cordeiro-773851622

A prépria palavra batuque esta ligada ao ato de “bater” repetidamente em alguma coisa,
consequentemente passando a estar ligado de forma genérica a todo tipo de danca afro-brasileira

que esteja relacionado com algum tipo de percussao.

Os tambores na cultura africana estdo ligados a inimeros significados, podendo estes atos
ser simbolicos ou historicos, eles acompanham todos os cerimoniais na cultura africana. Estdo
ligados fortemente ao nascimento de algum individuo, nas marchas das guerras, na comemoragao

de alguma vitéria, na morte, na religido, nas formas de comunicacdes etc.

Cardoso (2006) menciona a importancia dos trés atabaques presentes nos rituais de
matrizes africanas em que estes instrumentos sagrados sdo de vital importancia para além das
dimensoes técnicas e construtoras definidas rigorosamente para cada um dos trés, recebem também

um nome especifico que os distingue ndo somente no som, mas na funcao, na acao de batuque, na
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propagacdo do som sagrado e cheio de axé, de modo que os atabaques sdo seres reais, poténcias

vivas.

Sendo poténcias vivas, cada um recebe um nome. O maior e mais grave é chamado de
“rum”; 0 médio ¢ denominado “rumpi”’; e o menor, portanto mais agudo, ¢ o “lé”. Este autor ainda
menciona que Pierre Verger atribui esses nomes a uma deformacdo das palavras fon, hum e humpevi

para rum e rumpi, e da palavra nagé omele, para Ié.

Sabe-se que os atabaques nos terreiros, ocupam o papel de uma divindade, isto é, sdo
instrumentos sacralizados, que sao alimentados, vestidos, além de possuirem como ja mencionado
um nome proprio, e apenas sacerdotes e pessoas de importancia para a comunidade poderdo toca-lo
e usa-lo nos rituais; ndo é qualquer pessoa que pode pdr a méo neles. A musica advinda desse
quarteto é denominada, pelos proprios adeptos da religido nag6, de toque. Ou seja, cada toque é

constituido de frases musicais distintas, tocadas no rum.

Pinheiro (2011) apresenta-nos no livro Os tambores de Angola a importancia dos tambores
para homens e mulheres escravizados, ao chegarem nesta terra estranha, sem luzes, cujo destino era
um fado pesado, sombrio e tenebroso; acorrentados a um destino de dor e sofrimento, um
verdadeiro pesadelo. O Gnico milagre possivel foi a possibilidade de tocarem seus tambores. Ndo
era um simples ato artistico, estético como diriamos, mas sagrado. O homem e a mulher africanos
nunca se esqueceram de suas tradi¢Oes, de suas divindades que atravessaram junto com eles o
Atléantico e que somente mais tarde produziria a ideia de um Atlantico negro, no qual a cor das

aguas seria a do profundo marinho, da noite mais profunda que marcaria toda a cultura posterior.

Contudo, no momento sua vida era a serviddo, o tratamento como animal, como bestas e
corpo bestiais de uso dos senhores. Somente quando sucedia a noite em que se era permitido tocar
freneticamente aqueles tambores ao “ritmo cadenciados dos orixds, noés dangdvamos”, relata
Pinheiro (2011) que a resisténcia se centrou na carnadura negra ndo no siléncio resignado, mas na
fortaleza de um corpo cheio, pleno, imbuido, incorporado de axé dos orixas para manterem-se vivos

acima de tudo.

Tocando o ritmo de cada orixa, os africanos iam incorporando a forca de cada poténcia
divina, que poderiamos, apenas didaticamente, comparar aos arquétipos ancestrais de inteligéncia,
forga, paciéncia, sabedoria, luta, coragem etc., todas essas forgas potenciais circundavam o

ambiente, pelo som, pelo ar, pelo movimento dos corpos 0 axé atravessa o suor da carne ferida,
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maculada, mas sagrada para as divindades que vinham visitar seus filhos e que atravessaram com

eles o Atlantico.

A importancia dos tambores poderia citaros grids®* eram acompanhados pelos sons dos
tambores enquanto estes contavam suas historias, seus poemas, seus canticos, inclusive nos proprios
conselhos que eles distribuiam para todas as comunidades, dando a narrativa dos acontecimentos
por meio dos sons. Quando algum rei era empossado, 0s sons anunciavam a toda comunidade este
ato grandioso de uma nova lideranca, quando se fazia necessario a comunicacdo com algum

ancestral, esses sons novamente estavam presentes.

Muitos colonizadores ao perceberem a grande importancia que os batuques possuiam na
cultura africana, passaram a proibir tais manifestacfes tendo em vista que existia um grande temor

que por meio das batucadas os escravizados pudessem se reunir para formarem uma rebelido.

Consequentemente, tudo que posteriormente estivesse ligado as batucadas, era considerado
algo animalesco, primitivo e de sexualizacdo explicita. Por tais motivos era condenadas aos olhos
do colonizador, ele mesmo animalesco em relagéo as suas paixdes, tal como vemos no prazer em
torturar e escravizar, sem nos esquecermos dos estupros realizados, subjugando as mulheres negras
ao poder patriarcal do opressor branco. SO posteriormente que a cultura das “batucadas” foi
dominando a cultura imposta por sua expressividade tanto na musica como no corpo, mantendo
uma relacdo de equilibrio, que modernamente podemos compreender por um equilibrio

biopsicossocial.

Cabe ressaltar que essa busca pela valorizagdo da cultura popular, precisa estar presente em
todos os ambitos. Infelizmente a cultura popular foi vilipendiada de inimeras formas, como vemos
no exemplo da escolha do Dia Nacional da Cultura que foi criado no ano de 1970 durante o
governo do ditador Emilio Garrastazu Médice (1905 — 1985).

A principio essa escolha foi algo positivo, porém ela esconde uma historia de preconceito e
discriminacdo. Essa data foi uma homenagem ao dia do nascimento do pedante Ruy Barbosa de
Oliveira (1849 — 1923). Figura contraditoria em seu proprio tempo, ele foi um elitista com seus
discursos inflamaveis, deste jeito se dava sua arte formosa e tediosa, assim era a prosa do Ruy
Barbosa. Elevado ao posto magnifico do baluarte da cultura de seu tempo “voava” pelos ares como

simbolo da méxima cultural do pais, simbolo desse repleto da imundicie preconceituosa.

%2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hwtSOgdzCaQ. Acesso: 18 de fevereiro/ 2023
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Ruy Barbosa detestava tudo que era popular, acreditando ser de baixa expressdo ou de
pobreza intelectual. E a isso encontramos registrado no episédio da noite de 26/10/1914, na qual
Nair de Tefé*®, esposa do presidente Hermes da Fonseca, realizou no Palacio do Catete um sarau em
que ela quebrou o protocolo da época que seguia um rigido programa protocolar da elite em que
apresentava um cronograma de pecas eruditas; a primeira-dama quebrou o protocolo ao tocar no

violdo a musica Corta-Jaca, de Chiquinha Gonzaga.

Um detalhe importantissimo que precisamos mencionar € que a quebra protocolar foi
triplamente subversiva, pois ndo bastou tocar o Corta-Jaca, ela o apresentou com o instrumento que
na época era considerado vulgar, por estar associado a malandragem. Bartoloni (2000) menciona
que desde o periodo colonial o violao foi “essencialmente um instrumento de acompanhamento das
modinhas e serenatas”, que mais tarde encontrou a rivalidade com o piano, dada a preferéncia pela
sociedade “civilizada” e branca, acentuando a discriminacdo em relacdo ao violdo, que se tornou

simbolo de uma classe menos favorecida formada por negros.

O terceiro elemento subversivo cabe mencionar era a propria Nair de Tefé, por ser uma
mulher que estava tocando, acentuando ainda mais a ironia que a composic¢éo era de outra mulher,
Chiquinha Gonzaga neta de negra escravizada, ela mesma negra. Este fato acabou gerando uma
comocgdo do grande jurista de renome, velho elitista cultural, despudoradamente explicito, talvez
seja possivel dizer arquinimigo da musica popular brasileira, Ruy Barbosa que se dirigiu ao Senado
Federal proferindo um “belo” discurso de um verdadeiro “cidaddo de bem”, preocupado com os

“bons costumes”’, semelhante aos atenienses que condenaram Socrates.

E de suma importancia citar o discurso proferido pelo ilustre apoplético jurista Ruy
Barbosa, porque ele representa todo um processo historico de rebaixamento e desvalorizagdo da
cultura popular, em especial de todo uma cultura de matriz africana, o que representa o interesse das

elites em “desafricanizar” a musica brasileira.

Uma das folhas de ontem estampou em fac-simile o programa da recepcao presidencial em
que, diante do corpo diplomaético, da mais fina sociedade aqueles que deviam dar ao pais o
exemplo das maneiras mais distintas e dos costumes mais reservados elevaram o corta-jaca
a altura de uma instituicdo social. Mas o corta-jaca de que eu ouvira falar ha muito tempo,
gue vem a ser ele, Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de todas as

3,3 Nair de Teffé von Hoonholtz, mais conhecida como Nair de Teffé, foi uma pintora, cantora, atriz e pianista brasileira.
E notada por ter sido a primeira caricaturista mulher do mundo, e por ter sido primeira-dama do Brasil de 1913 a 1914,
como a segunda esposa do Marechal Hermes da Fonseca, 8.° Presidente do Brasil.
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dancas selvagens, a irmd gémea do batuque do catereté e do samba. Mas nas recepcdes
presidenciais o corta-jaca é executado com todas as honras de musica de Wagner, e ndo se
quer que a consciéncia deste pais se revolte que as nossas faces se enrubesgam e que a
mocidade se ria!”(DIARIO DO CONGRESSO NACIONAL, 8/11/1914, p. 2789).

Constata-se claramente que o eminente Ruy era da mesma casta dos atenienses e fariseus
que levaram os sabios de seu tempo a condenacdo; acabou que a data de seu nascimento marca o
Dia Nacional da Cultura. Dessa fabula preconceituosa podemos tirar uma licdo de moral, a de que a
musica ndo passa ndo se torna lembranca como a memdria de Ruy Barbosa, pois a musica popular
se mantém passando de geracdo a geracdo, sempre viva, sempre se recriando; e em sentido contrario
a Ruy Barbosa, temos em Heitor Villa-Lobos a representacao apurada de um pensamento e modo de
ser que reverencia a musica popular como fundamento e origem criativa para 0s géneros musicais;

soma-se a isto a importancia musical e pedagdgica de Villa-Lobos.

Heitor Villa-Lobos foi um dos maiores compositores e maestro da mdsica classica
brasileira, vindo posteriormente a se tornar o compositor latino americano mais conhecido.
Ingressou na mdasica através da influéncia de seu pai Raul Villa-Lobos, ensinando-o a tocar
violoncelo e clarinete, apresentando-o também ao universo da mausica classica bem como a da
mausica popular e sertaneja que serviu de base e que encantou o jovem Villa-Lobos; anos mais tarde

viria, como nos diz Moreira (2009) a se tornar o compositor mais notavel de toda a América.

No processo de sua formacdo, Villa-Lobos empenhou-se no estudo da mdsica popular
brasileira, realizando viagens pelo Brasil, ndo como um cientista, mas um mdsico viajante, uma
espécie de rom*, mas voltado para o conhecimento musical, fato que corrobora com Martins (2012)
que menciona estas influencias da diversidade da musica brasileira, algo que nenhum compositor
erudito fez; testemunhando a diversidade musical em nosso pais e homenageando essa diversidade

pelo nome, 0 modo e o estilo de suas composicoes.

Basta ver os nomes de algumas de suas pe¢as para perceber como suas andangas pelo
interior do Brasil, notadamente em Minas gerais e Norte e Nordeste, influenciaram as suas
composicdes: “Trenzinho caipira”, “Remeiro do Sao Francisco”, “Quadrilha”, “Miudinho”,
“Suite popular brasileira”, “Xangd”, “Canticos sertanejos” ¢ tantas outras. (MARTINS,
2012, p. 1-2).

# HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Etnia conhecida vulgarmente pelo nome de ciganos.
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Na obra villaboniana, vive um nacionalismo frutuoso, aberto, ndo xenofobo, mas de um
tipo vivaz que se encanta com tudo que é autoctone, mas de igual modo com tudo que vem de fora e
é transformado, recriado nesta terra que realiza sua antropofagia; o folclore também se faz presente.
Todo esse carater nacional, folcldrico, permeia ricamente em todos os trabalhos do compositor. I1sso
tem a ver com sua formacdo musical que abarca tanto a musica erudita quanto a popular e que ele
vai dar maior robustez em viagens de pesquisa musical, que véo do periodo de 1905 a 1921; sabe-se
que Villa-Lobos ndo perdia a oportunidade de conversar com contadores de “causos”, cantadores,
ouvia as modas de viola, as toadas e os cateretés de Minas Gerais, os desafios, “repentes” ¢ aboios
no sertdo nordestino, os “pregdes” nas feiras livres, os “pontos” do candomblé baiano, o canto

declamado dos cairés da Amazonia, os maracatus em Recife e o canto nordestino.

Borges (2008) diz que Villa-Lobos estabelecia a musica como fator imprescindivel a
educacdo do carater da juventude e questionava-se sobre o fim da alma humana, os sonhadores, 0
mistério, 0 amor a patria, a arte e a musica; isto se devia a concep¢do do maestro para formacéo, ou
como o proprio Villa-Lobos dizia, de Bildung, isto &, tal como Mazzari (2009) vai esclarecer que a
palavra Bildung (“formagdo”), sendo uma palavra “tdo complexa quanto a da palavra grega paideia
ou da latina humanitas”. A Bildung manifesta-se primeiramente enquanto Bild (“imagem”, imago) e
desdobrando-se na ideia de reproducdo por semelhanca, Nachbildung (imitatio): nessa acepcao

original, o arquétipo de Bild (“imagem”) e da forma verbal bilden (“formar”)”.

Desse modo a palavra Bildung estaria relacionada aquela ideia do Génesis®, em que Deus
forma, constroi o ser humano “a sua imagem”; dessa forma Mazzari (2020) explica que “formacao”
abarca em sua semantica a ideia de “cultura”, “instrugdo”, “erudi¢ao”; porém Bildung diz respeito a
uma desenvoltura ou uma disposicdo aguda por parte do formando para com todos os assuntos de
sua vida, de sua circunstancia, fazendo novas experiéncias e “aproximar-se 0 maximo possivel de

uma (sempre inatingivel, porém) “maestria de vida”.

E neste sentido que se da todo o pensamento pedagdgico e musical de Villa-Lobos;
mostrando sua preocupacao para com o ensino de musica, seja ele erudito quanto com o ensino da
masica popular; pois considerava ele ambas de vital importancia para a formacdo das geracoes
futuras que deveriam tirar proveito de toda a riqueza musical brasileira para moldar o seu proprio

processo educativo visando a formacdo de uma consciéncia musical brasileira.

* Génesis 1:26: “Deus disse: “Facamos o homem a nossa imagem, como nossa semelhanca”.
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A partir de sua concepcdo de formacao (Bildung) que faz da musica o seu fundamento,
Villa-Lobos inspirado nas ideias recentes do educador norte americano John Dewey, que V& surgir
no Brasil, no ano de 1927, um movimento chamado de “Escola Nova”, dentro desse ideal
pedagogico como nos evidencia Homem (2012), vé a oportunidade de retirar do pedestal elitista a
musica, reposicionando-a no centro da coletividade; em que o ensino de musica, ofertado nas
escolas, ndo deveria mais se restringir a alguns alunos talentosos abastados, mas ser acessivel a

todos, contribuindo para a formacgao integral do ser humano.

Sobreira (2017) saliente que Villa-Lobos tinha como intuito usar a musica para a formacao
moral e civica do individuo e incentivar o canto coletivo, ou como ele enuncia canto orfednico®
usado para socializagdo; ao que Moreira (2009) esclarece a diferenca de conceito entre Canto
Orfednico e Canto Coral enquanto o modelo orfednico visa a promocao de valores éticos, morais e
civicos por meio de uma educacdo musical socializadora®; enquanto que o Canto Coral enfatizaria
apenas o desenvolvimento artistico e musical, ndo apresentando uma preocupacao civilizatéria do

sujeito.

Devido a isto Villa-Lobos opta pelo uso do modelo orfeénico, a fim de impedir a
hipertrofia do individualismo, culminando para um coletivo saudavel, que desenvolve uma
consciéncia musical de civilidade conquistada através da musica; algo visto na 92 sinfonia de

Beethoven, conhecida como Ode a alegria, que celebra a unido dos seres.

Nesse processo Villa-Lobos também era contrario a hipertrofia do gosto pela musica
europeia e indicava que o ensino apenas calcado em tal repert6rio afastaria o aprendiz do espirito
nacional; para o maestro, a masica possuia um papel preponderante na formacédo espiritual dos
povos, enfatizando o seu carater socializador, que rompe as fronteiras das determinagfes estéticas.
O canto orfednico ndo deveria, portanto, se limitar a exibi¢des publicas, devendo estar presente na

vida escolar, dando-lhe suporte a concepcéao de mentalidade voltada ao sentimento civico.

A musica, eu a considero, em principio, como um indispensavel alimento para a alma
humana. Por conseguinte, um elemento e fator imprescindivel a educagdo do caréter da
juventude. O adulto pode ter o direito 16gico e livre de julgd-la como o mais agradavel
divertimento do espirito, uma vez que tenha sua alma bem formada sob a influéncia das
forgas misteriosamente magnéticas com que o poder sugestivo dos sons civilizados atua nos

% O canto coletivo, denominado orfednico em homenagem a Orfeu, personagem da mitologia grega antiga, sempre teve
como objetivo a difusdo de ideologias e ideais de cunho nacionalista.
37 Ato de socializar.
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seres. Qualquer opinido sobre musica, desintegradas dos principios mencionados, torna-se
apenas uma resultante da ousadia, do temperamento descontrolado pela ma educagéo social
em relacdo a sensibilidade dos fenémenos artisticos. Quem assim procede, age como se
falasse no deserto com a ilusdo de estar sendo ouvido ou, como um chinés discursando, na
sua lingua, em plena tribo de amerindios. (Heitor Villa-Lobos 1946, p. 6 apud Borges 2008
p. 59).

Homem (2012) evidencia que a pedagogia orfednica desenvolvida pelo compositor se
inseria em um processo pedagogico progressivo e gradual, iniciado pela conscientiza¢do do ritmo,
para melodia e posteriormente a harmonia, fazendo uso do vocalismo de escalas, e finalizava com
exercicios para consciéncia da harmonia e polifonia com pecas em duas ou trés vozes. O seu projeto
de canto orfebnico centra-se em trés atividades béasicas: 1- A organizacdo da pratica nas escolas,
incluindo a formacdo de docentes; 2- A formacdo e apresentacdo de grandes concentragdes
orfebnicas; 3- A composicdo, arranjo e organizacdo de canc¢des folcldricas e universais voltadas ao

processo pedagdgico da educacdo musical.

A pedagogia de Villa-Lobos corrobora com toda proposta pedagdgica de Paulo Freire, com
0 Unico diferencial daquele centrar-se totalmente na masica, por reconhecé-la como universal, capaz
de inspirar a incluséo e participacdo de todos; nisto o papel que cabe ao professor ndo pode deixar
de ofertar oportunidades de contato com 0s varios géneros musicais, isto é, de abertura para o

contato e leitura de mundo.

A importancia dessa pratica musical sugerida por Villa-Lobos em seu projeto de educacdo
musical visava a constru¢cdo de uma subjetividade de identificacdo nacional na qual o canto
orfebnico seria uma das mais altas cristalizacdes e o verdadeiro apanagio da musica, porque, com
seu enorme poder de coesdo, criando um poderoso organismo coletivo, ele integraria o individuo no

patrimdnio social da Patria.

Esse paradigma de pensamento encontra sua consubstanciacdo na perspectiva afro-
brasileira da educacdo e do educar, pois ao pensar-refletir-ensinar em conformidade com a proposta
de Ribeiro (1998) de uma perspectiva africana, em que ha uma circularidade dos saberes e fazeres,
das acBes pedagdgicas e da ancestralidade africana e afro-brasileira® que é uma das notas centrais
da prética educativa inclusiva e musical, que visa viver intensamente a esteticidade da educacéo, ao

que Paulo Freire (2001) diz que na medida em que nos transformamos, transformamos o mundo, as

¥ A cultura afro-brasileira consiste no conjunto de manifestacées culturais predominantes em nosso pais. A cultura do
Brasil foi forjada a partir da mistura de elementos culturais provenientes da Africa, dos indigenas e dos europeus.
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circunstancias, recriando o mundo e aprendendo no momento em que construimos como sujeitos
através da mdsica popular em afro-perspectiva, no qual a pratica pedagdgica torna-se politica,

gnosioldgica, estética e ética.

Essa realidade transparece numa fala de Villa-Lobos destacada por Martins (2012), na qual
o compositor afirma por meio de sua formacdo humana e musical, a necessidade da musica popular
ao dizer que ¢ toda sua obra ¢ consequéncia dessa predestinacdo; e toda sua obra “¢ fruto de uma
terra extensa, generosa e quente. Sou todo um reflexo de um povo e de nossa terra, que conheci de
ponta a ponta, e que transborda em minha obra, por isso mesmo projetada e aplaudida em todo o
mundo, como se fora o coral gigantesco de todas as vozes que arregimentei pelo Brasil”; e que a
polifonia de suas composic¢Bes assemelham-se ao “canto das iaras”, a agudeza e traquinagem dos
sacis, a forga telurica “indios e Cunhatas” e do “povo negro”, e de “todo o lendario e de todas as
lembrancas da infancia saudosa, desdobradas nas cordas daquela violinha de crianga do tempo das

cirandinhas”.

Diferente do eminente Ruy Barbosa, o compositor e maestro Villa-Lobos reconhece a
realidade viva de salvar suas proprias circunstancias, tal como menciona Ortega, pois “se ndo a
salva, ndo salvo a mim mesmo”, isto ¢, ndo seremos capazes de vivermos, de nos superarmos, ao
abragar nossa nacionalidade, mestica, negra, indigena e também branca, pois o que temos de mdsica

popular s6 poderia ter brotado neste solo encharcado de sangue.
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CAPITULO 1

2.1 A MUSICA COMO INCLUSAO SOCIAL DENTRO DO CONCEITO DA PAISAGEM SONORA
DE SCHAFER

A demonstracdo desta dissertacdo é anunciar o potencial da mdsica antes mesmo de
discorré-la. De modo contrério, seria algo em que ndo pudesse haver o minimo de sentido ao
demonstrarmos uma aplicabilidade sem antes expora respeito de sua forma, o0 mesmo seria tal qual a

récita de um belo poema no idioma arabe.

Ainda que possamos sentir a métrica do poema por meio de sua estrutura ritmica, ainda
que admiremos os fonemas extremamente exéticos aos ouvidos ocidentais, jamais conseguiriamos

adentrar no augusto sentido do mesmo, justamente por ndo possuirmos fluéncia neste idioma.

Devemos buscar a compreensdo do novo, a compreensdo daquilo que ndo entendemos,
desta forma conseguiremos caminhar por lugares até entdo desconhecidos, ampliaremos nossa visao
de mundo, conheceremos novas culturas e enriqueceremos ainda mais o nosso olhar com o

proximo. Talvez seja isso que esteja presente na fala de Jesus no Evangelho de Mateus.

E ninguém pde vinho novo em odres velhos; caso contréario, o vinho fara arrebentar os
odres, o vinho se derrama e perdem-se os odres. Coloque-se, antes, vinho novo em odres
novos para que ambos se conservem. E ninguém ha que, bebendo vinho velho, queira logo
beber do novo, porque diz: o velho é melhor! (MATEUS. 9:14-17).

Percebam que para guardarmos o vinho novo, porque ndo dizer um conhecimento novo,
precisara de novos odres®®, ou seja, uma nova forma de ver o mundo, uma nova forma de agir e de

pensar. Essa palavra em grego é chamada de petavoeiv (metanoein), que significa metanoia®.

A musica é a expressdo que transborda as linhas do sublime, agraciando-nos com melodias
palataveis ao espirito. O ouvir a masica ndo esta presente em um sentido exclusivista da audic&o,

ela se desdobra na sensibilidade dos que se colocam em pré-disponibilidade de perceberem aquilo

¥ HOLANDA, A. B. Dicionéario Aurélio, 2010. Pele de bode cosida em forma de saco, para conservar e transportar
liquidos.
“ HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Mudanca essencial de pensamento ou de carater.
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que se esvai nas atribulagdes do dia-dia. Nossa audi¢do € apenas um dos instrumentos que faz a

conexao entre aquilo que é sensivel*! e o inteligivel**.

Tal é a forma que o pensamento adentra no ambito do novo, deixando o que outrora foi
pensado e imaginado que fosse o certo mediante a uma verdade que possa ter sido imposta como
fonte absoluta, deste jeito 0 novo nascera com a novidade, ainda que tal novidade seja um olhar

diferenciado do antigo.

A musica tem o poder de unir os diferentes sem levar em consideracgdo os esteredtipos que
a sociedade impde naqueles que ndo se encaixam naquilo que foi pré-estabelecido na forma
padronizada (Byung-Chul Han). Esse poder de unido vem justamente no fato da musica unir os
dessemelhantes, ela ndo enxerga cor, classe social, género, religido etc. Tudo aquilo que vem em

direcdo a masica, ndo sera jogado fora e ndo serd chamado em vao.

As formas de exclusdes que ocorrem no cotidiano social, também ocorrem na musica visto
que ela é um fator social. Essas mesmas exclusfes causadas pelas diferencas sdo combatidas muitas
vezes em frontes diferentes, mas visando uma unica finalidade, a inclusdo. Segundo o conceito da
Fisica, tudo ao nosso redor estd em movimento*® e este movimento produz um som por meio dos
atritos®. E justamente essa producdo sonora causada por este atrito que Schafer”® chama de

“paisagem sonora”.

Este conceito de paisagem sonora, segundo Schafer se manifesta em varias formas, essas
manifestacdes fazem parte de um todo que compdem a paisagem sonora. Algumas de suas
manifesta¢des podem ser a “musica” que a natureza nos oferece com os cantos dos passaros, 0 som

dos ventos, 0 som da chuva, os latidos dos cachorros, o miado dos gatos etc.

* JAPIASSU, Hilton e MARCONDES, Danilo. Dicionario Basico de Filosofia. 5.ed. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.
Mundo sensivelé realidade material, constituida pelos objetos da percepcdo sensorial; mundo da experiéncia.
Especialmente em Platdo, o mundo sensivel opde-se ao mundo inteligivel, do qual é cépia.

2 GRANDE ENCICLOPEDIA PORTUGUESA E BRASILEIRA. Lishoa/Rio de Janeiro: Editorial Enciclopédia, [s.d. p.].
Mundo inteligiveléo mundo das ideias ou formas, em Platdo entendido como tendo uma realidade autdnoma, tanto em
relagdo ao mundo sensivel, do qual constitui 0 modelo perfeito, quanto ao pensamento humano, que, no entanto, o
atinge pela dialética.

** Mudanca de posicéo para se aproximar ou afastar do referencial.

* A forca de atrito ¢ uma forca que se opde ao movimento dos corpos. Ela pode ser estética, se 0 corpo estiver em
repouso, ou dindmica, para corpos em movimento.

* Raymond Murray Schafer (1933-2021) nasceu no Canadé4, foi um compositor, escritor, educador musical e
ambientalista.
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Porém, para além das suas manifestacdes, este € um conceito bem complexo visto que
dentro de si ha certas subdivisdes, como, por exemplo, a paisagem sonora dialética, fechada, aberta,

ilusoria, envidracgada, abarrotada etc.

N&o é a intencdo deste trabalho desmembrar com mindcias cada ponto trabalhado por
Schafer em seu conceito de paisagem sonora, muito menos uma demonstracdo béasica de cada
subitem, se assim o fosse, seria necessario entre um a dois capitulos deste trabalho e a proposta

inicial acabaria por ficar de fora.

Entretanto, ao trazer a tona a obra de Schafer neste trabalho, busco a compreenséo geral
do seu pensamento e a demonstracdo de como tal ideia € viva em nosso cotidiano, ainda que muitas
vezes possa ser passado despercebido por causa das turbuléncias do cotidiano. Schafer quando
escolhe trabalhar com este conceito, ele coloca uma aplicabilidade pratica em cada linha de

pensamento e seus desdobramentos se mostram a luz da musicalidade das coisas e dos objetos.

O proprio ato de ver e (ou) imaginar uma determinada gravura (fotografia, quadro,
ilustragdes etc.) ja traz consigo 0s sons que as mesmas podem produzir no campo imaginario “nao
h& som na fracdo de segundo em que imagens pictoricas vivem. Mas o som pode ser sugerido pelo
movimento, e quanto maior for sua variedade e energia, mais ressonante a superficie pictorica se
torna” (SCHAFER, 2019, p. 57).

Este ato de vislumbrar os sons que o mundo nos fornece, ndo os percebendo como barulhos
ou ruidos a qual possam incomodam, porém como vibracdes melddicas que a natureza nos fornece,

é a proposta de Schafer quando desenvolveu sua teoria.

Sdo os mais variados exemplos que Schafer fornece sua analise musical e porque nao
dizer, social. Para Schafer a importancia da sonoridade das coisas ndo pode ser mais importante que
a propria coisa em si, ou seja, se 0 som que € produzido pelo individuo é capaz de ser percebido,

quanto mais o proprio individuo em si.

As sensacdes que 0s sons (musica) produzem, precisam lembrar que a propria inclusao esta
ligada como um todo no sujeito, caso venhamos retirar uma Unica peca deste quebra cabeca, até
poderemos tentar imaginar qual possa ser tal “imagem”, mas nunca a vislumbraremos o completo

da obra em si.
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Essa jungdo do “quebra cabega” inclusivo social, a principio pode causa estranheza pelo
fato de estarmos lidando no ambito do desconhecido, e tudo aquilo que é desconhecido pode nos
causar uma cautela excessiva. Porém, ao caminharmos na dire¢cdo ao encontro do nosso proximo,
mesmo que tal direcdo seja oposta ao que pensamos ser a correta, tal fator possibilitara uma
abertura para um grande dialogo, tal qual nos fala Rilke “Ter uma pessoa proxima cujas visoes
opostas se aliam a uma amizade profunda e convicta pode ser uma influéncia maravilhosamente
instrutiva” (2007, p.92).

Sdo estes fatores citados acima que despertaram em Schafer uma capacidade de observacao
mais apurada. Vejamos o seguinte, ao observarmos a imagem abaixo, de acordo com Schafer, ja
podemos imaginar 0s sons que podem ser por ela produzidos, se ndo de forma fidedigna, talvez com

uma grande proximidade.

Figura 16 — Galinhas no Quintal

Fonte: encurtador.com.br/bdepK

O som que vem imediatamente em nossas mentes ao observarmos a imagem acima,
desperta em nos varios tipos de sensacdes e memdrias, sdo essas sensacdes e memorias que vibram

dentro de nos sdo a causa de nossos deleites.
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Quando vejo uma simples imagem de uma galinha lembro-me de minha infancia e das
vezes em que eu ajudava minha avé recolhendo os ovos no galinheiro e ao entardecer e jogava 0
milho as dezessete horas. Percebam como uma simples imagem além de trazer consigo a emissao

sonora, ela tem o poder de revirar e trazer a tona memdarias adormecidas e vice-versa.

E como se eu pudesse voltar no tempo e escutar a farra das galinhas em seus cocoricos
correndo atréds dos milhos e os galos cantando na madrugada assim como os pintinhos piando

correndo atras de suas maes.

Essa € a minha experiéncia ao olhar aquela imagem das galinhas, talvez a sua possa ser
diferente... Quem sabe a memaria de vocés possa ser ativada de outras formas, por exemplo, uma
viagem a algum lugar no interior, um sitio ou visando parentes distantes, ou até mesmo aquele

saborosissimo caldo de canja de galinha para curar o resfriado etc.?

Agora observemos essa outra imagem abaixo e pensemos o que sera que ela pode despertar
em nossas mentes? Serd que conseguiremos lembrar-se dos sabores e sensacdes que essa imagem
pode despertar? Serd que além dos sabores e do cheiro nés também poderemos nos lembrar de

situacOes?

Figura 17 - Feijoada

Fonte: 11ng.com/JglOP
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Ouso dizer que a feijoada é o alimento mais musical que existe e dificilmente essa iguaria é
ofertada em dias em que ndo ha festa. Obviamente, como em toda boa festa a musica precisa estar

presente, a feijoada é mais do que um simbolo nacional, ela é o prato da unido.

Quando se fala em feijoada, automaticamente o samba ja vem em nossas mentes. Este
estilo musical quente e caliente nos leva para dentro da roda, a feijoada é o prato principal que o

samba nos fornece enquanto a alegria é a sobremesa em forma de doces sorrisos.

Essa unido em torno da feijoada pode ser vista ndo apenas no samba, mas nas ceriménias
religiosas de matriz africana. Lembro que em um dos terreiros que eu frequentava em minha

juventude, o0 momento da feijoada era quase o apice da celebracéo.

Em um determinado momento da ceriménia religiosa, todos entravam em uma grande
cabana e sentavam nos banquinhos de madeira. La era servida uma deliciosa feijoada e todos
comiam com as maos — sem a utilizacdo de garfo e faca — esse ato de comer apenas com as maos

era para relembrar os antepassados escravizados que ndo dispunham sequer de um unico talher.

Todas essas lembrangas mescladas com gosto, cheiro e masica que foram trazidos a tona
por uma unica imagem é aquilo que faz parte no conceito desenvolvido por Schafer em busca da

musicalidade oculta em nossos cotidianos.

Especificamente, Schafer chama este conceito das imagens de paisagem sonora que pode
ser aberta ou fechada — quanto a estes conceitos veremos mais a frente — reparem na imagem das
galinhas que elas estdo soltas em um local descampado e com muito verde em redor, enquanto a

foto da feijoada esta em um local que provavelmente esta fechado ou dento de uma cobertura.

Essa liberdade que a natureza fornece as suas criaturas, o seu “bailar” de um lado para
outro produzindo um som especifico enquanto dangam diante da nossa presenca acaba por produzir
um som, este som é a musica da natureza. Muitas vezes s conseguimos considerar a masica na
natureza o cantar dos passaros, pois estes acabam tendo um objetivo, exemplo, 0 passaro canta para
se acasalar, canta porque nasceu o sol ou porque é chegado o final do dia. Tal medida por nao ser
“em vao”, acaba entrando nas mesmas regras rigidas utilizadas nas composi¢des que nés humanos

criamos.

O cantar dos passarinhos por possuir aquilo que muitas vezes podemos entender como uma

I6gica da natureza acaba que de forma indireta “limitando” todas as outras sonoridades musicais,
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visto que por deveras ndo conseguimos colocar o cacarejar de uma galinha no mesmo patamar do

canto dos passaros.

Schafer também nos fala que toda a Natureza possui um som, possui uma musicalidade em

si. Dessa forma ele nos fala

Em certo sentido, poder-se-ia considerar todo 0 universo sonante como uma composicao da
qual somos, ao mesmo tempo, o publico, os compositores e 0s executantes. A tarefa, entéo,
seria saber como melhorar a orquestracdo. Mas, do mesmo modo que o compositor se
sujeita a estudar intensamente antes de escrever suas sinfonias, também precisamos nos
preparar antes de nos dedicarmos a embelezar o mundo. (SCHAFER, 2019, p. 128).

Percebam o quanto é similar o abandono ou a nega¢do da musicalidade das coisas em si,
como também o meu proximo que esta jogado na calgada. Ambos sdao “musica” que a Natureza nos
forneceu, porém o pobre abandonado na esquina destoa da harmonia padronizada que muitas vezes

gostariamos de ouvir.

E neste sentido que devemos viver apreciar e experimentar o diferente. O tempero que a
vida nos fornece esta espalhado nas cores vivas e deslumbrantes de nossas peles. Os tons e texturas

dos nossos cabelos sdo os pinceis que por onde passam, pintam paisagens vivas e exuberantes.

As diferencas sdo 0s componentes que enriquecem a mausica, pois quando ha igualdade,
dificilmente existird inovacdo. O contato com o diferente mostra um mundo outrora fechado por
mentes homogéneas. Essa heterogeneidade que também ocorre na masica, transforma ndo apenas 0s

estilos musicais como também transformam a propria mentalidade criativa.

Temos o exemplo da Sonata KV 331 de Mozart chamada de Rondo Alla Turca,

definitivamente essa é uma das composi¢des mais famosas na historia da humanidade e a mesma

teve como fonte de criacdo a inspiracdo causada no contato com o diferente.

A histdria dessa composicdo ocorre quando os musicos ocidentais por meio do contato
com os musicos turcos formados pelos janizaros*tiveram um maior entrosamento, pois justamente
0 que chamava atencdo dos ocidentais eram as sonoridades e 0s instrumentos exdticos utilizados

pelos turcos que até entdo era pouco conhecido.

“6 Elite militar do exército dos sultdes otomanos.


https://www.youtube.com/watch?v=MF7U1QYS1zE&t=6s
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Todo esse contato com o exterior, toda essa forma de trazermos para dentro de nds os que
viviam fora faz com que passemos enxergar novas cores e sentirmos novos aromas. Cores vibrantes

de uma cultura diferente e aromas fortes que nos despertam de nossos sonos da comodidade.

2.2 LEITURA DE MUNDO
Antes de dissertar nas especificidades dos conceitos de paisagem sonora aberta e fechada

de Murray Schafer, no decorrer das minhas pesquisas percebi o quanto a questdo musical esta além

da propria sonoridade em si.

E justamente por este fato que a musica consegue se desenvolver com suas formas e
caracteristicas muito especiais, podendo “emitir” seus sons nas formas pictoricas — COMO Vvimos
anteriormente — ou externada pela pulsacdo do senso de uma realidade ndo vivida — como veremos
no exemplo abaixo — e até mesmo desenvolvida e transformada em forma Unica de acordo com sua

realidade.

Para exemplificar detalhadamente o que pretendo expor, usarei dois exemplos sendo o
primeiro a obra Alma nos Olhos do cineasta brasileiro Z6zimo Bulbul (1937-2013). Essa obra foi
produzida em 1973, gravada propositalmente em preto e branco, ela demonstra em 11 minutos a
penosa vida dos escravizados africanos que foram arrancados de suas terras e levados forcadamente

ao Brasil.

Sem falar uma Unica palavra, o filme demonstra como era a vida desses africanos antes do
seu cativeiro diaspérico*’, o tragico momento de sua captura e as terriveis viagens nos navios
negreiros, ao chega no Brasil com o trabalho forcado e a sua liberdade, liberdade essa concedida em

partes visto que ndo houve nenhuma integracdo na sociedade do ex-escravizados.

Mesmo que durante toda a exibicdo do filme nenhuma palavra tenha sido dita, pelas
expressoes faciais e expressdes corporais do ator, podemos perceber nitidamente cada passo deste
penoso ardor na vida daqueles que foram escravizados, demonstrando o antes, durante e o depois

desta horrenda brutalidade que mancha grotescamente a nossa historia.

Ainda que haja um acompanhamento musical Unico e praticamente sem varia¢des ao longo
de todo o filme, conforme as expressdes faciais e corporais do ator vao mudando, conseguimos

imaginar cada tipo de musicalidade ao longo das cenas.

" HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Relativo a diaspora, & dispersdo de um povo ou comunidade (ex.:
contexto diaspérico, identidades diaspdricas, memdrias diasporicas).
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No primeiro caso temos a liberdade natural, onde a plena alegria € a felicidade de um
mundo aberto a qual é exposto para todos nds, o homem correndo livremente e feliz em suas terras,

é possivel diante de tanta alegria conseguir imaginar musicas festivas e alegres.

Logo em seguida a tragica transicdo mostrando a captura e o embarque naqueles putridos
navios. A Felicidade se esvai e o horror toma conta da cena, podemos imaginar um terrivel filme de
terror com sua trilha sonora tipica do desespero e a busca por um escape que muitas vezes jamais

existira.

Depois temos os trabalhos forcados e pelas tétricas expressdes do ator podemos imaginar
uma musica de lamento, dias repetitivos de exaustdo e o sofrimento gerado pelas torturas, o brilho
no olhar desaparece dia apds dia. Por fim a “liberdade”, uma mescla de alegrias e tristezas por se

verem jogados e abandonados a propria sorte.

Cada cena deste filme mostra a genialidade de Z6zimo Bulbul, e cada quadro nos faz
escutar em nossas mentes as muasicas que acompanham as expressdes da vida. Quase 400 anos de
escraviddo condensados em 11 minutos, milhares e milhares de escravizados mortos das mais

variadas formas brutais, tudo isso encarnado em um Unico personagem.

A musica esta dentro do corpo, na pulsacdo e no ritmo das nossas almas e mesmo quando
somos impedidos de manifestd-la de alguma forma, ainda assim, acharéa outros subterfugios para vir
a tona. De tal modo que se considerarmos a “memoria” do género musical Blues, ou seja, 0 seu
nascimento e desenvolvimento pelos os escravizados americanos, constatamos que o blues traz
consigo um lamento profundo, um canto fatidico e agoniante, um “azul” escuro completamente

carregado como se fosse 0 céu nublado antes de despejar suas fortes torrentes de tempestades.

Da mesma forma esse canto amargo carrega em si, dentro de sua origem, uma terrivel
assolacdo da injustica cometida pelo homem branco, onde o céu fechado se encontra nos olhos
repletos de lagrimas dos negros escravizados, jogando para fora a tempestade de dor, angustia e

raiva contida em suas almas.

O peso do canto era proporcional ao tamanho do peso do sofrimento que por eles eram
impostos. Este cantar era similar a lenda do Canto do Cisne, onde segundo tal lenda essa ave

sabendo que iria morrer, ainda sim dava seu ultimo canto entoando sua mais bela e triste cancéo
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para logo em seguida falecer. Quantos escravizados também ndo deram seu ultimo canto sem saber

gue na manha seguinte o seu cantar iria findar.

Esse canto do blues criado por eles tomou a forma na dor do homem negro, um senso de
memoria contida nas mais vagas lembrancas de outrora, quando os mesmos eram livres antes de
cairem nas maos de seus algozes. Mesmo 0s escravizados que ja nasceram na Ameérica, ainda sim

encontraram na dor do blues aquela liberdade que jamais tiveram.

E este som presente na alma que esta a memoria daquilo que nunca viveram, ou seja, a
liberdade. Ha uma vibragdo que o0s conecta a sua terra ancestral, um som universal que esta para
além de qualquer tecnologia, um som molecular. E a vibracdo da alma negra ligada ao canto

existencial.

E justamente neste som que desenlaca essas cangdes transformadas no blues, um som que
esta para além daquilo que viram ou ouviram, isso ocorre porque um dia seus pais e seus avos
viveram em uma Africa livre. Toda essa forma de sentir, de viver, de perceber e pdr em pratica
aquilo a qual se quer se conhece, porém, que surge como uma fonte inesgotavel ardendo em ndés
como uma chama inapagéavel que vai queimando os coracgdes, isso € chamado de inconsciente

coletivo.

A teoria do inconsciente coletivo foi desenvolvida pelo psicanalista suico Carl Gustav Jung
(1875-1961) sendo esta compreendida como a parte colossal de toda nossa mente, onde justamente
neste ponto se encontrard a construcdo de tudo aquilo que se pode entender como sendo as
impressdes e as informagdes transmitidas pelos familiares e pessoas préximas. Logo, a formacéo
das ideias € pré-concebida neste ponto para em seguida serem gestadas. E mesmo que de alguma
forma possamos gesta-la em sua forma fidedigna, serd somente neste campo da mente que

encontraremos nossa esséncia original.

Como a busca da fonte geradora desses sentimentos que rememoravam as situacoes
passadas, 0s escravizados americanos desenvolveram seus proprios instrumentos com
caracteristicas Unicas e personalidade prépria, sendo essa uma forma de buscar as sonoridades
internalizadas em suas almas. Entretanto, esse nome blues s6 ficou conhecido ap6s o término da
guerra civil americana (1861-1865) a qual concebeu o primeiro passo para o inicio de uma nova e
longa batalha ardua que viria nas décadas seguintes, que seria a plena liberdade dos afro-

americanos.



76

Os africanos, apds os tormentos da fatidica viagem nos navios negreiros, desembarcavam
no Sul dos EUA na regido do Rio Mississippi. Forcados a trabalhar em fazendas de producéo de
algodao, milho e tabaco, associados a visdo que os escravocratas tinham dos negros, sendo apenas
méo de obra e a forga de trabalho comparando-os como animais de carga. A resisténcia dos
escravizados se manifestavam por seus cantos, sufocavam suas tristezas e produziam um ritmo no
trabalho. E neste contexto que nascem alguns dos instrumentos criados pelos escravizados como

forma de expressar seus sentimentos nos poucos momentos de descanso.

Dentre estes instrumentos, estava o diddleybow desenvolvido com um arame amarrado em
um batente da porta e tocado com uma garrafa de vidro, inspirado no original africano, onde era

utilizado um pedaco de vidro ou até mesmo um canivete para imitar a voz humana.

Figura 18 — Diddley bow

Fonte: https://www.floridamemory.com/items/show/115512
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Desenvolvido por eles foi a Cigar Box Guitar, sua caixa acustica era uma abdbora seca
sem miolos, um pedaco de madeira, cravelhas e arames, ou adaptando as caixas de cigarros que na

época elas eram feitas de madeira e bem maior como conhecemos atualmente.

Figura 19 - Cigar Box Guitar

Fonte: 11ng.com/MDUIV
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Os escravizados reaproveitavam essas caixas de charuto que eram jogadas fora e outras
variagfes também eram produzidas como a Cigar Box Violin. Tais confecgdes traziam para eles a

experiéncia de estarem mais incluidos em um mundo repleto de exclusdo, desigualdades e
sofrimentos.

Figura 20 - Cigar Box Violin
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Fonte: https://br.pinterest.com/pin/335799715943636914/

Todas essas invengdes vieram a tona como uma forma de expor as angustias na alma
destes povos cativos. Invencdes cujo corpo negro atuou ressignificando®® o corpo do objeto; uma

transvaloracdo® dos valores que ao senso comum eram dados aqueles objetos.

* HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Atribuicdo de um novo sentido; acdo de dar um novo significado a
alguma coisa: ressignificacdo de experiéncias.

* A reavaliacdo de todos os valores ou transvaloracdo dos valores é um conceito da filosofia de Friedrich Nietzsche.
Elaborando o conceito em O Anticristo, Nietzsche afirma que o Cristianismo, ndo apenas como religido, mas também
como sistema moral predominante no mundo ocidental, inverte a natureza e é "hostil a vida".
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O negro com seu espirito criador, o espirito que Nogueira e Alves (2020, p. 538) chamam
de Ext®, esta poténcia infante, entendendo-o enquanto este espirito brincante da crianca que cria
ininterruptamente e criativamente, 0 mesmo espirito que Nietzsche chama de a ultima metamorfose
do espirito, a crianca possuidora de liberdade somente ela prescreve para si as coisas, isto €, seus
interesses criadores; ndo ha prescricdo da sociedade, ao contrario € ela que prescreve para si e até

mesmo para a sociedade.

E dessa forma, unindo este arquétipo mitico de Ex(, ao mesmo tempo liturgicamente real
que 0 negro aparece como produtor, como criador, como técnico na confec¢do de instrumentos,
transvalorizando a natureza e funcao dos objetos, das coisas, destruindo seus antigos valores, dando
0 que costumamos chamar de ressignificacdo, na medida em que as relagbes acontecem mediadas
por situacdes, problemas, ambientes, pessoas e neste caso 0 mais importante que sdo os objetos, as
coisas que estdo no cotidiano; estas possibilitam os diferentes tipos de relacdo em funcdo de

variaveis objetivas e subjetivas que permeiam 0s processos relacionais.

Nossa principal concepcdo de ressignificacdo recai majoritariamente naquilo que a crianca
faz com seus brinquedos, mas pelo ja comentado acima, o adulto negro com seu espirito criador,
gue nos nos apoiamos tanto filosoficamente quanto pela africanidade liturgico-filosofica da tradicdo
iorubana, o objeto, a coisa, torna-se um brinquedo que em seu jogo criador o negro transformou,
ressignificou, transvalorizou em um instrumento produtor de uma nova sonoridade que integrada ao
Seu corpo, ao seu toque, torna-se produtora musica, de sentido, de expressao fisica, psicoldgica e

emotiva.

O que poderia ser uma simples sonoridade onomatopeica® como o som produzido pelo
rocar de uma tabua de lavar, ou cortar alimentos, o som do socar do pildo, uma cuia que cai,
cacimba que chacoalha cheia de &gua, uma colher pau que bate na panela, tudo é incorporado ao
jogo criador do africano, no qual o0 mesmo observa como um técnico de som a producéo sonora que
estes instrumentos produzem ao serem usados de diferentes formas. O processo observacional é
altamente cientifico, ou melhor, pré-cientifico, pois aparece como requisito para a formacdo do

espirito cientifico, esta capacidade de observar transforma-se em musica.

%0 Exu dentre as religides de Matriz Africana, é uma egrégora de espiritos, que podem estar em diversos niveis de
discernimento, que auxiliam os trabalhos espirituais, incorporando ou ndo nos médiuns, enquanto trabalham nas
Religides que os cultuam.

> HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Relativo & onomatopéia. é uma figura de linguagem na qual se reproduz
um som por meio de fonemas.
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Na realidade ndo ha fenémenos simples; o fendmeno é um tecido de relacGes. Nao ha
natureza simples, nem substancia simples, porque a substancia é uma contextura de
atributos. N&o hé ideia simples, porque uma ideia simples, como viu Dupréel, deve ser
inserida, para ser compreendida, num sistema complexo de pensamentos e experiéncias. A
aplicacéo é complicacdo. As ideias simples sdo hipdteses de trabalho, conceitos de trabalho,
que deverdo ser revisadas para receber seu justo papel epistemologico. As ideias simples
ndo sdo a base definitiva do conhecimento; aparecerdo, por conseguinte, com um outro
aspecto quando forem dispostas numa perspectiva de simplificacdo a partir das ideias
completas. (BACHELARD, 1996, p. 130).

Isto €, o processo de transformacdo empreendido como pré-cientifica, até 0 momento em
que o africano se debruca sobre o objeto investigando, testando, reproduzindo-o, avaliando os
resultados, produzindo um método que o conduza seguramente para uma descoberta, uma
epistemologia musical e tecnoldgica. Historicamente, este processo de mutacdo se deu em oposicao
a opressdao dos poderes hegeménicos culturais, da civilizacdo branca que tende a usar a forca e a

violéncia fisica para silenciar a expressividade negra, impedindo sua manifestacéo.

Em contrapartida o negro realizou com 0s objetos a sua volta inlmeros processos e
tentativas de ressignificacdo de sua expressividade cultura e musical africana unida ao seu espirito
cientifico; o fato é que os discursos dos poderes hegeménicos fazem da cultura um campo de
batalha, e nés ndo temos qualquer garantia de que o conflito que se da neste campo da
ressignificacdo seja processado de maneira exclusivamente no campo cultural, isto €, de que ele ndo

seja silenciado com auxilio da violéncia fisica estatal ou paraestatal.

Contudo, voltemos para o campo propriamente das transvaloragfes instrumentais. Com
Conti; Sperb (2001) podemos perceber que este processo de ressignificagcdo vem a ocorrer
primariamente na crian¢a que através da interacdo com seus parceiros sociais, envolve-se no
processo de significacdo dela prépria e de objetos, eventos e situagbes outras, construindo e
reconstruindo em concordancia a sua expressividade; enquanto que no adulto as atividades de
brincar sdo guiadas por seus sistemas de significado cultural, ou melhor, fixadas, conservadas, de

modo que dificilmente o adulto adentra neste campo ininterruptamente produtor.

Isto se deve a crianga a todo 0 momento transcender a sua cultura por ouvir 0 seu corpo, a
seu interesse e espanto por novidade; este fato que ja nos referimos a partir de Nietzsche e da
afroperspectiva encarna-se historicamente na dimensdo corpdrea que 0 0 negro aprendeu a ouvir o

Sseu corpo, a tornar-se um jogo de relacdo que ele ouve a si, sente a si, olha para si, obedecendo este
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espirito cientifico e criador capaz de gerar e colocar no mundo o que ha de mais intimo seu,
relacionando-se com o mais puro e divino devir: Exd. Unindo assim, corpo, terra, fogo e
movimento, todos reunidos nos aspectos de razdo e emocgdo para que haja o vir-a-ser do artista

tecndlogo negro.

Conti; Sperb (2001) ainda salienta que neste processo a crianga exercer o seu faz-de-conta
sempre criando novas significacdes para os objetos; estes autores ainda comentam que ao fazer isto,
a crianca é capaz de externalizar®® sua compreensdo dos eventos sociais e, a0 mesmo tempo,
reconstroi o significado social desta atividade. Assim, o brincar compreende uma construgdo da
realidade, a produgcdo de um mundo e a transformacdo do tempo e do lugar em que ele pode

acontecer.

O negro é o exemplo desse espirito cientifico e criador de Exu e da crianca brincalhona que
esta poténcia divina. Ele comeca adaptando o corpo como instrumento musical, mas sua
necessidade de expressao capta a sonoridade das coisas, 0 piar, 0 coaxar, 0 reco-reco, isto é, capta
as onomatopeias das coisas e percebe que ali ha ritmo, pois com menciona Liedke (2007) o ato de
ausculta é a capacidade de perceptiva de compreensdo e apreensao sonora, passando pelo processo
de consciéncia; isto é, o ouvir ndo ocorre apenas na dimensao puramente fisioldgica, mas implica
em uma minucia que faz tomar consciéncia do fato sonoro, da organizacdo das tonalidades desse
som, compreendendo como se da sua producdo atraves de quais superficies, objetos, modos de
tocar; o espirito cientifico do africano produz uma epistemologia musical e corporea que ndo esta
restrita a dimensdo da emocdo, mas esta epistemologia compreende tanto 0s processos cientificos

guanto o lirismo expressivo de seu fazer.

Logo, toda cultura cientifica deve comecar, como serd longamente explicado, por uma
catarse intelectual e afetiva. Resta, entdo, a tarefa mais dificil: colocar a cultura cientifica
em estado de mobilizagdo permanente, substituir o saber fechado e estatico por um
conhecimento aberto e dinamico, dialetizar todas as varidveis experimentais, oferecer enfim
a razao razoes para evoluir. (Bachelard, 1996, p. 24).

Como foi destacado por Bachelard, ha neste processo histérico de producdo musical e
instrumental africana, a construcdo de uma cultura cientifica que esta diretamente relacionada a

“catarse intelectual e afetiva”, a partir da qual o espirito cientifico-poético negro comeca a estudar o

2 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Trazer para o exterior; externar, mostrar: externalizar uma opiniao.
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som, e 0 objeto produtor do som, inicia-se assim um saber pré-cientifico, em que ha avaliacéo,
configuracdo e reconfiguracdo e repeticdo ou reproducdo pré-cientifica deste saber para com o
objeto de arte musical até aquilo que Schafer (1991) comenta deste inicio de producdo até o
refinamento final, o ajuste fino por exceléncia; este ajuste fino é a transformacdo do saber pré-
cientifico em saber cientifico que lhe estimula e aguca a criatividade técnico-poética no processo de
musicalizacdo®® por meio de experimentacdes, pesquisas, composicdes; sempre compondo e

recompondo sua relagdo com o objeto transvalorizando.

A arte capacita um homem ou uma mulher a ndo ser um estranho em seu meio, hem
estrangeiro em seu préprio pais. Ela supera o estado de despersonalizacdo, inserindo o
individuo no lugar ao qual pertence, reforcando e ampliando seus lugares no mundo.
(BARBOSA, 2008, p. 18).

Além dos proprios instrumentos criados por eles, o corpo também servia como caixa
acustica para os ritmos de palmas. A utilizacdo do corpo na busca pela sonoridade encontrou no
Brasil sua expressdo maxima por meio do musico Hermeto Pascoal, que fez do seu corpo uma
prépria orquestra ambulante aonde os ritmos vém e vao de acordo com seu gingado e

malemoléncia.

Segundo o especialista em estudos culturais, o sociélogo inglés Paul Gilroy (1993) em sua
obra The Black Atlantic- O Atlantico Negro — é mencionado diversas abordagens de extrema
importancia, dentre elas como a heranga cultural que a escraviddo proporcionou. Segundo Gilroy,
essa heranca cultural jamais devera ser esquecida e tal abordagem sobre essa tematica devera ser
feita de forma sublime, sendo vista como um problema de superacdo que nos levara a pensar em

outro modelo a modernidade.

Eufrazia Cristina Menezes Santos (2002) doutora em Antropologia destaca que o termo

Atlantico Negro, criado por Gilroy, se refere as:

Estruturas transnacionais criadas na modernidade que se desenvolveram e deram origem a
um sistema de comunicagdes globais marcado por fluxos e trocas culturais. A formacdo
dessa rede possibilitou as populagfes negras durante a didspora africana formarem uma
cultura que ndo pode ser identificada exclusivamente como caribenha, africana, americana,

> HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. A musicalizacdo é o processo de construgdo do conhecimento musical:
seu principal objetivo é despertar e desenvolver o gosto pela musica, estimulando e contribuindo com a formagéo global
do ser humano.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Conhecimento
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
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ou britanica, mas todas elas ao mesmo tempo. Trata-se da cultura do Atlantico Negro, uma
cultura que pelo seu carater hibrido ndo se encontra circunscrita as fronteiras étnicas ou
nacionais. (SANTQS, 2002, p. 45).

Assim como 0 acontecido com 0s negros americanos, também na diaspora brasileira
encontramos o fio dessa historia. A historia da dor negra espalhada pelo mundo que do mesmo jeito
onde os escravizados americanos, postos a margem na sociedade, foi negadas a eles a cultura
vigente na época devido as suas condi¢Bes, mas que conseguirem através de seus corpos chagados
guardarem e desenvolver sua propria cultura, no Brasil o povo negro, chagado, de reis e rainhas,

sabios e tolos conseguiram manter, cultivar sua cultura.

Mas que fique claro que é uma Historia de dor. Contudo, o que significa esta dor, pois
como diz Fogel (2010) a dor “abre, instaura soliddo como necessidade e destino. Necessidade e
destino de uma obra, de um caminho ou de uma caminhada prépria, que se mostra como escuta de
transcendéncia. Ha& nesta Histdria da dor do povo negro uma questdo a ser exposta, e que aqui
tomamos a partir de Gilvan Fogel (2010) em sua obra O homem doente do homem e a
transfiguragdo da dor, em que este filosofo questiona que € propriamente dor; e nos a partir de sua
interrogacdo intentamos adentrar nesta dimensdo humana mais abissal da dor e do sofrimento, cuja
psicossomatica € algo de sintomatico desta realidade a fim de expor a ferida, expor o peso do
sofrimento que é do mesmo peso da dor, porém dor aqui ndo é somente a fisica, ou melhor, dor ndo

é apenas algo de somatico ou psiquico, mas uma dimensdo humana, ou seja, algo mais profundo.

Nisto, ele propde que deixemos lado a concepgao de dor enquanto “sensagdo desagradavel
e penosa, resultante de uma lesdo, de uma contusio”, isto €, uma injuria que nos afeta como um
acidente. Dor é tomada por Fogel (2010) como “vida é, a medida que esta se mostra e se realiza
como subita irrupg¢ao, salto no e para o finito” como a mulher que pari e de subito irrompe o recém-
nascido que estava seguro no utero e ¢ obrigado a “saltar” para o mundo abruptamente; ¢ a “dor que
pde historia (acontecer, suceder, devir), mas pode o homem tomar a dor “enquanto insurreicdo e

revolta contra este finito, contra este limite”, uma revolta.

Esta revolta caracterizaria o ressentimento, configurando um espirito ainda incapaz de
criar, de “saltar”, de rir do abissal, que ¢ dor, vida, realidade. Logo, a questdo da superacdo ndo se
da pela superacdo entendida pelo senso comum, mas de um apropriar-se da dor ndo de modo
destrutivo ou revoltoso, mas ao retomar a dor entrando assim na vida como ritmo; ele penetra neste

ritmo irregular da vida como na danca, ele sai do descompasso da vida que é dor, e entra,
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paradoxalmente, na harmonia descompassada do ritmo, estranho sim, mas representa 0 movimento
paradoxal daquilo que diz o ditado yoruba, no qual Esu matou um péassaro ontem, com uma pedra
que jogou hoje; é a forca do movimento que ndo é linear, da imprevisibilidade que somente o
samba, o molejo faz aparecer como forca transfiguradora.

N&o se trata aqui de simplesmente ressignificar a dor, mas de ao abracgé-la, supera-la e
nesta superacdo ha transfiguracéo, isto €, enquanto a ressignificacdo da nomes a fim de mudar a
imagem, a transfiguracdo realiza uma estetizacdo da matéria dor, da imagem encarnada feita
carnadura preta, “a mais barata do mercado” *. A transfiguracéo altera a carne, enquanto a dor
inicialmente “desfigura”, ao abracar a dor, permite que ela o modifique; aceitar a desfiguragdo e a

partir dela saltar para a transfiguracéo.

Trata-se de um complexo e intrincado processo de aparecer, mas que ndo diz respeito a
uma ciéncia, mas um tipo de saber adquirido a duras custas, um saber somente adquirido na
vivéncia que toda carne preta passard, experimentara, é o rito de passagem doloroso, e a grande
sabedoria ancestral foi metamorfosea-la em musica, em canto de dor, seu canto de dor, “meu canto

de dor” *°, nosso canto de dor.

A transfiguracio remete a alteragdo radiante do Cristo no Monte Tabor®®, como
mencionado nos Evangelhos “A aparéncia do Seu rosto se transfigurou ¢ Suas vestes
resplandeceram de brancura.” Suas roupas, embora feitas de fazenda terrena, “tornaram-se
resplandecentes e sobremodo brancas, como nenhum lavandeiro na terra as poderia alvejar”; “e o
Seu rosto resplandecia como o sol”. E a transfiguracdo das poténcias divinas, dos orixas, dos
inkicis, dos voduns ocorrida na liturgia do Candomblé, transfigurando seus “filhos” no momento

que a misica lhes arrebata em éxtase ritualistico de encarnagdo®’ da poténcia durante a danca,

durante a musica produzida pelos atabaques, pelos toques.

Fogel (2010) entende que a dor ¢ uma solitaria peregrina¢do, “E “mais solitaria” porque

dor, sobretudo dor, singulariza, isto €, faz ou torna s6 — ensozinha! E isso porque dor corta, separa,

> Misica “A carne” de Elza Soares um verdadeiro grito social que no seu refrio “A carne mais barata do mercado é a
carne negra” retrata a realidade das pessoas negras no Brasil e até no mundo.

*® Mdsica do grupo Tincoas.

% A passagem da Transfiguragdo pode ser encontrada nos Evangelhos de Mateus 17:1-9; Marcos 9: 2-8; Lucas 9; 28-
36.

*"Optou-se pelo termo encarnagdo que incorporagdo, pois a incorporacdo ndo representa algo temporéario, mas
permanente, enquanto encarnacéo entende-se no fazer-se carne, e que aqui entende-se como fazer-se carne pela carne de
outro.
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isola, cria distdncia”. Mas a musica universaliza, Seja no samba, nas cantigas africanas, nos cantos e
batuques das religides de matriz africana. A isto poderiamos chamar de estado musical; ao que
Cioran, um filésofo romeno, tem a nos dizer algo disso ao deixar transparece sua experiéncia
interior relacionada ao éxtase musical, de modo que poderiamos traduzir essa experiéncia que
relatamos acima, ainda que saibamos que toda traducéo revela uma perda devido a escolha, a partir
das impressdes desse filosofo em paralelo ao que visualizamos do éxtase litargico de encarnada da

poténcia. Vejamos.

Tudo o que acreditei ter em mim de singular, isolado em uma soliddo material, fixado em
uma consisténcia fisica e determinado por uma estrutura rigida, parece ter se transformado
em um ritmo de sedutora fascinacdo e de imperceptivel fluidez. Como poderia descrever
com palavras 0 modo como crescem as melodias, como vibra todo meu corpo integrado em
uma universalidade de vibragdes, evoluindo em fascinantes sinuosidades, em meio a um
encanto de aérea irrealidade? Nos momentos de musicalidade interior, perdi a atracdo de
minha pesada materialidade, perdi a substancia mineral, essa petrificacdo que me ata a uma
fatalidade cosmica, para atirar-me em um espago de miragens, sem ter consciéncia de sua
ilusdo, e de sonhos, sem que sua irrealidade me afligisse. E ninguém podera entender o
encanto irresistivel das melodias interiores, ninguém podera sentir o arrebatamento e a
beatitude, a menos que desfrute dessa irrealidade, que ame o sonho mais que a evidéncia.
(CIORAN, 2014, p. 7).

A Mdsica presente nos xirés>® e nos sambas universaliza ao desfazer as singularidades, ela

% todos sdo seus filhos, mas ela ndo os reduz, isto

a Musica ¢ como “a mae cujos filhos sdo peixes
é, ndo tira deles o tom, a tonalidade, a cor de cada uma, ao contrario ela valoriza num sentido

ontoldgico, primordial, mitico e real.

A cantora espanhola de ascendéncia negra da Guiné Equatorial Concha Buika relatou
numa entrevista®® ao apresentador J6 Soares (2014) que a musica é algo que esta sempre com ela a
tal ponto que musica é o seu mundo, ndo o mundo da politica, do social, mas o seu mundo ¢ a
musica. E aqui necessitamos transcrever sua fala ao entrevistador: “Eu ouco uma nota na cabecga,
logo surge uma melodia, eu a solto e ndo sei 0 que canto. N&o sei 0 que canto. Eu canto, ndo sei 0

que ¢€”.

Ela relata ainda um episédio de uma masica que ndo saia de sua cabeca, ela diz que teve

um “pequeno problema porque, faz uns anos percebi que passava a vida toda, o tempo todo,

%8 Xiré é uma palavra ioruba que significa roda, ou danca utilizada para evocagdo dos Orixas conforme cada nagao.
% lemanja.
% Entrevista concedida em 24 de setembro de 2014.
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ouvindo musica na minha cabeca e no meu coracdo. Mas principalmente na minha cabeca. E nunca
parava. O tempo todo, o dia todo, a noite toda, todos os dias, todas as semanas, todos os meses do
ano”. Neste ponto o entrevistador a interroga se era a mesma musica, ao que ela responde “Nao.
Inventava masicas, lembrava de mdsicas, rearranjava temas que havia arranjado antes ou que tinha
composto. O tempo todo. E um dia percebi que queria parar com isso. Porque estava cansada disso
e gueria que parasse. Mas ndo conseguia parar. Tive um ataque de panico, fiquei doente.” Ela diz
que foi ao médico que lhe receitou medicamentos, mas apesar da dosagem a musica ndo cessou. Ela
continua: “E uma noite, quando estava triste, ouvi minha v6 dizer: Sua boba é apenas musica.

Desde entdo eu ndo me assusto mais. A musica esta sempre na cabega e eu deixo”.

Vivamente encontramos aqui neste relato o estado musical da qual fala Cioran. Neste
relato ndo ha aqui nenhum componente litirgico, como ocorre no candomblé com os Xirés, mas nos
é perceptivel a abertura de uma dimensdo que poderiamos encontrar correspondéncia com o éxtase
litirgico do candomblé, com a dimensdo das poténcias divinas que encarnam no homem, isto é,

saem do Orun para 0 Aiyé.

O estado musical ndo é uma ilusdo, porque nenhuma ilusdo pode dar uma certeza de tal
amplitude, nem uma sensacao orgéanica de absoluto, de incomparavel vivéncia significativa
por si sé expressiva em sua esséncia. Nesses instantes em que ressoamos no espago € 0
espaco ressoa em nés, nesses momentos de torrente sonora, de posse integral do mundo, sé
posso me perguntar por que ndo serei eu todo este mundo. (CIORAN, 2014, p. 7-8).

O homem, a mulher, o sem género, o homoafetivo® negro depois de ver, conhecer,
vivenciar, experienciar o terrivel, transfigurou sua vida crua, chagada, nua e preta em obra de arte,
ao que Gilvan (2010, p. 76) diz que isto ¢ fazer “riso do fundo, do pro-fundo... Com-paix&o, assim,
passa a ser a (nica sintonia, o Unico compassamento® com vida e, por isso, 0 ajustamento e

consonancia com o mais profundo abismo”

O sofrimento de cada instante, um sofrimento monstruoso e continuo Ihes revelou mundos
que ninguém pode suspeitar, os intensificou e aprofundou como ndo consegue intensificar e
aprofundar a vida espiritual de um homem normal, toda uma vida de meditacdo. Um
homem que tem a maldicdo e o inesgotavel privilégio de poder sofrer permanentemente,

. HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Relagdes entre pessoas do mesmo sexo: casamento homoafetivo; direito
homoafetivo.

%2 HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Ato ou efeito de compassar. Dispor simetricamente; tracar com
exatidao
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pode prescindir durante o restante de sua vida de livros, de homens, de ideias e de qualquer
tipo de informacdo, porque o puro fato de sofrer é suficiente para dispor a meditagdo
continua, tem por si mesmo bastantes reservas para tornar inutil qualquer contribuicdo
exterior. (CIORAN, 2014 p. 25).

Os cénticos entoados assemelham-se ao do Salmista, em que suas suplicas se dirigiam ao
Deus de Israel, que poderiam ser coletivas ou individuais; os canticos africanos possuem carater
semelhante agora interpelando ndo uma divindade, mas as poténcias divinas e naturais de seus
ancestrais herdados no corpo mistico, de carne de cada um; corpo este que é o0 espaco por onde
circula o axé, a memoria, 0 tempo-espaco de ndo uma soO vida, mas de muitas vidas, o qual vem a
ser chamado ancestralidade que é vivificada cada vez que se entoa, gesticula, danca e batuca, ou
mesmo em que se respira o ar, em que se alimenta, em que troca axé no intercurso sexual, tudo é
vida, e a dor é vida, como pode ser entendido no aspecto doloroso do orixd chagado, senhor da

terra, da carne de todos, da doenga, da cura, da morte e da vida: Omolu®.

Isto €, em um de seus aspectos esta poténcia padece como todo homem, mas sem poder
desfazer-se da dor, une-se a ela, e vai num longo processo de preparacdo a “saltar” para sua
transfiguracdo radiante na danca, na masica, na cura, na vida, de quem reconhece e sabe o que é

dor, para assim curar os outros como o curador ferido de Jung.

Essa dor da exclusdo ela ndo destruird o sentimento de unido, embora aqueles que excluem
assim o desejem. Porém, ela fortalece e uni os excluidos, pois sempre haverd um canto de dor,

sempre havera um blues abrasileirado que gritara as setes portas aquilo que ninguém quer ouvir.

Ninguém ouviu
Um solugar de dor

No canto do Brasil

Um lamento triste
Sempre ecoou
Desde que o indio

Guerreiro

% Orix4 que veste um grande capuz de palha que cobre todo seu corpo.



Foi pro cativeiro

E de 14 cantou

Negro entoou

Um canto de revolta pelos
Ares

No Quilombo dos
Palmares

Onde se refugiou

Fora a luta dos Inconfidentes
Pela quebra das correntes
Nada adiantou

E de guerra em paz

De paz em guerra

Todo o povo dessa terra
Quando pode cantar

Canta de dor

E ecoa noite e dia

E ensurdecedor

Ai, mas que agonia

O canto do trabalhador
Esse canto que devia
Ser um canto de alegria

Soaapenas
Como um solucar de dor.

(Duarte; Pinheiro, 1976)
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2.3 DA RESISTENCIA A LIBERDADE
Dentre vérios her6is e heroinas que passaram por nosso pais, destacarei duas figuras

proeminentes de nossa historia: Luis Gonzaga Pinto da Gama (1830-1882) e Hilaria Batista de
Almeida (1854-1924), mais conhecida como Tia Ciata.

Luis Gama nasceu em Salvador, filho de uma negra africana alforriada chamada Luiza
Mahin e de um fidalgo portugués. Sua mae foi vendida ao Rio de Janeiro por ter sido acusada de
participar da Revolta dos Malés®* e posteriormente da Revolta da Sabinada®, seu pai, repleto de
dividas, vendeu-o para um traficante quando este tinha apenas 10 anos de idade, onde se tornou um

escravo doméstico.

No ano de 1847, Luis Gama conseguiu ter um contato mais proximo com um estudante de
direito a qual havia se hospedado na casa de seu senhor, durante essa estadia o jovem estudante de
direito ensinou o alfabeto para Gama. Em menos de um ano Luis Gama j& estava alfabetizado e ja
havia ensinado os filhos do seu senhor a ler e escrever, tal pratica foi utilizada por Gama como

argumentacdao para sua alforria.

Em 1856, Gama foi contratado para ser escrivdo da Secretaria de Policia de Séo Paulo,
estando Gama a servico do conselheiro e professor de direito Francisco Maria de Souza Furtado de

Mendonca, que Ihe concedeu acesso a sua biblioteca.

Quando Gama resolveu se graduar na Faculdade de Direito do Largo de Séo Francisco, 0s
estudantes fizeram protestos contra sua presencga na institui¢do, fato este que impediu que Gama
fosse matriculado formalmente, Gama passou a estudar por contra propria e participar das aulas

Como ouvinte.

Devido ao seu grande desempenho dentro da instituicdo, causou muita raiva e inveja nos
demais alunos, somado a isso o fato dele ser negro, Gama foi muito hostilizado. Infelizmente Luis
Gama néo conseguiu completar o curso de Direito, pois praticamente seus colegas o expulsaram da

faculdade. Entretanto, este fato ndo o impediu de se tornar um rabula®®.

% Conhecida como a maior revolta dos escravizados brasileiro em busca da liberdade.

% Movimento separatista republicano ocorrido na Bahia no século XIX.

% Nome que é dado a pessoa que detinha conhecimento juridico minimo, estando este possibilitado de advogar mesmo
ndo possuindo diploma formal.
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ApoOs inumeras atuagOes judiciais em favor dos escravizados e conseguindo a liberdade
deles, Gama foi demitido do seu cargo na Secretaria de Policia em 1868 pelos escravocratas

insatisfeitos por causa dos seus servigos como rabula.

Durante sua carreira Gama libertou mais de 500 escravizados, para tal ele utilizava a Lei
Diogo Feij6 de 1831 que abolia a importacdo de escravizados, ou seja, Gama pegava 0S

escravizados que chegavam no Brasil apds essa data e anulava sua escravidao.

Luis Gama ficou conhecido pela sua militancia e a reafirmagdo em favor da sua origem
negra e sua cultura africana, para isso ele utilizava de todas as formas de poder que estavam em
suas maos, ou seja, sua escrita literaria e juridica. Gama satirizava a sociedade de sua época

utilizando os versos e a prosa.

Se a guarda que se diz — Nacional,
Também tem caixa — pia, ou musical,
E da qual dinheiro se evapora,

Como o — Mal — da boceta de Pandora;
Se depois por chamar nova pitanca,

Se depois se conserva a — Esperanga;
E nisto resmungando o cidaddo

L4 vai ter ao calvario da prisao;

Né&o te espantes, 6 Leitor, da pepineira,

Pois que tudo no Brasil é chuchadeira!

Se temos majestosas Faculdades,
Onde imperam egrégias potestades,

E, apesar das luzes dos mentores,

Os burrengos também saem Doutores;
Se vardes a defender a decadéncia,

E a Pétria sepultando em vil desdouro,
Perjuram como Judas — s6 por ouro:

E que o sabio, no Brasil, s6 quer lambanca,
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Onde possa empafutar a larga panga

(Trovas Burlescas)

O pesquisador Luiz Carlos Santos (2010), que escreveu a biografia de Luiz Gama, ressalta

0 espirito revolucionario do mesmo.

L4, o espirito revolucionario do ex-escravo contagia 0s versos, expde de maneira inédita,
uma negritude que tem orgulho, que luta e que atua, em todos os espagos sociais, pela
liberdade, sua poesia ndo é expressdo da culpa. E acida e reveladora, afirma e confirma sua
identidade, seja por meio da heranca do forte cardter materno, cujas origens estdo em
Africa, seja vivenciado a fragil identidade constitutiva do povo brasileiro. (SANTOS, 2010,
p. 80).

E importante ressaltar que o poeta nunca fugiu ou se escondeu dos ataques racistas que
sofria, ao contrario, ele as encarava com pulso firme e forte mostrando a forga de um guerreiro
africano, Gama lutava com as palavras e fazia delas sua arma indestrutivel, uma arma forjada com
um aco duro e resistente tal qual o vigor da vontade guerreira do homem negro. Essa arma
conquistada por Gama diante da penuria de seu suor, das lagrimas e angustias, essa conquista

perdura até 0s nossos dias e jamais sera esquecida.

Mesmo quando Luis Gama era chamado de bode — termo esse extremamente pejorativo
dado aos negros — ele ndo se deixou abater, Gama forneceu uma resposta acima do nivel de seus

agressores, escrevendo 0 seu poema satirico A Bodarraba.

Luis Gama em seu poema A Bodarraba passa a satirizar aqueles que desejavam
embranquecer o Brasil, desta forma o seu estilo satirico € utilizado como uma critica acida aqueles
que queriam negar a grande influéncia africana na conjuntura da formacdo de uma identidade

nacional.

Se negro sou, ou sou bode,

Pouca importa. O que isto pode?
Bodes ha de toda a casta.

Pois que a espécie € muita vasta...

Hé cinzentos, ha rajados,



92

Baios, pampas e malhados,
Bodes negros, bodes brancos,
Bodes ricos, bodes pobres,
Bodes sabios, importantes,

E também alguns tratantes. ..
(-]

Haja paz, haja alegria,

folgue e brinque a bodaria;
cesse, pois, a matinada,
porque tudo € bodarrada!

(Trovas Burlescas)

Neste poema, Gama satiriza toda a sociedade brasileira e demonstra que todos séo iguais,
independentemente da cor ou do seu estado social e que ninguém deveria se destratado, visto que

todos pertencem a uma mesma raga, a “raga dos bodes”.

Luis Gama foi membro do Clube Racial ligado ao Partido Republicano Paulista no qual foi
um dos fundadores, ele ampliou sua atuacdo abolicionista, elevando ao maximo o pensamento onde
ndo se deveria separar a emancipacéo social da racial, ficando assim conhecido como advogado dos

escravizados.

Luis Gama, Figura 20, faleceu de diabetes em 1882 aos 52 anos de idade deixando um
legado inestimavel para nossa nacdo, principalmente a comunidade negra escravizada da época.
Somente em 3 de novembro de 2015, apds 133 anos de sua morte, a Ordem dos Advogados do

Brasil — OAB — concedeu a Luis Gama o titulo de advogado.



Fonte:

Figura 21 — Luis Gonzaga Pinto da Gama

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Luiz Gama perfil.png
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O Legado iniciado por Luis Gama ndo foi esquecido e tempos depois se fez vivo
novamente na voz de uma mulher, essa mulher fez ecoar por todo Brasil um grito de liberdade, um

grito de respeito, um grito de equidade, seu apelido era Tia Ciata.

Tia Ciata nasceu em Santo Amaro da Purificagdo na Bahia em 1854, por ser escravizada
ela ficava acompanhando e ajudando sua mée nas tarefas da cozinha na casa grande, fato este que

levou Ciata a desenvolver grandes dotes culinarios a qual seria muito lembrada ainda em vida.

Ap0s 1888, quando ocorreu abolicdo da escravatura, muitos negros migraram para o Rio
de Janeiro, nesta leva estava Ciata que se estabeleceu proximo a Praca Onze e para sobreviver
passou a vender quitutes. Ela que foi a responsavel por levar o samba de roda de Salvador para o
Rio de Janeiro, quando justamente saiu da Bahia devido as gravissimas perseguicdes policiais por
causa da sua religido — Candomblé — essa perseguicdo e fuga em massa para o Rio de Janeiro ficou

conhecida como diaspora baiana.

Ela carregava em si a esséncia da origem africana e fazia questdo de demonstrar isso para
todos, seja por meio da sua religido, ou pelas letras das suas musicas. Tia Ciata demonstrava nos
minimos detalhes sua origem expressada por meio da sua fé no Candomblé — proibido por lei — pela
culinaria com a venda dos seus quitutes e sua vestimenta de baiana usando uma saia rodada e muito
bem engomada, os turbantes e os colares — guias ou fio de contas — e as pulseiras na cor do Orixa

que ela prestaria homenagem.

Ciata desafiava as autoridades, ela jamais cederia por nenhuma pressao, mesmo quando em
risco da prépria vida. Desta forma Tia Ciata demonstrava a resisténcia do povo negro que ndo se

deixava intimidar mesmo quando ameacado.

Tia Ciata foi uma sambista de mao cheia, sendo considerada como uma das personalidades
mais influentes para o samba carioca. Durante a venda de seus quitutes, ela organizava rodas de
samba — sendo esta uma tradi¢do baiana — se tornando desta forma a “tia” mais famosa do Rio de

Janeiro.

Ela possuia uma voz potente e intimidadora, cantava em bom e alto tom. Seus refrdos

ecoariam por dias durante as festas da Praca Onze no Rio de Janeiro, antes conhecida como



95

Pequena Africa®, além do mais, ela também era extremamente preocupada com a qualidade de sua
comida, sempre visando servir a comida quente e saborosa e observando para que o samba jamais

parasse, ofertando 4gua e cachaca aos sambistas.

O proprio poeta Vinicius de Moraes escreve numa cronica intitulada O samba € carioca e
nao nasceu no morro em que tia Ciata tem papel fundamental ndo somente no desenvolvimento de
sua crénica, mas ele salienta a importancia dessa mulher negra para que o samba pululasse e se

desenvolvesse, servindo de reduto e abrigo. Diz ele em sua crénica.

A nogdo de que o samba nasceu no morro é totalmente romantica. Ndo sou eu quem o diz:
ai estdo seus maiorais para afirma-lo em alto e bom som. Podem perguntar ao Pixinguinha,
ao Jodo da Baiana, ao Almirante, a quem quer que tenha participado de sua histéria ou
cultivado o seu estudo. Para falar mais especificamente, o samba nasceu na rua Visconde de
Itaina n? 117, no terreiro em frente a casinha de janela da famosa tia Ciata. Tia Ciata era
uma baiana velha que trouxera de sua cidade natal os ritmos e dancas afro-brasileiros das
festas religiosas e a tradicdo do fetichismo negro em que fora educada. Antes dela, na zona
que constitui hoje o trecho da avenida Presidente Vargas onde se situava a Praga XI,
haviam outros ranchos, os afoxés de que fala o cronista Jodo do Rio, e que saiam da Pedro
do Sal, na Saude, berco dos ritos africanos em terra carioca. [...] Tia Ciata era a Unica
baiana que dispunha espago em frente a sua casa de Visconde de Italna, justo por ali onde
ficava a antiga Praca XI. Assim é que nao foi dificil para ela tornar-se a figura mais
importante e prestigiosa do baiano carioca. Os grandiosos ranchos da época como “A
jardineira”, do Hilario; o “Botdo de rosa”, do Dudu; o “Rei de ouros”, do Cleto e do Tito e
0 “Barquinhas”, do Lelé, premidos pela estreiteza dos locais onde funcionavam, vinham
evolucionar em frente a casa de tia Ciata. A velha negra, que ja morava no n? 98 da rua da
Alfandega e conhecera provavelmente as mesmas aperturas, so fez estimular essa visitacdo
que Ihe aumentava o prestigio entre os da sua classe. Todos os grandes da época passaram a
dancar no seu terreiro. (MORAES, 2008, p. 11-12).

Apos abolicdo da escravidao no Brasil, Ciata se tornou a principal dama das comunidades
negras no pais, ela conseguiu este feito devido ao seu fervor com que lutava pela liberdade dos
negros, embora ja ndo existisse mais a escravidao na forma original e institucionalizada, ainda sim

0s negros sofriam inimeros preconceitos sendo postos totalmente a margem da sociedade.

Quando a legislacdo se tornou mais coerciva contra 0s sambistas — na época 0 samba era
terminantemente proibido por Lei — devido a acusac¢do de vadiagem, Tia Ciata concedeu abrigo em
seu barracdo a muitos sambistas e a populagdo m geral. Além de abrir as portas de sua casa para a
reunido dos sambistas, durante os finais de semana ela recebia em sua casa 0s pagodes que eram

festas regradas a muita masica, danca, bebida e os seus quitutes.

% Nome dado a uma regido do Rio de Janeiro que hoje se compreende como zona portudria, 14 se encontrava os
remanescentes de comunidades quilombolas da Pedra do Sal, também ocupado por outros escravizados alforriados.
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As autoridades ordenaram por diversas vezes o fechamento do barracdo da Tia Ciata,
porém, ela nunca se intimidou e continuou plenamente com suas atividades, ao ponto que a casa da
Tia Ciata se tornou referéncia para os sambistas do Rio de Janeiro, seu nome ficou cada vez mais
conhecido, seja pelas autoridades, pela populacdo que amava as suas festas e os quitutes ou pelos

préprios musicos que buscavam no terreiro suas inspiracoes.

E justamente na casa da Tia Ciata que foi composto o primeiro samba intitulado “Pelo
Telefone” e ano apds ano ela montava sua barraca onde reunia os trabalhadores até a madrugada.
Foi justamente la que os sambas foram langados, incluindo as mais famosas marchinhas de carnaval

do Rio de Janeiro.

Ciata faleceu em 1924, embora ndo haja um verdadeiro consenso a respeito da imagem real
de Tia Ciata, a memoria dessa grande dama estara sempre cravada junto a memoria da nossa nacao.
Existe uma fotografia do Instituto Moreira Salles que foi utilizado pela Biblioteca Nacional para

ilustra-la, tal qual se vé na Figura nimero 22.

Figura 22 - Tia Ciata

-“yi 4

Fonte: https://www.facebook.co2020553036posts/1367152060400798/

2 Q i
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Dessa forma damos ao passando, onde ocorria 0s batuques, rodas de capoeira, lundu, funk
e rap, o expoente musical de Hermeto Pascoal, também ndo se pode esquecer da tradicdo
popular,para isso observemos a histéria de vida do cantador Bule-Bule®®, considerado por muitos
como um mantenedor das tradi¢cbes musicais sertanejas da Bahia, como um Djéli, Bule-Bule é
musico, escritor, compositor, poeta, cordelista”, repentista, ator e cantador que se voltou para a
musica popular dedicando-se a ela da mesma forma que os profetas dedicavam-se com zelo a
guarda a mensagem do Deus de Israel; para isto Bule-Bule, sempre inventivo foi trabalhando assim
como Hermeto Pascoal a utilizagdo de instrumentos iconicos que o acompanham, produzindo sons
musicais como o samba sertanejo, 0 coco e todos os ritmos da cultura africana e afro-brasileira que
originaram a nossa tradi¢do popular como menciona Rios (2014), entendendo esta tradicdo por sua
antiguidade, pela persisténcia das manifesta¢des, pelo anonimato dos criadores, cuja referéncia vai
se perdendo com o passar do tempo, e por fortes tragcos da oralidade, que, muitas vezes, extravasa

para a fixacdao escrita.

Na obra A Importancia do Ato de Ler (1988) o educador Paulo Freire afirma que “a leitura
do mundo precede a leitura da palavra”, pois ndo existe nenhuma leitura da palavra que possa se
sobressair a forma de como nos vemos diante do mundo e das situagdes que ele nos impGe. Foi a
partir dessa leitura de mundo, que o ser humano cria poeticamente varios instrumentos musicais
ressignificando outros objetos, foi essa leitura de mundo que fez Hermeto Pascoal e outras pessoas
perceber a musica dentro de seu préprio corpo. Essa € a leitura de mundo que precede a palavra

escrita.

Paulo Freire quebra a hegemonia do texto que forma um tipo de leitor que os autores Koch
e Elias (2007, p. 16), nos apresentam trés concepgdes correntes de leitura, cada qual apresentando
um foco diferente, em seu livro Ler e compreender os sentidos do texto em que cada concepcéo de

leitura que nos é apresentada acaba por produzir um tipo de leitor

As autoras nos apresentam o primeiro paradigma de leitor cujo ato de ler centra-se no
préprio autor do texto em que a lingua como representante do pensamento, trata-se, portanto, de um
sujeito em que visto como um ego que constroi uma representacdo mental e deseja que esta seja

captada pelo interlocutor, produzindo um leitor reprodutor do texto, porque se adequa a intencéo do

%Antonio Ribeiro da Conceicdo, nome artistico Bule-Bule, nascido em 22 de outubro de 1947, na cidade de Antdnio
Cardoso, estado da Bahia.

" HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Poeta popular que produz e declama versos, poemas, histérias ou
folhetos seguindo as técnicas da literatura de cordel.
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autor que era de produzir uma representacdo do que ele pretende passar estritamente, é o
absolutismo do autor; o segundo paradigma outorga ao texto a primazia do que ja esta escrito,
exposto, ou seja, o trabalho de escritura da lingua aqui aparece tomado na sua concepcao de codigo,
i.e., como instrumento de comunicacgéo, sendo visto como um simples produto da codificacdo de um
emissor a ser decodificado pelo leitor/ouvinte, bastando a este, para tanto, o conhecimento e
reconhecimento do cdédigo utilizado; o terceiro paradigma seria o da relacdo intima e construtora de

sentido entre o autor, o texto e o leitor.

A proposta freiriana, relaciona-se com esta ultima, porém vai além desta ao compreender
que a quebra da hegemonia da pratica tradicional centrada na mera leitura do texto para uma relagéo
intima do texto com o mundo, de uma leitura de mundo, no qual o pensamento do Patrono da
Educacdo corrobora com a reflexdo filosofica proposta pelo filésofo Merleau-Ponty nos auxilia na
reflexdo que coloca a percepc¢do do corpo como objeto de importancia para que haja genuinamente

essa leitura de mundo que tem como ponto de partida o corpo, a corporeidade.

Nobrega (2008) comenta que esta percepcdo esta relacionada a uma atitude corpérea, no
qual a percepcéo deixa ser definida como uma relacdo de causalidade, entendida pela dinamica de
estimulo-resposta; a proposta de Merleau-Ponty é a de que tudo se faz pelo corpo que ao realizar
uma leitura das coisas, e refletindo sobre elas, chega por fim as experiéncias do corpo, entendido
neste momento como o espaco criador dos sentidos. Entretanto, nossa visdo ainda é uma visao
tradicional do corpo, mas Paulo Freire vai propor alem do rompimento com a forma tradicional de
leitura, um rompimento com o pensamento tradicional e uma abertura e continuidade do processo

histdrico do corpo.

Em nossa histéria do corpo, ao que Castro (2008) comenta que seu processo historico
suscitou inimeras leituras, em especial a que compreendemos como a tradicional, em que o corpo
passa a ser entendido como um mero receptaculo da alma, mas também visto como priséo na qual o
corpo restringiria a agdo superior da alma para a ascese espiritual e mesmo para aquisi¢éo do saber;
iniciada com Platdo, passando pelo pensamento desenvolvido pela escolastica, sendo também
acentuada pela modernidade com a filosofia cartesiana, em que o corpo sofreu inimeras mutilacGes

e castracdes, sua reabilitacdo se iniciaria apenas em meados do século XIX.

A realidade historica do corpo é entendida como sendo um veiculo, um objeto limitando;

este fato influencia também toda nossa forma de educar, assim como nossa concep¢édo de Educacéo,
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ao qual reflete a primazia da alma, na primazia do texto escrito; de modo contrario, o educador
Paulo Freire percebe que uma leitura de mundo, uma vida plena s6 se da pelo corpo, e dessa forma,
vai buscar restituir ao corpo do individuo, enquanto leitor sensivel, isto &, que olha, ouve, sente pelo
paladar, o tato, o olfato 0 mundo, isto é, faz das sensacGes, da percepcao espaco de experiéncia para

0 corpo, para a compreensao das coisas: a isto chamamos de leitura de mundo.

A leitura é um confronto entre os corpos gloriosos e impalpaveis de minha fala e da fala do
autor [...] Mas esse poder de ultrapassar-me pela leitura, devo-o ao fato de ser sujeito
falante, gesticulagdo linguistica, assim como minha percepg¢do s6 é possivel por meu corpo.
Essa mancha de luz que se marca em dois pontos diferentes sobre minhas duas retinas,
vejo-a como uma Unica mancha a distancia porque tenho um olhar e um corpo ativo, que
tomam diante das mensagens exteriores a atitude conveniente para que o espetaculo se
organize, se escalone e seequilibre. Do mesmo modo, passo direto ao livro através da
algaravia, porque montei dentro de mim esse estranho aparelho de expressdo que é capaz
ndo apenas de interpretar as palavras segundo as acepcles aceitas e a técnica do livro
segundo os procedimentos ja conhecidos, mas também de deixar-se transformar por ele e
dotar-se por ele de novos érgdos.” (MERLEAU-PONTY, 2002, p. 35, 36).

Paulo Freire critica a incapacidade de perceber o contexto e diante de uma complexidade
global, o individuo acaba por cegar-se, a ficar inconsciente da realidade. A primazia do texto, do
texto disciplinar das ciéncias proporciona algumas vantagens no que tange ao desenvolvimento por
sua divisdo metodoldgica, contudo essa superespecializacdo causa inconvenientes ao despedagar o

saber, a percepgao e a experiéncia.

Como fica entendido por Merleau-Ponty, a percep¢do se da ndo na singularidade dos
objetos, mas na multidimensionalidade™ de todos os objetos, isto é, a percepcéo nos assalta aos
montes. O desenvolvimento das ciéncias focaliza a percep¢do numa dimensdo apenas, fato que
resulta na producdo das disciplinas e dos textos disciplinares em apenas uma de sua dimenséo,

atrofiando ndo somente a visdo dos alunos, mas todo o seu corpo.

Propor o corpo e seus sentidos em primazia ao texto, para uma leitura de mundo € a
realidade da inclusdo. Isto é ser inclusivo diante das necessidades e limitacdes de cada individuo
gue podem dispor ou néo de todos os sentidos; ao propor todo o corpo como participante desta nova

forma de educar Paulo Freire propde desde ja uma forma inédita de incluséo.

™ HOLANDA, A. B. Dicionério Aurélio, 2010. Que tem multiplas dimensdes; que concerne a niveis ou campos
variados.
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A autora A. Freire (2015) menciona este fato, ao dizer que Paulo Freire compreendeu com
seu proprio corpo a capacidade de amar, de sentir, de pensar, de dizer e de fazer as coisas, pois tudo
esta ai: no corpo; ao relacionar-se humildemente e amorosamente com 0s outros seres, humanos ou
nédo, voltados para um projeto de um mundo melhor, em que cada um no ato de leitura do mundo
com seu corpo, forma-se, constitui-se integralmente, ao construir um didlogo com os saberes do
mundo; e com isso conseguindo relacionar-se melhor com a palavra escrita ou dita por ele e por

outros e outras, como também pela observacao e analise dos fendmenos sociais e da natureza.

Em contrapartida a proposta de Paulo Freire, vemos nosso sistema de ensino acaba
cumprindo politicas do poder hegemdnico e obedecendo a imobilidade do status quo deste poder,
suplantando qualquer iniciativa que visa a mudanca, a qualidade de vida, a inclusdo humana. Edgar
Morin (2014, p. 15) menciona esta imobilidade e o que € pior, a perpetuacdo deste sistema rigido,
inumano, apatico, totalmente incorpdreo em que é ensinado a ir isolando objetos e as suas
respectivas areas do conhecimento formatadas em disciplinas, impedindo qualquer pensamento que

pretenda reconhecer suas correlacdes e a reunir e integrar os saberes do mundo.

Obrigam-nos a reduzir o complexo ao simples, isto é, a separar o que esta ligado; a
decompor, e ndo a recompor; e a eliminar tudo que causa desordens ou contradi¢cdes em
nosso entendimento. Em tai condi¢des, as mentes jovens perdem suas aptidfes naturais para
contextualizar os saberes e integra-los em seus conjuntos. (MORIN, 2014, p. 15).

Este processo de imobilidade da leitura de mundo, de rigor mortis do corpo, impede o
desenvolvimento ndo s6 dos sentidos, do corpo que favorecem e possibilitam a inclusdo, mas
acabam atrofiando toda possibilidade de uma vida estética, de uma vida bela em que sua
comunicagdo com o outro seja sensivel, seja musical. Quanto a isto Nobrega (2008) evidencia que
uma linguagem mais sensivel, pela leitura de mundo, configura possibilidades de outro arranjo para
0 conhecimento, expresso na dimensao estética presente na corporeidade, na sensibilidade, nos

afetos.

Uma comunicacdo legitima exige uma leitura de mundo, uma consideracao especial para
com este mundo sensivel, mundo da qual o outro é e faz parte, cada qual com sua sensibilidade e
afetos, pois a palavra enquanto gesto, € realidade afirmativa de novos sentidos para uma leitura

poética e estética do corpo sempre em movimento no mundo; trata-se assim, de uma proposta de
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tornar a leitura do real e da linguagem sensivel, uma forma de inclusdo para uma educagdo do

agora, ndo do futuro, mas uma mudanca estética, musical e corporal no tempo do agora.

Existe uma reflexdo do homem face a realidade. O homem tende a captar uma realidade,
fazendo-a objeto de seus conhecimentos. Assume a postura de um sujeito cognoscente de
um objeto cognoscivel. Isto é proprio de todos os homens e ndo privilégio de alguns (por
isso a consciéncia reflexiva deve ser estimulada, conseguir que o educando reflita sobre sua
prépria realidade). Porque quando o homem compreende sua realidade pode levantar
hipdteses sobre o desafio dessa realidade e procurar solugdes. Assim, pode transforméa-la e
com seu trabalho pode criar um mundo proprio: seu eu e suas circunstancias (FREIRE,
1979, p.16).

O processo de alfabetizacdo é suporte para reflexdo, que objetiva com o aprendizado das
primeiras letras a despertar o interesse de adquirir conhecimento, j& que o ensinamento é voltado
para vida préatica, isto €, a leitura de mundo; pois, pela leitura de mundo conscientizamos o
individuo, a crianca de sua razdo de ser. E este 0 modo inclusivo e estético que Paulo Freire
propunha, de uma educacao que fosse instrumento de transformagdes sociais que levasse a pessoa a
verdadeira nogdo da realidade de mundo, das circunstancias que envolve os sujeitos e todo o

mundo.

Consequentemente, os individuos comprometidos consigo mesmos, com Seu Corpo,
reconhecendo-se como parte de algo, isto porque eles mesmo foram incluidos neste algo, acabam
por contribuir para a solugdo de problemas do mundo da vida, a partir do combate acirrado as
causas; derrubando as desigualdades sociais e a falta de oportunidade; isto é, a educacéo freiriana
além de estética e inclusiva, propde uma posicdo inclusiva dos individuos em participarem do

mundo, sem nunca manterem numa postura neutra, mas sempre participativa.

Devemos, pois, pensar o problema do ensino, considerando, por um lado, os efeitos cada
vez mais graves da compartimentacdo dos saberes e da incapacidade de articula-los, uns aos
outros; por outro lado, considerando que a aptiddo para contextualizar e integrar é uma
qualidade fundamental da mente humana, que precisa ser desenvolvida, e ndo atrofiada.
(MORIN, 2014, p. 16).

O que expomos de Morin acima, também corrobora com o pensamento de Freire, pois o
problema do ensino que fragmenta parte de um ensino exclusivo, que ndo propde incluséo, o

elitismo € parte disso; e o processo de leitura do mundo fica restringido a leitura de um texto que
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nédo leva o individuo a pensar o mundo com o mundo. O préprio Paulo Freire questiona isso “Ler
vinte livros, trinta livros. A leitura verdadeira me compromete de imediato com o texto que a mim
se dd e a que me dou e de cuja compreensdo fundamental me vou tornando também
sujeito”(FREIRE,1996, p. 14).

Peixoto (2016) comenta que Paulo Freire identificou que o sujeito é capaz de realizar uma
“leitura do mundo”; ultrapassando a letra escrita e analisando as entrelinhas, ou seja, as intengoes,
as expectativas de toda uma grande complexidade de coisas que ndo vao transparecer no texto sem
uma devida leitura do mundo, isto é, das circunstancias. Freire ressalta o que ja foi dito por outros
fildsofos anteriores a ele de que a concepcao de leitura se faz numa relacéo direta com a vida, pois 0
ato de ler o mundo implica numa leitura intrinseca no qual extrinsecamente ela transporta-se, a fim

de relacionar-se com o mundo.

O sujeito freiriano é aquele capaz de fazer-se e encaminhar-se em direcdo a sua
humanidade, em decorréncia de uma acao; a leitura de mundo como atividade d& abertura ao sujeito
encontrar-se homem no fazer de sua humanidade. O ler-mundo encaminha e apresenta o sujeito a
sua propria realidade humana, a acdo de ler. E somente por esta leitura do mundo que Dante na
Divina Comédia vai caminhando junto a Virgilio ao encontro de sua Beatriz, de seu Paraiso. E
Paulo Freire como mencionado por Freire (2015) que pode, portanto, nos oferecer uma teoria

pedagogica que ultrapassa todos os muros da educacao escolar.

O estatuto da leitura, do saber ler-mundo, repousa em uma acdo em que vida significa
conhecer outra vida. Uma adverténcia nos sinaliza que o excesso de conhecimentos pode fazer com
gue nos percamos. O ato de ler, genuinamente, trata-se de um conhecer que é, na verdade, um
nascer e crescer com a propria realidade do conhecimento, porque todo conhecimento que se
pretende originério, verdadeiro, ndo parte da dicotomia’® entre sujeito e objeto, mas procura por

uma unidade.

Conceber o ato de ler-mundo em sua esséncia é trespassar 0 homem e, a0 mesmo tempo,
possibilitar que ele atravesse o mundo vivendo-o, dando-lhe existéncia prépria que a linguagem

sensivel, estética e que aqui propomos a musical que promovera um novo mundo do agora, a partir

2 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Uma dicotomia é uma particdo de um todo em duas partes. Em outras
palavras, esse par de partes deve ser conjunto exaustivo: tudo deve pertencer a uma parte ou a outra, e mutuamente
exclusivo
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de uma atitude participativa, inclusiva e interessada no estabelecimento de relagdes determinantes a

constituicdo de vida do sujeito.

Esta leitura de mundo é um processo multidimensional transforma o que antes era
homogéneo em algo heterogéneo, dando temperos diferenciados ao que outrora era conhecido e
esperado. O fator surpresa acarreta o impensavel podendo causar estranhamento e até repulsa em
determinado momento, pois, tudo aquilo que nos tira de nossa zona de conforto nos leva para um

novo conhecer.

Diante de tudo isso hd uma alegria por parte daqueles que outrora foram excluidos
quando agora passam a ser incluidos por meio da mdsica, € um achegar visando o préximo e aquilo
que 0 meu proximo pode contribuir por meio da sua experiéncia de vida. Nada é descartado, tudo é
incluido, pois todos possuem uma vida e em cada vida ha um caminho trilhado diante das boas ou

mas escolhas a qual independente do resultado, procedem a uma vivéncia com experiéncia.

2.4 A VIDA COMO UMA GRANDE ESCOLA DE SAMBA
Neste capitulo objetivamos ndo apresentar uma historiografia convencional do surgimento

das Escolas de samba. Contudo cabe a nds passearmos pela alma encantadora da rua e suas
encruzilhadas; tempo-espaco dos acontecimentos histéricos, no qual vamos nos assentando
enguanto estivermos sob a guarda e companhia de Exu, esta poténcia que da fundamento ao
subversivo pela musicalidade de suas artes ladinas, prestidigitadoras, de sua malandragem e riso

galhofeiro.

Tendo Exu por guia, certamente ouviriamos dizer de sua bocarra que o samba, o carnaval,
a musica e as escolas de samba nasceram na e da rua, paridas em riso convulsivo dos mais
singulares sujeitos; a exemplo disto temos a voz e figura de Jodo do Rio que vem expor a rua

enquanto solo propicio ao aparecimento da cultura humana, na qual certamente Exd corroboraria:

[...] a rua é um fator da vida das cidades, a rua tem alma! Em Benarés ou em Amsterddo,
em Londres ou em Buenos Aires, sob os céus mais diversos, nos mais variados climas, a
rua é a agasalhadora da miséria. Os desgracados ndo se sentem de todo sem o auxilio dos
deuses enquanto diante dos seus olhos uma rua abre para outra rua. A rua é o aplauso dos
mediocres, dos infelizes, dos miseraveis da arte. N&do paga ao Tamagno para ouvir berros
atenuados de ledo avaro, nem a velha Patti para admitir um fio de voz velho, fraco e
legendério. Bate, em compensacdo, palmas aos saltimbancos que, sem voz, rouquejam com
fome para alegra-la e para comer. A rua é generosa. O crime, o delirio, a miséria ndo os
denuncia ela. A rua é a transformadora das linguas. [...] A rua nasce, como homem, do
soluco, do espasmo. Ha suor humano na argamassa do seu calcamento. Cada casa que se
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ergue ¢é feita do esforco exaustivo de muitos seres, e haveis de ter visto pedreiros e
canteiros, ao erguer as pedras para as frontarias, cantarem, cobertos de suor, uma melopeia
tdo triste que pelo ar parece um arquejante soluco. A rua sente nos nervos essa miséria da
criacdo, e por isso é a mais igualitaria, a mais socialista, a mais niveladora das obras
humanas. (JOAO DO RIO, 2012, p. 20).

Passagem demasiada longa, mas o que esperar do que sai da boca de Exu, esse grande
tagarela e contador de histérias, um genuino djéli’®, aquele que nas palavras de Jorge Amado
“guarda os caminhos da cidade do Salvador da Bahia Postado nas encruzilhadas de todos os
caminhos, escondido na meia-luz da aurora ou do crepdsculo, na barra da manha, no cair da
tarde, no escuro da noite”,; fica claro que € a rua o nascedouro e manifestacdo de toda uma
africanidade musical, gastronémica e cultural; € a forca subversiva de um povo feito escravo que

acabou subjugando o costume de seus “senhores” pela ironia, o deboche e a parodia.

A cultura africana apropria-se das festividades do Carnaval, esta forca profana, ainda
europeia, mas que sendo dionisiaca faz frente ao chocar o desejo das elites de um Rio de Janeiro e
Brasil europeu, uma regido que fosse o exemplo de uma “civilizagdo branca” nos tropicos. As
festividades de Carnaval foram deglutidas mediante ritual antropofagico pelas forcas selvaticas e
teltricas africanas que atravessaram o Atlantico trazendo o ritmo no corpo e a musicalidade na

cultura que permite o riso fulgurante contra a pompa e a seriedade erudita da civilizag&o crista.

Quanto a isto Matos (2005) mencionam que este fato teve inicio do século XX durante o
governo de Pereira Passos, na cidade do Rio de Janeiro, na qual buscou-se dar a cidade ares mais
estéticos condizentes com genuina civilizacdo europeia, a fim de tanto mostrar o poder econémico
devido ao momento que o Brasil vivia com o auge da cultura do café, como também para extirpar
os males das contradicdes e a estética demasiado africana. Inicia-se assim uma grande empreitada
urbanistica para demonstrar o poder das elites brancas, inspirando-se “reforma urbana de Paris para

transformar a cidade do Rio de Janeiro, entdo capital do pais, em uma Paris dos Tropicos”.

Isto é, com este anseio de uma “Paris dos Tropicos”, percebe-se ndo apenas nos grandes
projetos arquitetbnicos, mas em todo o comportamento da elite branca brasileira, adotando normas
de conduta baseados no estilo europeu, produzindo uma caricatura, ou como diriamos aqui nos

tropicos, uma verdadeira “papagaiada”, na qual se chamou este periodo da histdria urbana carioca

3 Os djélis sao mediadores sociais que detém os segredos da palavra na Africa ocidental.
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como o periodo da Bélle époque™ carioca visando uma instituicdo da ideologia da Cidade
Civilizada que apagasse toda a memoria de seu passado colonial, escravagista, incivilizado,
marcado principalmente pela presenca africana; € uma tentativa de desafricanizacdo da paisagem
urbana do Rio de Janeiro, poderiamos chamar também de verdadeira eugenia.

Entretanto, a afrolatinidade’ tem como principal virtude a fortaleza, isto é, a carnadura do
espirito inquebrantavel, o corpo fechado; e que assim como Exu, cuja bocarra come e deglute tudo,
tal como o nativo brasileiro antropofagico, come o carnaval, essa festividade profana ligada ao
tempo sagrado da quaresma para o catolicismo; subvertendo o tempo-espacgo e a cultura, ao que
Albin (2009) salienta que os folides cariocas, ao longo do tempo, ndo s brincaram o carnaval de
acordo com o contexto politico-ideoldgico de sua época, mas, principalmente, fizeram a historia do
carnaval da cidade, enriquecendo a cultura urbana e fazendo do carnaval uma singularidade téo

fascinante da metropole carioca.

E em Bakhtin (1993) que o carnaval aparece ndo apenas como fendmeno estético; mas o
carnaval é a incorporagdo de um conjunto de ritos festivos que foram se tornando sincréticos,
adaptando-se, em constante mobilidade polifénica de acordo com o local e a época celebrada.
Apresentando assim uma cosmovis&o’® prépria, baseada na linguagem sensorial; essa cosmovisao
carnavalizada que tem como centro a festa que é para Albin (2009) o tempo da “boa comida, da
ironia, do comico, da abolicdo proviséria de todas as hierarquias, artificialismos e limitacdes que

separam os homens no tempo da vida ordinaria”.

Em todas as festas de tipo carnavalesco, como as saturnais romanas, as relagdes sociais
existentes sdo suspensas € invertidas: ndo sé os escravos governam 0s seus patrfes, mas a
soberania é colocada nas méos de um rei bufo (saturnalicius princeps) que assume o lugar
do rei legitimo, de modo que a festa se manifesta, primeiramente, como uma desativagéo
dos valores e dos poderes vigentes. “Nao ha festa antiga sem danga”, escreve Luciano; mas
0 que é a danca sendo a libertagdo do corpo dos seus movimentos utilitarios, exibicdo dos
gestos na sua pura inoperosidade? E o que sdo as mascaras, que intervém de varias
maneiras nas festas de muitos povos, sendo, antes de tudo, uma neutraliza¢cdo do rosto?
(AGAMBEN, 2015, p. 160-161).

™ A Belle Epoque foi um periodo de cultura cosmopolita na histéria da Europa, que comegou no fim do século XIX,
com o final da Guerra Franco-Prussiana, em 1871, e durou até a eclosdo da Primeira Guerra Mundial, em 1914. A
expressdo também designa o clima intelectual e artistico do periodo em questao.

™ Contexto histérico-cultural da América Latina tendo como a primazia do ponto de vista a importancia do legado
africano.

® HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Maneira subjetiva de ver e entender o mundo, esp. as relagdes humanas
e 0s papéis dos individuos e o seu préprio na sociedade, assim como as respostas a questdes filoséficas basicas, como a
finalidade da existéncia humana, a existéncia de vida apds a morte etc.; visdo de mundo.
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Esta cosmovisdo cujo centro é a festa, aparece para Agamben, como vemos na citagdo
acima, como momento de inoperosidade, isto €, de paralisacdo e imobilidade do utilitario, do
convencional, da norma, do protocolo civilizatorio e de toda economia da cidade; de forma que a
cidade e a festa sdo fendmenos indissociaveis da civilizacdo; é o0 momento, ou o tempo, propicio
para suspensdo da politica, da economia e até mesmo da geografia, muda-se 0 espaco com 0
advento do carnaval. Diversas festas celebradas durante os periodos colonial e imperial séo
consideradas por muitos pesquisadores como as primeiras manifestagcdes carnavalescas no Rio de

Janeiro, ainda que alguns tenham sido celebrados fora do periodo do carnaval.

Matos (2005) evidencia que as festividades do Rio Antigo apresentam grande influéncia do
nordeste do pais, sendo diversdo podemos identificar: as cavalhadas, touradas, congadas, serracéo
da velha, festa do Divino, festas oficiais da corte, etc. Estas festas configuravam um transito, uma
espécie de passagem do rito para a inversdo, ou subversdo destes ritos como em uma parddia, no

qual o riso e a burla estavam sempre presentes.

E durante as festividades religiosas, sagradas, o povo na rua divertia-se, consumindo
quitutes, dancando, brincando, zombando, evidenciando o convivio do profano com o sagrado.
Bakhtin (2002, p. 31) destaca a realidade desta imagem artistico-simbdlica ocasionada por um
objeto fisico particular que ja esta caracterizado como um produto ideolégico, que ao se converter
em signo, o objeto fisico, o qual, sem deixar de fazer parte da realidade material, passa a refletir e a
refratar, numa certa medida, outra realidade. A ac¢do nuclear do carnaval é a cerim6nia de coroagéo.
Esse ritual estd presente de maneiras variadas em todas as festas de matiz carnavalesco, como

afirma Bakhtin:

Na base do ritual de coroacédo e destronamento reside o ndcleo da cosmovisao carnavalesca:
a énfase das mudancas e transformacdes, da morte e da renovacdo. O carnaval é a festa do
tempo que tudo destroi e tudo renova. Assim se pode expressar a ideia fundamental do
carnaval. [...] A coroacdo-destronamento é um ritual ambivalente biunivoco, que expressa a
inevitabilidade e, simultaneamente, a criatividade da mudanca-renovacdo, a alegre
relatividade de qualquer regime ou ordem social, de qualquer poder e qualquer posicéo
(hierdrquica). Na coroacdo ja esta contida a ideia do futuro destronamento; ela é
ambivalente desde o comeco. Coroa-se 0 antipoda do verdadeiro rei — 0 escravo ou 0
bobo, como que se inaugurando e consagrando-se 0 mundo carnavalesco as avessas.
(BAKHTIN, 1993, p. 142).

Esse tempo de carnavalizacdo realiza-se no espaco publico, no espago da rua em que Exu

aparece como dono; dono da rua e das encruzilhadas, o cruzamento dos caminhos em que desfilam
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sujeitos advindos de todas as direcOes, classes sociais, cultura, pensamento, preconceitos, ideias,

biotipos etc., em um movimento constante, da qual esta poténcia faz a sua musica.

A musica de Exu é polifénica, nunca silenciadora e coercitiva como a mdsica dita
“civilizada”, mas faz uso de todas as vozes para compor sua Ode na die Freude nos Tropicos, desde
os xirés a liturgia profana do carnaval, esta |4 a poténcia da rua encarnada no povo, em cada sujeito,

orquestrando cada voz que deseja canta, falar e rir.

O momento histérico de viruléncia dessa festa aparece com a primeira iniciativa de
concretizacdo da modernizacdo da cidade em 1855, no qual Fernandes (2001, p. 48) e Matos (2005,
p. 18) corroboram ao dizer que as concentrac6es dos folibes ocorriam nos ranchos na zonaportuaria
durante o auge das atividades de exportacdo, porém cabe aqui salientar que os blocos da época
passavam por um processo natural de progressdo em que culminava na sua transformacdo em

ranchos, quando atingiam certo crescimento e organizacao.

Durante este processo de transformacdo que Cruz (2010) destaca enquanto mutacdo do
bloco para rancho, em que este Gltimo vai culminar no surgimento das escolas de samba através de
elementos especificos que caracterizassem esta nova forma de manifestacdo popular carnavalesca,
ao que Matos (2005) nos diz que ja no rancho carnavalesco, tipico do Rio de Janeiro no final do
século XIX e primeira metade do XX, caracteriza-se por uma mudanca que corpo teatral a
festividade com a presenca de personagens da corte, um rei e uma rainha que desfilavam ao som de
um ritmo mais cadenciado que o samba; aos poucos outros personagens como 0 mestre-sala e a
porta-bandeira compuseram a paisagem teatral do carnaval, assim como a presenca de um enredo
musical com seus temas especificos. Historicamente o primeiro Rancho conhecido foi o do “Rei de
Ouros”, criado pelo pernambucano Hilario Jovino Ferreira, figura responsavel por essa alteragdo do

carnaval carioca.

A consubstanciacdo desse processo de mutacdo, segundo Albin (2009) vai se dar ao sopé
do Morro de Séo Carlos na Cidade Nova e no Estacio de S4, bairros vizinhos a Lapa com todo
requinte de sua boémia e a Praca XI, celeiro de uma nata de grandes sambas e bambas, sendo
conhecido como o local de nascimento da Escola de samba, estando localizada bem no centro do
Rio de Janeiro; porém, é imprescindivel ndo citarmos o grande Ismail Silva, pela qual o termo veio

a aparecer; pois segundo 0 mesmo o termo apresenta trés razdes fundamentais.
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A primeira porque os bambas e toda a turma do Estacio se reunia quase em frente a Escola
Normal, situada na esquina da rua Machado Coelho com a rua Joaquim Palhares. A
segunda razdo, era o fato de, ao se intitularem de escola de samba, deferiam a si mesmos a
graduacgdo de bambas, de mestres, de professores na arte de produzir sambas. O terceiro, era
gue o termo Escola de Samba qualificaria uma possivel melhoria e ascendéncia em relagdo
aos demais blocos carnavalescos, seus concorrentes. (ALBIN, 2009 p. 253).

A partir dai com o uso de regulamentos para como os desfiles deveriam ser compostas as
escolas de samba, julgadas por uma comissdo, tais como: evolucdo, porta-bandeira, bateria,
harmonia, os carros alegoricos, as fantasias etc. Neste sentido que Matos (2005) expBe a primeira
escola de samba do carnaval carioca como a Deixa Falar, fundada em 12 de agosto de 1928, com a
denominacdo de Escola de Samba. A partir deste momento essas inovacdes e outras essenciais que
ddo um novo perfil aos antigos blocos, transformando-os em escolas de samba durante o periodo
que data entre 1928 e 1932. Somente em 1950, como diz Cruz (2010), mas principalmente durante
0s anos 60, as escolas de samba j& tém a organizacdo e estrutura definidas (com elementos e

caracteristicas especificos).

Elementos bem definidos como género musical do samba-enredo; o cortejo capaz de
desfilar executando a danca do samba; a ado¢do de um conjunto instrumental de percussao, e a
obrigatoriedade da ala das baianas; elementos superpostos a outros herdados dos ranchos, como o
enredo, 0 mestre-sala e a porta-bandeira, as alegorias e a comissao de frente, passam a constituir

todo o corpo das Escolas de samba.

Todo este corpo, naturalmente africano, mas sendo antropoféagico acaba por englobar e
representar um signo de natureza plurivalente’’, cosmopolita, tal como mencionado por Bakhtin
(2002); ao que isto significa que os signos carnavalescos sdo algo vivo e que apresentam
mobilidade; por esta sua caracteristica interessa as elites hegemdnicas brancas a sua dominacéo,

visando apropriar-se dela através da coer¢do para torna-la monovalente por imobilidade.

Desde seu inicio, de nascimento até a contemporaneidade como explica Cruz (2010) a
censura estive sempre presente nos desfiles de carnaval, desde o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), que tinha a finalidade de controlar as manifestacdes culturais pelo estado, até a
censura moral pregada pela elite burguesa e camadas do clero. Contudo, apesar da forca das elites

participantes do processo de desafricanizacdo da cultura brasileira, a subversdo promovida pelas

" HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Légica plurivalente, l6gica, ndo cléassica, que admite mais de dois
valores da verdade (por opos. a légica bivalente).
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escolas de samba, pela musica e a danca ja fazem parte do inconsciente coletivo e representam a

coletividade do ser brasileiro.

Como bem menciona Bakhtin, nestes signos da carnavalizacdo a consciéncia dos sujeitos
vai adquirindo forma e existéncia, isto é, uma forma de materialidade, vai ganhando corpo, carne,
carnadura, por estes grupos de populares, sujeitos anénimos e alguns que séo identificados; mas que
alimentam toda consciéncia individual e coletiva num processo de maturacdo, produtora de uma
logica que ¢ a logica da “comunicagdo ideoldgica, da interacdo semiotica de um grupo social”. O
que a censura busca ¢ privar “a consciéncia de seu contetido semiotico e ideolodgico, ndo sobra nada.
A imagem, a palavra, o gesto significante, etc. constituem seu Unico abrigo. Fora desse material, ha
apenas o simples ato fisiologico nao esclarecido pela consciéncia, desprovido do seu sentido que 0s
signos lhe conferem” (BAKHTIN, 2002, p. 35-36).

Fernandes (2001) e Cruz (2010) corroboram ao referirem-se ao espetaculo das Escolas de
samba, como um dos maiores da modernidade, edificadas como uma institui¢cdo da cultural popular
inventada e organizada por grupos sociais das favelas, suburbios e bairros populares, simbolo de
brasilidade, internacionalmente reconhecido, ainda lutam contra o apagamento, a desafricanizacéo e

0 preconceito das elites.

Cabe salientar que a presenca de profissionais do carnaval, figurinistas, cendgrafos,
técnicos, coredgrafos etc. formados na Escola Nacional de Belas Artes, dos quais se encontram nos
barracGes das escolas um campo fértil de trabalho. Observemos, por exemplo, o funcionamento de
uma escola de samba. Normalmente temos um condutor, sendo este chamado de maestro™. Apos

ele temos as divises de naipes’®, dentro de cada naipe temos um lider.

Comparacdo do funcionamento de uma orquestra com as nossas vidas pertenceram a uma
familia, seja sanguinea, de consideracdo, do trabalho, do clube etc. Essa familia possui muitas
diversidades tal qual uma orquestra, cada um “funciona” fazendo o seu devido “papel”, onde a falta

de um prejudicara o outro.

Logo precisaremos saber com a maior exatiddo quais sdo as nossas fungdes sociais, para
que a partir dela a estrutura “orquestral” possa funcionar em plena harmonia. Se um “instrumento”

ndo faz a sua devida funcdo, outro precisara fazer. Ndo existe uma Unica forma absoluta para

80 maestro, também conhecido como regente é aquele que lidera uma orquestra ou um coral.
®Naipe é 0 nome dado a um determinado grupo de instrumentos musicais da orquestra, também podendo ser um
conjunto de vozes idénticas dentro de um coral.



110

apresentacdo de um coral, porém existem determinadas formas em que haverd um desempenho
maior em cada detalhe, caso se apresente em tais formas de organizacdo. Afinal de contas, isso
também ndo ocorre em nossas vidas? Isso também ndo faz parte de nossas rotinas nas convivéncias

sociais?

Ainda que venhamos a escolher uma forma de agir e interagir com o préximo em nosso
convivio social, é de suma importancia possuir o conhecimento de que muitas vezes aquilo que
imaginamos como o ideal, possa ser ofensivo a0 meu proximo, entdo precisaremos entrar nas

adequacdes sociais para um bom convivio comunitério.

Talvez alguém possa chamar isso de “falsidade”, visto que ndo estariamos nos mostrando
em toda nossa esséncia. Porém, acredito que justamente essa € a beleza da convivéncia democréatica
com os diferentes, € saber se calar para que nossa vOz ao expressar nossos pensamentos, nao

ofusque o préximo.

Acredito que ndo se pode existir brilho quando 0 mesmo com seus raios luminosos
queimam as flores do coracéo alheio. A vida pulsa de igual modo igual os sons quando produzidos
pelas notas vibram nos instrumentos musicais. O que mais pode ser essa vibracdo se nédo a alegria
de viver e de deixar viver, de conviver e trocar experiéncias. As idades se entrecruzam, juventude e
velhice, ingenuidade e experiéncia, erros e acertos, certo e errado. E nessa louca dicotomia da vida

gue caminhamos em prol da busca pela equidade.

Essa riqueza que ornamenta o diferente soma-se a orquestra da vida, cada qual com seu
instrumento, sua tonalidade, seu timbre, seu andamento; todos em uma s6 voz, uma s6 cangdo

cantando o coro da inclusao.

Este é um poder transformador tdo forte que faz brilhar melodias em vidas repletas
de escuridao, vidas que antes poderiam nao ter mais esperanca, vidas que habitavam no extremo do
esquecimento, hoje elas possuem a possibilidade de se tornarem a melodia principal no coro da

inclusao.

Toda essa abordagem expressa pela mesclagem® das culturas diversificadas cabe
dentro do multiculturalismo, este segundo a definicdo de Ana Canen (2002) como sendo “um

movimento teorico e politico que busca respostas para os desafios da pluralidade cultural nos

% HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Misturar coisas distintas; amalgamar: mesclar mdsicas distintas;
mesclar roupas brancas com coloridas; alguns povos nunca se mesclaram com outros.
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campos do saber”. Essa propria questdo do multiculturalismo “teve inicio em paises nos quais a
diversidade cultural é vista como um problema para a construgdo da unidade nacional”
(GONGALVES; SILVA, 2000, p.20).

Se admitirmos que tanto a forca quanto o potencial critico do multiculturalismo reside nas
formas de expressdo que seus adeptos utilizam na esfera pablica, somos levados a aceitar
que foram as artes as responsaveis pela rapida difusdo desse movimento. Ofereceram uma
linguagem mais que adequada. (GONCALVEZ; SILVA, 2000, p. 29)

Figura 23 - Multiculturalismo

A riqueza na troca dos saberes com o diferente abre portas para uma politica mais social e
justa buscando a equidade. Essa corrente quando se estender de norte a sul, de leste a oeste,

fortalecerd a nagdo em uma s6 bandeira, a bandeira da igualdade.

Bandeira essa que deve ser levantada acima de tudo, acima de qualquer partido e(ou)
opinides politicas, uma bandeira que abraca, uma bandeira de multiplas cores, as cores da
miscigenacao. Essa beleza Unica tal qual se encontra em nossa nagdo, beleza essa que compdes 0s
nossos corpos nas cores vibrantes e deslumbrantes, arrastando-se e levantando-se como um tapete

da realeza universal cujos suditos sdo os membros da felicidade.
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Na Lei da fisica quando referido aos polos magnéticos, os iguais eles se repelem, talvez
devéssemos nos inspirar nesta Lei para ndo ficarmos em nossa “zona de conforto”, mas para que
possamos nos unir aos diferentes, ainda que sejamos “for¢ados” a isso, tal qual os polos
homogéneos. Somente quando os “polos homogéneos” se transformarem em “heterogéneos”,
poderemos enfim celebrar uma sociedade mais justa e igualitaria que vird quando pudermos ter em

nossas maos o “espirito” do magnetismo que chama para si aquilo que ¢ diferente.
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CAPITULO 111

3.1 DA ARTE MUSICAL

A musica possui seu significado etimolégico na palavra grega wovoikitéyvy
(musikétéchne) que significa a arte das musas®. Ela é uma arte que trabalha as combinacdes de sons
e siléncio regida por uma pré-organizacdo que foi desenvolvida ao longo do tempo, ela é uma
pratica cultural e humana que possui seus desenlaces e especificidades no desenvolvimento em cada

povo no globo terrestre.

N&o ha registros de quaisquer que sejam 0s povos ao longo da histéria da humanidade ou
em qualquer lugar em que os mesmos néo trabalhassem com a quest&do musical. Tais evidéncias sao
conhecidas pela pratica desde a pré-histdria, quando em 2009 arqueodlogos alemées encontraram
uma flauta entalhada nos ossos de uma aguia, tal instrumento teria aproximadamente 40.000 anos

de idade.

E possivel que ao observarem os sons emitidos pela natureza, talvez o ser humano possa
ter se despertado por meio do sentido auditivo o desejo de tentar reproduzir de alguma forma aquilo
que lhe chamara atencdo. Mesmo que nao haja nenhuma afirmacdo cientifica absoluta que nos faga
compreender o desenvolvimento musical de forma precisa, a histéria da humanidade acaba se

entrelacando com a prépria historia da musica.

Embora exista musica em todas as culturas, ela se manifesta de maneira diversa em cada
povo, sempre resistindo a um conceito ou definicdo de sua esséncia. No Ocidente, é
reconhecida como “a arte de combinar os sons simultdnea e sucessivamente, como ordem,
equilibrio e propor¢do dentro do tempo”. A musica possui trés categorias principais: o
ritmo, a melodia e a harmonia. Contudo, essas categorias ndo se manifestam em estado
puro, pois todo fendmeno sonoro conjuga esses trés elementos, ainda que um deles possa
predominar sobre os demais. (BALBONI, 2009, p. 95).

A musica em si, ela estd inerente ao ato da criacdo. Tendo em vista isso, é importante
ressaltar que o ato criativo, performético ou até mesmo seus significados e defini¢ces, podem variar

de acordo com a cultura em que esta imersa em seu determinado contexto social.

A musica dentre suas variacdes pode caminhar por meio do ato improvisado®, sem que

haja qualquer forma padrdo ou ela pode ser extremamente rigida em seu contexto criativo,

81 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Deusa das Artes Liberais
8 Essa questdo sera abordada mais a diante.


https://www.bbc.com/portuguese/multimedia/2009/07/090701_flauta_video#:~:text=Arque%C3%B3logos%20na%20Alemanha%20afirmam%20ter,ca%C3%A7a%2C%20tamb%C3%A9m%20gostava%20de%20m%C3%BAsica.
https://www.bbc.com/portuguese/multimedia/2009/07/090701_flauta_video#:~:text=Arque%C3%B3logos%20na%20Alemanha%20afirmam%20ter,ca%C3%A7a%2C%20tamb%C3%A9m%20gostava%20de%20m%C3%BAsica.
https://www.bbc.com/portuguese/multimedia/2009/07/090701_flauta_video#:~:text=Arque%C3%B3logos%20na%20Alemanha%20afirmam%20ter,ca%C3%A7a%2C%20tamb%C3%A9m%20gostava%20de%20m%C3%BAsica.
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obedecendo a preceitos estabelecidos de acordo com o carater e o periodo historico em que ela se

encontra imersa®.

Dentre as divisGes que ocorrem dentro da musica, temos 0s géneros e subgéneros, sendo o
subgénero uma variagdo dentro do préprio género. A questdo do género tera sua propria arte
estilistica de acordo com a época e a sociedade envolvida, como por exemplo o género samba, rock,

tango etc. No caso do subgénero, por exemplo, o rock progressivo € uma variacdo dentro do rock.

Porém, os géneros musicais muitas vezes dependendo do estilo a ser seguido possuirdo
uma linha ténue que fara a diferenca entre o género e o subgénero. Neste caso, usarei como

exemplo do género a marcha, cujo subgénero € a marcha finebre ou a marcha de casamento.

Toda essa abordagem que descreve o0s tipos de géneros e suas ramificacdes,
filosoficamente ¢ o que chamamos de linguagem musical, essa linguagem é a forma como
“falamos” por meio da musica, por onde nos expressamos a partir do momento que as palavras ja
ndo podem fazer mais nada. Onde a musica é uma linguagem que se manifesta na relacdo entre
diferentes sons, esses sons musicais contém camadas que atingem muitos niveis de profundidade,
do mais fisico ao mais simbolico (SCHAFER, 2011).

Linguagem é comunicagdo através de organizaces simbdlicas de fonemas chamadas
palavras. MUsica é comunicagdo através de organizagGes de sons e objetos sonoros. Ergo:
Linguagem é som como sentido. MUsica é som como som. (SCHAFER, 2011, p. 227).

A palavra nos fornece a melodia oculta que pode vira desenvolver-se em movimentos
corporeos como a danca, todos esses sentidos sinalizam para uma direcdo diferenciada na
compreensdo musical, o Ser da masica é a imanéncia desenvolvida na sensibilidade daquilo que é

alcancado quando ja ndo se pode atingir mais nada.

3.2 SOM, UM ATO CRIATIVO E UMA PRATICA CULTURAL
A palavra som vem diretamente do idioma latim e possui como significado literal a

vibracdo que é produzida por um corpo qualquer e percebida pelos ouvidos, também pode ser as
vibragbes que sdo produzidas por forma de energias que recebem o nome de ondas sonoras, tais

vibrac6es quando combinadas formam a matéria prima da musica.

8 |dem
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Essas combinagcfes sonoras acrescidas por pausas musicais, que Sd0 0S momentos de
siléncio no meio dos sons, fazem com que a musica comece a se desenvolver com uma
caracteristica propria. Essas “pausas inteligentes” com o passar do tempo acabaram tornando-se

imprescindiveis no desenvolvimento musical.

Os sons podem ser divididos em algumas categorias simples, como 0s nhaturais, 0s musicais,
0s mecanicos, e os artificiais, produzidos em laboratério. O som ocorre quando qualquer
molécula de meio fisico (solido, liquido ou gasoso) sdo movimentadas por pressdo, gerando
as ondas sonoras que sdo percebidas pelo ouvido. Um som se caracteriza por duas
variaveis: a frequéncia, normalmente medida em Hertz (Hz), indica o nimero de oscilagdes
no tempo e determina se 0 som é grave (frequéncia baixa) ou agudo (frequéncia alta). A
amplitude medida em decibéis (dB), informa sobre as oscila¢des de pressdo na onda sonora
e define a intensidade ou volume. Quanto maior a amplitude da onda, maior a intensidade
do som. (BALBONI, 2018, p.145).

Diante deste avango a musica foi tomando proporcGes cada vez maiores conforme as
sociedades se desenvolviam, podemos ver isso nitidamente na forma como os rituais na Babildnia,
Assiria, Egito Antigo etc. aonde a musica se desenvolveu e tornou-se de suma importancia para a
realizacdo da conexdo com o divino, também no que hoje entendemos como cerimonia de

casamento e até de sepultamento como no estilo Requien®”.

Essas praticas tomaram por base o alicerce da cultura moldando uma pratica cultural, que
posteriormente foi utilizado na Grécia durante o periodo helénico com os aedos®, estes
responsaveis por cantar e educar as pessoas por meio do canto, onde estes cantos poderiam ser
composicoes religiosas para a exaltacdo de uma divindade ou as epopeias, trazendo consigo o a
vontade do guerreiro diante de suas dores, lutas, vitorias e derrotas.

Balboni®®, nos informa que os filésofos do perfodo helenistico, perceberam que as
diversidades de ritmos musicais, de melodias e harmonias quando combinadas em uma unica
composicao, elas inspiravam diferentes experiéncias estéticas, ainda segundo ele, essas qualidades

acabaram por influenciar tanto a construcdo da ética como a cultura de um povo.

& Missa fanebre
8 Um artista que recitava os poemas ao toque da lira.
8 Musico, compositor e escrito brasileiro da atualidade.
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A palavra melodia possui sua raiz no grego meloidia cujo o significado é canto em grupo,
coral. Essa palavra grega € a juncao de duas outras palavras, a primeira € melos que significa cancao

e a segunda oidécujo significado é algum tipo de poema feito para ser cantado.

Harmonia por sua vez, tem como significado a concordancia, consonancia, equilibrio
ordem, acordo, concoérdia etc. Musicalmente falando sdo um conjunto de notas que sdo tocadas

simultaneamente produz uma sensacao agradavel aos ouvidos.

Neste mesmo quesito, também se encontra a nota musical, esta € uma determinada
frequéncia totalmente especifica de vibracdo gerada por um som que passa a ser interpretado por
nosso cérebro apds percorrer o sistema auditivo. Essa vibracdo sendo regular acabar por receber o
nome de “nota” (musical) e quando irregular a consideramos como barulho, justamente por ndo ser

algo definido.

A terceira composicao do que vem a ser chamada estrutura musical ou a prépria musica em
si, € o ritmo. A etimologia da palavra ritmo vem do grego rhythmos e ela consiste na sua forma
estrutural de pulsacdes (batidas) que sdo repetidas e sistematizadas, possuindo um determinando

tempo (velocidade) possuindo uma sucessao regular de tempos fortes e fracos.

Quando combinado estes trés elementos, harmonia, melodia e ritmo, obtém a musica em
seu carater mais desenvolvido. E a partir dela que o ato criativo ocorre em meio a linguagem

musical.

Para essa analise é de suma importancia a compreensao dos fatores que envolvem nosso
cotidiano, tal olhar se faz a partir do senso comum para que a partir dele novas compreensdes
venham surgir, tendo sempre em vista a mesma abertura do desvelar da vivéncia que todos podem
atingir. Os fatores acima informados se desdobram no viver, uma estrutura que busca a
complementaridade no préximo, algo semelhante a Palavra —Principio contida dentro da ideia Eu-

Tu do Filésofo Martin Buber, tal compreensdo de pensamento € descrito da seguinte forma:

O mundo é duplo para 0 homem, segundo a dualidade de sua atitude. A atitude do homem ¢é
dupla de acordo com a dualidade das palavras-principio que ele pode proferir.[...] As
palavras-principios ndo exprimem algo que pudesse existir fora delas, mas uma vez
proferidas elas fundamentam uma existéncia. As palavras-principio sdo proferidas pelo ser.
(BUBER. M, 2009, p.43-44).
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A existéncia das coisas discorre a partir daquilo em que o ser em sua pré-disposicao
inicial consegue atingir diante do estagio pleno da contemplacdo. A partir dessas compreensdes.
Caso a vivéncia obtida pela experiéncia ndo ocorra na dimensdo do viver, logo a mesma néo
poderd ser levada em consideracdo. Caso contréario, tudo ndo passard de escravismo técnico
profissional moldado em repeticdes cotidianas. O que pretendo demonstrar encontra-se para além

da experiéncia puramente profissional.

Tal proposta dissertativa de modo algum pretende desprezar a experiéncia profissional,
porém garantir-se apenas nela para uma compreensdo maior do todo, ndo fara adentrarmos na
questdo em si. Da mesma forma que a vivéncia se obtém vivendo por meio da experiéncia, em
outras palavras, é o complemento Eu-Tu a qual o fildsofo Martin Buber®’ descreve. Partindo dessas

compreensdes conseguiremos estabelecer uma linha por onde o raciocinio caminhara.

No momento em que a musica se transformou no ele entre conexdes corporeas, COmo nos
rituais dionisiacos, onde havia um total embriagues acompanhada de muita musica com batidas
fortes, estimulando as praticas sexuais e também em rituais religiosos, com a musica sendo
desenvolvido de modo mais solene e acalentador. A criatividade do que hoje conhecemos como

compositores, passaram a ser mais exigidas.

Desta forma o ato criativo que ¢é a capacidade que todo Ser Humano possui em si para
desenvolver algum tipo de criagéo, passou a se desenvolver de acordo com as peculiaridades da
época e do local, como nos disse Aurélio Agostinho de Hipona (Santo Agostinho) a igualdade
impede toda discordancia. Muito da criacdo musical deu-se justamente na discordancia daquilo que
ja se encontrava estabelecido. Essa criacdo ajudou a moldar as praticas culturais que se

aperfeicoaram nas sociedades.

Conforme as sociedades se desenvolviam, a performance® do artista passou a ser mais
exigida. O que antes talvez pudesse ser aceito em sua simplicidade, com o desenvolvimento da

performance, agora passou a ser vilipendiada.

Analisando estruturalmente a propria palavra em si, a performance tem suas origens no

idioma francés antigo parfomancede parformer- accomplircujo o significado é fazer cumprir,

8 Martin Mordechai Buber (1878 — 1965) foi um fil6sofo, escritor e pedagogo austriaco naturalizado israelense.
% HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Representacdo de um personagem num filme, peca teatral, novela;
atuacéo.
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concluir, conseguir, dentre outras, também podendo ser o ato de levar uma determinada tarefa ao

total sucesso.

Este sucesso estava limitado a reproduzir de forma perfeita aquilo que foi designado
(criado) por outrem. Esse excesso de reprodutibilidade com o tempo passou a ser visto justamente
como falta de criatividade, alguns artistas optavam pelo sentido “livre” da interpretacdo da obra, ou
seja, uma forma de improvisar aquilo que estava “enrijecido”, dando muito mais liberdade ao artista

e enriquecendo sua performance.

3.3 0OS GENEROS MUSICAIS E SEUS ESTILOS
Os géneros musicais estdo dentro de uma categoria que compartilham entre si elementos

incomuns, essa categoria € dada de acordo com as formas e o0s padrGes que a musica segue. Por

exemplo, a masica instrumental (orquestral) faz parte de um género, este é o género instrumental.

J& o0 subgénero € uma variacdo dentro do género, ao observarmos o género instrumental,
veremos que existe uma serie de subgéneros, dentre eles o quarteto, como 0 proprio nome ja nos
informa, sdo quatro instrumentos que podem ser de cordas (violino, violoncelo etc.), sopro
(clarineta, oboe, fagote etc.) ou qualquer outra formacao desde que seja instrumental e tenha em sua

composicao quatro instrumentos.

Vale ressaltar que esta € apenas uma das defini¢cbes que compde o género musical, sendo o
mesmo muito mais abrangente. Posso citar, por exemplo, outras formas que definem o género

musical, sendo elas o texto, a fungéo, a estrutura, a contextualizagdo, dentre outras...

Né&o pretendo fazer um estudo aprofundado e especifico a respeito de cada género musical,
caso contrario, essa dissertacdo acabaria focada exclusivamente para essa finalidade. Entretanto, o
que foi posto acima é o suficiente para os leitores possam ter um conhecimento minimo neste

aspecto.

Somado a isso temos o préprio sentido do estilo musical, sendo este a caracteristica que ira
diferenciar um determinado interprete de outro. O estilo também esté ligado a prépria personalidade
do individuo, ndo existindo algo pré-estabelecido que venha a dizer o que é ou ndo um estilo

musical de um interprete.
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Nomeamos gesto musical o acontecimento de nos apropriarmos da musica de maneira
singular. Tal gesto deve partir de nossa propria musicalidade, um saber tacito, pré-existente,
gue precisa ser acessado para ser desenvolvido. Trata-se da abertura originaria que uma
pessoa tem a musica, em oposicéo de qualidade inata — dom, talento etc. (BALBONI, 2018,
p. 99).

Este gesto musical descrito por Balboni vem diretamente ao encontro daquilo que é o
proprio estilo musical. E importante ressaltar que cada género musical possui em si as suas
definicdes que fardo com que o mesmo seja encaixado naquilo que se propdem exemplo, um

concerto para piano e orquestra precisara obviamente de um piano e de uma orquestra.

Essa liberdade que o estilo nos proporciona é o que Murray Schafer corrobora sendo o ato
criativo, maior do que qualquer regra que se pode estabelecer. As regras possuem sua importancia
cuja finalidade remete a um determinado principio, ou seja, faga dessa forma e o resultado seré este.
Porém, quando a regra suprime o ato criativo deixando a criacdo a mercé daquilo que se esta

estabelecido, logo obteremos uma arte amarradas as imposicoes.

Essa arte criada de forma impositiva tende a nos prender as repeticdes e limita o carater
criativo, analisando essa questao “ndo poderia a musica ser pensada como um  objeto que
simultaneamente libertasse a energia criativa e exercitasse a mente na percepc¢éo e analise de suas
proprias criagdes?” (SCHAFER, 2011, p.274).

Alguns géneros musicais, por exemplo, sofreram grandemente com este cerceamento
artistico, o exemplo mais notavel € a musica erudita do periodo classico (classicismo, século XVIII)
onde até as notas musicais eram contadas, a liberdade do artista estava moldada com uma precisao

matematica.

Em compensacdo, a musica erudita do periodo romantico (romantismo, século XIX)
forneceu a liberdade por meio da individualidade dos compositores, as duragdes das obras musicais
aumentaram, visto que eles ja ndo estavam mais presos a precisdo matematica quantitativa das notas

musicais.

A estrutura musical é mais do que a presenca amorfa de um sistema de regras e diretrizes
estilisticas. Ela comunica sempre algum estado, porque sua responsabilidade de comunicar
foi dada pela ordenagdo recebida de quem a produziu. Nesse sentido, 0 musico original ndo
se confunde, para o fildsofo alemédo, com aquele que, em nome de seus proprios arroubas,
dedica-se apenas a tarefa de transgredir as regras tonais, mas com o artista que, conferindo
um ponto de aplicagdo ao inextirpavel caos de seus impulsos, subverte e inova 0s principios
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compositivos a partir das proprias regras. Rebento de um caule incomparavelmente mais
profundo, a lei harménica que ordena o caos sonoro decorre, no fundo, de um ajustamento
interior bem mais recuado, aquele pertencente ao “grande homem sintético: no qual as

diferentes forcas estejam submetidas e atreladas sem reservas a uma Unica meta”
(BARROS, 2007, p.19).

Essa breve analise musical diante do tempo na histéria da humanidade, mostra o quao forte
€ o carater musical, podendo ser utilizado de varias formas, seja por meio da educacdo, da
instigacdo para guerra com os tambores e 0s instrumentos de sopro, uma solenidade publica ou
particular, uma festa etc. Pode-se dizer que caso a musica nao seja a espinha dorsal da humanidade,

ela é uma de suas ramifica¢cBes mais importantes.

Outro exemplo de como a musica € utilizada ocorre no @mbito da produgdo musical na
atualidade, esta focada quase que exclusivamente para o entretenimento, visando as maiores

margens de lucros, chamamos isso de “musica comercial”.

Esse tipo de musica esta formatada nas composicGes pré-moldadas que seguem o padréao
do gosto da grande massa, também nos mostra um carater pouco criativo. Assim “Se, portanto, a
masica se vincula demais as palavras e busca se modelar segundo as circunstancias, ela se esforca,

assim, por falar uma lingua que nao ¢ a sua propria” (HAN, 2019, p. 45).

Com isso desejo ressaltar que qualquer que seja a “caixa” que circundara o ato criativo, a
mesma o impedira de atingir sua plenitude e tendera a tornar-se como amarras que puxam a cria¢ao
para o sentido da reprodutibilidade. Outra forma como a musica vem sendo utilizada, € através da
musicoterapia. Esta é uma pratica que se utiliza da musica para desenvolver o tratamento, a
prevencdo ou a reabilitacdo da salde e do bem-estar. E uma mesclagem entre a arte e a salde,
visando como objetivo promover a expressdo, a comunicacdo e o aprendizado. De acordo com
Sekelf (1997, p.17) “a musica é um poderoso agente de estimulagdo motora, sensorial, emocional e

intelectual”.

Essas sdo algumas das facetas que a masica pode desenvolver podendo ser um ato criativo

uma musicoterapia, um ato de reprodutibilidade ou ligado a sua forma educacional, dentre outras.
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CAPITULO IV

4.1 PRATICAS OBSERVADAS NO CENTRO DO UNIVERSO E AS EXPERIENCIAS DO C.U.
Durante o tempo em que estive matriculado em periodo integral como aluno do ensino

médio/técnico de edificacdes na Escola Técnica Estadual Jodo Luiz do Nascimento — FAETEC na
unidade de Nova Iguacu, periodo este que durou de 2006 até 2008, pude perceber nestes trés anos o

guanto a questdo musical estava ligada fortemente nos alunos.

Durante o intervalo praticamente todos os alunos se deslocavam reunindo-se ao que
chamavamos do Centro do Universo — “C.U.” — este era 0 nome dado devido a forma arquitetonica
octogonal a qual ficava literalmente no meio exato do colégio.

Lembro que nestes momentos de intervalo era o tempo que mais estimavamos, seja pelo
entrosamento com o0s alunos de outros cursos ou pelas apreciagdes musicais que aconteciam no
meio do “C.U.” Estuddvamos de forma integral e tinhamos mais de 18 disciplinas! Isso era algo

extremamente estressante e que nos sobrecarrega por completo.

As reunides em torno do “C.U.” aconteciam de forme livre e espontanea, todos buscando o
méaximo de prazer que aquele momento poderia proporcionar. Era justamente 14 que a forma
musical de dava em sua plenitude com dancas dos mais variados estilos, musicas dos mais
diversificados géneros, sendo instrumentais — principalmente com viol6es — ou vocais, alguns
poucos — porém mais abastados — com seus aparelhos eletronicos — discman, mp3 etc. — que na

época eram bem caros e de pouco acesso a grande massa.

No “C.U.” todos eram bem-vindos e quanto mais gente melhor, mais apertado ficava.
Como diziamos na época “era de pirar o cabec¢dao”, no “C.U.” cabiam todos sem exce¢do, ndo havia
preconceitos ou quaisquer outras formas de impedimento, bastava entrar que a diversdo comecava e

0 prazer era garantido.

Quando o “C.U.” ficava muito apertado, alguns colegas cantavam a musica da Sarajane
que dizia “vamos abrir a roda, enlarguecer. Ta ficando apertadinha, por favor, abre a rodinha meu
amor, abre a rodinha, por favor, abre a rodinha”, tudo isso devido a tanta gente que queria entrar no

“C.U.”, porém ja nio havia mais espago.

As vezes era tanto barulho no “C.U.” que a direcio do colégio logo vinha para intervir,

entdo o “barulho” diminuia. Para tristeza de todos, muitas vezes a dire¢ao deixava o “C.U.” vazio e
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aquela paisagem ficava cinza com seus concretos, entdo as cores vibrantes da alegria rapidamente

se dispersavam e o cinza do concreto reinava junto ao siléncio...

Em meu segundo ano do Ensino Médio — 2007 — passamos também a ter aula no periodo
noturno, ou seja, entravamos as 8 horas da manha e saiamos por volta das 22:00! Ah, sem contar as

aulas de sabado até o meio dia. Era um desespero, uma aflicdo desmedida.

Inclusive lembro-me de uma situacdo em sala de aula durante a disciplina de matematica,
onde uma amiga minha gritou e puxou os proprios cabelos como uma forma de valvula de escape

por ndo estar compreendendo a matéria e estar sobrecarregada.

Muitos comecavam a batucar com as méos nas cadeiras e cantar baixinho, o que era
imediatamente repreendido pelo professor para que parassemos e prestdssemos atencdo naquela
macante aula. Alguns alunos traziam seus violdes, suas flautas e quando algum professor faltava ou

se atrasava imediatamente a musica comecava.

Quando algum professor faltava era comum mudarmos as cadeiras de lugares na sala de
aula, dividiamos os grupos por género musical e cada qual rapidamente ja se entrosava em uma

roda, havia até quem dancasse.

Um dos alunos da minha turma ficava ensaiando os pa¢os das dangas do cantor americano
Michel Jackson, tudo isso enquanto algumas meninas cantavam outras musicas. Toda essa ligacao
que a masica causou entre nos foi tdo forte que até os dias de hoje praticamente todas as amizades

continuam, claro de acordo com suas “tribos”.

Porém, voltemos para o “C.U.”, pois é la que o prazer se dava nas mais variadas formas
inimaginaveis. Quando chegava o tdo esperado intervalo, os violdes brotavam como girassois
procurando o Sol. Era uma correria e como em um passe de magica, todos ja estavam reunidos de
acordo com suas tribos, um verdadeiro festival de mdsica, com direito a canto e danga, tudo isso no

meio do “C.U.” é claro.

Aqueles que por algum motivo achavam que néo tinha talento para tocar algum tipo de
instrumento, se arriscavam no rap ou apenas observavam admirando toda aquela energia que rolava

diante das vibracgdes das notas musicais.
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Foi justamente essa liberdade musical que estreitou os lagos de nossas vidas, aumentou
nossas convivéncias e fez com que superassemos muitas das crises de nossas juventudes. Qualquer

motivo era motivo para masica, inclusive na questdo da orientacdo sexual, dos relacionamentos etc.

Muitas vezes até o bulling quando ocorria se dava na forma musical com musicas do tipo
“ele ¢ viado, mas ¢ meu amigo”, “a namorada tem namorada”, “pneu furou, ascende o farol” essa
ltima cancéo se referindo ao bico do peito de uma determinada aluna da minha classe que ficou

rigido devido as caricias de um aluno da outra turma quando classes foram juntadas.

Também existia a “galera do fone de ouvido”, estes ficavam separados escutando suas
proprias muasicas em seu mais profundo siléncio e meditagdo, contemplando e “sofrendo” com as

letras tragicas de suas musicas.

Havia também compositores de todos os estilos, do gospel ao funk passando pelo rap,
lembro-me de algumas cang¢des que alguns colegas compunham para serem entoadas em suas
igrejas, eram bons tempos aqueles... Havia também a competicdo — nada oficial — dos violdes para

ver quem tocava mais, praticamente eram as mesmas pessoas que sempre ganhavam.

Esses vencedores eram o0s que tinham mais habilidade técnica no violdo, pois estudavam
violdo classico, tocavam musicas espanholas tradicionais e outras com nivel de complexidade igual

ou maior. Como eu gostava de me assentar proximo a eles e escutar aqueles violdes “cantarem”.

Naquele ano o movimento musical foi tdo grande que inclusive os alunos se reuniram e
formaram o primeiro grémio estudantil que até entdo ndo existia e a primeira medida foi colocar
uma radio na escola — chamavamos de a grande promessa, pois achavamos que seria impossivel de
implementar, o que de fato quase foi devido a extrema oposi¢do da direcdo — além da musica, a

rédio fornecia informagGes que julgdvamos ser as mais importantes para o todo.

Essa radio funcionava apenas durante o intervalo e em uma determinada altura estipulada
pela direcdo, 0 que causou muita raiva em todos nds. Porém, para solucionamos essa questdo
fizemos uma vaquinha e com o dinheiro arrecadado compramos mais caixas de som e espalhamos
pelo colégio, agora todos poderiam escutar a radio. Quando proibiram de tocar funk e rock a revolta
foi to grande que na mesma semana essa medida ditatorial — era assim que chamavamos essas

ordens da direcdo — caiu.



124

Como néo se lembrar do saudoso professor Padua, digo saudoso, pois faleceu tdo jovem...
Ele era um motociclista e vinha com aquelas motos maravilhas estilo Wolverine, com sua roupa de
rock, causava frison quando chegava em qualquer sala de aula, era tanta gritaria que ele quase
sempre recebia punicles da direcdo... Aulas dindmicas, jogos interativos e claros, musica, muita

musica.

Contadvamos os dias para a aula dele e quando chegava o tao esperado dia, vinha alunos de
outras turmas para assistir aquelas aulas, mas pelo fato de a sala ndo ser tdo grande, tinhamos que
fechar as portas. Ele fazia rap de geografia, disciplina ministrada por ele, cantava funk, entdo a

danca e os batuques comegavam.

As avaliagOes eram interativas e mesmo quando a prova era de cunho tradicional, ninguém
se importava, pois praticamente todos haviam aprendido a matéria. Havia inclusive aqueles que
queriam repetir de propdsito para ter aulas com ele novamente, mas Padua era esperto e aprovava o

aluno por bom comportamento.

Eram dessas formas descritas acima que a musica estava presente na vida de praticamente
todos os estudantes da FAETEC — Nova Iguacu, uma forma de unido que juntava forcas que
possivelmente ndo sabiamos que possuiamos. Até as lembrancas dos tempos ja passados podem ser

rememoradas por meio da musica.

4.2 AMUSICA COMO FORMA DE INCLUSAO
Como relatado no caso acima a respeito do saudoso professor Padua, a qual se utilizava da

musica como um dos artificios para educar, consigo perceber o potencial de assimilacdo por meio
de conteudos mediante a utilizacdo musical, de forma que se encontre em plena efervescéncia nos

coracOes dos alunos.

Talvez algum de vocés, carissimos leitores, possam ter presenciado ou até mesmo feito
algo neste estilo — utilizar da muasica como forma de ensinar algo — pelas minhas experiéncias pude
perceber que toda vez que a musica entrava em cena, era como se descortinasse o véu da
dificuldade, passando adentrar no entendimento daquilo que foi ensinado e que por algum motivo

anteriormente a porta da compreenséo estava fechada.

Nao é dificil encontrar alguns relatos de alunos a respeito de professores que preferem usar

desta didatica pedagdgica, até mesmo uma simples procura no YouTube encontraremos essas
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praticas nas mais variadas formas, seja com a utilizacdo de instrumentos, parodia de cangdes

famosas, rap, funk etc. A Criatividade é o limite quando se deseja alcancar o coracgéo alheio.

Acredito que isso ocorra devido a forca motriz que a musica consegue gerar em nossas
mentes, ou mesmo pelo momento de alivio comico em meios as tensdes do aprendizado. Fato é que
a musica se torna um grande motor que nos impulsiona a perceber o mundo nas mais variadas

formas e perspectivas.

Outro exemplo da utilizagdo musical como forma pedagdgica é a utilizacdo da mesma por
meio dos jingles eleitorais, estes ttm como objetivo a facil assimilacdo do nimero de determinado
candidato, inclusive muitas vezes aquelas mdsicas ndo saem das nossas cabecas e de tanto
escutarmos, nds assimilamos internamente o nimero do candidato mesmo ele ndo sendo aquele

escolhido por nés.

O poder da musica é tdo grande que ela consegue incluir até aqueles que séo surdos! O
classico exemplo é o compositor alemdo Ludwing van Beethoven® que escreveu sua dltima
sinfonia® estando completamente surdo. Como ndo nos lembrarmos da mochila vibratéria para
surdos desenvolvida pelo Instituto Nacional de Educacdo de Surdos — INES — em parceria com 0s
EUA e posta em pratica pela primeira vez no show do Rock in Rio 2015.

Essa mochila consegue captar as ondas sonoras emitidas fazendo com que o portador possa
sentir as vibracdes que sdo distribuidas ao longo de seu corpo. Desta forma os surdos podem dancar,
pular e vibrar ao som das musicas que estdo sendo entoadas, fazendo com que este publico possa

estar incluido aonde eles naturalmente sdo excluidos.

Outro caso importante e necessario de citar é o exemplo dos vagdes dos trens da empresa
Super Via no estado do Rio de Janeiro, onde € habitual encontrarmos mdsicos independentes
tocando seus instrumentos, cantando ou dancando. Mesmo com o0s vagdes lotados e muitas vezes
com 0s passageiros cansados, quando 0s musicos comecam suas apresentacfes a viagem que por
deveras vezes é extremamente longa, ela se torna tdo prazerosa que ocorre como se durasse poucos

minutos.

8 Compositor alemao do século X1X
% Nona Sinfonia Op.125 (ode a alegria)


https://www.youtube.com/watch?v=HljSXSm6v9M
https://www.youtube.com/watch?v=HljSXSm6v9M
https://www.youtube.com/watch?v=HljSXSm6v9M
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Esse escape temporal no revigora dos dias cansativos, trazendo consigo momentos de
prazer como se fosse um intervalo entre uma luta e outra, um momento que pode ser de descanso,

contemplacdo ou até mesmo de suar a camisa.

Imagine uma academia sem musica, 0 qudo chato e tedioso seria fazer as repeticdes dos
exercicios em um tédio que se estenderia por uma, duas ou trés horas etc. Uma aula de spinning®
no mais repleto siléncio sepulcral, creio que uma academia assim ndo conseguiria sobreviver por

mais de uma semana.

Mesmo aqueles que por algum motivo ndo gostam das musicas que sdo tocadas nas
academias, eles vem com seus fones de ouvido e suas playlist para que possam ter animo e

malharem com mais efetividade, gerando entdo um maior resultado devido ao melhor desempenho.

4.3 A MUSICA COMO FORMA DE DIDATICA

O critico e professor universitario George Steiner assinala que had complexas raizes da
palavra professor, abarcando todos os “seus antecedentes religiosos e ideoldgicos”, o que torna o
que parecia de facil definicdo e compreensdo em algo mais complexo por envolver o direto, a
autoridade, mas também o questionamento de quem deu este direito, ou mesmo a receptividade dos
outros individuos em ouvir o0 que outro tem a dizer. Na cultura negra é fato conhecido que aquele
que é mais velho sempre tem algo a ensinar a quem deseja ouvir, assim como também aquele que
mesmo jovem apresenta sabedoria deve ser ouvido. Podendo assim ser chamado de professor ou

mestre. Quanto a isto vejamos rapidamente o que Steiner tem a nos dizer.

A profissdo de “professor”, termo este um tanto vago, inclui todas as nuances imaginaveis
que vao desde uma vida de rotina sem qualquer encanto a um exaltado sentido de vocac&o.
Contém inmeras tipologias que incluem desde o pedagogo destruidor de almas ao Mestre
carismatico. Imersos que estamos em formas quase inumeréveis de ensino — elementar,
técnico, cientifico, humanista, moral, filos6fico — raramente paramos para pensar no que é
essa magia da transmissdo, nos seus recursos nem sempre legitimos, no que, a falta de
defini¢do mais precisa, eu chamaria de mistério da coisas. (STEINER, 2018, p. 11).

Em continuidade a este pensamento proposto por Steiner, tomamos por companhia o
pensamento de Nogueira e Alves (2020, p. 538), no qual estes autores assumem a proposta da
afroperspectividade, e aqui tomamos também como nosso modo de abordagem tedrica da atuacao

*. HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. O ciclismo indoor, muitas vezes chamado de spinning, é uma forma de
exercicio com aulas focadas em resisténcia, forca, intervalos, alta intensidade e recuperagéo, e envolve o uso de uma
bicicleta ergométrica estacionaria especial com um volante ponderado em sala de aula.
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do professor e de sua praxis didaticas visando a inclusédo pela musica. De modo que estes autores
vao mencionar como referéncia desse processo educativo, de transmissdo, de universalizacdo, mas
também de ludicidade® o orixa Exu ao qual demonstram que este orixa divide em seu aspecto a

presenca daquele que ensina como daquele que aprende.

E ele que caracteriza ambas as figuras do educador e do educando, ambas tomadas na
perspectiva da crianca por seu modo de vida brincante que em todo ato de Exu, inclusive sua
glutonice® demonstra sua capacidade de brincar com objetos e pessoas sem nunca se cansar; e
enquanto brinca vai se alimentando, pois, gasta muita energia, € no mesmo momento que brinca,

gasta, come, recupera o que gastou.

Os autores ainda salientam que se tomarmos “em termos filoséficos afroperspectivistas,
comer € buscar o sabor das coisas, fazer a digestdo das coisas para incorpora-las. A infancia
incorpora tudo que esta no seu trajeto. Exu € um heterénimo da inféancia, isto €, uma maneira dela
expressar-se. Exu elucida o sentido da infancia, um modo brincante de habitar o mundo”; e neste
processo a musica faz o adulto crianga, ndo no sentido de infantiliza-lo, mas nas caracteristicas da
infancia como o espanto e o ineditismo para com as coisas sempre novas, sempre renovaveis, leves
e dinamicas; Nietzsche menciona como metamorfose do espirito o estado da crian¢a ao que o
filésofo diz “Inocéncia ¢ a crianga, € esquecimento; um novo comego, um jogo, uma roda a girar
por si mesma, um primeiro movimento, um sagrado dizer-sim”(NIETZSCHE, 2011, p. 28-29), este

sim, seria 0 sim para o0 jogo, para a dindmica da criacao.

Vectore et al., (2019) investigam a busca de qualidade nas praticas alternativas
pedagdgicas para o desenvolvimento da linguagem e da expressdo do aluno. Entre essas linguagens,
destacam-se o brincar, as narrativas, a musica, o toque, a danca, a brincadeira, 0 jogo, as inimeras
formas de movimentos corporais, entre outras. Nisto consiste 0 processo de ensino-aprendizado e
desenvolvimento das multiplas inteligéncias, no qual Howard Gardner parte da ideia de inteligéncia
enquanto capacidade para resolver problemas ou criar produtos que sejam Uteis num ou mais
contextos culturais, de modo que a inteligéncia apresenta multiplicidades especificas para cada

problema.

2 HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Caracteristica ou propriedade do que é ludico, do que é feito por meio
de jogos, brincadeiras, atividades criativas; ludismo: a ludicidade na educacéo infantil.

% HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Relativo a glutdo, quem come com muita pressa, mastigando mal para
engolir a maior quantidade possivel.
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Autores como Pocinho; Mendes (2021) salientam que o grande mérito desta teoria € a
passagem do paradigma unidimensional para multidimensional, ao que Gardner vai definir oito
inteligéncias. Interessa-nos aqui o que Gardner destaca a inteligéncia musical que envolve a
sensibilidade, o reconhecimento e a habilidade para interpretar, compor, reconhecer ou
simplesmente apreciar padrdes e elementos ritmicos e melddicos; porém cabe mencionar que essa
inteligéncia ao se dar no corpo envolve também a inteligéncia corporal-cinestésica, em conjunto
com a inteligéncia visuo-espacial e a inteligéncia légico-matematica diz respeito ao raciocinio
I6gico-dedutivo, ou seja, a correta utilizacdo dos numeros e dos elementos matematicos, a

habilidade para deduzir conclusdes logicas e identificar relagfes de causa e efeito.

Dito isto, podemos perceber que a musica € a linguagem e a inteligéncia que possibilita
uma maior integracdo das outras inteligéncias e de uso de todo corpo. E nisto que consiste sua
capacidade inclusiva que também é inclusiva para com o proprio individuo, por possibilitar o
desenvolvimento de suas capacidades ainda ndo desenvolvidas ou que apresentam maior
dificuldade. E fundamental que neste processo o professor brinque com a musica tomando-a como

jogo de incluséo.

Paulo Freire (2001) comenta sobre a abertura que o lecionador precisa ter ao ensinar
buscando a cada momento envolver e provocar a curiosidade dos seus alunos. Produzindo em suas
individualidades um corpo consciente, sensivel, emocionado, que se abre enquanto vai incluindo
todas as diferencas neste brincar, no jogo do brincar; no que destacamos a capacidade de fazer uso

de uma didatica musical dialégico

O movimento basico dialdgico consiste no voltar-se-para-o-outro. Aparentemente trata-se
de algo que acontece toda hora, algo banal; quando olhamos para alguém, quando lhe
dirigimos a palavra, € com um movimento natural do corpo que a ele nos voltamas; porém,
na medida do necesséario, quando a ele dirigimos a nossa atencdo, fazemo-lo também com a
alma. Mas qual é, em tudo isto, a acdo essencial, realizada com a esséncia do ser? Da
incapacidade de apreendermos totalmente o que nos cerca, emerge esta pessoa singular e
transforma-se numa presenca; e eis que, na nossa percep¢do, 0 mundo cessa de ser uma
multiplicidade indiferente de pontos, a um dos quais talvez prestemos atencdo momentanea;
mas € um movimento de ondas sem limites, em torno de um dique estreito, de contornos
bem definidos, apto para suportar pesadas cargas —, um movimento sem limites, mas
limitado por este dique, assim que, embora néo circunscrito, tornou-se movimento finito em
si proprio, recebeu uma forma, liberou-se da sua propria indiferenca. (BUBER, 20154, p.
56-57).
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O que os pensadores Paulo Freire e Martin Buber comentam, é a alteridade, o professor
com esta sensibilidade didatico musical dialégico permite uma maior integracdo e relacionamento
saudavel com seus alunos, dada através do jogo que “obriga” esta abertura da relacao, isto é, do
olhar para outro com sensibilidade para que possa de fato haver o jogo musical. Schaller (2005)
destaca que a musica estd além de um conjunto de sons; sua capacidade estd em penetrar na
sensibilidade corporal que conduz a uma experiéncia dos sentidos, das emocdes, isto porque 0
cerebro de todo ser humano adere facilmente a informacdes musicais e é extremamente habilidoso

em compreender seus significados.

Vectore et al., (2019) menciona que a inteligéncia que envolve a linguagem musical,
apresenta vias neuronais que integram e se comunicam com outras areas do conhecimento, dentre as
quais é fundamental associa-las quando se propde alicercar na musica uma fonte de aprendizagem e
desenvolvimento. O termo linguagem musical € utilizado por muitos educadores e pedagogos
musicais como uma das linguagens expressivas disponiveis para a humanidade, de tal maneira que
poderiamos relacionar a aprendizagem musical a aprendizagem da lingua materna, pois ha
evidéncias que indicam que o aprendizado da mdusica no periodo infantil ocorre de modo

semelhante ao aprendizado da lingua materna.

Segundo Bigand (2005) a musica se instala em nos sem percebermos tal efeito. Nesse
sentido, alguns estudos advindos da neurociéncia corroboram no sentido de identificar similitudes
entre 0s caminhos neurobiologicos no processamento da linguagem e as percepcdes musicais;
estimula a memorizacdo, resolucdo de tarefas espaciais, capacidade de atencdo, operacdo de
categorizacao e raciocinio. Isto porque o desenvolvimento musical ao se relacionar com outras areas
de processamento das inteligéncias proporciona ao aprendiz maior sensibilidade dele para com seu
corpo, dele para com o outro, vivenciando e conhecendo sua afetividade, seus relacionamentos da
vida social, sua sensibilidade sensorio-motora e conhecimento do préprio corpo e de suas

potencialidades, sua capacidade cognitiva e psicoldgica em lidar tanto consigo e(ou) com 0s outros.

Nogueira; Alves (2020) buscam expor que a brincadeira e a forma como € conduzida a
narrativa sdo modos de fazer emergir afetos alegres, mesmo diante de forcas desalegradoras,
fazendo a vida plena prevalecer contra o carater biofilico. A isto cabe mencionar ndo ser uma mera
instrumentalizacdo do brincar para uma acdo pedagdgica, mero entretenimento, mas sim em fazer

da vida um jogo divertido para contrapor as agruras.
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Potencialmente a mdsica como evidencia Correia (2003) é tanto auxiliadora na
aprendizagem dos temas das diversas areas do conhecimento humano, como de deixar a vida
humana mais aprazivel e divertida; esse carater duplo permite que educador faca uso da musica para
uma melhor expressdo e comunicagdo, trazer ludicidade a linguagem logico-matematica e ao

conhecimento cientifico.

Autores como Campbell; Dickson (2000), como o proprio Correia (2003) corroboram
quando dizem que a linguagem musical pode ser parte integrante de qualquer ambiente educacional.
Recomendando que os curriculos de ensino devam incentivar a interdisciplinaridade e suas varias
possibilidades, pois 0 uso da musica maximiza a receptividade na entrada dos estudantes em seu
ambiente de ensino, traz efeitos calmantes apos exercicios fisicos, alivia os &nimos da turma, renova
a energia e diminui as tensdes advindas das atividades escolares, principalmente nas provas e outras

atividades avaliativas.

A utilizacdo da musica incentiva a participacdo, a cooperacdo, a socializacdo, e assim
destruir as barreiras que atrasam a democratizagdo curricular do ensino e permite a inclusdo do
diferente, marca comum a todos nds, mas que € comemorada no uso da musica, pois nao se pode
montar uma orquestra de fato somente com violinos, é preciso outros instrumentos para compor

uma bela sinfonia, em que cada qual entoa sua propria musica.

A prética interdisciplinar ainda é insipida em nossa educagdo Campbell; Dickson (2000, p.
132) mencionam o fato de que a musica enquanto possibilidade de ludicidade do processo de
ensino-aprendizagem e capaz de ser inclusiva e romper com a hiperespecializacdo que segundo
Edgar Morin “impede de ver o global”, bem como o essencial, deveria ser dada maior atengao
através da formacdo de professores voltadas para esta realidade e da necessidade de ser mais

inclusivo, assim como o desenvolvimento de politicas publicas concernentes a este fato.

Morin menciona que uma inteligéncia que sO separa e que fragmenta o mundo da vida
“unidimensionaliza o multidimensional”, ndo deveria ser tomada como paradigma; o mesmo
poderiamos dizer quanto ao ensino que acaba reproduzindo a unidimensionalizacdo propiciando a
exclusdo por querer igual e ndo saber lider com a realidade do mundo e dos individuos que sao

multidimensionais.
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Atrofia as possibilidades de compreenséo e de reflexéo, eliminando assim as oportunidades
de um julgamento corretivo ou de uma visdo a longo prazo. Sua insuficiéncia para tratar
nossos problemas mais graves constitui um dos mais graves problemas que enfrentamos.
De modo que, quanto mais os problemas se tornam multidimensionais, maior a
incapacidade de pensar sua multidimensionalidade; quanto mais a crise progride, mais
progride a incapacidade de pensar a crise; quanto mais planetarios tornam-se o0s problemas,
mais impensaveis eles se tornam. Uma inteligéncia incapaz de perceber o contexto e o
complexo planetério fica cega, inconsciente e irresponsavel (MORIN, 2014, p. 14-15).

Nisto consiste a responsabilidade do educador e que aqui tomamos emprestado a nogéo
apresentada por Mikhail Bakhtin no breve texto, Arte e responsabilidade, leva-nos a uma reflexao
profunda das atividades humanas individuais em seus trés aspectos que este autor considera
esséncias da realidade humana: a ciéncia, a arte e a vida; neste texto Bakhtin expde a mecanicidade
do homem, aquilo que Morin diz como unidimensionalidade, em que as partes separadas ou que
mesmo unidas, ndo sdo capazes de articularem-se realizando uma educacdo fragmentada, nédo
inclusiva, que ndo V€ a realidade em toda sua multiplicidade e multidimensionalidade possibilitando
que o professor seja crescentemente inclusivo em suas atividades; incapaz de articular esses trés

campos e fundar em si mesmo todo o sentido do humano.

Esse homem repartido apresenta-se semelhante a um autdmato, da qual suas atividades nos
trés campos sdo conduzidas automaticamente sem a necessaria reflexdo, privando-se desta e com
isso da responsabilidade podendo enveredar pelos caminhos de uma existente e persistente
banalidade do seu viver humano. Somente uma verdadeira educagéo inclusiva, e a isto salientamos,
que esta educacéo inclusiva seja a partir da linguagem musical, pode conduzir este homem repartido
a uma unicidade, retirando-o do automatismo e possibilitando a ele que se volte sobre si e 0s trés

campos da atividade humana.

Que paradigma pode olhar para ndo s6 formar a nés mesmos, mas nossos educandos. Esse
paradigma aparece através da afroperspectiva que Nogueira; (ALVES, 2020) que vai ao mito
iorubano trazer Exu ao centro da “brincadeira”, isto ¢, ao centro da questdo de qual paradigma
termos que tenha como principio a inclusdo, a universalidade. Quanto a isto somente 0 movimento
que a musica produz e que Exu danca e brinca sem “nunca se cansar de brincar” por sua capacidade
de “incorpora tudo que estd no seu trajeto”; e elucidar todo o sentido da infancia, “um modo
brincante de habitar o mundo. Por isso, por onde Exu passa as coisas sao devoradas por um desejo

de conhecer. Exu é a vida em estado de infancia, isto é, curiosidade pelo mundo”.
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Exu come tudo. N&o porque lhe falte algo. Mas, justamente porque lhe sobra vontade de
estar com as coisas do mundo. [...] Exu significa o que hé& de intimo na infancia, isto €, o
seu carater de desejar a vida incondicionalmente. O que denominamos de gosto de viver.
[...] Exu nada rejeita, tem interesse por tudo. Ele é avido por uma curiosidade radical que
nada dispensa. [...] uma vontade desmesurada por saborear toda realidade. (NOGUEIRA,;
ALVES, 2020, p. 538).

4.4 PRATICAS OBSERVADAS — COMO A MUSICA ERUDITA PODE ENTRAR NAS ESCOLAS
Nietzsche em 1888 escreve O caso Wagner, no qual ele vai tecer uma critica severa ao

musico Wagner, representando seu rompimento com este musico, tanto filosoficamente quanto
musicalmente; e neste escrito Nietzsche, em coloquio com seus interlocutores, diz que ouviu “pela
vigésima vez a obra prima de Bizet” (Georges Bizet, ou Alexandre César Léopold Bizet (1838-
1875) foi um compositor francés que apesar de sua curta carreira atingiu grande sucesso com seu
trabalho final, Carmen.); comunicam-nos vivamente seus elogios a Opera Carmen, a0 mesmo
tempo em que compara e critica a muasica de Richard Wagner (Wilhelm Richard Wagner (1813-
1883) maestro, compositor, diretor de teatro e ensaista muito conhecido por suas éperas ou dramas
musicais) de sua orquestracdo caracteriza pelo que julga Nietzsche (2016, p. 11) por ser “bruta,
artificial ¢ ‘inocente’ a0 mesmo tempo, e que assim fala simultaneamente aos trés sentidos da alma

moderna”.

Gonzalez (2017, p. 129-130) vai comentar esse encontro do filésofo com a obra de Bizet,
dizendo que ap6s presenciar sua primeira representacao da épera escrevera de forma entusiasmada a
seu amigo Peter Gast, a0 deparar-se com uma arte superior a de Wagner, “encarnada por um
auténtico talento francés da Opera cdmica que, em vez de deixar-se desorientar pelo brilho
onipotente do musico alemao, seguiria pelo caminho de Héctor Berlioz”; de modo que Nietzsche
reconhecia em Carmen uma musica que nao tinha afetacdo e rebuscamento, mas ao contrario, era

“espontanea e ligada ao real”.

O filésofo expbe nesta critica a Wagner um excesso, uma assepsia da musica
demasiadamente “rebuscada”, cada vez mais distante do popular, tal como ele vem a expressar ao
dizer que a musica de Bizet na 6pera Carmen ““¢ maliciosa, refinada, fatalista: no entanto permanece

popular” (NIETZSCHE, 2016, p. 11).

Em contrapartida, no mesmo periodo em que Nietzsche encontra essa Opera e tece esse
escrito criticando Wagner exaltando as qualidades “populares” de Carmen, no Brasil a elite

brasileira, como nos diz Miranda (2007) perseguia o estilo de vida da belle époque europeia,
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sobretudo do grand monde parisiense; a influéncia importada acabou incentivando a construcéo de
grandes projetos voltados para a higienizacdo e o saneamento da cidade e também para a mudanca
da paisagem urbanistica, agora obedecendo a padrdes europeus, mas apenas nos grandes centros
urbanos. De mesmo modo produzindo uma politica higienista® étnica ao redefinir o desenho

urbano, derrubando morros e expulsando do centro a populacdo pobre de maioria negra.

Por meio de uma politica higienista de classe e raca buscava-se evitar qualquer presenca da
populacdo de matriz africana, literalmente, expulsando essas popula¢bes dos grandes centros, por
seus costumes culturais, propriamente sua fisiologia, ndo apenas quanto ao fendtipo ou genotipo,
mas a fisiologia dos costumes como expressdes de sua fala e suas praticas culturais que a elite
branca intentava lutar, reprimir, menosprezar e apagar essa cultura, essa memoria, este corpo negro,
o corpo enquanto individuo, mas o “Corpo mistico”, a ancestralidade para alcancar o objetivo de
implantar ndo apenas o estilo de vida da belle époque, mas de branqueamento racial, ao ponto de

apagar por meio de um genocidio epistemoldgico com a desculpa de civilizagdo e o progresso.

Miranda (2007, p. 85) evidencia o “desejo de ser estrangeiro” da elite brasileira; de modo
que este desejo representa uma polarizacdo em sentido contrario ao modo de vida da maior parte da
populacdo, estabelecendo assim um confronto de duas culturas, de dois modos de vida. A proposta
civilizatoria das elites exclui as praticas afro-populares. H4& uma dualidade de forgas, que
poderiamos caracterizar apenas didaticamente, partindo de uma concepcao nietzschiana de estética,
a de um apolinismo da cultura europeia, ou dizendo de modo mais adequado, a uma hipertrofia
apolinea, e da cultura africana como dionisiaca, representada pela festa afro-popular das rodas de

samba, dos batuques e candomblés, dos “cortejos baquicos” dos corddes e dos blocos.

Lopes (2007) ainda aponta que isto que chamamos de cultura brasileira e a rica musica
estdo estruturadas com base em duas matrizes africanas, uma proveniente da civilizacdo congolesa e
a outra da iorubana; cada qual da as bases para que cada aspecto de nossa cultura possa emergir, de
modo que o autor evidencia que quem sustenta a espinha dorsal de nossa mdsica € a cultura
congolesa, que tem no samba sua face mais exposta; enquanto a segunda estaria presente na musica

litargica afro-brasileira e os estilos dela decorrentes.

Ao que Miranda (2007) salienta que a fim de anular a musica afro-brasileira, o ideal

civilizatorio branco estaria também anulando a cultura desses povos originarios trazidos

® HOLANDA, A. B. Dicionario Aurélio, 2010. Pessoa que se especializou em higiene, parte da medicina que busca
resguardar a salde, criando medidas para a prevencdo de doengas; sanitarista.
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escravizados do continente africano, assim como a cultura popular que as tem em sua base em
complexa coesao étnico-cultural, procurando a exclusdo do negro, pelo siléncio da sua fala e de sua

cultura musical.

Se voltarmos a Nietzsche e Carmen deparamo-nos com este autor identificando e
elogiosamente dizendo que a dpera Carmen, a seus olhos, apresentava uma africanidade, isto porque
nesta opera estaria encarnada caracteristicas mouras, africanas, ao que o filésofo elogia: “O que ¢
bom € leve, tudo divino se move com pés delicados: primeira sentenca da minha estética. Esta
musica é maliciosa, refinada, fatalista: no entanto permanece popular — ela tem o refinamento de
uma raca, ndo de um individuo. E rica. [...]”(NIETZSCHE,2016, p.11); ele surpreende-se por esta
qualidade Gonzalez ressalta que para o filésofo “esse mundo espanhol-africano-mouro, era
justamente o contrario do modernismo decadente que representavam a mdsica e 0 pensamento
wagnerianos”(GONZALEZ, 2017, p. 134).

Também essa obra redime; ndo apenas Wagner ¢ um “redentor”. Com ela nos despedimos
do Norte imido, de todos os valores do ideal wagneriano. A acéo ja redime. De Mérimée
ainda possuia a logica na paixao, a linha mais curta, a dura necessidade: tem sobretudo o
gue € da zona quente, a secura do ar, a limpidezza no ar. Em todo aspecto o clima muda.
Aqui fala uma outra sensualidade, uma outra serena alegria. Essa musica é alegre, mas ndo
de uma alegria francesa ou alema. Sua alegria é africana; ela tem a fatalidade sobre si, sua
felicidade é curta, repentina, sem perddo. Invejo Bizet por isso, por haver tido a coragem
para esta sensibilidade, que até agora ndo teve idioma na musica cultivada na Europa —
esta sensibilidade mais meridional, mais morena, mais queimada. Como nos fazem bem as
tardes brénzeas da sua felicidade! Olhamos para fora ao ouvi-la: ja vimos o mar téo liso? E
como a danga moura nos fala de modo tranquilizador! Como, em sua lasciva melancolia,
mesmo a nossa insaciabilidade aprende a satisfagéo! (NIETZSCHE, 2016, p.12-13).

H4a aqui uma critica clara ao “Norte umido”, gélido e decadente ao olhos de Nietzsche,
reconhecia a decadéncia da musica europeia e a necessidade de uma “sensibilidade mais meridional,
mais morena, mais queimada”(LOPES, 2007, p. 1) mais africana poderiamos dizer; paralelamente
no Brasil, destaca o processo de desafricanizacdo, iniciado ainda antes de chegarem a nova terra,
Acreditamos que a musica popular brasileira, de raizes tdo acentuadamente africanas, seja vitima de
um processo de desafricanizacdo ainda em curso, no qual os colonizadores nas Américas aplicavam
estratégias de esquecimento, apagamento de sua condicdo de africanos, isto é, sendo mais especifico
de sua origem étnica, de sua lingua e cultura, assim como da familia para que eles mesmos se

assumissem como “negros”, marca de subalternidade por iguala-los a “coisas”.
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Este processo de desafricanizacéo esta relacionado a musica popular ao que Neder (2010)
compreende como a existéncia de um juizo de valor que hierarquiza a musica, e segmenta em
erudita e popular; o préprio Nietzsche como vemos aponta como caracteristica da musica erudita
por um demasiado rebuscamento a ponto de torna-la bruta, identificado por ele na obra de Wagner
em oposicdo as qualidades da obra de Bizet, por sua qualidade popular. Em se tratando de musica
brasileira, ha a forte presenca da matriz africana em todo processo de configuracdo de uma musica

genuinamente brasileira e popular.

Ao que Neder (2010) salienta ndo poder definir mdsica popular por meio das
caracteristicas idealizadas pelos roméanticos do século XVIII: sua origem rural, via de transmisséo
pela tradi¢do oral, de autoria de uma coletividade, sua “espontaneidade”, “autenticidade”; mas este
autor propde definir como um local, um campo de forcas, em que estas se encontram e colidem,
transformando-se continuamente, aparecendo como aponta Moraes (2000) em inumeraveis formas
musicais, pois toda cancdo popular, seja verso e musica embala e acompanha as diferentes
experiéncias humanas de forma que ela se encontra muito mais proxima dos setores menos
escolarizados, que a maneja de modo informal e cria uma sonoriza¢do muito propria e especial que

acompanha sua trajetoria e experiéncias.

Fato que se assemelha ao que o poeta espanhol Garcia Lorca (2004) realiza com sua
poesia, e comunica como faz sua poética e que aqui podemos nos apropriar, pois a musica popular
encarna a mais fina, leve e maliciosa poesia que trata da experiéncia humana em sua intima
cotidianidade abarcando a tudo da vida deste homem, ao que a musica popular seria o fogo nas

maos dos individuos, em que estes o entendem e trabalham com ele perfeitamente.

Contrariamente, temos os musicélogos, como comenta Neder (2010) que voltados ao
repertério dito erudito e ao tentarem definir madsica popular acabam a olhando sob a 6tica do juizo
de valor eurocéntrico enquanto apresenta matriz europeia, isto €, algum traco de “pedigree” europeu
que possui caracteristicas de “sofisticada” organizagdo — segundo os critérios destes eruditos —,
“estes musicologos tendem a acreditar que os métodos desenvolvidos para a musica erudita sdo
pertinentes para a analise de toda a musica popular”; o que os musicélogos fazem é uma “eugenia”

da musica, como se a musica possuisse algum grau de pureza, coisa inexistente.

O préprio Mario de Andrade reconhece a importancia da masica folclorica e popular, como

ndo somente masica, mas um saber que se diferencia organicamente da concepcdo erudita, € o que
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evidencia Diniz, pois Mario define como “popular” a musica de “carater autoctone”, que mantém os
lagos com a “tradi¢do necessaria”, oriunda do periodo colonial. “Felizmente, no ar mais alto dos
morros, o samba continuava a batucar, ignorado, firmando-se com mais liberdade e pureza na

fraternidade das macumbas e dos corddes de carnaval” (DINIZ, 2010, p. 293).

Nosso poetinha, como gostava de ser chamado, claramente nosso maior poeta brasileiro,
por, como diz Drummond, ter sido o Unico a viver em consonancia com sua poética, 0 camarada
Vinicius de Moraes descreve nas suas cronicas os boémios e seresteiros, que “viviam de violdo em
punho que tocavam a maneira da época, com grande apoio dos borddes em harmonias simples,
tiradas de acordes quadrados e farto uso de glissandos. As vozes se derramavam em doridas
modinhas e valsas, sejam tradicionais, sejam do cancioneiro das décadas de 1920/1930”
(MOARAES, 2008, p. 26); salientando a importancia destes e justificando sua ida a musica popular
e por reconhecer nela toda grandiosidade da musica brasileira, em especial a sua matriz africana,
como ele mesmo salientou musicalmente e poeticamente em parceirinha de Baden Powell na

composicao dos Afro-sambas.

Essa justificativa aparece nitidamente numa cronica sua, sem data, mas que consta nos
arquivos da Casa de Ruy Barbosa em que ao fim da cronica declara genealogicamente a causa pela

qual se enamorou da musica popular. Vejamos este trecho final.

Agora me digam: como € que, com tio-avd modinheiro parente de Castro Alves, com quem
notivagava na Bahia; pai curtidor de um sarau musical, tocando violdo ele préprio e
depositario de cangdes que nunca mais ouvi cantadas, como “O leve batel”, linda,
lancinante, ludica e que mais palavras haja com “Is” liquidos e palatais, com versos
atribuidos a Bilac; avé materna e mae pianistas, dedilhando aquelas valsas antigas que
doem como uma crise de angina no peito (pode haver nada mais belo que “Clécia”, de Luis
de Souza e Catulo da Paixdo Cearense, ou “Judas”, somente instrumental e que minha avd
D. Celestina Wamosi de Macedo Cruz, a bela vovo Cestinha, fazia ao piano no siléncio da
sala toda forrada em vermelho entre preciosos jarros e bibel6s que meu bisavé trouxera da
China); dois tios seresteiros, como Henriquinho, ja visto, e tio Carlinhos Santos Cruz,
irmédo de minha mae, de dois metros de altura e um digitalismo espantosos, uma espécie de
Canhoto (que também o era) da Gavea; como é que, com toda essa progénie, poderia eu
deixar de ser também um compositor popular...(MORAES, 2008, p. 30).

Se o proprio Vinicius de Moraes que era branco ouviu criticas de sua classe, o que
poderiamos dizer dos individuos negros; o processo de desafricaniza¢do da musica popular continua
ao que Lopes (2007) identifica nisto um conjunto de estratégias que visam a desqualificacdo da

matriz africana, ao qual ainda hoje é alvo do racismo; que vai cada vez mais separando coisas
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indissociaveis, como o samba e a macumba, a ginga e a mandinga, a masica religiosa e a masica
profana, desafricanizando, enfim, a muasica popular brasileira. Tornando-a asséptica, higienizada,

isto €, matando-a ao querer conforma-la a “civilizagdo branca europeia”.

Na contemporaneidade percebe-se, apesar do processo de desafricanizacdo, uma vertente
de contra-desafricanizacdo, mas de carater até certo ponto diluido em determinados pontos;
contudo, surge como ramificacdo da matriz africana e da raiz popular, que é o rap, importado dos
EUA e o funk, derivado também da mdusica negra americana, mas totalmente reformulado pela

criatividade natural afro-brasileira nas favelas e comunidades do Rio de Janeiro.

Dayrell (2002) comenta a intensidade com gue 0s jovens vém usando e se apropriando da
dimensdo simbolica como forma de expressdo, e fazendo desta sua posi¢cdo diante da sua
comunidade, como para ele mesmo por estar em construgdo de sua individualidade, transformando
seus corpdayos no processo, ao fazerem uso deles como instrumental sonoro, seus corpos Sao

produtores de cultura; e a masica é o produto cultural criado nos grupos musicais de rap e funk.

Dentro deste contexto Rocha e Marques (2021) destacam a possibilidade de a Educacéo
fazer uso da musica como elemento ludico em sala de aula, justamente por permitir a expressdo do
aluno; possibilitando, ao permitir essa manifestacdo musical e cultural que envolve o interesse do
aluno pela musica, que o educador enriquece suas praxis pedagogica com conteidos e metodologias
em que a finalidade é mais concreta e alcangavel pela aluno; isto se deve a relacdo que o individuo

possui com a musica muito antes do seu contato com a escola.

No que tange ao uso da mdusica nas escolas Rocha e Marques (2021) comenta a
necessidade de um planejamento didatico que englobe a musica nas suas praxis, entendendo-a como
algo lddica que permita a integracao social, a quebra de preconceitos, fazendo do riso de da musica

uma forma de incluséo.

Neste sentido que Dayrell (2002) vai mencionar que estes dois estilos, o funk e o rap, sdo
musicas de altamente consumidas por estes jovens por ser democratico, ndo tendo como pré-
requisito a utilizacdo de instrumentos musicais, o dominio de habilidades técnicas musicais nem
mesmo maiores custos com a montagem e a organizacao dos locais para exibicdo publica. Para os
jovens da periferia que, geralmente, ndo tém acesso a uma formacéo musical, o rap e o funk sdo dos

poucos estilos que Ihes permitem realizar-se como produtores musicais e artistas.
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Uma forma de evitar o processo de desafricanizacao e incluir na praxis escolar o elemento
ludico e inclusivo da musica € ocupando os espac¢os; uma forma de ocupacdo é aquilo que a Semana
de 22 no Manifesto Antropoféagico deixa claro, o uso da antropofagia que deglute os elementos,
sejam quais forem, modificando-os no processo “digestorio” e de ‘“incorporagdo”, para ai

“africanizar”, trazer de volta a matriz e ao popular.

Isto pode ser visto no Funk Orquestra, uma ideia surgida na década de 90, pelo DJ e
produtor e idealizador Fabio Tabach, ideia consolidada em 2018 em que uma orquestra tocasse
funk; buscando levar essa novidade para dentro do Teatro Municipal, revelando que o género
também é arte e cultura. O Funk Orquestra € uma legitima manifestacdo da antropofagia e
africanizacdo da musica, caracteristica que se deve ao seu carater de musica mais democratica, mas
também a mais antropofagica por ir acrescentando elementos das mais diversas vertentes musicais
como samba, pagode, hip hop, soul, musica erudita etc. O proprio maestro Jodo Carlos Martins uniu
em um concerto os beats de funk. O que mostra o carater antropofagico do funk, sua versatilidade e

abertura que faz da musica uma brincadeira, um jogo.

Rocha e Marques (2021) através da brincadeira a experiéncia cotidiana € modificada,
ressignificada, pois cada situacdo lidica exige um posicionamento com o propoésito de abarcar
aprendizados diferentes que proporcionam aos individuos um maior repertorio para suas acoes
diarias e principalmente na propagacéao de elementos que constituem a sua cultura, em um processo
prazeroso, no qual Junior (2015) evidencia que os corpos e historias, coabitam, tensionam o espacgo

da sala de aula e a relacdo com o aprendizado.

Os retrocessos que marcam nosso cenario socio-politico abre indmeras possibilidades de
mudanca por ser um terreno fértil para uma producdo que faca frente ao poder hegemaonico; ndo se
deve encarar o cenario como desfavordvel, mas olha-lo com otimismo, pela possibilidade de maior
afirmacdo que seja encabecada por uma producdo cultural que vai se cristalizando, camada ap0s
camada mais forte, penetrando nos circuitos marginais e centrais do poder hegeménico, é esta a
forca que a musica popular, a musica africana e os géneros derivados dessa matriz, como o funk e o
rap, por serem fundamentais para que além de criticas e dendncias contra o sistema educacional e
sociocultural brasileiros, contra seus epistemicidios e estere6tipos contra negros e pobres, para que
sejamos mais propositivos com iniciativas e projetos educacionais alicercados em bases teoricas

emancipatdrias contra o colonialismo do pensamento e do corpo negro.



139

CAPITULO V

5.1 ANALISE EM AFRO-PERSPECTIVIDADE
Considerando o que foi evidenciado nesta disserta¢do fica claro a necessidade de um novo

paradigma pedagdgico; neste sentido que se construiu este trabalho propondo este novo paradigma,
agora ndo mais de uma perspectiva eurocéntrica, mas de uma perspectiva africana, porém com
vistas mais dialdgicas tanto com a perspectivas que desejamos superar quanto ao hibridismo de

pensamento produzido em solo brasilico.

Isto porque, fica claro que os problemas apresentados historicamente em territorio nacional
ndo sdo 0s mesmos apresentados em territorio europeu como em territorio africano, porém este
altimo apresenta maiores similaridades e paradigmas culturais devido a didspora que acabaram
culminando em nosso modo proprio de proceder, que esta assentado em categorias de poderes
ancestrais que abarcam conceitos e praticas que respeitam a subjetividade dos sujeitos, sem a
necessidade de fazer do saber dominio coercitivo e opressor, tal como ocorre com conhecimento

colonizador.

Falar de inclusdo musical por uma perspectiva afrocentrada é realmente possibilitar a
equidade diante das oportunidades, &€ mostrar que existe o diferente diante da igualdade, é o sentido
de alteridade, em que o ego reconhece o ego do alter, do outro. Este fato ocorre primordialmente no
ambito da Educacdo, pois neste dominio o sujeito forma sua subjetividade que ao transformar a si
mesmo, neste incessante construir-se, transforma também a sociedade de egos, ou eu, em uma
sociedade formada por egos que reconhecem alters, isto €, por pessoas que reconhecem nado a Si
mesmo, num sentido narcisista, mas que saem de si mesmo para ao encontro do diferente, do

diverso, do mdltiplo.

A construcdo de uma nova Educacdo humanistica, construida em um paradigma inclusivo
musical, permite ao educador abarcar a dimensdo da multiplicidade de corpos, pensamentos e
modos de vida em sua formac¢do humana, dando a educacgéo outra direcdo que se dirige ao encontro
do proximo criando sujeitos conscientes, ético-politicos que sabem de seus direitos diante dos
problemas sociais na contemporaneidade. Espera-se desta educagdo que os sujeitos formados por
ela vdo comprometer-se a desempenhar suas a¢des voltadas para uma ética inclusiva visando uma

sociedade mais justa e comprometida com o bem comum.
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Abordamos a concepc¢do de Educacdo Inclusiva no sentido que esta concepgdo se pauta
numa disposicdo dos educadores e participes do espaco escolar o0 acesso e a permanéncia de todos
os alunos, e onde os mecanismos de selecdo e discriminagdo sdo abolidos, pois para
compreendermos o que de fato é Educacdo Inclusiva € preciso nos atentar para a articulacdo da
conjuntura da educacéo especial, que em ambas as formas educacionais prezam pela equidade dos
valores, culminando numa universalidade de acesso ao conhecimento, a vida e a construcéo de sua

subjetividade.

Esses valores também sdo encontrados e se relacionam para estas autoras na possibilidade
de comunicacéo e uso de todos os sentidos do corpo para o aprendizado e que emergem a partir do
uso da musica em sua concep¢do de paisagem sonora de Schafer para compor um paradigma e
método pedagdgico, que também faz uso em sua base o Universal Design for Learning (UDL) ou
Desenho Universal para a Aprendizagem (DUA), criando ndo sé estruturalmente ao nivel material,
mas ao nivel emocional e afetivo enquanto método que vai sistematizando a acessibilidade, visando
eliminar os obstaculos pedagdgicos que impedem aos alunos 0 acesso e 0 avango no processo de

ensino-aprendizagem.

Todo esse processo consiste em humanizar uma Educacdo que ainda ndo € humanizada;
ainda ¢ uma Educacdo que estd distante do “Brasil real”, impondo sobre este o “Brasil oficial”, que
como bem explicamos é o Brasil das elites, incapaz de se realizar coletivamente, isto €, que ndo
possui comunidade, mas apenas vizinhos que ndo convivem, que ndo conhecem as historias da
comunidade, do bem comum, dos membros, das pessoas, da vida, por este motivo que humanizar a
educacdo e torna-la inclusiva é permitir que o publico se torne verdadeiramente comunitério, que
ndo se restrinja apenas ao acesso, mas que por esta possibilidade de acesso possa, por exemplo,
ver/ouvir/tocar/sentir o0 mundo, iniciado no convivio do espaco escolar, até a transformacdo de

mundo fora desse espaco.

Dito isso, objetiva que 0 acesso que permite ao corpo do sujeito ver/ouvir/tocar/sentir,
apelando para todos os sentidos corporais ndo incorrendo assim em alguma forma de excluséo por
parte do paradigma pedagdgico assentado na inclusdo musical. Sendo isto que consiste aquele
modelo de educacdo que se articula aos saberes populares, na qual o educador Paulo Freire, em
especial, compreende esse processo de inclusdo dos saberes na incorporacdo de uma disposicao
modal no ato de interessar-se por conhecer o outro, a vida do outro e do mundo dos diferentes

grupos étnicos afro-indigena.
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Expomos como espacgo de concretizagdo desse processo historico do paradigma da escola
para 0 mundo e, deste para a escola, pois ha uma complexa relacdo entre 0 ambiente social e
educacional escolar, em que a cultura da escola e toda a producdo cultural de fora dela formam um
complexo socioeducacional que precisa ser entendido, no qual os mais diversos alunos podem
apresentar ou ndo, as mais diversas deficiéncias, fisica ou intelectiva; estas singularidades
demonstram a necessidade de que o educador esteja munido de genuina disposicdo e dos mais
diversos saberes que permitam a realizacdo de ac¢des junto aos alunos deficientes e ndo-deficientes
para favorecer os processos de aprendizagem.

Cabe ao educador também, no uso do paradigma da educacdo inclusiva musical, ter em
mente que as atividades musicais objetivam a socializacdo e ao desenvolvimento dos processos
continuos de autonomia individual e coletiva, promovidos pela acdo da musica no corpo
biopsicossocial e psicomotor. Neste processo de inclusdo, da musica a perspectiva popular nos abre
para o uso dos corpos como fundamento do processo inclusivo com a madsica, mas 0 movimento das
dancas, da capoeira que faz parte do universo musical e corporal afro-brasileiro, que esta sempre
relacionado ao sentido de alteridade em que a cultura popular abarca toda uma multiplicidade que é
expressa no cotidiano, em meio aos obstaculos, no nosso caso, 0s obstaculos pedagdgicos de acesso
aos saberes e a oportunidade de uma vida melhor.

Isto porque a cultura s6 se da pela presenca de outro sujeito, de modo que cultura
representa alteridade e relacdo da multiplicidade singular; e aqui salientamos a cultura musical afro-
brasileira que ¢ o mundo da cultura popular, de modo que Paulo Freire considerara antes do ensino
formal, da alfabetizacdo e letramento, uma leitura de mundo, isto é, um
olhar/sentir/ouvir/degustar/cheirar que esta em contato intimo e vivo como as circunstancias do
mundo da vida. De modo a ilustrar isto, temos a figura do maestro e compositor Villa-Lobos em seu
projeto de educacdo musical, na qual visava a construcdo de uma subjetividade que estava
intimamente relacionada a cultura popular, a musica produzida pelas diversas matrizes formadoras

da identidade brasileira.

Por este paradigma de pensamento encontramos sua consubstanciacdo na paisagem
sonora, na qual Villa-Lobos e o sujeito que pretendemos formar pode realizar uma leitura de
mundo, uma constru¢do e composicdo da sua subjetividade, em especial quando tomada pela
afroperspectiva de uma formacgdo que tem na mdsica expressdo de uma educagdo inclusiva, sem

levar em consideracdo os esteredtipos que a sociedade impde naqueles que ndo se encaixam naquilo
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que foi pre-estabelecido na forma padronizada tal ideia é viva em nosso cotidiano, ainda que muitas

vezes possa ser passado despercebido por causa das turbuléncias do cotidiano.

E esta aplicabilidade do pensamento Freiriano com o de Schafer, ilustrada pela vida e
pedagogia de Villa-Lobos que demonstramos sua possibilidade de aplicacdo desdobrando a
musicalidade das coisas e dos objetos, sem esquecer-se do mais primordial que é olhar para a
musica que esta dentro do corpo, na pulsacdo e no ritmo das nossas almas e mesmo quando somos
impedidos de manifesta-la de alguma forma, ainda assim, achara outros subterfugios para vir a tona,

para escapar do peso do sofrimento a que eram impostos.

Exemplificamos essa leitura de mundo unida a paisagem sonora com a situacdo dos
escravizados que buscando expressar os tormentos da fatidica viagem nos navios negreiros
Invencdes cujo o corpo negro atuou ressignificando o corpo do objeto; uma transvaloracdo dos
valores que ao senso comum eram dados aqueles objetos. O negro com seu espirito criador, o
espirito afroperspectiva litdrgico-filoséfica da tradicdo iorubana, o objeto, a coisa, torna-se um
brinquedo que em seu jogo criador o negro transformou, ressignificou, transvalorizou em um
instrumento produtor de uma nova sonoridade que integrada ao seu corpo, ao seu toque, torna-se
produtora musica, de sentido, de expressdo fisica, psicologica e emotiva, fruto de um espirito

cientifico-poético.

A partir disto o negro criador comeca a estudar o som, e o objeto produtor do som, inicia-
se assim um saber pré-cientifico, em que ha avaliacdo, configuracéo e reconfiguracéo e repeticao ou
reproducdo pré-cientifica deste saber para com o objeto de arte musical até aquilo que deste inicio
de producéo até o refinamento final que era a transvaloracdo de sua dor em arte, em musica, em

ciéncia musical e tecnologia instrumental.

Filosoficamente, cada sujeito negro tinha necessidade de transformar esse destino fatidico
em uma obra, de um caminho ou de uma caminhada propria, que se mostra como escuta de
transcendéncia, mas uma dimensdo humana, ou seja, algo mais profundo, que era quando a
carnadura negra adentrava num estado de éxtase embalado pela musica: o estado musical. Que sem
se desfazer-se da dor, une-se a ela, ¢ vai num longo processo de preparagdo a “saltar” para sua

transfiguracdo radiante na danga, na musica, na cura, na vida.

Ja ai, neste momento que mencionamos acima, ha a leitura do mundo que precede a leitura

da palavra, como mais tarde vai se referir Paulo Freire, pois foi a partir dessa leitura de mundo, que
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0 ser humano cria poeticamente, relacionando-a a si mesmo, em sua atitude corporea, 0 corpo é
restituido ao seu devido lugar sensivel, isto é, que lugar que se olha, ouve, degusta, tateia e que pelo
olfato percebe o mundo, e que por toda esta conjuncdo de sentidos outra a do espirito que lhe
permite comunicar-se com seus ancestrais faz das sensacdes e da percep¢do o espacgo da experiéncia

do corpo musical africano.

Hegemonicamente o sistema de ensino acaba cumprindo as politicas do poder colonizador,
mantendo a Educacdo em um estado de obediéncia e imobilidade, garantindo o status quo do poder
opressor das elites, suplantando qualquer iniciativa que visa & mudanca, a qualidade de vida, a
inclusdo humana; formando educadores que vao perpetuando este sistema rigido, inumano, apatico,
totalmente incorporeo em que é ensinado a ir isolando objetos e as suas respectivas areas do
conhecimento formatadas em disciplinas, impedindo qualquer pensamento que pretenda reconhecer

suas correlacgdes e a reunir e integrar os saberes do mundo.

Entretanto, propomos é a fazer da vida uma grande escola de samba, isto €, fazer da forca
musical e corporal das festividades de matriz africana, fazer frente ao desejo das elites por um
Brasil europeu, uma regido que fosse o exemplo de uma “civilizagdo branca” nos tropicos. Temos
dessa forma, toda a articulacdo das paisagens sonoras, com a leitura de mundo que a mdsica, o
corpo e as festas carnavalizadas proporcionam numa constru¢cdo mais colorida, mais singular, mais
multipla, amplamente antropofagico pelas forcas tellricas, criativas e cientificas africanas que
atravessaram o Atlantico, permitindo o nascimento de um paradigma educacional inclusivo, musical

e totalmente antrop6fago-polifénico.

A musica é uma linguagem que se manifesta na relacdo entre diferentes sons que da
palavra nos fornece a melodia oculta que pode vird desenvolver-se em movimentos corpdreos,
possibilitando que a musica comece a se desenvolver com uma caracteristica prépria. Quanto isto,
exemplifico demonstrando pelo periodo que estive matriculado em periodo integral como aluno do
ensino medio/técnico de edificagdes na Escola Técnica Estadual Jodo Luiz do Nascimento —
FAETEC na unidade de Nova lguacu, periodo este que durou de 2006 até 2008, pude perceber

nestes trés anos o quanto a questdo musical estava ligada fortemente nos alunos.

Os alunos organizavam-se produzindo intuitivamente uma paisagem sonora amplamente
includente durante o intervalo das aulas, deslocando-se para o espaco de carnavalizacdo musical que

eles transvalorizaram a partir do espaco comum, ordinario da escola, demonstrando a ambivaléncia
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do espago, chamado de “C.U.” - Centro do Universo - este era 0 nome dado devido a forma

arquitetonica octogonal a qual ficava literalmente no meio exato do colégio.

Na experiéncia do Centro do Universo (C.U), como vemos relatado, ha uma manifestacédo
por parte dos alunos em deixar extravasar seja suas alegrias, seja suas frustracBes, a musica
apresenta essa possibilidade. O que ocorre é a carnavalizacdo das instituicbes por parte dos alunos,
na intencdo de lidar com suas proprias emocgdes e o poder das instituicbes. Assim como a
composicao do espaco, ou melhor, da paisagem em paisagem sonora ricamente ilustrada pela

participacdo de todos aqueles sujeitos singulares e produtores de uma polifonia.

A ambivaléncia também esta presente na producdo musical dos alunos do Centro do
Universo (C.U); pois enquanto h&d uma produgdo polifénica de uma paisagem sonora, que é lGdica e
estimulante a participacdo, a socializacdo e ao extravasamento das tensdes, temos a problematica do
desenvolvimento dessa inteligéncia musical, social e afetiva que no exemplo podemos constatar que
ndo foi possivel o professor utilizar dessas forcas carnavalizadoras para o aprendizado dos alunos,
justamente por uma rigidez do sistema pedagogico que é indbil em lidar com qualquer situacdo fora
do protocolo estabelecido pelo sistema de poder e controle. Nisto Bachelard comenta que diante dos
experimentos sera sempre a racionalidade que pord os fatos em seu lugar, na qual o eixo

experiéncia-razdo imbrica no risco e no éxito de produzir musica e por fim conhecimento musical.

Isto €, temos a ambivaléncia da necessidade, em que de um lado ha a necessidade do aluno,
carregado de hormonios, sentimentos, concepgdes, de extravasar este sentimento e pulsdes retirando
a atividade da razdo. Contudo, em sentido oposto ha uma necessidade da propria inteligéncia
musical em produzir uma experiéncia epistemologica que conjuga as duas necessidades, dando o

mesmo direito a catarse carnavalizadora e a intelec¢do produtora de saber.

Toda essa manifestacdo musical que intentamos exemplificar e demonstrar, deve
evidenciar que o professor possuidor de uma sensibilidade didatico-musical-dialdgica, pode tornar
essa manifestacdo campo cientifico-pedag6gico como podemos ver que através permite uma maior
integracdo e relacionamento saudavel com seus alunos, dada através do jogo e da musica que
“obriga” esta abertura da relagdo, isto €, do olhar para outro com sensibilidade para que possa de

fato haver o jogo pedag6gico musical inclusivo.

Isto porque, a masica estd além de um conjunto de sons; sua capacidade estd em penetrar

na sensibilidade corporal que conduz a uma experiéncia dos sentidos, das emocdes, isto porque 0
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cérebro de todo ser humano adere facilmente a informagdes musicais e é extremamente habilidoso

em compreender seus significados.

A utilizacdo da mausica incentiva a participacdo, a cooperagdo, a socializacdo, e assim
destruir as barreiras que atrasam a democratizacdo curricular do ensino e permite a inclusdo do
diferente, marca comum a todos n6s, mas que é comemorada no uso da masica, pois ndo se pode
montar uma orquestra de fato somente com violinos, é preciso outros instrumentos para compor
uma bela sinfonia, em que cada qual entoa sua propria musica. A inteligéncia musical opera no
sentido de wunido dos fragmentos do conhecimento do mundo, tornando novamente

multidimensional o que estava unidimensionalizado.

Esta reunificacdo, ou como usamos a terminologia para identificar esta reunificacdo dos
saberes, a multidimensionalidade é caracteristica central da afroperspectiva e da masica, também
identificada na concepcdo de paisagem sonora e leitura de mundo, por serem concepg¢des que sdo
inclusivas, que abrangem e abarcam a totalidade do mundo, por isto uma retomada do processo
natural de africanizacdo da cultura brasileira é romper com os liames da unidimensionalidade que é
fragmentaria, excludente elitista. “[...] o homem movido pelo espirito cientifico deseja saber, mas
para, imediatamente, melhor questionar.” (BACHELARD, 1996, p. 21)
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta desta dissertacdo foi trazer a tona formas e ideias de um fazer pedagdgico
inclusivo, neste sentido, tendo em vista a exposicdo dos fatos demonstrados nesta pesquisa,
conseguiu-se compreender os significados aplicados a inclusdo educacional, principalmente quando

focado na questdo musical.

Para que essa pesquisa ocorresse foi necessaria a exposicao do fazer pedagogico tendo em
vista sua amplitude quando mesclada a pratica musical popular em suas diversas vertentes, desta
forma trago em debate a perspectiva da africanidade, problematica esta que rege a construcdo da

nossa sociedade devido a exclusdo da participacdo dos povos africanos como construtores do saber.

A pesquisa iniciou demonstrando os conceitos de inclusdo e posteriormente as suas
vertentes, visto que quando se fala em inclusdo, praticamente toda a abordagem desta tematica é
levada para educacgédo especial. Neste quesito me propus a demonstrar a inclusdo em seu aspecto
amplo e geral, englobando tanto a educacao convencional quanto a educacdo especial. Assim,
busquei responder a problematica desta pesquisa: 0 que é educacdo inclusiva? Quais sdo 0S seus

desdobramentos? Como essa educacdo inclusiva pode ocorrer tendo em vista a perspectiva musical?

O estopim para que tal estudo pudesse iniciar, deu-se devido a minha experiéncia como
musico — violoncelista — quando ao utilizar a musica focada na educacdo, pude perceber que as
formas de compreensdes a respeito das diversas tematicas tratadas, aconteciam de forma natural,

leve e descontraida, ainda que tais tematicas tivessem uma maior complexidade.

Somado a isso, pude lembrar-me das experiéncias quando em meu ensino médio o professor
Padua ao utilizar dos meios musicais, elucidava temas de grande complica¢do. Tal modo de pensar
0 fazer educacional, abriu-me possibilidades de adentrar em uma pesquisa mais aprofundada

visando responder as indagacgdes, outrora mencionadas, que em mim palpitava.

Nesta dissertacdo, defendo a masica como algo integrante em nossas vidas, estando para
além do mero laser. Demonstrei no decorrer da pesquisa que essas potencialidades quando em
aplicacdo nas formas praticas e educativas, desperta no publico alvo um senso de pertencimento

perante aquilo que diante deles é desconhecido.

Essa forma de pensar a musica em sua totalidade buscando seu estado de vida, ou seja,
aquilo que pertence a todos nds e que esta diante de nés por meio do cotidiano, foi descrita pelo
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educador musical Raymond Murray Schafer o qual desenvolveu o conceito de Paisagem Sonora.
Este conceito trds a tona a musicalidade despercebida e(ou) ignorada em nossas vidas, como o
coaxar do sapo com suas notas musicais afinadas e espacadas por meio de pausas determinadas pela
natureza, ou até mesmo o “som” emitido por meio das fotografias quando nos tras a lembranga de

algo que tenha marcado nossas memadrias.

O objetivo inicial foi buscar entender o que € a inclusdo na educagédo e como ela ocorre, para
que em seguida pudéssemos partir para a utilizacdo musical como fator de inclusdo. Esse objetivo
foi alcangado quando demonstrei a respeito da educagdo inclusiva tanto na perspectiva da Educagéo
Especial com a utilizagdo do DUA — Desenho Universal para Aprendizagem — quanto nas outras

formas de incluséo, ou seja, ndo necessariamente para alguém que possua alguma deficiéncia.

Ao me deparar com a questdo da inclusdo por meio da musica, foi necessaria a
demonstracdo de como o mesmo pode ser utilizado, neste viés, tal critério corroborou no segundo
objetivo desta pesquisa. Esse objetivo também foi alcancado quando trouxe a tona a historia da
capoeira e da roda de samba, onde por meio de um levantamento histérico demonstrei a
comprovacado de como a pratica musical presente nas diversas culturas puderam incluir, transformar

e ressignificar muitas vidas.

O terceiro objetivo foi trazer a tona que as teorias de inclusdo por meio da musica podem de
fato ser aplicadas em nossas realidades, esse objetivo também foi alcancado, visto que essa
aplicabilidade foi demonstrada por meio das pesquisas de Schafer, cujo em seu conceito de
paisagem sonora foi colocado em prética e comprovando que os procedimentos educativos também

podem ocorrer diante da pratica musical.

O objetivo especifico desta dissertacdo foi demonstrar como podemos nos apropriar da
pratica musical que esta presente nos colégios para um fazer pedagdgico mais abrangente, 0 mesmo
também foi alcancado, pois segundo Schafer todos sdo musicos e tudo é musica, logo a questdo €

descobrir a “sonoridade” das coisas para em seguida aplica-la de acordo com seus objetivos.

Essa dissertacdo se constituiu por meio de uma pesquisa bibliogréfica de carater qualitativo
cuja descricdo contribuiu para o resumo do assunto corroborando para uma finalidade pura. Tendo
definido o escopo da pesquisa, deu-se a necessidade de percorrer um caminho histérico onde por
meio dele, conseguimos entender como a mdsica popular carrega consigo o proprio ato da inclusdo.

E importante salientar que essa dissertacio tem o aspecto emancipatdorio que procura expor por
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meio da musicalidade da nossa cultura popular brasileira, um quadro de equidade que pertence a

todos os cidadaos brasileiros.

Essa pesquisa se justifica quando tomamos como ponto de partida o didlogo que a musica
consegue abarcar quando adentra no ambito educacional, onde é posto em analise as formas que
uma pedagogia de carater musical. A mesma consegue adentrar nas formas de saber e simplificar,
memorizar, descomplicar etc. situagdes que a vivéncia pratica dos professores consegue observar no

dia a dia de seus discentes.

A justificativa também é corroborada pelo didlogo que Schafer desenvolveu, caminhando na
mesma direcdo e complementando aquilo que foi dito por outro grande educador, Paulo Freire.
Freire descreve uma educagdo que possua um cunho emancipador, libertador e ndo burgués, porém,
isso s6 pode ocorrer quando quebrarmos as raizes estéticas e sociais do carater opressor e
homogeneizador que busca igualar a sociedade ao invés de dar voz as suas diferencas. Ou seja, ndo
se trata apenas de ensinar, educar ou apresentar algo para obtencdo de um titulo. Este trabalho visa
além da dar voz aos grupos excluidos e marginalizados musicalmente, procura buscar integréa-los
em uma sociedade que possa compreender a importancia da riqueza historico-cultural que tais

grupos forneceram ao longo dos anos na construcdo de nossa sociedade.

As maiores dificuldades encontradas no percurso desta pesquisa deu-se na procura de
referenciais que sustentassem as argumentagOes levantadas durante essa escrita, para que em
seguida pudesse mostrar que tudo o que foi falado ndo é algo meramente tedrico, porém, que €
possivel por em pratica, para isso foi necessario relembrar situacfes de quase 20 anos atras, uma
busca na memdria que ndo foi apenas minha, mas de amigos que participaram deste processo na

época em que ocorreu.

Conclui-se que o alcangado com esta dissertacdo foi demonstrar a possibilidade de um novo
paradigma que pretende abolir a politica higienista étnica, cultural e pedagdgica ao redefinir os
modos pedagdgicos, de disposicdo psicofisiolégica e na pratica do processo de ensino-
aprendizagem. Concebendo uma afroperspectiva que atua no ambito politico-social da educacgéo a
partir da matriz africana e os desdobramentos de sua musicalidade, combatendo francamente uma

pedagogia excludente e elitista que promove a diviséo, o0 preconceito capacitista e o racismo.

A formacgdo musical apresenta-se como caminho possivel para a presenca do elemento

inclusivo associado ao ludico em sala de aula, justamente por permitir a expressdo do aluno
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articulando com as maltiplas inteligéncias de cada sujeito, permitindo a construgédo da subjetividade
de cada aluno a partir da expressao individual e construcdo de um saber singular que abarca a
multidimensionalidade dos saberes e da diferenca dos sujeitos do conhecimento e expressao,
desenvolvendo neles o espirito cientifico-poético; possibilitando, ao permitir essa manifestagcdo
musical e cultural que envolve o interesse do aluno pela musica, que o educador enriqueca suas
praxis pedagdgica com contetidos e metodologias em que a finalidade é mais concreta e alcancavel
pelo aluno; isto se deve a relacdo que o individuo possui com a muasica muito antes do seu contato

com a escola.

As possibilidades de aplicabilidade de um paradigma musical inclusivo sdo as mais
variadas, cabendo ao educador e todo o corpo escolar como executa-la a partir dos meios
disponiveis sejam material, financeira, estrutural, humana etc.; assim como o0s objetivos finais do
corpo escolar para um ensino-aprendizado que ao trabalhar as mdltiplas inteligéncias a partir da
musicalidade, acaba por promover a inclusdo educacional de toda multidimensionalidade humana,

visando a ressignificacdo de todo espaco escolar, seja na sala de aula quanto no intervalo das aulas.

Dito isso, pensamos alcancar o proposto desta dissertacdo partindo da originalidade
musical dos povos originarios e constituintes de nossa brasilidade, especialmente da matriz africana,
por sua musicalidade e corporalidade préprias que confluem para um fazer pedagogico
genuinamente inclusivo, algo presente na constituicdo das comunidades afrobrasileiras e que se
intenta na construcdo de uma comunidade escolar que visa acabar com os obstaculos pedagogicos e
culturais permitindo a oportunidade a estes sujeitos de uma vida plena, isto €, de bem viver de suas
subjetividades. Para isto, o ato de inclusdo, ou seja, uma educacdo inclusiva € garantidora da
possibilidade de equidade de oportunidades ao mesmo tempo em que sua acolhida se caracteriza por

ir ao encontro do diferente.

Apbs a finalizacdo desta pesquisa académica, percebo que é importante dar continuidade a
este trabalhando de forma que possa estar aprimorando aquilo que foi informado, porém, para que
isso ocorra se faz necessario ir a campo. Este campo precisa ser mais de uma unidade educacional
onde os profissionais da educacdo trabalhem seu fazer pedag6gico em conjunto com a mdsica, para
que por meio de acompanhamentos e entrevistas dos discentes antes, durante e depois das aulas,
sejam levantados dados e 0s mesmos possam ser tabulados auxiliando na construcdo de graficos que
trardo o veredicto — sendo tal veredicto positivo ou negativo — confirmado ou negando de forma

mais abrangente tudo aquilo que foi informado nesta obra.
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Acredito que essa forma de pesquisa abarcando as entrevistas dard uma perspectiva nao
apenas na propria acdo pedagdgica do docente, porém, desta forma sera levando em consideracao a
perspectiva do discente, dando voz aqueles que participam diretamente do fazer pedagdgico nas
salas de aula.
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