DOI: 10.33054/ABEM20202814

EDUCACAO MUSICAL AFRODIASPORICA:
UMA PROPOSTA DECOLONIAL A PARTIR
DOS SAMBAS DO RECONCAVO BAIANO

Afrodiasporic music education: a decolonial Educacion musical afrodiaspdrica: una
proposal from the sambas of the Recbncavo  propuesta decolonial a partir de las sambas
Baiano del Recéncavo Baiano

LuaN SODRE DE SouzA
Universidade Estadual de Feira de Santana
Issouza@uefs.br

Resumo: Este texto se propde a apresentar uma possibilidade de pensar uma educacao musical
afrodiaspoérica desenvolvida a partir de uma reflexdo em busca de uma proposta decolonial para o
ensino académico do violao inspirada nos sambas do Reconcavo Baiano. O presente trabalho apre-
senta de forma introdutéria algumas reflexoes desenvolvidas na tese Educagdo musical afrodiaspérica:
uma proposta decolonial para o ensino académico do violdo a partir dos sambas do Recéncavo Baiano
(Souza, 2019). Para construir os argumentos, além de considerar os dados que emergiram das en-
trevistas com os interlocutores do trabalho, também considero a minha trajetéria e dialogo com os
escritos de Frantz Fanon (2008), Paul Gilroy (2001), Stuart Hall (2003), Eduardo Oliveira (2007),
Muniz Sodré (2018), Joaze Bernardino-Costa, Nelson Maldonado-Torres e Ramoén Grosfoguel (2018).
O principal objetivo foi o de propor caminhos para uma educacdao musical afrodiaspérica e, conse-
quentemente, para um ensino decolonial do violdao na universidade, sobretudo, na formacéao de pro-
fessores de musica. O desenho metodolégico da pesquisa foi composto por entrevistas com mestres
ligados a transmissao dos sambas do Reconcavo e com professores da universidade que ministram o
componente violao suplementar, além de vivéncias e experiéncias articuladas ao longo da pesquisa no
entorno dessas tematicas. A pesquisa revelou reflexdes epistemologico-praticas que podem contribuir
para se pensar uma educacao musical afrodiaspérica e um ensino decolonial do violao.

Palavras-chave: Educacdo musical. Educacao musical afrodiaspoérica. Formacao de professores de
musica.

Abstract: This paper proposes to present a possibility of thinking about an afrodiasporic music edu-
cation developed from a reflection of a decolonial proposal for academic teaching guitar inspired by the
sambas of the Reconcavo Baiano. The present paper introduces some reflections developed in the the-
sis Afrodiasporic music education: a decolonial proposal for the academic teaching of the guitar from the
sambas of the Reconcavo Baiano (Souza, 2019). The arguments are built considering interviews with the
work’s interlocutors, my own trajectory and the works of with Frantz Fanon (2008), Paul Gilroy (2001),
Stuart Hall (2003), Eduardo Oliveira (2007), Muniz Sodré (2018), Joaze Bernardino-Costa, Nelson
Maldonado-Torres and Ramoén Grosfoguel (2018). The main objective was to propose ways for an
afrodiasporic music education and, consequently, for a decolonial teaching guitar at the university,
especially in the training of music teachers. The methodological design of the research was composed
of interviews with Reconcavo’s sambas mestres who works with transmission Reconcavo’s sambas
and with university professors who teach the violao suplementar course, in addition to experiences ar-
ticulated throughout the research around these themes. The research revealed epistemological-prac-
tical reflections that can contribute to think about an afrodiasporic music education and a decolonial
teaching guitar.
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Resumen: Este texto propone una posibilidad de pensar una educaciéon musical afrodiaspérica, de-
sarrollada a partir de una reflexion de una propuesta decolonial para la ensehanza académica de
la guitarra inspirada en las sambas del Reconcavo Baiano. Se presentan de manera introductoria
algunas reflexiones desarrolladas en la tesis Educacion musical afrodiaspérica: una propuesta decolo-
nial para la ensenanza académica de la guitarra a partir de las sambas del Reconcavo Baiano (Souza,
2019). Para construir los argumentos, ademas de considerar los datos que surgieron de las entre-
vistas con los interlocutores, también considero mi trayectoria y el dialogo con los escritos de Frantz
Fanon (2008), Paul Gilroy (2001), Stuart Hall (2003), Eduardo Oliveira (2007), Muniz Sodré (2018),
Joaze Bernardino-Costa, Nelson Maldonado-Torres y Ramén Grosfoguel (2018). El objetivo principal
fue proponer vias para una educacion musical afrodiaspodrica, en consecuencia, para una ensefianza
descolonial de la guitarra en la universidad, especialmente en la formacion de profesores de musica.
El diseno metodologico de la investigacion estuvo compuesto por entrevistas con mestres vinculados
a la transmision del Sambas do Reconcavo Baiano y con profesores universitarios del componente
violao suplementar, ademas de vivencias en torno a estos temas. La investigacién reveld reflexiones
epistemolégico-practicas que pueden contribuir a pensar en una educacién musical afrodiaspérica y
una ensefianza decolonial de la guitarra.

Palabras clave: Educacion musical. Educacion musical afrodiaspérica. Formacion de maestros de
musica.

INTRODUCAO!

Como seria um processo de educacao musical que tivesse como alicerce
as existéncias e as musicas brasileiras? Essa pergunta me acompanha ao
longo da minha trajetoria no campo da educacao musical e acredito que este
trabalho possa trazer alguns direcionamentos para quem, como eu, continua
nessa busca. Nesse sentido, este texto se propoe a apresentar uma possibi-
lidade de pensar uma educacao musical afrodiasporica desenvolvida a par-
tir de uma reflexdo em busca de uma proposta decolonial de ensino acadé-
mico do violao inspirada nos sambas do Reconcavo Baiano. Esta reflexao foi
central na tese de doutorado Educacdo musical afrodiasporica: uma proposta
decolonial para o ensino académico do violdo a partir dos sambas do Recon-
cavo Baiano (Souza, 2019) e neste texto introduzirei algumas das discussoes
levantadas no trabalho.

A pesquisa que da suporte as reflexdes que sao apresentadas neste texto
teve diferentes etapas. Com o objetivo de construir um entendimento sobre
a educacao musical e o ensino de violao que era desenvolvido nas turmas
de violao suplementar na Escola de Musica da UFBA, fiz entrevistas com os
professores que ministravam por mais tempo o componente — Dr* Cristina
Tourinho e Dr. Robson Barreto. Essas entrevistas foram analisadas e cate-
gorizadas a ponto de ser identificado um grupo de entendimentos que eram
comuns entre os professores em relacao ao ensino de violao naquele contexto.
Vale ressaltar que, para esse objetivo, também considerei a minha trajetoria
como estudante nesse componente, as observacoes assistematicas das aulas
e também a experiéncia adquirida em algumas oportunidades como professor
dessa disciplina.

! Este trabalho é fruto da tese de doutorado Educagdo musical afrodiaspdrica: uma proposta decolonial para
o0 ensino académico do violdo a partir dos sambas do Recéncavo Baiano (Souza, 2019), defendida no ano de
2019, no Programa de Pds-Graduagdo em Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA), sob a orientagdo da
Prof2 Dr2 Cristina Tourinho.



Por outro lado, com o objetivo de entender as dinamicas ligadas ao ensino
dos sambas do Reconcavo, fiz entrevistas com trés sambadores,? dentre eles
dois mestres, que lidam com a transmissao dos sambas do Reconcavo —
Mestre Milton Primo, Mestre Celino e Alexnaldo dos Santos. Essas entrevis-
tas também foram analisadas e categorizadas a ponto de identificar entendi-
mentos comuns em relacdo a determinadas questoes ligadas a transmissao
dos sambas naqueles contextos. Vale destacar que, para melhor entender as
dinamicas ligadas aos sambas do Reconcavo, busquei me inserir de maneira
assistematica no contexto, assistindo a algumas aulas, ensaios, frequentando
eventos, participando de gravacoes, tocando, participando de producoées fono-
graficas. Além disso, outras duas experiéncias foram fundamentais para uma
maior imersao nas epistemologias ligadas aos sambas: 1) ter sido professor
de musica na Rede Municipal de Sao Francisco do Conde, que € uma cidade
da regido, o que possibilitou uma vivéncia mais proxima desse contexto poli-
tico e sociocultural; 2) ter trabalhado com o grupo de samba de roda Voa Voa
Maria, que me exigiu desenvolver e exercitar na pratica profissional diversas
questoes que estavam sendo pautadas na pesquisa, sobretudo em relacao
ao pensamento de fronteira. Nesse sentido, embora a discussao apresentada
seja fruto da analise dos dados que emergiram nas entrevistas, eles puderam
ser analisados a luz da literatura em conjunto com a vivéncia, que € tao defen-
dida e valorizada no contexto dos sambas do Reconcavo Baiano.

Para conduzir a experiéncia de leitura deste texto, inicialmente apresento
uma visao geral sobre questoes que conduziram esta investigacdao, como a
discussao sobre processos identitario, a ideia de musica e educacao musical
afrodiasporica, o pensamento critico de fronteira e a importancia da disputa
de narrativas no campo da musica. Em seguida, apresento os topicos que
compoem a proposta apresentada a partir da reflexao dos dados que emergi-
ram da referida pesquisa.

PROCESSOS IDENTITARIOS

Brasileiro, nordestino, baiano, negro, oriundo de bairro com caracteris-
ticas periféricas. Académico, musico, violonista, guitarrista, sambista, pago-
deiro, forrozeiro, educador musical, professor. Enquadrar-se em um perfil
identitario € uma questdo complexa e cada dia fica mais dificil delimitar as
identidades no mundo contemporaneo, sobretudo no contexto da diaspora
africana ao longo do Atlantico negro, como Stuart Hall (2003) e Paul Gilroy
(2001) nos ajudam a entender. Talvez a tarefa mais simples fosse reconhecer
as diversas possibilidades e encontrar uma maneira para que elas coexis-
tam, mesmo sabendo das dificuldades e dos diversos choques que podem ten-
sionar essa convivéncia. Penso que a identidade brasileira, contemporanea,
existe e € diversa. Nesse sentido, a ideia de processos identitarios diversos
e complexos é o que de antemao defendo no campo do fazer musical, assim

2 “Sambadores” é um dos termos utilizados para se referir aos praticantes dos sambas no contexto dos sambas
do Recdncavo Baiano.



como defende a Constituicao Federal de 1988.% Essa discussao faz parte da
minha trajetoria, pois sou fruto de uma sociedade complexa, geneticamente
miscigenada, politicamente segregada, diasporica, multicultural, em constan-
tes transformacodes, que refletem em mim, de forma viva, seus tracos, dos
quais me aproprio ou nao por meio de processos identitarios complexos. E
dessa maneira que penso o conhecimento no campo da educacao musical.
E também € dessa forma que discuto a ideia de musica e educacao musical
afrodiaspoérica.

MUSICA E EDUCACAO MUSICAL AFRODIASPORICA

Quando menciono a ideia de existéncias afrodiasporicas me refiro a exis-
téncias humanas localizadas ao longo do Atlantico negro, que sao complexas,
abrangentes e permeadas por marcadores sociais, culturais, territoriais, poli-
ticos, raciais, étnicos, econdémicos. Para Paul Gilroy (2001), a ideia de Atlan-
tico negro € articulada considerando o espaco e o tempo. Para ele a logica de
fronteiras geopoliticas dos Estados-nacao articuladas ao longo da moderni-
dade colonial nao teria espaco, visto que, nessa concepcao, essas fronteiras
estariam articuladas pelos transitos e fluxos politico-culturais. Para Gilroy, o
conceito de raca nao deveria ser a ideia-chave que estruturaria esse grande
territorio de fluxos e sim formas geopoliticas e geoculturais. No entanto, no
ambito das relacoes sociopoliticas no Brasil, essas formas foram historica-
mente racializadas, gerando uma série de opressoes fundamentadas em uma
diferenca estética e sociocultural, o que leva a populacao negra a reivindicar
a categoria raca enquanto um ato politico, a fim de promover acoes afirmati-
vas e de reparacao no ambito cientifico, social, politico, econémico e cultural.
Sendo assim, o conceito de raca também compode a discussao de musica e
educacao musical afrodiasporica, visto que no Brasil contemporaneo esse €
um fundamento para se entender as relacoes socioculturais, nas quais tanto
a musica quanto a educacao musical constituem e sao constituidas.

O conceito de diaspora normalmente esta ligado a uma dispersao for-
cada, na maioria das vezes, por motivos politicos, religiosos, econdémicos. Mas
também é utilizado para se referir a populacoes que vivem fora do seu lugar
de origem. E importante destacar que, nos termos utilizados neste texto e
também por Gilroy (2001), a ideia de uma populacao que vive fora do seu
lugar de origem nao se aplica aqui, visto que o Atlantico negro, incluindo além
da Africa, a Europa, o Caribe e as Américas, ao logo dos regimes coloniais e
das suas existéncias pos-coloniais passou a se configurar como um novo local
de origem. Sendo assim, mesmo reconhecendo e reivindicando uma ancestra-
lidade, uma matriz referenciada em uma Africa, reconheco o nascimento de

3 A Constituicdo Federal de 1988 em diversos artigos reconhece a diversidade cultural, étnica e regional, como
é explicitado nos art. 215 e 216-A. O inciso IV do art. 32 diz que constitui um objetivo fundamental da Republica
Federativa do Brasil promover o bem de todos, sem preconceitos de origem, raga, sexo, cor, idade e quaisquer
outras formas de discriminagao.



novos povos, com novas identidades, configuradas pelas dinamicas das rela-
coes socioculturais nos novos territorios.

O conceito de musica afrodiasporica € gestado a partir das producoes
musicais desenvolvidas pelas populacoes negras — incluindo africanos e afro-
descendentes — e nao negras que dialogam com referéncias de matrizes afri-
canas nos territorios que dialogam com essa diaspora negra. Embora seja
importante explicitar a abrangéncia desse conceito e das possibilidades trazi-
das por ele, neste trabalho faco um recorte nos sambas do Reconcavo Baiano,
entendendo-os como uma referéncia afrodiasporica dentre as varias possibi-
lidades existentes.

A ideia de educacao musical afrodiasporica nasce do exercicio de refletir
sobre uma concepcao de educacao musical que considere, que dialogue, que
se inspire nas existéncias afrodiasporicas. Essas existéncias sao e estao vivas,
tém multiplas identidades, mas ndo abrem mao de sua ancestralidade, de sua
matriz. Estao permeadas de subjetividades que refletem suas trajetorias. Aqui
a ideia € de uma matriz que é africana, ressignificada, recriada a partir da sua
conexdo com novas referéncias e novos territérios. E a criacdo de uma nova
existéncia. Uma existéncia com possibilidade de multiplas identidades. Viva e
em constante transformacao. Sendo assim, € uma educacao musical de cone-
x0es e inclusoes. Afro, pois reivindica a inclusdo, a subsuncéao de referéncias
de matriz africana que foram historicamente invisibilizadas nos processos de
ensino de musica em contextos escolares, mas diasporica por se conectar,
dialogar, trocar, permitir-se e reinventar-se ao se deparar numa zona de fron-
teira com outras referéncias.

PENSAMENTO CRITICO DE FRONTEIRA

O conceito de sistema-mundo € fundamental para entender as discus-
soes que seguem e ao trazer esse termo estou me conectando com a ideia de
uma leitura do projeto de expansao europeia sobre as suas colonias, iniciado
no século XVI. Nessa concepcao, mais do que uma logica de expansao de fron-
teiras territoriais foi engendrado um projeto de expansao de uma forma de
existéncia, que € patriarcal, crista, capitalista, moderna, colonial, racista, o
que originou o que chamamos de eurocentrismo ou de mito da modernidade,
como explicam Bernardino-Costa e Grosfoguel (2016, p. 17-18). Trata-se de
um ideal no qual a Europa € tida como referéncia para as sociedades mun-
diais, sob o discurso de civilizacao, de progresso, de expansao de sua cul-
tura. As estruturas desse projeto se consolidaram de tal maneira que mesmo
apos o fim dessa relacao politico-economica elas permanecem nas relacoes
que constituem a nossa sociedade, inclusive na producao, consumo e ensino
de musica. A continuidade dessa relacao nas diversas esferas chamamos de
colonialidade.

A critica e a resisténcia a essa estrutura se conectam com a ideia de deco-
lonialidade. Tomando como base o pensamento de Joaze Bernadino-Costa,
Nelson Maldonado-Torres e Ramoén Grosfoguel (2018), a ideia de decoloniali-
dade, neste trabalho, vai além das construcoes teoricas elaboradas pelo grupo



de investigacao modernidade/colonialidade (Escobar, 2003) e se relaciona aos
processos de resisténcia e luta pela reexisténcia das populacoes afrodiaspori-
cas ao longo do Atlantico negro. Decolonialidade, enquanto termo, € adotado
aqui por entender que € uma construcao teorica que sintetiza uma série dis-
cussoes ligadas as lutas contra opressoes diversas e por entender que o con-
ceito inicial nao fecha a possibilidade de dialogo com diversos outros autores
que dialogam de uma maneira mais proxima com os problemas enfrentados
pelas populacoes afrodiasporicas.

Dentre as discussoes que a perspectiva decolonial introduz esta o giro
decolonial, que € o empreendimento de alternativas a esse sistema que esta
posto. Um dos caminhos discutidos para fomentar esse giro € o pensamento
de fronteira, que € uma tentativa de interacdo com a modernidade colonial
— nesta pesquisa representada pelo ensino académico do violdao — a partir
da perspectiva dos sujeitos subalternizados — nesta pesquisa representada
pelos sambas do Reconcavo. Ao contrario de uma negacao das contribuicoes
do sistema-mundo europeu, da referéncia de producao, ensino e consumo
da musica desse sistema-mundo, essa perspectiva propoe uma visibilizacao
de epistemologias subalternizadas. O pensamento de fronteira busca criar
uma zona de construcao de conhecimentos fronteiricos, um lécus de troca, de
negociacoes, uma encruzilhada. Na perspectiva do projeto decolonial, as fron-
teiras nao sao somente um espaco onde as diferencas sao reinventadas, sao
também o local onde sao formulados conhecimentos a partir das perspectivas,
cosmovisoes ou experiéncias dos sujeitos subalternizados (Grosfoguel, 2009).

DISPUTA DE NARRATIVA

A mausica, assim como as linguagens ou, em algumas visdes, a musica
como linguagem, € parte integrante de uma cultura, o que acaba colocando-a
em evidéncia no projeto colonial. Segundo Fanon (2008, p. 33), “atribuimos
uma importancia fundamental ao fendmeno da linguagem |[...] uma vez que
falar € existir absolutamente para o outro”. E também “falamos” e “existimos”
através da musica. Sendo assim, quando € negada a possibilidade de fazer-
mos a nossa musica, de falar musicalmente, também é negada a nossa possi-
bilidade de existir culturalmente. A negacao e a invisibilizacao sao formas de
controle, de opressao, mas também maneiras de impor aquilo que se deseja
que seja falado ou que exista. Mesmo havendo resisténcia e tensionamento,
foi empreendida, junto ao projeto de embranquecimento da nacao, uma espé-
cie de silenciamento musical das culturas negras. De forma conjunta houve
(ha) um programa de imposicao de uma outra lingua, outra musica, outra
cultura, outra forma de ser e estar no mundo, que é referéncia da civiliza-
cao, de modo que, de certa maneira, aderir a esse outro parametro € como se
aproximar da metropole. E dominar a linguagem, a musica, a cultura daquele
que € historicamente e perversamente colocado como superior e exemplo a
ser seguido (Fanon, 2008), como observamos que acontece com a referéncia
epistemologica da musica ocidental europeia de concerto e que estrutura a
maneira de se pensar o ensino académico do violao no contexto pesquisado
(Souza, 2019).



Esse outro falar, ouvir, fazer musical é também uma outra forma de
pensar, comportar-se, estar no mundo e, talvez, essa tenha sido uma das
ferramentas fundamentais de violéncia epistémica na constituicao do Brasil,
e, consequentemente, na musica e na educacao musical brasileira. Refiro-me
ao silenciamento, invisibilizacado, negacao do direito de existir, de ser e estar.
Essa “bomba cultural” continua sendo armada e explodida todos os dias em
grande parte das aulas de educacao musical no Brasil, visto que nossos pro-
cessos de ensino de musica, bem como a musica que geralmente € ensinada,
dao manutencao a esse projeto de invisibilizacdo ou de genocidio musico-e-
ducacional.

Muniz Sodré (2018, p. 12), ao se referir ao sistema simbodlico dos nagos,
diz que as abordagens etnologicas evoluiram de juizos francamente depre-
ciativos para juizos lenientes a medida que pesquisadores foram dando-se
conta da complexidade de seus rituais e da estabilidade de suas formas ins-
titucionais. Esses juizos depreciativos, racismos, em relacao a musica negra
também estao presentes nas bases da educacao musical do século XX e ainda
continuam exercendo forte influéncia na educacao musical que vem sendo
articulada no século XXI, como podemos ver no discurso de Willems (1970,
p. 71-72), quando diz que: “1°) Aquilo a que se chama correntemente musica,
nos Negros, € na maioria das vezes apenas ritmo pré-musical; e a melodia, por
exemplo realizada ao xilofone, nao € em geral senao ritmo ‘colorido’ [...].” No
mesmo trecho o autor diz que: “2°) Quando os Negros realizam melodias sao
muitas vezes inconscientes como tal, e estdo proximas do grito, do dinamismo
vocal instintivo; as palavras, quando as ha, contam pouco, e a melodia nao
€ uma ilustracao delas.” Nesse sentido, a depreciacao, a construcao de um
discurso, de uma narrativa de deslegitimacao esta presente na constituicao
da area da musica, bem como da educacao musical e, consequentemente, nas
suas diversas possibilidades de materializacao.

Disputar essa narrativa que vem sendo construida sobre as referén-
cias negras se faz necessario e € um processo que vem sendo empreendido
pelas varias frentes do movimento negro no Brasil, como reflete Nilma Lino
Gomes (2018). Para disputar essa narrativa na educacao musical é neces-
saria a inclusao de valores, de saberes, de racionalidades, de epistemologias
afrodiasporicas na concepcao do ensino de musica, o que € um dos objetivos
deste trabalho.

DIALOGO COM PARADIGMAS DA MODERNIDADE NO AMBITO
DO ENSINO DE MUSICA

Amparado na concepcao de Japiassu e Marcondes (2006), refiro-me a
paradigmas como modelos, ideias, formas, que se estabeleceram ao longo de
uma tradicao e que continuam sendo replicados no campo da educacao musi-
cal. Ao analisar as entrevistas com os professores da universidade, percebi que
ha paradigmas que estao presentes no alicerce daquilo que vem sendo consi-
derado ensino académico de musica e do violao (Souza, 2019). Essas estru-
turas paradigmaticas sdao analogas aquelas que moldam o sistema-mundo



moderno colonial, de acordo com o que a literatura decolonial defende. Esses
paradigmas, ao mesmo tempo que sao pontos de tensao também apresentam
potencialidades para a construcao de transitos epistemologicos, e os chamei
de: paradigma da escrita ou da musica escrita, que se conecta com a tradi-
cao da transmissao e valorizacao do conhecimento escrito em oposicao ao
oral; paradigma da fragmentacado, que também esta presente na concepcao
de mundo da modernidade; paradigma da visao estética ou da musica pura,
que se conecta com uma maneira especifica de se consumir musica, a musica
enquanto obra de arte; paradigma da linearidade ou da dicotomia entre a pre-
paracao e a apresentacao, também conectado com a ideia de fragmentacao do
mundo moderno; e paradigma da carga horaria, que se estabelece também na
forma como o conhecimento é ofertado na universidade (Souza, 2019).

Nao tenho interesse em negar existéncias ou construir novas hegemo-
nias pautadas na critica do que esta posto, o que proponho € um caminho
que precisa ser entendido mais como uma exemplificacado de uma possibili-
dade de acao do que como um método ou programa de ensino. Nesse sentido,
busquei entender também como as casas de samba concebiam a formacao
musical que era ofertada a fim de propor uma alternativa que fosse dialogica,
que incluisse ao invés de excluir. Para tal, analisei as entrevistas com os
mestres e ao fazer essa analise percebi que em alguns pontos as concepcoes
eram diferentes. Sendo assim, fiz o exercicio de propor uma maneira de lidar
com as questoes conflitantes que se colocavam entre a concepcao posta pela
academia e pelas casas de samba, a partir da minha experiéncia enquanto
educador musical e da minha trajetoria enquanto um profissional de fron-
teira, que transitava tanto na academia quanto na cultura popular. A ideia foi
propor uma outra coisa que fosse fronteirica, que materializasse uma ponte
e que nao fosse uma negacao de nenhuma referéncia. Ao fazer esse esforco
alguns topicos emergiram e se mostraram fundamentais para se pensar a
construcao dessas pontes. Pensar uma educacao musical afrodiasporica é
uma busca por um entendimento que € vivo, que se mantém em constante
mudanca e que esta sempre mostrando possibilidades de novas descobertas.
Sendo assim, até onde esta pesquisa caminhou, consegui destacar/propor
alguns topicos/reflexoes/fundamentos que apresentarei da seguinte forma:
0 corpo; a vivéncia; o fazer musical enquanto principio e enquanto processo;
a traducao técnica; a escrita enquanto uma ferramenta tecnologica da area de
musica; a incompletude e as experiéncias; a etnografia enquanto fundamento
musico-pedagogico.

O CORPO

“O corpo € o que somos. O corpo fala porque ele € ja uma linguagem
unificada entre o biologico e o cultural” e ndo € possivel pensar um ensino
de qualquer coisa que nao passe antes pelo corpo (Oliveira, 2007, p. 102). O
corpo € anterioridade, seja na relacao social, psiquica ou ambiental, porque
s6 0 que tem corpo € existente. Os corpos sao existéncias e nao dependem da
matéria, mesmo considerando que toda matéria € corpo. O corpo € possibili-
dade, poténcia, intencionalidade, cultura, nao € uma coisa, é todas as coisas,



pois todas as coisas tém corpo (Oliveira, 2007, p. 103-104). A musica que €
e esta no corpo € anterior a qualquer uma que venha ganhar forma acustica.
Sendo assim, o corpo deveria ser a nossa preocupacao primeira, enquanto
professores de musica e de instrumento. O corpo € a propria musica, visto
que esse corpo € o proprio mundo numa experiéncia individualizada, e o cole-
tivo desses varios corpos individualizados constitui um mundo numa experi-
éncia coletiva. Faz sentido, nessa perspectiva, trazer a ideia do ubuntu, do eu
sou porque noés somos. E somos, antes de qualquer coisa, corpos que também
sdo musicais, que sao e fazem musica, que tocam instrumentos e que tém
memoria. Além disso, vale destacar que os nossos corpos também registram
tudo que nos afeta na nossa jornada de interacdo com o mundo, inclusive a
musica ou algo que possa ser analogo, parecido, ou que dialogue, de alguma
forma, com a compreensao que o sistema-mundo moderno colonial tem dela.
Esses corpos sdao amalgamas materializadas numa existéncia, que sdo com-
plexas em sua relacao com o mundo, que se constituem durante todo o tempo
e que, acima de tudo vivem, sao inacabadas, pois enquanto vivem continuam
sendo formadas por suas experiéncias.

Nessa perspectiva, a visao integral do corpo no processo do aprendi-
zado da musica passa a ser uma tonica, visto que o aprendizado de musica,
por esse viés, € o aprendizado de si mesmo. O corpo € anterior a qualquer
processo. Mas esse corpo € um corpo integral, onde a separacdo entre corpo
fisico, intelecto e mente nao faz sentido. Esse corpo sente e pensa. O sentir
esta relacionado as sensacoes que o fazer musical desperta no corpo fisico e
na capacidade que ele tem de racionalizar a partir de uma logica sinestésica
e das suas memorias. Esse corpo nao s6 sente como também registra. Nesse
sentido temos uma quebra de paradigma em relacao a maneira como enten-
demos o registro musical tradicionalmente. Pois nesse caso a musica passa a
ser, ela €, e € em alguém. O registro musical nao esta dentro de uma pasta e
sim em si. Nao dentro de si, armazenada, mas corporizada. Corporizar o dis-
curso musical também € registra-lo.

Passar pelo corpo quer dizer incorporar, fazer desse conhecimento um
organismo vivo habitando na nossa estrutura corporal. E entender que todo
conhecimento musical €, antes de qualquer coisa, um conhecimento corporal.
E necessario ampliar a ideia de ensino de qualquer instrumento para a ideia
de um ensino de musica que utilizara a técnica de determinado instrumento
musical para expressar acusticamente o seu discurso. O que proponho é pen-
sar um ensino de musica e, consequentemente, de violdo, reincorporado, onde
o corpo passa a ser um fundamento, ndo apenas para facilitar o aprendizado
do ritmo ou o entendimento de conceitos musicais. Mas como educar esse
corpo musicalmente? Muitas tradicoes afrodiasporicas vao partir da ideia de
cantar, dancar e tocar como principios fundamentais e indissociaveis e como
elementos educadores desse corpo, como principios e fins, onde se comeca e
onde se recomeca, visto que a incompletude € motriz das novas experiéncias
e do recomeco. Para cantar, dancar e tocar, a escuta torna-se fundamental,
assim como a memoria, a consciéncia corporal, e a consciéncia do movimento.



A VIVENCIA

A experiéncia perpassa todos os corpos e é ela mesma a construtora
deles, segundo Eduardo Oliveira (2007, p. 110). O corpo antecede a experi-
éncia enquanto existéncia, mas o corpo nao prescinde da experiéncia, nao ha
hierarquia. Um ponto forte da aprendizagem nas casas de samba € a vivéncia.
Foram unanimes as mencoes dos mestres ao se referirem a importancia do
processo de vivéncia nas aulas, onde os sambadores mirins convivem com os
colegas, com o mestre ou nas apresentacoes do grupo adulto. Esse processo
também foi mencionado para se referirem a importancia da vivéncia da comu-
nidade e da relacdo com o lugar como fundamento importante da aprendiza-
gem da musica produzida naquele contexto. A musica que € feita pela comu-
nidade nao esta desatrelada dos modos de vida. Fazer e aprender musica sao
processos diretamente ligados aos costumes da comunidade. E comum que
as pessoas, ao se referirem ao samba, digam que ele é a propria vida. Nesse
sentido, os componentes na universidade estao em desvantagem visto que a
estrutura de organizacao, os horarios fechados, a carga horaria, o espaco sao
empecilhos para que essa vivéncia se materialize de maneira mais efetiva. No
entanto, o recurso audiovisual, as visitas de campo, a visita de convidados,
os grupos de estudo, a formacao de grupos sao acoes que podem incentivar a
vivéncia no processo de formacao do estudante de musica.

O FAZER MUSICAL ENQUANTO PRINCIPIO E ENQUANTO
PROCESSO

Ao me referir ao fazer musical enquanto principio estou me conectando
a uma ideia de articulacao de elementos que compoem a existéncia de cada
individuo enquanto um corpo carregado de subjetividades com o que vira a
ser uma existéncia acustica, sonora. E através do fazer musica que essas
subjetividades ganham forma acustica. Para tal, € fundamental que o com-
prometimento inicial seja com o fazer e ndo com o que vira a ser. Essa reflexao
nos conduz ao entendimento de que pensar a musica enquanto obra de arte
€ pensar em apenas uma funcao ou uso que € posterior a existéncia da obra,
fazer musica vem antes, € principio, e nao fim. Essa crenca permite pensar
numa formacao em que o fazer musical enquanto principio esta relacionado
a propria existéncia desse corpo que faz musica e € o que da sentido ao feno-
meno acustico no momento da concepcao.

O fazer musical também pode ser visto como processo. O paradigma da
fragmentacao e linearidade bem como o da dicotomia entre a preparacao e a
apresentacdo sao faces de uma mesma estrutura que pouco tem a ver com
as tradicoes musicais brasileiras, incluindo os sambas do Reconcavo. O pro-
cesso de fragmentacdo que acompanha a histéria da construcao do conheci-
mento musical dentro da légica moderna/colonial que acompanha o projeto
de sistema-mundo também nos afasta de outras racionalidades possiveis. Em
oposicao, o conhecimento quando tratado em sua totalidade nos permite ter
nao s6 uma visao geral daquilo que se pretende aprender, mas permite que
os processos se aproximem ainda mais do fazer artistico. Nessa perspectiva,



os processos empreendidos nas casas de samba que colaboraram com este
trabalho partem de uma légica na qual o conhecimento musical é visto na
sua totalidade. O processo de ensino € basicamente o fazer musical. Ou seja,
aprende-se a fazer musica fazendo. O processo de aprendizagem se da justa-
mente através do exercicio do fazer mediado pelo mestre, pelos colegas, pela
comunidade. A reivindicacao € pelo fazer enquanto estratégia pedagogico-mu-
sical, metodologica. Essa racionalidade, quando possivel de se operacionali-
zar no ambiente universitario, pode ser um fundamento para se desenvolver
estratégias para lidar com a heterogeneidade dos estudantes e com a garantia
de desenvolvimento de cada um de acordo ao seu nivel técnico. Nesse sentido,
o fazer elimina a heterogeneidade, pois quando se esta tocando todos estao
fazendo musica juntos a partir das suas experiéncias, independentemente do
nivel técnico que cada um tenha.

Ao pensar sobre essas duas maneiras de tratar a transmissao do conhe-
cimento — a fragmentacao e a totalidade —, defendo a possibilidade de uma
articulacao fronteirica. No ambito académico, onde existe uma série de capa-
cidades e habilidades especificas a serem desenvolvidas dentro de uma carga
horaria fechada, a fragmentacao acaba sendo uma maneira de garantir os
objetivos e conteudos inerentes ao componente. Mas, ao mesmo tempo, a fron-
teira entre os limites da fragmentacao e da totalidade nos permite um processo
rico em desenvolvimentos a partir do fazer musical. Defendo uma espécie de
ensino aplicado ao fazer e ao fazer junto, onde é tecido um dialogo entre as
intervencoes do docente, as descobertas oportunizadas pelo fazer, o compar-
tilhamento entre os colegas e, ainda, com o ambiente. A ideia de linearidade
entre a preparacao e a apresentacao da lugar a uma outra logica onde se
aprende apresentando e se apresentar faz parte do processo de aprendizagem.

TRADUCAO TECNICA

A traducdo da musica que esta no corpo para o instrumento, indepen-
dentemente de qual tradicao ela faca parte, € um ponto fundamental para
esta discussao e a técnica do instrumento passa a ser um elemento também
fundamental, visto que ela é responsavel por viabilizar a traducao de determi-
nado discurso musical do corpo para aquela fonte sonora. A técnica basica,
da maneira com que é abordada no ensino do violao suplementar, de acordo
com o que foi relatado nas entrevistas com os professores da UFBA (Souza,
2019), esta a servico da execucao de musicas ligadas a uma tradicdo musical
especifica. Faz sentido, pois reforca que aquela formacao esta direcionada
para um determinado objetivo. A técnica deve estar ligada ao que se quer dizer
através do violao, do que se deseja traduzir. Nesse sentido, acredito que, para
que haja um ensino diverso, o estudo da técnica também precisa ser diverso.

Creio que existe um cuidado que deve ser primordial, que é o da saude
do musico. Resguardado o bem-estar fisico, cuidando para evitar lesoes, a
técnica passa a ser uma equacao que articula criatividade, objetivo e pes-
quisa. Criatividade no sentido de entender que nao ha limites para possi-
bilidades de fazer o instrumento soar. O objetivo esta ligado ao resultado



musical que se espera, essa traducao pode ser de um ritual, de um compor-
tamento corporal, de uma imagem, de uma ideia. A pesquisa se coloca nessa
equacao como a variavel que leva a técnica a um lugar incessante de novas
possibilidades, visto que é a partir dela, da inquietacao, da busca por solu-
coes ou de caminhos para materializar uma ideia que o campo da técnica se
expande para um lugar de diversidade.

Acreditando nisso, penso que a ideia de técnica no ensino acadé-
mico do violdo ou de qualquer outro instrumento, a partir de um lugar da
diversidade, numa perspectiva afrodiaspoérica, nos termos desta pesquisa,
nao seria um conjunto fechado de procedimentos, como a ideia de técnica
basica, mas um campo aberto que sera articulado sempre em virtude do
objetivo que € tracado para cada projeto de intervencao musico-pedagogica.
E o caminho, ao meu ver, passa por uma reflexdo mediada por esta equacao:
satude + objetivo + pesquisa + criatividade = técnica. Essa abertura do campo
técnico-instrumental e do que se entende como técnica basica € fundamen-
tal, pois esta diretamente atrelada ao que compreendemos enquanto musica
e, principalmente, ao que vamos validar como referéncia musical digna de
compor o programa dos componentes ligados ao ensino do violao, principal-
mente na formacao de professores.

A ESCRITA ENQUANTO UMA FERRAMENTA TECNOLOGICA
DA AREA DE MUSICA

Entendo a escrita e a leitura musical como capacidades fundamentais na
formacao de qualquer musico. Dito isto, o que € questionado aqui € a escrita
como fundamento da aprendizagem de musica e, nesse caso, do violao, como
foi identificado nas entrevistas com os professores de violdao da universidade
(Souza, 2019). Nesse quesito, o que proponho € uma perspectiva onde a leitura
e a escrita passam a ser tratadas como uma tecnologia do campo da musica.
Tecnologia no sentido de uma ferramenta desenvolvida a fim de melhorar, de
desenvolver uma solucao para o registro musical grafico (Bauer, 2014). Isso
significa que poderiamos resgatar uma racionalidade que traz a possibilidade
da existéncia da musica nos processos de ensino anterior a existéncia da
escrita e da leitura. Se a racionalidade € essa, a escrita passa a ser o registro
daquela musica que ja esta sendo tocada.

No caminho utilizado nas casas de samba estudadas, ha auséncia abso-
luta da escrita e da leitura musical (Souza, 2019). E o oposto do que acontece
no ensino académico. O processo de transmissao se articula com a oralidade,
que € um fundamento importantissimo para as existéncias afrodiasporicas,
responsavel pela resisténcia da memoria ancestral africana no Brasil, ja que
fomos privados dos nossos registros graficos.* O ensino nas casas é alicercado
pela experimentacao, demonstracao, imitacdo, onomatopeias — partituras
orais, da escuta, da observacao, da vivéncia. Considerando essa discussao,

4 Para saber mais sobre esse tema, consultar Prandi (2000).



penso na possibilidade do caminho do meio, de uma construcao afrodiaspo-
rica, que parte de um dialogo entre a oralidade e a escrita. Uma possibilidade
na qual a oralidade, a imitacdo, a escuta estejam presentes, possibilitando
que os sentidos bem como o registro corporal tomem a dianteira do processo
e a escrita e leitura musical participem como uma possibilidade de registro
daquilo que foi aprendido através da vivéncia e do fazer musical, uma conexao.

Esse resgate do processo do sentir nas aulas de violao no ambiente aca-
démico se faz fundamental do ponto de vista de um processo de giro deco-
lonial, visto que a desvalorizacao do sentir € parte fundamental do projeto
de modernidade/colonial e expansao do sistema-mundo europeu. A constru-
cao do que é considerado ciéncia e, consequentemente, conhecimento valido,
ao longo da modernidade colonial, mas com raizes fundamentais nas ideias
de Descartes no século XVII, vai além da “desconfianca perante as demais
pessoas, mas ha uma desvalorizacao das sensacoes € percepcoes corporais
como possiveis fontes de conhecimento valido” (Bernardino-Costa; Maldona-
do-Torres; Grosfoguel, 2018, p. 11-12). Essa concepcao nos gera um grande
problema se pensarmos a musica brasileira, que € cheia de influéncias de tra-
dicoes musicais cujo sentir € fundamental para o relacionamento com essas
musicalidades.

INCOMPLETUDE E AS EXPERIENCIAS

Parto de uma logica de ser quem se é e ser quem se € naquele momento.
A logica da incompletude move a nossa vida na perspectiva de que somos
formados a medida que temos novas experiéncias e elas continuarao aconte-
cendo. Nesse sentido, a loégica de acumular uma série de conhecimentos num
determinado numero de aulas para se aplicar em um grande dia nao faz sen-
tido por si s6 numa perspectiva de processo formativo, pois € como se a exis-
téncia musical estivesse condicionada a uma completude, que na perspectiva
dos sambas nao existe. Reconhecendo essa questao, toda aula € uma oportu-
nidade de ser incompleto e ser formado por novas experiéncias que farao do
individuo um ser incompleto com mais experiéncias. Essa perspectiva que,
em certa medida, também contrasta e se apresenta como uma alternativa ao
paradigma da fragmentacao consiste em uma légica de sobreposicao de novas
experiéncias. Podemos executar uma musica de varias maneiras, utilizando-
-nos de diferentes recursos que exigirao niveis diferentes de experiéncia musi-
cal para articular diferentes argumentos técnico-musicais. Pensando dessa
forma e com o olhar no contexto do ensino coletivo de violdao, e também do
fazer musical enquanto processo, penso que a musica deve ser o centro das
aulas e no seu entorno gire uma infinidade de possibilidades e argumentos
musicais. Assim, buscando integrar toda a turma em torno de uma musica,
no entanto com diferentes buscas e desafios acontecendo ao mesmo tempo.
Nessa perspectiva, a formacao acontecera nao por vias da fragmentacao, seja
do conteudo, do nivel, ou metodologica, mas a partir de um sistema de cama-
das previamente planejadas de acordo com o objetivo de formacao e a especi-
ficidade de cada turma.



No lugar da fragmentacao teremos um todo, que € musical, ao mesmo
tempo que também € formativo. A ideia aqui € de administracao de uma diver-
sidade que forma um universo. Diversidade enquanto as varias possibilida-
des ou necessidades técnicas, musicais, de conteudo, de existéncias e uni-
verso como a convivéncia dessa diversidade materializada na musica que esta
sendo executada. A formacao técnico-musical sera oportunizada a partir da
sobreposicdo de camadas de experiéncias e de possibilidades. A materializa-
cao dessa concepcao se da, em um ambito individual, em relacdo ao processo
de aprendizado e em um ambito coletivo, em relacado ao resultado musical e a
estratégia metodologica.

O que estou apresentando € uma leitura de processos que acompanham
a sobrevivéncia das culturas afrodiasporicas no Atlantico negro e no Brasil.
Essa ideia de camadas € como acontece no processo de transmissao dos sam-
bas do Reconcavo. As pessoas os vivenciam desde cedo mesmo sem neces-
sariamente dominarem aqueles saberes. A medida que os vao vivenciando,
aproximando-se deles e dedicando-se a eles, vao adquirindo novos saberes, ao
mesmo tempo que vao se apropriando de novas camadas de experiéncia. Mas
isso acontece de uma maneira diversificada, sem abrir mao da unidade que
€ a roda de samba. Entao, assistir a roda e bater palmas faz de vocé alguém
que € parte daquele fenéomeno, ao mesmo tempo em que o mestre ou mestra
também € e esta fazendo o samba compondo aquela unidade da roda. Os dife-
rentes niveis, ou melhor, as incompletudes com diferentes niveis e camadas
de experiéncia convivem e dao vida a uma roda que soma as experiéncias e se
retroalimenta formando cada vez mais aqueles que dela participam. Partindo
desse principio, a ideia aqui € que a fragmentacao dé espaco a roda.

A ETNOGRAFIA ENQUANTO FUNDAMENTO MUSICO-PEDAGOGICO

Os sambas do Reconcavo nos apresentam uma possibilidade de pensar
o fazer musical de um outro lugar, visto que a relacao do que se toca e do que
se danca sao constituintes daquilo que sera ouvido e visto numa roda como
formadoras de uma coisa s6. Em tempo real, um fenémeno influencia o outro,
fazendo disso um ritual vivo. Em outro aspecto, para estudar os sambas do
Reconcavo foi necessario me aproximar para entender o que era aquela tradi-
cao a partir dos seus proprios fundamentos. Conhecer, viver, experienciar as
tradicoes, esse tipo de postura nos ajudaria, por exemplo, a apreciar e anali-
sar as diversas musicas a partir dos seus proprios principios.

O que proponho € uma visao etnografica, nao apenas em um sentido
descritivo, mas na concepc¢ao que orienta a formacao, o fazer musico-pedago-
gico, o fazer artistico, violonistico. Refiro-me a busca de um aprofundamento
na compreensao das tradicoes com o objetivo de um entendimento episte-
mologico a ponto que possamos entender e dialogar com sua racionalidade.
Proponho uma compreensao do samba enquanto fato social total e complexo.
O que essas musicas realmente sao? Como articulamos aprendizagem musi-
cal a partir delas? Como pensamos o instrumento a partir desses fenémenos?
A ideia de etnografia enquanto fundamento musico-pedagogico esta ligada



tanto a necessidade de olhar e entender as tradicoes a partir dos seus fun-
damentos epistemolégicos quanto a necessidade de os educadores buscarem
sua formacao também a partir da pesquisa, da busca, da vivéncia, do envol-
vimento em processos etnograficos. Penso que esse € um dos caminhos possi-
veis para que o campo da educacao musical possa construir acoes musico-pe-
dagobgicas que sejam realmente coerentes com as existéncias afrodiasporicas.

CONSIDERACOES SOBRE UMA EDUCACAO MUSICAL
AFRODIASPORICA

A partir da trajetoria trilhada neste trabalho, o que foi apresentado foi
apenas uma possibilidade de articulacao de reflexoes para se pensar uma edu-
cacao musical afrodiasporica. Foi apenas uma possibilidade, dentre varias, de
se articular uma proposta decolonial para a educacao musical e, consequen-
temente, para o ensino de violao. E vale ressaltar que me pautei em apenas
uma referéncia, ou seja, os sambas do Reconcavo, dentre as varias possibi-
lidades de existéncias afrodiasporicas existentes. Sendo assim, as reflexoes/
fundamentos apresentados sao formadores de uma grande roda, como na
figura que segue.
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Figura 1: Educacao musical afrodiasporica e proposta decolonial
para o ensino de violao (Souza, 2019, p. 227).



Nessa perspectiva, assim como em uma roda de samba, cada topico
discutido da sua contribuicao de acordo a suas competéncias, mas também
limitacoes. Nessa visao, nao ha uma hierarquia entre os elementos. Pelo con-
trario, € o encontro de todos que configura essa possibilidade de educacao
musical afrodiaspérica. Sem duvidas, a chave para a construcao dessa ponte,
dessa encruzilhada é o dialogo. Um dialogo que paute uma politica de reivin-
dicacao, reparacao e afirmacao das existéncias afrodiasporicas no campo do
conhecimento musical. Um dialogo de conciliacdo, mas nao uma conciliacao
falsa, onde se maquiam os preconceitos com acoes que beiram uma caridade
epistemologica.
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