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Oh, negro,

Esse teu modo de pensar
Esse teu modo de lutar
Através de qué?

Da musica, da musica

Tu és um herdi
Nés somos herois
E nos versos das cangoes

Nos falamos de heréis

(ALAFIN, Aquarela negra)



RESUMO

Para uma reflexdo sobre perguntas fundamentais como quem somos?, de onde
viemos? e para onde vamos?, o autoconhecimento e o exercicio da alteridade sao
pecas-chave. A inser¢cao socio-politico-cultural do individuo, de maneira mais
consciente, requer uma formagéo do sujeito, a partir de uma perspectiva historico-
critica, conforme a pedagogia freireana (FREIRE, 1996,1997). Desse modo, atenta
aos modos de ler contemporaneos,diluidores dos limites entre as instancias autor-
leitor, dos discursos hipertextuais, multimodais e fragmentarios (OSWALD; ROCHA,
2013; GOMES, 2011), esta pesquisa busca se servir de analises interdisciplinares
do género textual cangdo (MARCUSCHI, 2008; BAKHTIN, 2003; TATIT, 1986, 1995,
2001; COSTA, 2003), em sua matriz afro — especificamente dos géneros musicais
ijexa e samba-reggae, para oportunizar ao aluno o acesso a cultura negra, a fim de
proporcionar-lhe a (re)construcéo identitaria (HALL, 2005) positiva do senso de si
(populagao discente negra) e do outro (populagéo discente ndo-negra) por meio de
atividades sistematizadas sob a forma de uma proposta de sequéncia didatica
(DOLZ; NOVERRAZ; SCHNEUWLY, 2004).

Palavras-chave: Leitura. Multiculturalidade. Afrocultura. Cancgao.



ABSTRACT

For a reflection on fundamental questions such as who we are? where do we come
from? and where are we going?, the self-knowledge and the exercise of otherness
are key pieces. The socio-political-cultural insertion of the individual, in a more
conscious way, requires a formation of the subject, from a historical-critical
perspective, according to the Freire pedagogy (FREIRE, 1996,1997). In this way,
attentive to the contemporary ways of reading, diluents of the limits between the
author-reader instances, of the hypertextual, multimodal and fragmentary discourses
(OSWALD; ROCHA, 2013; GOMES, 2011), this research seeks to use
interdisciplinary in its afro-specific matrix of the musical genres ijexa and samba-
reggae, in order to give the student access to the black culture, in order to provide
the positive (re)construction of identity of the self (black student population) and of
the other (nonblack student population) through systematized activities in the form of
a sequence proposal (DOLZ; NOVERRAZ; SCHNEUWLY, 2004).

Keywords: Reading. Multiculturality. Afroculture. Song.
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1 INTRODUGAO

Exu Elegbara Agé

Abre os caminhos da gente

Exu Elegbara Agé

Luz para todos presentes

(Exu Elegbara, Ms. Moa do Katendé)

A palavra sempre exerceu um encanto sobre mim. Os primeiros deslumbramentos
devem ter se dado como ocorre a todos, pelos acalantos e contagdes de histérias,

mas dos quais pouco coisa me recordo.

Com o passar do tempo, eu me especializei em pajear adultos sé pra ouvir todo con-
teudo de sabor indefinivel que os assuntos morais trazem para o paladar inexperto
de uma crianga. No come¢o, era como ouvir uma musica com a letra em lingua des-
conhecida, vocé nao faz a minima ideia do conteudo, mas entende as inclinagbes da

voz e as significagdes da presenca.

Muitas outras vezes, a palavra veio exercer deslumbramento para 0 menino que eu
fui: nas piadas “pesadas” contadas nas rodas dos adultos, principalmente pela mi-
nha saudosa avo paterna (de desconcertar até mesmo meu avd, seu esposo); nas
brincadeiras de adedonha; nas cartinhas de amor dos primeiros anos, livres das in-
segurancgas e decepgdes de outras tantas cartas de amor que ja escrevi.

Ainda moleque lembro a satisfagdo em ver meus garranchos trémulos conformados

num pequeno quadro negro que tinhamos no fundo de casa.

Aprender a ler era fascinante. Lembro-me de ver o mundo pelas tabuletas, criar um
sistema para reconhecimento dos limites dos bairros pelos quais eu passava por
meio dos nomes dos comeércios: Padaria Nossa Senhora da Penha, Papelaria San-
tos Dummont, Locadora do Ibes.

Nos primeiros anos na escola, resistia em mim esse encantamento pela palavra.

Lembro que nessa época comecei a ensinar a minha avé materna a ler e a escrever.
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Tinha eu sete anos de idade, provavelmente. Minha avd, minha primeira aluna,
aprendeu a ler seu nome e a escrevé-lo com aquele moleque e disso 0 meu peito se

enche de alegria e orgulho — e de lagrimas os olhos.

Depois dos primeiros livros (adaptagdes biblicas para criangas, fabulas e contos de
fada, etc.) lidos para mim pela minha familia, vieram os livros prescritos pela escola,
um ou outro exemplar escolhido nas bibliotecas das tias maternas e, principalmente,

0s quadrinhos.

Quando néo era escrita ou falada, a palavra estava sempre comigo no canto popu-
lar, seja na reprodugdo mecanica dos discos do meu pai, onde se encontravam no-
mes como Raul Seixas, Caetano Veloso, Chico Buarque, Fagner e Djavan, seja na
performance em bares ou de alguém da familia, costumeiramente meu pai. Cantar
em familia era um evento alegre, cheio de cumplicidade e eu e minha irméa ansiava-
mos pela cantoria da hora do banho. Assim como os videogames, a musica teve um

papel importante sobre o aprimoramento da minha atencgao voluntaria.

Mais tarde, com o advento do CD, a minha relagédo com a musica passou a envolver
0 seu registro escrito da letra por meio dos encartes, ampliando a minha atengéo vo-
luntaria aos textos escritos também, assim como tinham feito os quadrinhos até a mi-

nha pré-adolescéncia.

A musica seguiu 0 seu caminho e sempre unida ao meu: as musicas dangantes com
coreografias eram garantia de diversao até a pré-adolescéncia, depois vieram as
cancdes romanticas das paixdes adolescentes e as que representavam a rebeldia
do filho mais velho de uma familia evangélica conservadora, que vivera a maior par-
te da infancia numa periferia canela-verde — essa rebeldia foi vivida através dos pro-

cessos de dessublimagao do funk carioca.

Segui encontrando na cangado uma identificagcdo tamanha que, sem duvida, sua in-
fluéncia foi decisiva na escolha do curso de graduagdo ao qual iria prestar vestibular.
Nessa época, Jodo Gilberto, Tom Jobim e Vinicius de Moraes, o poetinha, ja tinham
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aparecido na minha vida e determinado seus rumos. A poesia ja ndo era um objeto

estranho.

Ingressei no curso de Letras Portugués no segundo semestre do ano de 2004, no
turno noturno, na Universidade Federal do Espirito Santo (UFES). A UFES foi, com
certeza, uma experiéncia fundamental na minha formacéo pessoal e profissional,
mas também como leitor e cidaddo. A capacidade de me rever, de tentar afinar o
meu discurso a minha pratica, aproximar as minhas agdes aos meus principios vem

de experiéncias de la.

Foi um momento de profunda ruptura com algumas posigdes conservadoras da mi-
nha formacéo, alguns preconceitos que constituiam meu modo de ver o mundo e a
mim mesmo. Essa capacidade de autocritica que a reflexdao académica me legou foi
uma ferramenta imprescindivel para que eu me reconhecesse identitariamente, pu-
sesse um ponto final as paginas de dor e inadaptagcdo daquele moleque e inauguras-

se um lugar de fala corajoso, sincero e reflexivo.

A superagao de crises identitarias foram epifanicas para mim, dentre as reconstru-
¢Oes identitarias religiosas e sexuais pelas quais passei, reconhecer meu pertenci-
mento étnico em meio ao colorismo’ sob o qual estava soterrado me fez perceber a
violéncia psicolégica do racismo estrutural, que me colocava diante do espelho, cri-

anca ainda, tentando afilar o nariz com pregadores de roupa.

O colorismo, enquanto instrumento das praticas discriminatorias do racismo estrutu-
ral, exerce um soérdido jogo de luz e sombra com o sujeito pardo, pois Ilhe acena com
a esperanga de um pertencimento social, mas Ihe nega um lugar de fala’entre os

brancos assim como entre os negros, “dificultando um reconhecimento e uma identi-

1“0 colorismo funciona como um sistema de favores, no qual a branquitude permite a presenca de
sujeitos negros com identificacdo maior de tragos fisicos mais proximos do europeu, mas nao os ele-
va ao mesmo patamar dos brancos, ela tolera esses ‘intrusos’, nos quais ela pode reconhecer-se em
parte, e em cujo ato de imitar ela pode também reconhecer o dominio do seu ideal de humano no ou-
tro” (DJOK apud SILVA, 2017, p. 12-13).

2 “Assim, entendemos que todas as pessoas possuem lugares de fala, pois estamos falando de locali-
zacgao social. E, a partir disso, é possivel debater e refletir criticamente sobre os mais variados temas
presentes na sociedade. O fundamental é que individuos pertencentes ao grupo social privilegiado
em termos de locus social consigam enxergar as hierarquias produzidas a partir desse lugar e como
esse lugar impacta diretamente na constituicdo dos lugares e grupos subalternizados” (RIBEIRO,
2017, p. 86).
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dade em comum para os negros (...) 0 nao reconhecimento comum na comunidade

negra gerou uma falta de unidade entre os negros” (SILVA, 2017, p. 11).

No processo de “descoberta” do meu lugar de fala, a resisténcia ao racismo estrutu-
ral e as manifestacdes discriminatdrias do colorismo foram fundamentais a minha re-
construcdo identitaria positiva como pertencente a comunidade negra — e, ao pensar
o lugar da comunidade negra no processo de (re)construgdo identitaria nacional,
ouvi a voz da negritude desafiar cada brasileira e cada brasileiro a uma reflexdo
identitaria mais complexa: “eu sou parte de vocé, mesmo que vocé me negue”. Dai a
proposta pedagdgica de valorizagdo de identidades multiculturais foi se delineando
como perspectiva didatica de respeito a diversidade em que se fosse possivel abri-
gar a palavra da alteridade.

Terminado o curso de Letras, em 2010, desvinculei-me da UFES. Trabalhei na inici-
ativa privada em uma rede de escolas em meu estado. Foi uma grande experiéncia
para dimensionar a silhueta da categoria a qual pertenco, ou seja, o lugar do profes-
sor nas relagdes de poder com instituicdes que o querem ddcil e servil. A pratica do-
cente era determinada por fatores externos e alheios ao chao da sala, como aposti-
las pré-fabricadas por um professor responsavel pela lideranca da equipe que minis-
tra a mesma area de conhecimento — 0 que n&o permitia a conformacéo entre o que
se aprende e a realidade do aprendiz, langado em um processo de ensino-aprendi-

zagem de forgosa mudez.

Mikhail M. Bakhtin, pensador russo, tedrico da linguagem e da literatura, ja dizia que
‘o sujeito como tal ndo pode ser percebido e estudado a titulo de coisa porque,
como sujeito, ndo pode, permanecendo sujeito, ficar mudo; consequentemente, o

conhecimento que se tem dele s6 pode ser dialégico” (BAKHTIN, 1992, p. 403).

Encontro-me atualmente em exercicio das minhas fungdes docentes como efetivo da
rede publica em uma escola de ensino fundamental do municipio de Vila Velha e ou-

tra estadual de nivel médio.
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Sigo engajado no projeto de formacéo cidada e inclusiva dos alunos. Os projetos
que proponho guardam um desejo de melhorar a vida dos discentes por meio da
conscientizagéo étnica e de classe, do esclarecimento cientifico e artistico e da hu-

manizagdo em perspectiva multicultural.

Esta pesquisa, desde sua idealizagao, insinuava a unidao da determinagao pedagdgi-
ca, presente no carater profissional do mestrado ao qual me vinculo, a preocupagao
com a melhoria do processo de ensino-aprendizagem dos alunos de escolas publi-
cas e periféricas — a exemplo da escola na qual atuo como professor de “Linguagem,
cédigos e suas tecnologias” — e ao desejo de desenvolver uma investigagdo sobre
um corpus textual que fundisse, paralelamente, relevancia formativa e paixao estéti-

ca — o encanto e a eficacia a que se refere Tatit (1986).

Depois de delimitadas as pretensdes politico-pedagdgicas da pesquisa, chegar a
cangao afrobaiana dos afoxés e blocos negros foi uma decorréncia que contou com
a sua ancestralidade histérica, a remeté-la ao século XVII, e ao fascinio dessa es-

tética percussiva vibrante como fatores determinantes para a escolha do objeto.

A organizagdo de uma proposta de acdes pedagdgicas que permitem a observagao
objetiva do desenvolvimento do discente no processo de ensino-aprendizagem € su-
prida pelas contribuices ligadas ao método estruturado de uma sequéncia didatica,
metodologia reconhecidamente eficaz no trato pedagodgico dos géneros textuais
orais. Definidas as pretensdes politico-pedagogicas da pesquisa e o método de in-
tervencado didatica a ser aplicado para norteamento do processo politico-pedagdgi-

co, resta o debrugamento sobre a fortuna critica a respeito do tema.

Diversas sao as fontes tedricas que se perfilam neste trabalho, devido a sua impor-
tdncia na area investigada, como é o caso das obras de Luiz Tatit e José Miguel
Wisnik, acerca da analise da musica brasileira, especialmente da cancado popular;
ou de José R. Tinhorao, Antonio Risério e Goli Guerreiro, no que se refere as parti-
cularidades histéricas da cancéo negra e mestica; dos estudos de Mikhail Bakhtin,
sobre géneros textuais; das ideias de Paulo Freire, quanto a uma perspectiva te-

orico-pedagdgica, e das orientagbes de Joaquim Dolz e BernandSchneuwly, na es-
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colha metodoldgica para o trabalho com géneros orais, por meio de uma proposta
de sequéncia didatica. Algumas referéncias foram levantadas por meio de pesqui-
sas bibliograficas nos textos candnicos acima listados, outras vieram compor esta
pesquisa por meio de buscas “selvagens” por nomes de autores consagrados aca-
demicamente e pelas palavras-chave nos sistemas das bibliotecas do IFES e da
UFES.

A mais memoravel fonte de informacgao para esta pesquisa foi, sem sombra de duvi-
das, a possibilidade de ir a evento social em que ocorrem as manifestagdes cultu-
rais que abrigam o objeto e o corpus textual de analise desta pesquisa; ver as can-
¢cbes afro-baianas ganharem vida em afoxés e blocos afro em cortejo nos circuitos
do carnaval de 2019, na cidade da Bahia, foi incrivelmente ludico ao folido que
acompanhava, cumplice, o olhar atento do investigador, como se fossem a convi-
véncia entre as partes de um duplo, “um acordo intimo, como a mao direita e a es-

querda™.

Testemunhar a performance desses grupos negros ao vivo nas ruas soteropolitanas
permitiu compreender ainda melhor a particularidade da poética vocal midiatizada,

que caracteriza as produgdes cancionistas negras de Salvador aqui tratadas.

Todas essas fontes foram fundamentais para delinear a identidade da cancao e
compreender qual é a sua fungdo pedagdgica. A literatura e a cangdo possuem os
seus papéis sublinhados no processo de humanizagao dos seus leitores; no entan-
to, a literatura historicamente goza de um prestigio maior que a cangao nas esferas
educacionais, inserindo-se em um espaco do discurso pedagogico que coloca a li-
nearidade do desenvolvimento intelectual e cognitivo em correlagédo com o progres-
so na leitura do texto escrito, enxergado como etapa ultima dos processos de en-
sino-aprendizagem (COSTA, 2003).

O papel humanizador e empatico que as fabulagdes escritas exercem no desenvol-
vimento socio-cognitivo e cultural do leitor sdo inegaveis; a literatura € obviamente

um instrumento fundamental na progresséo da leitura de textos na modalidade es-

3 Excerto do “Poema do menino Jesus”, do heterdnimo de Fernando Pessoa, Alberto Caeiro.
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crita da lingua. Afirmar tais principios nao aproxima essa dissertagdo do discurso
sub-repticio nos espagos pedagdgicos e académicos de que a cangao seja um gé-
nero textual menos denso a formacdo do leitor, menos complexo cognitivamente
que as fabulagdes escritas, menos urgente a Educacgéo institucional por ser popular.
Nao acredito que a cangao possa ser hierarquizada em relagao a literatura ou, pior
que isso, inferiorizada no discurso pedagdgico e académico sobre o papel que pos-

sa desenvolver.

Acredito que ambas, literatura e cangéo, compdéem uma heranga da experiéncia hu-
mana que deve ser compartilhada com as mais novas geragdes, assim como cria
Paulo Freire, sem anexacgdes excludentes, sem verticalizacdo do saber-poder, sem
a inferiorizacdo dos géneros multimodais e orais frente a cultura grafocéntrica do li-
vro, desenvolvida ha séculos na sociedade ocidental. Com as crescentes demandas
sociais de comunicagéo por meio de géneros textuais intersemioticos*, o trabalho

pedagogico com a multimodalidade ganha maior importancia.

Esta pesquisa busca compreender o género cangao e sua contribuicdo na formagao
do leitor e propde uma discussao sobre a possibilidade de (re)construgao identitaria
do discente frente a oportunizagdo de acesso as histérias e as manifestagdes cultu-
rais africanas e afrobrasileiras, ou seja, o uso da cangao no desenvolvimento de um

pertencimento nacional multicultural.

O pertencimento identitario € fruto da cultura e encontra na linguagem (e, especifi-
camente, na lingua) um instrumento de formulagdes e reformulacdes incessantes. E
por meio da palavra que reivindico ou repudio o0 meu pertencimento a uma comuni-
dade; é por meio da palavra que assinalo as semelhancas e sublinho as diferencgas
entre o0 eu e o outro; é pela palavra que identifico meus pares ou maldigo meus ini-
migos. E também por meio da palavra que posso desconstruir preconceitos e este-

reoétipos.

A educacao é capaz de, por meio da palavra, abalar um pensamento racista e ex-
cludente. O acesso da palavra as veias da cultura tem a for¢ca até mesmo de rees-

4 “A cang&o € um género hibrido, de carater intersemiético, pois é o resultado da conjugagao de dois
tipos de linguagens, a verbal e a musical (ritmo e melodia)” (COSTA, 2002, p. 107).
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truturar as bases identitarias e as posturas politicas de sujeitos em seus lugares de

fala.

Espacos de representagdo do negro no discurso pedagdgico, académico e midiatico
sdo conquistados, e felizmente cada vez mais com mais constancia. A representati-
vidade da palavra do negro nas instituigdes educacionais oficiais e nas midias mas-
sivas (jornal, radio, televisédo, etc.) e pos-massivas (internet e suas ferramentas)
aponta que a proposta mais acertada € dar visibilidade as contribuigdes histérico-
culturais africanas e afrobrasileiras. E desconstruir o senso negativo de si do indivi-
duo negro e da comunidade negra a qual pertence nas relagdes estruturais de “po-
der cultural” (HALL, 2006, p. 39) e propor aproximagdes com constru¢des identita-
rias ndo-racistas, que respeitem a diversidade e que sejam capazes de criar vincu-

los empaticos com seus concidadaos.

Para uma reflexdo sobre perguntas fundamentais como quem somos?,de onde vie-
mos? e para onde vamos?, o autoconhecimento e o exercicio da alteridade s&o pe-
cas-chave. Para se inserir de maneira mais consciente nos campos politico-discursi-
vos de trocas culturais é preciso que o brasileiro se engaje em sua formagéo en-

quanto sujeito historico.

A formatacao curricular sistematizada do ensino fundamental ainda é centrada em
conteudos de perspectiva eurocéntrica nas diversas areas de conhecimento, o que
leva o discente a constru¢do de um sentimento de pertencimento a cultura ocidental
e europeizada, o que apenas em parte abrange a identidade historica, social e cultu-

ral do brasileiro.

A nossa histéria ndo € composta apenas das contribuicées europeias, mas tambéem
das contribui¢cdes intelectuais, culturais e discursivas de matrizes diversas, como,
por exemplo, as afrodescendentes e as nativo-americanas — secundarizadas nas re-
lagdes de poder/saber que se travam no sistema escolar enquanto instituicdo his-
térica, uma vez que

A raiz epistemoldgica desse pensamento etnocéntrico foi denunciada por
Boaventura como decorrente de uma razdo metonimica que reduz a multipli-
cidade do mundo a uma matriz unica: europeia, branca, machista e crista
(SANTOS, 2005), impondo a universalizagdo de sua cultura. Refratam-se ai
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aspectos econdmicos e politicos derivados da matriz de colonialidade que
segue fortemente presente no Brasil (ZACCUR, 2011, p. 109).

Uma importante estratégia na busca de si e do outro e que pode compor o processo
formativo da sociedade brasileira através da escola € a leitura. O passo imprescindi-
vel a ser dado pelo docente para uma (re)construgao identitaria que contemple mais
do que as contribuicbes europeias € viabilizar a interagdo do discente no processo
de ensino-aprendizagem com uma gama de conhecimentos de origens étnicas di-
versas — tarefa nada simples diante do vasto patriménio cultural que compde o nos-

SO pais.

Na busca politico-discursiva de construgdo de um sentimento de pertencimento plu-
ral e democratico por meio do acesso a cultura afrodescendente empreendida por
este trabalho, observamos ser imprescindivel a selegdo de um género textual espe-
cifico para a conquista de um melhor desenvolvimento do processo de ensino-

aprendizagem, por meio do produto pedagodgico a ser desenvolvido.

A escolha pelo género cangdo para ser trabalhado nas aulas de lingua portuguesa
deve-se a forte ligagdo da historia brasileira da cultura oral de matriz africana a esse
género, além do fato de este se tratar de um texto intersemiotico, de crescente inte-
resse pedagogico e de grande alcance discursivo na industria cultural® e em nossa

sociedade.

® “Industria cultural” é um conceito criado por Adorno e Horkheimer, no livro Dialética do Esclareci-
mento (1947), para lidar com um certo modo de produzir cultura no periodo industrial capitalista, e
isso tem um efeito sobre a producgéao artistica até hoje: “A industria cultural se desenvolveu com a pri-
mazia dos efeitos, da performance tangivel, do particular técnico sobre a obra, que outrora trazia a
ideia e com essa foi liquidada. O particular, ao emancipar-se, tornara-se rebelde, e se erigira, desde
o Romantismo até o Expressionismo, como expressao autbnoma, como revolta contra a organizagao.
(...) S6 reconhecendo os efeitos, ela despedaga a sua insubordinagdo e os sujeita a férmula que to-
mou o lugar da obra” (ADORNO, 2002, p. 9).

Essas caracteristicas estéticas buscam um efeito na esfera politica: “O efeito do conjunto da industria
cultural é o de uma antidesmistificagdo, a de um antiiluminismo [anti-Aufklarung]; nela, como Horkhei-
mer e eu dissemos, a desmistificacdo, a Aufklarung, a saber, a dominagao técnica progressiva, se
transforma em engodo das massas, isto €, em meios de tolher a sua consciéncia. Ela impede a for-
macao de individuos autbnomos, independentes, capazes de julgar e de decidir conscientemente.
Mas estes constituem, contudo, a condigao prévia de uma sociedade democratica, que nao se pode-
ria salvaguardar e desabrochar sendo através de homens nao tutelados. Se as massas sao injusta-
mente difamadas do alto como tais, € também a prépria industria cultural que as transforma nas mas-
sas que ela depois despreza, e impede de atingir a emancipagéo, para a qual os préprios homens
estariam tdo maduros quanto as forgas produtivas da época o permitiriam” (ADORNO, 1971, p. 295).
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Em acordo com as Leis Federais n°. 9.394/1996 e n°. 10.639/2003, que exigem a in-
sercdo dos ensinos de histéria e das manifestagdes culturais de matriz(es)
africana(s) e/ou afrodescendente(s) no curriculo basico, torna-se fundamental que
se viabilize a todo aluno, independente de sua etnia, contexto de interagdo com con-
teudos pertencentes ao recorte matricial selecionado para este estudo, com praticas
sociais de leitura e escrita do género textual cangcdo e suas diversificadas manifesta-
¢Oes litero-musicais, para um melhor desempenho no uso da lingua e de seus des-

dobramentos extralinguisticos e politico-discursivos.

Para uma melhor compreensao da lingua, o alunado precisa conhecer o mundo que
o cerca, compreender aspectos da formag&o do Brasil e o lugar que ocupa enquan-
to sujeito historico no processo incessante de (re)construgdo nacional.

A ampliacdo do sentimento de pertencimento dos discentes também a histéria e a
cultura africana e/ou afrodescendente tem no género textual cangdo um campo pe-
dagogico proficiente a desafiadora tarefa de formar os alunos para lidar com a cres-
cente interagdo com géneros intersemioticos na atual “idade midia” (OSWALD; RO-
CHA, 2013), viabilizada pelo desenvolvimento das novas tecnologias da comunica-

¢ao da Terceira Revolugao Industrial®.

Paralela a essa ampliacdo do pertencimento, busca-se desenvolver o autoconheci-
mento de nosso alunado, aprofundar seu senso critico e aprimorar as relacbes de

alteridade, de convivéncia com a diversidade e de combate ao racismo.

Os discentes, por meio da leitura, podem se desenvolver ndo apenas como leitores
proficientes, mas também como cidadaos criticos e seres humanos empaticos e re-
flexivos. Para tanto, é necessario conhecer as diversas matrizes da formagao do

Brasil, dentre elas, como se pretende nesta pesquisa por meio do estudo da can-

¢ A Terceira Revolugdo Industrial — também chamada de Revolugédo Técnico-Cientifica-Informacional
— iniciou-se em meados do século XX e correspondeu ao processo de inovagdes no campo da infor-
matica e suas aplicagdes nos campos da produgédo e do consumo. As grandes realiza¢des desse pe-
riodo sédo o desenvolvimento da chamada quimica fina, a biotecnologia, a escalada espacial, a robéti-
ca, a genética, entre outros importantes avangos. A Revolugédo Técnico-Cientifica também foi respon-
savel pela total integragcédo entre a ciéncia, a tecnologia e a produgéo. Esse processo também foi o
responsavel pela instrumentalizagdo da economia financeira, mais conhecida por Economia de Mer-
cado, e sua integragdo mundial, vinculada ao que chamamos de Globalizago.
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¢ao, as contribuicdes afrodescendentes na histéria do Brasil e no desenvolvimento

da nossa cultura.

Essa pesquisa se vincula a um mestrado de natureza profissional e apresenta como
reflexdo final uma proposta de sequéncia didatica para o desenvolvimento em sala
de aula de trabalho com o género cangao, especificamente os géneros musicais
afro ijexa e samba-reggae, uma agao que parte do contexto empirico do chdo da es-
cola e que pretende a ele retornar.

O material didatico formulado ao cabo dessa investigacdo académica destina-se a

alunas e alunos de turmas de 9° ano de escolas publicas de ensino fundamental.

O objetivo geral da pesquisa é refletir, nas aulas de “Linguagens, codigos e suas
tecnologias” do Ensino Fundamental, sobre as identidades multiculturais na forma-
¢ao do leitor, com énfase na matriz afrodescendente, a partir da audigdo de cangdes
e da leitura coletiva e individual de suas letras, todas pertencentes ao universo dos

ritmos ijexa e samba-reggae, previamente selecionadas pelo professor-pesquisador.

Atento ao objetivo geral, este estudo o busca, especificamente, refletir sobre o etno-
centrismo cultural, por meio de analises da cangdo em seus géneros musicais ijexa
e samba-reggae; discutir sobre a formacéao étnica do Brasil e a constituicao do sujei-
to histdrico, partiihando um sentimento de solidariedade étnica e de combate ao pre-
conceito; exercitar com os alunos a leitura de textos intersemidticos, relacionando a
musica em seu aspecto sociocultural com a letra em seu aspecto historico-discursi-
vo; propor atividades de leitura e interpretacdo de cancbes do género ijexa e
samba-reggae; e elaborar um produto educativo sobre leitura critica sob a perspecti-
va de respeito a diversidade cultural na forma de uma proposta de sequéncia didati-

ca, envolvendo cangdes de origem afrodescendente.

A presente investigacao se debruga sobre as contribuicées afrodescendentes a nos-
sa cultura, especificamente sobre o cancioneiro brasileiro. Fica, no entanto, a se-
guinte questdo que pretendemos responder ao final da pesquisa: como trabalhar a

leitura e a escrita a partir da cangao e assim atingir a imersao de discentes do ensi-
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no fundamental na cultura afrodescendente para a (re)construgcéo de suas identida-

des em identidades mais plurais, democraticas e multiculturais?
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2 A IDENTIDADE DO OBJETO, O GENERO TEXTUAL CANGAO

Music is a weapon of the future
Music is the weapon of the progressives
Music is the weapon of the givers of life
(Music is the weapon, FelaKuti)

2.1 RECEPGAO A OBRA DO CIRCULO DE BAKHTIN

A Teoria dos Géneros Textuais foi formulada pelo pensador russo, tedrico da
linguagem e da literatura, Mikhail Mikhailovitch Bakhtin. Essa teoria tornou-se uma
ferramenta conceitual complexa que conquistou espago nos meios académicos, em
variados campos de estudos, como as pesquisas de perspectivas
sociointeracionistas da linguagem (como a Analise do Discurso, a Semibdtica e a
Linguistica Textual, s6 para citar exemplos de perspectivas importantes a essa
investigacao), e que tem se consolidado nas salas de aula como recurso pedagogico

para leitura e produgao textual.

Apoés a sua prisdo decretada pelo totalitarismo stalinista, em 1929, "[...] seguida de
um periodo de residéncia forgada num lugarejo na fronteira do Cazaquistdo com a
Sibéria" (SCHNAIDERMAN, 2005, p. 13), o nome Mikhail Bakhtin atravessou
décadas como um tabu nos meios académicos da recém-fundada (1922) Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas (URSS). Para se ter uma ideia do isolamento pelo
qual passou, basta lembrar que a primeira publicagcdo apds a sua detencgdo, a

reedicdo de Problemas da poética de Dostoiévski, sé ocorreu em 1963.

No Brasil, reiterou-se a perseguigédo a Bakhtin, iniciada pelo stalinismo. O regime ci-
vil-militar que assaltou as instituicdes democraticas brasileiras por meio de um golpe
de Estado, em 1964, fez como o totalitarismo soviético e inviabilizou o acesso aos
seus textos:

Em 1964, as livrarias russas em nosso pais tiveram todos os seus livros
retirados para "exame", numa verdadeira operagcao militar que acabaria em
incineragdo pura e simples. [...] Passado esse primeiro momento de
brutalidade e violéncia, os livros russos continuaram chegando, mas com
muita dificuldade e, depois de algum tempo, com a instituicdo da censura
prévia, frequentemente passaram a ser devolvidos ao remetente, com a
alegacédo de serem "subversivos", mesmo no caso de obras classicas de
ficcdo e poesia (SCHNAIDERMAN, 2005, p. 14-15).
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O pensamento de Bakhtin ndo conseguia visibilidade em meio a tantos discursos e
praticas autoritarias de sua época, que visavam a aniquilagado do contraditério e até
mesmo de alteridade(s), devido a: |) convulsdes politicas internas decorrentes da
Revolugdo Russa (1917), que, em 1922, resultou na ascenséo do governo de terror
e perseguigdes politicas na URSS; Il) instabilidades geopoliticas decorrentes das
duas Grandes Guerras, que presenciaram a ascensao institucional de ideais
totalitarios e o desenvolvimento de um maquinario estatal que promovia o exterminio
burocratico nos campos de concentragdo nazistas e soviéticos; Ill) bipolarizagdo do
globo durante a Guerra Fria, a dicotomizagdo politica desvelou uma grande
contradicdo interna na histéria da democracia burguesa estadunidense, com
episodios de perseguicdo politica tal qual o macarthismo na década de 1950; IV)
guerras em paises periféricos insufladas pelos concorrentes sistemas politico-
econdmicos da Guerra Fria, EUA (representante-lider do bloco capitalista) e URSS
(representante-lider do bloco socialista) como a Guerra do Vietnd (1959-1975),
Guerra da Coreia (1950-1953) e a Guerra do Afeganistdo (1979-1989); V)
constru¢cdo do maior simbolo da Guerra Fria, o Muro de Berlim, dividindo a cidade
alema em duas zonas incomunicaveis de influéncia, uma capitalista e a outra
socialista; VI) eclosdo de diversas ditaduras latino-americanas sob o circulo de

influéncia (e dependéncia) dos EUA, que as financiou, inclusive no Brasil.

Dessa forma, o pensamento bakhtiniano realmente subvertia os idearios que se filia-

vam a censura, a interdicdo e ao monologismo:

Ora, nessas condigdes, como tratar de Bakhtin e dialogismo? Viamos na
pratica, sem saber ainda, a demonstragdo mais palpavel da razdo que tinha
o tedrico, ao afirmar que a linguagem autoritaria reduz tudo a uma Unica
voz, sufocando a variedade e a riqueza que existem na comunicagio
humana (SCHNAIDERMAN, 2005, p. 14).

Essa censura a Bakhtin, em terras brasileiras, somente duas décadas depois, nos
anos 1980, foi superada; quando comegaram a aterrissar por aqui as traducgdes
francesas de suas obras. O impacto de seu pensamento nos meios académicos
brasileiros ndo demorou a dar mostras da forca de suas reflexdes, logo elas
apareceram (em meados da década de 1990) como um fator determinante nas
elaboragdes das diretrizes pedagdgicas langadas pelos Parametros Curriculares
Nacionais (PCN’s), em que essa teoria é fundamental.
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A Teoria dos Géneros Textuais constitui uma ferramenta educacional indispensavel
as diversas disciplinas, principalmente ao ensino de lingua materna, e representa
um instrumento pedagogico responsivo de resisténcia as politicas publicas
autoritarias que buscam tanto o silenciamento do corpo docente e discente, quanto a
precarizagéo das forgas de oposigdo, como se viu apds o Golpe de Estado de 20167

e a consequente ascensao de um governo de extrema-direita em 2019%

2.2 O QUE E UM GENERO TEXTUAL?

O conceito de género textual se desdobrou em outras tantas implicagdes apds o
gesto inaugural de Bakhtin, mas a obra bakhtiniana segue norteando os avangos

nessa area.

Hoje, o conceito de género pdée em relevo a importdncia das interagdes
psicossociais na formulagdo de modelos comunicativos, culturais e sécio-cognitivos
usados para atender a funcbes sociais determinadas por diretrizes culturais e

contextuais de um evento comunicativo.

Na sua génese, a Teoria dos Géneros Textuais foi influenciada pelo materialismo
dialético e historico, de Karl Marx e Friedrich Engels, recuperando para os estudos
linguisticos o elo entre o texto, a situagdo enunciativa e o contexto discursivo, por

isso sdo também definidos como géneros discursivos.

A interatividade dessa teoria se faz evidente nas palavras da doutora em
Comunicacdo Janaina Calazans, ao resumir a definicdo que Bakhtin deu aos
géneros textuais como “[...] tipos relativamente estaveis de enunciados que se

constituem historicamente a partir das situagdes de interacado verbal. Esta afirmacéao

" Sobre o Golpe de Estado de 2016, ler: O que vem a ser o golpe de 2016 (GASPARI, 2016); O golpe
de Estado de 2016 no Brasil (LOWY, 2016); Foi golpe! — o Brasil de 2016 em anélise (GALVAO;
ZAIDAN & SALGUEIRO, 2019); entre outros.

¥ Sobre a ascensdo do governo de extrema-direita no Brasil desde o golpe de 2016, ler: Bolsonaro
leva a extrema direita ao Planalto (JIMENEZ, 2019); Extrema-direita chega ao poder com Bolsonaro
(Revista Piaui, 2018); Boaventura e os caminhos da esquerda: "Maioria do Brasil nunca viveu na
democracia”" (SUDRE, Lu; NOGUEIRA, Pedro Ribeiro, 2019), entre outros.
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parte da ideia de que a lingua é uma atividade social, histérica e cognitiva”
(CALAZANS, 2011, p. 01).

O género textual € considerado inclusive como uma agao de fala dentro de um
conjunto de diversas agdes que compdéem um evento social, ou seja, “[...] os
géneros textuais se apresentam como agbes sdcio-discursivas para agir sobre o
mundo e dizer o mundo. Como agdes socio-discursisvas, os géneros contribuem

para organizar as atividades comunicativas do dia-a-dia” (CALAZANS, 2011, p. 02).

Fazer uma crianga dormir € um evento social, demanda de seus integrantes varias
acOes para se atingir o objetivo proposto (dentre elas, cobri-la, acarinha-la, apagar a
luz do seu quarto, afofar-lhe o travesseiro, cantar para que ela adormega etc.). O
acalanto é uma agdo muito comum a esse tipo de evento, mas difere das demais
acgoes, pois se constitui como um ato de linguagem levado a cabo por um (ou mais
de um) sistema(s) de representagdo — uma cangéo é uma agao performada em dado

evento social.

Os géneros textuais sdo padrdes culturais, sociocomunicativos e histéricos de pro-
dugdo textual, mais ou menos estaveis — tanto que podem desaparecer, caso algu-
ma reformulagdo da organizagéo social dispense os exercicios de sua fungao, as-
sim como podem surgir novos géneros para atender a novas demandas sociais. Ca-
racterizam-se por compor, paralelamente, um modelo cognitivo virtual e um modelo
interativo de ordenamento cultural de (pelo menos) um sistema de representacéo,
que buscam responder a uma demanda de determinado contexto socio-histérico e

interacionista organizado: sem demanda, de que serve uma lista telefénica?

[Os géneros textuais] Sao caracterizados mais por suas fungdes
comunicativas, cognitivas e institucionais do que por suas peculiaridades
linguisticas e estruturais. Possuem uma estrutura formal n&o linear e, assim
como surgem, podem desaparecer (CALAZANS, 2011, p. 02).

Apesar de os géneros textuais serem esses esquemas cognitivos e interativos pré-
estabelecidos culturalmente, ou nas palavras do proprio Bakhtin “[...] situacdes
tipicas da comunicacédo discursiva, a temas tipicos, por conseguinte, a alguns

contatos tipicos dos significados das palavras com a realidade concreta em
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circunstancias tipicas” (BAKHTIN, 2003, p. 293), eles ainda guardam a possibilidade

de inovacao e criatividade.

Essa liberdade inventiva e ndo linear de todo género textual pode ser mais presente
num texto literario como o romance do que num formulario cadastral, por exemplo;
ambos sédo géneros textuais, mas o ultimo é um texto injuntivo, mais objetivo quanto
a sua fungao e mais obediente aos padrdes culturais historicamente mais estaveis e

mais lineares:

Desde que ndo concebamos os géneros como modelos estanques nem
como estruturas rigidas, mas como formas culturais e cognitivas de agao
social (Miller, 1984) corporificadas na linguagem, somos levados a ver os
géneros como entidades dinamicas, cujos limites e demarcagao se tornam
fluidos (MARCUSCHI, 2008, p. 151).

Como os géneros textuais intervém diretamente nas relagdes interpessoais e/ou
institucionais, pode-se considera-los uma agao retérica de um sujeito da enunciagao
em um evento comunicativo, que se constitui em dialogo com a organizagao social
com a qual interage, interagdo pela qual todos os envolvidos se constroem
mutuamente — o ato de fala, como qualquer ato na vida, se engendra, enquanto é

engendrado.

O fazer de uma agao enunciativa, como o exemplo do acalanto, exerce sua funcao
ao atingir um determinado objetivo, no caso, fazer uma crianga dormir. No acalanto,
por exemplo, a situagdo enunciativo-pragmatica exige um canto intimista, a capella,
uma melodia tematizante em tons médios e uma performance acalentadora e
acolhedora, o que interage, cognitiva, dinamogénica e culturalmente, com as

demandas da situacao de enunciagao.

Ao corporificar um discurso sobre a estrutura de um texto de acordo com um modelo
virtual de organizagcado estrutural especifica, percebe-se que diversos elementos
estdo envolvidos nessa resposta dada pelo género para chegar ao propdsito que é
determinado e |he é dado pela esfera de circulagao: “[...] todos os géneros tém uma
forma e uma fungéo, bem como um estilo e um conteudo, mas sua determinagéo se
da basicamente pela fungéo e ndo pela forma” (MARCUSCHI, 2008, p. 150).
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No exemplo do acalanto, observa-se um género textual mais ou menos estavel;
aberto a mudancgas estruturais e de estilo, que ainda assim continuaria a ser um
acalanto, contanto que a fung¢ao de fazer dormir se mantenha. Caso o texto esvaeca
a funcionalidade do género textual, provavelmente se atingira uma producdo de
natureza diversa, que, obviamente, acarretara numa transmutagédo para um género

limitrofe (outro tipo de cancgao folclérica ou ainda um exemplar de cangao popular).

A transmutagao dos géneros textuais atesta sua materialidade histérica e pragmatica
que ja havia sido observada por Bakhtin, como nos lembra Calazans (2011, p. 02):
“A intersecao entre os géneros ja havia sido destacada por Bakhtin (1997) quando o
mesmo pontuou a 'transmutagédo’ dos géneros e a assimilagdo de um género por

outro, gerando novos”.

O género textual € uma virtualidade cognitiva de um modelo interativo internalizado
por recorrentes e relativamente estaveis interacbes em eventos sociais concretos.
Nao se conquista essa relativa estabilidade sem alteracdes e adaptagdes historicas

do modelo cognitivo e do interativo.

O género, que se concretiza na organizagao textual, na agdo enunciativa, serve de
intermédio entre a materialidade do texto e do discurso, que o transpassa e

atravessa outros textos e praticas comunicativas.

Os textos se alinham, estratégica e taticamente, a uma posigéo politico-discursiva
entre outras posi¢des, igualmente ideoldgicas, nas relagdes de poder/saber, consti-

tuindo assim um campo discursivo:

Assim, a analise de géneros engloba uma andlise do texto e do discurso e
uma descrigdo da lingua e visdo da sociedade, e ainda tenta responder a
questdes de natureza sociocultural no uso da lingua de maneira geral. O
trato dos géneros diz respeito ao trato da lingua em seu cotidiano nas mais
diversas formas (MARCUSCHI, 2008, p. 149).

Calazans recorre a Dominique Maingueneau para melhor explicar a relagéo entre o
enunciado, emergente da pratica enunciativa sob um formato cultural especifico de

um ou mais géneros textuais, com a situagédo enunciativa que os reclama:

[...] Maingueneau (1997) incorpora a nog&o de contrato, advinda do direito,
porque toda enunciagdo é regida pela pratica social do sujeito que enuncia.
Este sujeito ndo pode, portanto, dizer o que quer, em qualquer lugar para
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todo individuo porque essa pratica, que emerge como género, presume um
contrato.

Dentro dessa perspectiva, ndo se pode deixar de refletir sobre o género
discursivo quando se aborda um corpus, uma vez que, segundo adverte
Maingueneau (1997), é ilusério pensar que exista algum enunciado “livre” de
qualquer coergdo. [...] Maingueneau (1997) observa ainda que é
fundamental para a analise o conhecimento das coer¢cbes genéricas dos
géneros discursivos (CALAZANS, 2011, p. 03-04).

O texto é um objeto discursivo, o discurso que ele porta ndo comecga quando inicia o
texto, nem termina com o ponto final, irradiam nele as marcas de discursos
anteriores, com o0s quais mantém aproximag¢des e distanciamentos estruturais,
cognitivos, pragmaticos, de conteudo e de estilo — uma relagdo intertextual e

dialégica que se encontra na raiz de qualquer possibilidade de linguagem.

Isso transforma a visao sobre o texto, que passa a ser visto como um sistema aber-
to aos diversos olhares interpretativos, sincrdonicos e diacrénicos, e passa a com-

preendé-lo como um processo historico:

Enquanto objeto discursivo, o texto ndo é uma unidade fechada com
comecgo, meio e fim porque se relaciona com outros textos e com a memoaria
discursiva. Dessa forma, ndo pode ser considerado apenas como um objeto
linguistico, mas como um processo histérico, que se abre as diferentes
leituras. Tais leituras (...) acontecem por causa do equivoco e da
incompletude que sdo préprios da linguagem e que instalados no texto
constituem um espaco de interpretagdo (CALAZANS, 2011, p. 05).

Essa posicao privilegiada do género rende uma grande contribuicdo ao campo
educacional, afinal, a partir do ensino por meio de diversos géneros textuais, o aluno
pode refletir sobre as herancas culturais que os constituem e sobre a concrec¢ao
textual, como pode também perceber que as formagdes discursivas estabelecem
lacos de identidade em comunidades do discurso que, no dia a dia das relacbes
socio-interativas, se apoiam, se opdéem, se contradizem. Em um trecho heuristico de
sua obra, quica poético, percebe-se em Bakhtin a compreensdo da dindmica das
interagbes humanas: “A vida é dialdgica por natureza. Viver significa participar do

didlogo: interrogar, ouvir, responder, concordar, etc.” (BAKHTIN, 2003, p. 348).

A Teoria dos Géneros Textuais propde a analise da linguagem por meio da relagéo
de conceitos fundamentais a compreensao da interagdo humana, como enunciacgao,
discurso, analise de estruturas morfossintaticas, filosofia da linguagem, psicanalise,
estudo da cogni¢do etc. Eis por que a Teoria dos Géneros Textuais foi tratada

anteriormente como uma ferramenta pedagogica complexa, uma vez que ela
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constitui um feixe de conhecimentos importantes que se relacionam para o estudo
da linguagem e, mais especificamente, da lingua. Apenas munido do poder investido
por esse saber multidisciplinar, € possivel intervir em varios aspectos de um
processo objetal, ou em varios processos objetais simultaneamente, e até mesmo
em processos e fenbmenos objetais antes inalcangaveis sem o acumulo de

conhecimentos e técnicas conquistados historicamente.

O acumulo de conhecimento sobre o fenbmeno objetal analisado, o conceito de
género textual, permite que se perceba sua dimensao signo-estrutural, politico-
discursiva, sdcio-cognitiva, retérico-comunicativa, pragmatico-enunciativa, cultural, e

também pedagogica.

Sempre que um evento social, com as suas especificidades culturais, exige a produ-
¢ao de uma forma especifica de agcédo envolvendo signos (linguisticos ou ndo), o su-
jeito vai partir das convengdes culturais previamente estabelecidas para dar corpo
ao texto, definir as condigdes de dizer possiveis ao contexto enunciativo e inserir a
sua produgao e a si mesmo no continuum politico-discursivo do recorte social e ide-

olégico ao qual faz parte, tal qual a cangao, que

[...] assim como o poema, pertence ao campo literario. A cangéo estaria no
que Maingueneau (2005) chama de discurso literario. Para o autor, falar em
discurso literario é renunciar a um espago consagrado, pois as condi¢cées
de dizer [grifo nosso], ainda em referéncia ao autor, atravessam o dito, que
investe suas préprias condigdes de enunciagcdo. As cangdes seriam um ato
de comunicacdo no qual o dito e o dizer, o texto e seu contexto sao
indissociaveis (MAINGUENEAU, 1995). Dai podermos afirmar que as
cangdes, assim como o discurso literario, podem ser entendidas como uma
pratica que explicita um trabalho intencional com a linguagem, elaborado
por um sujeito situado num contexto cultural, numa cenografia, o qual, no
entanto, ndo se fixa em nenhum desses lugares. Diante do texto literario,
poderiamos assumir uma atitude subjetiva e romaéantica, tendo o texto
literario como fonte de emocgdes, e/ou uma atitude objetiva, ao toma-lo como
objeto de estudo cientifico, procurando desvendar suas estruturas como via
do conhecimento dos seus mecanismos de criagdo e de objetivagcado
(RUFINO, 2012, p. 11-12).

O género textual mantém uma relagao identitaria entre os interlocutores e entre o
sujeito e o contexto enunciativo; para atingir uma melhor eficacia comunicativa, na
interacdo, mediada pelos géneros textuais, 0 sujeito precisa de reconhecer a si
durante o ato de fala, e ao outro — ou seja, é a reafirmagdo enunciativa de um
esquema cognitivo e de uma experiéncia socio-cultural, em complementaridade

incessante.
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Na cangao, como se vera adiante, a voz e a corporeidade tornam essa agao ainda
mais ligada ao seu evento social — “o texto e seu contexto sdo indissociaveis”, como

ressalta acima a doutora em Estudos Linguisticos, Janaina de Assis Rufino (2012).

Calazans observa que um

[...] critério para definir discurso é a consideragdo simultanea do contexto de
ocorréncia com a ocorréncia linguistica. E neste sentido que se pode dizer
que certos enunciados sdo gramaticalmente ambiguos, mas o discurso se
encarrega de fornecer condi¢des para sua interpretacdo univoca. Nesta
vertente, concebe-se a lingua como néo fornecendo, eventualmente, todas
as condigbes para sua interpretacao (o contexto completa); ou como sendo
de tal natureza que os fatores contextuais podem alterar o que se diz (o
contexto modifica); como tendo entre os fatores que explicam porque se
disse isso e nao aquilo, os fatores externos a lingua (o contexto justifica)
(CALAZANS, 2011, p. 08).

Outro fator de grande potencial pedagdgico é a capacidade que a cangao tem em si
de transformacgéo e de adaptagdo a novas organizagdes sociais, a novas situagoes
enunciativas, a novas configuragdes estruturais, a novos fatores pragmaticos, a no-

vos estilos, a novos conteudos, a novas tecnologias:

Para Koch (2002), os géneros séo relativamente estaveis, ou seja, embora
possuam uma configuragao propria, estdo sujeitos as modificagbes que o
intercAmbio com outros géneros produzem, bem como as mudangas sociais
e até mesmo tecnoldgicas. Dentro dessa perspectiva, o género cangao é
especialmente interessante para o estudo tanto da forma composicional,
quanto das transformagdes (CALAZANS, 2011, p. 02).

Desde o inicio da Terceira Revolucdo Industrial, com o acirramento do processo de
Globalizagao, praticas sociais inéditas de leitura e escrita se impuseram no cotidiano
dos integrantes das sociedades contemporaneas ocidentais. Elas surgem nesta
nova configuragao social, econémica, politica e cultural em diferentes demandas nos
campos interpessoais, profissionais e institucionais a serem sanadas, e essas de-
mandas passam a orientar quais e como serao as novas formas de interagao entre

trabalhadores, entre professores e alunos, entre cidadaos.

As midias pdés-massivas, aquelas conformadas nas redes de computadores, foram
fundamentais para o surgimento de novos géneros textuais que pudessem dar conta
das novas praticas sociais de leitura e escrita emergentes nas interagdes dessa so-
ciedade contemporanea — géneros, por vezes, multimodais, intersemiéticos, muito

além do padrao restritivo de texto verbal escrito, tao privilegiado no processo de en-
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sino-aprendizagem da pedagogia tradicional. Esse crescimento na producgao e re-

cepcgao de textos multimodais revigora o interesse pedagogico da cangéo.

Enquanto ferramenta educativa, o conceito de género textual leva o discente a dois
movimentos complementares na leitura: um refere-se a investigacdo de uma
organizagao estrutural do uso do signo e do sistema de representacéo no qual ele
esta inserido, linguistico ou n&o, gramatical ou ndo. O outro se refere a uma
investigacdo sobre as coergbes que incidem sobre as enunciagbes e,
consequentemente, as especificidades da organizagdo social coerciva de cada

espaco interativo, cada instituicdo, cada evento social analisado.

E fundamental a esse segundo movimento se desdobrar na identificagdo do aluno
de seu lugar enquanto sujeito dentro dessas esferas investigadas para uma
formagao cidada e reflexiva — qui¢a seja esse o movimento mais relevante para uma
formagdo humanista e critica dos alunos, sem, no entanto, querer dicotomiza-los,
pois essas coergdes, incidindo na situacao enunciativa, incidem também sobre a

estrutura textual.

2.3 O GENERO TEXTUAL CANCAO

A cangcdo é um género textual intersemidtico e isso € fundamental na sua
diferenciagao de outros géneros, apesar das semelhangas que possui com o0 poema
e com a musica instrumental. A cangao possui a indissociavel relagao entre palavra
e som, entre texto verbal e ndo verbal, estimulando uma analise que a considere

como a producao multimodal que é.

A cancdo € uma produgado temporal breve que envolve a cooperagdo de, pelo
menos, dois sistemas de representacgao, o linguistico e 0 musical, por isso interessa
a esta pesquisa uma analise que contemple a multimodalidade da sua estrutura. O
canto € um elemento fundamental de sua constituicdo, é indispensavel a identidade
do género uma voz que cria um padrdo sonoro mais ou menos estavel para entoar a

letra da cancéo.
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A cancgao pode ou ndo ser acompanhada por instrumentos, como é o caso das exe-
cucdes a capella. Nelson Barros da Costa (2003) chega a incluir a declamacgéao
como uma realizagdo material da cangédo, embora ja sob o efeito de uma reversibili-

dade textual:

[...] uma poesia pode vir a ser letra e uma letra pode ser lida como poesia
(se ainda nao conhecemos a melodia, ou se a declamamos, ignorando
esta), porém esses fendbmenos devem ser vistos como intervengdes de uma
pratica discursiva sobre a outra [...] (COSTA, 2003, p. 30).

Isso também se pode observar sob o campo de influéncia de uma outra obra
artistica, a musica. Uma cancdo em que se despreze o texto verbal, em que se
exclua o canto, ou mesmo que o mantenha, mas exclua as articulagdes linguisticas,
transmuta-se em musica instrumental. Uma voz durante um scat’torna-se mais um
instrumento em meio a outros timbres. O canto, portanto, ndo € a produgao e
sustentagdo de um som de altura definida, em contrapartida, um canto ndo existe
sem uma voz: ele é um discurso litero-musical (BARROS, 2001; 2002); a vocalidade
do canto é fundamental para a cancéo e possui tracos distintivos da oralidade e da

fala.

Para se ter a dimenséo da importancia do canto na cangdo, o compositor, musico e
semioticista Luiz Tatit (1986, 1995, 2001) se concentra nas herangas entoativas que
constroem as melodias executadas pelo canto e que conferem eficacia comunicativa

a cancao quando compatibilizadas com a interface linguistica da obra.

O arranjo, a escolha dos instrumentos que o compdem e a harmonia entre eles, o
ritmo, os géneros musicais e sua construgao socio-historica, todos esses elementos
sdo também fundamentais a producdo e, consequentemente, a uma analise da

cangao.

A histéria da cancao entrelaca-se a histéria do homem. Pode-se constatar a
capacidade de transigao da funcionalidade da cang¢do, sem que, com isso, haja uma
transmutacdo de genericidade. Obviamente, outras mudangas se arquitetam em

seus diversos niveis para atender a nova funcionalidade, por isso existem cancdes

‘Scaté uma técnica de canto que consiste em vocalizar durante a execugdo da mdusica, tanto sem
palavras, quanto com palavras sem sentido e silabas, o equivalente a um solo instrumental apenas
usando a voz, como fazem, por exemplo, os cantores de jazz.
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religiosas e cangdes de trabalho, acalantos e cangbes festivas, mas todas sao

cancoes afinal.

A pluralidade historica de fungdes da cancao ressalta o desafio para o analista em
delinear a sua identidade, mas também testemunha a complexidade estrutural de

sua constituicdo enquanto género textual.

Bakhtin identifica dois grupos distintos de géneros textuais no vasto universo
discursivo, que “[...] compreenderia o conjunto de formagdes discursivas de todos os

tipos interagindo em uma dada conjuntura” (COSTA, 2003, p. 13).

O primeiro grupo é formado pelos géneros primarios, sdo enunciados em situagoes
comunicativas rotineirizadas, cotidianas, geralmente esses géneros atendem a ne-
cessidades e/ou desejos interativos imediatos, como o bilhete e o dialogo cotidiano.

Quanto aos géneros secundarios, Bakhtin assim os define:

[...] surgem nas condigcbes de um convivio cultural mais complexo e
relativamente muito desenvolvido e organizado (predominantemente o
escrito) — artistico, cientifico, sécio-politico, etc. No processo de sua
formagdo eles incorporam e reelaboram diversos géneros primarios
(simples), que se formaram nas condicdes da comunicagdo discursiva
imediata. Esses géneros primarios, que integram os complexos, ai se
transformam e adquirem um carater especial: perdem o vinculo imediato
com a realidade concreta e os enunciados reais alheios: por exemplo, a
réplica do didlogo cotidiano ou da carta no romance, ao manterem a sua
forma e o significado cotidiano apenas no plano do conteido romanesco,
integram a realidade concreta apenas através do conjunto do romance, ou
seja, como acontecimento artistico-literario e ndo da vida cotidiana. No seu
conjunto o romance € um enunciado, como a réplica do dialogo cotidiano ou
uma carta privada (ele tem a mesma natureza dessas duas), mas a
diferenca deles € um enunciado secundario complexo (BAKHTIN, 2003, p.
263).

A cancgao também é capaz de reelaborar diversos géneros primarios, sem duvida o
didlogo cotidiano é o género primario que mais é apropriado e reformulado por ela:
“[...] esta condi¢cdo [acdo simulada onde alguém diz alguma coisa de uma certa
maneira a outro alguém], por si so, ja traz a cangdo um estatuto popular, pois todos
podem reconhecer situagdes cotidianas de conversa” [grifo nosso] (TATIT, 1986, p.
06).

Outros géneros primarios sao encontrados ao lado do dialogo cotidiano, como

géneros reelaborados na forma de cancgao: receitas culinarias (Vatapa, de Dorival
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Caymmi; Macarrdo com Linguica e Pimenta, de Rita Lee e Arnaldo Baptista), cartas
(A carta, de Benil Santos e Raul Sampaio), bilhete (Vide verso meu enderego, de
Adoniran Barbosa), horéscopo (Namoro Austral, de Jorge Mautner e Moraes
Moreira), testemunhal radiofénico (Prezadissimos ouvintes, de ltamar Assumpg¢ao),
pregao (A preta do acarajé, de Dorival Caymmi; Peixeira catita, em que Clementina
de Jesus apregoava, além de seus “peixinhos bons”, a cultura anénima do povo
negro) e conversa telefénica (Al6, alé, Marciano, de Rita Lee e Roberto de Carvalho;
Bye, bye, Brasil, de Chico Buarque).

Rufino (2012) faz diversos apontamentos histéricos sobre as varias fungoes
comunicativas que a musica, inclusive a cangdo, ja assumiu em situagdes
enunciativas e configuragdes sociais e culturais determinadas: a fungédo de “[...]
acompanhar o ensino dos profetas, caracteristica didatizante que acompanha o
género cangao” entre o povo judeu depois da queda do Império Hebreu; ou a de “[...]
ter um acesso profundo do humano junto aos deuses” na cultura grega classica; ou
ainda “[...] como um perigo a moral, capaz de afastar os cristdos da pureza de sua

fé”, segundo a perspectiva da Igreja Catdlica na Alta Idade Média.

O historiador e critico musical José Ramos Tinhorao, no livro Musica popular por in-
dios, negros e mesticos, em capitulo sobre a importancia da inclusdo dos negros
nas irmandades religiosas catdlicas durante a segunda metade do século XVII para
a construgdo da “[...] sintese de cultura popular brasileira” (TINHORAO, 1972, p.
37), também deixa, tal qual Rufino (2012), importante reflexdo sobre a funcionalida-

de do género cangéo sob um olhar diacrénico:

Enquanto nos grupos humanos primitivos a musica e a danga,
invariavelmente associadas, preenchem uma fungao religiosa, ligando suas
origens a dos ritos tribais, nas sociedades modernas musica e danga
constituem criagdes incluidas na organizagéo do lazer (TINHORAO, 1972,
p. 33).

A funcdo da cancéo se altera para atender a novas demandas sociais, mas sempre
ha uma funcionalidade em jogo; novos géneros surgem e ja sao incorporados pela

cangao, mas esta permanece fiel a sua identidade enquanto género textual.

Em seus apontamentos sobre arte, Foucault (2006) sublinhou as sensiveis inova-

¢des que as mudancas tecnoldgicas provocam na musica — assim também se pode
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constatar na cangao especificamente. Esses exemplos justapostos ressaltam o ca-
rater intenso de reelaboragao pela qual a cangéo dialoga com a mudanga de suas

situagdes enunciativas e contextos culturais:

Em funcdo da caracterizacdo que fizemos sobre a histéria da palavra
cantada cangéo, podemos dizer que a cangao surgiu e se constituiu a partir
de certas condi¢gbes de um convivio cultural mais complexo, desenvolvido e
organizado que foi com o passar do tempo sendo reelaborado até constituir
0 género cangdo como temos hoje, ou seja, até se caracterizar como um
género secundario e que vai paulatinamente se reelaborando (RUFINO,
2012, p. 10).

Ao se observar o esquema desenvolvido por Costa (2003) sobre a dimenséo triparti-
te da materialidade da cang¢do (materialidade formal, linguistica e enunciativa ou
pragmatica), olha-se para o objeto como um enunciado, “...] um produto simbdlico
que integra numa unidade, em condicionamento mutuo, todos os fatores envolvidos
em seu funcionamento: o género, o suporte, o coédigo de linguagem, o etos’
(COSTA, 2003, p. 10-11):

| - Quanto a materialidade formal.

a) momento da produgao:

1. podem ser produzidos apenas oralmente texto e melodia; 2. pode passar
pela realizagdo escrita prévia ou simultanea a produgao oral da melodia; 3.
pode ter realizagdo grafica simultanea tanto da letra quanto da melodia; 4.
pode ter realizacdo escrita da letra posterior a producgao (oral ou grafica) da
melodia; 5. sua interface melédica pode demandar recursos tecnoldgicos
adicionais para ser produzida: o instrumento musical e, dependendo do gé-
nero, o amplificador de som.

b) momento da veiculagao:

1. oral; 2. pode demandar recursos tecnoldgicos diversos para ser produzi-
da e executada: o instrumento musical, o disco, o toca-discos, o amplifica-
dor, o microfone.

¢) momento da recepg¢ao:

1. audicdo, que pode ser acompanhada de leitura; 2. multidimensionalidade
dos sinais percebidos (densidade, amplitude, intensidade, plurivocidade,
movimentos de descendéncia e ascendéncia, timbres, etc. do lado da melo-
dia e do acompanhamento musical, além dos sentidos verbais veiculados
pela letra).

d) momento do registro:

1. dupla modalidade de registro: disco e encarte do disco; modalidades se-
cundarias: partituras, songbooks, catalogos, revistinhas ou folhetos; 2. no
registro escrito estafrequentemente associada a imagens coloridas (fotos,
desenhos, pinturas, etc.), em papel de diferentes qualidades; 3. o registro
escrito (de qualquer natureza) nao reflete satisfatoriamente sua realidade.

e) momento de reproducéo:

- A declamacgéo; o canto.

Il Quanto a materialidade linguistica:

1. predominam palavras mais usadas quotidianamente; 2. maior liberdade
quanto as regras normativas da sintaxe; 3. permite repeticdes e quebras de
frases, palavras, silabas, e sons, sem intencionalidade outra que nao a obe-
diéncia as exigéncias do curso melddico e ritmico; 4. permite-se veicular di-
ferentes socioletos. 5. pode dar pouca atengao a coeréncia do texto: os sen-
tidos que faltarem podem ser preenchidos pela melodia; 6. joga com os mo-
vimentos de prolongamento das vogais, oscilagbes da tessitura da melodia,
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repeticbes de sequéncias melddicas (temas), segmentacdo consonantal,
etc., como forma de representar as disposi¢des internas do compositor (TA-
TIT, 1996, p. 22);

[ll - Quanto a materialidade enunciativa ou pragmatica:

1. constréi predominantemente cena enunciativa dialégica: centrada na inte-
racao entre um eu e um tu constituidos no interior da letra; 2. produto de
uma comunidade discursiva pouco definida, que tem identidade dividida en-
tre a poesia e a musica; 3. exige a habilidade do canto (artistica ou ndo) e o
conhecimento da melodia, a leitura opcionalmente; 4. extremamente permis-
siva a relagdes com outras linguagens: dramaturgica, cénica, cinematografi-
ca, plasticas (especialmente a fotografia, a pintura e o desenho), coreogréfi-
ca, etc. (COSTA, 2003, p. 25-27).

Nesse esquema descritivo, perspectivas distintas e coordenadas séo articuladas
para a compreensao tanto do circuito de producgao, de distribuicao e de circulagao do
género cangao, quanto das suas configuragdes estruturais identitarias linguisticas,

enunciativas e musicais.

Fica clara a tentativa de produzir um recorte material da cancdo que cumprisse a
funcao de falar desse género tanto antes quanto depois da revolugéo da reproducgéo
mecanica da musica e de sua apropriagao pela industria fonografica, atento também

ao papel do suporte na conformagao do género textual.

2.4 TIPOS DE CANCAO

Existem no conjunto universo cangéao trés tipos: a folclérica, a erudita e a popular.
Esses limites categodricos estdo estritamente ligados a sua materialidade formal,
especificamente o0 momento de producao, veiculagdo e reproducdo, no tocante a

questao da escrita musical e da autoria.

O primeiro tipo de cancéo, a folcldrica, producdo extremamente vinculada a sua
enunciagdo, traz gravado em si o ethos’™ da situagdo enunciativa na prépria
classificagdo do género (cangado de trabalho, cangdo de guerra, cantigas de roda,
acalanto etc.), possui registro acentuado de variagbes linguisticas e uma

proximidade com a oralidade e com o canto entoativo.

19°4(_..) o ethos (grifo nosso) se refere a textos orais e escritos, em que os enunciadores fornecem uma
imagem de si através do discurso. Assim, dizer que os participantes do discurso criam uma imagem
de si através dele, significa também afirmar que o discurso carrega as marcas do enunciador e do
coenunciador, entendidos como aqueles que interagem no processo discursivo” (HEINE, 2007, p. 41)



38

Geralmente integram essa categoria textos de dominio publico, sem autoria formal,
alguns feitos coletivamente, com melodias simples e em tons médios. As cangdes
folcléricas sdo predominantemente produzidas e distribuidas pelas camadas
populares, por onde circulam — é a memoria popular que as guardam e as mantém

vivas de geragao em geragao.

A cancgdo erudita, um ramo cantado da denominada musica classica, possui
melodias rebuscadas, exige grande aprimoramento técnico dos instrumentistas,
inclusive do(a) cantor(a), que aplica sua voz, de posse da técnica lirica, ndo como
uma palavra cantada (apesar de haver palavras), mas como um instrumento a mais
na orquestra — ja que “[...] a competéncia do musico € estabelecida na medida de
sua capacidade de ser fiel a esse registro [notacional]” (COSTA, 2003, p.18). Esta &
talvez a principal caracteristica do género cangao erudita: “[...] a voz e os
instrumentos estédo, geralmente, muito ligados a partitura” (ROSA; MANZONI, 2010,
p. 02).

O ultimo tipo de cangdo, que interessa mais de perto aos objetivos desta
investigacdo, € a cangao popular. Esse tipo possui maior liberdade de execugao do
que a musica erudita. Duracdo, altura, andamento e harmonia sdo mais flexiveis
durante a execugédo. Isso se deve ao fato de a cangdo popular ndo estar ligada a
notacdo musical, a partitura. Ela “[...] tem uma corporalidade fluida, dindmica, mais
vinculada a um percurso melddico de base, uma espécie de ‘denominador comum’
das varias interpretagdes que a cangao sofreu ao longo de sua existéncia.” (COSTA,
2003, p. 18).

A cancgao popular, geralmente, possui uma autoria conhecida e é multifacetada em
géneros musicais. Suas obras movimentam um setor econémico lucrativo do ramo
do entretenimento e sofrem com a influéncia do mercado mais do que a cangao

erudita.

Luiz Tatit a bem definiu em A Cancgéo:

Este novo tipo de musica, cuja histéria se confunde com a histéria do
préprio radio, ndo conserva mais a autenticidade e a brejeirice das cangdes
folcléricas ou das modinhas regionais e nem se arvorava em modelo
requintado a maneira das cangbes eruditas. Possuia uma natureza
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indisciplinada e uma vocagdo amalgamica, isto é, uma tendéncia a misturar
formas nacionais com formas estrangeiras e a incorporar, sem qualquer
resisténcia, as influéncias circunstanciais da moda, do progresso
tecnolégico, das outras modalidades artisticas, dos acontecimentos sdcio-
culturais [...] (TATIT, 1986, p. 1).

Desde os tempos da invengao do radio até os dias de hoje, muitas coisas mudaram
na historia da cangéo — o interesse do mercado n&o foi uma delas. A cang¢ao tornou-

se um produto comercial, e como objeto de consumo é tratada.

Fortemente dependente das midias tradicionais, as massivas, uma parcela
expressiva da producdo musical esta relacionada a resultados de pesquisas de
mercado e de analise comparativa de dados de vendagem. As ‘“influéncias
circunstanciais” da industria cultural se tornam fatores importantes na constituicao do
género cangao popular; portanto, relevante se faz uma investigagcéo sobre a ligagao
entre a cancado popular e a industria cultural, principalmente as relacbes que
pontuaram as condi¢gbes contextuais na recepgao dos registros das cangdes dos

afoxés e dos blocos afros na Bahia setentista.

2.5 A CANCAO POPULAR BRASILEIRA E A INDUSTRIA CULTURAL

A funcionalidade da cancéo se alterou em diferentes contextos e épocas; e varias
dessas fungbes foram exercidas concomitantes na histéria desse género dentro de

uma sociedade determinada.

No século XIX, a cangao circulava livremente nas igrejas catdlicas, principalmente a
erudita; e clandestinamente circulava a cancao folclorica nos terreiros de
candomblés. A funcao religiosa de ambas convivia com o uso militar da cang&o. O
exército, com seus dobrados e, principalmente, suas marchas, mostrava conhecer

bem a fung¢ao ordenadora da cancao, tantas vezes disciplinadora em tal contexto.

A funcgao religiosa e a fungcédo ordenadora/disciplinadora da cangédo conviviam com
arias reproduzidas por orquestras sinfénicas em teatros liricos a que se dirigiam a
aristocracia e a burguesia nacionais em busca de lazer, assim como com o comércio
de partituras de polcas e lundus para serem executadas por senhorinhas nos saldes

e casas de familia.
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Até o advento da reprodugdo mecanica, a cangao era indissociavel de seu contexto
de produgdo. A musica instrumental ja possuia algumas inovagbes ligadas a
reprodugcdo mecanica por meio de autdmatos, pianolas, realejos e serinetas. A voz,

identidade da cancgéo, exigia a presencga do artista no ato enunciativo.

A cangao estava entdo atada a sua enunciagdo e apenas poderia ser fruida no
momento da execucgao, por isso a repeticao constituia um recurso mnemaonico muito
usado na circulagdo de um género temporal como a cang¢do. O refrdo e os
paralelismos tdo presentes sdo exemplos de como essa obsessiva reiteragao litero-

musical é valiosa para seu registro na memoria humana.

Nas festas populares, regadas a muita musica, geralmente obras cantadas do tipo
folcldricas, as cangdes duravam (como duram até hoje nas congadas, nos reisados,
nas procissdes) muito tempo, sdo repetidas diversas vezes, pois assim atingem o

publico e se refugiam em sua memoria, nela sobrevivendo.

As cangdes chegam a durar nesses contextos mais de 10 minutos em suas
execucdes, dai uma cangado que comecgava andnima pode terminar o circuito na

boca e na memoria do povo.

A cangao popular, no entanto, “este novo tipo de musica, cuja histéria se confunde
com a histoéria do proprio radio” (TATIT, 1986, p.1), é identificada como uma obra
artistica temporal breve. Com a reprodu¢do mecanica, surge uma poética vocal

midiatizada.

O mais comum €& encontrar no cancioneiro nacional (e mundial) do século XX o
padrao temporal de cangdes com poucos minutos de duracdo. A limitacdo dos
suportes de registro das cang¢des pode ter influenciado nesse formato e no processo

de producido musical, como chama a aten¢ao Lucas Francolin da Paix3o:

Além das limitagdes de frequéncias e de dindmica, as primeiras midias de
registro de som tinham severas limitagdes de tempo de gravagao. Por causa
disso a produgao musical se especializou na criagdo de musicas de curta
duracdo com pouco mais de dois minutos para literalmente caber nos
suportes. Os suportes de registro gradualmente ampliaram seu tempo de
gravacao de forma que atualmente existem equipamentos capazes de
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registrar som continuamente por varias e varias horas. No entanto ainda
existe um paradigma de produgéo musical que de certa forma convenciona
a criagdo de musica limitada em poucos minutos (PAIXAQO, 2013, p. 48).

Durante o periodo em que vicejou a gravagao mecanica, houve influéncia do suporte
na restrita amplificacdo do som e nas escolhas de arranjos, pois “[...] ndo era
possivel registrar grandes variagbes de dindmica e nem grande quantidade de
frequéncias” (PAIXAO, 2013, pag. 47), entdo se optava por instrumentos e cantos

que melhor soassem nos registros.

Paixao alerta, no entanto, que nao foi o suporte o unico fator a influenciar no formato
curto da cangao, apesar de essa padronizacao ter obedecido a um barateamento da
producdo musical. A brevidade da cangado atendeu também a industria fonografica
desde o surgimento das novas tecnologias de reprodu¢cdo mecanica, pois facilitava a
administragdo da programacgéo radiofénica e a insergdo dos anuncios ao se

manusear obras breves.

A importancia das propagandas na sustentagdo desses meios de comunicagéo esta
bem clara, consta na receita gerada por essa industria e no ordenamento juridico
desde a implementagdo do Cdédigo Brasileiro de Telecomunicagdes, de 1962, em
seu artigo 124, em que esta delimitado (como se determina até hoje) que “...] o
tempo destinado na programagédo das estagbes de radiodifusdo, a publicidade
comercial, ndo podera exceder de 25% (vinte e cinco por cento) do total” (BRASIL,
1962).

E importante ressaltar a influéncia que a industria fonografica exerceu sobre o
formato da cancdo. E notavel que quase todas as musicas que compdem as tabelas

das mais vendidas raramente ultrapassam o limite de cinco minutos:

E comum que produgdes musicais extensas tenham uma versdo especifica
para radios com duragdo menor, de modo que fica evidente a preferéncia
das radios comerciais em transmitir musicas de curta duracéo [...] Uma das
possiveis justificativas da padronizagdo de musicas de curta duragéo esta
relacionada a légica do sistema de intervalos comerciais — que consiste na
principal fonte de receita — das radios comerciais: quanto menor a duragao
das musicas transmitidas mais intervalos estdo disponiveis para a radio
anunciar os comerciais. Existem outras possiveis origens da padronizagao
de musicas em curta duragédo entre as gravagdes mais consumidas: maior
facilidade de producéo e capacidade cognitiva humana (PAIXAO, 2013, p.
48).
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O certo é que o publico dessa obra era vasto, mas se centrava nas camadas sociais
com mais recursos para consumir esse produto cultural, que podiam comprar os
singles, LP’s e vitrolas, que podiam ter uma televisdo, que podiam adquirir os
ingressos dos espetaculos e dos cinemas; publico composto, majoritariamente, pela

classe média brasileira.

Com excegao do radio, em progressiva perda de publico desde o surgimento da
televisdo, as demais midias eram concentradas nas maos de alguns poucos grupos
sociais. Hoje as novas tecnologias garantem uma maior democratizagdo da cangao
popular:

[.] com a emergéncia das midias pods-massivas [internet e suas
ferramentas, como blogs, wikis, podcasts, redes P2P, softwares sociais e o0s
telefones celulares] libera-se a emisséo e ocorre a liberagdo da palavra, o
que permite “a qualquer pessoa, e ndo apenas empresas de comunicacgao,
consumir, produzir e distribuir informacdo sob qualquer formato em tempo
real [...] sem ter que movimentar grandes volumes financeiros ou ter que
pedir concessdo a quem quer que seja’ (LEMOS; LEVY, 2010, p. 25. Grifos
no original). (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 273).

No periodo da Ditadura Civil-Militar (1964-1985), observa-se que o regime adotou a
postura de integragdo nacional, com um governo fortemente centralizado para
defender a “segurancga nacional” e o desenvolvimento nacional, que se baseava na
industrializagcdo e no crescimento econdmico concentrado nas maos de velhas elites

nacionais e de grupos transnacionais.

Esta ideia é flagrante na famosa frase de Delfim Netto, Ministro da Fazenda do
governo Médici (1969-1974), sobre as estratégias para o desenvolvimento da
economia brasileira durante os primeiros anos do regime militar: “fazer
o bolo crescer, para depois dividi-lo”. O “bolo” cresceu e foi para a mesa de poucos,

pois os beneficios econdmicos nunca atingiram as pessoas de baixa renda.

Neste cenario, “[...] os meios de comunicacdo de massa se transformaram no
veiculo através do qual o regime poderia persuadir, impor e difundir seus
posicionamentos, além de ser a forma de manter o status quo apdés o golpe”
(MATTOS, 2002, p. 34)
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A ditadura civil-militar foi responsavel pelo impulso no desenvolvimento da TV no
Brasil, ao criar varios 6rgaos estatais que lidavam com a produgao cultural, ao
formular leis e decretos, ao congelar as taxas dos servigos de telecomunicacgéo, ao
dar isengcao das taxas de importagdo para compra de equipamento, ao proporcionar
a construcdo de uma estrutura nacional de telecomunicacbes em redes e ao fazer

uma politica de crédito facilitado.

Isso afetou diretamente as radios brasileiras, que possuiam semelhante
protagonismo durante os tempos do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)
e do Estado Novo (1937-1945) e que, nesse momento, perdem seu prestigio para

uma nova midia.

Segundo Othon Jambeiro, em sua investigacao sobre a histéria da TV brasileira

durante os seus 50 anos de existéncia no século XX:

Quando os militares tomaram o poder, em 1964, o Brasil tinha cerca de dois
milhdes de aparelhos de TV. A partir de 1968, a recém instalada industria de
eletroeletrénicos, associada a politicas de incentivos a ela concedidos pelo
governo, e a lei de compra a crédito promulgada em 1968, fez aquele
numero crescer rapidamente: em 1969 havia quatro milhdes e um ano
depois cinco milhdes de aparelhos de TV. Em 1974 esse numero tinha
crescido para cerca de nove milhdes e os aparelhos de TV estavam
presentes, entdo, em 43% dos lares brasileiros (JAMBEIRO, 2002, p. 81).

Nos anos 1980, ja existiam no pais 106 emissoras comerciais e 12 estatais. O censo
nacional de 1980 constatou que 55% de um total de 26,4 milhdes de residéncias
estavam equipadas com aparelhos de TV. Eram 18 milhdes e 300 mil aparelhos,
com direito a distribuicdo da Verba de Midia do governo de 57,8% do montante as

TV’s em detrimento do radio, que recebia apenas 8,1%.

Segundo as analises de José Roberto Zan sobre o mercado fonografico, observam-

se as mudangas que ocorreram até a chegada dos anos 1980 e suas implicagdes:

A fase que se estendeu de 1969 até meados dos anos 80 foi marcada pela
consolidagéo da industria cultural e a constituicdo de um mercado de bens
simbdlicos no pais, processos impulsionados pela politica de modernizagao
conservadora da economia brasileira (ORTIZ, 1988), que acabou por
transformar a "promessa de socializacdo em massificagdo da cultura”
(RIDENTE, 200: 13). Cresceram, nesse periodo, o0s investimentos
estrangeiros na industria fonografica, ao mesmo tempo em que se registrou
forte expansdo do mercado de fonogramas (MORELLI, 1991). Houve o
reaparelhamento desse setor com maior especializacdo das fungdes e
aprofundamento da divisdo de trabalhos no interior da industria de disco. Foi
uma época marcada pela consolidagdo dos departamentos de marketing
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nas gravadoras e pela implantagdo dos grandes estudios. (...) Os sinais de
intensificagdo da mundializagdo da cultura tornavam-se mais evidentes
(ORTIZ, 1994). Paralelamente, aprofundou-se a segmentagcdo do mercado
fonografico (ZAN, 2001, p. 116).

Essa “mundializagdo da cultura” nos anos 1980, a que Zan se refere, radicalizou-se
ainda mais com o desenvolvimento das novas tecnologias da informacdo na

chamada Terceira Revolug&o Industrial.

Nao surpreende que o videoclipe tenha surgido em um contexto de arte de consumo
como o descrito. Segundo o professor Conrado Vito Rodrigues Falbo, esse género
textual ja esta bastante estabelecido enquanto produto rentavel pela industria do
entretenimento e enquanto modelo interativo socio-cognitivo dotado de determinada
fungao para um publico especifico:

Além das gravagoes, das fotos nas capas dos discos e das apresentagdes
ao vivo (cada vez mais sofisticadas em termos de performance), o artista
agora podia ter sua obra traduzida nas imagens em movimento do video-
clipe, inicialmente criado como peca publicitaria para divulgagdo comercial
de langamentos musicais, mas logo desenvolvendo padrdes estéticos
proprios e conquistando espacos especificos no mercado. A semelhanca
das gravagdes em audio, os video-clipes nao se limitaram a reproduzir as
performances ao vivo, mas desenvolveram suas potencialidades no sentido
de complementar e até mesmo transformar o sentido das cangdes a que

estavam vinculados (FALBO, 2010, p. 230).
Essa mundializagdo, no entanto, ocorre de maneira desigual, assimétrica, pois a
influéncia de paises politica e economicamente centrais € muito maior do que a
influéncia de paises periféricos ou emergentes, como é o caso do Brasil. Ha
flagrantemente uma penetragdo muito maior dos bens de consumos norte-
americanos na nossa sociedade, por exemplo, inclusive os culturais, do que dos

bens brasileiros em solo estadunidense.

Essa mudanga proporcionada pelas novas tecnologias da informagao intensificou a
circulagao da cancao, essa poética vocal midiatizada, processo iniciado com o radio

no século XIX.

Surgiu, nos anos 1990, uma necessidade do mercado fonografico internacional em
renovar a sua linguagem, devido a mundializagdo da cultura e a um intenso

interesse na segmentacdo do mercado, o que atraiu a atengao para as produgdes
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regionais, algumas de carater folclorico, até entdo de interesse apenas

etnomusicolégicos.

O surgimento do segmento World Music no mercado fonografico internacional foi
responsavel pela internacionalizagdo dos tambores baianos e da estética negro-
mesti¢ca soteropolitana, assim como também alterou o cenario musical de Salvador,
mas sua histdria nos afoxés e blocos afro perpassa todas essas transformacodes da
relacdo da cangdo com seus suportes e seus contextos de producgao, circulacido e

recepgao.

Inserida no seu ambiente de producéo, a cangao brasileira, anterior ao avanco das
novas tecnologias de comunicagéo no final do século XX, ja era um produto cultural,
um bem de consumo, que, a época, circulava pela televisdo, pelas casas de

espetaculos, pelos cinemas e, majoritariamente, pelo radio.

Hoje a poética vocal midiatizada esta nos smartphones e circula nas redes sociais,
participando da dindmica de outros géneros como o videoclipe na construgdo de

idolos pop na sociedade de consumo.

A cangcdo tem a materialidade da histéria do homem e, enquanto género, a

estabilidade da alma humana.
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3 REFERENCIAL TEORICO PARA ANALISE DAS CANGOES

Pelourinho é meu quadro negro
Retrato da negra raiz

O canto singelo, divino,

Traz simbolizada essa negra razao
(Raca Negra, Walmir e Gibi)

3.1 OBJETO INTERSEMIOTICO: ANALISE INTERDISCIPLINAR

A cancao popular tem mesmo uma “vocagdao amalgamica” (TATIT, 1986), e é tao
forte que isso pode ser constatado pelos diversos pontos de vista e disciplinas sob

os quais ela é analisada na academia.

A sua constituicdo intersemidtica tem grande responsabilidade nisso. Um objeto
constituido por apenas uma estrutura ja € um corpus vasto de analise, mas a poesia
vocal midiatizada, objeto desta investigacao, representa a fusao de dois sistemas de
representacdo. O objeto intersemiotico € um desafio para o investigador, ele
estimula o pesquisador a analisa-lo e a tentar compreendé-lo sob uma perspectiva

interdisciplinar.

Neste estudo a busca por conhecimentos dispersos em disciplinas distintas serao
enfeixados para que possamos olhar a cangao sob diversos prismas e, a partir
desse envolvimento pds-estrutural com o objeto, propor o0 seu uso como tecnologia

pedagaogica, quica redefinindo o seu lugar no contexto do discurso educacional.

O critico literario Antonio Candido (1995), em seu artigo sobre o direito a literatura, a
enxerga enquanto um bem incompressivel, enquanto instancia interativa que “[...]
confirma o homem na sua humanidade”. Esta seria a raiz da funcionalidade dos tex-
tos poéticos: a capacidade de humanizar o homem. Mas o que Candido compreen-
de por humanizacao?

Entendo aqui por humanizagéo (ja que tenho falado tanto nela) o processo
que confirma no homem aqueles tragos que reputamos essenciais, como o
exercicio da reflexdo, a aquisicao do saber, a boa disposi¢cdo para com o
préximo, o afinamento das emogbes, a capacidade de penetrar nos
problemas da vida, o senso da beleza, a percep¢cdo da complexidade do
mundo e dos seres, o cultivo do humor. A literatura desenvolve em nés a
quota de humanidade na medida em que nos torna mais compreensivos e
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abertos para a natureza, a sociedade, o semelhante (CANDIDO, 1995,
p.180).

Candido reune diversas criacdes ficcionais e poéticas e atribui a elas a necessidade
de fabulagdo humana — no sono, o sonho; na vigilia, a “[...] literatura em todos os
seus niveis e modalidades”. Ou, como bem disse o critico, “[...] assim como n&o é
possivel haver equilibrio psiquico sem o sonho durante o sono, talvez ndo haja
equilibrio social sem a literatura” (CANDIDO, 1995, p. 175).

A cangao popular € apontada por Candido (1995) como uma modalidade da
fabulagdo como a literatura, ela também é apontada como um bem incompressivel,
ou seja, um fator indispensavel a vida humana, que deve ser defendido como direito
humano universal por lei e democratizado para todas as classes que estruturam

Nnosso cenario socio-politico e cultural.

O escritor identifica trés faces da funcionalidade das criacbes que atentam para a
necessidade de fabulacdo do homem:

[...] (1) ela é uma construgdo de objetos autbnomos como estrutura e
significado;

(2) ela € uma forma de expressao, isto €, manifesta emocdes e a visdo do
mundo dos individuos e dos grupos;

(3) ela & uma forma de conhecimento, inclusive como incorporagéo difusa e
inconsciente (CANDIDO, 1995, p. 176).

Todas essas trés faces estdo manifestas na cancido popular. A primeira face a
encara como objeto autbnomo de organizagado de estrutura e de significado que foi
desentranhado do caos ao que o homem foi originalmente langado, e, com isso, “[...]
nos deixa mais capazes de ordenar a nossa propria mente e sentimentos; e, em
consequéncia, mais capazes de organizar a visao que temos do mundo” (CANDIDO,
1995, p. 177). A cangao popular, portanto, representa em si, em sua estrutura, “a

superacio do caos”.

A cancao popular € também compreendida como uma forma de expressao, pois
permite que o homem manifeste seus sentimentos e pensamentos sobre si e sobre o
mundo, “...] em todos esses casos ocorrem humanizagdo e enriquecimento, da
personalidade e do grupo, por meio de conhecimento oriundo da expressao
submetida a uma ordem redentora da confusdo” (CANDIDO, 1995, p. 180).
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A ultima face da funcionalidade da cancédo popular a considera uma forma de
conhecimento, pois ela tem a possibilidade de ser “[...] um instrumento consciente de
desmascaramento, pelo fato de focalizar as situagcdes de restricdo dos direitos, ou
de negacgdo deles, como a miséria, a serviddo, a mutilagdo espiritual” (CANDIDO,
1995, p. 186).

Segundo Candido (1995), “[...] cada época e cada cultura fixam os critérios de
incompressibilidade, que estdo ligados a divisdo da sociedade em classes”. As
camadas populares, diante dos classistas critérios de incompressibilidade da nossa
época, ficam alijadas deste bem cultural comum “...] sob pena de mutilar a
personalidade, porque, pelo fato de dar forma aos sentimentos e a visdo do mundo,
ela [a literatura lato sensu] nos organiza, nos liberta do caos e, portanto, nos
humaniza” (CANDIDO, 1995, p. 186).

A reflexdo de Candido, no entanto, hierarquiza as modalidades de literatura /ato
sensu em niveis, dicotomizados nos conceitos de popular e erudito, em que a
criagdo poética erudita representaria um estagio mais avangado e uma pratica

privilegiada em relagao a cultura popular.

Esse argumento justificou a denuncia de Candido sobre a falta de distribuicdo equi-
tativa dos bens culturais e o confinamento das classes populares no nivel popular

de literatura, o que corresponde a uma mutilacdo de sua humanidade:

Para que a literatura chamada erudita deixe de ser privilégio de pequenos
grupos, é preciso que a organizagdo da sociedade seja feita de maneira a
garantir uma distribuicdo equitativa dos bens. Em principio, s6 numa
sociedade igualitaria os produtos literarios poderdo circular sem barreiras, e
neste dominio a situacdo & particularmente dramatica em paises como o
Brasil, onde a maioria da populacdo € analfabeta, ou quase, e vive em
condi¢des que ndo permitem a margem de lazer indispensavel a leitura. [...]
Nas sociedades que procuram estabelecer regimes igualitarios, o
pressuposto € que todos devem ter a possibilidade de passar dos niveis
populares para os niveis eruditos como consequéncia normal da
transformacgéao de estrutura, prevendo-se a elevagéo sensivel da capacidade
de cada um gragas a aquisicdo cada vez maior de conhecimentos e
experiéncias (CANDIDO, 1995, p. 186-187).

Sem querer negar a importancia da literatura stricto sensu na formagdo humana,
longe disso, ressalta-se, no entanto, que a hierarquizagédo entre niveis de literatura

desfavorece a posi¢cao do discurso da cancdo popular em meio a outros discursos
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do mesmo campo. Isso afeta até mesmo a visdo sobre cangcdo na pratica
pedagogica. Nessas formulagdes, a cangdo acaba integrando um tipo de criagao
artistica que nado urge trabalhar em sala, visto que € apenas uma ponte para um

texto mais complexo e mais eficaz em sua fungdo humanizadora.

Esse tipo de posicao € bem distinta da assumida nesta pesquisa, em que a cangao
popular é vista como uma tecnologia pedagodgica de valor estratégico dentro da
escola para abordar o texto intersemiotico, tdo comum aos nossos tempos. Acredita-
se também nesta investigacdo que a cancado popular faz vicejar essa fungao
humanizadora por materialidades tdo distintas da literatura stricto sensu que né&o
podem ser hierarquizadas — sado instrumentos de humanizacdo ambos, mas

idiossincraticos.

O medievalista e critico literario suico Paul Zumthor desenvolveu um projeto do
estudo da voz nas obras poéticas, escritas ou vocalizadas (compromisso
inicialmente assumido com a literatura oral de tradigdo trovadoresca), que apresenta
uma alternativa a visdo preconceituosa, elitista e exclusivista de que a escrita
poética é a mais elaborada forma de fabulagéo, de que a cultura erudita e letrada é

superior a popular e oral.

A partir de contribuicbes da teoria da estética da recepgéao, Zumthor decide se “[...]
concentrar na natureza, no sentido proprio e nos efeitos da voz humana,
independentemente dos condicionamentos culturais particulares” (ZUMTHOR apud:
OLIVEIRA, 2012, p. 03), afinado ao pensamento de Wolfgang Iser e Roman
Ingarden, de que o sentido € “[...] apenas uma existéncia transitéria, ficcional,

concedida pelas lacunas e brancos da linguagem” (GOLIM, 2005, p. 03)

A professora Maria Rosa Duarte de Oliveira, valendo-se de Zumthor, amplia a ideia
de poesia, sem sendes, sem niveis e hierarquizagdes, sem o “preconceito literario”

referido acima,

[...] aquele que se pauta por uma nog¢do de literatura historicamente
demarcada [grifo nosso] no tempo, isto &, ‘a civilizagdo europeia entre os
séculos XVII ou XVIII e hoje. Eu a distingo claramente da ideia de poesia,
que é para mim a de uma arte da linguagem, independente de seus modos
de concretizacdo e fundamentada nas estruturas antropoldgicas mais
profundas’ (OLIVEIRA, 2012, p.03).
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Zumthor foi “[...] um poligrafo, escreveu mais do ninguém para falar da voz e de
outras linguagens a ela conjugadas” (FERREIRA apud GOLIM, 2005, p. 02). Para o
medievalista sui¢o, a voz € um lugar simbdlico na relagéo entre o eu e o outro, pois
s6 ha possibilidade de fundagdo da palavra do sujeito na relagdo com a sua
alteridade. A voz pressupde dois a ouvir, quem diz eu e se ouve e aquele que ouve o
eu do outro, ambos tocados por todo espaco ao redor que os envolve, “[...] atravessa
o limite do corpo sem rompé-lo; ela significa o lugar de um sujeito que nao se reduz
a localizacdo pessoal. Nesse sentido, a voz desaloja o homem de seu corpo”
(ZUMTHOR apud OLIVEIRA, 2012, p. 04).

A voz sempre se atualiza, a cada empenho de for¢ca que a ressuscita, a cada
situacado de performance, mas nunca consegue ser apreendida completamente, por
ser sempre uma relacédo do eu e do outro; nunca esta, sendo passando. Uma nogao
antropoldgica, a performance é “...] um ato de comunicagdo presente, imediato,
capaz de modificar o conhecimento; ao comunica-lo, ela o marca, ou seja, cada

performance nova coloca tudo em causa” (GOLIM, 2005, p. 03).

Zumthor parte de uma analise interdisciplinar, pois entende que a melhor forma de
encarar objetos intersemiéticos como a voz e a cangao é “...] o cruzamento entre
varias areas: etnologia, acustica, psicandlise, mitologia comparada, fonética e
linguistica, especialmente a pos-estruturalista, centrada sobre a pragmatica, a
analise do discurso e a teoria da enunciagao” (ZUMTHOR apud OLIVEIRA, 2012, p.
03).

E € na experiéncia poética que a voz € plena, alcanga o status de linguagem, torna-
se algo universal, fendbmeno identificado como a voz poética. A voz quando atinge a
funcionalidade poética se confunde com a linguagem e é seu proprio elemento iden-
titario. A voz poética é porque presentifica a si, sem os objetivos pragmaticos come-
zinhos:

Se a voz é um fendmeno global, vinculado a histéria do homem, implicando
nao apenas a articulagao oral de uma lingua, mas a presenga de um corpo
vivo em agdo num determinado contexto (performance), a voz poética tem
alguma outra singularidade que a distingue: primeiro porque nao informa,
nao é veiculo de uma mensagem que a atravessa, mas se faz ouvir e sentir
enquanto corpo, presenga expressiva que se impde no tom, no peso das
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palavras, nos intervalos de siléncio; segundo, porque exige atencgao,
concentragdo e duragao no instante em que é pronunciada, resgatando,
nesse momento Unico de atualizagdo vocal (a performance), a mensagem e
o intérprete — seja ele o que emite ou o que recebe e re-atualiza a voz do
outro — da fugacidade do tempo, que tudo devora e consome no universo do
pragmatismo (OLIVEIRA, 2012, p. 05).

A voz insinua corporeidade a performance, “[...] o corpo € ao mesmo tempo o ponto
de partida, o ponto de origem e o referente do discurso” (OLIVEIRA, 2012, p. 05); a
analise da performance € uma busca pela satisfagdo do desejo de restaurar a
situacao performatica, presentificar o corpo por tras da voz.

A voz poética se aplica ainda a uma reformulagao da relagao do intérprete-emissor e
do intérprete-leitor com a percepg¢ao e a apreensao do tempo, € um “[...] esforco
primordial para emancipar a linguagem (entdo, virtualmente, o sujeito e suas
emogdes, suas imaginagdes, comportamentos) desse tempo biolégico” (OLIVEIRA,
2012, p. 05).

Essa evocagao da carne na voz poética é perceptivel pela congregacao de todos os
sentidos na performance de leitura do texto poético. Oliveira, seguindo a trilha aber-
ta por Zumthor, fala sobre a ideia, ndo s6 de criacdo poética, mas também a con-

cepcao de leitura como performance:

Se perguntarmos a Zumthor, ele nos diria que poética € uma mensagem
que, além de se corporificar em si (mensagem-coisa-carne-corpo caligrafico
e nado informativa), provoca o resgate de um tempo, de uma voz, que traz
duragdo frente ao efémero e deve afetar os ritmos internos do corpo do
receptor, capta-lo, sequestra-lo por instantes, como diria Cortazar, de sorte
a leva-lo a performatizar, também, a sua leitura numa agdo, mesmo que
imaginativa na leitura silenciosa, capaz de criar a presenga de um corpo, de
sorte que o texto torne-se obra (OLIVEIRA, 2012, p. 07).

Ler, portanto, é performance, € “[...] entrar corporalmente na cena, habita-la e
posicionar-se no espaco desse dialogo [...] Mas é também sentir o que esta ao redor
[...]” (OLIVEIRA, 2012, p. 09). Dai advém o prazer da leitura — lembrando que quem

cria e instaura uma voz também a ouve e a |, portanto também goza a criagéo.

Zumthor assinala as particularidades de trés maneiras historicamente determinadas
de leitura do texto, principalmente o poético: a leitura performatica (prépria da
poética oral), a leitura silenciosa (tipica da cultura da escrita poética) e a leitura
midiatizada (tributaria da voz midiatizada). Essa ultima € resultado de inovacdes
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tecnoldgicas que comegaram a ser sentidas com a reprodu¢do mecanica sonora do
séc. XIX e que se intensificam hoje na “idade midia” (OSWALD; ROCHA, 2013).

A voz midiatizada, que interessa em particular a este trabalho, foi encarada por
Zumthor como uma ressurgéncia da voz como “[...] motor e estratégia de energia
coletiva”. Essa constatagdo do robustecimento da importdncia da voz na
organizacgao social se deu em plena década de 1960, periodo de profundas rupturas
e mudangas na sociedade moderna, e hoje a voz € um elemento cada vez mais
valorizado no funcionamento da sociedade contemporanea, juntamente com a

imagem.

Ambos, som e imagem, tornaram-se de facil captagdo, devido a invengéo e ao bara-
teamento de recursos de gravacao digital presentes em produtos multifuncionais
como smaritphones e tablets, e de intensa distribuicdo e circulagdo em aplicativos de

interagc&o online ou em redes sociais.

Uma poesia oral midiatizada perde algo de si, a percepgao visual, a
proximidade do gesto, a sensualidade da presenca. Ha uma defasagem, um
deslocamento do ato comunicativo oral. A vocalidade na midia pode ser
reiteravel e os sistemas de registros abolem as referéncias espaciais da voz
viva. Na medida em que fixa a matéria sonora, abole seu carater efémero,
sua "tactilidade". No caso do audio, um aparelho toma o lugar do intérprete.
O ouvinte o relaciona a um ser humano existente em algum lugar. Exposto
unicamente a voz, "nao recebe outro convite a participar". Recria em sua
imaginacdo os elementos ausentes, mas a imagem produzida é intima,
pessoal, uma performance interiorizada (GOLIM, 2005, p. 05).

Essa concretizagdo da poética vocal por meio de diferentes midias que registram de
forma definitiva a voz da performance e perdem a presencga do corpo que ela evoca
€ a mais comum manifestagdo da cang¢ao popular no século XX e segue atual no
século XXI, concorrendo com outros tipos de performance midiatizadas da cancao

como os videoclipes.

E importante delimitar com acuracia o objeto recortado para anélise e sua posi¢éo
nas relagdes interdiscursivas, e os conceitos de voz, poética oral e leitura
midiatizadas sdo extremamente valiosos para a compreensdo e manejo pedagogico
do género textual cangéo, corpus sobre o qual se debruga esta investigagdo sobre

formacéao do leitor.
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Em um gesto interdisciplinar, o professor Conrado Falbo costurou perspectivas
tedricas cientificas e artisticas variadas na busca de uma compreensdo mais

complexa do fenbmeno da voz e da performance.

Ele reuniu, para tanto, saberes da psicanalise, das artes plasticas, da tecnologia da
informacgao, da musicologia, da teoria literaria, da linguistica e da antropologia — isso
da uma dimensao da multiplicidade de abordagens possiveis de um objeto, como é
instigante olha-lo por varios angulos.

Falbo aponta o trabalho de Charles Perrone, pesquisador norte-americano, que, ao
se debrucgar sobre a musica brasileira, também se filiou a perspectiva performatica
da cangédo, a qual designou “Literatura de Performance” (termo cunhado por Betsy

Bowden [1982] ao escrever sobre Bob Dylan).

O trabalho de Perrone chega a caracteristicas formais proprias das cangdes em sua
constituicdo intersemiotica, tragos que n&o encontram eco na linearidade da pagina
em branco. Perrone encontra alguns tragos particulares do discurso litero-musical:
“[...] flexbes vocais, rima forcada de voz, onomatopeia, pronuncia, duragao,

entoagdes estranhas, pausas, etc.” (FALBO, 2010, p. 219).

Como pode-se observar, boa parte das idiossincrasias da cang¢ao de Perrone estao
ligadas a voz, essa extensdo do corpo a que Falbo designa por “som da
subjetividade” e que fogem ao alcance da analise acustica para o pesquisador
Patrick Berthier:

[...] existe outra coisa na voz, uma vez tratadas as dimensdes fonolégica e
idiossincratica da fala. A marca individual justaposta a marca do significante
ndo faz toda a voz. E este resto, nem locucdo nem locutor, nem lingua nem
individuo, que faz o ‘Homem’ e torna a instancia da voz problematica. A
instancia da voz na fala, compreendida no sentido em que Lacan fala da
instancia da letra no inconsciente. Aproximagao que outros ja operaram,
forjando o belo neologismo ‘inSOMsciente’, ‘um equivalente do inconsciente
pelo som’ (BERTHIER apud FALBO, 2010, p. 220).

A eficacia comunicativa que a cangao possui passa pelo encanto que ela provoca no
ouvinte no nivel do inconsciente — e a voz é seu fator determinante para tanto. As
relagdes fisioldgica e psicoldgica que o ser humano estabelece com a voz e com a

audicao desde a primeira infancia reforgam ainda mais a ideia de que o género
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cangao tem potencial de uma tecnologia pedagdgica atraente aos interesses dos

discentes e, consequentemente, ao processo de ensino-aprendizagem.

Tanto é assim que as cangdes, nos seus mais variados estilos, sdo frequentes nas
bocas dos jovens, sdo motivo de prazer para eles, por vezes até mesmo sao

elementos identitarios centrais nas relagdes interpessoais dentro de “tribos sociais”.

A boca é definida como instrumento de satisfacdo de necessidades fisiologicas
como comer e beber, mas também como fonte de prazer. A psicanalista Lucia
Santaella (2002) identifica que “[...] na fala esta inscrita a possibilidade [de prazer] do
canto. Encantamento do canto: fala transmutada em prazer’” (SANTAELLA apud
FALBO, 2010, p. 220).

A voz é ainda mais que uma fonte de prazer, € também uma “[...] ponte entre corpo
e linguagem, identidade e alteridade” (FALBO, 2010, p. 221), é elemento
determinante na construgdo, no ser humano, do seu “[...] estatuto de sujeito”
(FALBO, 2010, p. 221).

A origem dessa relacdo com a voz é fundante e antiga, € um processo que se inicia
nos primeiros anos da infancia. A crianga ja ouve sons durante a gestacao,
notadamente a voz da mae, e é por meio da audigdo, “[...] quando percebe as
diferentes frequéncias sonoras (alturas), que constréi a nogdo de espago no ser
humano” (FALBO, 2010, p. 221).

E também por meio da audicdo que o bebé é acalentado, geralmente, pela voz da
mae, e por uma performance que envolve mais do que apenas o canto, mas todo um
engajamento afetivo, fisico, corpéreo entre o bebé e a mae que o suspende e
embala.

A cantora e psicanalista Marie-France Castaréde associa o acalanto entoado pela
mae e seus efeitos sobre a crianga ao “sentimento oceéanico”, apontado por Freud

como o fundamento da religiosidade humana. O acalanto seria “[...] paradigmatico
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como restituidor da sensacéo de plenitude do bebé no ambiente do utero materno,
perdida logo apés o nascimento” (CASTAREDE apud FALBO, 2010, p. 221).

Talvez seja essa psicanaliticamente a fonte do encanto e do prazer que o canto
provoca no ser humano, uma restituicdo da sensagao de plenitude perdida, afinal o
acalanto e sua performance acalentam a pulsagao sinérgica entre ambos, orientada

pelo percurso vibratério, ondulatério da cangdo da mae para o bebé.

Essa sintonia remonta a uma situagdo anterior, um ordenamento de pulsdes
semelhante ao modelo sécio-cognitivo e cultural do acalanto, como assinala o
compositor, musico e critico literario José Miguel Wisnik: “O feto cresce no utero ao
som do coragao da mae, e as sensagdes ritmicas de tensdo e repouso, de contracao
e distensdo vém a ser, antes de qualquer objeto, o trago de inscricdo das
percepgdes” (WISNIK, 1989, p. 26).

Até agora, no entanto, falou-se da relagdo psicanalitica entre o bebé e a recepgéo
dos sons do mundo e, especificamente, da voz materna, mas logo o bebé
desenvolve a sua propria voz e esse fato é também basilar no “[...] desenvolvimento
da nocado de Eu, que vai possibilitar sua interagcdo com o Outro” (FALBO, 2010, p.
221).

Essa nova etapa no desenvolvimento cognitivo e psicolégico € um processo que se
inicia com o grito do recém-nascido. Ele, mais do que um descontentamento,
assinala “...] a descoberta de um novo meio de expressdo que passara a ser
utilizado de maneira cada vez mais deliberada e articulada pelo individuo em
linguagem” (FALBO, 2010, p. 221). Esse meio de expressdo vai além do
pragmatismo da comunicag&o para “[...] inscrever-se também como ferramenta de
tradugao do indizivel: a voz” (FALBO, 2010, p. 221).

Antes de articular a sua prépria voz, antes mesmo de compreender a estrutura
linguistica formal do que |lhe diz a mae, a voz do Outro, o bebé percebe no acalanto

algo ordenado, pleno, mas intraduzivel:

Quando a crianga ainda ndo aprendeu a falar, mas ja percebeu que a
linguagem significa, a voz da mae, com suas melodias e seus toques, é
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pura musica, ou aquilo que depois continuaremos para sempre a ouvir na
musica: uma linguagem onde se percebe o horizonte de um sentido que no
entanto ndo se discrimina em signos isolados, mas que s6 se intui como
uma globalidade em perpétuo recuo, nao-verbal, intraduzivel, mas, a sua
maneira, transparente (WISNIK, 1989, p. 27).

Castarede vé a voz como “agente mediador” entre o corpo e a linguagem. A voz é
mais do que a concrecdo da oralidade, € mais do que a oralizagdo da escrita
também; € mais do que apenas uma frequéncia idiossincratica resultante de um
fluxo de ar que atravessa orificios e reentrancias internas em um trabalho conjunto
dos aparelhos respiratorio, fonador e ressonador; mais do que a apropriagao
imitativa de fonemas pertencentes a um sistema de representacdo dominado por
uma sociedade especifica, situada no tempo e no espacgo; € mais também do que
um fluxo de pensamento de uma subjetividade afasica, emudecida de qualquer

sistema de representacgéao.

O grito do bebé é a proto-vocalidade humana, ainda muito individual, mas ja uma

agao enunciativa de qualquer maneira:

Se o grito é a primeira expresséao afetiva, a voz vai Ihe suceder, introduzindo
fendbmenos sonoros especificamente humanos, como as vibragbes
harménicas. Ela € mediadora entre o corpo e a linguagem [...] A voz é
mediacdo, ndo apenas para o sujeito em si mesmo, entre seu corpo e a
lingua, mas com a voz do outro. Ela se encarna em um ‘discurso vivo’, para
retomar a expressado de André Green. A fala levada pela voz é diferente do
pensamento, pois ela é resultado de uma descarga motora. Falar de viva
voz ao outro é se descarregar (CASTAREDE apud FALBO, 2010, p. 211).

O carater formativo da voz (e da audicéo) na constituicdo da subjetividade e da
relagao entre identidade e alteridade da uma nocgao da pertinéncia do uso da cancéao
com objetivos didatico-pedagdgicos de desenvolvimento de uma identidade
multicultural por meio da formagéao de leitores/ouvintes do género, especificamente o
ritmo africano ijexa e o afrobrasileiro samba-reggae, tracos culturais caracteristicos

dos Afoxés e Blocos Afros, respectivamente.

A poética vocal da cangao, midiatizada ou nao, traz o fascinio psicanalitico oceanico,
o prazer pelo canto e pela reconstru¢cao deste durante a audicdo e a compreensao
de aspectos de situagdes interativas, que revelam sua relagdo com as organizagdes

sociais, enquanto condi¢cdes discursivas.
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Luiz Tatit, em sua investigagdo sobre o objeto cang¢ao, determina também que o
carater distintivo desse género esta na presencga da voz, que ele chama de “nucleo
responsavel pela identidade da cancéo perante os ouvintes” (TATIT, 1986, p. 1). As
entoacdes da fala sao fundamentais para entender, concomitantemente, a eficacia
comunicativa e o encanto das cangdes, afinal “o canto n&o deixa (...) de transparecer
a cumplicidade do cantor com seu texto, do mesmo modo que qualquer falante com
suas falas” (TATIT, 1986, p. 6).

Tatit se empenha por analisar os critérios de persuasdo das cangdes nos eventos
sociais em que sao executadas e, para tanto, vale-se de uma reflexdo sobre a
multimodalidade desse género, apontando que o seu “elo cumplice € a melodia no
canto e a entoagao na fala” (TATIT, 1986, p. 6).

As propostas tedrico-metodologicas da semidtica greimasiana estdo fortemente
presentes no percurso académico do professor Luiz Tatit em sua investigagao
cientifica da cangao.

A semidtica possui uma metodologia de analise que se organiza em torno da relagao
do sujeito com o objeto, sendo o primeiro o ser querente, ativo no investimento
semantico do desejo, e 0o segundo o ser querido, passivo nesse processo: “A
existéncia semidtica é dada pela relagdo do sujeito com um objeto. Em outras
palavras, um sujeito s6 tem existéncia na medida em que estd em relagdo com um
objeto” (FIORIN apud SILVA, 2009, p. 48).

O sujeito querente busca na relagdo com o objeto querido o valor nele investido. Os
objetos queridos sao divididos em duas espécies diferentes de acordo com os seus

valores.

Os primeiros objetos sdo aqueles que se configuram como o fim desejado pelo
sujeito querente, € a encarnagao do valor que é buscado e é designado por objeto-
valor. O segundo grupo pertence aos objetos que servem de meio para se atingir a
realizagc&o do sujeito na relagdo com o objeto-valor, ele é chamado objeto-modal.
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Na relagdo com o objeto, o estado do sujeito é variavel e pode ser categorizado em
dois tipos de sujeito: o do fazer e o do ser: “O sujeito do fazer € um agente
responsavel pela mudanga de seu estado ou de outro sujeito. O sujeito de estado é
paciente e passivo e serve para representar um determinado estado do sujeito em
relagéo ao seu objeto de desejo” (SILVA, 2009, p. 49).

O sucesso comunicativo conta com alguns processos de persuasdo durante a
interagdo sujeito-objeto para se confirmar. O éxito interativo depende que ‘[...]
fragmentos de intengdo de comunicacado” (TATIT, 1986, p.4) sejam impingidos a
fazer aquilo que se empenham a fazer; esses fragmentos sao recuperados nas

analises semidticas pelos processos de modalizacéao.

Assim como um sujeito passa por mudangas na sua relagdo com o objeto de desejo,
por conta da interferéncia de um fazer, autoral ou nao, transformagdes se operam
também no nivel do seu estado — essas mudancas sao tratadas pelas modalidades,
“[...] que traduzem as condigdes e as qualificacbes desses dois tipos de sujeito”
(SILVA, 2009, p. 49): as modalidades do fazer ou intencionais e as modalidades do

ser ou existenciais:

A modalizagdo do fazer é responsavel pela competéncia modal que incide
sobre o sujeito do fazer, qualificando-o para o fazer. O sujeito com
competéncia modal é aquele que possui condigdes ou pré-requisitos para
uma agao: € um sujeito que quer, deve, sabe e pode [grifo nosso] fazer. [...]
A semidtica analisa o sujeito ndo apenas do ponto de vista de sua
competéncia, mas também seu modo de existéncia. Ha quatro modos de
existéncia do sujeito: potencial (cré ser), virtual (quer ou deve ser),
atualizado (sabe ou pode ser) e realizado (faz ou é) [grifo nosso] (SILVA,
2009, p. 49).

Cada pré-requisito para uma acao e cada modo de existéncia, ambos identificados
acima pelos verbos em destaque, sdo organizados em um enunciado composto
apenas por modalidades para melhor expor as condi¢des enunciativas que permitem
a (re)construcao da significacdo do valor desejado investido em um objeto com que
se relaciona enquanto sujeito. Cada enunciado desses “[...] torna-se um valor modal
ao receber uma denominacéo para traduzir o sentido da fusao dos termos modais”
(SILVA, 2009, p. 49).

Um conceito greimasiano chamado quadrado semiético é “[...] usado como um modo

de estruturacdo dos microuniversos semanticos para a representacao da estrutura



59

elementar de um texto” (SILVA, 2009, p. 50). O quadrado semidtico € um
instrumento de descricdo das relagdes de significagdo por meio de um eixo de
contrariedade, um de contradicdo e outro de complementaridade das modalidades e

dos decorrentes valores modais.

Segundo Tatit (1986), a eficacia interativa da cangéo se intensifica na articulagéo e
compatibilidade entre os elementos do sistema de representagéo linguistico e os
elementos do sistema de representacdo sonoro — a eficacia a que se refere o autor €

semidtica, e ndo mercadoldgica.

Na canc¢ao, o destinador-locutor (D.°Rloc) se relaciona interdependentemente com o
destinatario-ouvinte (D.?RIOouv) e dois “fazeres” sdo postos em jogo. O destinador-

locutor “[...] faz com que o destinatario-ouvinte (D.?RlIOouv) deseje ouvir uma
determinada cang¢ao” (TATIT, 1986, p. 03). Levando em consideragdo que o
compositor faz uma obra, um espaco de interagcao e expressao, e o seu publico faz
uma audi¢cdo, uma leitura da obra, os dois “fazeres” se completam e podem ser

organizados em um enunciado sintaxico dos modalizadores intencionais:

ID.°Rloc /saber fazer/ [>D.2RIOouv /querer fazer/,

em que o primeiro fazer (o do locutor) corresponde a “compor” e o ultimo fazer (o do
ouvinte) corresponde a “ouvir’, ou seja, o destinador tem a competéncia modal de

provocar a volicdo do ouvinte em favor da cancao.

Um excesso dos processos de persuasao comunicativa, geralmente apods a
interferéncia de fatores mitificadores que se interpdem na relacdo destinador-
destinatario, modaliza a relagdo entre eles a ponto de o ouvinte “ndo apenas gostar
da cancdo como se sente tomado por ela fisica e/ou psiquicamente, de maneira tao

intensa, nao pode deixar de ouvi-la” (TATIT, 1986, p. 04):

ID.°Rloc /poder fazer/ [>D.?RIOouv /dever fazerl,
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em que o primeiro fazer (o do locutor) corresponde a “compor” e o ultimo fazer (o do
ouvinte) corresponde a “ouvir”, ou seja, o destinador tem a liberdade de prescrigao
sobre o ouvinte em favor da cancdo — e, associada como esta ao mercado
fonografico, a prescricdo que age sobre o ouvinte da cangédo, essa volicao excitada
pela mitificagcdo, empresta sua eficacia comunicativa ao consumo de bens,
geralmente relacionados a cantores, a bandas, a uma musica e/ou a um album

especifico; diante disso pode-se dimensionar o poder de persuaséo desse género.

Luiz Tatit estabelece para a musica brasileira trés paradmetros semidticos para
analise do género cangao, com maior atengdo a melodia do canto popular. Aponta a
entoacdo da fala como celeiro de frases e percursos melddicos para o canto na
cancao brasileira, destacando que existem regularidades estruturais entre a
entoacdo da fala e a voz do canto. O autor ordena a cancgao brasileira em trés
critérios de descricdes metalinguisticas multimodais mais frequentes, ja estabilizadas

e rotinizadas, com processos de persuasao particulares.

Em mesa redonda sobre o improviso musical em 2015, quase trinta anos depois da
publicagdo dos parametros estabelecidos por Tatit, em A Cangédo (1986), Wisnik
ainda se referenda neles para falar da cang¢ao popular brasileira — ressalta-se assim
a forca e a importancia desses conceitos ha compreensao do objeto.

Sobre isso [interesse cancional especifico: os achados na relagdo musica e
letra], vou falar um pouquinho do que diz o Luiz Tatit, que diz o seguinte: a
palavra, quando a gente fala, ela ndo tem regularidade ritmica, ela é
irregular, o ritmo da fala é irregular. Quando a gente fala, também a gente
melodiza pela entoagcdo, mas a entoagdo também é irregular, ela ndo é
estabilizada, ndo é definida. Enquanto que, na musica, o ritmo e a entoagao,
a melodia, ficam estabilizadas em notas, em pulsos, em tempo, em
regularidades, em compassos, etc. Entdo a musica tem uma periodicidade
que a fala ndo tem. Na cangao, essas duas instancias, a musica e a fala,
comegam a trocar as suas propriedades. Tem cancbdes onde a palavra
recebe uma injecdo de regularidade musical [...] Ou seja, vocé sabe, sao
aquelas melodias que sao feitas de pequenas células, médulos geralmente
de intervalos curtos que tem uma certa geometria que vai criando um
rendilhado e vai apontando para um lugar que vocé adivinha qual €, vocé
sabe pra onde vai essa melodia quando ela comecga esse desenho, e vai
indo, vai apontando, vocé sabe onde vai dar. E s&o as melodias que tem
mais um apelo somatico, a gente comecga a balangar junto com elas, a gente
se entrega a elas, porque elas estdo oferecendo o caminho e dizendo "eu
vou por aqui, vem junto!", e a gente vai com toda essa regularidade... Essas
cancgoes ele chama de tematizantes (WISNIK, 2015).

Cada parametro semiodtico tem os seus processos particulares de persuasdo. A

tematizacdo € um pardmetro que exerce a sua persuasdo por meio da reiteracao
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melddica, “[...] através dela, podemos reconhecer o que ja ouvimos e prever 0 que
ainda ouviremos” (TATIT, 1986, p. 47). A reiteragdo garante maior independéncia
melddica, a linha melddica é tantas vezes repetida que se torna evidente o seu
percurso, dai surgem os temas — todo esse processo se chama tematizagdo. O
parametro musical mais importante na tematizacdo € a duragédo (pulso, ritmo),
apesar da importancia de o perfil melédico (ascendente, descendente, pontilhado,

ondulante etc.) manter o carater tematizante da cancéo.

A melodia mais se afasta da entoacdo da fala, pois até a presenca da voz entra
nessa dimensao obsessiva de reiteragdo melddica. Ha nesse parametro melddico da
cang¢ao uma supervalorizagdo do género musical, o texto linguistico mais das vezes
fala sobre o género executado, ele o exalta, diretamente ou a um objeto-modal que o
represente, pois, de acordo com Tatit, a exaltacdo € o correspondente textual da
tematizacao:

Enquanto a reiteragcdo melddica assegura a persuasdo somatica (pelo
encaminhamento ciclico da melodia, sugerindo um movimento regular) e a
persuasdo cognitiva (reconhecimento do samba), os actantes (a “baiana”
[Falsa baiana, de Geraldo Pereira]l, a “mulata” [Mulata assanhada, de
Ataulfo Alves], e a “garota” [Garota de Ipanema, do maestro Tom Jobim e do
poetinha Vinicius de Moares]) sdo dotados de uma competéncia para a
seducao, a tentagdo ou, simplesmente, a atragdo. Em termos modais, isso
poderia ser traduzido assim: o actante construido tem o /poder/ de fazer
com que o IT.°R (EU) o deseje. Ou, ainda, que o IT.°R /queira/ entrar em
conjungéo consigo. Em suma, trata-se de um caso de tentagao: /poder fazer
querer/ (TATIT, 1986, p. 52).

A tematizacdo é portadora de uma persuasao somatica. A periodicidade funciona
como um dispositivo de compatibilidade entre a melodia e o texto, do ponto de vista
l6gico (a periodicidade dos temas) e sensitivo (as vibragdes): “[...] o centro da
tensividade instala-se na ordenagao regular da articulagdo, na periodicidade dos
acentos e na configuragdo de saliéncias, muito bem identificadas com o tema”
(TATIT, 1995, p. 10).

Outros recursos do texto linguistico das cangdes tematizantes sao as reiteragdes de
rima internas e externas, aliteracdes e estimulos sensoriais de expressdo — “E a
vigéncia da acdo. E a reducgdo da duracgéo e da frequéncia. E a misica modalizada
pelo /fazer/” (TATIT, 1995, p. 11).
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O processo persuasivo envolvido na intensificagdo da eficacia comunicativa da
cangao popular tematizante nas relagdes do destinador-locutor e destinatario-ouvinte

chama-se persuasao decantatéria:

Numa primeira etapa, “decantar” significa “celebrar ou exaltar alguém em
cantos ou em versos”. Nada mais adequado para indicar o processo de
construgédo do actante empreendido pelo texto de uma cangao. Numa outra
etapa, “decantar” tem o sentido de “repetir sempre a mesma coisa, repisar”,
causando a sensacao de encatamento (TATIT, 1986, p. 53).

A figurativizagdo leva esse nome porque sua persuasio se processa em nivel
figurativo, ou seja, o destinador-locutor quer passar a impressao para o destinatario-
ouvinte de que, “[...] ndo sé a situagao relatada € possivel (parece ‘realidade’), como
esta sendo vivida no exato momento em que a cang¢ao se desenrola” (TATIT, 1986,

p. 9).

Para atingir a eficiéncia comunicativa determinada pela persuaséo figurativa, o
destinador-locutor cria um simulacro de enunciagao, uma relagdo simulada entre ele
e o destinatario-ouvinte, desenvolvendo para tanto relacdes entre actantes no nivel
enuncivo [interlocutor (IT.°R) e interlocutario(IT.2RIO)], recurso que segue exigindo a

presenca do destinatario-ouvinte ao expor a presenca vocal do destinador-locutor.

A melodia € bem similar ao padrdo entoativo, inconstante e irregular como o
discurso oral; sua interface linguistica é repleta de déixis, recursos que ampliam a

intensidade do alcance de presentificagdo da cancao de persuasao figurativa:

Tem as cangbes que sao o oposto disso [injecdo de regularidades da
musica], que é: a musica recebe uma inje¢do de irregularidade propria da
fala e isto portanto € um outro polo. [...] Essa melodia é assim: ela vai pra
ca, vai pra 1a, ela sobe, ela desce, ela se interrompe bruscamente, de
repente ela recomeca. E préprio dela. Ela é eficaz, ela faz parte da nossa
memoria coletiva, a gente incorporou, mas a primeira vez que a gente
escuta a gente ndo sabe pra onde ela vai, porque ela esta fazendo uma
gesticulagao algo falada e que esta de acordo com o conteudo da letra [...]
Ou seja, a musica figurativizante aponta pra uma cena, enquanto que a
tematizante aponta para um objeto decantado (WISNIK, 2015).

Outros recursos aparecem alinhados a eficacia desse parametro cancional: dialogo,
por vezes simulados por presengas vocais diferentes; acentuagcdes melddicas
costumam acompanhar acentuacées do texto oral; possibilidade de multiplicagao de
recortes silabicos dentro de um percurso melddico; padrdo de vocativos com
tessitura elevada, quando no inicio da frase melddica, descendente, quando no final,

e com queda para o grave, quando o vocativo aparece no meio do percurso;
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presenca de imperativos, gestualidade, giria, interjei¢cdes, expressdes idiomaticas e
exclamativas.

Em suma, podemos concluir este capitulo, dizendo que a relagado entre
IT°R [interlocutor] e IT.2RIO,[interlocutario] instaurada pelo D.°Rloc
[destinador-locutor], € sempre um pretexto para o exercicio da relagcao
principal entre D.°Rloc e D.?RIOouv. [destinatario-ouvinte]. Se a construgao
do simulacro da primeira relagdo é bem-sucedida, este éxito se faz sentir na
relacdo principal. Em outras palavras, se a relagao entre IT.°R e IT.2RIO
parecer “verdadeira” ou “real”, significa que o D.°Rloc persuadiu o
D.2RIOouv da verossimilhanga de uma determinada situagdo locutiva. A
essa persuasdo chamamos: persuasao figurativa (TATIT, 1986, p. 25).

O ultimo parametro estabelecido por Tatit € a passionalizacdo, uma maneira
especifica de afetar sensivelmente o destinatario-ouvinte, provocando nele
solidariedade com o momento agitado por paixdes por que atravessa o interlocutor,
ou seja, o actanteenuncivo criado pelo destinador-locutor. A persuasédo se da por
meio da identidade com o interlocutor que o destinador-locutor busca fundar no
destinatario-ouvinte, cumplicidade emocional que redundara na cumplicidade

consigo e com o destinador-locutor:

[..] o D.°Rloc [destinador-locutor] entra em sincrese com o IT.°R
[interlocutor] para valorizar seu ponto de vista e personalizar os sentimentos
relatados. Em seguida, o IT.°R se apresenta como protagonista de uma
aventura narrativa, da qual vive um momento especifico de estado de animo
(satisfacdo ou insatisfagcdo). Pelo texto, transmite sua posi¢cdo no quadro
narrativo e, pela melodia, sua emogao por ocupar essa determinada
posigdo. Por fim, se a compatibilidade modal do texto com a melodia for
suficientemente persuasiva, a sobremodalizagdo se completa, ou seja, o
D.°Rloc cativa o D.?RIOouv [destinatario-ouvinte] para uma cumplicidade
emocional com o IT.°R, o que redundara numa cumplicidade emocional
consigo proéprio (TATIT, 1986, p. 26).

As melodias cancionais ja sado cheias da tensdo que estabelecem com o conteudo
linguistico e nesse parametro a melodia tem acirramento das tensbes ao expressar o
enunciado complexo de modalidades. Como ressalta Tatit (1995), texto e melodia
constituem um arranjo de modalidades do ser: “E quando o cancionista ndo quer a
acao, mas a paixao. Quer trazer o ouvinte para o estado em que se encontra”
(TATIT, 1995, p. 10).

Tensdo que vai se dar pela conjungéo ou disjungédo da relagdo entre o sujeito e o
objeto de desejo, isso estda marcado nas ascendéncias nos finais de frases

melddicas ou na permanéncia do mesmo tom nesses tonemas.
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A sustentagdo da frase melddica, como disse Wisnik, deixa os objetos distantes —
da-se relevo na entoagéao a falta, isso sublinha um momento passional e intensifica a

persuasao sobre o destinatario-ouvinte.

O terceiro vértice desse tridangulo é das cangbes chamadas
passionalizantes, é quando claramente a silaba se estende, se alonga e
ocupa muito mais o campo de tessitura, dos graves para os agudos [...]
Esse tipo de cancdo é um outro tipo de relagdo com as palavras. Com as
palavras tratadas assim, elas criam uma distancia, tudo fica olhado a luz
daquele objeto que vocé deseja, ou que vocé teme perder, ou que vocé
gostaria de alcangar, as coisas ndo estao aqui, préximas (WISNIK, 2015).

Pode acontecer também um investimento em ascendéncias e descendéncias para
aumentar a tensédo na relagao entre sujeito e objeto e grifar a situagdo emotiva.
Outro recurso é a nao-descendéncia, o que representa na entoagao um efeito de
nao-asseveragao, ou seja, acusa uma insuficiéncia modal, assim como as elevagdes

melddicas na interrogagéo.

A plenitude modal logo é substituida pela insuficiéncia modal, isso relaciona-se com
as dicotomias ascendéncia/descendéncia, conjungao/disjungao,
insatisfacéo/satisfagéo.

A interface linguistica apresenta em geral um pivd terminal que desencadeia outros
percursos narrativos e aponta para acgdes e eventos anteriores que foram
determinantes ao recorte presente. Os achados entre a musica e a letra sdo muitos

e particulares em cada parametro como se pode notar:

E o texto vem da vida. Mais precisamente, vem dos estados de vida: estado
de enunciagdo, estado de paixdao, estado de decantagdo. Num, o
cancionista fala, simplesmente; noutro, fala de si e, no ultimo, fala de
alguém ou de algo. Cada estado retratado no texto tem implicagbes
melddicas, tem uma compatibilidade em nivel de modalizagdo. Dai as
melodias irregulares, as melodias com duragdes prolongadas e as melodias
reiterativas. Cada melodia contempla o seu texto (TATIT, 1995, p. 18).

Wisnik, no entanto, refere-se aos parametros como tipos de cancdo. E importante
ressaltar que a figurativizagdo, a tematizagdo e a passionalizagdo séo critérios que
podem aparecer todos nhuma mesma cancdo. Eles tém determinado numero de
combinacdes entre si e possuem ainda, no poélo oposto, aquelas cang¢des formadas
com base em um critério s6. Eles ndo sao, portanto, principios sem a presenca dos

gquais a cancgao nao existiria.
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A cancgao tem na sua histéria a espessura da histéria do homem. Ela — executada
em canto coletivo (em formato harmonizado de coral ou n&o) e/ou canto solo — é um
dos mais antigos, estabelecidos e rotinizados dispositivos enunciativos. A cancéo é
um género textual que atravessou diversas (re)formulagdes socioculturais e politico-

pragmaticas processadas historicamente em sociedades determinadas.

As cangdes assumiram multiplas funcionalidades nas diferentes comunidades que
as produziram e as recepcionaram. Aqui 0 que se contara € uma narrativa de
resisténcia identitaria, religiosa, cultural e politica: a historia dos afoxés e blocos afro

soteropolitanos, que serdo abordados no proximo capitulo.
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4 DOS AFOXES E BLOCOS AFRO: A REAFRICANIZAGAO DO CARNAVAL

A felicidade do afoxé é dancar

Ao ouvir o agogb ao som do ijexa

A felicidade do afoxé é dancar

Ao ouvir o xequeré ao som do ijexa

A felicidade do afoxé é dangar

Ao ouvir o rum-pi-lé ao som do ijexa

(A felicidade do afoxé, Ms Moa do Katendé)

Malé Debalé, Gandhy, Muzenza
Muzenza, Gandhy, Olodum

O Afreketé, o afro llé Aiyé

Em busca do axé e do bem comum
(Banda Malé Debalé)

Afoxé € a designacdo dada a uma manifestagado cultural e a um ritual profano-
religioso conhecido como “candomblé de rua”. Trata-se de um cortejo. Ele desfila
“fora do templo” durante as festividades carnavalescas e “[...] ha um quase consenso

tacito de que séo originarios da Bahia” (LIMA, 2009, p. 91).

Os afoxés enquanto cortejos possuem uma organizagado interna ideal para seu
desfile:

A formagéao ideal do afoxé seria a seguinte: - arautos, guarda branca, rei e
rainha, baba 1'6tin, papai cachaca em nagd (agora se diz Babalbtim ou
Babalotinho), um boneco levado por um adolescente que danga com grande
independéncia de movimentos — o equivalente masculino da boneca do
maracatu. — Estandarte, guarda de honra, charanga de ilus (atabaques),
agogdbs e cabacas. Aos lados do cortejo desfilavam as mulheres, em coluna
por dois (CARNEIRO apud LIMA, 2009, p. 96).

Etimologicamente a palavra ioruba afoxé, segundo o compositor Anténio Risério
(1981), significa “a enunciacdo que faz (alguma coisa) acontecer. Ou, numa
tradugdo mais poética, a fala que faz” (RISERIO, 1981, p. 12). A origem de seu ritmo
caracteristico, o ijexa (também designado pelo nome do cortejo, afoxé) remonta as
festas dedicadas ao orixa feminino das aguas doces, Oxum, realizadas ainda no
continente africano, em que é possivel ser encontrado o instrumento tipico desse
género musical, o0 agogb. Hoje o ijexa nos terreiros de candomblé € um ritmo muito

executado e é reverenciado pela danca por todos os orixas.

A origem desse folguedo remete as instituicdes politico-religiosas do periodo colonial

brasileiro, especificamente as irmandades religiosas catdlicas negras.
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No Brasil coldnia, a oportunizacdo de lazer das camadas populares administrada
pela Igreja Catdlica foi fundamental ao desenvolvimento da musica folclérica e
popular. Os homens africanos, traficados na condicdo de escravos, a partir da
segunda metade do século XVII,[...] comegam a ser admitidos como classe dentro
das irmandades (que, de fato, se inspiraram na organizagdo medieval das
corporagdes e misteres)” (TINHORAO, 1972, p. 40).

Isso amplia a troca de informagdes culturais, o que levou os negros a uma sintese
entre a sua musica modal, amplamente percussiva, e a musica tonal europeia,
creditaria, dentre outras coisas, da polifonia renascentista da notagao e do estilo Ars

Nova.

Paralelamente a inser¢ao do negro nas ordens religiosas, a obrigagao catélica em se
guardar, além dos domingos, os dias santos, proporcionava a suspensao do trabalho
e oportunidade para os negros festejarem. Muitos eram esses dias no calendario
colonial (“[...] os domingos somados aos dias santos garantiam teoricamente 87 dias

de folga para os escravos durante o ano” (TINHORAO, 1972, p. 41).

Somam-se aos dias santos alguma festa oficial (“[...] comemoragédo de aniversario
do rei ou da rainha de Portugal, casamento ou nascimento de principes, etc.”
(TINHORAO, 1972, p. 35) e festas dos santos mais importantes segundo a tradi¢éo
religiosa portuguesa. Os dias consagrados ao padroeiro de uma determinada

comunidade eram também respeitados com a suspenséo local do trabalho.

A participagdo do negro em ordens religiosas a sombra da Igreja Catdlica e as
diversas oportunidades de suspensao do trabalho proporcionadas pelos calendarios
religiosos e seculares estdo na raiz do desenvolvimento das manifestagdes culturais

populares.

Inicialmente, houve conflitos entre os interesses dos colonizadores lusitanos e os
ideais dos padres em incentivar essas manifesta¢des. Logo, porém, todos acabaram
concordando que “[...] a canalizagdo do excedente de energia da massa de escravos
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para a area da Igreja contribuia para manter sob controle a explosédo dos instintos e

garantia a vigilancia sobre os rumos de aculturacdo” (TINHORAO, 1972, p. 35).

Na busca da docilizagdo do corpo escravizado, a Igreja Catdlica inseriu 0s negros
em suas irmandades religiosas e os incentivou a engajarem-se em “[...] procissdes,
festas de padroeiros, participagdo no ritual de Paixdo de Cristo ou nas alegres

comemoragdes de seu nascimento” (TINHORAO, 1972, p. 35).

Para o povo negro — inicialmente, incorporado como uma peg¢a no maquinario
agucareiro, considerado aquém de sua humanidade e visto unicamente como méo-
de-obra —, essa insercdo nas malhas da sociedade colonial por meio das
irmandades religiosas foi um passo importante na sua organizag&o politica e na sua

resisténcia cultural.

Isso se pode observar melhor durante o século XVIII com o surgimento das primei-
ras irmandades do Rosario, sob invocagao a Nossa Senhora do Rosario:

[...] nada vinha mais a calhar para a sua representatividade do que aquele
permitido aglutinamento em irmandades. Assim também como nada era
mais oportuno para o livre exercicio das suas criagdes culturais do que os
desfiles das procissbées, entdo verdadeiro teatro ambulante, com boa
margem de liberdade para a afirmagdo psicossocial dos grupos
componentes [...] (TINHORAO, 1972, p. 38).

A afirmacao identitaria psicossocial dos individuos pertencentes aos grupos
componentes das procissdes foi conquistada pela engenhosidade e profunda
sabedoria do povo negro. O sincretismo representou a conjun¢gdo da necessidade
contextual e a habilidade analégica de promover a “[...] comunhdo forgada com os
valores da classe dos senhores” (TINHORAO, 1972, p. 44) dos “[...] simbolos da sua

cultura, da sua religido original ou de seus interesses” (TINHORAO, 1972, p. 45).

Esse dado é perceptivel na propria escolha, majoritaria entre as irmandades
religiosas catdlicas de participacdo da classe negra escravizada, da invocagao de
Nossa Senhora do Rosario. Nos registros antigos (colecdo de estampas religiosas),
A Rainha do Céu era representada como uma senhora branca, com uma coroa na
cabeca e um colar de contas no formato de rosas entre os dedos (designado

rosario). Isso permitiu, segundo Tinhordo, que o povo negro estabelecesse
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imageticamente uma relagao de identificagdo com Ifa. Nas religides afro, é através
de Ifa que é “[...] possivel consultar o destino atirando soltas ou unidas em rosario as
nozes de uma palmeira chamada okpé-lifa” (TINHORAO, 1972, p. 46).

Dentro dessas irmandades surge um fator determinante a histéria dos afoxés, os
Reis de Congo: “[...] j&4 nos fins do século XVII os padres coroavam ‘reis dos
crioulos’, isto €, os reis e rainhas escolhidos dentre os escravos mais categorizados
da comunidade [...]” (TINHORAO, 1972, p. 49).

Desde o final do século XVI, houve o predominio da importagcdo na condigdo de
escravos de homens e mulheres de origem banto. Com a descoberta do ouro em
Minas e a exigéncia de m&o-de-obra conhecedora da minerag¢ao, no final do século
XVIl e durante o século XVIII, intensificou-se a escravizacdo de homens e mulheres
sudaneses por serem estes conhecedores dessa atividade e, portanto, capazes de
cumprirem-na. “Os Reis de Congo” foi uma cerimdnia sugerida por esses negros de

origem banto sob a forma de um simulacro da organizagao hierarquica do seu povo.

Os brancos colonizadores logo perceberam as vantagens que poderiam |Ihes advir
da realizacao dessa ceriménia pelos negros escravizados: “[...] esses reis eram bons
instrumentos nas maos dos senhores, excelente para-choque entre o senhorio
revoltante do senhor e a escraviddo revoltada” (ANDRADE apud TINHORAO, 1972,
p. 58).

Um episodio expressivo da tradigdo d’“Os Reis de Congo” é a licenga. Ela acontece
quando os negros, por meio de um padre ou um advogado, reivindicavam a
permissao institucional para sair em festa. Esse ritual confirma o conflito de
interesses entre dominadores e dominados e, ao mesmo tempo, sublinha um
horizonte comum entre eles. Os senhores assistiam a essa encenag¢ao de poder, a
esse ato de resisténcia cultural das janelas e passos, contanto que antes os
escravos fossem pedir licenca para um representante do Estado para realizar a
brincadeira, encenando assim a delegagéo de poder e a docilidade de seus corpos.

Essa cerimbnia era um cortejo dividido em alas, como a dos Caboclinhos

(representando os indigenas brasileiros), e com a presengca de personagens
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simbdlicos como o Rei, a Rainha e os Secretarios de Estado, “[...] figuras basicas
dos futuros desfiles de congadas, maracatus, afoxés [grifo nosso] e cambindas”
(TINHORAO, 1972, p. 60).

Todo cortejo era “[...] subordinado a um complicado enredo envolvendo texto,
cantigas, coreografia e figurinos, [que] durante o século XIX, realizou-se no correr

dos anos pelo acrescentamento gradativo de dados” (TINHORAO, 1972, p. 57-58).

A essa altura a cancado se inseria nas malhas, inicialmente, das irmandades
catélicas do século XVII, com suas fungbes religiosas, e, posteriormente, das
cerimbnias dos Reis de Congo, nos séculos XVIII e XIX, com suas fungbes de
resisténcia: “[...] esses reis do Congo [acabaram por] transformar-se numa
idealizacdo aculturada capaz de incorporar, sempre de maneira simbdlica,
reminiscéncias e costumes de outras organizacgdes tribais” (TINHORAO, 1972, p.
59).

A perda da funcionalidade politico-historico-religiosa de resisténcia da ceriménia de
escolha dos Reis de Congo foi “[...] provocada pela crescente assimilagédo do negro
pela estrutura econémico-social dos brancos (principalmente apos a cessagéao do
trafico, na segunda metade do século XIX)” (TINHORAO, 1972, p. 60).

Isso gerou uma liberdade dessa manifestagcdo banto em se aferrar em criagdes
gratuitas, destinadas apenas ao lazer dos negros; os folguedos vao gradativamente
perdendo o originario fundo religioso dos cortejos do Rei e da Rainha de Congo.

Os afoxés, no entanto, ainda que também constituissem “[...] uma reminiscéncia do
cortejo dos reis do congo” (LIMA, 2009, p. 98), ndo perderam completamente a sua
fungdo de resisténcia religiosa e politica. Por estar diretamente relacionado as
religides afro e por nao ter perdido sua ascendéncia ritual, os afoxés levam a publico

uma matriz cultural geralmente silenciada pelas instituigdes oficiais.
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Coincidindo com a aboli¢do da escravatura e com a proibi¢do do entrudo durante o
carnaval, as festividades profanas que antecedem a Quaresma em Salvador, ainda

no final do século XIX, comegam a abrigar os desfiles dos “candomblés de rua”:

Como todos sabem, antes que o carnaval ganhasse forma, os festejos que
haviam, no periodo anterior a Quaresma, se dividiam entre os bailes
exclusivistas da elite e as zorra total do entrudo, correria e algazarra nas
ruas, numa guerra desordenada de limdes de cheiro e similares, bacias de
mijo e agua suja atiradas das janelas, quando, ndo raro, a policia era
obrigada a intervir para serenar os animos e manter a ordem. A bagunca era
tdo grande que n&o ha muito o que especular sobre os motivos que levaram
as autoridades policias a proibir o entrudo. Tratava-se, simplesmente, de por
um fim aquela violéncia anarquica. Ao mesmo tempo, era preciso arranjar
um jeito pros pobres também se divertirem naquele periodo festivo. Com
isso, a proibicdo de um evento publico cadtico, seguiu-se o estimulo oficial
ao carnaval de rua. Assim, enquanto a elite branca rebolava polcas nos
saldes, as ruas da cidade foram ocupadas tranquilamente pelos negros,
com suas dancas e musicas de origem africana (RISERIO, 1981, p. 48).

Essa ocupacdo das ruas pelos negros e mesticos baianos durante os folguedos
momescos, regados a muita danga e musica dos candomblés, é a primeira investida
na africanizacdo do carnaval soteropolitano. “E o tempo de entidades como A
Embaixada Africana, Filhos da Africa, A Chegada Africana, Pandegos da Africa, etc.”
(RISERIO, 1981, p. 17).

Em 1985, o primeiro afoxé é organizado por negros nagés, denominado Embaixada
Africana, que desfila com roupas e objetos de adorno importados da Africa. No ano
seguinte, surge o segundo afoxé, o Pandegos da Africa, organizado também por
negros. Os grupos representam casas de culto de heranga africana e saem as ruas
cantando e recitando sequéncias de musicas e letras. Os afoxés exibiam-se na
Baixa dos Sapateiros, Taboao, e Pelourinho, enquanto os grandes clubes desfilavam

em areas mais nobres.

Uma das dificuldades histéricas de precisar o surgimento dos afoxés se deve
primeiramente ao desinteresse jornalistico e cientifico no século XIX em descrever
os folguedos de origem negra. Paralelamente, esse descaso com os eventos
culturais afrodescendentes levou o termo “afoxé” a designar indiscriminadamente
quaisquer manifestagdes negras de rua, também genericamente nhomeadas samba,

maracatu e batuque.
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A generalizagado da pluralidade de eventos sociais simbdlicos negros faz parte de
uma descaracterizagao da riqueza cultural afrodescentente, confere uma gratuidade
as suas praticas culturais e busca o0 esvaecimento da poténcia de cada

manifestagéo particular e da religido afro que as permeia.

A perseguicao as religides de matriz africana ja vem ha tempos presente na histéria
colonial brasileira, atravessa o periodo imperial e atinge os afoxés ainda nos
primeiros anos da Republica — infelizmente até hoje estampa as capas de jornais e
revistas com exemplos de violenta intolerancia religiosa e discriminagdo ao pantedo

ioruba e seu culto.

Os afoxés assumiram uma configuragdo propria com o passar dos anos, diferente
daquela que possuiam as cerimbnias d“Os Reis de Congo”. Sua filiagdo ao
candomblé foi sua diretriz. O afoxé, portanto, sofreu com essa “cagada” religiosa,
cultural e politica, mas respondeu para as comunidades em torno de terreiros com
“[...] o repertério musical e a estética dos candomblés” (GUERREIRO apud LIMA,
2009, p. 96).

As musicas remetem as saudagdes e as evocagdes lancadas pelos tambores aos
orixas através de toques particulares para cada entidade. As dangas imitam os mo-
vimentos das divindades depois da incorporagao em seus “cavalos”. As vestimentas
sdo analogas as usadas nos rituais sagrados. A lingua € aquela ritualistica, ioruba.

Isso se deve a proximidade dos afoxés com os candomblés de onde nasceram:

Quase todos os membros dos afoxés se vinculam ao culto. Seus musicos
sao alabés, suas dancas reproduzem as dos orixas, seus dirigentes sao
babalorixas (chefes de terreiro que dominam a lingua ioruba) e o ritual do
cortejo obedece a disciplina da tradigéo religiosa. No entanto, a preservagao
dos fundamentos secretos da religidao é observada. A orquestra chamada
“charanga”, que executa o ritmo ijexa, € composta de agogds, xequerés e
trés tipos de atabaques (rum, rumpi e 1&), tal como nas cerimdnias religiosas
(GUERREIRO apud LIMA, 2009, p. 96).

Até a lingua sofreu perseguicdo por parte das instituigdes. Houve periodos em que
as manifestagdes culturais negras eram proibidas de serem conformadas em linguas
africanas, mas os afoxés resistiram e mantém até hoje uma pratica sagrada
tradicionalmente em lingua ritualistica ioruba — apesar de um processo de renovagéo

das tradigbes do afoxé iniciado na década de 1970 ter inserido nos cortejos cangdes
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em portugués: “[...] as letras das melodias dos afoxés tém no ioruba a lingua
principal. Outros dialetos menores sao observados, incluindo também a presenca de
alguns termos em portugués” (LODY apud LIMA, 2009, p. 94).

Devido a essa perseguicao aos afoxés, acompanha-se na histéria momentos de re-
tracao dessas manifestagdes, de perda do espago carnavalesco soteropolitano para
a expressao afro-baiana do “candomblé de rua” — como € possivel perceber com a

extincdo de todos os afoxés fundados no século XIX de que se tem registro:

Ha momentos em que a onda se espalha irresistivelmente, colorindo toda
cidade, seja na época do Pandegos da Africa, seja no auge do Filhos de
Gandhy, seja explosdo do Badaué. E ha momentos de retragdo, quando
tudo parece indicar o desaparecimento dos afoxés. [...] Pode ser que este
movimento de fluxo e refluxo faga parte da prépria respiracdo natural das
coisas do mundo. Mas ha também o condicionamento conjuntural, o terreno
mais acidentado e palpavel da explicagao sociolégica. O esmorecimento
dos afoxés coincide, sem duvida, com momentos de retracdo, de
recolhimento, de presenca discreta da comunidade negromestica na vida
local (RISERIO, 1981, p. 17-18).

O renascimento dos afoxés na década de 1970, inclusive do Filhos de Gandhy,
remete ao seu surgimento, em 1949. A revitalizagdo desse tradicional afoxé pouco
mais de 20 anos depois sera o marco inicial do processo de reafricanizacao da festa

carnavalesca (e da vida social) baiana.

Criado por estivadores negros e mesticos da cidade de Salvador-BA e com a
participacao restrita aos homens, essa procissdo folid alviceleste € inspirada nas
tradicbes dos cortejos promovidos pelas irmandades religiosas catdlicas, que
geraram os primeiros afoxés no século XIX, nos rituais religiosos do candomblé e

nos principios de nao violéncia e paz do ativista indiano Mahatma Gandhi.

O Afoxé Filhos de Gandhy reafirmou as tradi¢des do “candomblé de rua”, apesar de,
em seus primeiros desfiles, ndo se autoproclamar ainda afoxé e entoar, em meio aos
ijexas, marchinhas carnavalescas e sambas também. O Filhos de Gandhy so6 se

assume afoxé em 1952.

Em uma dessas retragbes da participagdo negra no carnaval (e na vida social) de

Salvador, o Gandhy enfrentou problemas administrativos e chegou a ter sua
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existéncia ameagada quando nos anos de 1973 e 1974 nao desfilou, ndo ostentando

sua tradi¢cao cultural negra.

Em meados da década de 1970, descortina-se um novo panorama quanto a inser-
¢ao do negro e do mesti¢o soteropolitano no carnaval (e na vida social) da cidade. A
cidade de Salvador e seu entorno se alteram, reorganizando a dinamica das rela-
¢Oes sociais da regiao:

Os jovens que hoje criam, organizam e dirigem os novos afoxés e blocos
afro, passaram a maior parte da juventude numa época em que Salvador
deixou de ser uma cidade relativamente tranquila, com cerca de 600 mil
habitantes, para ingressar, por um caminho lamentavelmente desordenado
e predatdrio, na vida cadtica e colorida da cidade grande, com mais de um
milhdo e meio de habitantes, cifra alcangada com o reforgco de um razoavel
fluxo migratdrio, tanto do interior do Estado, como de outras regides do pais.
A paisagem fisica e social de Salvador foi se transformando rapidamente.
Ocorreram mudangas radicais no espaco urbano, agora povoado de
automoveis, trevos, tuneis, avenidas de vale, etc, que provocaram, inclusive,
o0 aparecimento de novos bairros. Pelo menos 70% dos edificios hoje
existentes em Salvador foram construidos na década de 70, em meio a
proliferagdo de cinemas, lanchonetes, butiques, shopping centers, etc, ao
tempo em que a televisdo ia chegando a todos os cantos e recantos da
cidade, incluindo as favelas e as famosas palafitas dos Alagados. [...] Com
tudo isso, Salvador experimentou mudangas de habitos, desenvolveu novas
praticas, conheceu tensdes inéditas, enfim, abriu-se numa nova escala em
termos de vivéncias e experiéncias humanas e sociais. E também nessa
época que a cidade se torna um grande e frenético polo turistico,
especialmente durante os meses de verdao, quando horda de curiosos e
curtidores, das mais diversas partes do pais, desembarcam por aqui, em
busca da miragem paradisiaca de uma suposta “capital do prazer’. Enfim,
foi nesse periodo que o “milagre brasileiro” chegou ao recéncavo baiano, e
a tecnologia industrial petroquimica se implantou no massapé dos velhos
canaviais escravistas (RISERIO, 1981, p. 24).

Frente aos novos conflitos sociais que aterrissavam na regidao, a comunidade negra
de bairros periféricos respondeu com a (re)afirmagédo da sua cultura e identidade. A
resisténcia religiosa e cultural que o desfile do afoxé representa buscava entédo

escrever a presenga do negro no panorama da nova Salvador.

As mudancas desenvolvimentistas implementadas de maneira autoritaria pelas
liderangcas locais e federais ndo dialogavam com a comunidade pobre e
negromestica soteropolitana, entdo a saida encontrada pelas negras e pelos negros
era conquistar a autonomia da sua voz nas ladeiras da cidade, uma vez que o

cortejo transitava na época apenas na Cidade Alta, centro historico da capital.

Vé-se nesse contexto a revitalizagao do Filhos de Gandhy:
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E o ressurgimento do afoxé Filhos de Gandhi [sic], na segunda metade da
década de 70, depois de um interregno onde tudo indicava o
desaparecimento dos afoxés (Lody fala de um idéntico periodo anterior,
referindo-se a um “gradativo desaparecimento” dos afoxés a partir de 1929),
foi fundamental para que o0s negros retomassem conta do espago
carnavalizado da vida social baiana (RISERIO, 1981, p. 54).

Hoje, os afoxés, originarios da Bahia, se espalham por quase todo o territdrio
nacional, como simbolos de resisténcia, abracados pelos terreiros de candomblé e
pelos movimentos sociais populares de combate ao racismo e de luta

pelavisibilidade negra.

Risério chama a atengédo para as implicaturas positivas que a reafricanizagdo do

carnaval, iniciada na década de 1970, para a comunidade negra:

Em outras palavras, o carnaval ndo existe no vacuo. Ele € um momento-
sonho em que a vida social se expressa de forma especifica, concentrada,
simbdlica. Ao mesmo tempo, ele é parte integrante dessa vida social,
atuando concretamente sobre ela. Desse modo, a “reafricanizagao” de que
falo ndo é simplesmente carnavalesca. Trata-se de um processo bem mais
geral: o de “reafricanizagdo” da vida baiana (e brasileira, evidentemente; a
particularizagdo vai por conta da perspectiva regional aqui adotada)
(RISERIO, 1981, p. 19).

Observe-se na fala do historiador Clébio Araujo, coletada no documentario maceio-
ense Igbaxé: o segredo da nossa forga - 15 anos do Afoxé Odbiya (2014), que o
afoxé se transformou nos séculos XX e XXI em um importante campo de militancia

politica do movimento negro:

O Afoxé Odobiya eu considero muito mais do que um projeto de musica afro,
na verdade, o Afoxé Oddiya se configura na histéria das culturas afro em
Maceié como um abre-alas, uma espécie de campo de militancia politica
que deu visibilidade a questado dos terreiros e das religides afrobrasileiras na
cidade de Macei6 de forma pioneira. [...] Ali foi fundamental, ninguém tinha
essa experiéncia de musica afro, de afoxé dentro do espacgo do carnaval, a
partir dali € que se comegou a cogitar uma reafricanizagdo do carnaval em
Maceid, a partir dali vém o Polo Afro, a capoeira, varias outras expressoes
dentro do carnaval.

O Afoxé Odbiya ele reflete, na verdade, esse papel pioneiro que a Casa de
lemanja assumiu desde cedo no debate politizado sobre a questdo da
identidade afro na nossa capital [...] O afoxé ele traz a musicalidade e a
expressao corporal dos terreiros para rua, ele é o “candomblé na rua”. Ora,
se nos considerarmos que estamos numa cidade marcada pela quebra dos
terreiros, em 1912, que foi seguido ai por, praticamente, 38 anos, quase 40
anos de silenciamento dos terreiros da cidade de Maceid, o que significa
dizer de invisibilidade desses terreiros, a gente esta agora num processo de
retomada, de reconstrucdo da auto-estima dos povos de terreiros aqui em
Maceio, porque até algumas décadas atras a gente ndo via as pessoas de
terreiro na rua usando seus axos, usando suas vestes tipicas, que dira
trazendo para a rua a danga do terreiro, trazendo para a rua a musica do
terreiro. Quando o afoxé Odbiya coloca na rua, com toda energia, com toda
beleza, de forma assumida, de forma assumida, essa musicalidade dos
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terreiros, sem duvida isso cumpre um papel pedagogico, historico junto a
populacao [...] (ARAUJO apud SIMOES, 2014).
A reafricanizagdo do carnaval soteropolitano e a busca da comunidade negra e
pobre por visibilidade na nova sociedade que se delineava na regido do recdbncavo
baiano apds o desenvolvimentismo autoritario da ditadura militar foi influenciada por

fatores culturais e politicos nacionais e internacionais.

O primeiro fator a se ressaltar foi a interagdo entre a classe média branca e mestica
€ 0S negros e mesticos pertencentes as comunidades periféricas em novos contex-

tos de socializagao abertos por um

[..] movimento estético-existencial, que foi a “contracultura”, [e que]
propiciou, no Brasil, um encontro direto, face a face, entre setores jovens
marginalizados e setores jovens economicamente privilegiados, nas
grandes cidades brasileiras. A juventude brancomestiga [sic] foi buscar entre
jovens pretos e pobres, alguns costumes e um discurso, com o objetivo de
se contrapor a ordem social vigente, no vacuo deixado pela faléncia das
estratégias esquerdistas. E a influéncia ndo foi de modo algum unilateral.
Houve uma cadtica e brilhante troca de vivéncias e linguagens, de grande
importancia no processo de superagao da consciéncia branca no Brasil. As
camadas marginalizadas da juventude tiveram acesso a experiéncias e
informagdes até entdo inéditas para elas, devido a sua localizagdo
extremamente desfavoravel na hierarquia social (RISERIO, 1981, p. 23).

Outro fato que influenciou sobremaneira os caminhos que levaria a cancao popular
negra feita na Bahia a que se debruca esta pesquisa foi a soul music norte-
americana. Em meados da década de 1960, essa expressdo inglesa surge para
designar uma faixa da produgcdo musical norte-americana (majoritariamente
cancional) com raizes ritmicas no rhythmand blues’’e marcante presenca da estética
vocal do gospel music, o canto religioso entoado por negros norte-americanos em

cultos cristdos protestantes.

Houve uma identificagdo entre o negro baiano (ou melhor, brasileiro) com o negro
norte-americano, exatamente no campo da negritude: “‘com o movimento black-
jovem, o preto brasileiro ficou, digamos assim, mais negro” (RISERIO, 1981, p. 31).

Essa identidade se partiihava na esfera relacionada ao lugar do negro em

"“"Rhythmand blues ou R&B é um termo comercial introduzido nos Estados Unidos no final da década
de 1940 pela revista Billboard. O termo foi usado originalmente para descrever gravagdes
comercializadas predominantemente por artistas afro-americanos, num momento em que um estilo
baseado no jazz com uma batida pesada e insistente estava se tornando mais popular. O R&B, além
de suas raizes country blues (delta blues e piedmont blues) e antigas formas de musica americana,
foi influenciado também pela musica cubana.
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sociedades ocidentais colonizadas e racistas, distante estava entdo essa discussao

dos sectarismos nacionalistas.

Dessa forma, a soul music funciona como instrumento de interacdo entre essas
duas instancias, o negro brasileiro e o negro estadunidense, pois era uma musica
feita pelos negros e para os negros, dentro da tradicdo da musica negra norte-ame-

ricana que,

[...] comentando aspectos da vida negra e celebrando o ser negro e a
beleza negra (...) trata-se de um estilo musical extremamente dancgavel,
revivendo a grande tradicdo africana, ali onde danga e mdusica séo
inseparaveis (RISERIO, 1981, p. 29).

Essa estética negra se ampliou e abarcou contribuigdes musicais tao distintas,
passando, inclusive, a designar também o funk produzido por James Brown. Risério
conta que a influéncia de Brown é tao forte na Bahia que ele chegou a mudar a
arquitetura das casas populares, construidas, a partir de seu surgimento, com salas
bem amplas para que fosse possivel performar a extrovertida e extravagante dancga
funk.

A “onda” black-soul se espalhou por todo o pais, chegando primeiramente ao Rio de
Janeiro. A Banda Black Rio foi uma das suas mais representativas expressoes nes-
sa primeira hora. Outros artistas se uniram ao proposto pela estética black-soul,

como Tim Maia e Cassiano.

Pois bem: depois de incendiar a juventude black dos EUA, a soul music
tomou de assalto a juventude black do Brasil, a comecgar pelo Rio de
Janeiro. [...] Quando a lebre foi levantada [ou seja, quando a black-soul
causou interesse comercial as gravadoras] ja existia, por exemplo, o black-
sampa, e os dancarinos de soul do sul ja eram tdo conhecidos, entre os
pretos, que Negrizum [famoso dancgarino afro] viajava da Bahia para o Rio, a
fim de conhecé-los de perto. [...] E a Bahia, gragas a determinagdes
culturais o6bvias, seria, muito justamente, o cenario onde se daria a
passagem do soul ao ijexa, do black ao afro, do funk ao afoxé. (RISERIO,
1981, p. 29, 30 e 31).

A primeira cena musical nacional a produzir uma resposta auténtica que
reinterpretasse a influéncia black-soul dentro dos parametros da tradicdo da cancao
popular brasileira em um movimento musical foi a cena dos afoxés e blocos afro de

Salvador.
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Faz-se aqui um adendo sobre a influéncia da cultura black-soul na musica popular:
ela era uma das influenciadoras diretas ou indiretas dos mais importantes
movimentos musicais nacionais contemporaneos desse tipo de musica, como ocorre
com a cena do funk carioca, a do hip-hop paulista, a do mangue-beat pernambucano

e a do congo-reggae capixaba.

Outro fator fundamental a reafricanizacdo do carnaval e da vida social do recéncavo
baiano foi a fundagédo do Black PantherParty nos EUA, em 1966, “quando contava
apenas com trés membros: Huey Newton, Bobby Seale e Bobby Hutton
(assassinado pela represséo policial aos 17 anos de idade)” (RISERIO, 1981, p. 34)
e a consolidagdo e expansado do movimento politico negro norte-americano, o Black
Power, em milicias negras populares, armadas “para vigiar a agado da policia nos
bairros negros e formando estruturas de real importancia dentro da vida dos guetos”
(RISERIO, 1981, p. 34).

Essas noticias, ainda que fragmentadas e manipuladas pelas midias massivas e
pela censura federal, chegavam ao conhecimento dos negros e mesticos dos
suburbios do recdoncavo e causavam “fascinio em relagdo ao fato dos negros
estarem se organizando nos EUA” (RISERIO, 1981, p. 34).

Por ultimo, mas ndo menos importante para a reafricanizagéo do carnaval, foi a re-
percussao da independéncia dos paises africanos de colonizagdo portuguesa na
década de 1970. Os levantes contra o imperialismo europeu podem ser vistos no
processo de independéncia de diversos paises africanos e foi celebrado pela comu-
nidade negra e mestica da regido do recéncavo. Era a vitéria do povo negro contra

o dominio e a exploracdo do homem branco:

Refiro-me a um processo histérico espetacular; a sucessido de revolugdes
antiimperialistas vitoriosas na Africa Negra, com profunda repercussdo no
Brasil. Afinal, cinco séculos de miséria e escraviddo comegavam a
experimentar sua agonia final nas cidades e nas matas africanas.
Grupamentos revolucionarios daquele continente iam se tornando
conhecidos e discutidos no mundo inteiro, como o MPLA (Movimento
Popular de Libertacdo de Angola, liderado por Agostinho Neto), o PAIGC
(Partido Africano da Independéncia da Guiné e Cabo Verde, com Amilcar
Cabral a frente), a FRELIMO (Frente de Libertagdo de Mogambique,
comandada por Samora Machel), etc. Logo, novos paises vao se projetando
no cenario internacional, fruto desses movimentos popular-revolucionarios
de libertagdo do jugo colonial. [...] Em meio a juventude black-baiana, ainda
que de forma desencontrada e pouco informada, é geral a empolgagdo em
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torno das revolugdes anticolonialistas da Africa Negra (RISERIO, 1981, p.
34 e 35-36 e 37).

Aos cinco fatores acima elencados, alia-se o empenho local da militdncia politica de
Abdias Nascimento, que viajou diversas vezes para Salvador em missdes politicas:
“‘Nesse ambiente black intelectualizado, universitarizado, um livro foi de referéncia
quase que obrigatéria: O Genocidio do Negro — processo de um racismo mascarado,
libelo politico de Abdias Nascimento” (RISERIO, 981, p 34).

Esses seis fatores totalizam os fatores determinantes para que as comunidades

negras periféricas da capital e do recéncavo se sentissem “mais negras”.

Como se viu no tocante aos fatores internos e externos que influenciaram a
mentalidade da comunidade negra e mestica baiana, tudo comecga ainda bem antes
do carnaval. Assim também €& quanto a saida ritual do afoxé do terreiro de

candomblé, ao qual esta ligado.

Dentre os rituais preparatérios para o folguedo, iniciados ainda dentro dos terreiros
de candomblés, estdo o sacrificio de uma cabra, que € o Eb6 de Ogum, e o
oferecimento do amala — tipo de abara de milho branco — que € comida de Oxala,
como ensina ao mundo o afoxé mais antigo em atividade, os Filhos de Gandhy.

O mais famoso ritual preparatério para a saida do afoxé em procissao folia parte do
terreiro onde o afoxé esta firmado para a oferta publica: o Padé de Exu, abrindo os
caminhos para o cortejo profano. O sacrificio simbdlico do Padé de Exu € um
despacho ofertado a esse orixa, intermediario entre os homens e os demais orixas,
antes do folguedo para “[...] fazer com que toda e qualquer festa transcorra em paz e
alegria” (LIMA, 2009, p. 95).

A farofa com azeite de dendé, comida ritual de Exu, € armazenada em um prato de
barro e, juntamente com uma quartinha com agua e um recipiente com a comida
favorita dos ancestrais, fica disposta no centro do terreiro. Para que Exu nao
interrompa as festividades momescas, antes dos afoxés ganharem as ruas, essas
oferendas sao “deitadas” em frente aos respectivos candomblés a que pertencem os

afoxés durante o primeiro dia do periodo carnavalesco. O derramamento de farofa,
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pipoca e milho branco abre os caminhos com o orixa das ruas. S6 depois de

cumprida essa obrigacgao religiosa, o folguedo pode ter inicio.

Exu, além de ser o mensageiro dos orixas, além de intermediario entre o Aiyé
(mundo dos homens) e 0 Orum (mundo dos orixas), € também o dono de todo
conhecimento sobre o homem e a natureza. De acordo com o mito, Exu recolheu as
infindas narrativas humanas, sobre si, sobre o outro e sobre a natureza, e as

entregou nas maos de Orunmila, legando a este dons oraculares.

Exu é, portanto, quem abre os caminhos e também quem compartilha o
conhecimento e a verdade. Exu € mediador dos encontros e desencontros na
descida da ladeira do Bonfim e mediador nas interagées com a religido e a cultura
negras. Assim como Exu, em analogia, o professor € também aquele que abre

caminhos, é também aquele que intermedeia o conhecimento.

Apoés cumpridas as obrigagdes rituais para a saida dos afoxés, a charanga vai em

cortejo executando um ritmo de origem bantu, seu ritmo caracteristico, o ljexa:

[...] O ritmo vem de llesha, uma cidade na Nigéria onde predomina o culto
de Oxum. Por isso constitui a base ritmica da maioria das cantigas para
Oxum. Porém, quase todos os outros orixas também tém cantigas com esta
marcagao, exceto os orixas jeje, ou seja, Omulu, Oxumaré e Nana.
Normalmente as cantigas no ritmo ijexa sao cantadas como cantigas de
rum, mas elas podem ser cantadas no xiré também. E importante ressaltar
que este ritmo significa danga em si (LUHNING apud IKEDA, 2016, p. 26).

O ijexa também é comumente tocado em rituais para os orixds Ogum e Xango,
sendo este o orixa patrono do afoxé Filhos de Gandhy. O elefante é um dos animais-
simbolos do Gandhy, simboliza a forca de Mahatma diante do poderio inglés. O que
explica a referéncia ao camelo como o outro animal-simbolo desse afoxé, por ele
simbolizar a resisténcia de Mahatma aos ideais de liberdade, mesmo estando preso,
além da predilecdo dessa cavalgadura por Xangd, orixa-parono do Gandhy. Outro
animal € a cabra, simbolo da vida, pois, através do seu leite, o pacifista indiano

recupera as forgas para resistir ainda mais uma vez.

A charanga do afoxé é composta, principalmente, de agogds, xequerés e atabaques

e O ijexa € um ritmo que acabou por se tornar comum ao canto popular nao
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ritualistico em procissbes profano-religiosas e, posteriormente, ao cancioneiro

popular.

Nos afoxés, a charanga marca uma duragéo reiterativa que é caracteristica do ijexa
e € executada pelo agogd (ANEXO 1, 2 e 3), instrumento idiofone de origem africana
com, tradicionalmente, um “[...] par de campénulas de metal unidas por uma haste
curvada na forma da letra ‘U’ ou da letra V', tocadas com vareta de metal ou
baqueta de madeira” (CONCEICAQ; CONCEICAOQ, 2010, p. 10).

Os xequerés (ANEXO 4) sao instrumentos de origem africana e constituidos de “[...]
uma cabaga envolta numa rede de malhas grandes em cujas intersecgdes, e,
eventualmente, em todo o fio da malha, sdo colocados sementes” (CONCEICAO;
CONCEICAO, 2010, p. 11). A folga entre a rede e a cabaca permite que as

sementes se choquem contra essa, ao ser sacudida a empunhadeira.

O atabaque (ANEXO 5) &€ um instrumento membrafone, ou seja, “[...] o som é
produzido pela vibragdo de uma membrana ou pele esticada sobre a abertura”
(CONCEICAO; CONCEICAO, 2010, p. 6) de maior didametro. Ele “¢ um tambor
cbnico que tanto pode ser escavado em madeira, como confeccionado com tabuas
soltas interligadas por aros de metal” (CONCEICAO; CONCEICAO, 2010, p. 7).

Esses tambores levam esse nome pela influéncia arabe (at-tabaq) na Africa, o que

impulsionou 0s negros que aqui chegavam escravizados a adotar essa designagao.

Os atabaques nos rituais do candomblé sao confeccionados de pinho e passam
pelo cumprimento de rituais de sacralizacao do instrumento, por meio do sacrificio
do gado caprino dentro dos terreiros, e pelos processos de imersao do couro duran-
te uma noite, a fixagdo no pinho no dia seguinte e a raspagem dos seus pelos. S6
depois dessa ritualistica que eles podem ser usados pelos ogas nos cultos aos ori-
Xas:

Ele [atabaque] esta diretamente incluido no sistema sécio-religioso do
candomblé, ndo apenas como instrumento musical ou objeto ritual, mas
como detentor de significados fundamentais a existéncia do préprio culto.
[...] Quando usado em rituais, o atabaque ‘ajuda’ a entrar em contato com
entidades espirituais por meio de toques tradicionais. [...] Os atabaques
usados nos rituais dos orixas sdo em numero de trés de tamanho, som e
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nome diferente entre si. O maior chama-se run, o intermediario rumpi e o
menor |é ou runlé. O primeiro possui registro grave; o rumpi, registro médio;
e o ultimo apresenta registro agudo. [...] Esses toques seguem uma
estrutura e uma dindmica adequadas ao tipo da danga, isto €, ao orixa que
estiver sendo homenageado (CONCEICAO; CONCEICAQ, 2010, p. 7-8).

A importancia ritual dos tambores € tanta que os orixds quando incorporados

dangcam sempre na frente dos atabaques que os invocaram.

Esse vinculo entre o afoxé e o candomblé, marcante até mesmo no trato ritualistico
dos instrumentos que participam de ambos os fendémenos, foi perdendo sua relagéo

umbilical durante o século XX.

A funcionalidade religiosa dos afoxés foi se secularizando, assim como ocorreu a
cerimdnia dos reis do Congo, que passou por um processo de paganizagao de sua
festa, antes de carater politico-histérico-religioso: “[...] ao auto dos Congos originado
ou, pelo menos, paralela a instituicdo dos Reis do Congo, se juntaram os grupos de
afoxés, com musica e danca de carater profano-religioso” (TINHORAO, 1972, p.
61).

Outros afoxés, formados entre os anos 70 e 80, como o Oju Ob4, Olori, e o
mais famoso deles, o Badaué, ja ndo obedeciam a tradi¢cdo religiosa e a
participacdo das pessoas ligadas aos terreiros ndo era rigorosamente
observada (GUERREIRO apud LIMA, 2009, p. 97).

Essa foi uma alteracao sensivel na historia do afoxé, por isso a indelével marca que
o Afoxé Badaué deixou no carnaval e na vida, primeiramente, dos moradores do
Engenho Velho de Brotas, e consequentemente de todos os baianos. Fundado,
entre outros nomes, por JorjaoBafafé e Moa do Katendé, em 1978, o Badaué
estreou no desfile do ano seguinte e ganhou do tradicional Filhos de Gandhy no
concurso oficial, promovido pela Prefeitura de Salvador desde 1960, na categoria
afoxé. Destaca-se aqui que nesseano, 1979, o Gandhy comemorava 30 anos de
existéncia, e o Badaué saiu as ruas para homenagea-lo com um lengo na méao,

propondo “secar o suor do Gandhy”.

O Badaué, “[...] maré azul de gente linda dangando ijexa ao som dos atabaques per-
cutindo de dentro de um carro-palhoga onde se lia a inscricdo: ‘Senzala Badaué”
(RISERIO, 1981, p. 60), foi reverenciado como “[...] uma espécie de afoxé jovem,
um afoxé pop, progressivo” (GIL apud GUERREIRO, 2010, p. 72). Além da insergéo
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do carro de som na estrutura do cortejo, ao qual se refere Risério, 0 Badaué trouxe
para a tradicao dos afoxés contribui¢des que até hoje estdo presentes nos “candom-

blés de rua” mais tradicionais, como o Gandhy:

Ele [Badaué] difere do afoxé tradicional em trés aspectos basicos (além de
ndo estar diretamente vinculada a nenhum terreiro). musica, danga,
indumentaria. Regra geral, os afoxés procuram manter inalterados, ano
apos ano, os modelos de vestuario. O Badaué, ndo. Mantém as mesmas
cores (azul, amarelo e branco — as cores de Ogum, Oxum e Oxald), mas o
desenho da roupa varia a cada carnaval. A danga, por sua vez, € mais solta,

mais livre, do que a dos afoxés tradicionais. [...] E uma dancga propria,
pessoal, desdobrando-se a partir da memoria gestual e muscular da gente
africana.

Mas a maior diferenca, entre o Badaué e o modelo tradicional do afoxé, esta
no terreno musical. Fala Moa: “Em primeiro lugar, nés ndo cantamos as
musicas da seita, do candomblé. N6és mesmo criamos nossas musicas,
fazemos a selegdo das melhores num festival, e cantamos elas nas ruas, ao

invés de cantar as musicas no terreiro”. [...] Além disso, ha a diferenca
ritmica, onde se nota a influéncia do reggae jamaicano (RISERIO, 1981, p.
65).

QOutras contribuicbes sido creditadas ao Badaué: a inclusdo de novos instrumentos
na execucgao do ijexa, a criagdo de uma ala de danga dentro do afoxé, a presencga
indiscriminada de negros e brancos no cortejo’, a participagdo de mulheres
afoxezeiras e a criagdo do concurso para escolha da beleza negra feminina de um

afoxé.

As inovacdes trazidas pelo Badaué aos afoxés nao foram bem recebidas na época
pelos afoxezeiros tradicionalistas, no entanto a historia se encarregou de dar razéo
ao Badaué, pois sua marca sobrevive em outros afoxés, apesar de sua extingao

apos o ultimo desfile em 1992.

Hoje, até mesmo o Filhos de Gandhy, o mais tradicional afoxé da Bahia, sai com o
auxilio luxuoso de trios elétricos, entoa cangdes em portugués, produzidas por
folides ou compositores populares, célebres no cenario nacional, como seu patrono
Gilberto Gil, desfila branco e negro perfilado no mesmo cortejo, e, no carnaval de
2019, comemorou os seus 70 anos com uma homenagem ao Badaué e ao Mestre
Moa do Katendé, trazendo em suas indumentarias a cor amarela do “afoxé pop’,

tradicionalmente ausente no tapete alviceleste.

12 “Ao contrario do que acontecia com o llé Aye, nunca houve no Gandhy uma restrigdo formal, pela
saida de ndo negros. Mas estes s6 passaram a frequentar o bloco em massa, depois da
transformacgéo dos Filhos de Gandhy em produto de facil consumo hoje” (ADEILSON, J., 2012, p.
218).
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Mesmo a “mitica pureza genuina da tradicdo” que supostamente precisa ser salva-

guardada pelo Filhos de Gandhy deve ser repensada:

Veja-se o caso do Filhos de Gandhi [sic]. Pierre Verger me contou que a
indumentaria do Gandhi [sic] era bastante simples antigamente,
sofisticando-se em fungao da concorréncia com ouro afoxé que surgiu na
época, o Mercadores de Bagda. E se Edison Carneiro esta certo, a pureza
do Gandhi [sic] é uma falacia. Segundo Carneiro, a estruturagao
sintagmatica tradicional do afoxé era a seguinte: a) arautos; b) guarda

“ A

branca; c) rei e rainha; d) o babalotim (do ioruba: “baba” é pai; “6tim” é
cachaca; o pai-da-cachacga); e) estandarte; f) guarda de honra; g) charanga
(atabaques, agogOs e cabacgas). Ora, ndo €& exatamente isso o que
encontramos no Gandhi [sic] (RISERIO, 1981, p. 65).

Alias, a figura tradicional do babalotim no Filhos de Gandhy foi substituida pelo
retrato de Mahatma Gandhi — mais uma prova das constantes atualizagdes a

tradicdo que representa Gandhy para a histéria dos afoxés.

A negacéao da pureza da tradigdo que nos aponta Risério na historia do Gandhy e do
Badaué n&o diminui o encantamento causado por eles, nem sua eficacia
comunicativa enquanto nucleos de resisténcia da religido e da cultura negra — muito
pelo contrario! E exatamente esse tipo de tradicionalista que esta pesquisa sauda,
aquele que reinterpreta as tradicées de acordo com o rearranjo das relagbes socio-

culturais e politicas emergentes em sua época.

O afoxezeiro precisa se reinventar a cada cortejo; afinal, o afoxé é “[...] a enuncia-
¢do que faz (alguma coisa) acontecer” (RISERIO, 1981, p. 12), e cada enunciacdo
depende diretamente do seu contexto.

Diante do que muda, daquilo que “deixa de ser o que era no passado”’, a
interpretacdo mais recorrente que encontro é de incompreensao para com
aqueles e aquelas que operaram as praticas. Os afoxezeiros baianos
adaptaram-se aos novos tempos, pondo seus costumes em sintonia com o
quotidiano em que vivem e sofrendo outras influéncias da sociedade na qual
estdo imersos (LIMA, 2009, p. 96).
Apesar de todos os esfor¢os de seus fundadores, com destaque para o Mestre Moa
do Katendé, em fazer o Badaué misteriosamente ressurgir para o aplauso geral e o
bem da comunidade do Engenho Velho de Brotas, a Ladeira de Nan& ainda n&o viu
os novos afoxezeiros descerem-na em folia. Assim sonhava Mestre Moa do

Katendé&'!

¥ Sonho que Mestre Moa nao viu realizado por ter sido assassinado barbaramente com 12 facadas
pelas costas, na madrugada de 8 de outubro de 2018, em frente ao Dique do Tororo, ponto turistico
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Desde a fundacéo dos Filhos de Gandhy, em 1949, até a fundagdo do Badaué, em
1978, muita coisa havia mudado na Bahia, na musica brasileira e no mundo. Influen-
ciado pelas mudangas politicas e culturais, nacionais e internacionais, promovidas
na década de 1970, principalmente pela luta por igualdade racial dos Black Power-
safro-estadunidenses, surge na Liberdade, bairro periférico soteropolitano de passa-
do quilombola, especificamente na regido do Curuzu, o primeiro Bloco Afro na histo-

ria da cang¢ao nacional:

A Liberdade é o bairro de origem do llé Aiyé, o bloco afro pioneiro,
organizado em 1974. Andando na Liberdade, pode-se ver o tragado da
periferia urbana, que desenha o maior bairro negro-mestico da Ameérica
Latina, uma espécie de Harlem soteropolitano. Os pretos deste bairro foram
os primeiros a manifestar sinais da consciéncia de negritude, procurando
demonstra-la através das roupas coloridas, dos cabelos trangados, das
girias africanizadas e sobretudo pela sua musicalidade percussiva. [...]
Movido por um “orgulho racial” recém-construido, o Ilé Aiyé tem uma
caracteristica que o diferencia especialmente: o fato de ser um bloco de
negros no qual é rigorosamente vetada a entrada de brancos. Langando
mao do exclusivismo étnico baseado na cor da pele (antes nunca explicitado
como regra), denuncia, as avessas, a intolerancia dos brancos em relagao
aos pretos, buscando demolir o mito da democracia racial (GUERREIRO,
2010, p. 29).

O impacto do llé se deve entre outras coisas: por ser a primeira agremiagéo
carnavalesca a tratar da discriminagao social nas letras de suas cangdes — acresce-
se que isso se deu em plena ditadura militar; por trazer os toques de candomblé
para manifestagdes nao-ritualistica ligadas ao lazer e a resisténcia; e por apresentar
por meio de cangdes uma proposta politico-cultural de visibilidade negra e combate
ao racismo, distinta da proposta profano-religiosa trazida pelos afoxés.

A prépria expressao inicialmente escolhida para designar a entidade deixa claro
seus principios antirracistas: “Poder Negro” (tradugéo literal do inglés Black Power).
Esse nome gerou problemas entre os fundadores do bloco e a policia, que temia
nessa entidade uma ameacga de levante dos negros, por isso o0 nome da bloco negro

foi alterado para “llé Aiyé”:

na regido central de Salvador. O compositor, percussionista, dancarino afro, mestre de capoeira,
produtor cultural e fundador do Afoxé Badaué teve sua vida ceifada pela ditadura da voz Unica que se
abate sorrateiramente sobre o Brasil com a ascensao da extrema-direita. Sobre o assassinato politico
de Mestre Moa do Katendé, ler: Mestre Moa do Katendé é morto a facadas apés discussao politica
em Salvador (A TARDE, 2018); Moa do Katendé: Os minutos que antecederam o assassinato de
mestre de capoeira esfaqueado apés discussédo politica (UCHOA, 2018); Investigagdo policial conclui
que morte de Moa do Katendé foi motivada por briga politica; inquérito foi enviado ao MP (BBC News
Brasil, 2018); entre outros.
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Illé = casa, morada, templo; aiyé= nosso mundo, este nosso mundo e tudo
que aqui vive (em contraposicdo a “orum”, o além). Mas como o lIé Aiyé é
um bloco que ndo admite a participagdo de brancos e tematiza, unica e
exclusivamente, coisas da Africa Negra, a expressdo “nosso mundo”, aqui,

deve ser lida reduzidamente: “nosso”, no caso de tal “aiyé”, quer dizer: dos
pretos (RISERIO, 1981, p. 13).

Outra marca importante do ll1é Aiyé é a sua intervengdo na comunidade de origem (a
Liberdade, especificamente o Curuzu) por meio de projetos sociais. Desde sua
formagado, essa caracteristica politico-pedagogica e socio-cultural acompanha a
entidade e se tornou uma pratica comum aos blocos afro surgidos sob a influéncia

do llIé.

Esse traco foi fundamental para a aceitacao e afirmacgao dos blocos afro nos bairros
onde surgiram, pois, por meio de interven¢des que vao desde escolas de ensino in-
fantil até oficinas profissionalizantes de percussao, danga, costura e penteados afro,
as entidades carnavalescas negras ultrapassam os limites do carnaval e mantém

seu trabalho social fora do periodo momesco:

O lIé Aiyé realiza um importante trabalho social com a sua comunidade de
origem. Na sede do bloco, pode-se visitar as escolas que atendem a até
4000 criangas e as oficinas de profissionalizagao que a entidade mantém.
Nas oficinas, algumas mulheres especializam-se na preparagao dos torgos
estampados, enquanto outras se profissionalizam na arte de trangar
cabelos, cuja agilidade das maos impressiona (GUERREIRO, 2010, p. 32).

A intervengado proposta pelo Ilé Aiyé visa a melhoria social e a conscientizag&o
étnica das negras e dos negros periféricos de Salvador. E um trabalho de ajuda
mutua, orientado por um pensamento ético-filoséfico bem resumido em um ditado
Zulu, Umuntungumuntungabantu (“Uma pessoa € uma pessoa através de outras

pessoas”).

Essa proximidade entre a entidade e o seu territorio fica evidente em todo carnaval,
pois o llé (e os demais blocos afro sob a sua influéncia) saem de seus bairros de
origem em dire¢ao aos circuito carnavalesco principal (seja esse o tradicional circui-
to Campo Grande-Pelourinho, ou 0 mais novo circuito baiano do carnaval, o Barra-
Ondina), em um ato identitario publico entre a entidade e os moradores desses bair-
ros:

No carnaval, os grupos afro saem de seus territérios € vém para os circuitos
principais da cidade. O ritual de saida reforca a relagdo afetiva com o
espago musical e reafirma as origens dos blocos (GUERREIRO, 2010, p.
211).



87

‘O mais belo dos belos”, como é conhecido o Ilé, foi responsavel por mudar os
rumos do carnaval baiano e da musica brasileira. Muitas mudangas aplicadas pelo
Badaué a estrutura dos afoxés ditos tradicionais decorrem também da influéncia do
lIlé Aiyé — os principais fundadores do “afoxé pop” de Brotas, sinal, integraram a ala
de compositores do Ilé no passado, tendo Ms. Moa ganhado o concurso que a
entidade faz a cada ano para a escolha das musicas do carnaval por duas vezes.

A participacdo de mulheres nas entidades carnavalescas comega pelo ato inclusivo
do llé, seguido pelo Badaué e outros blocos afro; além das dangas e das oficinas de
costura e penteado, as mulheres participavam também como cantoras da entidade —
como € o caso de Jacira Bafafé, que defendeu no festival da cangdo promovido pelo
llé a musica de seu irmao, JorjaoBafafé, chamada “OlorumBafafé”. Foi também o lIé
quem criou as primeiras alteragdes ritmicas a cangao afro-baiana, advindas da
mistura do ijexd com o samba duro™ e inseriu novos instrumentos na execugao
dessas cangdes. O artista plastico baiano Munddo, membro da agremiagdo ha
quinze anos, em reportagem do jornal eletrénico Bahia.ba ressaltou que o lIé tinha
uma forma diferente de tocar, como um chula: “...] a segunda batida de resposta no
samba era mais grave que a primeira batida, e o andamento bem lento. Os repiques
e taros, também tocavam diferentes, o que o diferenciava da batida tradicional”
(MUNDAO apud MARTINS, 2017).

Foi também o Ilé quem comegou com o concurso de beleza feminina negra, com a
escolha da representante do titulo “Deusa do Ebano” — adaptado pelo afoxé de
Brotas como “Musa Badaué”, do qual podemos destacar as figuras de Jacira Bafafé
(apds sua saida do llé), Lili Batista e Sandra Barreto, representantes marcantes da
dancga afro baiana e do titulo de musas do afoxé.

1“0 samba duro, também chamado de baiano, é um dos estilos mais controversos, talvez pela falta de
estudos aprofundados. Seus grandes mestres sdo Batatinha, Riach&o, Nelson Rufino e Edil Pacheco,
entre outros. Para alguns entendidos, o samba duro se diferencia do candomblé pela forma como é
tocado, para outros, ele se constitui numa variagdo ritmica do samba de roda, executada em
instrumentos como surdos, pandeiros, tamborim, cavaquinho e violdo. Outros ainda consideram que o
samba duro encontra sua melhor expressao nos divertimentos profanos, que espalham pelas ruas da
cidade uma musica percussiva, através das manifestagdes de grupos informais, mais tarde chamados
de batucadas” (GUERREIRO, 2010, p. 79-80).
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Esse concurso representa, na verdade, uma agao afirmativa da estética negra. A
escolha da Rainha dos blocos afro busca a valorizagado do fenétipo negro em oposi-
¢ao ao discurso racista que dissemina um senso negativo da comunidade negra, in-

clusive estético:

Entre as estratégias de afirmacdo de uma estética, aparecem também os
concursos para escolher a Rainha dos blocos afro, que deve representar
toda a beleza das mulheres negras. O evento mais importante € a Noite da
Beleza Negra, organizado anualmente pelo Ilé Aiyé. O concurso elege a
Deusa do Ebano entre dancgarinas de 15 a 25 anos, mas os critérios de
escolha vao além da beleza plastica e de habilidade para a danca afro.
Segundo Arany Santana, uma das organizadoras do evento, “nossa rainha
nao deve exibir coxas e outras partes do corpo. Em cima do carro, ela tem
que passar a magia e a forca da danca negra e deve ter consciéncia de
negritude. Beleza s6 ndo basta”. As vinte candidatas sdo selecionadas
através de entrevistas que verificam os conhecimentos e o envolvimento da
possivel Deusa do Ebano com a causa negra. S6 depois de passar por esse
crivo elas poderdo mostrar a sua precisdo na arte das coreografias de
inspiragao africana (GUERREIRO, 2010, p. 93).

Desde o seu gesto inaugural nos anos 1970, diversos novos blocos afro
apareceram, inicialmente, no cenario baiano e, posteriormente, no nacional. Cada
novo bloco afro reafirmava o ato inicial de resisténcia cultural e politico-social do lI&,
apontava para uma maior articulagdo da comunidade negra em um futuro breve e,
na construgdo do presente, aplicava uma intervencado local na paisagem politica e
social dos seus bairros de origem. O llé Aiyé é a “morada dos homens negros”, &
berco e referéncia de tantas entidades negras politico-culturais fundamentais ao

cenario baiano.

No ano de 1979, comega a se delinear no Pelourinho a organizagdo de um novo
bloco afro.Esse bloco “[...] ndo despertava grande interesse e seus ensaios nao
atraiam muito a atencdo dos moradores e transeuntes do Pelourinho”
(GUERREIRO, 2010, p. 41). No ano de 1981, esse mesmo bloco sofreu um racha
que dividiu o grupo de membros, inclusive integrantes da diretoria e da ala artistico-
musical, e, em 1983, era tdo sério o seu esvaziamento que ele ndo desfilou. Foi
preciso buscar uma reestruturagdo do bloco e foi a chegada de dissidentes do llé
Aiyé que deu félego novo a essa entidade, figuras como Jodo Jorge, atual
presidente, e Neguinho do Samba, mestre de percussdo responsavel pela
renovacdo da musicalidade do Olodum, do carnaval baiano e da cancao popular

brasileira.
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Hoje ele é talvez a mais famosa agremiagdo carnavalesca negra do Brasil e do
mundo, ja foi homenageado por diversos nomes de peso da musica popular brasilei-
ra, como Caetano Veloso, Gilberto Gil e Gal Costa; ja foi parceiro de musicos céle-
bres do cancioneiro nacional e de artistas internacionais de renome, como Paul Si-
mon e Michael Jackson. Essa agremiagao foi responsavel também pela renovagao
da musicalidade afro-baiana, inclusive com a conformagao de um ritmo pop negro.
O bloco carrega consigo a abreviagdo do nome de Olodumaré, o Ser Supremo que
entrega aos orixas a incumbéncia de criar e governar o mundo: é o “Olodum, Deus

dos Deuses do canone africano do Pel6”:

Fortalecido, o Olodum comega a ensaiar duas vezes por semana: aos
domingos na praga principal do Pelourinho e as tergcas na quadra do Teatro
Miguel Santana, situada em uma das ladeiras do Pel6. [...] Naqueles anos
80, quando o movimento de negritude em Salvador se desenhava através
dos blocos afro, o ensaio era o ambiente efervescente onde ritmos eram
criados, letras consumidas, coreografias elaboradas. (GUERREIRO, 2010,
p. 43)

O “Ser Supremo” do carnaval baiano, desde sua claudicante fundacao, foi “bater
cabeca” no “templo dos homens negros”, tanto é assim que a sua estrutura, no

comego dos anos 80, obedecia aquela conquistada pelo [l€ com o passar dos anos.

O Olodum nessa época tocava uma musica semelhante a executada no ll€, ou seja,
a fus&o do ijexa com o samba duro. Assim como ensinava o II&, o Olodum também
saia do seu bairro de origem para depois ganhar as ruas do entdo unico circuito car-
navalesco, o Campo Grande-Pelourinho. A tematizagéo do negro, da Africa origina-
ria e da negritude nas cangdes levadas ao cortejo eram recorrentes em ambos os
blocos, tanto no ll€ quanto no Olodum. Até a intervengao social empreendida pela
agremiacao da Liberdade foi, felizmente, adotada pelo Olodum, apds seu fortaleci-

mento ainda nos anos 1980:

No inicio dos anos 80, esse gosto pela musica tomou contorno de
movimento social. Tal como os outros blocos afro, o Olodum realiza uma
série de trabalhos com a comunidade carente de seu bairro de origem,
investindo alto na educacdo de criangas do bairro, que passaram a ser
alfabetizadas pela entidade. Além disso, possui uma biblioteca com
duzentos livros sobre a questdo do negro e uma videoteca de
documentarios africanos (GUERRREIRO, 2010, p. 43).

O carater politico-pedagdgico, presente em todos os blocos afro aqui investigados,

esta indelével na intervencdo sécio-cultural que propde aos seus bairros de origem,
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mas destaca-se aqui outra simbdlica contribuicdo pedagdgica do Olodum, agora

para a sua ala de compositores, manifesta na criagdo de suas apostilas.

Nesse sentido, observa-se que o Olodum preocupa-se ndo s6 com a educacgao das
criangas do seu territério, cuida também de ensinar ao publico ouvinte das suas
cancoes.

E o momento da escolha da cancdo que vai ser tema do carnaval. Isso
envolve um processo de pesquisa, considerando uma fonte de aprendizado
sobre os povos e paises africanos. A diretoria dos blocos coordena o
levantamento do material disponivel sobre o assunto em pauta e se
encarrega de elaborar as apostilas que servem de guia para os
compositores-letristas dos blocos.

Quase todos os blocos afro acreditam que a produgao dessas apostilas
representa a possibilidade de veicular entre as comunidades negras um
conhecimento legitimo sobre a Africa, além de cobrir as lacunas existentes
nos livros didaticos que abordam a Africa de maneira preconceituosa, e nos
meios de comunicagdo que se interessam em mostrar apenas a face
miseravel do continente negro, como a seca, a fome e as guerras
(GUERREIRO, 2010, p. 90-91).

O carnaval dos blocos obedece a um mote previamente instituido que geralmente
tematiza um pais ou um povo africano, ou uma divindade do candomblé, ou um
episodio da historia da comunidade negra nacional. As producdes da estética afro-
baiana ndo se restringem aos sambas-tema, ha também uma forte produgéo
cancional livre, sem nenhum direcionamento tematico prévio, chamada pelos blocos

de cancao-poesia.

Antes de falar da renovagao estético-musical encabegada pelo Mestre Neguinho do
Samba no Olodum, importante destacar as demais agremiacbes carnavalescas
negras soteropolitanas responsaveis pela reafricanizagdo do carnaval baiano e pelo
fortalecimento da representatividade das comunidades negras nas relagbes sociais
do cenario politico de Salvador.

O ano de 1980 viu nascer o maior balé afro do mundo, o Malé Debalé. Esse bloco
surge no litoral norte de Salvador, no bairro de ltapua, “[...] uma antiga aldeia de
pescadores, mais tarde transformada em balneario para as classes média e alta”
(GUERREIRO, 2010, p. 39); chegou mesmo a ser reduto de prestigiados artistas
como Dorival Caymmi e Vinicius de Moraes (onde, alias, repousa uma estatua em

sua homenagem), mas que, nessa época, “[...] ja era um grande bairro pobre da
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cidade da Bahia, habitado por numerosa populagdo negra-mestica de baixa renda,

que encontrava moradia em zonas distantes do centro” (GUERREIRO, 2010, p. 39).

O nome do bloco é uma referéncia a “revolta dos Malés em 1835, uma das mais
vigorosas insurreigcdes de escravos de nossa historia, que envolveu africanos nagos
e haussas convertidos ao Isla” (GUERREIRO, 2010, p. 40). O Malé possui como
protetora de seu bloco a orixa de agua doce, Oxum, dona da Lagoa do Abaeté, onde

os ensaios do bloco ocorriam.

A dancga afro é o grande diferencial do Malé Debalé, “[...] o bloco tem como principal
honra o fato de ter sido o precursor da organizagdo de uma ala de danga” (GUER-
REIRO, 2010, p. 39). O seu cortejo atualmente possui diversas alas de danga distin-
tas, novidade na estrutura originaria do Ilé. Cada ala executa uma coreografia dife-
rente, evocando dancas ritualisticas de diversos orixas, todas ao som da mesma or-
questra de percussao e do mesmo ritmo. A sincronia entre as alas encanta o folido
assim como “[...] a habilidade dos dancarinos para fazerem movimentos com uso si-
multdneo de pernas, bragos, quadris e cabeca. Os gestos sinuosos parecem exigir
forca e, no entanto, fluem livremente” (GUERREIRO, 2010, p. 40). O Malé Debalé
segue a tradigdo iniciada pelo llé: propde intervengdes politico-culturais no cenario
de ltapud e “[...] realiza atividades dirigidas a comunidade local” (GUERREIRO,

2010, p.39). Algumas dificuldades, no entanto, assolam o Malé desde o principio:

[...] um ano depois de sua fundagao, disputas de ordem politica destrogaram
internamente a organizacdo, e deste racha nasceu o Nigerokan, uma
entidade negra estritamente politica, sem atividades culturais especificas,
que levou consigo uma boa parte dos integrantes do bloco.

O Malé Debalé perdeu com isso sua capacidade de negociacdo com o0s
6rgdos publicos que facilitavam os contatos diretos com a Africa
(GUERREIRO, 2010, p. 40).

O bloco afro Povo de Ketu, depois renomeado para Ara Ketu, foi uma entidade
nascida na cidade baixa da capital, no bairro periférico de Periperi. O Ara surgiu em
1981 como uma maneira de reunir em um unico bloco os membros da familia
Lacerda, que pulavam o carnaval dispersos em diversas entidades. Seu nome
ioruba se refere ao povo do reino africano da “[...] regido da Africa Ocidental de onde
vieram os povos iorubas e que se situa atualmente na fronteira da Nigéria com o
Senegal” (GUERREIRO, 2010, p. 33): o reino de Ketu.
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O protetor do bloco € Oxdssi, 0 orixa da caga; o simbolo da entidade é o mesmo de
seu protetor, o ofa, e sdo as suas cores, azul e branco, as cores do orixa. A
sonoridade do Ara, quando descia o Peld, possuia, inclusive, o toque de varas
caracteristico do candomblé da nac&o de Ketu.

Novamente pode-se identificar a influéncia do 1l1é Aiyé sobre os novos blocos. A fa-
milia Lacerda também foi buscar abrigo sob o teto da “casa dos homens pretos”. Na
década de 1980, a exemplo do 1l€, os seus enredos para o carnaval contavam a his-
téria do povo negro e homenageavam os deuses africanos. Tal qual o 1lé, a entida-

de de Periperi também possuia seu trabalho social no seu bairro de origem:

Durante os anos 80, enquanto a relagdo com o bairro era bastante intensa,
os carros alegoricos do bloco eram confeccionados na praga central de
Periperi e nos domingos de carnaval o desfile acontecia na Avenida
Suburbana, que liga o bairro a zona central da cidade. O Ara Ketu realizava
também um conjunto de atividades no bairro de Periperi relacionadas com o
universo cultural negro, como a capoeira, entendida como uma filosofia de
vida [...] Este trabalho social voltado para a comunidade se assemelha ao
conjunto de atividades desenvolvidas pelo 1lé no Curuzu-Liberdade
(GUERREIRO, 2010, p. 35).

A cisao entre os membros do Olodum em 1981, que ameacou a existéncia do “Deus
dos Deuses” baiano, acabou por legar ao carnaval soteropolitano a presenga de um
bloco afro-reggae, o Afro Muzenza. O bloco foi fundado como o Ilé, na Liberdade,

por Geraldao e Barabada.

Ao contrario dos outros blocos, que usam nomes iorubas, o termo Muzenza vem do
bantu e refere-se a primeira danga por que passam 0s que se iniciam no candomblé
de rito Angola. Mesmo a danga do Muzenza é aquela praticada na saida de iad (fi-
lha de santo). O Muzenza se destaca dos demais blocos afro pela sua proximidade

com a Jamaica:

Apesar do nome africano, o Muzenza usa as cores da bandeira da Jamaica,
verde, amarelo e preto, pois o bloco, completamente sintonizado com as
ondas do reggae, segue a filosofia dos rastafaris. Grande parte dos seus
membros usa os cabelos em forma de gomos, traja camisetas com fotos de
Bob Marley e adota a dieta vegetariana, além do uso ritualistico da maconha
(GUERREIRO, 2010, p. 45).

O simbolo do bloco é o Leado de Juda, “[...] tem como pilar signos jamaicanos como
o pan-africanismo, que prega o retorno & Mae Africa” (GUERREIRO, 2010, p. 47), e
seu icone maior € o pai do reggae, Bob Marley, inventor desse ritmo pop negro

caribenho.
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Outro aspecto que distingue o Muzenza é a auséncia de um territorio fixo. Com fama
de ser um bloco violento, os guerrilheiros da Jamaica, os muzenzianos, n&o
conseguiram conquistar um local permanente de ensaios. Apesar disso, desenvolve
um trabalho sécio-educativo junto a comunidade baiana, em parceria com o Projeto
Axé, a Fundacédo da Crianca e do Adolescente da Secretaria de Estado do Trabalho,
Emprego, Renda e Esporte (FUNDAC/SETRE) e a Universidade do Estado da Bahia
(UNEB): oficinas de silkscreen, oficina ritmica, oficina de danga, desenho/pintura,

coral, para profissionalizagéo da crianga e do adolescente.

A renovacgéo estético-musical do carnaval baiano ainda hoje divide opinides quanto a
sua origem. Diversos blocos afro reivindicam a criagdo do ritmo afro pop que
comegou por mobilizar o carnaval baiano, depois a vida do povo da cidade da Bahia,
chegando mesmo a projetar o Pelé e a comunidade negra e mestigca dos suburbios
de Salvador para os palcos internacionais da World Music — esse ritmo é o samba-

reggae.

A influéncia do reggae em Salvador se faz notar nas inovagdes musicais do Badaué,
como destaca Risério, assim como esta na propria identidade do Muzenza — talvez
seja coincidéncia, mas foi também um icone negro, baiano e do Gandhy, Gilberto
Gil, quem primeiro ganhou as radios brasileiras com um reggae, em 1979, com a
gravagao de “Nao chore mais”, versao da cangao No woman no cry, de Bob Marley,
e foi uma dupla baiana, Jorge Alfredo e Chico Evangelista, os primeiros a langarem
um album nacional assumidamente de reggae, chamado “Bahia Jamaica”, também
de 1979.

Essa nao € a primeira vez na historia da cancéo baiana e brasileira que se sofreu in-

fluéncia da musica caribenha:

idolos, signos, icones, posturas, passam a ser intercambidveis, através de
uma rede de relagdes estabelecida entre Bahia e Jamaica, tornando mais
densos os contatos Brasil-Caribe. Eles culminam no aquecimento do
processo de transnacionalizagao da negritude, favorecida pela circulagdo de
informagdes. [...] Esse contato entre Bahia e Jamaica atualizava o
intercambio existente entre Bahia e Caribe que ja tinha se estabelecido
através da proximidade cultural entre a Bahia e Cuba. Salvador se abrira
para a musica cubana desde os anos 50/60, que, sob o nome de salsa, se
tornou muito popular ndo sé na Bahia, mas em varias partes das Américas.
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Segundo Isabelle Leymarie, a salsa € uma espécie de pot-pourri musical
que reune sobre uma base ritmica, sobretudo cubana, diversos ritmos
caribenhos (GUERREIRO, 2010, p. 96).

Integrantes do Muzenza, como o artista plastico Mundao, e artistas da cena
percussiva baiana, como Carlinhos Brown, alegam que o samba-reggae foi uma
invencdo do Muzenza. Segundo Mundao (que foi membro e chegou a produzir a
segunda estampa do Olodum, ainda antes das dissidéncias de 1981), a primeira
cangao responsavel pela fusdo do samba duro baiano ao reggae jamaicano foi do
compositor RubénsConfetti, “E, Bob Marley! E, Jimmy Cliff!”, arranjada pelos mestres
de percussdo muzenzianos Jorge Gangazumba, Gary Jamaica e Mestre Dedé. O
Malé Debalé também reivindica a invengdo do samba-reggae, devido a criagcao de
Djalma Luz, da ala de compositores do bloco, “Coracéao rastafari’, que ganhou uma

expressiva notoriedade no cortejo de 1981.

Para o Olodum, o samba-reggae nasceu la, no seu terreiro, nos seus ensaios, e tem
em seu registro de batismo o nome do pai: Mestre Neguinho do Samba. O multi-
percussionista chegou no processo de reestruturagdo do Olodum e trouxe consigo
uma bagagem acumulada por anos de trabalhos percussivos na cena baiana,
inclusive em blocos afro como o ll1é (onde, além de fundador, foi compositor e mestre
de bateria por onze anos) e 0 Muzenza — a participagdo em mais de um bloco é uma

pratica comum nesse cenario.

Depois do sucesso do samba-reggae no carnaval de 1987, com a cangao de Lucia-
no Gomes, “Farad Divindade do Egito”, buscou-se nas midias massivas forjar um
consenso em torno do Olodum e da figura de Neguinho do Samba como inventores
daquele ritmo novo, afro e pop:

O consenso em torno do nome de Neguinho do Samba se deu quando a
midia passou a veicular o samba-reggae, apontando-o como criador do
estilo, em 1987. [...] E muito provavel que esse crédito [dado ao Olodum]
diga respeito ao reconhecimento mais amplo de sua contribuicdo para uma
renovagao da tradigdo ritmica negra, empreendida por Neguinho do Samba.
Essa renovagédo incluiu tanto a modificagdo de instrumentos percussivos
quanto uma nova forma de toca-los, além de um novo papel para o mestre
de bateria, que dispensou o uso do apito e adotou a utilizagdo dos timbales
(um instrumento caribenho) (GUERREIRO, 2010, p. 60).

Neguinho do Samba possui outros momentos altos em sua carreira, principalmente

em seu engajamento na formagdo de mulheres percussionistas, como Viviam
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Caroline e Adriana Portela (a primeira € diretora cultural da Dida Banda Feminina e a
segunda, sua maestrina) e em seu papel como professor de percussdo em
comunidade periféricas, como na Escola de Musica Dida (1993), usando de métodos
tradicionais africanos da transmisséo oral de conhecimento, ou seja, a construgao de
um saber pela “observacao e audi¢cao seguidas de imitagao” (GUERREIRO, 2010, p.
271).

Esse processo pedagdgico imitativo exige que o percussionista esteja atento ao
contexto de produgao do gesto e da sonoridade que ele emite, o principiante deve
estar concentrado, a fim de alcangar a mesma sonoridade atingida por seu mestre.
Ha, portanto, um disciplina do corpo e do gesto de repercutir que esta na raiz da
beleza plastica da sincronia dos gestos percussivos de uma bateria de samba-

reggae.

Com o engajamento inclusivo da mulher na trama dos tambores, Neguinho superou
a contingéncia historica, ligada a origem ritualistica da percussdo na Bahia, de que
s6 homem toca atabaque. Neguinho do Samba foi exu nas encruzilhadas dos blocos
afro, foi mediador entre as mulheres e a arte de repercutir os tambores, foi um dos
desbravadores desse caminho inovador na tradicdo da cancdo afro-baiana, o
samba-reggae — “[...] o ritmo, sem duvida, resulta de um variado caldeirdo musical

que o ouvido atento de um mestre soube captar” (GUERREIRO, 2010, p. 64).

Existem diversas hipéteses de como teria surgido o samba-reggae, de que maneira
se chegou a estrutura que o caracterizou, quais foram as fusées necessarias para
se criar um ritmo tao auténtico e vibrante, tdo particular a alma negra baiana e tao

universal a negritude percussiva:

A nova ritmica foi elaborada a partir do didlogo entre instrumentos de
percussdo e vocais. Diferentemente do reggae, que é feito a partir de
instrumentos harmdnicos como a guitarra € um baixo que se impde, o
samba-reggae encontra em tambores como surdos, tardis e repiques a sua
forma privilegiada de expresséo. [...] Para o compositor Gerénimo, o samba-
reggae consiste na apropriacdo do contratempo do reggae. O contratempo
implica uma acentuagao dos tempos fracos, realizada nos instrumentos de
percussdo que fazem o samba duro, havendo, portanto, uma fusdo de
ritmos. Milton Moura concorda com a hipétese da fusdo quando afirma que
“o0 acento do contratempo e o andamento mais lento que o de outros tipos
de samba revelam a influéncia do reggae. Além disso, o reggae esta
presente no desenho melddico da maioria das composicdes de blocos afro”.
[...] Para Bira Reis, que foi saxofonista do Olodum durante sete anos, o
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mestre Neguinho do Samba utilizou a célula basica do reggae (que
determina um contratempo), a clave cubana e uma outra clave invertida,
que € a do candomblé de Angola. [...] Segundo a leitura etnomusicolégica
da percussionista alema Christiane Gerischer, o ijexa (ja utilizado pelo bloco
afro llé Aiyé) contém um contratempo semelhante aquele que caracteriza a
batida do reggae. Considerando o transito entre o contexto ritual e a musica
popular (através dos alabés, que sempre marcaram presenga no meio
percussivo popular), é possivel afirmar que o didlogo entre o samba baiano
€ 0 reggae jamaicano assentou-se em bases mais sodlidas, fincadas em
células ritmicas coincidentes, do que até entdo se vislumbrava
(GUERREIRO, 2010, p. 57-58).

Dessa mistura nasce esse género musical identificado com uma proposta de
polifonia com diversas raizes da cultura negra nacional e de dialogo com

contribuicdes de outras culturas afrodescendentes.

A banda de samba-reggae, conformada por Neguinho do Samba, € composta geral-
mente de sete modelos distintos de tambor: fundo, marcacéo (ou dobrando) de uma
e marcagao (ou dobrando) de duas (ANEXO 6), repique (ANEXO 7), tarol (ANEXO
8), timbau (ANEXO 9) e timbales (ANEXO 10). Cada instrumento desempenha uma

funcao distinta na constru¢do da linguagem musical desse ritmo:

Na banda de samba-reggae, o timbales é o instrumento do mestre, que
conduz a banda; o fundo sustenta a base (ou o andamento) do ritmo; a
marcagdo de duas sustenta a base do fundo; a marcacdo de uma é a base
da marcacéao de duas; o farol ou caixa € a base do repique; o repique serve
de base para todos os outros instrumentos; e o timbau € um instrumento
independente, que trabalha a partir da improvisagao (GUERREIRO, 2010, p.
283-284).

O samba-reggae conquistou o mercado nos anos 1980 por caminhos tortuosos,
matreiros como se tracados por Exu. Bandas e cantores e cantoras de trio
vinculados a blocos carnavalescos se apropriaram dos sambas-reggae dos blocos
afro e ficaram famosos por composigdes nesse género coletadas nos ensaios das

agremiagdes negras.

Os blocos de trio elétrico se desenvolveram com uma histéria paralela a dos blocos
afro, que remete a criacdo do trio elétrico e do pau elétrico™ pela dupla Dodd6 e
Osmar, coincidentemente, no mesmo ano em que saiu pela primeira vez o Filhos de
Gandhy, 1949.

'* Designagdo dada & guitarra elétrica baiana criada por Dodd, em 1949.
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Com o passar dos anos, a Fubica (nome dado ao primeiro carro amplificador de som
da dupla Dodé e Osmar) foi sendo esquecida, os blocos de trio foram se
estruturando e se tornaram agremiagdes de carater exclusivamente carnavalescos,
destinados apenas aos brancos e mesticos da classe média e alta baiana; negros
nao eram permitidos nos antigos carnavais de saldes, ndo eram também nos blocos

de trio.

As gravacgdes das cangdes langadas nos festivais afro-baianos pelos blocos de trio
eram a manifestagdo do intenso interesse artistico provocado pelo samba-reggae e
também do devastador interesse da industria fonografica e da classe-média branco-

mestica soteropolitana pela sua eficacia comunicativa e pelo seu encanto cancional.

Os blocos afro, nesse processo de apropriagdo de seus bens culturais, por vezes
com o retorno financeiro bem aquém do que o conquistado pela banda de trio que
gravava as cangdes de seus compositores, comegam a tomar medidas restritivas
durante os ensaios, na esperancga de preservar sua producido musical para proveito
do bloco afro e de sua comunidade de origem. O Olodum chegou mesmo a instituir
revistas nos frequentadores dos seus ensaios, na tentativa de coibir o uso de

mecanismos de gravagao que pudessem captar e divulgar as cangoes.

Os blocos afro mais proeminentes no cenario baiano também buscaram registrar a
producdo musical da sua ala de compositores e o talento dos seus mestres de
bateria e percussionistas. A qualidade técnica do registro sonoro da orquestra de
tambores do samba-reggae foi um fator que permitiu a difusdo do estilo no mercado

fonografico local e nacional.

O llé Aiyé foi o bloco afro pioneiro em registrar em disco as suas produgdes
musicais. Contando com a produgao de Gilberto Gil e Liminha, em 1984, no disco de
estréia d’O mais belo dos belos, “Canto Negro”, seus tambores foram captados em
uma area externa do estudio: “...] era uma tentativa de registrar o som dos
instrumentos num espago mais proximo daquele onde a forma musical foi
concebida: as ruas da cidade e as quadras de ensaio dos blocos afro”
(GUERREIRO, 2010, p. 118).
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O disco foi um fracasso de vendas. Sem duvida, o engajamento presente nas letras
do llé passa longe de um publico que busca o consumo facil e irrefletido de cangdes
mercadoldgicas, mas a precariedade técnica na conformagdo dessa nova poética
vocal midiatizada afro-baiana foi um agravante na perda do encanto e da eficacia

comunicativa da cancgao.

Foi o projeto de sofisticagdo técnica da gravadora de Wesley Rangel, a WR, quem
permitiu que o samba-reggae fosse registrado com qualidade sonora. Nao é pra me-
nos que os estudios dessa gravadora “[...] produziram cerca de 90% de todo o ma-
terial fonografico que, naquela época, saiu da Bahia para o mercado nacional”.
(GUERREIRO, 2010, p. 117). A experiéncia da gravacado externa do lIé Aiyé foi

substituida por uma engenhosa disposi¢ao técnica dentro do estudio:

A WR dispde de estudios de gravagao com salas conjugadas que permitem
0 registro simultdneo de uma grande variedade e quantidade de
instrumentos, como os de uma banda samba-reggae. De modo geral, os
surdos maiores (chamados fundos) e os surdos menores (as marcagdes de
uma e de duas) sdo arranjados na sala maior, na qual também se posiciona
o0 mestre da banda com seus timbales. Essa sala grande conjuga-se com
duas menores, uma que abriga 0s repiques, e outra, os tardis ou caixas.
Dessa forma, todos os percussionistas estdo voltados para o mestre,
enquanto na sala principal, onde se encontram a mesa de som, o técnico de
gravagao e o produtor do disco, séo registradas as vozes dos cantores.
(GUERREIRO, 2010, p. 119).

Essa transicdo na qualidade do registro técnico ressalta como sdo distintos os
critérios referentes ao encanto e a eficacia comunicativa no tocante a poética vocal

midiatizada e a performance.

No mercado fonografico, via-se até entdo a divisao, que era clara, entre os blocos de
trio elétrico e os blocos afro — o primeiro com uma estética mais harmbnica e o
segundo com uma estética percussiva — comecgar a se perder. A aproximag¢ao da
estética harmdnica das bandas e dos cantores dos blocos de trio elétrico da estética
percussiva negra e o seu éxito no mercado fonografico precipitaram os blocos afro
em uma mudanca estética de aproximacdo com a formula mestica desenvolvida

pelos artistas do circuito de desfiles de blocos de trio.

Esse foi o primeiro momento de uma transformacéao estética do samba-reggae e de

expansao de um movimento musical da cancdo popular brasileira chamada axé-
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music, marcada pelo encontro de artistas como Luiz Caldas, Sarajane, Banda Refle-

xus, Bandamel e Margareth Menezes:

A axé-music é o encontro da musica dos blocos de trio com a musica dos
blocos afro (frevo baiano + samba-reggae). E um estilo mestico, cuja
linguagem mistura sonoridades harmoénicas e percussivas. Tal mescla foi
concebida inicialmente pelas bandas de trio, atraidas pela visibilidade e
inovagdo musical do samba-reggae. [...] Esse modelo mestico, que se
consolida como estilo musical, é responsavel pela ampliagdo do mercado
em escala nacional (GUERREIRO, 2010, p. 133-134).

O termo axé € uma palavra do ioruba e vem do candomblé, ela significa forga,
energia, poder. Foi empregada pela primeira vez pelo jornalista Hagamenon Brito,
de forma pejorativa, para designar o movimento musical emergente na Bahia, e a

atrelou a um termo em inglés, music, insinuando algo entre a alienagao imperialista

e a futilidade mercadologica.

Apesar do nascedouro cinico, a expressao axé-music acabou sendo aceita pelos
préprios artistas, diagnosticou a for¢ca da unido entre a poténcia percussiva afro e a
energia dos harmdnicos no trio e preconizou a internacionalizagdo que na década

seguinte viria experimentar o cenario baiano.

No comeco dos anos 1990, uma outra mudancga se fazia sentir. Ela foi o resultado
de uma disputa entre os blocos afro e os blocos de trio por “reserva de mercado”.
Esse embate mudou esteticamente a cena musical baiana e reformulou o cenario
musical nacional. Todas essas mudangas vao atingir o samba-reggae em cheio e
vao redirecionar os rumos dessa estética percussiva dos blocos afro, especialmente

para o Olodum e o Ara Ketu:

O palco ambulante munido de aparato eletrénico foi adotado primeiramente
pelo Ara Ketu, que o chamou de “trem afro-elétrico”, em seguida o Olodum
também constituiu sua banda show e adotou o trio como palco. [...] O
Muzenza se rendeu a tendéncia afro-eletrénica em 96, quando se aliou ao
produtor André Simdes, dono da radio FM 104. Nesse mesmo ano, o bloco
montou uma banda show e gravou seu terceiro CD, A Liberdade E Aqui,
depois de um jejum de sete anos. [...] A entrada do samba-reggae no
mercado fonografico e absorcdo da estética mestica transformam o perfil
dos grupos negros. O acesso ao mundo da midia os fez entender que para
produzir discos e shows, com direito a contrato e caché, era preciso ter uma
postura empresarial que lhes permitisse ter critérios de editoragéo, de direito
autoral, de distribuicdo e langamento do produto musical. A figura do
produtor especializado, antes desconhecido, foi incorporada ao staff das
bandas afro para intermediar a sua atuagdo no mercado fonografico e no
mercado de shows.

Este formato banda, com recursos sonoros percussivos e harménicos, é
informado por uma estratégia mercadolégica. Quando optam pela formagao
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de bandas menores, com atividade comercial regular, e deixam de se
constituir apenas como blocos carnavalescos, 0s grupos negros passam a
corresponder a uma logica que permite sua insergdo na industria,
garantindo-lhes maior participacdo no mercado musical e ampla visibilidade
midiatica (GUERREIRO, 2010, p. 149-150).

Alguns blocos sofreram discretas mudancgas nesse periodo, resistindo aos avangos
mercadoldgicos sobre a tradicdo dos blocos afro. O Malé Debalé, por exemplo,
apenas acrescentou a sua bateria o auxilio luxuoso de sopros. Outros blocos ndo se
deixaram afetar pelas exigéncias fonograficas. O llé Aiyé mantém a sua formagao

percussiva exclusiva como na sua origem.

As bandas de trio recorriam ao repertério dos blocos afro, aos seus ritmos, aos seus
éxitos, e lucravam com isso, sem nenhum tipo de retorno financeiro aos blocos afro,
que as haviam descoberto, arranjado e divulgado nos seus ensaios, e com
pagamentos infimos aos compositores: “...] os produtores das bandas de trio
compravam por quantias irrisorias os direitos autorais do compositor e rapidamente
registravam as cangdes afro em discos que, em muitos casos, venderam milhares de
copias” (GUERREIRO, 2012, p. 01).

Os blocos afro passaram a aderir aos procedimentos musicais das bandas brancas,
0 que resultou no encontro entre a percussao e os instrumentos harmonicos por in-

termédio da tecnologia dos equalizadores:

Os grupos afro aderiram a mescla das sonoridades dos instrumentos
percussivos e harmoénicos, que implica numa redugdo do numero de
tambores da bateria. O volume de som dos tambores abafa naturalmente a
sonoridade dos instrumentos harmonicos utilizados pelo samba-reggae,
como a guitarra, o baixo, o teclado, o sax. Capturar os diferentes
instrumentos através de equipamento eletrbnico €, na verdade, a Unica
maneira de conciliar universos sonoros tdo distintos. Somente o recurso
tecnolégico das mesas de som e a habilidade do técnico que as opera
permitem a audicdo da harmonia ao mesmo tempo em que os tambores
rufam. Esta alquimia é realizada pelo equalizador que atenua ou acentua o
volume e a frequéncia de cada instrumento captado pelos microfones, tanto
em estudio quanto no palco. Ele € o meio que garante o didlogo entre
instrumentos heterogéneos, permitindo o registro e a performance de
formas musicais mesticas (GUERREIRO, 2012, p. 01).

O novo cenario musical soteropolitano fez com que blocos afro como o Olodum e o
Ara Ketu, nos primeiros anos da década de 1990, formassem a sua banda show e

reduzissem o numero de tambores para dez apenas na formacgao da banda principal.
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O Ara Ketu foi o que mais se distanciou da estética dos demais blocos afro, resolveu
injetar eletrénica nos tambores (no album Ara Ketu, 1992), “[...] em meado dos anos
90, o Ara Ketu deslocou os ensaios do seu bairro de origem para a zona central de
Salvador” (GUERREIRO, 2010, p. 259) e atualmente se apresenta com um
repertério mais proximo das bandas de trio da axé music, repleto do novo pagode
baiano'®, febre da musica soteropolitana que ganhou as midias massivas nacionais

com bandas como E o tchan! e Harmonia do Samba.

A disposicdo no cortejo carnavalesco ja ndo € mais a mesma, agora estd mais

proxima a adotada pelos blocos de trio branco-mestigos, influenciada por essa

“‘mesticagem”, “[...] baseada no dialogo entre linguagens musicais distintas, [que] se
configura como o elemento definidor da musicalidade soteropolitana” (GUERREIRO,
2012, p. 02). Essa mesticagem é estética, é ética, é pragmatica:

No Carnaval, enquanto a bateria acustica percute no chao, entre os
associados do bloco, a banda principal (agora composta de instrumentos
percussivos e harmdnicos) utiliza um trio elétrico, tal como as bandas
brancas. O palco ambulante munido de aparato eletrénico foi adotado
primeiramente pelo Ara ketu que o chamou de “trem afro-elétrico” e em
seguida o Olodum também constituiu sua banda show e adotou o trio como
palco. O llé Aiyé, o Muzenza e Malé Debalé, mantiveram suas
caracteristicas originais, usando exclusivamente percusséo acustica na sua
numerosa bateria e uma caminhonete para transportar a rainha do bloco e
os cantores, durante os desfiles carnavalescos (GUERREIRO, 2012, p. 02).

Enquanto estratégia mercadolégica, esses blocos afro “[...] optam pela formagao de
bandas menores, com atividade comercial regular, e deixam de se constituir apenas
como blocos carnavalescos” (GUERREIRO, 2012, p. 03). Essa légica garantia maior
participacdo no mercado musical e ampla visibilidade midiatica.

Blocos afro e blocos de trio impulsionaram o mercado da musica em Salvador, ca-
minho de profissionalizagdo apontado pelos segundos e seguido com éxito pelos
primeiros, que chegaram a se transformar em “[...] produtoras com sedes proprias e

expediente corrente”:

O lucro dessas empresas vem da venda de vestimentas para os associados
dos blocos, patrocinios e shows. Os blocos de trio, mesmo competindo pela
conquista de novos associados, se unem em torno de interesses comuns e

' “O estilo € uma variagdo do samba e encontrou largos espagos no cenario do carnaval. Os grupos
de pagode utilizam basicamente instrumentos percussivos e voz, como os grupos de samba, com
algumas variagdes. [...] De fato as novas bandas de pagode sdo compostas por instrumentos
harmonicos, o teclado € uma grande estrela e a percussao vai para a ‘cozinha’, ou seja, atua como
pano de fundo da estrutura sonora” (GUERREIRO, 2010, p. 255).
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impulsionam a “industria axé”. O capital que move este mercado vem de
todos os lados. A fonte mais conhecida é a dos blocos e seus associados,
mas ha também o patrocinio para trios e a publicidade veiculada nos
caminhdes-palco (GUERREIRO, 2012, p. 03).

Essas produtoras comegaram a abrir o mercado musical por meio da criacdo de
outros eventos ligados ao carnaval que ensejasse a contratagcdo de seus clientes,

blocos de trio elétrico ou blocos afro.

Surgem carnavais fora de época, novo nicho de mercado ativo por todo ano, e as
micaretas, “minicarnavais” que se realizam em todo interior do estado da Bahia.
Aparecem os blocos alternativos, “[...] espécies de filiais dos grandes blocos, que
mantém a estrutura basica, mas barateiam os custos para os associados e nao
desfilam no circuito central da cidade, e sim no circuito da orla” (GUERREIRO, 2012,
p. 04). A partir de 93, ocorre a conformagao das franchises, que colocam os blocos
em outros espagos, contando com o prestigio da banda e do nome do bloco.

Outros grupos surgiram trazendo inovagdes para a cangao afro-baiana: em 1991,
nascida no bairro periférico do Candeal, a Timbalada, grupo de percussionistas e
vocalistas liderados por Carlinhos Brown, que propés o resgate dos timbaus e
alterou seu uso tradicional — posterior ao gesto inaugural dos blocos carnavalescos
negros, talvez seja a mais bem acabada manifestagdo de uma estética negra pop
conformada em uma banda afro com pretensbes mercadolégicas dentro e,
especialmente, fora do carnaval; o Tempero de Negro (1990) é o unico bloco afro de
carnaval que tem a cuica como instrumento na banda; o Bloco Afro Okanbi (1982) —
fundado por um membro remanescente do Badaué, JorjaoBafafé — que atualmente
propde a fusdo dos toques dos atabaques com a musica cubana, o hip hop (com
direito as insergdes de samplers nas execugdes) e a poesia oral (FLAVIO, 2011).

Na histéria do samba-reggae as reviravoltas ndo terminam ainda, sua trama é escri-
ta junto com a trama da comunidade negra baiana e brasileira, em sintonia com o
que acontece no mundo ocidental. Houve uma facilitacido na penetracdo de produ-
¢bes locais no mercado fonogréfico internacional com a multiplicagédo dos contatos
culturais do mundo globalizado. Essa mundializagdo dos intercambios culturais se

consolidou em uma fatia lucrativa da industria fonografica denominada World Music:
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A world music € uma denominagcdo que abriga os mais variados estilos
musicais que nao cabiam nos rétulos comerciais dos mercados europeu e
norte-americano e se tornou uma fatia promissora e dindmica da industria
fonografica. [...] Segundo Frangois Duterre, a world music € uma estratégia
dos selos independentes ingleses, que produziam “musicos étnicos” e a
partir de 1987 criaram uma nova etiqueta para chamar a atengao para esse
nicho de mercado, que acolhia produgbes musicais “exodticas”. [...] A
ascensao da worldmusic enquanto tendéncia de consumo no mercado
fonogréfico internacional implica uma mudanca de posicdo da musica
produzida na periferia do “Atlantico Negro”, que passa a alimentar os
mercados musicais mais importantes do mundo, como os EUA, Franca e
Inglaterra (GUERREIRO, 2010, p. 159).

A Bahia entrou de cabecga na fatia de mercado da worldmusicpor meio dos tambores
dos blocos afro e do samba-reggae. A valorizagdo do carater regional e da
determinacao étnica empreendida pelos produtores da worldmusic colocou a cancao
afro-baiana, essa produgao mestica repleta de referenciais negros de nacionalidades
distintas (o reggae jamaicano, o samba duro baiano, o ijexa nigeriano, a “salsa”
cubana, o black-soul afroestadunidense e outros tantos ritmos caribenhos) no

circuito internacional.

No cenario internacional, essas produgcbes mesticas sdo designadas de afro-pop,
“[...] trata-se de um estilo que absorve influéncias multiplas, fragmentadas, que
desenham um mosaico musical plural, combinando varios elementos ou repertérios
para demarcar seu lugar [ou seja, o lugar da cultura negra] na cultura pop
contemporanea” (GUERREIRO, 2010, p. 170).

O negro nao quer abrir mdo do espago conquistado na industria cultural de
representatividade, nem quer ver sua tradicao Ihe escorrer pelas maos, por isso as
reune, as funde, as fragmenta, as descontextualiza de seus eventos sociais e as
reinserem no contexto do mercado fonografico e da internacionalizag&o da cultura. O

negro renova o seu grito, mas nao silencia mais.

O cantor americano Paul Simon, em pesquisa por ritmos brasileiros, em 1990, co-
nheceu o Olodum, em passagem pela Bahia, e, fascinado com a performance do
grupo, decide gravar a cangao “ObviousChild”, no disco “The RhythmoftheSaints”,
com a bateria do bloco sob a regéncia de Mestre Neguinho do Samba. O album ga-

nhou o Grammy''na categoria world music, em 1991, e vendeu um milhdo de co-

7 Redugéo da expressdo “Gramophone Awards”, Grammy Awards € uma cerimonia de premiagdo da
"Academia  Nacional de Artes e Ciéncias de Gravagdo" (do inglés The
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pias, catapultando o bloco afro Olodum para o mercado internacional e para o cen-

tro das atencdes das midias massivas:

A world music cresceu no mesmo periodo [de 1990 a 1995]. Esse fluxo
global, que colocou a musica negra em posi¢cdo de destaque, repercutiu
fortemente em Salvador, que a partir dos anos 90 deixou de ser um centro
produtor de matéria-prima para ser um centro exportador de musicalidade
afro.

A produgédo de samba-reggae, ou seja, uma producao local, se insere em
um fluxo de globalizagdo do mercado que privilegia uma musicalidade
“étnica” na qual essa produgédo se encaixa como uma luva, na medida em
que se recria sonoridades africanas, mesclando-as com ritmos brasileiros e
caribenhos (GUERREIRO, 2010, p. 163).

A consolidacdo do Olodum no mercado internacional e da estética afro-baiana nas
malhas da world music vém no rastro da popularidade de um artista da black-soul
dos EUA, presente no mercado fonografico desde a infancia ainda na gravadora
negra norte-americana Motown Records, acompanhado por seus irmaos no grupo

Jackson’s Five, e aclamado posteriormente como o Rei do Pop, Michael Jackson.

Em 1996, Michael vai para a cidade da Bahia e, acompanhado pela bateria do
Olodum, regida pelo Mestre. Neguinho do Samba, grava um videoclipe da cangao
“Theydon’tcareaboutus” na paisagem do centro histérico soteropolitano, passando
pelo Largo do Pelourinho, em frente a Fundagdo Casa de Jorge Amado, “[...] onde
0s escravos eram castigados e hoje o batuque de meninos uniformizados de escola
secundaria em dia de parada e a grandeza épica de um povo em formagao nos atrai,
nos deslumbra e estimula”®. Esse videoclipe dirigido pelo cineasta norte-americano
Spike Lee torna-se uma pérola da worldmusic, pois sublinha os lagos culturais entre
a black-soul dos negros estadunidenses e o samba-reggae dos negros e mesticos

baianos em uma estética afro-pop.

O interesse internacional por manifestagbes musicais “exoéticas” e de carater regional
opera uma mudanga nos blocos afro e na estética do samba-reggae. Houve a
revitalizacado do trabalho do percussionista e o robustecimento da bateria do samba-

reggae em detrimento dos investimentos eletrénicos na conformag¢do da cancgéao

RecordingAcademyofRecordingArtsandSciences - NARAS) dos Estados Unidos, que homenageia
anualmente os profissionais da industria musical com o prémio em reconhecimento a exceléncia do
trabalho, conquistas na arte de produgdo musical e provendo suporte a comunidade da industria
musical.

'® Excerto da letra da cangdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil “Haiti”, do disco “Tropicalia 2", de
1993.
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afro-baiana assim como a retomada do apelo as divindades do candomblé e a

ancestralidade negra, através da técnica responsiva das palmas e do canto.

Essa revalorizagdo de caracteristicas tradicionais dos cortejos e da estética negra
baiana, suplantadas no contexto de disputa de mercado entre os blocos afro e as
bandas e cantores de blocos de trio elétrico, ndo pode ser confundida com um
retrocesso, pois a retomada de algumas propostas da estética afro desenvolvida em
Salvador representou, na verdade, um avanco dos blocos afro em direcdo ao
mercado internacional, que buscava exatamente a particularidade mestigca do afro-

pop brasileiro.

Nessa perspectiva, apresentar a influéncia afro na formagao do povo brasileiro e na
constituicdo de nossa cultura é imprescindivel para a compreensao de como o Eu se
constitui na relagdo com o Outro e com o0 mundo. Assim, o trabalho pedagdgico na
escola de ensino regular com a cultura negra, mais especificamente com a cangao
afro, representada pelos géneros ijexa e samba-reggae, possibilita ao aluno refletir

sobre sua multifacetada identidade étnica.

Desse modo, esta pesquisa trata da can¢do negra brasileira a partir desses dois
géneros musicais: um de origem ritualistica, levado as ruas no carnaval, apesar da
repressao as religides de matriz africana, dando visibilidade a cultura afro-brasileira
— 0 ijexa, ritmo executado pelos afoxés; e outro originado em meio a efervescéncia
cultural afro-baiana, apdés o gesto de reafricanizagdo do carnaval soteropolitano
decorrente da presenca dos afoxés nas ruas, reivindicando a representatividade
negra na vida politica e cultural da cidade da Bahia — o samba-reggae, ritmo

executado pelos blocos afro.

O ijexa conquistou grande prestigio no musica nacional pelas maos de grandes
cancionistas populares (desde de seu primeiro registro por Josué de Barros e a
Orquestra Victor, em 1929, com a cang¢ao “BababMiloqué” passando por Dorival
Caymmi, Antonio Carlos e Jocafi, Moraes Moreira, Antbnio Risério, Gilberto Gil,
Gerbnimo, Roberta Sa, Maria Gadu e Gal Costa).
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O samba-reggae algou nomes baianos de bandas e cantores até entdo
desconhecidos a notoriedade dentro do cancioneiro nacional (dentre eles, Daniela
Mercury, Margareth Menezes, lvete Sangalo, Tonho Matéria, Tatau, Chiclete com
Banana, Asa de Aguia, Banda Eva, Banda Cheiro de Amor, Bandamel, Timbalada e
Carlinhos Brown). Executado por artistas de cenas e estilos musicais distintos na
histéria da cancao popular brasileira (dentre eles, Caetano Veloso, Marina Lima,
Virginia Rodrigues, Maria Bethania, Criolo, Chico César, Emicida, llessi e Ellen
Oléria), influenciou outros movimentos estéticos da musica popular brasileira (como
a influéncia indireta na formulagdo do Mangue Beat, devido a proximidade do grupo
pop pernambucano com o bloco afro de Peixinhos, o Lamento Negro — fortemente
influenciado pelos blocos afro de Salvador; ou ainda no Congo-reggae capixaba,
diretamente influenciado pelo Mangue Beat pernambucano).

O ijexa e o samba-reggae estdo no entroncamento da histéria da comunidade negra
baiana e brasileira, sdo herdeiros das primeiras articulagcbes dos homens e mulheres
negros em irmandades catdlicas e, portanto, sdo géneros musicais de intenso
potencial pedagdgico e cultural. Os préprios integrantes dos afoxés e blocos afro
perceberam a importancia formadora da proposta que langaram e levaram o seu

conhecimento para o ensino infantil e para as oficinas profissionalizantes.

O lugar dos tambores e do percussionista dentro do mercado fonografico se valori-
zou, devido a profissionalizagcado de exceléncia conquistada pelos oficineiros de ou-

trora por meio de intercambios culturais que representavam essas agremiagoes:

Um dos aspectos de grande importancia que ressalta dessa movimentagéo
politico-musical é o processo de dignificagdo do tambor no meio musical de
Salvador. Os tambores adquirem nesse contexto um status insuspeitado,
através da expansao de seu uso e da valorizagédo do instrumentista, pois de
“batuqueiro” ele passa a “percussionista”, e esta ndo é apenas uma questao
semantica. [...] Visto quase sempre como instrumento de pretos/pobres, os
tambores passam a ser encarados como um meio de fazer “boa musica”,
adquirindo um novo significado (GUERREIRO, 2010, p. 107).

Tais quais os afoxés e blocos afro que sublinham o seu carater politico-pedagogico
toda vez que ganham as ruas ou os estudios — seja através da proposta de
resisténcia cultural e de visibilidade religiosa e/ou politica, seja pelas intervencdes
socioculturais nos bairros de origem, seja por meio de apostilas para a confecgao do

samba-tema de cada ano —, os ritmos afro muito tém a ensinar a sociedade
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brasileira sobre a valorizagédo da identidade da comunidade negra, a luta politica por

meio da resisténcia cultural e a reafricaniza¢ao da vida social nacional.
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5 A CANCAO POPULAR E A EDUCAGCAO PUBLICA

O sistema tenta desconstruir

Lhe afastar de suas origens

Pra que vocé nédo possa interagir, construir
Ja passou da hora de acordar

Assumir sua negritude

E vital para prosperar

(Alienagéo, Mario Pam / Sandro Teles)

5.1 AFORMAGAO MULTICULTURAL E A ESCOLA

Frantz Fanon, psiquiatra e filésofo martinicano, empreendeu uma pesquisa intensa e
importante na psicopatologia da colonizagédo, sobre como esse processo historico
trouxe consequéncias psicolégicas danosas, tanto para o colonizador quanto para o

colonizado.

O primeiro aspecto que Fanon analisa € o papel da linguagem nas engrenagens do
processo de colonizagdo. Segundo o filésofo martinicano, falar é internalizar uma
cultura, é “[...] estar em condicbes de empregar uma certa sintaxe, possuir a
morfologia de tal ou qual lingua, mas é sobretudo assumir uma cultura, suportar o
peso de uma civilizagdo” (FANON, 2008, p. 33).

Se o peso da aventura colonial pretendia ou ndo soterrar o homem negro coloniza-
do ou se ansiava o desenvolvimento na comunidade negra de um senso negativo
de si, ndo importa; importa é saber que foi isso que se atingiu como consequéncia

nefasta de um processo de dominacao:

Todo povo colonizado — isto é, todo povo no seio do qual nasceu um
complexo de inferioridade devido ao sepultamento de sua originalidade
cultural — toma posigéo diante da linguagem da nacgéo civilizadora, isto €, da
cultura metropolitana.

Quanto mais assimilar os valores culturais da metrépole, mais o colonizado
escapara da sua selva. Quanto mais ele rejeitar a sua negriddo, seu mato,
mais branco sera (FANON, 2008, p. 34).

O complexo de inferioridade do colonizado foi consequente do silenciamento da sua
identidade cultural promovido pela colonizacdo das maneiras mais autoritarias
possiveis, como a proibigdo do uso de linguas africanas na execugao de jongos no
norte do ES, no final do século XIX, “[...] do tempo em que os templos negros eram

profanados pela policia, quando sacerdotes do culto eram espancados e objetos
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litirgicos eram quebrados [...]” (RISERIO, 1981, p. 20), época em que os editoriais
de imprensa “[...] tratavam os ebds, despachos em ruas e encruzilhadas, como
problema de limpeza publica, e viam a religido negra como caso de policia”
(RISERIO, 1981, p. 21), ou ainda como a quebra dos terreiros de Macei6, em 1912.

A assimilagdo da cultura pertencente ao mundo do colonizador, historicamente a
cultura do mundo branco europeizado, por meio da linguagem, por exemplo, &
também internalizagcdo de valores culturais externos a identidade negra, inclusive

aos mecanismos de manifestacao da “cathasis coletiva” do mundo branco.

Na hierarquia dos valores catarticos das comunidades brancas, precisa-se encarar
qual é o lugar que o negro, o “Outro”, ai ocupa. Esse lugar foi construido historica-
mente e se impbés de maneira tdo veemente que invisibilizou a representacao negra,
nao restando a crianga negra um trago positivo para se identificar consigo e com os

Seus pares negros:

Em toda sociedade, em toda coletividade, existe, deve existir um canal, uma
porta de saida, através do qual as energias acumuladas, sob forma de
agressividade, possam ser liberadas. E a isso que tendem os jogos nas
instituicbes para criangas, os psicodramas nas terapias coletivas e, de modo
mais geral, as revistas ilustradas para os jovens, - cada tipo de sociedade
exigindo, naturalmente, uma forma de catarse determinada. As histérias de
Tarzan, dos exploradores de doze anos, do Mickey e todos os jornais
ilustrados tendem a um verdadeiro desafogo da agressividade coletiva. Sao
0s jornais escritos pelos brancos, destinados as criangas brancas. [...] E o
Lobo, o Diabo, o Génio do Mal, o Mal, o Selvagem, sdo sempre
representados por um preto ou um indio, e como sempre ha identificagdo
com o vencedor, o menino preto torna-se explorador, aventureiro,
missionario “que corre risco de ser comido pelos pretos malvados”, tao
facilmente quanto o menino branco (FANON, 2008, p. 130-131).

Esse complexo de inferioridade se da nas malhas da negagdo do inconsciente
coletivo europeu do pertencimento positivo do negro na sociedade branca
colonizadora durante o processo de colonizagdo. As suas consequéncias
estrangulam a visibilidade positiva negra e, “[...] se a estrutura psiquica se revela
fragil, tem-se um desmoronamento do ego. O negro cessa de se comportar como
individuo acional. O sentido de sua agao estara no Outro (sob a forma do branco),
pois s6 o Outro pode valoriza-lo” (FANON, 2008, p. 136).

Esse investimento no inconsciente coletivo europeu contra a imagem do homem e

da mulher negra é parte das consequéncias psicopatolégicas para o branco tam-
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bém, é a criacdo de arquétipos “do preto adormecido em cada branco”, um meca-

nismo de projecao como nos aponta Fanon:

A civilizag&o europeia, no seio do que Jung chama de inconsciente coletivo,
caracteriza-se pela presenca de um arquétipo: expressao dos maus
instintos, do lado obscuro inerente a qualquer ego, do selvagem nao
civilizado, do preto adormecido em cada branco. [...] Na Europa, isto &, em
todos os paises civilizados e civilizadores, o negro simboliza o pecado. O
arquétipo dos valores inferiores é representado pelo negro. [...] Nas
profundezas do inconsciente europeu elaborou-se um emblema
excessivamente negro, onde estdo adormecidas as pulsdes mais imorais,
os desejos menos confessaveis. E como todo homem se eleva em diregao a
brancura e a luz, o europeu quis rejeitar este ndo-civilizado que tentava se
defender. [...] Normalmente Jung assimila o estrangeiro a obscuridade, a ma
tendéncia: e tem perfeitamente razdo. Esse mecanismo de projecdo, ou de
transitivismo, foi descrito pela psicanalise classica. Na medida em que
descubro em mim algo de insdlito, de repreensivel, s6 tenho uma solugao:
livrar-me dele, atribuir sua paternidade ao outro. Assim, ponho um fim a um
circuito tensional que poderia comprometer meu equilibrio (FANON, 2008, p.
159-161).

Esse mecanismo do “mundo branco” de projegao do que € insdlito e repreensivel na
personalidade sobre o arquétipo do negro pode vir a instituir um ciclo em que a
agressividade sadica em relagdo ao negro € seguida por um “[...] complexo de culpa
devido a sang¢ao que a cultura democratica do pais considerado faz pesar sobre tal
comportamento. Essa agressividade € entdo recuperada pelo negro, donde o
masoquismo” (FANON, 2008, p. 152).

A colonizagao dos valores sobre a comunidade negra pode vir a ser internalizada
também por representantes das mulheres e dos homens negros, gerando uma
ambiguidade neurdtica, visto que, “[...] com vinte anos, isto €, no momento em que o
inconsciente coletivo € mais ou menos perdido, ou pelo menos dificil de ser mantido
no nivel consciente” (FANON, 2008, p. 162), o negro se percebe como negro, mas
apenas naquilo em que era, por um desvio ético e/ou moral, ruim, indolente,
malvado, instintivo. A ambiguidade neurdtica se impde, porque “[...] tudo o que se
opunha a esse modo de ser preto, era branco. [...] Dito de outra maneira: preto é
aquele que é imoral. Se, na minha vida, me comporto como um homem moral, ndo
sou preto” (FANON. 2008, p.163). Com essa engenhosa internalizagdo de uma
ambiguidade neurdtica, o negro — colonizado, invisibilizado, apassivado — combate a

prépria imagem.

Para dar fim a essa ambiguidade neurdtica do negro, Fanon propde:
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Eis na verdade o que se passa: como percebo que o preto € o simbolo do
pecado, comego a odia-lo. Porém constato que sou negro. Para escapar ao
conflito, duas solugdes. Ou peco aos outros que nao prestem atengdo a
minha cor, ou, ao contrario, quero que eles a percebam. Tento, entao,
valorizar o que é ruim — visto que, irrefletidamente, admiti que o negro é a
cor do Mal. Para po6r um termo a esta situagdo neurdtica, na qual sou
obrigado a escolher uma solugdo insana, conflitante, alimentada por
fantasmagorias, antagbnica, desumana enfim, - s6 tenho uma solucao:
passar por cima deste drama absurdo que os outros montaram ao redor de
mim, afastar estes dois termos que s&o igualmente inaceitaveis e, através
de uma particularidade humana, tender ao universal (FANON, 2008, p. 166).

by

Em oposigdo a construgdo da percepcdo negativa da comunidade negra de si
mesma, esta pesquisa propde a valorizagao do negro e da sua particularidade em
um espaco democratico e pedagoégico de direito, por meio da celebragdo da
universalidade de suas especificidades, encarnando a necessidade de ver e de se
fazer ver da comunidade negra, indo desfilar sua religido e a sua insatisfagdo. Esse
processo depende da representatividade negra para libertar o negro do complexo de
inferioridade e ambiguidade neurdtica e até mesmo o branco fobdégeno de seu ciclo

sadomasoquista de projecdodo desejo (FANON, 2008).

Fanon relata que na sua formacao a visibilidade da histéria e da cultura negra foram
fundamentais. A forgca de seu testemunho por si sé ja seria um forte argumento para

a busca da representatividade e visibilidade negra:

Revirei vertiginosamente a antiguidade negra. O que descobri me deixou
ofegante. [...] Tudo isso exumado, disposto, visceras ao vento, permitiu-me
reencontrar uma categoria histdrica valida. O branco estava enganado, eu
nao era um primitivo, nem tampouco um meio-homem, eu pertencia a uma
raga que ha dois mil anos ja trabalhava o ouro e a prata (FANON, 2008, p.
119).

A leitura do processo de reafricanizagdo do carnaval baiano e também a retomada
das ruas pelas batas, pelos torgos, pelos blacks, pelas trangas, pelas guias, pela
musica e pelo sentimento positivo de pertencimento a comunidade negra, traz luz a
compreensao da constituigdo do homem e da mulher brasileiros. Essa pesquisa, por
meio da exploragdo do género cangdo, busca dar visibilidade a uma reinterpretagao

nacional de africanidade.

Helena da Cruz Concei¢do e Antonio Carlos L. da Concei¢do (2010) destacam em
artigo a importancia da mediagao do professor na escola com o uso pedagogico da

musica negra para que a populagao afrobrasileira “[...] se afaste[m] de sua tradigao



112

cultural em prol de uma postura de embranquecimento que Ihe[s] foi imposta como
ideal de realizagdo” (CONCEICAO; CONCEICAO, 2010, p. 4).

E preciso romper com essa internalizacdo de que se tornar branco e se afastar ao
maximo dos esteredtipos impingidos & Africa e ao (descendente de) africano seria o
unico meio de acesso ao respeito e a dignidade, acabar com a razao metonimica a
que se refere Zaccur (2011), citando Boaventura (2005), na qual s6 o branco, hétero,
macho, cristdo e de matriz europeia sao padrdes de realizagdo. Padrdes que soé
servem para inferiorizar a populagao negra, indigena, LGBTQIA+, feminina e nao-
europeia, pois sao inalcangaveis para tais grupos — soérdido mecanismo de
fortalecimento da identidade de uma comunidade e marginalizagdo da alteridade em

diferentes niveis: estético, ético-moral, intelectual etc.

Esses grilhdes s6 podem ser quebrados se houver um investimento na (re)constru-
¢ao (sempre dialégica e dialética) da identidade dos discentes, da “[...] maneira
como se veem e sdo vistos” (CONCEICAO; CONCEICAO, 2010, p. 4):

Assim, em vez de falar da identidade como uma coisa acabada, deveriamos
falar de identificagdo, e vé-la como um processo em andamento. A
identidade surge nédo tanto da plenitude da identidade que ja esta dentro de
ndés como individuos, mas de uma falta de inteireza que é "preenchida" a
partir de nosso exterior, pelas formas através das quais nés imaginamos ser
vistos por outros (HALL, 2005, p. 39).

O processo de valorizagao do negro e de sua cultura se atualiza na educagdo com a
promulgagao da Lei n°. 9.394/1996 e da Lei n°. 10.639/2003, que versam sobre a
inclusdo curricular da abordagem obrigatoria da tematica da histéria e da cultura

afro-brasileira nas redes de ensino.

Esse é um passo fundamental para a formacéo do individuo, visto que reconhecer a
importancia da (re)construcao identitaria € também proporcionar condi¢gées para a
saude psicologica do aluno em meio as praticas pedagdgicas em que se inserem,
pois & primordial “[...] ter-se um senso positivo de si mesmo como membro de um
grupo do qual se é participante, sem nenhuma ideia de superioridade ou
inferioridade” (FERREIRA apud CONCEICAO; CONCEICAO, 2010, p. 5).
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Defende-se nesta pesquisa, ao lado de Conceicdo e Conceigdo (2010), que a
positivacdo desse sentimento de pertencimento se processe intensa e
qualitativamente na psique da populagao discente negra, o que justifica a relevancia
deste estudo.

Atingir a visibilidade negra e o combate ao preconceito entre representantes de ou-
tras etnias também so6 sera possivel se reformulada a propria ideia de identidade
nacional e se proporcionada a convivéncia com a alteridade entre todos os alunos,

qualquer que seja sua etnia:

As culturas nacionais sao compostas ndo apenas de instituicbes culturais,
mas também de simbolos e representagbes. Uma cultura nacional € um
discurso — um modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto
nossas agdes quanto a concepgdo que temos de ndés mesmos (veja
PenguinDictionaryofSociology: verbete "discourse"). As culturas nacionais,
ao produzir sentidos sobre "a nagéo", sentidos com os quais podemos nos
identificar, constroem identidades (HALL, 2005, p. 49-50).

Esse € um aprendizado que a cancao afro-pop pode proporcionar a todos, visto que
a construcao da identidade nao se faz sem a paralela conformacao da alteridade. A
convivéncia das diferengas deve pautar o dialogo democratico.

A identidade nacional, ainda que em comunidades étnicas mais conservadoras e
herméticas, precisa abarcar as contribuicbes de todas as etnias que a constituiram,
sem hierarquizagdes, “anexacdes excludentes” ou qualquer outro processo de
‘razao metonimica” da constante construgcdo nacional — “[...] uma cultura nacional
nunca foi um simples ponto de lealdade, unido e identificacdo simbdlica. Ela é

também uma estrutura de poder cultural” (HALL, 2006, p. 59).

A empatia € um exercicio sensivel e intelectual de tentativa de reconstru¢ao do outro
e de suas condicbes de existéncia. E um exercicio moral e ético que deve ser
assumido pela educagao formal inclusiva na busca de uma cidadania democratica. E
€ também um exercicio intelectual, pois quanto maior for a consciéncia positiva de si
do aluno e daqueles que compdéem a sua comunidade mais eficaz a sua saude
psicossocial e, consequentemente, mais lucida a sua capacidade de analise e mais

coerente o seu lugar de fala.
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Por meio de vinculos empaticos, espera-se ver emergir na autoestima da populagao
discente negra a certeza de que “eu sou parte de vocé, mesmo que vocé me negue”
(Alegria da cidade, Matumbi e Portugal), ao passo que na populagédo discente n&o-
negra se pretende sublinhar os elementos negros presentes na sua conformagéao

fragmentada e a consequente valorizagao da cultura negra.

Janice C. Thiél, em um estudo sobre a formacao do leitor multicultural por meio da
literatura indigena, faz um paralelo usando as cinco dimensdes de leitura, propostas

por Thérien, e cria as cinco dimensodes da leitura do outro.

As ideias de Thiél muito se ajustam aos propositos desta pesquisa no tocante ao
impacto de uma intervengcdo pedagogica com foco na formagdo étnico-cultural
brasileira, especificamente contribuicdes de raizes africanas, a fim de se construir
um espaco de interagéo social que parte da perspectiva de respeito a diversidade no

processo de ensino-aprendizagem.

A primeira dimensdo, a que entende a leitura como um processo neurofisiolégico,
consiste em descrevé-la como uma atividade desenvolvida por um conjunto de
funcbes cerebrais e pelo aparelho visual. Essa dimensdo se relaciona
analogicamente com a leitura do outro como “[...] uma programagé&o que faz com
que haja uma maneira de ver e interpretar o mundo culturalmente localizada”
(THIEL, 2013, p. 1186). Ter nogdo dessa programacgdo permite criar um lugar-
comum entre os interlocutores, o que estimula a percepg¢ao das semelhancgas e a
valorizagdo das diferengas entre o eu e o outro, evitando a sustentagcdo de

esteredtipos no que diz respeito a alteridade.

A segunda dimensao é a que entende a leitura como processo cognitivo, como a
“[...] transformac&o de significantes em significados” (THIEL, 2013, p. 1187) com
esforco de abstracdo e de ativagdo do conhecimento de mundo do leitor para
completar a atividade. Assim também a leitura do outro “[...] exige o desenvolvimento
de competéncias para que sejam construidos sentidos a partir do que o outro
apresenta e para que a leitura do outro ultrapasse o nivel do etnocentrismo” (THIEL,
2013, p. 1186).
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A dimensao cognitiva de leitura do outro, assim como a dimensao cognitiva da leitu-
ra, obedece a modelos sociais e valorativos relativamente estaveis com os quais
nos relacionamos na interagdo em eventos sociais. Lidar com a alteridade é partici-
par de conflitos decorrentes das relagdes de poder, seja inserido no contexto da luta

de classe, diante dos enfrentamentos morais, seja frente aos conflitos étnicos:

A etnia é o termo que utilizamos para nos referirmos as caracteristicas
culturais — lingua, religido, costume, tradigbes, sentimento de "lugar" — que
s&o partilhadas por um povo. E tentador, portanto, tentar usar a etnia dessa
forma "fundacional". Mas essa crenca acaba, no mundo moderno, por ser
um mito. A Europa Ocidental ndo tem qualquer nagédo que seja composta de
apenas um unico povo, uma unica cultura ou etnia (HALL, 2006, p. 62).

Em meio a tantos conflitos étnicos na sociedade brasileira contemporanea, é
flagrante como o racismo estrutural coloniza os modelos cognitivos com um senso
negativo sobre a comunidade negra. Para dar inicio a uma leitura do outro, é
necessario desconstruir esses modelos — a representatividade positiva do negro é o

caminho adotado por esta pesquisa para quebra de preconceitos.

A terceira dimenséo, a leitura como processo afetivo, reflete sobre a capacidade da
atividade leitora em mover a sensibilidade do leitor. Assim também se pode refletir
sobre a leitura do outro e como ela “...] faz com que se responda a ele
emocionalmente [...] as emoc¢des dependerdo das relagbes de poder criadas e do
prisma de igualdade, inferioridade ou superioridade desenvolvido” (THIEL, 2013, p.
1187).

A interacdo com o outro no nivel afetivo, sob um prisma de igualdade nas relagdes
de poder, € uma via de mao dupla, comumente levando a um partilhamento mutuo
de experiéncias. Esse processo abre espaco para a criacdo de lacos empaticos e
para o fortalecimento de lagos sociais, viabiliza uma melhora da saude mental dos
discentes e possibilita a recriagado dos vinculos identitarios.

A quarta dimensao é a da leitura como processo argumentativo, como um discurso
em que o autor se engaja em determinada posigdo discursiva em detrimento de

outra(s) posicéo(des) a ser(em) tomada(s) nas relagdes de poder. Essa dimensé&o vé
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a leitura (e a escritura) como uma tomada de posicionamento politico, moral, ético,

filosofico e estético.

De forma analoga, a leitura do outro é engajar-se numa revisdo dos proprios
conhecimentos ao se abrir mao dos conhecimentos estabelecidos em seu eu para
participar da voz do outro, “[...] o outro age sobre quem o 1&” (THIEL, 2013, p. 1187).
A dimensado argumentativa da leitura do outro é uma postura politica de respeito a

diversidade e € uma postura ético-filosdfica: “eu sou porque nés somos”.

A quinta dimensao de leitura envolve o seu processo simbdlico, pois a atividade
leitora “[...] tem sua fundamentagdo nos contextos politico-econbmicos e/ou
histérico-culturais do leitor, o qual constréi sentidos do outro a partir da sua propria
identidade e cosmovis&o” (THIEL, 2013, p. 1187).

Em paralelo, a leitura do outro também €& um processo simbalico, pois o contato com
o outro pode possibilitar ao leitor “[...] uma reflexdo sobre a sua comunidade
interpretativa” (THIEL, 2013, p. 1187). A leitura simbdlica do outro passa por uma
desconstrugcao da imagem do outro, cristalizada e internalizada na comunidade
interpretativa do eu, e parte para uma jornada de (re)construgdo da imagem do outro
mais semelhante a identidade e a cosmovisao do outro, mas que sera penetravel

pela comunidade interpretativa do eu.

Sobre a populagao discente negra, a hipotese de Conceigdo e Conceigao (2010),
confirmada ao final do artigo, diz que “[...] se estudarmos os instrumentos musicais
percussivos afro-brasileiros através de textos, videos e apresentacdo musical, entao
contribuiremos para a assuncdo da identidade étnica dos alunos” (CONCEICAO;
CONCEICAO, 2010, p. 12).

Também na proposta de leitura do outro de Thiél, vé-se que é possivel contribuir

para o processo de (re)construgao identitaria da populacao discente ndo-negra.

A multiplicidade de herangas negras traduzidas nos afoxés e nos blocos afro é

explorada em muitas e variadas manifestagbes culturais organicamente
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coordenadas (cangado, danga, indumentaria, alegoria etc.) e, por isso, consegue
atingir as trés dimensdes do preconceito racial presentes no ensino publico nacional:

ético-moral, intelectual e estética (SILVA, 2010).

5.2 O LUGAR DA CANGAO NA ESCOLA E A DINAMOGENIA

A concepgao de lingua adotada nesta pesquisa € a sociointeracional, de perspectiva
dialogica, defendida pelas teorias linguisticas sociointeracionistas, segundo as quais
o sentido de um texto resulta de uma construgao interativa entre os trés pilares do
circuito de leitura e producéao textual, autor-texto-leitor. O sentido, desse modo, nao
€ algo que preexista a interacdo (KOCH & ELIAS, 2006, p. 11).

Os sujeitos, nessa concepgao, “...] sado vistos como atores/construtores sociais, su-
jeitos ativos que — dialogicamente — se constroem e sao construidos no texto”
(KOCH & ELIAS, 2006, p. 11); sendo o texto “[...] o préprio lugar da interagdo e da
constituicdo dos interlocutores” (KOCH & ELIAS, 2006, p. 11).

Essa proximidade conceitual com o sociointeracionismo no embasamento do traba-
lho pedagogico ja consta na perspectiva cientifica adotada pelo conjunto de orienta-
¢bes dos PCN'’s desde sua regulamentagdo em 1996:

Uma vez que as praticas de linguagem sao uma totalidade e que o sujeito
expande sua capacidade de uso da linguagem e de reflexdo sobre ela em
situagdes significativas de interlocugao, as propostas didaticas de ensino de
Lingua Portuguesa devem organizar-se tomando o texto (oral ou escrito)
como unidade basica de trabalho, considerando a diversidade de textos que
circulam socialmente. Propde-se que as atividades planejadas sejam organi-
zadas de maneira a tornar possivel a analise critica dos discursos para que
o aluno possa identificar pontos de vista, valores e eventuais preconceitos
neles veiculados (BRASIL, 1997, p. 58 e 59).

Nem a concepgao de lingua como expressdo do pensamento, nem a concepgao de
lingua como instrumento de comunicagao se coadunam com 0 que se compreende

por leitura nas diretrizes dos PCN’s:

A leitura é um processo no qual o leitor realiza um trabalho ativo de constru-
¢ao do significado do texto, a partir dos seus objetivos, do seu conhecimen-
to sobre o0 assunto, sobre o autor, de tudo o que sabe sobre a lingua: carac-
teristicas do género, do portador, do sistema de escrita, etc. Ndo se trata
simplesmente de extrair informacao da escrita, decodificando-a letra por le-
tra, palavra por palavra. Trata-se de uma atividade que implica, necessaria-
mente, compreensao na qual os sentidos comegam a ser constituidos antes
da leitura propriamente dita (BRASIL, 1997, p. 19).
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Essa mudanga de paradigma epistemoldgico sobre a lingua se aliou a uma mudanca
na perspectiva pedagdgica que ja vinha ocorrendo desde a década de 1980, em que
0 ensino passa a se centrar na figura do aluno e nas suas demandas de aprendiza-
gem, que ja nao concebe leitura e escrita como atividades restritas ao ambiente es-

colar.

A Pedagogia Psicogenética, no Brasil conhecida como o Paradigma Construtivista,
“[...] vé a crianga como um sujeito ativo, capaz de reconstruir os modelos representa-
cionais do sistema de escrita” (PEREZ & ARAUJO, 2011 p. 122), e acabou por ser
adotada como o viés pedagogico que da o tom aos PCN’s:

No inicio dos anos 80, comegaram a circular, entre educadores, livros e arti-
gos que davam conta de uma mudanca na forma de compreender o proces-
so de alfabetizagdo; deslocavam a énfase habitualmente posta em “como se
ensina” e buscavam descrever — como se aprende —. [...] Com o desloca-
mento do eixo da investigagdo das questdes do ensino para as questdes da
aprendizagem, foi possivel compreender que as criangas sabiam muito mais
do que se poderia supor até entdo, que elas néo entravam na escola com-
pletamente desinformadas, que possuiam um conhecimento prévio (BRA-
SIL, 1997, p. 20).

Em uma efervescente explosédo e ampliagdo dos meios de comunicagao, bem como
com o desenvolvimento de novas tecnologias nos anos 1990, o atual estagio sécio-
politico, cultural e econdmico do processo de Globalizacdo entre os Estados Moder-
nos, a preocupacao didatica passa a explorar diversas linguagens e géneros textuais

intersemiodticos.

Esses géneros textuais discursivos circulam nas praticas sociais mediadas por tex-
tos orais e/ou escritos, criando uma relag&o outra entre os sujeitos e suas experién-
cias espago-temporais num mundo interconectado e causando um "[...] distancia-
mento da ideia socioldgica classica de 'sociedade' como um sistema bem delimitado
[...]" (HALL, 2006, p. 67-68).

Os textos jornalisticos, a publicidade, os quadrinhos, as charges e a cangdo — géne-
ro que interessa de perto a este estudo — se tornaram cada vez mais utilizados nos
materiais direcionados aos discentes, como orientam os PCN’s. Basta observar a di-
versidade dos géneros selecionados para comporem as tabelas presentes nos
PCN’s, intituladas “Géneros privilegiados para a pratica de escuta e leitura de textos”
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(BRASIL, p. 54) e “Géneros sugeridos para a pratica de produgao de textos orais e
escritos” (BRASIL, p. 57).

E perceptivel, portanto, uma concepgao interacional (dialégica) da lingua nos docu-
mentos oficiais que orientam a educagao publica (e privada) no Brasil e o interesse
pelo vigor da cang¢ao enquanto agéo discursiva, poténcia artistica e ferramenta valio-
sa na formacgéao de leitores (intersemidticos, bem ao sabor das demandas atuais da
historia).

A alfabetizagado, no viés sociointeracionista, acompanha o sujeito por toda a vida, é
um processo infindo. Ela se afina as caracteristicas proprias da formacao educacio-
nal e da constituigho humana, ambas fadadas a serem desenvolvidas por meio da
interacéo social e das complexas relagdes politicas e culturais que o sujeito estabe-
lece. Isso “[...] envolve tanto a aprendizagem inicial quanto as praticas sociais de lei-
tura e escrita” (PEREZ & ARAUJO, 2011, p. 121), ou seja, a aprendizagem & vista

[...] como um processo que implica extensdo (em permanente realizagdo),
ampliagédo (estamos sempre nos alfabetizando em alguma area do conheci-
mento) e incompletude (nunca estamos completamente alfabetizados) (PE-
REZ & ARAUJO, 2011, p. 120).

A elaboracdo de hipoteses sobre o sistema de representagao escrito, identificado
com a alfabetizagéo, sé pode se dar por meio de “[...] processos cognitivos [que] es-
tdo associados ao contexto social e cultural no qual o sujeito esta inserido” (PEREZ
& ARAUJO, 2011, p. 124-125).

Isso conforma a alfabetizagdo a um paradigma pedagdgico que compreende a
aprendizagem como um processo sociointeracional, pois o contexto € pega-chave
para a construgdo de significados pelo alfabetizando, fornecendo informagdes ne-

cessarias para tal.

Paulo Freire, pensador responsavel pelo movimento chamado “Pedagogia Critica” e
patrono da Educacéo brasileira, parte de uma perspectiva antropologica de cultura,
compreendida como “[...] resultado do trabalho de criagao e recriacdo de homens e
mulheres sobre 0 mundo, ndo sendo conceituado a partir de qualquer critério estéti-
co ou filoséfico” (PEREZ & ARAUJO, 2011, p. 128).
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Esse posicionamento politico-epistemoldgico esvaece a separacao entre alta e baixa
cultura, ou seja, enfrenta o problema que a hierarquizagdo entre os saberes traz
para a educacao das classes populares, e permite que as marcas da cultura domi-
nante (crista, branca, europeia, masculina, heterossexual, elitista, etc.) de um pais
como o Brasil, de forte tradicdo colonial, escravocrata e etnocida (no tocante, por
exemplo, as nagdes indigenas), ndo silenciem outras vertentes dos saberes — [...]
saberes diferenciados e singulares sobre o mundo, sobre a escrita e sobre a palavra
— a sua ‘palavramundo” (PEREZ & ARAUJO, 2011, p. 131).

Nessa concepcao, a leitura da palavra, que sucede a leitura de mundo do alfabeti-

zando,

[...] ndo se esgota na decodificagcdo pura da palavra escrita ou da linguagem
escrita, mas que se antecipa e se alonga na inteligéncia do mundo. A leitura
do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior leitura desta nao
possa prescindir da continuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade
se prendem dinamicamente. A compreensao do texto a ser alcangada por
sua leitura critica implica a percepgao das relagdes entre o texto e o contex-
to (FREIRE, 1989, p. 09).

Esse dado é essencial na compreensao da proposta de alfabetizacao critica da pe-
dagogia freireana, pois o alfabetizando das classes populares sé dara sentido ao
aprendido e conformara os usos do conhecimento do sistema de representacao es-
crito ao seu dia a dia se partir de um dialogo entre o seu contexto e as informagdes
nele ja previamente acessadas e as elaboragdes de hipoteses a respeito da lingua

escrita.

Nas sociedades ocidentais contemporéneas, em que as praticas sociais de leitura e
escrita possuem uma destacada importancia nas interagdes entre o sujeito e seu
meio sociocultural, a aquisicdo do sistema alfabético exerce um papel politico tanto
para o educador quanto para o educando e representa a “[...] democratizacao dos
frutos da propria experiéncia humana” (PEREZ & ARAUJO, 2011, p. 128).

A teoria freireana ndo se baseia apenas na importancia da leitura da “palavramun-
do”, mas destaca também a importancia da intervencao critica e transformadora da

escrita pelo alfabetizando consciente. Essas praticas sociais sdo indissociaveis e
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continuas como a perspectiva de alfabetizacdo defendida — extensiva, ampla e in-
completa por definigao:

Refiro-me a que a leitura do mundo precede sempre a leitura da palavra e a
leitura desta implica a continuidade da leitura daquele. Na proposta a que
me referi acima, este movimento do mundo a palavra e da palavra ao mun-
do esta sempre presente. Movimento em que a palavra dita flui do mundo
mesmo através da leitura que dele fazemos. De alguma maneira, porém,
podemos ir mais longe e dizer que a leitura da palavra ndo é apenas prece-
dida pela leitura do mundo, mas por uma certa forma de “escrevé-lo” ou de
“reescrevé-lo”, quer dizer, de transforma-lo através de nossa pratica consci-
ente (FREIRE, 1989, p. 13).

E claro que a alfabetizagdo a que essa investigacdo académica se refere nao se tra-
ta da aquisicdo do sistema de representacéo escrito, mas sim da instrumentalizagao
dos discentes na leitura de um género intersemiotico especifico, a cangao popular,

numa perspectiva que abranja os elementos litero-musicais que o compdem.

A partir da perspectiva pedagogica historico-critica proposta por Freire, promover a
leitura da cangao, articulando seus elementos poéticos e musicais € uma forma de
valorizar a cultura popular que o discente carrega consigo e também de democrati-
zar os frutos da experiéncia humana, tanto no campo do sistema de representagao
verbal quanto no campo de representacdo nao-verbal. Nesse sentido, o hibridismo
gue se observa na natureza intersemidtica da cangao propde visdes distintas para o

objeto.

A cancéo ou seria um género discurso em que todos os sistemas de representagéo
significariam com a mesma eficacia expressiva e/ou comunicativa, ainda que
separadamente (por exemplo, a leitura silenciosa da letra da cangéo ou a audigao
apenas da performance instrumental de uma cang¢ao) — um hibridismo contrastivo (A
+ B = AB), ou seria um género discursivo em que todos os sistemas de
representacdo que o constituem geram uma eficacia expressiva e/ou comunicativa

idiossincratica — um hibridismo homeostatico (A + B = C).

Apesar de ser um género hibrido homeostatico, a cangao permite a reversibilidade
textual do sistema de representacdo linguistico em poema e do sistema de
representacdo sonora em musica instrumental, como género unico que €, unico em

suas funcdes e em seus aspectos formais e enunciativos.
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Essa ultima perspectiva, a do hibridismo homeostatico do género textual cangao, € a
otica adotada por esta pesquisa. Isso nao impede que a retérica musical do

professor Acacio Piedade venha ampliar o gesto interdisciplinar aqui encenado.

A retérica foi resumida por Piedade e Falqueiro como “[...] o estudo da producéo e
analise do discurso sob a perspectiva da eloquéncia e persuasdo” (PIEDADE;
FALQUEIRO, 2007, p. 01). A proposta da retorica musical seria, desde o século XVI
ao século XVIII, periodo de maior vigor dessa disciplina, “[...] o de proporcionar ao
discurso musical a possibilidade de despertar, mover e controlar os afetos do
publico, tal como os oradores faziam com o discurso falado” (CANO apud PIEDADE;
FALQUEIRO, 2007, p. 02).

Diversos teoricos e tratados da época estabeleceram convengdes culturais sobre a
composi¢ao musical erudita (Musica Poetica), e a retérica da musica durante o
periodo barroco chegava a propor uma producdo °[...] estruturada, criada e
embelezada como se fosse um ‘bom discurso™ (PIEDADE; FALQUEIRO, 2007, p.
02):

Conforme os tratadistas da época, para se alcangar e mover os afetos dos
ouvintes é necessario o uso das figuras retdricas, analogas as figuras de
linguagem no caso da literatura, alids, uma versdao musical das mesmas,
servindo para enfatizar o discurso musical (PIEDADE; FALQUEIRO, 2007,
p. 02).

Essas figuras retéricas musicais s&o cristalizagdes estaveis do conteudo musical
como géneros, estilos, motivos, frases e harmonias, lugares-comuns de duragao,
altura, timbre e intensidade. Elas, por serem rotinizadas em uma cultura
determinada, sao encaradas como elementos idiossincraticos da construgao da

musicalidade de um agrupamento social em que seus integrantes partilham valores:

[...] musicalidade é uma memodria musical-cultural compartilhada constituida
por um conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e
significacdes associadas. A musicalidade € desenvolvida e transmitida
culturalmente em comunidades estaveis no seio das quais possibilita a
comunicabilidade na performance e na audicdo musical [...] Mais do que
uma lingua musical, portanto, musicalidade é uma audicdo-de-mundo que
ativa um sistema musical simbodlico através de um processo de
experimentacdo e aprendizado que, por sua vez, enraiza profundamente
esta forma de ordenar o mundo audivel no sujeito (PIEDADE, 2011, p. 104-
105).

Esses instrumentos de analise e ferramentas de produ¢cao musical sdo denominados

topicas, figuragdes musicais cristalizadas que provocam estados emocionais nos
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ouvintes; figuras de retdrica que, assim como a propria disciplina, voltaram a pensar
a musica no final do século XX, por meio dos trabalhos de pesquisadores
estrangeiros como Ratner e Buelow- e, especificamente a can¢ao popular brasileira,

através dos estudos de Piedade (2015).

Piedade, na palestra “A Teoria das Topicas e a Musica Brasileira”, apresentada no
Seminario de Improvisagdo Musical Brasileira, em Florianépolis (2015), aborda da
seguinte forma o conceito de topica:

Topica: s&o os lugares-comuns dos discursos, argumentos, ideias,
associagdes consensualmente compartilhadas por uma comunidade [...] No
inicio a retdrica, como esses caras, esses retores, organizavam o seu
discurso, e pensavam para poder fazer um discurso publico, e causar esse
efeito, causar o que eles chamam de aderéncia, fazer colar no publico a
ideia deles. As topicas eram ideias assim, lugares do discurso que eles
usavam para levar todo mundo para o mesmo lugar, sabendo que aquele
lugar € um lugar-comum. Entdo o lugar-comum é uma palavra meio
pejorativa hoje (Ah, isso é lugar comum, isso é vulgar, isso é lugar-comum,
todo mundo sabe, isso é ruim), mas na retdrica isso nao é ruim. As pessoas
convergem para um mesmo lugar, conhecem aquele lugar. [...] E na musica,
0 que é topica? Topica € uma definicdo também bem proviséria: um tipo de
signo musical utilizado por criadores, compositores ou instrumentistas,
improvisadores, com intengdo de causar um certo efeito em uma
comunidade de ouvintes que compartiham o0s mesmos codigos e
convengdes (PIEDADE, 2015).

Apesar dos trés séculos em que predominou a influéncia da retérica sobre a
MusicaPoetica, nao se fundou uma “Doutrina dos Afetos”, como afirma Buellow,
afinal ndo eram estudos em que se tinha uma “[...] compreensiva e organizada teoria
de como os afetos tinham que ser utilizados na musica” (BUELLOW apud PIEDADE;
FALQUEIRO, 2007, p. 02).

Isso ndo invalida a contribuicdo dessa disciplina na analise do sistema de
representacdo sonoro. Havia grande aproximagao nos tratados de retores entre as
tépicas e os efeitos de sentido quando observados comparativamente, mesmo que
ainda nao houvesse f[..] convergéncia absoluta nas opinides” (PIEDADE;
FALQUEIRO, 2007, p. 02).

As tépicas nos permitem duas conclusdes sobre a musica: a primeira refere-se a
poténcia de seu carater dinamogénico, ou seja, como a musica (instrumental ou
cantada, erudita ou popular, modal, tonal ou serial) interfere psicossomaticamente

na existéncia do ser humano; a segunda conclusao que se alcanga com o conceito
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retérico de tdpica € a inscricdo sociocultural que convengdes musicais refratam,
melhor dizendo, como a organizagdo sonora pode, por caminhos associativos,
identificar-se com elementos da organizagao cultural da sociedade a que pertence e

suas referéncias culturais.

Piedade cita diversas tdpicas musicais formuladas ainda no periodo barroco como
huntstyle (associado a cavalgada ou ao motivo de trompas de caga e que tratam do
universo da pratica das cagadas), pastoral (trazem motivos ligados ao campo e a
ideia de natureza), singstyle (analogia dos instrumentos a uma emulagao do canto,
de uma melodia entoativa), scherzando (passagem musical de tom jocoso, uma
brincadeira e/ou um jogo) e turkishmusic(aproximagdo com o universo cultural turco,

sonoridade que a época, para o Ocidente, conferia um efeito ludico a musica).

O estudioso ressalta que os efeitos de sentido das tépicas podem ganhar outros
contornos de acordo com a sociedade que 0s recepciona, como € o caso da
turkishmusic, que hoje ja ndo possui o mesmo efeito ludico que possuia no periodo

barroco.

Outras topicas, no entanto, ttm uma persisténcia semantica maior — outro indicio
cultural importante para a compreensdo materialista e dialégica do conceito de

tépica na analise musical.

Piedade aplica os mesmos principios a cancao popular brasileira, pressupde-na
possuidora de uma musicalidade particular e dedica-se a identificar as tdpicas

ligadas as suas referéncias culturais especificas:

Topicas sdo constituintes da trama de textos musicais que estabelecem
conexdes diretas com outros textos musicais e por isso promovem a
intertextualidade. [...] Nao apenas textos escritos, mas referéncias culturais.
Quando eu falo 'nordeste’, eu estou tocando numa tépica nordestina, eu
fago aparecer esse topica, o que vem junto ndo é s6 uma regido do Brasil,
nao, vem toda uma cultural, vem todo um texto paralelo (PIEDADE, 2015).

Piedade identificou quatro recorrentes figuragbes musicais cristalizadas,
categorizou-as, definiu-as e as inseriu no quadro (aberto) dos instrumentos de
analise e produgcdo musical: a topica nordestina, a brejeira, a época-de-ouro e a

caipira.
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Isso ndo significa que essas sdo as unicas topicas da cang¢ao popular brasileira. O
autor (2015) fala mesmo em uma topica indigena em alguns compositores eruditos e
populares, mas ele se debrucou mais sobre essas quatro, por serem mais

corriqueiras no cancioneiro nacional.

Para se falar sobre a primeira, a topica nordestina, “[...] ndo basta ser ddrico ou
mixolidio, com ou sem 42 aumentada, para levantar uma evocag¢ao ao nordeste: é
preciso que essas alturas aparegam em figuragdes especificas, como a cadéncia
nordestina” (PIEDADE, 2011, p. 107).

Essa topica mantém diversas associagbes que guardam o Nordeste profundo como
pano de fundo. Ela se aproxima da caatinga, do problema social da seca, de
folguedos nordestinos, da literatura cordelista, de figuras da histéria nordestina como
Jodo Grilo (ficcional) e Lampido (nao-ficcional), etc. A topica nordestina é mais

presente em baides e xaxados.

A topica brejeira acontece quando “[...] as figuragdes aparecem transformadas por
subversdes, brincadeiras, desafios, exibindo e exigindo audacia e virtuosismo, mas
tudo isto de forma organizada, elegante, altiva, por vezes sedutora, maliciosa”
(PIEDADE, 2011, p. 107) — flagravel, por exemplo, por meio de deslocamentos
ritmicos e do encaixe de um tema melddico dentro do tema principal. Essa tdpica ja
se executa costumeiramente no choro e se associa, por exemplo, a ideia da

malandragem carioca roméntica e das rodas de capoeira.

A época-de-ouro € uma topica que traz como “[...] nexo simbdlico a nostalgia, a
flecha que aponta para o passado, o interno, a tradigéo, a raiz”. Ela € uma categoria
que abarca os floreios melddicos, padrées harmdnicos, apojaturas e grupetos das
antigas modinhas, polcas, choros, valsas e serestas brasileiras. Seus padrdes
ritmicos sdo amaxixados, sempre evocando “[...] a simplicidade, a singeleza e o
lirismo do Brasil antigo” (PIEDADE, 2011, p. 108). Essa topica é o conjunto de
herangas das bandas militares, tdo importantes para o cenario musical brasileiro

durante o séc. XIX e a primeira metade do séc. XX. Ela porta consigo a possibilidade
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de associagdes com os rituais imperiais e de corte, com o Brasil de fraque e cartola,

o Brasil de renda e filo.

A topica caipira refere-se ao universo rural, “[...] tendo a figura do caipira em seus
duetos em tercas e sextas paralelas, bem como os ponteios da viola caipira como
referéncias mais evidentes” (PIEDADE, 2015). Encontra-se essa topica em modas
de viola, catiras e toadas e associa-se ao trabalhador agropecuario e ao Brasil
interiorano, ao cigarro de palha para pitar, a viola para pontear e prosear com a

sabedoria popular.

Os parametros de estruturagdo, categorizagdo e designagcdo de uma topica sé&o
praticas interpretativas que vém acompanhadas de um exercicio metalinguistico e

de uma preocupacgao com o lugar de fala do investigador.

Além do interesse pela criagcdo de uma taxionomia das associagdes psicoculturais
da musica, sempre parcial, sempre em transito, enfim uma Doutrina dos Afetos, o
que é fundamental observar € como “[...] os fatores culturais que permeiam e
constroem os géneros musicais fazem parte do objeto tanto quanto os sons”
(PIEDADE, 2011, p. 104). Assim como ndo se pode furtar a dizer que as figuras
retdricas “[...] colocam em jogo identidades e referéncias culturais que constroem um
universo musical entendido como brasileiro” (PIEDADE apud PIEDADE;
FALQUEIRO, 2007, p. 08).

Quanto a contribuigdo das toépicas para a analise musical, a dinamogenia das figuras
retéricas musicais se revelou um instrumento analitico de forte apelo pedagdgico. E
um meétodo, paralelamente, descritivo-fisiopsiquico e analdgico-emotivo, ligado as
convengdes musico-culturais. Voltado a analise da cangado, pode representar a
legitimagao das primeiras leituras dos discentes sobre um género intersemiotico tao

complexo, sua alfabetizagao musical e cancionista.

O escritor e musicologo Mario de Andrade (1972) fala dos “[...] valores que criam

dentro do corpo estados cenestesicos [sic] novos®’, ou seja, os valores
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dinamogénicos. Ele ressalta a validade de suas adjetivagbes, descrigbes,

associacgoes:

Inda [sic] estara certo a gente chamar uma musica de molenga, violenta,
comoda [sic] porqué [sic] certas dinamogenias fisiolégicas amolecem o
organismo, regularisam [sic] o movimento dele ou o impulsionam. Estas
dinamogenias nos levam para estados psicologicos equiparaveis a outros
que ja tivemos na vida. Isto nos permite chamar um trecho musical de
tristonho, gracioso, elegante, apaixonado etc. etc. J& com muito de metafora
e bastante de convencao (ANDRADE, 1972, p. 41).

Esse instrumento heuristico de analise esbocado acima pode ainda propor uma
oitiva atenta e identitaria do discente, uma escuta de prazer, de envolvimento formal
e de inser¢cao enquanto sujeito do processo pedagdgico: “[...] 0 som é um objeto
subjetivo, que esta dentro e fora, ndo pode ser tocado diretamente, mas nos toca

com uma enorme precisao” (WISNIK, 1999, p. 26).

Uma problematica antropoldgica proposta por Wisnik refere-se aos diferentes modos
de relacdo com a musica no ato performativo de escuta — tanto da performance,
quanto da poética vocal midiatizada; sdo modos rotinizados de oitivas musicais de
uma sociedade. Numa sociedade ocidental, burguesa, consumista, com recursos de
reproducao digital barateados e uma industria fonografica que explora a
funcionalidade de entreter da cancao, geralmente somado a danga, quais sao os

modos rotinizados de sua escuta?

A psicossociologia defensiva da escuta € quando o ouvinte consome sé o género
musical de sua preferéncia, nunca escuta algo que nao seja dentro de um padrao
estético, uma continuidade homogeneizadora, o que Wisnik considera como a nao-
escuta. Nao € o modo de escuta ansiado para o ambiente diverso da sala de aula;
afinal, nem mesmo é o ideal a recepgao musical, de acordo com o professor e

musico paulista.

Ha um contraponto que deve ser feito a respeito da “escuta defensiva”. criam-se
sociedades do discurso atravessadas de um vinculo identitario com o universo
fisiopsicoldgico da dinamogenia-analdgica de um género musical, pratica que esta

na base da cultura das “tribos” contemporaneas.
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Outro modo de escuta € a indiscriminada, “[...] cumprir-se-ia, assim, em toda escala,
no circuito vicioso e fechado da musica de mercado” (WISNIK, 1989, p. 49), mas
ouvir sem critério ou envolvimento também nao € a escuta mais adequada aos
parametros pedagdgicos.

O modo dominante de escutar musica (em ressonancia com o da produgao
de som industrial para o mercado) é o da repeticdo (ouve-se musica
repetitivamente em qualquer lugar e a qualquer momento). Um modo
recessivo € o da contemplagéo (tonal): escutar musica sob uma reserva de
atencao, em condigbes especiais de siléncio (¢ uma escuta diferenciada que
aparece em situagdo mais rara, inacessivel ou impensavel para muitos).
Outro modo recessivo é o da participagao sacrificial (modal), o envolvimento
do ouvinte num ato ritual. Para muitos ouvintes esses modos estéo
misturados numa indistingdo confusa (WISNIK, 1989, p. 50).

Entre todos esses modos de escuta, Wisnik escolhe um padrao eclético e que se
afina a realidade do homem contemporaneo, que € a audigao polifénica, “[...] saber
ter uma relacéo polimodal com a musica (€ essa escuta que a musica que comecga a
existir pede)” (WISNIK, 1989, p. 50). Parafraseando o compositor e teorico paulista,
a dessacralizagdo dos simbolos atualiza a sua historia e o interesse tanto pelos

simbolos quanto pela histéria que carregam.

O objetivo desta pesquisa € viabilizar a interagdo dos discentes com a poética vocal
midiatizada popular brasileira e desenvolver as habilidades dos alunos em lidar com
géneros intersemidticos como a cangao, principalmente, num pais que a produz e
consome tao intensamente como o Brasil, mas que, historicamente, constata a per-
da do protagonismo da escola publica na educagdo musical da populacdo infantil e
adolescente para os interesses da industria fonografica e do mercado (gravadoras,
estudios de gravacgao, produtoras, agéncias de publicidade, midias massivas, midias

pos-massivas etc).

Na historia nacional, as primeiras medidas tomadas para incentivar o ensino da
musica nas escolas vieram no século XIX. Ainda durante o Império, “Através do de-
creto 1331-A de 17 de fevereiro de 1854 (BRASIL, 1984), sdo descritos os principais
conceitos, enfatizados a leitura musical e o uso da voz” (VIEIRA, 2016, p. 265). No
inicio da Republica, um decreto de 1890 traz orientacdes que deviam nortear a for-
macao especifica do professor de musica das escolas “[...] deveriam ter experiéncias
em grupos ou em conjuntos musicais, tais como: corais, bandas ou orquestras” (VI-
EIRA, 2016, p. 265).
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Essas experiéncias com o ensino musical, no entanto, eram restritas a uma elite oli-
garquica e nobiliarquica que frequentava essas instituigdes. O ensino publico ainda
nao se orientava pelas compreensdes fundamentais republicanas de educacéao pu-
blica, universal e gratuita. As poucas instituicdes de ensino que havia eram privilé-

gios dos filhos da elite nacional, publico-alvo desses decretos.

O gesto historico mais relevante de fomento politico-pedagogico da musica nacional
acontece pelas maos de um profundo admirador da musicalidade brasileira, inclusive
a popular e folclérica, e o maior tradutor da alma nacional na musica instrumental

erudita, o maestro Heitor Villa-Lobos.

Apos a iniciativa coletiva da Semana de Arte Moderna, de 1922, em revolucionar as
estéticas tupiniquins em consonancia com as vanguardas europeias, Villa-Lobos
consegue, “através do decreto 19.890 de 1931” (VIEIRA, 2016, p. 266), que se

implemente no Brasil o Canto Orfebnico, que consistiu em agdes como

[...] a criagdo do curso de pedagogia e canto orfebnico, cursos de
especializagao e aperfeicoamento, além de cursos de reciclagem intensivos,
[...] a selecdo e preparacdo de material para servir de base de formatagao
de uma consciéncia musical e, como ndo podia deixar de ser, o folclore
brasileiro foi o esteio principal (PAZ apud VIEIRA, 2016, p. 266).

Outras medidas foram coordenadas a essas na implementagao do projeto do Canto
Orfebnico, e a amplitude desse projeto do maestro Villa-Lobos se constitui até hoje
como 0 mais audacioso, quiga o mais eficaz, da historia do pais — visto a poténcia
musical popular, especialmente cancional, do Brasil nos anos posteriores ao do
projeto:

Surge também a SEMA — Superintendéncia da Educacéo Musical e Artistica
— que era um centro de formagao destinado a capacitagao de professores
para ministrarem a nova disciplina. Em 1942, por meio do Decreto-Lei
4.993, é instituido o Conservatério Nacional de Canto Orfednico (BRASIL,
1942). Em 1946 é decretado a Lei Organica do Ensino do Canto Orfebnico,
cuja finalidade era “Formar professores de canto orfednico”; “Proporcionar
aos estudiosos os meios de aquisicao de cultura musical, especializada, de
canto orfednico”; e “Incentivar a mentalidade civico-musical dos

educadores” (BRASIL, DECRETO-LEI 9.494, 1946) (VIEIRA, 2016, 266).

No ano de 1971, durante o periodo de maior recrudescimento do terror nos porbes
da ditadura civil-militar, iniciada em 1964, o governo Médici trouxe alteragdes ao en-
sino da musica na rede publica. A Lei 5.692/71 implementa a obrigatoriedade de in-
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cluir a disciplina Educagao Artistica nos ensinos entdo denominados de 1° e 2°
graus. A Educacao Artistica, no entanto, “[...] passou a englobar Artes Cénicas, Artes
Plasticas, Educacao Musical” (VIEIRA, 2016, p. 267).

A partir desse enfraquecimento na especificidade do ensino musical, diluido na ge-
neralizagéo indiscriminada entre diversas produgdes artisticas, com o PARECER do
CFE™ N°. 540/77, “[...] chega-se a [conclusdo de] que ndo ha um sentido maior em
sua oferta limitada a uma s6 modalidade de expressdo” (BRASIL apud VIEIRA,
2016, p. 267) e, consequentemente, adota-se a contratagcdo de professores poliva-

lentes para exercerem o ensino de Educacao Artistica.

O trato generalizado com as manifestagdes culturais e artisticas particulares e a
adocao de professores polivalentes sofrem criticas desde a redemocratizagao do en-
sino nos anos 1980, que “[...] difundiam a necessidade de se repensar 0os conheci-
mentos especificos de cada linguagem artistica” (VIEIRA, 2016, p. 268), mas somen-
te com a Lei N°. 11.769, de 18 de agosto de 2008, “[...] o ensino especifico de musi-
ca se torna obrigatério” (BRASIL apud VIEIRA, 2016, p. 269).

O documento deixa expresso que o estudo de musica ndo deve ser negligenciado
na escola, no entanto deixa claro que esse ensino ndo sera exclusivo na disciplina
Arte — componente curricular assim renomeado pelos PCN'’s, a partir de 1997. Isso
mantém essa disciplina suscetivel a atuacdo de professores polivalentes, sem co-
nhecimento especifico das linguagens artisticas abarcadas na definicdo dos PCN'’s
para a disciplina: artes visuais, danca, teatro e musica.

A Lei de 2008 tratada acima constitui um avango, mas que sé conseguira uma agao
efetiva no “chdo da escola” se houver politicas publicas nacionais que garantam a
sua implementacao, o que ainda nao se percebe nas escolas, pois, “[...] na pratica,
viu-se que, efetivamente, a presenga da musica nédo aconteceu” (VIEIRA, 2016, p.
271) — exceto por meio de projetos pontuais decorrentes de iniciativas municipais e/
ou estaduais e, o que mais acontece, por meio da atitude isolada de professores ou

coordenadores no cotidiano escolar.

'* Conselho Federal de Educagéo.
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Outras dificuldades se interpuseram ao fortalecimento do ensino de musica na rede
publica. A valorizacdo nos livros didaticos e nos concursos e vestibulares das
manifestacbes das artes visuais direcionam o profissional de Arte, um professor
polivalente, a especializar-se nessa linguagem visual, em detrimento de outras

manifestacdes artistico-culturais como a musica.

Destaca-se, ainda, como outro empecilho, a propria formacado especifica de
professores: “Segundo o Censo da Educagédo Superior de 2016, o Brasil tem 128
cursos especificos para formagéao de professores em musica, que oferecem 8.384
vagas. Em 2016, 2.246 concluiram” (FAJARDO, 2018).

Nesse contexto pedagdgico, de tamanha desestruturagdo do ensino da musica, é
que surge a proposta desta pesquisa em usar o método dinamogénico de analise

das cancgoes.

Nao se despreza aqui o carater difuso desse método, nem o aspecto heuristico e
analdgico que as consideragbes produzem. A dinamogenia é ligada aos afetos e,
portanto, tem na sua raiz relagdes associativas proprias do campo da
irracionalidade, o que acaba fazendo com que a analise das can¢des ceda a certas

imprecisdes, devido a particularidade da interpretagédo da linguagem musical.

Esta pesquisa ndo pretende com a adogédo da dinamogenia o empobrecimento do
ensino da musica, mesmo consciente das limitagcdes desse método, mas encara de
maneira realista a escola que se tem e o0 conhecimento de musica que graceja entre

alunos e professores atualmente.

A dificuldade de se desenvolver no ensino musical da rede publica de educagdo uma
proposta pedagdgica que abarque a leitura de partitura nas analises musicais se
deve exatamente a desarticulagdo no processo de ensino-aprendizagem da
formagao artistico-humanista dos alunos desde a ditadura civil-militar — que,
coincidentemente ou ndo, tinha na classe artistica, principalmente a musical, um

forte nucleo de oposicao e resisténcia.
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Essa “ignorancia” no campo da musica atingiu também a formagéo dos professores
que hoje estdo em sala, mesmo os polivalentes da disciplina Arte, quanto mais os
profissionais de areas que estudam diversas linguagens como os de Letras, profes-

sores da disciplina de “Linguagem, cddigos e suas tecnologias”.

O método de analise musical dinamogénico vem para suprir um espaco investigativo
e pedagdgico com um arsenal (ainda que impressivo) de interpretacdo que se ajuste
ao contexto vulneravel em que o ensino de musica se encontra nas instituicdes edu-

cacionais brasileiras de ensino fundamental e médio.

Oxala que, com o desenvolvimento da cultura musical através de praticas socias de
leitura e escrita, intermediadas inicialmente pelo método dinamogénico, seja possi-
vel o refinamento da interpretagdo da linguagem né&o verbal sonora até se atingir ou-

tros métodos mais precisos de analise musical.

5.3 O LUGAR DA CANCAO E OS MODOS CONTEMPORANEOS DE LEITURA
INTERSEMIOTICA

Os doutores em Educacao Maria Luiza Oswald e Sérgio L. A. da Rocha ressaltam a
importancia das midias pés-massivas na conformagao dos contemporaneos modos
de leitura. O livro ja ndo € mais o unico “[...] dispositivo de controle social da informa-
cao” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 271) como se tornara apos substituir a técnica do
codex.

Agora existe um ecossistema comunicativo para a escola dar conta, o que levanta a
hipétese de que essas novas praticas de leitura “[...] podem estar relacionadas aos
modos contemporéneos de ser, de dizer-se, de entreter-se, de agrupar-se, de relaci-
onar-se com o outro” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 270) e consigo mesmo.

Para entender o novo leitor e interagir com ele, a escola n&o pode continuar susten-
tando a legitimidade do livro como contraponto a ilegitimidade de outras midias. Para

intervir na pratica leitora do alunado, a escola deve conhecé-lo “[...] pelo novo tipo de
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sensibilidade corporal, fisica e mental que a imersao cotidiana no ciberespago ense-
ja” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 270).

Stuart Hall (2006), na sua investigacéo sobre a identidade nacional na Modernidade
Tardia, chama a ateng¢do para novas conformacgdes identitarias dentro das atuais

culturas hibridas, herancga dos processos de globalizagao.

Nelas uma transformacao tem se operado desde o final do século XX: houve uma
fragmentacdo das paisagens culturais de “[...] classe, género, sexualidade, etnia,
raga e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido sélidas localizagbes
como individuos sociais” (HALL, 2006, p. 9).

Essa fragmentagdo atinge consequentemente as identidades pessoais, cada vez

mais percebidas como desintegradas. Essas sdo as identidades contemporaneas:

A identidade torna-se uma "celebragao moével": formada e transformada con-
tinuamente em relagao as formas pelas quais somos representados ou inter-
pelados nos sistemas culturais que nos rodeiam (Hall, 1987). E definida his-
toricamente, e ndo biologicamente. O sujeito assume identidades diferentes
em diferentes momentos, identidades que n&o sao unificadas ao redor de
um "eu" coerente. Dentro de nds ha identidades contraditérias, empurrando
em diferentes diregdes, de tal modo que nossas identificacbes estdo sendo
continuamente deslocadas (HALL, 2006, p. 13).

E fundamental ao processo pedagdgico estar ciente que a identidade contempora-
nea “[...] muda de acordo com a forma como o sujeito € interpelado ou representado,
a identificagdo ndo é automatica, mas pode ser ganhada ou perdida. Ela tornou-se
politizada” (HALL, 2006, p. 21).

Essa é a configuragédo de identidade que reclama espago nas carteiras das escolas
publicas, e é a essa identidade, portanto, que o professor precisa estar atento para

fazer de suas aulas espacos de pertencimento.

Diversos sdo os motivos que fortaleceram a legitimidade do livro e do texto escrito: o
apoio do discurso pedagdgico, a criagao da cultura do texto impresso constituida de-
pois do surgimento da imprensa, a critica das midias massivas ao carater superficial
da imagem, a segregacao entre os que conseguem acessar o texto escrito (adulto,
alfabetizado, etc.) e os que n&o conseguem (crianga, analfabeto etc.), a linearidade
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criada entre o desenvolvimento cognitivo e escolar e o progresso na leitura do texto

escrito.

O livro era o unico dispositivo de armazenamento e acesso ao conhecimento formal,
a tipos especificos de fruicdo estética e de entretenimento. Hoje existem inumeros
meios para armazenar e acessar aquilo que antes somente o livro disponibilizava:
"[...] esta heterogeneidade atua de modo a transformar os modos de ler, represen-
tando uma reorganizagao das leituras e das escritas" (OSWALD; ROCHA, 2013, p.
272).

O que muda quando muda a técnica de reproducéao do livro para a tela? Essa nao é
a questao trazida pelas novas tecnologias, a mudanga que elas proporcionaram [...]
nao se limita a modificar apenas a técnica de reprodugao textual, mas também as
estruturas e as formas de suporte” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 275).

Os modos de leitura e escrita passam, novamente, por uma transicao: “[...] ao modo
de leitura classico que supde o leitor individual isolado em seu espaco, fazendo uma
leitura silenciosa, essas novas praticas contrapdem o desejo de construir uma expe-
riéncia que possibilite a troca” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 280).

A informagao nao é mais privilégio exclusivo da escola, nem mesmo da imprensa. O
saber ndo pode mais ser tratado como reserva de dominio, “[...] restrito espacial-
mente e limitado a determinados suportes e figuras sociais” (OSWALD; ROCHA,
2013, p. 272).

Diante do mundo volatil e fragmentado das visualidades tecnificadas, entidades pro-
prias do circuito de producéo e circulacado textual, autor e leitor, sdo afetadas pela
pluralidade e descentralidade do texto eletrénico: “[...] ele dilui a distingdo, antes mui-
to clara, entre o ato da escrita do autor e ato de leitura do leitor” (OSWALD; ROCHA,
2013, p. 272).
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As fanfics?’sao o exemplo dessa diluigdo e aparecem no cenario educativo como gé-
nero eficaz a produtividade na formagéo de leitores (e escritores) multimodais, atin-
gindo exatamente o cerne onde as midias pos-massivas superam as massivas, no
fato de aquelas “[...] serem mais interativas do que informativas” (OSWALD; RO-
CHA, 2013, p. 273).

Essa diluicado entre autor e leitor esta também em projetos de produgdo musical onli-
ne, seja em execucgdes de cangdes em live’s entre musicos na nuvem, seja em ela-
boragdes colaborativas entre compositor e publico (vide a proposta do projeto Obra

em progresso®’, de Caetano Veloso.

Semelhante as mudancgas operadas nos modos de ler e escrever e nas demandas
comunicativas, a escola e os materiais didaticos também precisam passar por mu-
dancgas, assim como o mediador em sua praxis de comunicacao, “[...] de um modelo
linear — que encadeia unidirecionalmente, graus, idades e pacotes de conhecimento
— a outro descentrado e plural, cuja chave é o ‘encontro’ do palimpsesto e do hiper-
texto” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 272).

Cabe, diante das novas relagdes socioculturais e cognitivas de leitura, a escola e
aos educadores

[...] substituir o discurso moralista que valoriza a cultura do texto, e os as-
pectos a ela relacionados, por um compromisso ético que, reconhecendo
"[...] a tecnicidade midiatica como dimensado estratégica da cultura [...]"
(MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 63), reconheca também a necessidade
de a escola estar inserida neste processo de mudanga que vivemos. Isso
nao significa que a escola deveria abrir mdo do uso do livro. Este continua-
ria a ser fundamental ao que o autor define como primeira alfabetizagdo for-
mal. Mas esta alfabetizagao primeira sé adquire sentido na medida em que
fornece as bases para uma segunda alfabetizagédo. Esta deveria tornar o in-
dividuo capaz de interagir com as mudltiplas escrituras disponiveis ao nosso
redor. (MARTIN-BARBERO; REY, 2004, p. 62) (OSWALD; ROCHA, 2013,
p. 272).

2 “Abreviatura de FanFiction, uma fanfic & uma histéria criada pelos fis de determinada obra e/ou
personagem (Harry Potter, Cavaleiros do Zodiaco, Crepusculo etc.), aos quais tém acesso seja
individualmente, por intermédio das midias massivas — livros, filmes, desenhos animados —, seja
coletivamente, por intermédio da conexao em rede — msn, blogs, orkut, wikipedia, sites etc.

As histérias sao escritas tendo por base o universo ficcional da obra ou do personagem em questao,
que é reapropriado pelo(s) fa(s) em novas histérias” (OSWALD; ROCHA, 2013, p. 267).

2l Obra em progresso € uma plataforma em midia ndo-massiva criada pelo compositor e musico
baiano Caetano Veloso. O blog € um canal de interagdo online e invengdo cooperada entre o artista e
o publico. O leitor do blog, o obreiro, toma “decisdes artisticas” (SA, 2009) em cooperacdo com o
artista, chegando mesmo a promover votagao entre os seus leitores para a escolha entre diferentes
arranjos de uma mesma cangao.
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A segunda alfabetizagado formal ndo veio para se sobrepor a primeira. As estratégias
pedagogicas de mediagéo entre o alfabetizando e o sistema de representacao escri-
to centradas em praticas sociais de leitura e escrita sdo extensivas, amplas e incom-

pletas por definicdo, nunca seréo subsumidas.

O uso do livro e as estratégias da primeira alfabetizagdo, no entanto, devem partici-
par de outras “[...] possibilidades de interlocugao existentes no mundo contempora-
neo que exigem do individuo habilidades comunicacionais variadas” (OSWALD; RO-
CHA, 2013, p. 273).

A segunda alfabetizagdo, designada de pés-alfabetizagcdo por Freire, é cultural e,

sem duvida, um ato politico.

A luta pela liberdade do alunado da cultura do “embranquecimento” e da cultura do
livro s&o dois passos fundamentais a serem dados diante das novas demandas da
sociedade. Essa liberdade se da como “[...] processo e ndo como ponto de chegada
[...]” (FREIRE, 1997, p. 63), mas o procedimento que a desencadeia se deve ao fato
de que “[...] somos programados, mas nao determinados, somos condicionados,

mas, ao mesmo tempo, conscientes do condicionamento [...]" (FREIRE, 1997, p. 63).

A escola nessa perspectiva tem o papel também de ressaltar as particularidades das
comunidades negras em sua religido, historia e cultura. Sé por meio do conhecimen-
to é possivel atingir o respeito as diferengas e a convivéncia racial, religiosa e cultu-
ral:

[...] reconhecer a existéncia de herangas culturais deve implicar o respeito a
elas. Respeito ndo significa, de modo nenhum, a nossa adequacgao a elas.
O nosso reconhecimento delas e 0 nosso respeito por elas sdo condigoes
fundamentais para o esforgo de mudanca. [...] Creio que o primeiro passo
na direcdo deste respeito € o re-conhecimento de nossa identidade, o reco-
nhecimento do que estamos sendo na atividade pratica em que nos experi-
mentamos. E na pratica de fazer as coisas de uma certa maneira, de pen-
sar, de falar uma certa linguagem (como por exemplo: “as cangdes de que
mais gosto” e ndo “as cangdes que mais gosto”, sem a preposigcado de, re-
gendo o pronome que), € na pratica de fazer, de falar, de pensar, de ter cer-
tos gostos, certos habitos, que termino por me reconhecer de uma certa for-
ma, coincidente com outras gentes como eu (FREIRE, 1997, p. 64-65).
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S6 se identificando com suas herangas e compreendendo de onde se veio é que é
possivel destronar a ideia de embranquecimento como busca de realizagao social,
afinal “[...] o que ela [classe dominante] pretende €, mantendo a diferenga e guar-
dando a distancia, admitir e enfatizar na pratica, a inferioridade dos dominados”
(FREIRE, 1997, p. 65).

O processo de reafricanizagdo do carnaval e o papel pedagogico dos afoxés e dos
blocos afro ndo permitem (nem permitirdo, caso mantenham seu compromisso de
resisténcia através da cultura afro) que o povo negro tenha de si um senso negativo.
Muito pelo contrario, € o orgulho negro que se reafirma na atualizagdo das suas

praticas e nas suas (re)constru¢des das tradi¢gdes herdadas.

As herangas culturais investigadas nesta pesquisa sdo préoximas da tradigao oral
africana e afrobrasileira. Os géneros orais sdo, historicamente, desprestigiados nas
esferas de atividades pedagogicos, e s6 por essa constatagado se percebe a urgén-
cia em desenvolver uma acdo fomentadora de uma nova atitude diante da vasta
contribuigdo cultural dessas produgdes, especialmente da cancgéao folclérica e popu-
lar brasileira, e sua capacidade formativa que “desenvolve em ndés a quota de huma-
nidade” (CANDIDO, 1995, p. 180).

Como objeto de estudo, a cangdo € um modelo cognitivo, cultural e discursivo
extremamente avesso as dicotomizacdes entre literario e nao literario, oral e escrito,
formal e informal, como chama a atengao Costa (2003). Para entendé-lo para além
das dicotomias € necessario atentar para outro carater fundante da compreensao

dos géneros textuais, as relagdes interdiscursivas.

Costa, evocando Bakhtin, Authier-Revuz e Maingueneau, introduz a expressao
conceitual “primado do interdiscurso” ao afirmar que “...] uma pratica discursiva
deve ser apreendida considerando sua relacdo inextrincavel com a alteridade”
(COSTA, 2003, p. 13). Em decorréncia disso, seria correto postular “[...] a

impossibilidade de dissociar intradiscurso do interdiscurso” (COSTA, 2003, p. 13).
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Costa (2003) investiga as relagbes que a cangao popular mantém com géneros
limitrofes como a literatura e a pedagogia. Essas relagdes, pelo principio do
interdiscurso, vao influenciar decisivamente a posi¢ao do discurso cancionista nas

praticas discursivas.

As praticas discursivas sdo entendidas como uma rede enunciativa de formulagéo
discursiva heterogénea que se da “[...] ndo apenas através de um unico género de
discurso (no caso, a cangéo), mas sob a forma de uma variedade de géneros (croni-
cas, artigos, livros) que comentam, divulgam, citam, reverberam os textos primeiros”
(COSTA, 2003, p. 16), as cangdes.

O discurso pedagogico se caracteriza, do ponto de vista das relagbes
interdiscursivas que contrai, por se apoiar em outros discursos para
fundamentar-se e tornar consistente seu trabalho discursivo, cujos objetivos
principais tém sido, em nossa formacao social, transmitir saberes, dotar de
competéncias, inculcar informacodes e fixar conteldos. Em nosso momento
histérico, é do discurso cientifico que o discurso pedagdégico se investe para
dar conta dessas tarefas. Ele caracteriza os objetos que pretende tematizar
sob a rubrica da cientificidade, adotando a metalinguagem peculiar ao
discurso cientifico (ORLANDI, op. cit.) e incorporando o etos do cientista.
Também recursos como a citagdo, a referéncia e a contengao da
polissemia sdo usados como forma de apropriagdo (ou talvez, mais
adequadamente, empréstimo) da autoridade que tem o discurso cientifico
na sociedade (COSTA, 2003, p. 14-15).

Essa caracterizagdo do discurso pedagdgico coincide com a investigagao proposta

por Kazue Saito Monteiro de Barros (2004) sobre o dominio discursivo pedagdgico.

Mas o que vem a ser um dominio discursivo?

O dominio discursivo é definido como uma “esfera da atividade humana”, no sentido
bakhtiniano do termo, e demarca instancias discursivas, como o dominio juridico, o
dominio administrativo, o dominio jornalistico, o dominio cientifico, o dominio
académico etc. Ou seja, os dominios discursivos “[...] constituem praticas discursivas
nas quais podemos identificar um conjunto de géneros textuais que as vezes |lhe sao
proprios ou especificos como rotinas comunicativas institucionalizadas e
instauradoras de relagdes de poder” (MARCUSCHI, 2008, p. 155).

Barros (2004) delimitou algumas importantes caracteristicas do dominio pedagdgico

que funcionam como condi¢cdes determinantes a producao textual dessas esferas,
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assim como interferem até mesmo no ato de ler e de se relacionar com os géneros

textuais e com as praticas discursivas relacionados a ele:

[...] * No dominio pedagdgico, o aspecto formal mais observado em estudos
anteriores (géneros da oralidade) — a organizacao dos turnos — ndo €
(obviamente) definitivo, mas pode apresentar especificidades.

* No dominio pedagdgico, os papéis sociais sdo bem marcados e podem ser
evocados em situagdes de conflito, deixando marcas formais no texto.

* No dominio pedagdgico, a interagdo envolve regras especiais e
particulares que os participantes consideram no julgamento do que sao
contribuigdes permitidas na atividade.

* No dominio pedagdgico, a interagao incorpora regras ‘técnicas’ especificas
que se concretizam em marcas formais nos textos, por exemplo, o0 emprego
de termos técnicos e cientificos (BARROS apud MARCUSCHI, 2008, p.
158).

Costa (2003) observa a definicdo da cancao no texto dos PCN'’s e conclui que “[...] o
lugar que a cangao ganha nos Parametros é, além de exiguo, desvalorizado: ligado
seja a expressao de grupos fechados, a habitos gerados pela midia, ou ao universo
de uma linguagem fora do normal” (COSTA, 2003, p. 21).

Outro método de analise interessante, empregado por Costa (2008) para
dimensionar o lugar interdiscursivo da can¢do na sociedade atual, consiste em uma
importante fungdo da metalinguagem no discurso cientifico, a categorizagdo — um
método analitico que permite ao pesquisador “...] elaborar taxionomias e
estabelecer critérios para classificacdes a fim de melhor manipular e conhecer o seu
objeto” (COSTA, 2008, p. 15).

Por meio do enquadramento da cangcdo em categorias de anadlise, Costa (2003)
identificou a sua inadequacao frente as divisbes analiticas que propunham
caracteriza-la nas diretrizes da educacao brasileira. A cancao € contraposta a
dicotomia oral/escrita e, de maneira simplista, categorizada como um género textual
oral. Entretanto, “[...] ndo é nada desprezivel a participagcdo da componente escrita
em seu processo de produgdo e circulagao (veiculagao, registro, etc.)” (COSTA,
2003, p. 27).

A oralidade nos Parametros “[...] esta associada ao familiar, ao ja sabido, aquilo a
partir de que se deve partir para ensinar o escrito” (COSTA, 2003, p. 33). Isso
aponta a posi¢cdo desfavoravel da cancdo dentro do discurso pedagogico e
académico em relagao a literatura, pois esta € percebida como o objetivo da pratica
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pedagdgica, um objeto-valor, enquanto, aparentemente, a cangéao possuiria “menor
valor pedagdgico” e seria apenas um meio para se chegar a formas mais complexas
de relagdo com o sistema de representagdo linguistico. A cangdo € enxergada

apenas como um objeto-modal:

Este fato pode ser interpretado mais profundamente como uma dificuldade
interdiscursiva de duas ordens. A primeira se da entre o discurso cientifico e
o discurso litero-musical, este ainda ndo suficientemente convertido em
objeto do primeiro. A segunda acontece entre o discurso litero-musical e o
discurso pedagogico: dado o preconceito acumulado historicamente contra
a musica popular, mesmo o prestigio angariado nos ultimos decénios nao foi
capaz de dota-la de poder de influéncia sobre o segundo, pelo menos sobre
os seus textos de escaldo superior (COSTA, 2003, p. 27).

Outra dicotomia que categoriza a cangdo nos PCN’s é a de texto literario e texto
nao-literario. Por mais que a cangado seja apontada como literatura oral, sua
natureza multimodal a exclui do campo do discurso literario stricto sensu. Essa sua
natureza “[...] dota-a de uma ambiguidade que a faz ocupar os espagos periféricos
das disciplinas encarregadas de estudar a arte verbal (literatura) e a arte musical (a
musicologia e a semiética)” (COSTA, 2003, p. 28).

Nessa relacdo interdiscursiva reside forte campo de tensao entre a pratica discursiva
literaria e a litero-musical, a primeira acaba por incidir sobre a segunda e modificar

sua participagao no universo discursivo:

Assim, dado o prestigio da pratica discursiva literaria no mundo ocidental,
forjado por séculos de grande influéncia na educacdo e na cultura, o
discurso literario tende a tentar anexar o discurso literomusical, situando-o,
porém, nas extremidades de sua esfera, e, através dessa propria anexacao
excludente, proteger a identidade do género poético, ao qual atribui valor
em si (COSTA, 2003, p. 29).

Este trabalho pretende se desviar de qualquer abordagem que coloque a cangéo,
por meio dessa “anexacao excludente” promovida pelo discurso literario e pelo
dominio pedagdgico, a margem dessas praticas discursivas e que neutralizem o

poder pedagogico dessa tecnologia educacional.
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6 PERCURSO METODOLOGICO DA PESQUISA

E tomar de volta

A alcunha roubada

De um deus iorubano:

Exu nas escolas

(Exu nas escolas, Kiko Dinucci / Edgar Pereré)

6.1 PEDAGOGIA CRITICA E SEQUENCIAS DIDATICAS: O USO DOS GENEROS
TEXTUAIS NA ESCOLA

As sequéncias didaticas sdo propostas metodoldgicas no trabalho com géneros tex-
tuais em sala de aula na disciplina de lingua materna. Seus idealizadores sdo os
professores franceses MicheleNoverraz, Joaquim Dolz e Bernard Schneuwly, que
buscaram construir um “[...] conjunto de atividades escolares organizadas, de manei-
ra sistematica, em torno de um género textual oral ou escrito” (DOLZ, J.; NOVER-
RAZ, M.; SCHNEUWLY, B., 2004, p. 97).

A metodologia é estruturada em mddulos, visa a participagao ativa do aluno no pro-
cesso de ensino-aprendizagem e preocupa-se com o desenvolvimento da produgéo
textual, e ndo apenas com o produto final da escrita, com o “texto pronto”. Tem como
ideia central “[...] criar situag¢des reais com contextos que permitam reproduzir em
grandes linhas e no detalhe a situagao concreta de produgéao textual” (DOLZ, J.; NO-
VERRAZ, M.; SCHNEUWLY, B., 2004, p. 97).

Dolz&Schneuwly (2004) seguem a perspectiva bakhtiniana no que diz respeito a de-
finicdo do que eles chamam de megainstrumento com que se constituem as sequén-
cias didaticas, a saber, os géneros textuais. Os autores, em consonancia com Mik-
hail Bakhtin, consideram que, “[...] para possibilitar a comunicagéo, toda sociedade
elabora formas relativamente estaveis de textos que funcionam como intermediarios
entre o enunciador e o destinatario” (DOLZ, J.; SCHNEUWLY, B., apud MARCUS-
CHI, 2008, p. 212).

O papel que os géneros textuais possuem nas diferentes praticas sociais assegura-

Ihes um lugar privilegiado no processo de ensino e aprendizagem nas salas de aula.
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Os géneros sao realidades concretas, em que se estabilizam os elementos formais e

rituais das praticas em que se engajam os participes de uma situagao interacional.

Com o desenvolvimento das sequéncias didaticas, os professores sistematizam o
trabalho com os géneros textuais e proporcionam a realizacdo monitorada de todas
as tarefas e etapas que constituem as produgdes de texto propostas aos alunos. As-
sim, a busca da autonomia do aluno diante da pratica interacional a que se vincula
determinado género é uma caracteristica fundamental do processo de ensino e
aprendizagem desenvolvido por essa metodologia e, a0 mesmo tempo, a sua finali-
dade.

A teoria pedagdgica proposta por Paulo Freire busca, na pratica, partir do contexto
do aluno, da palavra que ele carrega consigo nos ambientes sociais pelos quais
transita e que o constitui, do conhecimento de mundo que possui sobre a realidade
qgue o cerca, para a construgdo de uma cidadania critica e democratica. A proposta
freireana também importa para a vivéncia/experiéncia reflexiva na relagao intermedi-
ada por praticas sociais de leitura e escrita entre o sujeito e os discursos e entre os

sujeitos e outros sujeitos.

A Pedagogia Critica freireana pressupde que cada sala de aula possui uma relagéo
idiossincratica com os saberes a serem construidos e que para cada turma deve-se
criar junto com o aluno uma nova abordagem didatica no exercicio pedagdgico.
Deve-se estabelecer entdo uma curva metodoldégica como uma possibilidade do pro-
cesso de ensino e aprendizagem, ou seja, ndo existem formulas pré-determinadas

na pratica do professor, neste estudo, o de lingua materna.

Os principios freireanos de autonomia do discente/alfabetizando e de respeito a par-
ticularidade da cultura do educando podem, num primeiro momento, parecer um
exercicio pedagogico contraditério quando coadunados com os principios que funda-
mentam a metodologia das sequéncias didaticas, proposta pelos linguistas france-

ses Dolz, Noverraz e Schneuwly.
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Na presente pesquisa, no entanto, a sequéncia didatica ndo é encarada como um
produto acabado, avesso a alteragdes que correspondam a adaptagdes necessarias
para atender a um contexto escolar e didatico especifico, por isso serao apresenta-
das proposigdes pedagodgicas alternativas com implicagdes pedagdgicas semelhan-

tes a primeira proposta pedagodgica apresentada.

Légico que duas atividades distintas ndo terdo o mesmo efeito educacional, no en-
tanto, as atividades alternativas aqui apresentadas visam propiciar praticas sociais
de leitura e escrita de equivalente valor pedagdgico que se adaptem as condicdes
didatico-pedagdgicas de aplicagdo. Esta proposta de sequéncia didatica, portanto,
para permitir a intervengao do professor e a participacédo ativa do aluno no processo
de ensino-aprendizagem, deve se conservar como uma organizagao de atividades

pedagogicas aberta a inovagdes que o contexto educacional exigir.

A proposta de sequéncia didatica € entendida neste trabalho com a fungao de: a) ser
um modelo didatico flexivel, sujeito a alteragbes consonantes as proposigdes do pla-
nejamento pedagdgico (permitindo que o educador altere a proposta inicial e final de
producao textual que sera desenvolvida durante os seus modulos para atender ao
plano de aula especifico a que se dedica em sua pratica); b) apresentar uma meto-
dologia sistematizada a ser revista devido as necessidades e aos interesses educa-
cionais do aluno em seu contexto escolar (possibilitando que o professor selecione
um corpus textual de analise diverso daquele aqui apresentado para melhor se ade-
quar ao universo cultural do discente e da comunidade); c) oferecer uma proposta de
analise comparativa entre codigos distintos e entre materialidades linguisticas e/ou
sonoras distintas no trato com o género cangao (viabilizando ao docente aproxima-
¢bes do género tratado com outros géneros de sistemas de representagao diversos,

verbais e/ou ndo-verbais).

A proposicao de sequéncias didaticas previamente elaboradas conflitam com a me-
todologia didatico-pedagodgica da critica freireana, pois os materiais didaticos séo
produzidos sem a participagao intelectual do professor regente; sdo produtos que
chegam as escolas como um material pedagdgico acabado, que comumente é apli-

cado em sala de aula sem reflexdo prévia do docente — o que desvaloriza o seu pa-
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pel de mediador no processo ensino-aprendizagem e o papel reflexivo e identitario

do aluno na (re)construcéo dos seus saberes, da sua palavramundo.

6.2 PROPOSTA DE SEQUENCIA DIDATICA DO GENERO CANCAO

1 — Justificativa

Diante da importancia da cangao na formacgao cultural brasileira e na configuragéo
social contemporanea, faz-se premente o aprimoramento na formag¢ao multimodal do
leitor e a instrumentalizagcdo do discente para uma cidadania consciente e (auto)re-

flexiva frente as exigéncias de leitura de modalidades hibridas de expresséo.

Atenta aos modos de ler contemporaneos interativos, diluidores dos limites entres as
instancias do discurso autor-leitor, hipertextuais, multimodais e fragmentarios, esta
pesquisa busca se servir de analises interdisciplinares de cancdes afro — especifica-
mente dos géneros musicais ijexa e samba-reggae — para oportunizar o acesso a
cultura negra e permitir que se processe a (re)construgao identitaria positiva do sen-

so de si (populagao discente negra) e do outro (populagao discente ndo-negra).
2 — Puablico Alvo
¢ Alunos do 9° ano do Ensino Fundamental de Escola Publica Municipal.
3 — Objetivo Geral
e Propor uma reflexdo a respeito da identidade nacional na formacao do leitor,
sob perspectiva multicultural, independentemente de etnia, visando o aprimo-
ramento das competéncias de leitura multimodal de expressdo da cultura

afrobrasileira por meio do género cangéao.

4 — Objetivos Especificos
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o Construir sentidos na leitura multimodal dos campos de expressao envolvidos
na producao do género cangao, especificamente os géneros;

o Compreender as no¢des de melodia, harmonia, ritmo e timbre na modalidade
sonora do género textual cangao;

o Desenvolver consciéncia sonora na leitura da cangao, por meio da dinamoge-
nia e da analise semidtica da melodia;

o Identificar a relagdo entre a organizagao socio-histérica e a produgéo cultural
simbolica na constru¢do de sentido do género musical selecionado;

. Compreender, a partir da histoéria da cangao afro (ijexa e samba-reggae), as
particularidades da histéria do povo negro;

. Reconhecer por meio do estudo da cultura negra as relagdes de identidade e
alteridade na sociedade brasileira contemporanea;

o Refletir sobre o preconceito racial e social por meio da visibilidade negra e da
consequente construgao de vinculos de identidade da populagéo discente ndo-negra
pela cultura negra;

. Explorar a complementaridade dos novos modos de leitura contemporaneos
(interativos, diluidores dos limites entres as instancias do discurso autor-leitor, hiper-
textuais, multimodais e fragmentarios) em produgdo de novos modos de escritura,
como os hipertextos;

o Produzir uma proposta de sequéncia didatica que vise a ampliagao dos instru-

mentos de compreensao e analise da cancao e de acesso a cultura afro.

5 — Metodologia

A metodologia desta proposta de sequéncia didatica consiste na sistematizacado de
atividades pedagdgicas envolvendo o género textual cangdo, monitoradas e media-
das pelo docente a cada etapa de leitura e producao textual. Por meio da proposta
de sequéncia didatica aqui presente, o docente podera organizar as tarefas escola-
res que tornardo os discentes cada vez mais intimos da leitura e produgao do géne-

ro textual cancéo.

Esta proposta de sequéncia didatica tera sua primeira etapa dividida em uma pré-lei-

tura e uma subsequente producédo escrita inicial. A etapa introdutéria, em que ques-
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toes relacionadas a identidade multicultural, a cultura afro e ao preconceito racial se-
rao abordadas em um momento de pré-leitura, e coroada por uma proposta de escri-

ta de critica musical.

Dando prosseguimento a estrutura de sequéncia didatica estabelecida por Dolz e
Schneuwly, serdo desenvolvidos trés médulos que abordardo os aspectos tripartites
que sustentam o preconceito racial que sofre a populagdo negra no contexto das sa-
las de aula brasileiras, a saber: preconceito ético-moral, intelectual e estético.

O ultimo momento da sequéncia didatica sera uma producgéo escrita final, etapa der-
radeira em que o discente retomara a producéo textual proposta na primeira etapa e
a desenvolvera, ja de posse de novos conhecimentos e da ampliagdo de valores ét-

nicos e morais produzidos ao longo das aulas.

A proposta desta sequéncia didatica é pensada sob a 6tica da pratica do mestrando-
pesquisador, docente de turmas do Ensino Fundamental, para ser desenvolvida es-
pecificamente em turmas de 9° ano de rede publica, durante 30 encontros (entendi-

dos aqui como horas/aula de 50 minutos cada).

5.1 — Pré-leitura

Inicialmente, a tematica do preconceito racial, que ainda hoje estampa capas de jor-
nais e revistas, compde os dispositivos de pré-leitura. Nessa fase da proposta de se-
guéncia didatica, sera interessante abrir um debate com a turma sobre a discrimina-
¢ao étnica, a partir de uma noticia ou de um conjunto de noticias recentes sobre o
tema. Por meio do debate, o mediador reforgara a importancia da voz do alunado,
oportunizara que ele compartilhe seu conhecimento a respeito do preconceito racial

e suas experiéncias sobre o assunto.

Essa etapa tera melhor efeito, caso seja cumprida em uma disposi¢ao nao hierarqui-
zada dos espagos de fala, como no caso de organizagbes em formato circular das
carteiras. Para essa fase, o docente deve dispor de uma hora ou duas horas-aula,

conforme a dindmica aplicada pelo professor e o interesse demonstrado pela turma.
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Ainda na pré-leitura o professor devera contar com um recorte historico sobre o lugar
do negro na sociedade colonial e sua participagéo resistente na organizagao social
da época por meio das irmandades religiosas e, posteriormente, com a cerimbnia
d’“Os Reis de Congo”.

Essa etapa, desenvolvida em uma aula expositiva, destacara a narrativa sobre a luta
politica pela preservagédo da identidade cultural e religiosa da populagdo negra es-
cravizada. O relato seguira até a origem, a formatacéo e o impacto que os afoxés e,

posteriormente, os blocos afro tiveram na histéria da cultura musical brasileira.

Durante a exposig¢ao da histéria da comunidade negra, a disposicdo da sala podera
obedecer ao formato hierarquizado em que todas as carteiras e alunos se voltam
para o espaco de fala predominante do professor. Essa etapa podera se cumprir em
apenas uma hora/aula (a depender do contexto pedagdgico e da avaliagdo qualitati-
va do processo de ensino-aprendizagem pelo docente).

Aqui podera ser de extrema valia a exibigdo de trés videos sobre os afoxés baianos:
um sobre o afoxé Filhos de Gandhy, chamado “A Bahia do afoxé Filhos de Gandhy”
(2005), de diregao de Lino de Almeida; e duas reportagens breves em que a TVE da
Bahia homenageia o Badaué e o Mestre Moa do Katendé, apds seu assassinato po-
litico, em 2018: uma intitulada “O Badaué surgiu” e a outra “A musicalidade do Ba-

~y

daué”.

Uma série de documentarios breves patrocinados pela Petrobras, “Que bloco é
esse?”, que versa sobre os diversos blocos afro tratados no trabalho (principalmen-
te, os videos intitulados “lIé Aiyé”, “Malé Debalé” e “Muzenza”), poderdo ser usados
com o intuito de chamar a ateng¢ao dos discentes para as vibrantes e diferentes lin-

guagens que essas agremiagoes levam para as ruas.

O uso do documentario sobre o Olodum, intitulado “Olodum em Afro Memoria® —
uma coleta breve com imagens e depoimentos da década de 1980, promovida pela
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Cultne, projeto audiovisual de preservacdo da memoria da cultura afro-baiana — re-

presentara um estimulo ao interesse do aluno pelo objeto.

Esta proposta de sequéncia didatica acredita que, dentre os documentarios propos-
tos, o mediador devera selecionar aqueles que podem ser mais instigantes ao perfil
de sua turma. O documentario sobre o Filhos de Gandhy, de todos os propostos
aqui, é o de maior extensdo, portanto é fundamental que seja feita uma sintese do

material sugerido por meio da analise do contexto pedagdgico.

A apresentagdo do material audiovisual de apoio contara com, no maximo, trés ho-
ras-aula, mas apenas se 0 mediador avaliar necessaria a exibicdo de todos os docu-
mentarios por demanda pedagdgica da turma. Essa etapa sera desenvolvida na sala

de aula regular ou em salas de apoio, como salas de video.

E importante inserir o aluno e sua performance de leitura e escritura na tematica da
luta politica e cultural negra, o que pode ocorrer por meio de artificios proprios da
nova sensibilidade contemporanea, como o0 uso de recursos multimidias e de apelo

a diversos géneros durante a pré-leitura (fotos, videos, clipes, pinturas etc.).

5.2 — Producé&o Inicial

A etapa seguinte dessa intervengao pedagdgica sera composta pela produgéo inicial
de um texto pelo discente; nesse caso, propomos o género discursivo critica musi-
cal. Essa critica sera baseada na audi¢cdo da cangao Alegria da cidade, de Jorge
Portugal e Lazzo Matumbi, executada por seu autor, Lazzo, e pela cantora lirico-
popular Virginia Rodrigues, no projeto “Salvador Negro Amor”, de 2007 — ambos, por

sinal, oriundos do Teatro Olodum.

Deve-se, portanto, fazer uma introdugéo sobre o que vem a ser o género critica mu-
sical, destacando suas caracteristicas formais, pragmaticas e interativo-discursivas
por meio de uma aula expositiva. A exposi¢cao pode ser feita na sala de aula regular
em disposigao hierarquizada, prestigiando o espacgo de fala do professor. Essa etapa

nao devera necessitar de mais do que uma hora-aula.
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A audicado da cancao Alegria da cidade devera ser feita de posse da letra escrita,
pois a presenga de nomes de cidades estrangeiras podera dificultar a compreensao
apenas auditiva da cang¢ao — que devera ser repetida, no minimo, duas vezes. O ide-

al é que a cancgao seja repetida apds a mediagédo decorrente da primeira audigéo.

Nessa etapa, antes ainda do inicio da producéao textual, uma proposta de leitura co-
letiva, que implicara no reconhecimento de “estratégias de selegao, antecipagéo, in-
feréncia e verificagao” (KOCH, I. V.; ELIAS, V. M., 2008), devera orientar as praticas

sociais de leitura do texto linguistico.

A capacidade de expressao litero-musical do aluno sera avaliada pela analise de
sua critica musical na etapa inicial do processo de ensino-aprendizagem orientado

por esta proposta de sequéncia didatica.

O professor devera ser capaz de mediar a expressdo dos efeitos dinamogénicos
emergentes na sensibilidade do alunado na construgao da leitura multimodal do gé-

nero cangao em sua articulagdo com o universo linguistico.

A mediagao proposta pelo professor podera se dar na forma de um debate, com a
turma em disposigao circular, de modo a se possibilitar a troca de informagdes entre
os discentes, apés uma primeira leitura e audicdo da cancdo — sem a interferéncia

da analise do professor.

Espera-se que o aluno, depois de desenvolvidos os modulos, consiga identificar as
caracteristicas litero-musicais do ijexa e do samba-reggae difusas na execugao des-
sa cancgao, por isso € importante que o professor nao intervenha na pratica de leitura

e escrita do aluno com as contribuicbes da sua analise.

Sugere-se que nesse momento seja feita a segunda audigéo. Esta etapa nédo devera
exigir mais de 1 hora-aula. Caso seja necessario dispor de mais tempo para a apli-
cacao desta etapa da proposta de sequéncia didatica, a cancdo devera ser ouvida

novamente.
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Apds a mediagado acima, os alunos serao incentivados a criar a escritura de uma
critica musical sobre Alegria da cidade. E importante que fique claro para o discente
que essa producio sera reescrita durante o desenvolvimento dos mddulos, por isso
o alunado podera investir nessa produgao textual inicial com mais liberdade e criati-

vidade.

5.2.1 — Analise do corpus da Producgé&o inicial

Estratégias de persuasdo decantatéria estdo presentes na introdugdo da cancéo.
Uma linha de baixo inicia a musica acompanhada de uma percussao e uma bateria

com a presencga de uma intervencgao vocal tipica do funk black-soul norte-americano.

Essa € uma grande influéncia para a cena soteropolitana e para a cangéo afro.
Paulinho Camafeu, compositor do IlI€, sublinha isso muito bem: “Somos criolo doido /

Somos bem legal / Temos cabelo duro / Somos black ‘pau’™. Mesmo entre os que se
perguntavam “Que bloco € esse?”, ndo havia duvida da influéncia da black-soul para

as agremiagodes afro-baianas.

Tal qual na cangéao, essa influéncia ndo se dava s6 na musica, mas na identificacéo
com o fendtipo negro, com os tragos da negritude, o “cabelo duro”, o “black ‘pau’; e
na identificagdo com os ideais de luta por igualdade étnico-social dos negros

insurgentes norte-americanos, os “black ‘pau”.

O baixo, acompanhado agora de uma guitarra, segue reiteradamente a propor uma
linha melddica, que, pela repeticao, se torna o tema que vai acompanhar a cantora

lirico-popular Virginia Rodrigues.

A escolha da cantora para executar essa cancao ressalta as contribui¢des da comu-
nidade negra nas artes e na cultura, “apesar de tanto mal, tanta dor” que a aflige,
acrescenta as herangas negras, além da poténcia popular de ritmos como o funk
black-soul, o samba-reggae e o afoxé, o encanto do canto lirico, técnica vocal advin-

da da cancéo erudita europeia.
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A tematizacdo é um critério e pode se combinar com qualquer dos demais critérios
descritos por Tatit (1986). Com a entrada de Virginia Rodrigues na cangao, uma dis-
jungao parece se dar. De um lado, a melodia reiterativa do baixo segue ao fundo en-
quanto a cantora, uma mulher negra baiana, através de sustentagdo dos tonemas
nas ascendéncias finais, faz com que o actanteenuncivo, que ela encarna, provoque

uma solidariedade no destinatario-ouvinte pela agdo do destinador-locutor.

Diante das estratégias da persuasao passional, o leitor busca em si aquele estado
d’alma expresso na presenga pressuposta pela vocalidade do canto em sua relagéo
com o conteudo linguistico e, se 0 encontra, passa a “valorizar seu ponto de vista e

personalizar os sentimentos relatados” (TATIT, 1986, p. 26).

Essa disjungao fica gravada na linguagem litero-musical como forma de expressao
da contrariedade entre o lugar conquistado pelo negro e aquele que lhe é relegado —
essa disjuncao entre a reiteracdo melddica e um canto passionalizante, entre o an-
damento constante do instrumental e as variagdes das tensdes da vocalidade é, por-
tanto, uma coeréncia litero-musical da cancdo. A contrariedade da situacéo do negro
e a disjungéo entre as estratégias de persuasdo, vao se unir, nas malhas linguisti-

cas, antiteses como “pele” e “alma” e “sol” e “lua”.

A tematica da cangéo exalta a poténcia criadora da comunidade negra ao mesmo
tempo em que vive publicamente as paixdes fustigadas pelo racismo estrutural, por

“tanta marginalidade” a que o negro € submetido.

A cantora fala da sua pele, da sua cor, apontando para a corporeidade negra
enquanto um vetor para o qual converge aquela ética que, historicamente, investiu
(e ainda investe) de senso negativo os fendtipos negros — “Sou sobredeterminado
pelo exterior. Ndo sou escravo da ‘ideia’ que os outros fazem de mim, mas da minha
aparigao” (FANON, 2008, p. 108).

A pele negra, no entanto, também é linguagem para leitura dos que se opuseram (e

se opdem) a discriminagao racial e se decidiram pela valorizagdo da estética negra.
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Para alterar os valores negativos atribuidos a corporeidade negra, decidiram mudar

as “estruturas sociais”:

Em outras palavras, o negro ndo deve mais ser colocado diante deste
dilema: branquear ou desaparecer, ele deve poder tomar consciéncia de
uma nova possibilidade de existir; ou ainda, se a sociedade lhe cria
dificuldades por causa de sua cor, se encontro em seus sonhos a expressao
de um desejo inconsciente de mudar de cor, meu objetivo ndo sera
dissuadi-lo, aconselhando-o a “manter as distancias”; ao contrario, meu
objetivo sera, uma vez esclarecidas as causas, torna-lo capaz de escolher a
acgao (ou a passividade) a respeito da verdadeira origem do conflito, isto &,
as estruturas sociais (FANON, 2008, p. 96).

A essa voz em que “a silaba se estende, se alonga e ocupa muito mais o espacgo da
tessitura” (WISNIK, 2015), reveza a voz do autor, Lazzo Matumbi — cantor de longa
carreira na cena baiana, que possui trabalhos ligados ao reggae, ao samba-reggae
e, principalmente, ao funk black soul. A voz de Lazzo, de vinculos inegaveis com o
canto popular, refaz os processos de conjungao entre musica e letra por meio da te-

matizagdo de ambas as linguagens.

Na segunda aparigdo da voz de Virginia Rodrigues, na entoagao da palavra “pele”
ha uma ascendéncia para um tom mais agudo, concentrando as tensdes exatamen-
te no simbolo dessa corporeidade referida acima. Os registros no canto destinados
aos agudos, dinamogenicamente, evocam adjetivagdes como “limpido” e “claro”, o
que reforgca a contrariedade entre a tematica linguistica da corporeidade negra e a

sugestao vocal de brancura.

Na reaparicao da voz rascante de Lazzo, é possivel ouvir ainda a presenca de um
coro vocal, recurso que, da maneira aqui empregada, remete aos corais da soul-
music que acompanhavam artistas do gospel e também do funk norte-americano. O
coro, em estratégia passionalizante, indo dos graves aos agudos e sustentando as
terminagdes, refazem a contrariedade com as estratégias tematizantes, empregadas

pelos instrumentistas e por Lazzo; e refazem também a coeréncia acima destacada.

Durante a afirmac&o mais marcante da contribuicdo negra na construgao da identi-
dade brasileira e na histéria e na cultura do pais — “Eu sou parte de vocé / Mesmo
que vocé me negue” —, a entoacgao é feita de posse de estratégias passionalizantes,

tanto por parte da cantora quanto do coro.
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Fica claro nesse trecho que o actanteenuncivo trava uma interagcdo com alguém com
o qual ndo compartilha o mesmo sentimento de pertencimento, o que faz com que
no nivel enunciativo o destinador-locutor, homem e mulher negros, direcione a can-
¢&o, com maior eficacia comunicativa, a um destinatario-ouvinte branco (ou embran-

quecido).

Visto que se direciona tal discurso antirracista a um publico branco, o emprego da
sustentacdo da frase melddica pela cantora e pelo coro busca a solidariedade, sem
duvida, mas também a voz poética reconhece, e expressa pela sustentagao melddi-
ca, que entre as instancias enunciativas ha a “distancia, tudo fica olhado a luz da-
quele objeto que vocé deseja, ou que vocé teme perder, ou que vocé gostaria de al-
cangar, as coisas que nao estdo aqui, proximas” (WISNIK, 2005). Para encurtar as
distancias, sé o reconhecimento das proximidades — “eu sou parte de vocé” (mesmo

recurso descrito acima é usado na interpretacéo de Lazzo sobre o mesmo trecho).

Outro recurso de natureza tematizante ocorre com a evocagao do ritmo ijexa a partir
de 2'10”, em que a marcacao do agogd aparece e encarna no arranjo as contribui-

¢Oes culturais negras que desfilam na materialidade linguistica.

Em 2°31”, o siléncio dos tambores coincide com o retorno da voz de Virginia Rodri-
gues acompanhada exclusivamente por um sintetizador, esse um recurso passionali-
zante, que captura a atenc¢ao do destinador-ouvinte por meio do investimento emoti-

vo da voz da cantora e da ocupacgao da tessitura por parte do sintetizador.

Nesse momento, ouve-se o uso da palavra “Liberdade”, que ganha contornos pluris-
significativos, quando emoldurada pela ascendéncia do sintetizador e pelas paixdes
do canto. A tematica da condi¢gao da etnia negra relaciona-se a ideia de “liberdade”,
visto que a comunidade negra foi escravizada por mais de trezentos anos nas terras
brasileiras durante os periodos colonial e imperial. A palavra “Liberdade”, paralela-
mente, no contexto de produ¢ado musical afro-baiana, designa o bairro de onde sur-

giu o bloco afro pioneiro no carnaval de Salvador, o |Ié Aiyé.
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Essa polissemia, no entanto, dura pouco, pois logo entra em cena o nome da regiao
especifica da Liberdade, de onde vem “O mais belo dos belos”, o Curuzu. Essa plu-
rissignificacdo dura pouco, mas n&o esvaece, pois essa sugestao reforga o passado
de marginalizagdo a que foi submetida a comunidade negra soteropolitana, fundada

sobre as herangas de um quilombo.

A entrada do coro desfiando o nome de lugares historicamente ocupados pelos ne-
gros, alguns deles simbolos de resisténcia, como o quilombo dos Palmares, sugere
a forga da coletividade negra, além de uma citagdo sonora aos coros dos folides nos
afoxés e blocos afro. Essa sugestdo se reforga ainda mais com a organizacéo da
percussao semelhante a de uma banda de samba-reggae e com a execugao desse
ritmo (3°'24”) — mais um ritmo negro engrossando o curriculo de suas herangas cultu-

rais.

O termo “gueto” sofre uma ascendéncia de tom que provoca as mesmas sugestdes
dinamogénicas presentes no emprego da palavra “pele” em ascendéncia na cangao.
O gueto, um reduto negro, desprega-se da obscuridade para se dar luz as marginali-

dades das quais passou a comunidade negra.

Isso ndo significa que a postura proposta na cangao seja de ressentimento diante de
sua histéria de exclusdo — sem esquecé-la, é possivel ainda ser “a alegria da cida-
de”.

Na cangéao, o negro se coloca vitorioso diante do racismo estrutural, pois tem a cons-
ciéncia do seu pertencimento positivo a identidade nacional, conquistada por suas
contribuicdes politico-culturais. Acresce-se que essa luta é travada resilientemente,
demanda uma paciéncia propria de avangos conquistados progressivamente por
meio de revolugdes culturais, visto que o eu-lirico negro a vivencia como represen-

tante da “alegria da cidade”.

Talvez por isso o término da musica seja tdo intenso no encontro passionalizante de
todos os participantes, expressando suas paixdes por meio das ascendéncias nos fi-

nais das frases melddicas, do uso da voz sem articulagéo linguistica, enquanto mais
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um instrumento harmdnico, e da sustentagdo da voz da cantora, transitando na tes-

situra dos registros graves aos agudos.

5.3 — Modulo | — Do Preconceito Etico-moral

No desenvolvimento do primeiro modulo da proposta de sequéncia didatica, o pro-
fessor-mediador devera abordar o preconceito ético-moral presente nas escolas
frente ao discente negro e, de modo geral, a comunidade negra a qual ele pertence.
Esse mddulo se constituira por meio da audi¢ao e da reflexdo sobre as cangdes do
ritmo ijexa: E d’Oxum (Gerénimo / VevéCalasans), Chama por Deus e vai (Moa do

Katendé) e Negros e brancos (Carlisos Marques / Lapa).

O professor-mediador devera propor leitura coletiva e debate sobre a filosofia bantu.
E fundamental que sejam levantadas questdes relacionadas as relacdes éticas e
morais que os discentes experimentam na sociedade contemporanea ocidental. Esta
atividade de leitura textual coletiva sera uma oportunidade do mediador de auxiliar
os discentes nos meandros dos percursos interpretativos de ambas as linguagens e

oportunizar a inser¢ao do aluno nas aulas enquanto sujeito reflexivo.

Essa etapa — destinada a audigdo das obras (pelo menos duas vezes cada uma de-
las, com a disponibilizagao da letra escrita de cada cangéo para os alunos) e a pro-
ducdo de uma leitura coletiva, com direito a intervencdes analiticas do professor
para mediar as estratégias adotadas no percurso de leitura do discente — devera
ocorrer em disposi¢cao nao hierarquizada dos espacos de fala na sala de aula, com o

ordenamento circular do docente e dos discentes.

Para o cumprimento dessa etapa, acredita-se que sejam necessarias, no maximo,

duas horas-aula — a depender do contexto educacional.

Para coroar o primeiro modulo desta proposta de sequéncia didatica, dar o tom aos
modulos subsequentes e fornecer uma compreensédo mais abrangente das relagbes
de apoio mutuo forjado na luta contra o preconceito e a discriminagdo da comunida-

de negra no cenario politico-cultural dos folguedos carnavalescos baianos, o profes-
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sor podera levar os alunos para conhecerem uma comunidade quilombola préxima

de sua instituicao, a fim de se observarem sua organizagao colaborativa.

Além do carater ludico dessa atividade fora da escola, os alunos terdo contato com a
histéria das comunidades que os cercam, com a histéria das comunidades negras
brasileiras e com as relacdes éticas e morais distintas das de seu contexto, desfa-
zendo esteredtipos ligados as comunidades quilombolas e ampliando seu reconheci-

mento das diferencas por um viés positivo.

O tempo dispensado para a realizagdo dessa etapa da agdo pedagdgica fora das
dependéncias da escola depende da distancia entre a comunidade quilombola e a
instituicdo escolar. Essa acdo deve ocupar, pelo menos, 6 horas-aula de atividades
no quilombo, visto ser extremamente proveitoso que os discentes participem dos
momentos culturais desenvolvidos pelas comunidades tradicionais negras, como
apresentacdes de histéria e de danga, oficinas de artesanato e de penteado, degus-
tacao da culinaria local etc.

Registrem-se aqui outras proposi¢cdes pedagogicas alternativas a visita a uma comu-
nidade quilombola, nas quais se pode satisfatoriamente fazer a correlacao entre a fi-
losofia bantu Ubuntu e a busca por relagdes ético-morais inclusivas e empaticas,

como visitas a sede de um bloco afro proximo a comunidade escolar.

O Espirito Santo, por exemplo, em sua regido metropolitana, viu nascer no ano de
2019 o primeiro bloco afro capixaba, com sede no Museu Capixaba do Negro (MU-
CANE), o Bloco Afro Kizomba, que desfilou no carnaval trazendo o tema Lutemos

pelos nossos.

Ciente das dificuldades de se realizar uma proposta de aula de campo (mesmo que
o custeio seja feito por iniciativas coletivas como rifas), uma atividade interdisciplinar
que podera substituir a aula de campo é um convite para que o bloco afro de sua re-
gido se apresente nas dependéncias da escola; ou ainda, a organizagao junto aos
docentes de Arte e de Educagao Fisica de uma roda de ciranda, manifestagdo negra

coletiva e interdependente, que encena os principios da filosofia bantu Ubuntu.
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O mediador podera pedir um relatério sobre a visitagdo na comunidade quilombola e
propor uma leitura coletiva das produg¢des dos discentes que o quiserem fazer, se-

guida de um debate com a turma.

A etapa de producgao do relatério devera ser feita em disposi¢cédo hierarquizada e o
debate devera ocorrer em disposi¢cdo nao hierarquizada dos espacos de fala na sala

de aula, com o ordenamento circular do docente e dos discentes.

Para o cumprimento dessa etapa, acredita-se que serao necessarias, no maximo,

duas horas-aula — a depender do contexto educacional.

5.3.1 — Anélise do corpus do Médulo I: Do Preconceito Etico-moral

Todas as trés cangdes afro pertencentes a esta etapa da proposta de sequéncia di-
datica sdo cangdes tematizantes, ou seja, sao reiterativas quanto a um percurso me-
l6dico. Essa caracteristica da persuasédo decantatoria é eficaz comunicativamente
por criar uma previsibilidade nos caminhos sonoros que a cangao vai adotar durante

a sua execugao.

A marcagao obsessiva do tema por meio do trabalho incessante do agogd e/ou das
palmas em construgao do ritmo ijexa faz com que o correspondente a essa reitera-

¢ao de uma melodia seja a exaltagdo de um objeto-valor ou de um objeto-modal.

Tanto a cangdo E d’Oxum quanto a Negros e brancos vao, por meio de sua materia-
lidade linguistica, tratar da igualdade de todos os seres humanos, independente de
diferengas étnicas ou sociais: “Seja tenente ou filho de pescador / Ou importante de-
sembargador / Se der presente € tudo uma coisa s6”; “Somos todos irmaos / Negros
e brancos, somos todos irmaos”; ou ainda em “A forca que mora n’agua / Nao faz

distincdo de cor / E toda cidade é d’Oxum”.

A luta pela igualdade étnica e social € um objeto-valor para ambas as cangdes e

vem propor uma solugao ético-moral, enraizada na tradi¢ao filosdéfica africana de
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origem bantu, o Ubuntu. Essa luta antirracista se contrapbe aos discursos
concorrentes de inferioridade da comunidade negra e de manutencgéo da hierarquia

social excludente de seus representantes.

O Ubuntu é considerado uma “filosofia sem filésofos”, pois sua conformagao se deu
nas malhas das transmissdes orais de conhecimento. Com base em distintas
cosmovisdo e ontologia,“[...] a ontologia bantu dista da ontologia classica ocidental,
que considera o ser enquanto ser. Para o bantu, o ser & forga, ou melhor dito, é
forga vital” (MACHADO apud VASCONCELOQOS, 2017, p. 10) — sob essa perspectiva,
o ser é dindmico e mantém uma relagdo ativa com a vida na busca por aumentar (ou

diminuir) a energia vital.

O ser néao é limitado por si nessa ontologia, ndo esta preso nas extremidades de si
mesmo, ele é apenas enquanto interagdo das forgas vitais com o Outro e com a

natureza.

Nao € menos significativo que a orixa que na cangao irmana a todos os baianos,
independente da etnia e da classe social, representa uma “forga vital” da natureza,
fundamental fisiologicamente a existéncia humana, a agua doce - alias, na
introdugdo da versdo de Gal Costa para E d’Oxum, é possivel ouvir o barulho do
choque entre a agua e uma superficie sélida, como um casco de embarcagéo, em
meio a saudacado a Oxum, sussurrada pela cantora antes da entrada da base ritmica
do Filhos de Gandhy.

A disposicao harmoénica entre o canto coral, entoando a saudacgao ioruba a orixa das
aguas doces, em contratempo ao canto solo de Gal Costa, enquanto repete o mote
“‘Eu vou navegar”, reforca a sugestdo presente na introdugéo, de arrebentacdo de

ondas em uma embarcacgao.

A ética bantu do Ubuntu

[...] aponta para uma existéncia marcada pela convivéncia harmoniosa com
o Outro. Dessa forma, o espirito que da vida a essa filosofia traduz-se em
respeito que se converte na valorizagdo do humano (muntu) e da natureza
(kiuntu). (VASCONCELOS, 2017, p. 101).
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A valorizacdo do homem e da natureza se da na medida em que se entende que
“[...] com o Ubuntu operou-se a mudanga da concepgao da identidade a partir do ‘eu
sou porque tu n&o és’ (concepgdo excludente) para o ‘eu sou porque nGs somos, e
dado que somos entéo eu sou’ (concepgéao includente)” (VASCONCELOQOS, 2017, p.
101).

Assim & na cangao Negros e brancos: a concepgao da identidade negra se amplia, e
essa ampliacdo recorre a inclusdo da presenca do Outro, do branco, irmanado no

circuito carnavalesco em “tom de igualdade e beleza”.

A prépria linguagem sonora é o resultado da fusdo de diversas influéncias, inclusive
dos blocos de trio elétrico e da estética mestica dos instrumentos harménicos e dos
instrumentos percussivos, fusdo que os “blocos brancos” trouxeram para a cena dos
folguedos carnavalescos. Na introdugéo, as palmas e o agogé, recursos muito co-
muns na musica negra, ritual ou popular, sdo seguidos por bateria e metal, com forte
influéncia caribenha na linha melddica, plasmando na linguagem musical o anseio

por uniao expresso pela materialidade linguistica.

Ressalte-se que essa unido, esse discurso pela igualdade étnico-social s6 pode ser
feito pelo reconhecimento das lutas da comunidade negra para alcangar seu espago
em relagdes de menos desiguais de poder. SO é possivel ganhar as ruas em igual-
dade, se for com a “alegria de Zumbi” de se saber pertencente a “uma nagao de co-
racao”. A reuniao das vozes no refrdo e no final sublinha na musica a unido que se

aborda na letra.

As ruas da cidade foram (e, infelizmente, ainda s&o) espacgos de tantas exclusdes. O
lIé, ao restringir a participagdo branca em seu bloco, como uma reagao capaz de es-
cancarar as medidas higienistas tomadas pelos brancos, historicamente, durante o
carnaval de saldes e blocos de trio elétrico, com intuito de marginalizar os negros e
mesticos pobres das festividades momescas e da vida social da cidade, deixa claro

como as ruas foram palco de conflitos sociais.
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Ao ndo prescindir do Outro, ha a elaboragdo da identidade do eu sobre outros
parametros. Ao incluir o Outro na compreenséo do que se é, 0 que se € passa a ser

algo que confirma ainda mais intensamente a humanidade no humano:

[...] partir do outro como ponto de partida ético — vale a redundancia — &
entdo considerar que vivemos em um mundo, em uma sociedade, que &,
parafraseando Tempels, como uma rede, onde ndo se pode mover um fio
sem que os outros se movam. Com outras palavras, ja ndo ha necessidade
de demonstrar que dependemos nao apenas de outros seres humanos, mas
também de outras entidades cdsmicas (ar, agua, montanha, arvores,
minerais, animais, etc.) que nos possibilitam viver. Negligenciar o Outro é,
na perspectiva do Ubuntu, desumanizar-se (MACHADO apud
VASCONCELOS, 2017, p. 103).

Na cangdo Chama por Deus e vai, ha uma referéncia intertextual indireta a versao
brasileira do hino protestante norte-americano Amazing Grace (Chris Tomlin), Segu-
ra na mao de Deus (Nelson Monteiro da Mota).O uso da intertextualidade como re-

curso basilar de construgcédo dessa cangao espelha a materialidade linguistica.

A proposigéo desse ijexa, durante toda a cangéo, € o encontro ecuménico de varias
manifestacdes divinas, pratica estimulada pelo eu-lirico para que o/a destinatario-
ouvinte ndo tenha a vida “[...] mal dirigida / Por forga maldita / Pra vocé nao ficar

lele”.

Através do emprego de um ritmo africano ritualistico, levado para contextos culturais
profanos pelos afoxés, essa cancao, por meio da intertextualidade, deglute a contri-
buigdo protestante e norte-americana. Contra a intolerancia religiosa, o discurso li-
tero-musical da cangédo de Moa se encarrega de conformar diferentes manifestagdes
religiosas em uma obra s6. As palmas na introdugdo sao recursos que sugerem as
praticas do ijexa nos terreiros de candomblé, assim como o canto coral ndo harmoni-

zado presente no refrao.

Esse discurso transpassado por diferentes idolos religiosos vai de encontro aos dis-
cursos de intolerancia contra as religibes de matriz africana, ainda tao perseguidas
nas relagbes de poder da sociedade brasileira — “Cada um tem a fé / Da maneira
que quer”. O sujeito poético perfila Oxala, Jesus, Buda, Deus, Jah e Alah, designa-
¢Oes para divindades pertencentes a pantedes distintos, como um gesto de legitima-

¢ao de todas as formas de adoragao ao sagrado.
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Essa capacidade sincrética de adog¢ao de novas divindades € muito comum na histo-
ria das religides de matriz africana e corresponde a um equivalente dentro dessa
cosmovisdo da perspectiva de criagcdo da identidade do eu por meio do reconheci-
mento do Outro na sua formacéao. A representacado da divindade do Outro esta den-

tro do eu e também |he pertence de algum modo.

A reiteracdo de um tema melddico e a obsessiva reafirmagdo do ritmo através do
agogol e das palmas permitem algar a ética e a moral comunitaria e inclusiva da filo-
sofia Ubuntu como objeto-valor dessa persuasao decantatoria da cangao tematizan-

te.

Outras caracteristicas tematizantes dessa cangao, presentes na sua materialidade
linguistica, sdo as assonancias em “e” aberto (“fé”, “quer”, “lelé”) e “e” fechado
(“vocé”, “ser”, “deixe” — a pronuncia baiana acaba por apagar o som do “i”), a anafora

“vai na paz’, as repeticbes do refrdo, a aliteracdo em “d” e a assonancia em ‘i
(“vida”, “dirigida”, “maldita”) — tudo isso causa a “redugédo da duragdo e da frequén-
cia” (TATIT, 1995, p.11) e consequente dinamismo ritmico, o que confere maior efi-

cacia comunicativa a cancao por meio de estratégias decantatérias.

5.4 — Médulo Il — Do Preconceito Intelectual

O segundo mddulo desta proposta de sequéncia didatica dedica-se a uma interven-
¢ao politico-pedagodgica sobre um dos aspectos da discriminagao étnico-social sofri-
da pela comunidade negra nas salas de aula, o preconceito intelectual.

O professor-mediador dispora para a turma treze sambas-reggae, entre 0s quais 0s
alunos deverdo escolher seis ou sete alternativas. A turma sera dividida em grupos
para a confeccdo de hipertextos que esclarecam referéncias presentes na letra da
cangao, que ressaltem estratégias musicais e/ou que enfeixem diferentes géneros

para viabilizar o acesso multimodal a interpretacao.
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A selegcdo dos sambas-reggae devera ser proposta sob a forma de uma pesquisa,
em que os integrantes do grupo, apos audigdo das diversas cangdes pré-seleciona-

das pelo mediador, escolherdo com qual delas irao trabalhar.

Ao oportunizar a escolha ao alunado, o mediador incentivara que ele conhega mais
obras do samba-reggae e da cultura musical negra do que se, simplesmente, desig-
nasse a cada grupo uma cangao especifica. Ja ndo sera mais uma prescri¢gao autori-
taria, mas uma escolha em um universo limitado por objetivos pedagogicos: esse

gesto muda a relagéo entre o pesquisador-discente e 0 objeto pesquisado.

Esta etapa de separacédo dos grupos, de disponibilizagdo das cangdes e de selegéo
de uma musica por cada grupo sera levada a cabo em apenas uma hora-aula. Os
seis grupos poderédo ser levados para a sala de informatica para terem oportunidade
de ouvir as cangdes e selecionar apenas uma entre as treze disponibilizadas. Isso
podera ocorrer em apenas uma hora-aula. Talvez torne-se mais interessante ao pro-
cesso de ensino-aprendizagem que essa selegéo seja feita pelos integrantes do gru-
po no contraturno, pois assim os alunos poderao ter contato mais demorado com as

produgdes.

Todos esses sambas-reggae pré-selecionados — Farad Divindade do Egito (Luciano
Gomes), Madagascar Olodum (Rey Zulu), Reggae dos Farads (Valter - Adailton) e
Revolta Olodum (José Olissan - Domingos Sergio), executadas pelo Olodum; Cerca
de Bakel (Julinho), Axé de Olorum (Tuca - Wellington Epiderme Negra - Nego do
Barbalho), Civilizagdo do Congo (Ademario) e Herangas Banto (Paulo Vaz - Cissa),
executadas pelo 1lé Aiyé; Uma Histéria de Ifa (Ythamar Tropicélia - Rey Zulu) e En-
contro dos Orixas (Tonho Matéria), executadas pelo Ara Ketu; Malé, a Insurreigdo
(Marcos Alafin) e Fantastico (Marcos Alafin), executadas pelo Malé Debalé; Libertem
Mandela (Ytthamar Tropicalia), executada pelo Muzenza — apresentam forte carga

referencial na histéria e na cultura do povo africano e afrodescendente.

Como toda leitura depende de conhecimentos de mundo, os grupos criardo hipertex-
tos que disponibilizem qualquer referéncia desconhecida, que possa dificultar a



163

acessibilidade a cangao, em links que remeterdo a textos transversais de diferentes

modalidades que elucidem tais referéncias.

Antes de propor a criagdo de “glossarios hipertextuais”, o professor devera fazer
uma introdugéo sobre o que sejam hipertextos e sobre suas caracteristicas formais,
pragmaticas e interativo-discursivas, por meio de uma aula expositiva. O professor
devera orientar os alunos sobre os procedimentos para a criagdo de hiperlinks.
Como sugestédo, para o desenvolvimento desta proposta, destaca-se a contribuicao
do pesquisador Luiz Fernando Gomes (2011) no uso pedagdgico dos hipertextos
(ANEXO11).

A exposicdo devera ser feita na sala de informatica em disposi¢ao hierarquizada,
prestigiando o espacgo de fala do professor, se possivel de posse de um retroprojetor

ou data show. Essa etapa ndo devera exigir mais do que uma hora-aula.

Para fazerem os glossarios hipertextuais, o mediador devera disponibilizar pelo me-
nos trés horas-aula para pesquisa em livros na biblioteca da escola e na internet e
para a confecgado dos hipertextos. Essas atividades deverao ocorrer em biblioteca e

sala de informatica (se o colégio oferecer essa infraestrutura).

Para a fase de pesquisa histérica dos alunos, que antecede a producgao do glossario
hipertextual, importante referencial para consulta é o trabalho do pesquisador Ney
Lopes, Historia e cultura africana e afro-brasileira (2008), vencedor do Prémio Jabuti
de 2009 na categoria livro didatico, os compéndios Sintese da coleg¢do Historia Geral
da Africa — Pré-histéria ao século XVI e Sintese da colegdo Histéria Geral da Africa —
Século XVI ao século XX, de autoria de Maria Corina Rocha, Mariana Blanco Rincén
e Muryatan Santana Barbosa e editado por Valter R. Silvério (2013a; 2013b), o Mito-
logia dos orixas, de Reinaldo Prandi (2001) e Lendas africanas dos orixas, de Pierre
Fatumbi Verger (1997).

Ao final do trabalho, esses seis ou sete “glossarios” multimodais serdo conformados
em uma pagina virtual sobre cultura negra, aberta a consulta no formato de um blog.

Para formagdo de um blog, sera necessaria a disponibilizagdo de mais duas horas-
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aula para conforma-lo com os conteudos produzidos pelos discentes. Sugere-se
para a criagdo de blogs enquanto pratica pedagdgica o trabalho de Zimmer e Pico-
nez (2016) (ANEXO 12). Essa etapa também deve ocorrer em sala de informatica da
escola.

Essa atividade visa tanto adequar-se enquanto proposta aos novos modos de leitura
contemporaneos, como ressaltar as contribuigdes intelectuais das civilizagdes ne-

gras e de seus mitos — um dos pilares do tripé da discriminagao racial no Brasil.

Além disso, por gerar um texto em uma pratica social efetiva, texto este que podera
ter leitores “reais”, interactantes que nao participem apenas do simulacro de enunci-
acao que a escola promove nas suas atividades metalinguisticas, o aluno tera maior
incentivo e motivagao para fazer a sua produgao, por atender a uma funcionalidade

comunicativa efetiva.

Os alunos poderédo também ser convidados a uma apresentacdo multimidia de seus
hipertextos para os outros grupos da sala ou até mesmo em projetos de comunica-
¢ao interclasse de produgdes escolares. Isso fara a voz dos alunos e a voz ancestral
da tradicdo negra ecoarem em toda a estrutura da unidade de ensino e, quica, na
comunidade a que pertencem. Para tanto devera ser disponibilizada mais uma hora-

aula — a depender do interesse do alunado.

5.4.1 — Analise do corpus do “Mddulo Il — Do Preconceito Intelectual”

Os sambas-reggae pré-selecionados confrontam as visdes distorcidas sobre a au-
séncia de um fazer histérico entre os povos da Africa e buscam dar visibilidade a
icones, mitos, linguas e linguagem africanas e afrobrasileiras. Todos os sambas-reg-
gae desta secdo pertencem a tradigdo carnavalesca baiana dos sambas-tema, can-
¢bes compostas sob uma determinagéo tematica ligada a um elemento da histéria e

da cultura de matriz africana: reinos, povos, deuses, figuras historicas ou artisticas.

Todas as cancdes pré-selecionadas para esta etapa da proposta de sequéncia

didatica podem desconstruir esteredtipos que sugerem que nao existem civilizagdes
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africanas estruturadas politicamente, que o homem negro seja um ser barbaro, a-
histérico. Esse pensamento colonial justificou a interferéncia das nagdes europeias,

como se fossem missdes civilizatérias e humanitarias, portanto

[...] banimos do nosso vocabulario as expressoes “sociedade sem Estado” e
“sociedade segmentar’. Também banimos termos como “tribo”, “camita”,
“hamita”, “fetichista” que tém adquirido conotagbes pejorativas quando
aplicadas & Africa. Descolonizar a histéria é precisamente derrubar as falsas
teorias e todos os preconceitos criados pelo colonialismo (SILVERIO, V. R;

ROCHA, M. C.. RINCON, M. B.; BARBOSA, M. S., 2013, p. 424-425).

E possivel ver um cortejo em afirmac&o da historicidade africana, desde a antiguida-
de com Egito farabnico até as Republicas africanas modernas, como a Republica
Popular do Congo, passando por organizagbes sociais negras de resisténcia no co-
ragao da historia colonial e republicana brasileira: Madagascar Olodum (“Criaram-se
varios reinados”), Reggae dos Farads (“Surgiu um novo império”), Revolta Olodum
(“Anténio Conselheiro em Canudos presidente”), Cerca de Bakel (“Reino de Tek-
rour’; “Dinastia Guelwaar”), Axé de Olorum (“Nagao Zulu”), Civilizagdo do Congo
(“Republica Popular / Civilizagdo da Africa Negra”), Herancas Banto (“Palmares”),
Malé, a Insurreigcdo (“Conspiragdo na Bahia / Contra a escravidao e a opressao”) e
Libertem Mandela (“Batalhas e conflitos” e “Diga ndo ao Apartheid”).

A cancgéao afro-baiana, além de reconhecer o homem negro como um ser histoérico e
afirmar sua capacidade de soberania historica e autogeréncia civilizatéria, traz ainda
a contribuicdo de icones africanos e afrodescendentes na politica e na cultura para
ressaltar o papel da comunidade negra nas conquistas da humanidade e o nome de
locais que estao historicamente ligados a civilizagdes negras: Faraé Divindade do
Egito — “Gisé”: terceira maior cidade do Egito e local onde se encontra a Grande Pi-
ramide de Gisé e diversas outras piramides e templos (SILVERIO; ROCHA; RIN-
CON; BARBOSA, 2013a, p. 178); Madagascar Olodum — “Imerinas”; ponto marcado
pela retomada dos africanos da regido antes dominada pelos colonizadores france-
ses e pela unificagdo de varios reinos residentes na ilha de Madagascar (SILVERIO;
ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013a, p. 540); “Rei Radama”: dirigente lendario de
Madagascar, consolidou sua posigdo em Imerina e buscou sobretudo alcangar o mar
para comerciar diretamente com os europeus (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BAR-
BOSA, 2013b, p. 253); Reggae dos Farads — “Necropole de Tebas™: complexo arqui-
tetdnico destinado a sepultamentos rituais no Egito faradnico e Patriménio Mundial
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da UNESCO; “Amencofis IV” ou “Aquenaton”: farad da XVIII dinastia do Egito antigo,
abandonou o politeismo e a adoragdo a Amén, como forma de restringir os poderes
politicos de seus sacerdotes, e instituiu a adoragdo a um deus unico, Aton, vindo a
ser chamado de Aquenaton (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013a, p.
157); “Tutankamon”: filho de Aquenaton, restaurou o antigo culto aos deuses. Gover-
nou por pouco tempo, mas como a sua sepultura real foi uma das poucas encontra-
das quase intactas despertou interesse sobre sua figura histérica (SILVERIO; RO-
CHA; RINCON; BARBOSA, 2013a, p. 157); “Piramide de Sacara”: primeira piramide
a ser erguida, constituida de degraus foi feita para o sepultamento do faraé Djoser;
“‘Quéfren”: farad da IV dinastia, responsavel pela construgdo da piramide de mesmo
nome; “Menés”: farad da época Tinita, foi unificador do Alto e Baixo Egito e fundador
da primeira dinastia (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013a, p. 151); Re-
volta Olodum — “Lampiao”: lider e figura mais representativa do cangago contra a po-
litica coronelista e oligarquica do Brasil na virada do século XIX para o século XX;
“‘Maria Bonita”: cangaceira e esposa de Lampido; “Corisco”: lideranga do cangago
apos o assassinato de Lampi&do e Maria Bonita; “Antonio Conselheiro”: lider religioso
e politico que fundou a cidade de Canudos, nucleo de resisténcia nos primeiros anos
da Republica brasileira; “Balaiada”: revolta popular ocorrida no Maranhao entre os
anos de 1838 e 1841; Cerca de Bakel — “Kaolack™: importante cidade do mercado re-
gional e centro de comeércio e processamento de amendoim do Senegal; “Thiés”™
uma das principais cidades do Senegal, considerado um centro de logistica nacional;
“Rufisque”: importante comunidade em Dakar, hoje decadente (SILVERIO; ROCHA;
RINCON; BARBOSA, 2013a, p. 115); “Zinguichour’: regido senegalesa com impor-
tante malha de transporte, porto, estacao ferroviaria e aeroporto; “Nilo”: maior rio
africano e importante rota comercial; Bakel: “Derrotado na cidade de Bakel, simbolo
da presenca francesa, mas persistindo na luta, Mamadou Lamine adotou a tatica de
guerrilha e o banditismo, organizando um bloqueio e, depois, o0 assalto a cidade de
ToubaKouta” (HERNANDEZ, 1999, p. 144); Civilizagdo do Congo — “Brazzavile™: ca-
pital da Republica Popular do Congo e regido metropolitana juntamente com Pool e
Vinshasa (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013b, p. 457); Herancas Ban-
to — “Vila Sao Vicente”: centro de producao agucareira do periodo colonial brasileiro
e regiado de forte presencga bantu; “Irmandade Boa Morte” e “[Irmandade] Rosario dos

Pretos”: irmandades catdlicas negras que desempenharam o papel de resisténcia da
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memoria da historia, da religido e da cultura negra; “Zumbi”: lider politico e militar no
Quilombo dos Palmares (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013b, p. 556 e
557); “Curuzu”: regido pertencente ao bairro negro periférico da Liberdade, na Bahia,
onde foi fundado o primeiro bloco afro do carnaval baiano, o 1lé; Malé, a Insurreicdo
e Fantastico — “Malés”: negros sudaneses mugulmanos que promoveram uma insur-
reigdo na Bahia (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013b, p. 442) e Liber-
tem Mandela — “Mandela”; lider politico da Africa do Sul e responsavel por dar fim as
politicas racistas do Apartheid (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013b, p.
606).

Mesmo figuras histéricas controversas, sdo exaltadas, como Shaka — lider militar e
fundador do povo Zulu, conhecido pela adeséo de estratégias militares cruéis e ndo
tradicionais para a sua comunidade (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA,
2013b, p. 201) — e Ranavalona | — rainha de Madagascar, conhecida como ferrenha
perseguidora de cristdos (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013a, p. 254),
nao obviamente pelas paginas de sangue que deixaram escritas na histéria, mas
pela fama que ganharam na resisténcia a colonizagdo europeia — ambas, no caso,

de origem francesa.

Cada samba-reggae pré-selecionado propde a desconstrugdo da colonizagdo da

memoaria histérica da comunidade negra:

Reinos e impérios foram substituidos por imagens de hordas e tribos
primitivas em estado de guerra permanente, umas contra as outras, para
justificar e legitimar a missdo pacificadora da colonizagdo dessas
sociedades, ora em diante qualificadas como ignorantes e anarquicas
(MUNANGA & GOMES, 2006, p. 28).

Essa profusdo de referéncias a historicidade negra busca desestabilizar o
esteredtipo de que o negro ndo tem histéria ou de que seja passivo nos processos
histéricos a que é levado a participar pela postura ativa de outros povos e
civilizagbes. A inclusdo do passado da comunidade negra, suas manifestagdes
politicas e culturais, a manipulagédo de técnicas como a agricultura e a mineragao, o
desenvolvimento de relagbes comerciais, tudo isso coloca o negro em uma posigéao
ativa na construgcdo da sua histéria. Quando o negro tem seu potencial acional
subsumido, o “[...] sentido de sua acao estara no Outro (sob a forma do branco), pois
s6 o Outro pode valoriza-lo” (FANON, 2008, p. 136).



168

Outro recurso presente nos sambas-reggae é o uso de linguas africanas na
construgdo do texto. Essa caracteristica era muito comum nos primeiros ijexas. O
Filhos de Gandhy s6 executavam na avenida cangdes em ioruba, foi o Badaué quem
trouxe letras em portugués para os afoxés — hoje a pratica mais comum, adotada até
mesmo pelo Gandhy. Nos blocos afro, as linguas tendem a variar de acordo com a

escolha do tema do carnaval de cada ano.

A presenca de linguas africanas nas cangbes afro-baianas rompe as barreiras
impostas desde a época colonial, durante o periodo de escravizagao de homens e
mulheres negros. Para exercer seu controle sobre as articulagdes politico-sociais do
negro, o colonizador, por vezes, proibiu as manifestagdes culturais negras em lingua

africana.

A postura em se registrar linguas antes silenciadas e dar palco as palavras originais
dos povos negros escravizados vem para preservar a identidade da comunidade
negra e impedir o apagamento da sua histéria: Madagascar Olodum -
“Sakalavasona”: Sakalava € uma etnia de Madagascar e significa “povo dos grandes
vales” (SILVERIO; ROCHA; RINCON; BARBOSA, 2013b, p. 544). A influéncia desse
povo foi se espalhando pelas provincias, dominado apenas pelo reinado de Imerina,
posteriormente estabelecido na regidao. O termo ioruba “ond” pode ser traduzido por
caminho, estrada, maneira, jeito, sentido); Uma histéria de Ifa (“Elejighd”: termo
bantu que significa rei de Ejighd) e Malés, a insurreicéo (“Salamaleicon”: saudagao
arabe que significa “O Senhor esteja convosco”).

Para preservar a cultura negra e dar maior visibilidade as suas tradigbes, os sam-
bas-reggae pré-selecionados trazem os mitos africanos como tema da cangao afro-

baiana.

Em Uma histéria de Ifa é contada a prisao injusta de Auoledjé, sacerdote de Orunmi-
la, orixa “conhecedor do destino dos homens, o que detém o saber do oraculo”
(PRANDI, 2001, p. 23), e um babalad poderosissimo. Os babalads sdo “sabios que
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usam seus mistérios para resolver problemas e curar pessoas” (PRANDI, 2001, p.
23).

Auoledjé era amigo do rei da cidade de Ejigbd, o orixa Oxaguia, “criador da cultura
material, inventor do pildo que prepara o alimento e € quem rege o conflito entre os
povos.E considerado no Brasil uma invocacédo de Oxala quando jovem e guerreiro”
(PRANDI, 2001, p. 23). Juntos, babalad e orixa fundaram a cidade de Ejigbé.

Um dia, Auoledijé precisou se ausentar da cidade, quando voltou Ejigbd era préspera
e seu amigo respeitado por todos. Oxaguia era tao respeitado que todos na cidade o
chamavam por “Kabiyesi”, que significa “Sua Majestade”. Era proibido chama-lo por
sua designacdo intima, decorrente de sua paixdo por inhame: o comedor-de-
inhame-pilado (PRANDI, 2001).

Auoledjé, nada sabendo desses novos costumes, procura o amigo pelo designio he-
rético e acaba preso e maltratado pelos soldados de Oxaguia. Com sua injusta pri-
sdo, o babalad deseja vingancga e usa seus poderes magicos para lancar sobre a ci-

dade durante sete anos toda a sorte de catastrofes conhecidas.

Ejigbd viu seus dias de prosperidade se acabarem rapidamente. O rei vai consultar o
oraculo para descobrir a causa da decadéncia de seu reino e descobre o amigo pre-
SO nas grades da injustiga. Logo restitui sua liberdade, mas Auoledjé, ressentido, es-

conde-se na mata.

Oxaguia suplica e, enfim, consegue seu perdao, mas sob a condigdo de a injustica
passada ser sempre lembrada pela populacdo da cidade por meio de um ritual com
varas, os atoris. Os suditos de Oxaguiad deveriam cortar varetas e simulariam golpes
entre si até as varetas se quebrarem. Esse ritual levou o nome de araketu, restituiu a
prosperidade de Ejigbé e garantiu a Oxaguia o titulo de maior rei da histéria da cida-

de e o lugar de orixa no Orum.

Encontro dos orixas conta a histéria da desobediéncia de Oxdssi, orixa cagador, a

sua mae, lemanja, orixa dos mares. Depois de uma consulta a um babalad, lemanja
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proibe o filho de ir cagar, pois temia que Ossaim, orixa que detém o conhecimento

das folhas e das ervas, pudesse aprisiona-lo.

Oxéssi ndo deu ouvidos a ordem da mae de se afastar da floresta e continuou suas
cagadas, até ser surpreendido por Ossaim, que lhe preparou uma bebida que o fez
perder a memoria. Oxdssi ficou morando com Ossaim a partir de entdo. O irmao de
Oxossi, Ogum, orixa que “governa o ferro, a metalurgia, a guerra® (PRANDI, 2001 p.
21), vai atras do cagador desaparecido e persiste na busca até encontra-lo.

Ogum o leva de volta para casa, mas lemanja nao perdoa o filho pela desobediéncia
e ndo o recebe. Oxdssi volta para as matas, onde se encontra até hoje, morando
com Ossaim. Ogum nao se conforma com a medida tomada pela mae e sai de casa,
passando, entédo, a habitar as estradas. lemanja, saudosa dos filhos que praticamen-

te expulsara de casa, chorou tanto que acabou por tornar-se um rio (PRANDI, 2001).

Em Fara6 Divindade do Egito, a mitologia egipcia antiga € convidada a compor o
carnaval baiano, de 1987. Essa cang¢ao afro-baiana narra os mitos presentes na

Enéade de Heliopolis?:

O Livro dos Sarcofagos contém referéncias a Xu sendo espirrado (do nariz)
por Atum e Tefnut sendo cuspida como saliva. A teologia menfita descreve
Atum masturbando-se na prépria boca, antes de cuspir o sémen e assim
gerar os gémeos.

Os dois irmaos, por sua vez, tiveram outro par de filhos: o deus Geb (a
Terra) e a deusa Nut (o Céu), que se encontravam unidos, como na tradi¢do
sumeriana, num hieros gamos [casamento sagrado] ininterrupto — e assim
engendraram quatro filhos: Osiris, Isis, Set e Néftis. Xu entdo ergueu o
corpo de Nut acima de Geb, de modo que esta se tornou a abéboda do céu.
Osiris era o rei da terra e governava o Egito com justica e vigor — mas seu
irmao, Set, preparou-lhe uma armadilha e conseguiu assassina-lo. Isis, sua
esposa, uma grande feiticeira, conseguiu ser fecundada por Osiris morto e,
depois de sepulta-lo, refugiou-se no delta, onde, oculta entre os papiros, deu
a luz Horus. Este, ao se tornar adulto, fez valer seus direitos perante os
demais deuses e investiu contra Set.

Logo no comego do combate, Set conseguiu arrancar-lhe um olho, mas no
decorrer da luta Hérus acabou triunfando; recuperou seu olho e o ofereceu a
Osiris, que foi ressuscitado como “pessoa espiritual” (ou seja, como alma, o
akh) e energia vital responsavel, dali por diante, por assegurar a fertilidade
vegetal e todas as forgas ligadas a reprodugéo e renovagao da vida. Ja por
volta de 2750 a.C., Osiris simbolizava as fontes da fecundidade e do
crescimento. Em outras palavras, Osiris, o rei assassinado (= o farad

22 A palavra enéade, de origem grega (em egipcio diz-sepesedjet), refere-se, no contexto da mitologia
egipcia, a um agrupamento de nove divindades, geralmente ligadas entre si por lagos familiares.
Havia varias enéades, das quais a mais importante era a de Heliépolis, como ficou conhecida (em sua
nomenclatura grega) a cidade de lunu, ou InunuMehet (“O Pilar”, ou “O Pilar do Norte”), no Baixo
Egito (ELIADE, 2010, p. 92).
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falecido), garantia a prosperidade do reino regido por seu filho Hérus
(representado pelo farad que acabava de assumir o poder) (ELIADE, 2010,
p. 103).

Todas as cangdes que compdem esse modulo sdo tematizantes. Pela reiteracéo ob-
sessiva de frases melddicas, a musica atinge sua eficacia comunicativa e seu en-
canto — devido a capacidade de “reconhecer o que ja ouvimos e prever o que ainda
ouviremos” (TATIT, 1986, p. 4), a conjungao entre melodia e voz que canta a letra e

ao apelo sensitivo através da repeticao de vibragodes.

Tatit alerta que a persuaséo decantatéria das cangdes tematizantes, gragas a super-
valorizacdo da melodia, acaba por falar sobre o género musical executado, exal-
tando-o ou exaltando um objeto-modal que o represente. Na materialidade linguisti-
ca da cancao, a exaltagcao vai ser o artificio usado no trato do tema, “o actante cons-
truido tem o /poder/ de fazer com que o IT.°R (EU) o deseje” (TATIT, 1986, p. 52).

Os sambas-reggae pré-selecionados para esta etapa sao todos obedientes aos te-
mas pré-determinados nos festivais promovidos pelos blocos afro todo carnaval. Os
temas tém ligacéo direta com a identidade da comunidade negra e busca valorizar e
dar visibilidade a paises e povos africanos ou afrodescendentes, monumentos € mo-
mentos histéricos das civilizagbes negras, icones politico-culturais da negritude e mi-

tos das religides de matriz africana.

Para acompanhar o processo de tematizagdo musical promovido pela banda de
samba-reggae no contexto de produgdo dos sambas-tema, o discurso litero-musical

exalta trés esferas da cangao afro-baiana.

A primeira esfera de exaltacdo, e a mais evidente, é a relacionada ao tema selecio-
nado para o carnaval. A escolha do pais, povo, icone, momento histérico, monumen-
to artistico e mito religioso africano ou afrodescendente é simbolo da busca pela ori-

gem africana e seus vinculos de pertencimento identitario.

Nessa esfera, desfilam no carnaval o que a alma negra pode decantar: Madagascar,
a “ilha do amor”; o Egito “maravilha”; a “beleza do brilho do sol” que € o Senegal; “o

”

povo bantu [que] ajudou a construir o Brasil”; os malés, que s&o “sudaneses”, “mu-
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culmanos” e “revolucionarios”; o “nosso grande irmao” Mandela; a transicao “de
Amendfis IV ao divino Aquenaton”; a grande figura de “Zumbi lutador”; a “tristeza
Palmares”; a luta “mandinga, Balaiada”; o gesto com que “definitivamente Menes
unificou” o Egito ha 6000 a.C.; a potente civilizagdo que “surgiu [com] a Dinastia
Guillewar, dialeto Uolof, tendo como capital Dakar”; os “méritos [de] Thiés, Koalak,

tE I 11 ” ““

Rufisque e Zinguichour”; “a promog¢ao da Guiné; Ejighd, “a cidade encantada”, “a ci-
dade florescente”, “reluzente”; o “Araketu, ritual do candomblé, [que] exalta as cida-
des de Ketu e Sabé”; Ogum, “o guerreiro invencivel”’; Oxdssi, “rei das matas”; o mito

do rapto de Oxdssi, “a histéria [que] se tornou tdo linda demais”.

A compreensao da esfera de exaltagéo ligada a proposi¢cao tematica na organizagao
do carnaval se complementa na relacao identitaria que se estabelece com o bairro
de origem (de onde, por sinal, partem todos os anos para dar inicio as atividades
momescas), com 0 povo negro e periférico das comunidades as quais pertencem o0s
blocos, com os mitos adorados nos terreiros de seu territorio, com os icones negros
da sua comunidade — ialorixas, babalorixas, ogans, mestres de capoeira, dangarinos
afro, musicos, artistas plasticos etc., e com o circuito que os blocos percorrem na

avenida.

Isso fica claro na materialidade linguistica, pois, ao lado de elementos histéricos e
culturais de diferentes civilizagdes negras, € possivel encontrar o uso dos nomes
dos bairros de origem dos blocos afro, nomes de ruas e monumentos do circuito
Campo Grande-Pelourinho, nomes de pessoas do cenario soteropolitano. Ja na ma-
terialidade sonora € possivel ouvir referéncias sonoras da musicalidade do tema car-
navalesco proposto, principalmente nas cangdes posteriores a fusdo dos instrumen-

tos percussivos da banda de samba-reggae original e os instrumentos harménicos.

A segunda esfera de exaltagdo esta ligada a “persuasao cognitiva” (TATIT, 1986, p.
52) da tematizagdo por meio do reconhecimento do ritmo samba-reggae, o que
constitui um dos fatores para que “o IT.°R /queira/ entrar em conjungéo consigo” (TA-
TIT, 1986, p. 52). O samba-reggae é simbolo da resisténcia politico-cultural por meio
dos festejos carnavalescos e da cangéo.
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A compreensao da esfera de exaltagao ligada a persuasao cognitiva se complexifica
na relagdo direta com as agremiagcbes momescas negras em que surgiu. A afirma-
¢ao do padrao musico-cognitivo do samba-reggae afirma também seu os blocos afro
de onde partem e os seus projetos politico-estéticos. Isso esta fortemente marcado
na presencga constante de coro ndo harmonizado na poética vocal midiatizada do
samba-reggae, enquanto recurso estético capaz de sugerir a presenga dos folides,
perdida na transigdo da performance para o registro fonografico. Outro elemento que
reforga a exaltagdo ao ritmo samba-reggae e, consequentemente, aos blocos afro é
a evocagao constante do nome das agremiagdes na materialidade linguistica da

cangao.

A ultima esfera de exaltagdo da cangao afro-baiana esta ligada a centralidade dos
tambores na conformacgédo da banda de samba-reggae. A musicalidade dos blocos
afro tem a percussividade ancestral dos rituais das religides de matriz africana, mas
aponta para caminhos novos dentro da histoéria do tambor e da musica negra, que

nada tem a ver com a religido.

A compreenséao da esfera de exaltacao ligada aos atabaques passa pelo reconheci-
mento de seu lugar simbdlico enquanto instrumento sagrado da ancestralidade religi-
osa negra, depositario da memoria africana e afrodescendente e arma de resisténcia

cultural do povo negro.

E possivel recolher na materialidade linguistica a constante referéncia aos ataba-
ques, ou, ainda, onomatopeias ligadas ao seu uso. A presenca de narrativas de mi-
tos das religides de matriz africana e linguas como ioruba e arabe (Uma histéria de
Ifa, Encontro dos orixas e Fara6 Divindade do Egito) sao sinais linguisticos inegaveis
da origem ritual desses instrumentos. Mesmo as palmas e o canto responsivo, prati-
cas comuns ritualisticamente, sdo indicios da exaltagdo dos atabaques na cancéao

afro-baiana e de sua ligagdo com a histéria e as manifestagdes culturais negras.

As inovagbes que os tambores trazem para a cangédo negra através do samba-reg-
gae estdo marcadas linguisticamente nas girias e nos improvisos vocais; também é

possivel notar na materialidade sonora pelo uso de técnicas de recontextualizacao
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de linguagens e o uso de elementos fragmentados da cultura de massa na constru-
¢ao textual — por exemplo, a cangao Fantastico em que ocorre uma intertextualidade
com um fragmento da vinheta de um programa semanal da Rede Globo de Televi-

soes de mesmo nome.

A vinheta homénima, de autoria do multi-instrumentista Zé Menezes, é citada no re-
frdo e, em coeréncia com a letra (“E Fantastico / E o brilho na avenida / Espetaculo /
Malé vem pra passarela / E da um show para vida”), sugere ser a agremiacéo de lIta-
pua, que tradicionalmente ensaia aos domingos, o programa domingueiro da juven-

tude negra e mestiga da Bahia.

5.5 — Moédulo Il — Do Preconceito Estético

Esse médulo propde uma terceira atividade comunicativa e pedagdgica em torno da
cultura negra, especificamente os ijexas e sambas-reggae, na sua modalidade
samba-poesia, que sdo aquelas cangdes sem prescricdo tematica de qualquer natu-

reza.

O terceiro modulo reflete sobre o preconceito racial no seu aspecto estético e busca
dar visibilidade a beleza negra da mulher e do homem afrodescendentes. A criagao
no llé e no Badaué de um concurso para eleger a musa do bloco afro e do afoxé,
respectivamente, foi influéncia para outros cortejos e representa a valorizagao positi-
va da estética feminina negra — hoje existem também nos blocos afro-baianos con-

cursos de beleza negra masculina.

As cangdes a que se dedicara essa etapa pode ser dividida em dois grupos. Um
composto de dois sambas-reggae: /lé de Luz (Carlos Lima "Suka") e Deusa do Eba-
no Il (Geraldo Lima), ambas canc¢des executadas pelo Ilé Aiyé; e o outro por dois

afoxés: ljexa(Edil Pacheco) e Festa de magia (Moa do Katendé).

As audigbes deverao ser feitas também em grupo. As duas primeiras cangdes deve-
rao ser ouvidas e debatidas em, no maximo, duas horas-aula. As duas ultimas tam-

bém deverao ser trabalhadas em, no maximo, duas horas-aula. A leitura de todas as
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cangdes devera ser acompanhada pela letra na modalidade escrita, de forma a facili-
tar a compreensao. Essa etapa pode ser desenvolvida em disposigao circular n&o hi-
erarquizada da sala, para que se possa recepcionar melhor as intervengdes dos alu-

nos.

Essa terceira etapa propde o desenvolvimento de uma atividade interdisciplinar que,
preferencialmente, movimentara toda a escola e gerara uma sintese de toda a refle-
xao sobre a valorizagdo do corpo e da beleza negros, culminando em um desfile de
moda afro (inspirado nos paises homenageados pelos sambas-reggae do modulo
anterior), que apresentara tanto as vestimentas tradicionais quanto as vestimentas

modernas das culturas africanas tratadas.

Registrem-se aqui outras proposi¢cdes pedagdgicas alternativas ao desfile de moda
africana, por meio das quais se pode satisfatoriamente atingir a valorizagdo da es-
tética negra: a apresentacdo de fotografias da intervengdo urbana proporcionada
pela exposigcdo Salvador Negro Amor, de Sérgio Guerra (2007) — em que se registra-
ram homens, mulheres e criangas negras em mil e quinhentos e um painéis espalha-
dos por toda a cidade da Bahia; ou a organizagdo de um balé afro para se apresen-
tar ao som das cangdes que foram escolhidas pelos proprios alunos. Essas ativida-
des poderao contar com a participagao dos professores de Arte e de Educacéao Fisi-

ca.

O professor mediador podera pedir um relatério sobre a atividade interdisciplinar e
propor uma leitura coletiva das produg¢des dos discentes que o quiserem produzir,

seguida de debate com a turma sobre o tema.

A etapa de produgao do relatério devera ser feita em sala de aula em disposi¢ao hie-
rarquizada e o debate devera ocorrer em disposi¢cao nao hierarquizada dos espagos

de fala na sala de aula, como o ordenamento circular do docente e dos discentes.

Para o cumprimento dessa etapa, acredita-se que serdo necessarias, no maximo,

duas horas-aula — a depender do contexto educacional.
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Essa etapa permitird que o professor, comparando os relatérios, tenha uma ideia do
impacto dos modulos e das atividades sobre a formacgéo leitora e humanista dos dis-
centes. A oportunizagdo de debates € fundamental para a criacdo de lagos empati-
cos, para o fortalecimento do sentimento de pertencimento e para o desenvolvimen-

to de praticas sociais formais na oralidade.

5.5.1 — Analise do corpus do Médulo Il — Do Preconceito Estético

Nas cancdes llé de Luz e Deusa do Ebano II, predomina o carater tematizante do
percurso melddico, mas elas possuem também contribui¢des do critério passionali-

zante.

Em Jlé de Luz, ha a participacdo especial de um de seus grandes admiradores e
apoiador estratégico dos afoxés e dos blocos afro, Caetano Veloso. A cancéo inicia
com o canto solo de Caetano Veloso a capella, na repeticdo do primeiro verso € pos-
sivel ver um encontro entre a timida entrada dos instrumentos percussivos e a as-
cendéncia tonal e a sustentagao do canto. Isso enche de tensdo a vocalidade do in-
terlocutor que simula um actante pelo qual nos solidarizamos — acresce-se que na
materialidade linguistica o eu-lirico, insatisfeito, pde em xeque os insultos que até

entdo recebeu.

A entrada da percussao vai esvaziando as tensdes e a imprevisibilidade das pai-
x6es, impondo um ordenamento ritmico, fundamental a reiteratividade melddica.
Esse esvaziamento das paixdes imprevisiveis, como o 6dio, 0 medo e a vinganga,
caminho apontado no inicio da cangao, vai ser preenchido pela analise do lugar do
negro (“Até, meu bem, provar que nao / Negro sempre € vilao”) e pela defesa peda-
gogica e militante da desconstrucado dos esteredtipos (“Todo mundo é negro de ver-
dade”) e da valorizagao do negro (“Sou um filho do mundo / Um ser vivo de luz”).

Aqui o fobdgeno é enfrentado, a postura de resisténcia do negro enfrenta os
esteredtipos que |Ihe sao infligidos, o negro ndo assume uma postura passiva e de
inferiorizacédo, ele é ativo na construgdo da narrativa sobre si e, em um ato de

racionalizacdo quase psicanalitica, responde “No fundo tu me acha bonito” —
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Caetano ressalta o termo “lindo” em ascendéncia tonal em reforgco a investida do

negro contra seu fobogeno:

Aplicando o método genético a compreensao da fobia, Charles Odier
escreveu: “Toda angustia provém de uma certa inseguranga subjetiva ligada
a auséncia da mae”. Isto se passa, diz o autor, em torno do segundo ano de
vida. Procurando a estrutura psiquica do fébico, ele chega a esta concluséo:
“Antes de se ater diretamente as crencas dos adultos, convém analisar em
todos os seus elementos a estrutura infantil da qual elas provém e que elas
implicam”. Entdo a escolha do objeto fobégeno é sobredeterminado. Este
objeto n&do surge da noite do Nada, ele provocou, em determinadas
circunstancias, um afeto no sujeito. A fobia é a presenca latente desse afeto
sobre o fundo do mundo do sujeito; ha organizagao, formacdo. Pois,
naturalmente, o objeto ndo tem necessidade e estar presente, é suficiente
que ele seja: ele € uma possibilidade. Este objeto é dotado de intengdes
mas e de todos os atributos de uma forga maléfica. No fobico, ha prioridade
do afeto em detrimento de todo pensamento racional.

Como se vé, o fobico é um individuo que obedece as leis da pré-légica
racional e da pré-légica afetiva: processo de pensar e de sentir que
relembra a época em que se deu o acidente causador da inseguranca
(FANON, 2008, p. 137).

O coro entra no refrdo evocando sonoramente a presenga da multiddo a seguir “O
mais belo dos belos”, a partilhar com eles o seu alinhamento politico e a sua fruicao
estética. Essa reiteratividade é rompida mais uma vez pela sustentagcdo de uma as-
cendéncia do tom no momento da pronuncia do nome do bloco llé. O “templo dos
homens negros” €, dinamogenicamente, o mais vibrante, limpido e claro termo de
toda cancéo, concentracio de todas as tensdes musicais e simbdlicas no discurso li-
tero-musical — o paradoxo “llé de luz” sugere serem os homens negros uma poténcia

de “luz” interior.

Em Deusa do Ebano Il, uma cena de conquista amorosa vai aos poucos desvelando
que a beleza que encanta o eu-lirico pertence a uma mulher de “corpo meigo, negro
e suado”. A cancgao inicia com o canto solo a capella de uma vocalidade masculina
que sera seguida de perto por uma discreta percussao enquanto traca a exaltagao
desse objeto amoroso, dotada de “competéncia para a sedugéo, a tentagédo ou, sim-
plesmente, para a atragdo” (TATIT, 1986, p. 52) - “Minha majestade, eu quero te

amar”

Para alcancgar a eficacia comunicativa e o encanto, além da exaltagdo no campo lin-
guistico, tem-se a atuagéo da persuasao somatica e cognitiva (periodicidade ritmico-
melddica, que sugere movimento regular) — a constancia dos tambores chega e in-

vade a letra (“Tambores soam no IIé Aiyé”).
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Em ambas as cang¢des ha uma valorizagao do corpo negro, visto como vetor de be-

leza e também de “cultura negra [...] escrita no seu corpo”.

Enquanto o valor estético sublinhado nas duas primeiras cangdes deste médulo se
relacionam com a beleza do homem e da mulher negros, os dois ijexas seguintes se
referem a beleza estética das manifestagdes culturais negras. A cancao ljexaexalta
as manifestagbes carnavalescas negras dos afoxés e blocos afro e a “For¢ga de uma

cancgao / Que tem o dom de encantar” — essa € o ijexa.

Na letra, sdo citados textualmente os nomes de diversas entidades que desfilaram
nesta pesquisa: “Filho de Gandhy, Badaué / ll&é Aiyé, Malé Debalé / Oju Oba”; tam-
bém é lembrada a origem de suas musicalidades “A sua riqueza vem la do passado /

De la do congado”).

A cancao reencena o fluxo das entidades no circuito carnavalesco e, sonoramente, a
vibragao tematizante do agogé e o canto coral ndo harmonizado apontam que a rei-
teracado ritmico-melddica é sugestdo dos influxos da reafricanizagdo do carnaval e

da vida social afro-baiana.

Apesar da afirmagao do passado, ja na introdugao de /jexa é possivel perceber o ca-
rater novo do arranjo dessa cangéo, visto que ela é feita por um instrumento da fami-
lia dos metais em dialogo com a percusséo, ou seja, a rigueza vem do passado, mas

aponta para o futuro — conforma-se um novo ritmo popular negro.

Com a exuberancia dos afoxés e da cena baiana subsequente a revitalizagao do
Gandhy na década de 1970, o ijexa sofre uma transposicdo do ambiente folclorico
em que ocorria, dentro dos terreiros, sem autoria e distantes das midias, para

ocupar as ruas com os afoxés e, por fim, as casas de espetaculo.

Apesar dessa assimilagdo no cendario da musica popular, o ritmo continua
em pleno curso também nos cultos religiosos afros e nos cortejos dos
grupos de afoxé, em varias localidades do Brasil, dentro de suas
especificidades. Assim, preserva-se o seu transito horizontal, entre pessoas
da mesma condigao social ou convivio, catalizando a comunidade envolvida
na pratica religiosa, que alcanga igualmente individuos de outras classes
sociais, e, por tradicdo cultural africana, permite o remonte aos
antepassados, e, mais ainda, A ancestralidade, no sentido geracional
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profundo, e, por sua vez, também esta verticalizado, atingindo outros
estratos da sociedade, fundamentalmente para a sua fruicdo artistico-
musical, estética, portanto (IKEDA, 2016, p. 33).

A cancao Festa de magia encena, através da descrigao linguistica e do arranjo, a
saida do Badaué, seguido por “ias, babas e ogans”, o “povo de magia”, ocorrida pela
ultima vez no ano de 1992.

A abertura da musica ja traz de frente o toque estilizado do aluja, um ritmo executa-
do nos rituais de candomblé da Nagédo Ketu para Xangd, apontando o caminho te-
matizante que sera adotado na cangcdo. O compositor dessa cancao, Mestre Moa,
pertenceu, a partir de seus oito anos, ao llé Axé OminBain, terreiro de sua tia, Dona
Lili, e ai iniciou sua atuagao na cultura afro como ogan, de onde se pode presumir

ter conhecido esse ritmo ritualistico.

Esse caminho tematizante é reforcado pelo encontro dos cantos corais, um masculi-
no, que repete o nome do afoxé pop, “Badaué”, e um feminino, que repete o termo
“orixa” em frases melddicas com terminagdes ascendentes seguidas de descentes —

com uma flauta a lhe repetir a frase melddica em contratempo.

Essa conjungao, além de criar um clima solene, traz contornos democraticos para a
pratica do “candomblé de rua” (unico coro feminino do corpus) e reforga, devido a al-

ternancia entre os dois coros, a marcagao ritmica.

A voz de Mestre Moa soa num grito em tom passionalizante, logo seguido por uma
mudanga ritmica, algo que se assemelha a outro toque de Ketu, o adarrum, e o que
mais chama a atengcdo € o canto responsivo que assume o arranjo da cangao,
sugerindo que todos cantam juntos em homenagem a mesma raiz € aos lagos de
pertencimento criados por ela. O adarrum é caracterizado nos rituais de candomblé
Ketu como o ritmo dotado da capacidade de estimular a incorporacdo mais rapido,
por isso, com o reforgo responsivo do canto, sugere-se que o “povo de magia” esta
em conjungao, metaférica ou ndo, com seus orixas — € muito comum os relatos de
que aconteciam episodios de incorporagdao na avenida dentro dos afoxés como

Gandhy e Badaué.
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Novamente, ha uma conjungao de vozes, agora o canto coral masculino e a voz solo
de Moa, em movimento regular que lembra o canto responsivo do candomblé, o que
se justifica pela presenga linguistica do “povo de magia” e musicalmente pela
presenca dos atabaques em seu passeio ritmico ritual.

Ha um novo siléncio e se segue o desfile dos actantes em procissdo sacro-profana
do afoxé agora sobre a marcacédo do ijexa, tradicional ritmo do candomblé e das
festividades dos afoxés:

Na belissima Raiz Afro-Méae, por exemplo, Moa celebra a festa de “um povo
de magia”, descrevendo os cortejos de fiéis, ias, babas e ogas descendo a
Ladeira de Nana, no Engenho Velho (Nana, pra quem nao sabe, é a velha
orixa das aguas paradas, dos pantanos, mae de Omulu, colorida de azul e
branco, a carregar seu feixe de palha, o ibiri) (RISERIO, 1981, p. 58).

O coro sublinha algumas terminagdes do canto solo de Moa e propde harmonias no
contratempo, isso ressalta a riqueza ritmica e harménica do arranjo. O ordenamento
litero-musical dessa cancgao tenta por meio de recursos da poética vocal midiatizada

dar relevo para o carater cooperativo e coletivo da construgao dos afoxés.

Ambas as cangdes apresentadas por ultimo buscam sublinhar a beleza das
manifestagdes culturais negras e dar relevo a multiplicidade das suas linguagens na
construcdo de um festejo que envolve musica, danga, vestimentas, penteados,

gestualidades, simbolos, entre outros sistemas de representacéo.

Essa busca pela valorizagdo da estética negra vem de longa data e no Brasil
comega a se afirmar com a influéncia da black-soul estadunidense, interferindo em
comportamento, vestimenta, penteado, girias, danga, musica e, principalmente, no
sentimento de pertencimento da populagdo negra brasileira. A valorizagdo da
estética negra norte-americana tornava cada vez mais frequente quadros como o

descrito abaixo:

O pessoal escrevia firme nos salbes, envergando o traje tipico da onda,
cabelo ouricado sob o boné ou chapeuzédo, calga de cintura alta e boca
larga, camiseta lastex, sapato, digo, pisante colorido, de nome “cavalo de
ago”, salto altissimo, com uma chapa de metal no bico e outra no salto, de
modo a melhor deslizar em ageis e desconcertantes passos de danga, a
exemplo do chamado “agilidade no sabonete”, em si mesmo um minishow
filigranado de virtuosismo ritmico e corporal (Lembre-se aqui, de passagem,
a influéncia que a danga de Toni Tornado, o cantor de BR-3, teve no meio
da mogada) (RISERIO, 1981, p. 28).
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Uma cena black em Sao Paulo e no Rio de Janeiro se desenvolveu, paralelamente,
a cena baiana. No Espirito Santo, o Festival de Verao de Guarapari, de 1971, trouxe
para as terras capixabas um icone da juventude negra e fa da black-soul, Toni Tor-

nado — alias, a custo de sérios infortunios para sua carreira de cantor.

O movimento afro-baiano, por meio dos afoxés e blocos afro, conseguiu fazer uma
transicao desses costumes importados da cena black-soul, através de seriados que
passavam na televisdo da época, como o semanal com os Jackson Five, e produziu
uma estética negra prépria:

Ora, os negros estavam assumindo, espiritual e fisicamente, sua negritude.
Esta atitude se expressava concretamente em seus comportamentos,
gestos e vestes. A roupa, como bem disse Mc Luhan, é uma extensao da
pele — um “meio de definicdo do ser social’. [...] O novo visual da blackitude,
diferenciando-a do conjunto da populagio, representava exatamente o
momento em que o0 pensamento se materializava, aquém e além das
palavras. Batas, buzios, trancinhas, etc., funcionavam, portanto, como sinais
exteriores de identificagdo entre membros de uma comunidade reunida ao
redor de interesses comuns (RISERIO, 1981, p. 100-101).

Todo esse potencial estético do negro e do mestico baianos, do black ao afro,
propde a valorizagado de herancas africanas que andavam difusas no cenario sotero-

politano e nacional — uma reafricanizagdo dos costumes.

5.6 — Producéo Final

Esta etapa objetiva desenvolver a critica musical produzida sobre a cangédo Alegria
da cidade, iniciada no momento da producéo inicial.

Depois de desenvolvidos os moédulos, o aluno estara mais instrumentalizado para
identificar as caracteristicas litero-musicais do ijexa e do samba-reggae difusas na

execucao dessas cangoes.

Nesse momento devem ser feitas mais duas audi¢des em formacdo hierarquizada
do espaco de fala para atenuar as interagdes e néo prejudicar o cumprimento da ati-
vidade. Esta etapa ndo deve ocupar uma hora-aula, mas caso seja necessario dis-
por de mais uma hora-aula para esta etapa da proposta de sequéncia didatica, a

cancao devera ser ouvida novamente.
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Por meio da observagao da critica musical produzida pelos alunos, o professor deve
verificar a capacidade de analise litero-musical do discente, na etapa final do proces-
so de ensino-aprendizagem, orientado por esta proposta de sequéncia didatica, e
podera também avaliar, pela comparagdo com o material produzido na etapa inicial,

qual foi o desenvolvimento da formagao do aluno enquanto leitor critico.

A producéo final da critica musical coroara o processo de ensino e aprendizagem do
género textual cangéo, permitindo: a) que o professor acompanhe o progresso do
discente no trato com o género cangao, além de outros géneros trabalhados no de-
senvolvimento da sequéncia didatica, como critica musical escrita e oral, comunica-
¢ao oral, etc.; b) que o aluno desenvolva a autonomia nas suas praticas sociais de
leitura e escrita; e, consequentemente, c) que, como leitor consciente da participa-
¢ao da cultura negra na formacéao da identidade brasileira e da importancia das lutas

antirracistas pela transformacao étnico-social de seu contexto politico.
6 — Tempo estimado
e Duracado: 36 horas-aula, de 50 minutos cada uma.
7 — Material Necessario
e a) Data Show; b) Caixa de som; c) Folha A4; d) Gravador; e) Caneta; f) Figu-
ras e/ou Fotos; g) Mesa de som; h) Computadores; i) Sala de informatica; j)
Pen-drive; k) Camera de video; 1) Tecidos; i) Internet; j) Onibus de viagem.
8 — Desenvolvimento e Avaliagdo
PRE-LEITURA
o Debater sobre o preconceito racial por meio da leitura de matérias jor-
nalisticas;

o Dar oitiva as experiéncias do alunado sobre o tema;

o Veicular um documentario sobre cultura negra ou discriminagao étnica;
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. Discutir sobre o lugar do negro na sociedade colonial e sua participa-
¢ao resistente na organizagao social da época por meio das irmandades religiosas e,
posteriormente, com a cerimdnia d“Os Reis de Congo”;

o Expor a luta politica pela preservagéao da identidade cultural e religiosa
da populagéo negra escravizada;

o Refletir sobre o impacto que os afoxés e, posteriormente, os blocos
afro tiveram na histéria da cultura musical brasileira;

. Acessar a memoria imagética dos afoxés e dos blocos afro por meio de

videos sobre a sua historia.

DURACAOQ: 6 horas-aula

PRODUGAO INICIAL

o Compreender o género cangao, por meio de aula expositiva, suas ca-
racteristicas formais, pragmaticas e interativo-discursivas;

o Compreender o género critica musical, por meio de aula expositiva com
exemplos desse género textual,

o Propor a producdo de uma critica musical individual que tenha como
base uma cangao de género musical ijexa e samba-reggae;

. Expor o carater religioso e cultural dos afoxés e do ijexa, acompanhan-
do a sua historia, paralela a histéria do povo negro, e identificando sua estrutura;

. Expor o carater de resisténcia cultural a invisibilidade negra dos blocos
afro e do samba-reggae, acompanhando sua historia paralela a historia do povo ne-
gro e identificando sua estrutura;

. Mediar os efeitos dinamogénicos emergentes na sensibilidade do alu-

nado na construgao da leitura multimodal do género cangéo.

DURACAO: 3 horas-aula

GENERO TEXTUAL CANCAO (PRODUGAO INICIAL):
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Alegria da cidade (Lazzo Matumbi / Jorge Portugal) — Lazzo Matumbi e Virginia Ro-
drigues (ANEXO 13);

MODULO | - DO PRECONCEITO ETICO-MORAL

o Abordar o ultimo pilar dos trés aspectos em que se manifestam o pre-
conceito racial, o aspecto ético-moral;

o Ressaltar por meio da mediacdo docente as fusdes estéticas e ritmicas
de diferentes origens na construgdo de uma manifestagao cultural,

o Salientar que essa fusdo € um indicio de uma posicdo de quebra na hi-
erarquia dos sistemas de representagao musical,

o Sublinhar que fusdo estética é também sinal de universalizacdo da
identidade e da cultura negra;

o Reforcar que essa posicao estética é reflexo de uma posi¢cao moral de
convivéncia positiva com as diferencas, da capacidade de aprender com elas;

o Focalizar a competéncia de leitura intersemidtica, sublinhando as rela-
¢cbes litero-musicais mais eficazes de acordo com os trés parametros de analise me-
|6dica da semidtica;

o Mediar um debate sobre as canc¢des afro selecionadas sob a luz da
perspectiva da filosofia ético-moral bantu, o Ubuntu;

o Desenvolver uma aula de campo com os alunos para uma comunidade
quilombola (ou outra proposi¢cao pedagogica alternativa mais adequada ao contexto
educacional), onde se possa conhecer suas manifestagdes locais, politicas, econ6-
micas, culturais e ético-morais;

o Produzir um relatério sobre a experiéncia da atividade anterior.

DURACAO: 10 horas-aula

GENERO TEXTUAL CANGCAO (PRECONCEITO RACIAL MORAL):

Chama por Deus e Vai (Moa do Katendé) — executada por Moa do Katendé e os
Amigos do Katendé (ANEXO 14);
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Negros e Brancos (Carlisos Marques / Lapa) — executada por Banda Filhos de
Gandhy (ANEXO 15);
E d’Oxum (Gerdnimo / Vevé Calazans) — executada por Gal Costa e Filhos de
Gandhy (ANEXO 16).

MODULO Il - DO PRECONCEITO INTELECTUAL

o Dividir a sala em 6 ou 7 grupos (considerando que uma sala chega a
comportar 40 alunos, quanto maior o numero de grupos, menor o numero de inte-
grantes, o que tende a engajar um maior numero de alunos no cumprimento das ati-
vidades);

o Disponibilizar para a turma treze sambas-reggae, entre os quais eles
deverédo escolher seis ou sete alternativas, uma para cada grupo formado;

o Produzir hipertextos que esclarecam referéncias desconhecidas pre-
sentes na letra da canc&o analisada, que ressalte estratégias musicais e que enfeixe
diferentes géneros para viabilizar um acesso multimodal a interpretacao textual;

. Pesquisar sobre a carga referencial da histéria e da cultura do povo
africano e afrobrasileiro presente nas cang¢des selecionadas;

) Criar uma pagina virtual, blog, sobre cultura negra aberta a consulta de
todos os hipertextos construidos pelos alunos;

o Divulgar os hipertextos para os outros grupos da sala ou em projetos

de comunicacao interclasse de produgdes escolares.

DURACAO: 9 horas-aula

GENERO TEXTUAL CANGCAO (PRECONCEITO RACIAL INTELECTUAL):

Faraé Divindade do Egito (Luciano Gomes), executada pelo Olodum (ANEXO 17);
Madagascar Olodum (Rey Zulu), executada pelo Olodum (ANEXO 18);

Reggae dos Faraos (Valter / Adailton), executada pelo Olodum (ANEXO 19);

Revolta Olodum (José Olissan / Domingos Sergio), executada pelo Olodum (ANEXO
20);

Cerca de Bakel (Julinho), executada pelo 11&é Aiyé (ANEXO 21);
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Civilizagdo do Congo (Ademario), executada pelo 11é Aiyé (ANEXO 22);

Axé de Olorum (Tuca / Wellington Epiderme Negra / Nego do Barbalho), executada
pelo 11é Aiyé (ANEXO 23);

Herancas Banto (Paulo Vaz / Cissa), executada pelo 11&é Aiyé (ANEXO 24);

Uma Histéria de Ifa (Ythamar Tropicalia / Rey Zulu), executada pelo Ara Ketu (ANE-
XO 25);

Encontro dos Orixas (Tonho Matéria), executada pelo Ara Ketu (ANEXO 26);

Malé, a Insurrei¢do (Marcos Alafin), executada pelo Malé Debalé (ANEXO 27):
Fantastico (Marcos Alafin), executada pelo Malé Debalé (ANEXO 28);

Libertem Mandela (Ythamar Tropicalia) — executada pelo Muzenza (ANEXO 29).

MODULO Ill - DO PRECONCEITO ESTETICO

o Refletir sobre o preconceito racial no seu aspecto estético, dando visibi-
lidade a beleza negra da mulher e do homem afrodescendentes;

o Identificar o carater passionalizante e tematizante das cangdes e sua
relagdo com as letras;

o Desenvolver em comum acordo com os alunos uma atividade interdis-
ciplinar que, preferencialmente, movimente toda a escola e que possa gerar uma
sintese da valorizagéo do corpo e da beleza negra;

o Propor alternativas para a criagdo de um evento de valorizagcdo da be-
leza negra: um desfile de moda afro (inspirados nos paises dos sambas-reggae do
modulo anterior talvez); ou outra proposigao pedagogica alternativa mais adequada
ao contexto educacional: um ensaio fotografico de moda afro, uma organizacao de
um balé de danca afro etc.

. Produzir um relatério sobre a atividade interdisciplinar selecionada e
desenvolvida pela turma;

o Incentivar a leitura em voz alta dos relatérios dos alunos que assim qui-
serem fazé-lo;

o Mediar um debate sobre as cancdes afro selecionadas sob a luz da
perspectiva de valorizacdo da estética afro e dos momentos que forem descritos

como 0s mais marcantes em seus relatorios.



187

DURACAO: 7 horas-aula

GENERO TEXTUAL CANGCAO (PRECONCEITO RACIAL ESTETICO):

Deusa do Ebano (Geraldo Lima), executada pelo l1& Aiyé (ANEXO 30);

IIé de Luz (Carlos Lima "Suka"), executada pelo IIé Aiyé e Caetano Veloso (ANEXO
31);

ljexa(Edil Pacheco), executada pelo Filhos de Gandhy (ANEXO 32);

Festa de Magia (Raiz Afro-M&e)(Moa do Katendé), executada por Moa do Katendé e
o Afoxé Badaué (ANEXO 33).

PRODUGAO FINAL

o Reescrever a critica musical inicial sobre a cancédo Alegria da cidade,

com base em conceitos adquiridos nos modulos.

DURACAO: 1 hora-aula
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7 CONCLUSAO

Esta pesquisa pontuou algumas caracteristicas da cangédo afro-baiana, como a
tematica na esfera linguistica sobre a historia dos povos negros, a mitologia de
religibes de matriz africana, a estética das mulheres e dos homens negros, o
combate ao racismo etc.. Ainda no sistema linguistico, quanto aos seus recursos
formais, o estudo destacou girias da juventude negro-mestica da cidade da Bahia,
figuras de linguagem sonoras reiterativas (aliteracéo, assonéncia e anafora), uso de
expressoes de linguas africanas, terminologia angléfona pop (yeah, ok, hey, etc.) ou

abrasileirada (aé€) e presenca de refrao.

Na esfera musical, observou como caracteristicas a tematizacdo de um percurso
melddico, a reiteragdo ritmica sobre a configuragdo de um género musical
identificavel (no caso, predominantemente o ijexd e 0 samba-reggae), a
proeminéncia dos tambores na construgdo do arranjo da cangao, a influéncia da
black-soul no canto, a ascendéncia da voz nos tonemas finais, a intertextualidade
com citagbes sonoras da cultura de massa, a presencga das palmas e do canto coral
nao-harmonizado na poética vocal midiatizada da estética afro-baiana em referéncia
a presenca folid nas performances carnavalescas e a extensao breve das cancgdes —

devido a (possivel) interferéncia da industria cultural na poética vocal midiatizada.

A unido dos dois critérios cancionais, de tematizagdo e de passionalizagido, gera
uma coeréncia litero-musical entre o fascinio da reiteracdo ritmico-melddica e da
exaltacdo do “mundo dos homens negros” e a eficacia comunicativa no vinculo

identitario criado pelas tensdes sonoras e linguisticas.

A aplicagdo da sequéncia didatica proposta neste estudo oportuniza ao discente o
conhecimento sobre as caracteristicas da cancg&o afro-baiana, permitindo-lhe
perceber que o gesto inaugural dos “candomblés de rua” e das agremiacdes
carnavalescas afro da cidade de Salvador orientou diversos movimentos musico-
cancionais Brasil afora, assim como foi arma na conquista de uma maior visibilidade

negra e no combate ao preconceito.
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A préatica pedagdgica aqui estruturada se vale da atualidade dessas produgdes
negras para estimular a identificagcdo do discente com a cultura afro por meio da
formagdo multimodal do leitor critico, aquele que atinge esferas fundamentais do

discurso em seu acesso ao texto intersemiotico.

Com perspectiva antirracista, inclusiva e democratica, esta proposta de sequéncia
didatica, por meio da visibilidade de manifestagbes artistico-culturais negras para
alunos negros e nao negros, leva a reflexdo sobre os trés aspectos do preconceito
étnico-racial no ensino publico brasileiro, a saber, o ético-moral, o intelectual e o
estético, e busca, ainda, a superacao de esteredtipos das comunidades africanas e/
ou afrodescendentes, para uma consequente superagcdo da discriminagcdo étnico-

racial.

A divisdo da proposta de sequéncia didatica foi estruturada em trés mddulos, cada
um destinado a reflexdo de um aspecto do preconceito étnico-racial especifico, e,
para tanto, sdo exploradas pedagogicamente praticas sociais de leitura e escrita de
géneros textuais orais, como o debate e o testemunho, géneros textuais escritos,
como a critica musical, o relatorio e o glossario hipertextual, e géneros multimodais,

como a cangao e o documentario.

Na busca pelo autoconhecimento e pelo reconhecimento empatico das diferengas
em contexto pedagdgico, esta proposta de sequéncia didatica objetiva desenvolver
uma reflexdo multicultural, concomitantemente, sobre lagos de identidade (para os
discentes negros) e de alteridade (para os discentes ndo negros) — langando luz a
pergunta Quem somos?. Essa reflexdo se apoia na investigagdo da histéria e da
cultura africanas e/ou afrodescendentes — desvelando os saberes implicitos na
pergunta De onde viemos?. O estudo em sala de aula da reafricanizacdo do
carnaval e da vida social baiana nos anos de 1970 e das reivindicagdes da
comunidade negra por maior representatividade politica, social e cultural, por meio
da inovadora manifestacio de resisténcia artistico-cultural das cancdes dos afoxés e
blocos afro soteropolitanos, aponta o caminho a se seguir na trilha do Para onde

vamos?.
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ANEXOS

ANEXO 1 — Agogb de 2 campanulas

Fonte: <https://images-americanas.b2w.io/produtos/01/00/sku/36559/8/36559852_1GG.jpg>. Acesso
em 08 abr. 2019.
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ANEXO 2 — Agog6 de 3 campanulas

Fonte: Elaborado pelo autor (2019)
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ANEXO 3 — Agogb de 4 campanulas

Fonte: <https://encrypted-tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcRpQk01jBV44qgkLfUfrgWYuPp-
ZDY-A4-AKFt1iDPgbfpvbaW3>. Acesso em 08 abr 2019.
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ANEXO 4 - Xequeré

Fonte: Elaborado pelo autor (2019)
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ANEXO 5 - Atabaques

Atabaques (da esquerda para direita: rum, pi e 1é). Fonte:
<http://3.bp.blogspot.com/-ygW9sg86Ryc/UX7FiJ3GDLI/AAAAAAAAAGU/nbbnFOw7VgQ/s640/
trio+atabaque.jpg>. Acesso em 08 abr. 2019.
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ANEXO 6 - Surdos
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Slarcmur dr ures

Tipos de surdos (da esq. para dir.: Fundo, Marcagéo de uma e Marcagéo de duas). Fonte: <
https://encrypted-tbn0.gstatic.com/images?
g=tbn:ANd9GcSFQs0ASzzgihPfipmswT521PP_hugHy5W4tl7BL4usac2e0LnDsg>. Acesso em 08 abr.
2019
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ANEXO 7 - Repique

Fonte: < https://encrypted-tbn0.gstatic.com/images?
g=tbn:ANd9GcR_gPYumr20B3cM7T2bxu7P_ADmnJmfmNgh1MEI70Y9QKBLMhXLeg>. Acesso em
08 abr. 2019.
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ANEXO 8 - Tarol

Tarol ou Caixa. Fonte:

<https://beatpercussion.com/static/img/instruments/snare_drum_banner.d6527458be97 .jpg>. Acesso
em 08 abr. 2019.
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ANEXO 9 - Timbau

Fonte: < https://cdn2.bigcommerce.com/server5900/gsOpdv/products/10353/images/29767/
LP3314_58830.1540198845.1280.1280.jpg?c=2>. Acesso em 08 abr. 2019.
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ANEXO 10 - Timbales

Fonte: < https://encrypted-tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcSe8MLwCsFloD9scYhRdf4-
1K5n13ZDlYaZ24q0b9mE4hH1sPPspw>. Acesso em 08 abr. 2019.
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ANEXO 11 — Como produzir um hipertexto

2, INSERINDO O HIPERTEXTO NO COTIDIANO
. ESCOLAR: ALGUMAS PROPOSTAS DE
PRODUCAO DE HIPERTEXTOS

Professor!

Caso ja seja do seu conhecimento o trabalho
com hiperlinks e pastas no Word 7, queira passar
para as sugestoes de atividades”; caso contrario, fi-
que atento aos passos necessarios para a conducio
das propostas.

Observe que para as atividades realizadas off-
-line, todos os arquivos de sua aula devem estar
numa mesma pasta, em Meus Documentos, em seu
computador e no computador de cada aluno, Essa
pasta sera uma espécie de banco de dados. Assim,
cuide para que, ao iniciar sua aula, todos os alunos
tenham ofs) arquivo(s) bésico(s) para as aulas em
seus computadores, que vocé disponibilizara para
eles por meio de pen drive ou de e-mail, por exem-

7 Nas "Propostas Complementares” hd uma explicacio passo a
" passo sobre como trabalhar com pastas e links no editor de textos
da Microsoft,
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plo. Todas as propostas envolvendo o Word preveem
a abertura prévia de pastas e de hiperlinks. Para tan-
to, basta realizar os procedimentos que antecedem
cada proposta. d

A Proposta 1vai tomar como exemplo uma mu-

.sica, o “Samba do Approach”, do Zeca Baleiro, que,

com uma boa dose de humor, mescla palavras do
portugués, do inglés e do francés, fazendo referén-
cia a personalidades estrangeiras e também a al-
guns produtos comerciais.

Um texto como este & propicio para a utiliza-
cao dos recursos hipertextuais: pode-se criar links
para definicdes (em portugués ou em inglés) dos vo-
cabulos estrangeiros, inserinde, inclusive, links para
imagens que ilustrem os termos selecionados. Nes-
se caso, os links exerceriam as funcoes retoricas do
tipo definicao, exemplo, explicacdo e comentarios.

O professor parte k um texto selecionado e
o transforma em h ipertexto visando aos objetivos
pedagogx:os @leh’.memm.Podem ser desen-
volvidas, nesse caso, tanto 2 habilidade de leitura
quanto a de produg3o hipertextual.

lmportarlte rescentar também que, num
segundo momento o pm&ssor podera pedir aos
alunos que acrescentem links ao mesmo texto, con-
forme suas necess:dades, ou mesmo que tragam
outros textos e, a partir deles, criem seus proprios
hipertextos. Por se tratar de uma atividade que nao
requer, necessariamente, conexao com a internet
(pois pode-se utilizar links internos apenas), é de
facil realizacao e também € bastante produtiva em
funcao das indmeras variacoes que permite. Para
exemplos de atividade off-line, consulte o item “Pro-
postas Complementares” no final deste livro.
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Proposta 1. Referenciais tééricos :

Para exem‘gliﬁcaressa proposta, foram selecio-
- nadas apenas trés palavras do texto, mas observe-
-se que a rlquezaedajetra sugere muitas outras pa-
lavras. Na verdad&mm se pretende aqui é que o
professor percebaﬂﬁﬂbs de utilizar o hipertexto
como ferramenta pedagégica, construindo hiper-
textos a partir de um texto ja existente. Mais ideias
para a utilizacdo dos recursos hipertextuais surgi-
rao com a pratica, em fungao de seu plano e objeti-
vos de ensino e, por que n3o, com seu dialogo com
os alunos.
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Samba do Approach
(Zeca Baleiro)

Venha provar meu brunch
Saiba que eu tenho approach 4
Na hora do lunch
Eu ando de ferry-boat

Eu tenho savoir-faire
Meu temperamento € light
Minha casa é hi-tech
Toda hora rola um ihsight
Jd fui fa do Jethro Tull
Hoje me amarro no Slash
Minha vida agora é cool
Meu passado € que foi trash

Ficahgada no link
Que eu vou confessar, my love
Depois do décimo drink
$6 um bom e velho Engov
Eu tirei o meu Green Card
E fui pra Miami Beach
Posso ndo ser pop star
Mas jd sou um noveau riche

Eu tenho sex-appeal
Saca s6 meu background
Veloz como Damon Hill
Tenaz como Fittipaldi
Ndo dispenso um happy end
Quero jogar no dream team
De dia um macho man
E de noite drag queen
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Procedimentos Iniciais” :
a) Inicialmente, selecione as palavras que ir3
abordar na aula. . '
b) Procure no Google (tradutor), ou outro di- a1
cionario on-line, o primeiro termo. Em nosso caso, é :
a palavra “brunch”.
<) Apbs obter a traducio da palavra, copie o
endereco da pagina, conforme ilustrado abaixo:

L4 Byt ransiate google com b/ sen prbrunch
. il it sl il L
. GOOSIC tradutor ° Experimente um novo navegador com tradug8o automélica.
1 0o: ingits ¥| B} Paac | portuguss v/ Traduzic Tradugho do inglés para portugués :
Bjumon ] Brunch
‘ B ouvie
| Novol Clique nas palavras acima para ver IradugBes altemativas
uom . Dispensar
Diciondrio
substantivo
1. café da manha reforgado

d) Em seguida, volte a musica, selecione a pa-
lavra com o mouse e, na aba Inserir, clique em Links,
depois Hiperlink, conforme mostrado abaixo:
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e) Ao clicar no “Hiperlink”, abrird uma janela.
Selecione “Endereco” e cole nele o enderego copiado
do site do Google. Veja abaixo como ficou:

)

BB+ Tssabors com iproon o i et e

b | Exominer: Blm,mh = -

g

f) Repita a mesmas operacdes para as demais
palavras selecionadas. A diferenca € que vocé po-
dera escolher outros tradutores, outras explicacoes
(etimoldgicas, de uso, de campo semantico, grama-
ticais etc.) ou ainda clicando no Google Imagens,
linkar a palavra selecionada a uma imagem, que,
em muitos casos, pode ser mais esclarecedora. Veja,
abaixo, o exemplo dessa ideia no nome Jethro Tull.

Obs.: essas mesmas prbp'ostagapodem;ser gxplor_adas n

literatura (ou ainda, de outros componentes, de form nsdis do hipertexto por
meio de links para definicdes, explicades, exemplificagoes, comer .8 um dos usos escolares

mais proveitosos que se pode fazer do hipertexto.



Vamos comentar um pouco os termos escolhi-
dos em funcao do uso retérico dos links para fins
didaticos.

A palavra “brunch” funciona como um link de
defini¢cdo ao conduzir o leitor ao Google Translator
que, além de mostrar ndo haver equivalente em
portugués para essa palavra, define o termo como
um “café da manha reforcado”. O link poderia, por
exemplo, ser explorado para a obtencido de uma
explicacdo do termo e de sua origem. Neste caso,
. bastaria ao professor (ou aos alunos) procurar uma
explicacao etimoldgica para “brunch”.

BRUNCH 1896, British student slang merger of breakfast and lunch.To be .

fashionable nowadays we must ‘brunch’, Truly an excellent portmanteau

word, introduced, by the way, last year, by Mr. Guy Beringer, in the now de-

funct Hunter’s Weekly, and indicating a combined breakfast and lunch.

[“Punch”, Aug.1,1896]%

Ja o nome “Jethro Tull” tem um link para uma
foto da banda de rock; nesse caso, exerce a funcao
retorica de ilustrar o termo. A imagem oferece al-
gumas pistas para sua compreensio, mas n3o traz
detalhes sobre a banda, a discografia etc.

Nesse caso, a ideia foi ampliar o conhecimento
enciclopédico dos alunos, colaborando, dessa forma,
para melhor entendimento da musica estudada.

O termeo seguinte escolhido, “trash”, exerce a
funcao retdrica de oferecer exemplos, pois conduz
o leitor a um site de varias bandas do estilo “trash”.

Isto pode causar uma certa polémica e pode
instigar os alunos a pesquisa, ja que o termo “trash”

8 BRUNCH 18986, Giria estudantil inglesa que significa a fusio entre
café da manha e almogo. Para estar na moda hoje em dia, deve-se
fazer o “brunch”. Realmente, uma 6tima composicio de palavras
- criada em 1895 por Guy Beringer no extinto semandrio Hunter’s
Weekly, indicando a combinacéo entre café da manha e almogo.

HIPERTEXTO NO COTIDIANO ESCOLAR | 67

Figura 42. Apresentacao
do grupo Jethro Tull, com
lan Anderson a frente.

.
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(GOMES, 2011, p. 61-68)

em inglés significa lixo, mas também significa pan-
cada, batida, e é nessa segunda acepcao que ele no-
meia o estilo musical marcado por batidas fortes.

Nas seis “Outras possibilidades (quadro da pa-
gina anterior) sdo oferecidas mais algumas.ideias
que envolvem a pronincia das palavras, a criaao
de dicionarios de imagens, de jogos e a exploracao
dos sentidos das palavras de acordo com o contexto.

Para finalizar: nesta primeira proposta lida-
mos com a elaboracéo conjunta de um hipertextoa
partir de um texto 4 existente, Este procedimento
pode ser utilzado em sala de aula como ferramenta
pedagogica,servindo de apoio para a apresentacao
de contelidos da area de linguagem. Vamos, na Pro-
posta2, trabalhar com a producdo de um hipertexto
dotipo reportagem, porém, agora, escrito pelos alu-
nos, a partir das indicaces do professor.
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ANEXO 12 — Como produzir um blog
Passo A pazto para criar wma conta no Gmadl ¢ Blogsper

Pas0 1 - Se voce 630 fem uma confa no Graal @ praciso criar. Caso j2 temha @
50 [nserir sevas dades; e-ma] & senka

[T

Apenas prma conta. Tuds o gue o Googlo aferece

Fguro 2 - e cvar ussa oo no Coogle

Fasso 2 - Preencha oz seus dadas

Crig sua Conta do Google

Lt
L) | B L1 =
L o
bl e

R Bl

i irelbir i il
T r——"
gy ey —

be g e gy — e
. T

= o

e T B [  a
R e e e L ]
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ApnsinlBl- ieoubegisiardel st jr. b
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Hgurn 3 — Como preeacher o dagos

Passo 3 - Ciar sen perfil no Goozle Esse passo @ InfeTessanis, serve Dara tera
zua Hentidads como ja dite anferomasnrs.

il L fieea S pel

e e L LER

Figura £ — Criowdlo pe mo Goagie

Fasea 4« Apos e-mail criado, retorne para @ paginag do Blagger.

SC IR LIACE ). IR
“p EEL TR 3 R

¥ |

Bem-vindo, Gremic

il imen Endecedn Se sl & gt 30 1SSl L

EMen @
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Figurg § = £-muai canda

Tasse 5 - Aqui vocé 2 pode dar o oo, o enderece do seu bior e escolher o
semplme (finde’) Wests exemplo, o fewsniate escothido foi o simples Clicar em criar um
Bloe & PIOLH.

Lists de Blogs i |

L
Hiilsoe
R

|
"

S

Dimpiey e, ol e
—

" -

i l -

ot T | Ty [FErrrr - .

M

Figura & — Cmar o biog

Fasso 6 — Azom que voce mon o Slor, 13 pode fazer 4 o primeits poSTEERM,
chicards em pova pesmgems Vale dizer que se vocé ndo quiser publicz-la, podea
apenzs salva-1a e pablicar depeis de editada, come 52 pede observar my foura

Reviiin Tecngiag g Educigio- A L Namsera™V ol 15-Edicls Tenvbes-THy on Escels-
Ao DH S Ietnodepianhscdid nind, pra. b
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Paszo 7 - Pagina Publicada
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ANEXO 13 — Letra da cangao “Alegria da cidade”

ALEGRIA DA CIDADE
(Lazzo Matumbi / Jorge Portugal)

A minha pele de ébano é
A minha alma nua
Espalhando a luz do sol
Espelhando a luz da lua (2x)

Tem a plumagem da noite
E a liberdade da rua
Minha pele é linguagem
E a leitura é toda sua

Sera que vocé nao viu

Nao entendeu o meu toque

No coragédo da América, eu sou 0 jazz,
Sou o rock,

Eu sou parte de vocé

Mesmo que vocé me negue

Na beleza do afoxé
Ou no balango no reggae

Eu sou o sol da Jamaica
Sou a cor da Bahia
Eu sou vocé (sou vocé)
E vocé ndo sabia
Liberdade Curuzu, Harlem, Palmares, Soweto
Nosso céu é todo blue e 0 mundo é um grande gueto

Apesar de tanto nao tanta dor que nos invade
Somos nos, a alegria da cidade
Apesar de tanto nao tanta marginalidade
Somos nos, a alegria da cidade



ANEXO 14 — Letra da cangao “Chama por Deus e vai”

CHAMA POR DEUS E VA
(Moa do Katendé)

Chama por Deus e vai [Refrao]

Vai na paz de Jesus,
Vai na paz de Oxala,
Vai na paz de Jeova,
Vai na paz de Alah,
Vai na paz de Buda

Ou entao vai na paz de Jah

Cadaumtemafé
Da maneira que quer
So deixe sua vida
Ser mal dirigida
Por forca maldita
Pra vocé, pra vocé nao ficar lelé
Lelé, lelé, lelé
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ANEXO 15 — Letra da cangao “Negros e Brancos”

NEGROS E BRANCOS
(Carlisos Marques / Lapa)

A alegria de Zumbi
Até hoje posso sentir
Vem de uma nacgéo de coracao
Quilombo dos Palmares
Isso € amor, isso é paixao
Isso é felicidade

E, Filhos de Gandhy,
Céu aberto, povo grande,
Tom da igualdade e beleza
Beleza vem da natureza

E, Filhos de Gandhy,
Céu aberto, povo grande,
Essa é a nossa verdade,
E o Gandhy fazendo a alegria da cidade

(Refrao)
Negros e brancos
Somos todos irmaos
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ANEXO 16 — Letra da cancdo “E d’Oxum”

E D'OXUM
(Gerdonimo / VevéCalasans)

Nessa cidade todo mundo é d’Oxum
Homem, menino, menina, mulher
Toda cidade irradia magia
Presente na agua doce
Presente n’agua salgada
E toda cidade brilha
Presente na agua doce
Presente n’agua salgada
E toda cidade brilha
Seja tenente ou filho de pescador
Ou importante desembargador
Se der presente é tudo uma coisa s6
A for¢a que mora n’agua
Nao faz distincdo de cor
E toda cidade é d’Oxum
A forga que mora n’agua
Nao faz distincdo de cor
E toda cidade é d’Oxum
E d’Oxum, é d’'Oxum
E d’'Oxum
(la aguiba, ia aguiba, aguiba
la Oxum aura olu, olu, olu
Oluadupé, aguiba Oxum aura
Olu, oluadupé, adupé)

Eu vou navegar
Eu vou navegar nas ondas do mar
Eu vou navegar
Nas ondas do mar
Eu vou navegar nas ondas do mar
Eu vou navegar
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ANEXO 17 — Letra da cangao “Farad divindade do Egito”

FARAO DIVINDADE DO EGITO
(Luciano Gomes)

Deuses
Divindade infinita do universo
Predominante esquema mitolégico
A énfase do espirito original
Shu
Formara no Eden um ovo césmico

A Emersao

Nem Osiris sabe como aconteceu
A Emersao

Nem Osiris sabe como aconteceu

A Ordem ou submisséao
Do olho seu
Transformou-se
Na verdadeira humanidade

Epopéia!
Do codigo de Geb
E Nut
Gerou as estrelas

Osiris proclamou matriménio com isis
E o mau Set irado o assassinou
E impera

Hoérus levando avante

A vingancga do pai
Derrotando o império

Do mau Set
E o grito da vitéria
Que nos satisfaz

(Cadé?)
Tutancamon
(E, Gisé!)
Akhaenaton
(E, Gisé!)
Tutancamon
(E, Gisé!)
Akhaenaton

(Eu falei Farao)
E, Farao!
Eu clamo Olodum, Pelourinho
E, Farao!



Piramide, a base do Egito
E, Farao!
Eu clamo Olodum, Pelourinho
E, Farao!

Que mara, mara, mara,
Maravilha, é!
Egito, Egito, é!
Que mara, mara, mara,
Maravilha, é!
Egito, Egito, é!

Farao! Farad!
Farao! Farao!

Pelourinho
Uma pequena comunidade
Que, porém, Olodum unira
Em laco de confraternidade

Despertai-vos para a cultura egipcia no Brasil

Em vez de cabelos trancados
Veremos turbantes
De Tutancamon

E as cabecas se encham de liberdade

O povo negro pede igualdade

Deixando de lado as separacdes
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ANEXO 18 — Letra da cang¢ao “Madagascar Olodum”

MADAGASCAR OLODUM
(Rey Zulu)

Criaram-se varios reinados,

o Ponto de Imerinas ficou consagrado
Rambozalama vetor saudavel,
Ivato cidade sagrada
A rainha Ranavalona
Destaca-se na vida, e na mocidade
Majestosa negra, soberana da sociedade,
Alienado pelos seus poderes
Rei Radama foi considerado
Um verdadeiro Meiji
Que levava seu reino a bailar

Bantos, indonésios, arabes
Integram-se a cultura malgaxe
Raca varonil alastrando-se pelo Brasil
SankaraVatolay
Faz deslumbrar toda nacéo
Merinas, povos, tradicio,
e 0s mazimbas foram vencidos pela invencao

Iésakalavasona, &,
lasakalavasona, ah
Madagascar, ilha, ilha do amor

E viva Pel6 Pelourinho,
Patrimonio da humanidade
Pelourinho, Pelourinho:

Palco da vida e das negras verdades
Protestos, manifestacdes
Faz o Olodum contra o Apartheid
Juntamente com Madagascar
Evocando igualdade e liberdade a reinar

Iésakalavasona, &,
lasakalavasona, ah,
Madagascar, ilha, ilha do amor

Ayié, Madagascar Olodum (Olha, eu disse "Ayié")

Ayié, eu sou o arco-iris de Madagascar
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ANEXO 19 — Letra da cangao “Reggae dos Faraos”

REGGAE DOS FARAOS
(Valter / Adailton)

Necropole de Tebas
Fim de uma dinastia
Surgiu um novo império
E o Olodum traz o Egito a Bahia

De Amencofis IV
Ao divino Aquenaton
Onde o império reinava
A juventude de Tutancamon

O reflexo do sol, do sol, do sol
Brilha em Olodumaré
Que em pleno deserto
Contemplava a esfinge de Gisé

Cadé Salvador?

La, 14, 13, 14, la
Como é que é?
0,6,6,6
Este é o afro Olodum
Que canta Egito dos farads

E Cadé meu Pel6?

La, 13, 14, 14, 1a
Como é que diz?
0,6,06,6
Este é o afro Olodum
Que canta Egito dos farads

Deixa comigo heim?
A natureza criou, criou, criou
O deserto do Saara
E a méo divina
A piramide Sacara

Do Egito o Nilo é
O seu rio principal
E Quéfren construiu
A esfinge universal

Definitivamente
Menés unificou
E o hieroglifo
Champollion que o decifrou
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E cadé meu Brasil?
La, 13, 14, 14, 1a
0,06,06,06
Este é o afro Olodum
Que o canta Egito dos farads

E cadé Salvador?
La, 13, 14, 14, 1a
0,6,06,06
Este € o afro Olodum
Que o canta Egito dos farads

Deixa comigo heim?
Ramseés I, 11, 1l
Vaidade e grandeza
Marcou o climax
Do esplendor e da riqueza

Dois homens disputavam
A coroa da nagao

E o mau Seth, derrotado,
Planejou a traicéo

Definitivamente
Menés unificou
E o hieroglifo
Champollion que o decifrou



ANEXO 20 - Letra da cancao “Revolta Olodum”

REVOLTA OLODUM
(José Olissan - Domingos Sérgio)

Retirante ruralista,
Lavrador
Nordestino Lampio,
Salvador
Patria sertaneja,
Independente
Antdnio Conselheiro
Em Canudos presidente

Zumbi em Alagoas comandou
Exército de ideal
Libertador
Sou mandinga, balaiada
Sou malé
Sou buzios, sou revolta,
Areré

Oh, Corisco, Maria Bonita mandou te chamar
Oh, Corisco, Maria Bonita mandou te chamar
E o vingador de Lampi&o
E o vingador de Lampi&o

Eta, cabra da peste!
Pelourinho, Olodum, somos do Nordeste
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ANEXO 21 — Letra da cancéo “Cerca de Bakel’

CERCA DE BAKEL
(Julinho)

llé Aiyé compara o Senegal

Com a beleza do brilho do sol
Contemplando com méritos

Thies, Kaolak, Rufiske e Zinguichour
Regiao Kayar
A cultura baiana vem |he exaltar
A essa grande nagéo
Que é simbolizada pelo baoba

(Refrao)

Reino de Tekrour
Ocidental
Cerca de Bakel
l1€, Senegal,
Ikinilnd ilé afayabalé
Ikinilnd ilé afayabalé
Osodidaraipileselewar

De religiao mulgumana,
Os ibero-mouros primitivamente
Contavam com defesas
Dos tiralewrs, negros resistentes,
Nas margens do Nilo,
Surgiu a dinastia Guillewar
Dialeto uolof
Tendo como Capital Dakar

Nos seus limites
destaca-se a promogao da Guiné
Al-Bekri, o historiador
E grande governo Diakacode
E sua transicao
Se tornou difuséo de tal realeza
Mauny e Cartago compondo
A mineragéo senegalesa
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ANEXO 22 — Letra da cangao “Civilizagao do Congo”

CIVILIZACAO DO CONGO
(Ademario)

O lIé Aiyé
Traz como tema este ano
Congo Brazzawile e mais um pais africano
No século XV
As poténcias do Velho Mundo
Voltaram seus olhos para o continente
Buscou conhecimentos mais profundos
Surgindo nas margens do Rio Congo
A Republica Popular
Civilizagéo da Africa negra
O llé Aiyé vem apresentar

(Refrao)
E, Africa, mamée
Africa negra, lé Aiyé...E Africa negra
Congo Brazza
Congo Brazzawile e llé

Como regiao
Tém muitos pantanos e rios
Nos quais se destacam o rio Congo
O Motaba e o Ubamgui
Tendo os Montes Leketi
Como ponto culminante
Essencialmente da agricultura
Vivem seus habitantes

Se encontram na Africa ocidental
E Brazzawile, capital
lIé Aiyé com seu potencial
Congo Brazzawile
Original
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ANEXO 23 — Letra da cancao “Axé de Olorum”

AXE DE OLORUM
(Tuca / Wellington Epiderme Negra / Nego do Barbalho)

Toda primazia que Deus lhe deu
Para expandir pelo mundo um fruto seu
Quando falar de Azénia nao vai hesitar

Africa do Sul, Africa Austral
Somos negros de ca
Shaka um lendario jovem militar
Do povo Ngoni da historia de la

Shaka, fundador da nagao Zulu,
[Ié sim, e levou axé em Olorum
[lé contempla o negro com muita emogao
llé paz, lIé fé, Ilé meu coracao

Khoikhois somente podiam sobreviver
Trabalhando para os brancos para nao morrer
E desde os tempos passados que os negros sofrem
Mas reivindicam os direitos até a morte
llé Mandela, IIé Aiyé Mandela, Il€ Mandela
A felicidade Ihe espera
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ANEXO 24 — Letra da cancao “Herancas bantos”

HERANCAS BANTOS
(Paulo Vaz - Cissa)

Euvimde la
Aqui cheguei
Trabalho forgcado
Todo tempo acuado
Sem ter a minha vez

Dos grandes lagos
Regido em que surgiu
Os Bancongos, os Bundos,
Balubas, Tongas, Xonas, Jagas e Zulus
Civilizagao Bantu, que no Brasil concentrou
Vila Sado Vicente, canavial de presente,
Pau brasil, Salvador

(Refrao)

Cada pedaco de chéo,
Cada pedra fincada
E um pedaco de mim
l1é Aiyé
O povo Bantu ajudou
Construir o Brasil

Pedra sobre pedra

Sangue e suor no chao
Agricultura floresce,
metalurgia aparece,
Candomblé, religido

Irmandade Boa Morte

Rosario dos Pretos, Zumbi lutador
Lideranca firmada,
que apesar do tempo, o vento nao levou

Um legado na dancga
Influéncia no linguajar,
Sincretismo na crenca,

Na culinaria um bom paladar
Tristeza Palmares, Curuzu alegria,
lIé Aiyé, Liberdade,
Expressao Bantu viva
Da nossa Bahia



ANEXO 25 — Letra da cancdo “Uma histéria de Ifa”

UMA HISTORIA DE IFA
(Ythamar Tropicalia / Rey Zulu)

Ejigbd, cidade encantada
Elejigbd, sua majestade real
Ara Ketu ritual do candomblé

Exalta as cidades de Ketu e Sabé
Ferido vingou-se 0 homem
Utilizando os seus poderes
Passaram-se anos dificeis

Sofreram muitos seres
Os vassalos ficaram sem pastos
A fauna e flora ndo brotavam mais
As mulheres ficaram estéreis
A flor do seu sexo nao se abrira jamais

Ele, Elejighd, Elejighd, Elejighd

Guerreiros lutaram entre si
Com golpes de vara era o ritual
Durante varias horas travou-se batalha

Entre o bem e o mal

Depois retornaram com o rei
Para floresta sagrada

Onde comeram a massa de inhame bem passada
Onde sera comida por todos os seus
Negros homens em comunh&o com Deus
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ANEXO 26 — Letra da cancao “Encontro dos orixas”

ENCONTRO DOS ORIXAS
(Tonho Matéria)

Um canto uma mensagem
Que vem das portas do além
Em cores traz o Ara Ketu
Em alas o brilho o seu esplendor
Mata virgem é natureza, é, aé, aé
Lua negra € uma beleza, &, aé, aé
Mar azul céu, um amor, &, aé, aé
Rei das matas é o cacador, &, aé, aé
Vem mostrar ara ketu
Que diz "nas matas eu vi Ossain"
Venho contar a histéria de um cagador
Que na floresta se perdeu
Por causa de uma porgdo magica
A sua mae preocupada com a sua demora
Mandou o seu irmao, o guerreiro invencivel, procura-lo
Com muito esforco
Achavam e uniam os coracdes
Com conversa e mais conversa
Buscavam a paz e a uniao
E a histdria se tornou tao linda, demais
Que o elo é o talento da lenda
O encontro dos orixas
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ANEXO 27 — Letra da cancéo “Malé, a insurreicao”

MALE, A INSURREICAO
(Marcos Alafin)

(Refrao)
Conspiracao na Bahia
Contra a escravidao e a opressao
Malés, icones da insurreicao

O poder da Africa esta aqui
A forca da Africa esta em nos
A comunidade negra clama numa so voz
Reparagao ja, ndo estamos sos

Levanta a cabega, acorda, negro
E a hora da unido
Malé Debalé convoca
Para outra revolucéao

Aé, noite da gléria e do poder
Aé, é o levante do Malé Debalé

[.]



ANEXO 28 — Letra da cancéao “Fantastico”

FANTATICO
[Marcos Alafin]

E fantastico
E o brilho da avenida
Espetaculo
Malé chega na passarela
E faz um show da vida

E fenomenal
O Malé é a beleza do carnaval
E lindo, pode crer
Um colirio para os olhos de quem vé

Somos negros sudaneses
Somos negros mugulmanos
Somos negros guerreiros
E revolucionarios

Um canto divinal
O toque do tambor
E a danca tribal

Rege a vida
Da minha nacao
Malé
Rege a vida
Da minha nacéo
Malé
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ANEXO 29 — Letra da cancéao “Libertem Mandela”

LIBERTEM MANDELA
(Ytthamar Tropicalia)

Batalhas e conflitos
Vitimas de sofrimentos
Sou eu um negro bonito
Desabafando meus sentimentos

De geragao em geragéao
Que é discriminado o negéo
E hoje somos cultura
Nosso grito de forga é a nossa uniéo

Tire o chapéu e levante a méo
Tire o chapéu e levante a mao
Diga ndo ao Apartheid e libertem Mandela
Nosso grande irmao
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ANEXO 30 - Letra da cancao “Deusa do ébano II”

DEUSA DO EBANO I
(Geraldo Lima)

Pedi um beijo e vocé me negou
Meu corpo arde de pura paixao
Teu rosto € meigo, negro e suado
E eu ndo posso nem pegar na tua mao

Vagabundeio s6 por esta vida
Nessa avenida vocé nao esta
Eu ndo sou nada se falta vocé
Vou para o lIé Aiyé te procurar

(Refrao)

Oh! Minha beleza negra, negra
Oh! Minha deusa do Ebano
Cultura negra, l1é Aiyé,
Escrita no seu corpo nu
Oh! Minha beleza negra, negra
Oh! Minha deusa do Ebano
Liberdade, l1é Aiyé
Sonho lindo, Curuzu

E 14 no alto eu vejo vocé
Reinando bela num s6 balancar
Meus olhos brilham de felicidade

Minha majestade, eu quero te amar

A minha vida é uma batida forte
Tambores soam no |Ié Aiyé

A minha alma é uma festa negra
Um ritual de amor e prazer
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ANEXO 31 — Letra da cancéo “llé de luz”

ILE DE LUZ
(Calos Lima "Suka")

Me diz que sou ridiculo,
Me diz que sou ridiculo
Nos teus olhos sou mau visto,
Diz até tenho ma indole
Mas no fundo tu me achas bonito, lindo!

(Refrao)
Lindo lIé Aiyé,
Negro sempre € vildo,
Até, meu bem, provar que nao (que nao)
E racismo meu n&o

Todo mundo é negro
De verdade é tao escuro
Que percebo a menor claridade
E se eu tiver barreiras
Pulo ndo me iludo nao,
Com essa de classe do mundo,
Sou um filho do mundo,
Um ser vivo de luz
lIé de luz



ANEXO 32- Letra da cangao “liexa”

IJEXA
(Edil Pacheco)

Filhos de Gandhy, Badaué
lIé Ayié, Malé Debalé, Oju Oba
Tém um mistério
Que bate no coragao
For¢ca de uma cangao
Que tem o dom de encantar

Seu brilho parece
Um sol derramado
Um céu prateado
Um mar de estrelas
Revela a leveza
De um povo sofrido
De rara beleza
Que vive cantando
Profunda grandeza

A suariqueza
Vem la do passado
De la do congado
Eu tenho certeza

Filhas de Gandhi
E, povo grande
Ojuladé, Katendé,
Baba Oba
Netos de Gandhi
Povo de Zambi
Traz pra vocé
Um novo som: ljexa
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ANEXO 33 - Letra da cangao “Festa de magia”

FESTA DE MAGIA (Raiz Afro-Mae)
(Moa do Katendé)

Badaué, é
Orixa, é
Badaué

Orixa

(O, raiz!)
Raiz afro Badaué
(O, mae)
Raiz afro Badaué
(O, mae)

Ta em festa um povo de magia (de magia)
Vieram ias, babas e ogans
Descem a Ladeira de Nana Buruqué (Buruqué)
Pra ver, sentir, amar
O afoxé Badaué

O, raiz afro-mae
O, raiz afro-mae
(ljexal)

A-fo-xé
Ba-da-ué
Afoxé Badaué
Afoxé Badaué



