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Resumo

SANTANA, Elen Firmino de Santana. SANKOFA: corpo em performance no
(re)encontro com saberes e instrumentos ancestrais. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) — Centro de Comunicagdo, Turismo e Artes, Universidade Federal da
Paraiba, Jodo Pessoa, 2025.

No Brasil e em instituicbes de musica de diversos lugares do mundo tém sido
discutidos e reformulados os curriculos, com o intuito de trazer para a academia
repertdrios, instrumentos e praticas sonoro-musicais que representam os locais e
culturas onde os alunos estao inseridos, tendo em vista que em muitas instituicdes
ainda se tem como padrdo estabelecido praticas, instrumentos, métodos e
repertorios provenientes do continente europeu (Queiroz, 2017). Por geragdes
mestras e mestres de cultura popular passam seus saberes principalmente por
meio de tradicdo oral, e ecoam assim nas geracbes atuais saberes ancestrais.
Porém, a ruptura que ainda distancia esses saberes no ambiente académico faz
com que haja uma perpetuacdo de “violéncias sistémicas” (Kilomba, 2019),
racismos e exclusdes, fazendo também com que muitas vezes esses saberes
sejam continuamente ausentes e silenciados em determinados contextos. Este
presente trabalho tem como objetivo geral compreender o que leva musicistas
académicos a se engajar na aprendizagem de saberes das culturas tradicionais
nordestinas, especialmente no que diz respeito a aprendizagem de instrumentos
musicais. A metodologia da pesquisa esta fundamentada em uma abordagem
qualitativa, buscando compreender individualmente as experiéncias dos envolvidos,
por meio de entrevistas e observagcdo por meio das redes sociais. Para o
desenvolvimento da pesquisa, foi realizada uma revisao bibliografica sobre temas
pertinentes como musica e ancestralidade, ensino e aprendizagem de instrumentos
musicais das tradigdes populares; e também sobre perspectivas decoloniais da
etnomusicologia. Por fim, a pesquisa mostrou que o engajamento de musicistas
académicos com as culturas tradicionais presentes no Nordeste esta ligado ao
(re)encontro identitario e a real valorizagdo dos saberes ancestrais. Foi possivel
compreender que o corpo e a ancestralidade funcionam como territérios de
memoria e resisténcia. A inser¢do e integracdo desses saberes dentro da
academia amplia a vivéncia, a escuta sensivel e 0 acesso e legitimidade das
multiplas formas de fazer e sentir a musica.

Palavras Chave: Saberes tradicionais; instrumentos musicais; performance;
ancestralidade.



Abstract

In Brazil and in music institutions around the world, curricula have been discussed
and restructured with the aim of bringing into academia repertoires, instruments, and
sound-musical practices that represent the localities and cultures in which students
are embedded, considering that in many institutions the established standard still
consists of practices, instruments, methods, and repertoires originating from the
European continent (Queiroz, 2017). Generations of masters of popular culture pass
on their knowledge primarily through oral tradition, and thus ancestral knowledge
echoes in current generations. However, the rupture that still separates this
knowledge within the academic environment leads to the perpetuation of “systemic
violences” (Kilomba, 2019), racism, and exclusions, often resulting in the continuous
absence and silencing of this knowledge in certain contexts.The present study has
the general objective of understanding what leads academic musicians to engage in
the learning of knowledge from traditional Northeastern cultures, especially regarding
the learning of musical instruments. The research methodology is based on a
qualitative approach, aiming to understand the individual experiences of the
participants through interviews and observation via social media. For the
development of the study, a literature review was conducted on relevant topics such
as music and ancestry, the teaching and learning of musical instruments from popular
traditions, and decolonial perspectives in ethnomusicology.Finally, the research
showed that the engagement of academic musicians with traditional cultures present
in the Northeast is linked to (re)identity formation and the genuine appreciation of
ancestral knowledge. It was possible to understand that the body and ancestry
function as territories of memory and resistance. The inclusion and integration of this
knowledge within academia expands experience, sensitive listening, and the access
to and legitimacy of multiple ways of making and feeling music.

Keywords: Ancestral knowledge; traditional instruments; performance; ancestry.
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Introducao

Muito tem sido pesquisado e discutido sobre as praticas musicais que
envolvem as/os estudantes de musica. Nao apenas no Brasil, mas também em
outros paises, instituicdes de ensino de musica estdo buscando aproximar seus
curriculos das realidades e vivéncias das/dos estudantes, incorporando diferentes
repertorios, praticas e instrumentos musicais que fazem parte de seus contextos de
vida. Entretanto, em diversas instituicbes de ensino superior, especialmente no
Nordeste, ainda se mantém como padrao estabelecido o emprego de componentes
musicais e métodos provenientes do continente europeu (Carvalho, 2021; Queiroz,
2017). A auséncia de outros saberes tradicionais nos cursos superiores de musica,
aliada a insuficiéncia de politicas publicas voltadas a sua manutencao, faz com que
haja uma grande separagdo entre as/os alunas/os e as culturas musicais mais
préximas dos/das estudantes.

Essa distancia também se reflete nas formas como os saberes populares sao
percebidos e valorizados. Por séculos, mestras e mestres de culturas populares tém
compartilhado suas vivéncias e ensinamentos por meio da tradicdo oral. Esses
saberes que ecoam do passado permanecem presentes e atualizados em diferentes
contextos e lugares. Porém, a invisibilizagdo de mestras, mestres e seus saberes
nos espagos académicos € continua e resulta de um espelho colonial que reflete
praticas de exclusdao e hierarquia de saberes. Essas “violéncias sistémicas”
(Kilomba, 2019), racismos e exclusdes perpetuadas pelo meio académico, bem
como a insuficiéncia de politicas publicas, sao reflexo de uma estrutura colonial
ainda presente.

Essas questdes atravessaram também minha trajetoria e experiéncia
enquanto musicista. Eu, como mulher negra, através do meu corpo busco fazer um
movimento de aproximacao, revirando o passado para tracar caminhos no presente
por meio das memorias, saberes e lutas ancestrais que me cercam.

Comecei a tocar flauta doce na infancia, e, durante a adolescéncia, tive meu
primeiro contato com a flauta transversal e também com o pifano. A flauta me
possibilitou acessar diferentes ambientes: orquestras, universidades e grupos, entre
outros. Foi em meio a esses lugares que percebi que estava longe do que me

representava. As culturas musicais presentes nos bairros periféricos da minha



cidade nao faziam parte do repertério estudado na universidade nem do que eu
estava tocando na orquestra.

Partindo dessas inquietagdes, busquei, em meus estudos de flauta
transversal na universidade, assim como durante meus estudos de pifano, feitos
autodidaticamente, observar meu préprio corpo em busca de percepcdoes e
memorias que pudessem me levar a acessar outros lugares e possibilidades.

Essa busca também encontra um lugar dentro de reflexdes tedricas sobre o
corpo e os saberes. Luiz Rufino (2019) escreve que “o corpo como esfera de saber é
aquele que transgride a violéncia e a opressao inscrevendo formas de luta e
possibilidades de reinvengcédo de si” (Rufino, 2019, p. 61). Por meio dessas
observagodes, pude obter outros sentidos, afetos e saberes relativos ao meu entorno
e a minha ancestralidade que anteriormente ainda ndo havia acessado quando
praticava flauta transversal. @ Essas observagdes serviram de base para o
desenvolvimento do meu Trabalho de Conclusdo de Curso de Licenciatura em
Musica na UFPB, e deste trabalho de mestrado.

Atualmente cresce o movimento de estudantes de musica com inquietagdes
semelhantes as minhas e engajadas/os em tal movimento de retorno; de ir ao
encontro dos saberes dos mestres e mestras, e dar continuidade a esses saberes.
Exemplo disso sao coletivos como o grupo de estudos Coco Acaua e Maracastelo,
Zé Silva, Ana Carolina Guimaraes e Rodrigo Melo, na Paraiba, o trabalho de Vitéria
do Pife, Alexandre Rodrigues em Pernambuco, Joane Faustino (Pifelosofia) no
Piaui, entre outros.

Essas experiéncias e movimentos inspiram e fundamentam este trabalho. Por
isso, esta pesquisa de mestrado dialoga com a potencialidade que os instrumentos
da cultura popular possuem para a transmissdo dos saberes ancestrais. Trazendo
as/os praticantes, seus corpos e realidades as vivéncias e reflexbes necessarias
para o (re)encontro com as praticas musico-ancestrais do Nordeste, busco
responder o seguinte problema de pesquisa: o que leva musicistas de contextos
académicos ao engajamento na pratica de instrumentos musicais provenientes dos

saberes tradicionais de sua regido?



Figura 1 - Sankofa

P

Fonte: Site Maré Noticias, 2020.

O conceito sankofa trazido no titulo faz alusdo ao simbolo sankofa presente
no Adinkra (conjunto de simbolos)' originario dos povos Akan. O Adinkra sankofa é
representado por um passaro que possui a cabeca voltada para tras, fazendo
referéncia ao olhar para o passado. Sankofa pode significar retornar ao passado e
buscar algo - saberes, conhecimentos e herangas deixadas pelos nossos ancestrais
- trazer e reconhecer esses saberes e conhecimentos no presente.

Assim como a filosofia sankofa, que com o passaro olhando para o passado e
buscando a semente pode representar voltar ao passado e buscar saberes
ancestrais com aqueles que vieram antes de ndés. De modo semelhante, a
performance musical em conjunto com as dimensdes da ancestralidade e toda a
poténcia que traz sobre si, pode vir a contribuir de diferentes maneiras para a/o
performer, para a sociedade e para a manutencdo das tradicdes musicais que

continuam resistindo na atualidade.

"'Ver a figura 2 na pagina seguinte.



Figura 2 - Alguns dos simbolos presentes no Adinkra
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SANKOFA AKOKO NAN MPUANNUM KWATAKYE FOFOO
FUNTUMMIREKU ANANSE NUKURUMAH MPATAPOW
DENYEMMIREKU KESE

NSOROMMA AKOMA TABONO NEA ONNIM NO AYA
SUA A, OHU

Fonte: Sesc SP (2024)

A partir disso é possivel perceber que o conceito de Sankofa possui um
amplo campo de significados. De acordo com Gomes e Barbosa (2024), sankofa faz
referéncia a necessidade de resgate e reconexdo, principalmente com os
conhecimentos vindos de culturas africanas e afrodiaspéricas, possibilitando que
esses saberes informem e moldem o presente e futuro. Além disso, as autoras
também trazem a seguinte perspectiva:

Sankofa implica uma jornada de retorno as raizes, uma valorizagcéo
das diversas perspectivas culturais e a construgao de narrativas mais
auténticas e inclusivas. Essa pratica, que também pode ser
entendida como um dispositivo de escrita, leitura e expressao
artistica, visa quebrar o ciclo de opressdo e marginalizagao,
proporcionando uma base mais soélida para a construgido de
identidades individuais e coletivas. (Gomes; Barbosa, 2024, p. 103)

Partindo da concepcéo de que sankofa representa também a real valorizagao
da ancestralidade negra, neste trabalho o conceito de ancestralidade em que me
baseio parte da concepcgao apresentada por Martins (2021, p. 63) ao dizer que

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado;
um tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e



que em tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como
movimentos contiguos e simultdneos de retroacdo, prospeccgido e
reversibilidades, dilatacdo, expansdo e contencido, contracdo e
descontracdo, sincronia de instancias compostas de presente,
passado e futuro. E através da ancestralidade que se alastra a forga
vital, dinamo do universo, uma de suas dadivas. (Martins, 2021, p.
63).

Recordo que quando crianga?® (por volta de 2010), observava minha méae
trabalhando na  histéria de nossa familia. Junto ao meu crescer de
menina-preta-observante foi crescendo também meu interesse pela pesquisa
genealdgica, em que busquei pensar quais eram as relagdes existentes entre minha
propria historia, ancestralidade e a histéria dos tantos que vieram antes de mim.

Anos apos esses episddios de reflexdes e buscas internas em relagdo a
minha histéria, novas questdes surgiram, agora enquanto flautista. Passei entao a
me questionar sobre quais eram os repertérios que eu estava estudando e tocando
na universidade, compositoras e compositores, se aquilo dizia algo sobre mim, sobre
minha identidade e histéria. Foi quando passei a observar minha prépria
performance enquanto flautista, procurando diferentes formas de perceber o meu
corpo enquanto tocava flauta, assim como também enquanto tocava pifano.

De maneira que foi possivel trazer essas memorias, significados, afetos que
estavam inscritos em meu corpo e que emergiam ao tocar meu instrumento. Em
meio as subjetividades destas questdbes em minha “observagao-pesquisa”, percebi
que ao tocar obras que faziam parte do meu contexto historico e cultural
despertavam memorias de minha infancia, e afirmava, de alguma forma, minha
trajetoria e a histéria dos meus mais velhos.

Ao trazer essas memorias e significados que surgiam ao tocar repertorios
especificos, tanto com a flauta como com o pifano, vieram a tona saberes sensiveis
que estavam inscritos em meu corpo. Logo, trazendo essas observagdes para minha
performance, foi possivel perceber que meu corpo em performance nao era mais
algo focado apenas numa funcao técnica que vinha acontecendo mecanicamente
para a execugado do instrumento. Levando em consideracdo que muitas vezes

durante a performance musical, o corpo, dentro de uma “mentalidade mecanicista”

2 A autora fala em primeira pessoa para trazer significados de memodrias e afetos que vivenciou
durante sua vida e que incentivou o direcionamento de seu interesse para a tematica abordada neste

trabalho de mestrado.



passa a ter funcdo apenas de exercer movimentos técnicos para a “execuc¢ao’

técnica do instrumento tocado durante a performance (Pederiva; Galvao, 2006).

Caminhos metodolégicos

Este trabalho tem como objetivo geral compreender o que leva musicistas
académicas/os a se engajar na aprendizagem de saberes das culturas tradicionais
nordestinas, especialmente no que diz respeito a aprendizagem de instrumentos
musicais. Enquanto os especificos foram: 1) analisar motivagcdes que levaram
musicistas académicas/os a se interessar por instrumentos das culturas tradicionais;
2) identificar mudangas que a pratica desses instrumentos e o envolvimento com
comunidades, mestres e mestras significaram em suas vidas e em suas trajetorias
artisticas; 3) identificar possiveis mudangas que a pratica desses instrumentos e o
envolvimento com comunidades, mestres e mestras possa ter provocado nos
espacos de aprendizagem aos quais pertencem ou pertenceram; 4) compreender
subjetividades (significados, memodrias, afetos) envolvidos na pratica de
instrumentos das culturas tradicionais; e 5) compreender o papel do corpo e da
ancestralidade na performance.

A metodologia da pesquisa estd fundamentada em uma abordagem
qualitativa, buscando compreender individualmente as experiéncias dos envolvidos
através de entrevistas e atualizagdes de publicagbes em redes sociais.

Para o desenvolvimento do trabalho, foi realizada a revisao bibliografica sobre
temas pertinentes como musica e ancestralidade, ensino e aprendizagem de
instrumentos musicais tradicionais; além de perspectivas decoloniais da
etnomusicologia. Os primeiros passos do trabalho foram: 1) revisdo bibliografica; 2)
elaboracao de roteiro das entrevistas; 3) entrevistas; 4) transcrigdo das entrevistas e
5) categorizagéo dos dados.

Apds os primeiros passos da pesquisa (revisao bibliografica e elaboragao do
roteiro de entrevistas) foi feita a escolha dos participantes que seriam entrevistados,
sendo estabelecido logo em seguida o contato com eles para que pudessem
confirmar o interesse em participar da pesquisa.

Para que a pesquisa fosse desenvolvida de acordo com os seus objetivos,

foram estabelecidos critérios de inclusdo e exclusdo durante a escolha dos



participantes das entrevistas. Nesse sentido, dentro dos critérios de inclusdo, foram
escolhidas pessoas envolvidas com culturas populares nordestinas, musicistas, e
que estivessem de alguma maneira vinculadas a instituicdes de ensino superior na
area de musica. Além disso, considerou-se que o0s participantes tocassem
instrumentos de tradigdes culturais do Nordeste e estivessem dispostas a participar
da pesquisa, partilhando suas vivéncias por meio de entrevistas individuais.

Foram excluidas pessoas sem relagcdo com as praticas tradicionais do
Nordeste, sem vinculo com instituicbes superiores na area de musica ou que nao
manifestaram interesse ou disponibilidade em participar das entrevistas.

O contato se deu por meio de redes sociais (Instagram e Whatsapp). O
primeiro contato com os participantes ocorreu no inicio de 2024, sendo explicado
questdes sobre a pesquisa e seu desenvolvimento, além de como iriam funcionar as
entrevistas.

Durante cerca de 10 meses também foi feito um acompanhamento continuo
das atividades e publicagdes realizadas nas redes sociais, para que fosse construida
uma mini biografia contendo os dados mais importantes dos envolvidos.

Ja em 2025, ocorreram as entrevistas semiestruturadas de carater qualitativo,
feitas individualmente, com duas pessoas da Paraiba envolvidas com culturas
populares do Nordeste. A entrevistada e o entrevistado percorrem diferentes
caminhos envolvendo a musica, transitando entre religiosidade, performance
académica e de culturas populares. As pessoas que foram consultadas e aceitaram
ser entrevistadas sdo: Rodrigo Melo e Ana Carolina Guimaraes, ambos nascidos na
Paraiba, estudantes ativos ou egressos dos cursos de graduacéo e pds-graduagao
em musica da UFPB.

O critério de inclusao dos participantes da pesquisa inicialmente partiu de um
recorte racial, pensando principalmente em pessoas negras que estivessem
relacionadas especificamente com a musica popular do nordeste. Porém no decorrer
da pesquisa fizeram-se necessarias alteragcdes e adaptacdes, tendo em vista que
alguns participantes desistiram e foi feita também uma mudancga de foco, agora
pensando no recorte de pessoa académica relacionada de alguma forma com os

saberes tradicionais.
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A pesquisa, nesse sentido, tem como principal instrumento de coleta a
entrevista semiestruturada com os participantes, focando individualmente nas suas

vivéncias.
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1. Pressupostos teoricos e Revisao de literatura

1.1. Corpo em performance

O corpo é a chave, né? O corpo é a chave que destranca tudo
iSso.
(Entrevista com Rodrigo Melo, 2025).

Observando os caminhos do meu préprio corpo em performance junto ao
pifano e a flauta transversa, busquei abrir espaco para outras possibilidades, outros
caminhos e poéticas, que fossem além do pensar e fazer musica tecnicamente tal
como vivencio na aprendizagem da flauta transversal. Seguindo o mesmo
movimento de reflexdes, a cantora lirica, professora e pesquisadora negra Inaicyra

Santos traz a seguinte perspectiva:

A memdria aliada a qualidade expressiva do movimento corporal
abrange a atencdo ao aspecto melddico, ao ritmico, ao impulso, ao
jogo, que proferem outras narrativas. Dessa forma, permitem a
ressignificacdo ancestral, no processo transformado em acdes
vinculadas a histéria individual, a uma dramaturgia pessoal.
Proporcionam formas e organizacbes corporais diferenciadas, que
permitem distintos modos de exposi¢cado. Nesse conhecimento, ha a
intencdo de estimular a compreensdo e possibilitar o tempo de
abstracdo dos significados simbolicos; propiciar a relagdo com o
aspecto ancestral que se expande em imagens, com o conteudo de
cada intérprete. Essa preparagdao corporal visa aprofundar o
conhecimento, o dominio sobre os movimentos e estimular o
potencial criativo. (Santos, 2015, p. 79)

Dessa forma, pensar a relacdo entre diferentes possibilidades e narrativas,
proporciona diversificados significados para o corpo em performance. Luiz Rufino
(2019) descreve o funcionamento do corpo em performance como “‘um arquivo de
memorias ancestrais” (p. 128), além do corpo se tornar um “dispositivo de saberes
multiplos que enunciam outras muitas experiéncias” (id.). E € nesse sentido que
busco entender as experiéncias do corpo em performance como parte de “um
arquivo de memdrias ancestrais”, seja ele no pifano, na flauta transversal ou em
outro instrumento. Além de pensar o corpo também como “um lugar de memoaria” e
de “inscricdo de conhecimento” (Martins, 2003). Para a intelectual e dramaturga

negra brasileira Leda Maria Martins,

0 corpo em performance é, ndo apenas, expressao ou representagao
de uma expressao, que nos remete simbolicamente a um sentido,
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mas principalmente local de inscricdo de conhecimento,
conhecimento esse que se grafa no gesto, no movimento, na
coreografia; nos solfejos da vocalidade, assim como nos aderegos
que a performativamente o recobrem. (Martins, 2003, p. 66)

Partindo deste pensamento apresentado por Martins (2003), penso o “corpo
em performance” como resultado dos meus movimentos, da melodia tocada no
pifano ou na flauta, e “no arquivo de memoarias ancestrais" (Rufino, 2019, p. 128)
que surgem ao tocar. Muitos consideram os saberes do “corpo-memoaria” (Fonseca,
2021) como esotéricos, estranhos e sendo até rejeitados no ambiente académico
com o argumento de n&o possuir “ciéncia credivel” (Kilomba, 2019).

Neste sentido, a ancestralidade € um elemento fundamental neste trabalho.
Pois acompanha varias questdes relacionadas ao corpo, ao corpo em performance e
ao corpo enquanto arquivo de memorias ancestrais. Para Martins (2021),

A ancestralidade é o principio base e o fundamento maior que
estrutura toda a circulagao da energia vital. Os ritos de ascendéncia
africana, religiosos e seculares, reterritorializam a ancestralidade e a
forga vital como principios motores e agentes que imantam a cultura
brasileira e, em particular, as praticas artistico-culturais afro. Quer
nos saberes medicinais curativos, na fabricacdo de tecidos e
utensilios, nas formas arquitetbnicas, nas texturas narrativas e
poéticas, nas dangas, na musica, na escultura e na arte das
mascaras, nos jogos corporais, nas dancas do Maracatu, do Jongo,
do Samba, na Capoeira, nos sistemas religiosos, nos modelos de
organizagao social, nos modos de relacionamento entre os sujeitos e

entre o humano e o cosmos e, em particular, na concepc¢ao do tempo
espiralar. (Martins, 2021, p. 52)

A partir da citacao de Martins (2021), compreende-se que a ancestralidade é
o principio fundamental que atravessa e dialoga com as diferentes praticas negras
africanas e afrodiasporicas no Brasil. Ela faz parte dos saberes ancestrais em
diversas areas reconhecendo e evidenciando que a ancestralidade esta inserida nos
saberes ancestrais das mais diversas areas, evidenciada na musica, na danga, na
religiosidade, nas relagbes sociais e nos modos de fazer das culturas populares.
Reconhecendo também que tudo isso esta dentro da concepcéo do tempo espiralar,
termo utilizado pela autora.
Complementando essa discussao, Oliveira (2002) traz a seguinte perspectiva
sobre a ancestralidade como signo de resisténcia afrodescendente:
A ancestralidade torna-se o signo da resisténcia afrodescendente.

Protagoniza a construgédo histérico-cultural do negro no Brasil e
gesta, ademais, um novo projeto socio-politico fundamentado nos
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principios da inclusdo social, no respeito as diferencas, na
convivéncia sustentadvel do Homem com o Meio-Ambiente, no
respeito a experiéncia dos mais velhos, na complementagado dos
géneros, na diversidade, na resolugdo dos conflitos, na vida
comunitaria entre outros. Tributaria da experiéncia tradicional
africana, a ancestralidade converte-se em categoria analitica para
interpretar as varias esferas da vida do negro brasileiro.
Retro-alimentada pela tradigdo, ela € um signo que perpassa as
manifestagdes culturais dos negros no Brasil, esparramando sua
dindmica para qualquer grupo racial que queira assumir os valores
africanos. Passa, assim, a configurar-se como uma epistemologia
que permite engendrar estruturas sociais capazes de confrontar o
modo Uunico de organizar a vida e a produgcdo no mundo
contemporaneo. (Oliveira, 2002, p. 3-4)

Oliveira (2002), apresenta a ancestralidade enquanto um signo fundamental
para a resisténcia negra afrodiasporica, sendo a ancestralidade também a base para
a construgdo de um novo projeto socio-politico. Pensando especificamente no
contexto brasileiro, o autor aponta que a ancestralidade é constituida a partir das
tradicdes aqui presentes, perpassando as manifestagcdes culturais negras, podendo
ser pensada como signo fundamental das populag¢des indigenas e demais povos
tradicionais brasileiros.

Agora, utilizando como base as reflexdes de Martins (2021) e Oliveira (2002),
podemos compreender que ambos ao discutirem sobre ancestralidade possuem
como eixo principal de seus pensamentos as praticas e epistemologias
afrodiasporicas. Essas epistemologias foram fundamentadas nas cosmologias e
modos da diaspora africana, orientando formas de reconhecer a ancestralidade
enquanto campo de saber e de muitas outras vivéncias. Martins fundamenta a
ancestralidade com base na energia vital presente nas praticas culturais negras,
enquanto Oliveira reconhece a ancestralidade como lugar de resisténcia e também
de potencialidade para a continuidade dos saberes ancestrais.

Pensando mais especificamente na area de mdusica, nas ultimas duas
décadas vem acontecendo uma crescente producdo de pesquisas académicas que
envolvem tematicas sobre Musica e Ancestralidade. Perez (2005) traz em sua
pesquisa a importancia dos saberes dos mais velhos, que sdo passados por meio da
oralidade, nos processos identitarios dos jovens de uma comunidade jongueira do
Tamandaré, em Guaratingueta-SP. Santos (2009) propde em sua pesquisa multiplas

experiéncias que sao tidas como miticas e que sdo passadas por meio da oralidade.
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Seu estudo busca a interacdo entre a ancestralidade e a histdria individual do
individuo.

Santana (2019) possui uma pesquisa sobre Musica e Ancestralidade na
Quixabeira-BA, na qual vai ao encontro das suas proprias raizes, partindo de suas
vivéncias com as comunidades da cidade. Silva (2022) apresentou um relato de
experiéncia sobre as aulas do projeto sociocultural “Tambores da Magia - dialogando
com a ancestralidade", onde tinha como objetivo trazer reflexdes e compreender
diversos aspectos através da ancestralidade africana e afro-brasileira nas aulas de
canto, com criangas e adolescentes.

Por mais que haja a presencga dessas e outras pesquisas, € bem recente a
discussao dessa tematica na academia, que dispde ainda de poucas pesquisas
sobre Musica e Ancestralidade pensadas especificamente no campo da musica e

envolvendo musicos, praticantes e instrumentos da cultura popular.

1.2. Cultura Popular: um conceito em construgao

O conceito de cultura popular para além de um entendimento de saberes e
fazeres vinculados as trajetdrias de vida, agéncias, percepgdes de mundo de
camadas subalternizadas, tem sido compreendido como campo cientifico discursivo
de interpretagcbes das culturas que se interconectam nas sociedades
contemporaneas.

Para Hall (2011, p. 232-3)* a cultura popular constitui um terreno (campo) de
luta e resisténcia, apropriacdo e expropriacdo em meio as transformacdes sociais.
De acordo com o autor, “A cultura popular ndo €, num sentido ‘puro’, nem as
tradicdes populares de resisténcia a esses processos [de transformacdes], nem as
formas que as sobrepdem. E o terreno sobre o qual as transformacdes s&o
operadas”. No Brasil, Rocha (2009, p. 220-221) identifica “trés fases constitutivas na
formagdo do conceito de cultura popular’, as quais segundo o autor, “devem ser
compreendidas como processo de longa duragao” .

A primeira fase, compreendida entre as décadas de 20 e 60, é
marcada por grande disputa metodolégica, entre os estudos
folcléricos e a emergente sociologia paulista, a respeito da
autoridade e legitimidade cientifica do campo. A segunda,
desenvolvida no periodo que vai dos anos 60 até os 80,

3 Stuart Hall (2011) discute as operagdes politico-culturas e transformagoes experimentadas diaspora
negro-caribenha na Gra-Bretanha, nos Estados Unidos, no Canada e demais expansoes.
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caracteriza-se pela ampla divulgagédo do conceito de cultura popular
com um sentido acentuadamente politico e ideoldgico. A terceira
fase, a partir dos anos 90, coincide com a revitalizagao do conceito
de patriménio cultural, principalmente no sentido de patrimonio
imaterial, quando entdo, efetivamente, a cultura popular parece
adquirir significado etnografico. (Rocha, 2009, p. 221)

Buscando um entendimento sobre “O lugar da cultura tradicional na
sociedade moderna”, J.J. Carvalho (2000) discute a conceituagdo de cultura e
politicas culturais com base no pensamento de intelectuais latino-americanos,
sempre buscando defender a condi¢cdo radical da diversidade e do pluralismo
simbodlico diante das tentativas de homogeneizagdo dos meios massivos. Como
reforca Carvalho, “o projeto que nos anima enquanto criticos da cultura e
defensores da validade, tanto da tradicdo como da inovacéo, deve ser a construcao
de um pluralismo simbdlico radical. Neste particular, as reflexdes sobre folclore e
cultura popular tém tocado de perto um dos grandes dilemas da sociedade brasileira
e das sociedades latino-americanas em geral: a presenga de inuUmeras tradi¢coes
populares, com séculos de trajetdria, assumindo milhares de formas particulares e
que, ou bem continuam confinadas a suas regides (tornando-se, no melhor dos
casos, cultura 'regionalizada' com fins de identidade), ou bem tém que passar pelo
filtro de homogeneizagao e simplificagcdo dos meios massivos de comunicagéao para
alcancar uma influéncia além de seu local de origem. Frente a enorme diversidade
cultural acumulada em cinco séculos, conseguimos até agora muito pouco
pluralismo cultural de fato” (2000, p. 34).

No entendimento de Queir6z e Carmo, o conceito de cultura popular reune as
categorias académicas discutidas por intelectuais das diversas areas em longo
processo de tempo e espago com os saberes e fazeres de grupos populares
enquanto agentes que operam em permanentes agdes de defesa, resisténcia e
inovagao.

Como praticas constituidas por conhecimentos e saberes vinculados
a trajetérias de vida, narrativas histéricas e tradigdes coletivas de
grupos de camadas “populares” da sociedade. Sdo expressdes que
se alinham em torno de saberes produzidos localmente na
comunidade, em dialogo com o contexto cultural mais amplo, por
vezes desvinculados de normas e padroes dominantes, considerados
‘cultos” e “eruditos”, elaborados e perpetuados por determinados
setores e camadas da sociedade. (Queiroz; Carmo, 2018, p. 88)
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1.3. (Re)encontro com saberes e instrumentos ancestrais

Na ultima década, muitas pautas tém sido levantadas sobre as praticas
decoloniais na musica (Pereira, 2018; Queiroz, 2017; 2020; Souza, 2020) que sao
fundamentais para reflexdes sobre o ensino de musica, inclusive na formacao de
alunos, por meio da insercdo de instrumentos nao contemplados no meio
académico, além dos saberes de mestras e mestres. A busca por uma legitimagao
da musica brasileira e de suas raizes nédo é recente. Ha anos pesquisadores e
musicos vém pensando formas e solugdes para que a musica estudada nos
conservatérios e universidades estejam mais préximas do ensino de instrumento
atual (Araujo; Barrenechea, 2007). Entretanto, por mais que hoje tenham sido
criados cursos de graduacado que contemplem a musica popular brasileira em seu
curriculo, a musica tradicional do Nordeste, por exemplo, continua longe das
vivéncias académicas dos alunos de cursos de graduagado em musica.

Pensar o pifano e seu repertorio no ambiente académico, por exemplo, pode
soar para muitos de forma dissonante. Mesmo sendo um instrumento tradicional da
regido, no ambiente académico ele €, em muitos momentos, considerado “o
instrumento do outro”, parte da musica do "outro". Kilomba (2019) fala que “qualquer
forma de saber que ndo se enquadre na ordem eurocéntrica de conhecimento tem
sido continuamente rejeitada, sob o argumento de nao constituir ciéncia credivel” (p.
53). E de fato esses saberes, que em grande parte sdo provenientes de mestras e
mestres, continuam sendo marginalizados e invisibilizados desde o periodo colonial,
ja que nao sao saberes vindos do continente europeu e perpetuados na academia.

Segundo bell hooks*:

Se examinarmos criticamente o papel tradicional da universidade na
busca da verdade e partilha do conhecimento e informacéo, ficara
claro, infelizmente, que as parcialidades que sustentam e mantém a
supremacia branca, o imperialismo, o sexismo € o racismo distorcem
a educacdo a tal ponto que ela deixou de ser uma pratica de
liberdade. (hooks, 2013, p. 45)

Dessa maneira, a universidade continua, muitas vezes, perpetuando
“violéncias sistémicas" (Kilomba, 2019), que também resultam em “epistemicidios

musicais” (Queiroz, 2017). Violéncias essas que, na maioria das vezes, se voltam

4 Gloria Jean Watkins, conhecida pelo pseudénimo bell hooks foi uma intelectual negra, tedrica

feminista e professora estadunidense.
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contra pessoas negras e indigenas, afastando seus conhecimentos e os jogando as
margens.

Neste trabalho, penso que “a margem nao deve ser vista apenas como um
espacgo periférico, um espaco de perda e privagdo, mas sim como um espaco de
resisténcia e possibilidade. A margem se configura como um “espago de abertura
radical” (hooks, 1989, p. 149). Entdo, ao questionar que esses saberes permanecem
as margens nao quer dizer que sejam um saber inferior, limitado, mas sim um saber
que traz novos caminhos e possibilidades, e que, ao ter seu lugar de
reconhecimento e ocupar outros contextos como o ambiente académico, pode trazer
grande contribuicdo em multiplas areas.

Refletir sobre a inser¢ao de instrumentos, repertorios e saberes de mestras e
mestres de culturas populares em espacgos académicos nao exclui a musica erudita
europeia. Mas faz que ndo exista apenas um unico caminho de saberes que o
instrumentista pode seguir. A musica traz consigo “significados articulados
culturalmente, humanamente, socialmente e espiritualmente” (Silambo, 2020, p.
175), ao se aproximar da realidade musical, cultural e social dos alunos, pode
contribuir no desenvolvimento do ensino de instrumentos, além de também trazer
novas formas de pensar os significados de pensar e fazer musica. Trata-se também
uma luta identitaria para estudantes que buscam estudar um repertorio proveniente
de sua propria cultura.

Dessa maneira, assim como € importante reconhecer repertorios
historicamente valorizados no ambiente académico, também essencial dar nome e
lugar para os repertorios de Zabé da Loca® (1924-2017), mulher negra e pifeira
nordestina. Edmilson do Pife (1961-2020) e Jodo do Pife (1943), ambos nordestinos
e mestres de pifano.

O distanciamento deste repertério e dos mestres, contribui para que se
perpetue a “normatividade musical ocidental” (Graeff, 2020, p. 10), segundo a qual o
repertério e métodos eruditos continuam permanecendo em um lugar de privilégio,

deixando repertorios como o do pifano, e os saberes de seus mestres, a margem,

> “Zabé da Loca foi uma pifeira brasileira. Seu apelido deriva do fato de ter vivido por mais de 25 anos em uma
loca (ou gruta), fechada por duas paredes de taipa em um sitio nas proximidades de Monteiro, na Paraiba. Veja

mais sobre Zabé da Loca no Capitulo 2 (2.3.1. Pifano)”
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reforgando, dessa forma, exclusdes (Queiroz, 2017). Por séculos foram constituidos
em universidades e conservatorios de musica, junto ao pensamento colonizador,
caminhos que seguiam apenas um direcionamento: a musica erudita europeia.
Segundo Queiroz (2020),

E assombroso olhar para a trajetéria do ensino de musica nas
instituicdes brasileiras e latino americanas e perceber como a
ascensao de determinadas expressdes musicais eruditas da Europa
teceram, ao longo de cerca dois séculos de institucionalizagao oficial
da musica nesses contextos, um lugar quase exclusivo que, com
todas as mudangas do mundo, ainda é demasiado dominante. Porém
mais assombroso do que a presenga massiva dessa musica
estrangeira e colonizadora é a auséncia das musicas nacionais, entre
outras, e a falta de mudancas efetivas nesse cenario. (Queiroz, 2020,
p. 159)

Desse modo, é perceptivel que ha uma grande necessidade de lugar de
escuta para as multiplas praticas musicais e tradicionais presentes no Brasil.
Questionar essas auséncias perpetuadas, prolongadas e sistematizadas pelo
ambiente erudito-académico, ndo tem como foco apagar ou tirar a musica erudita
desses espacgos. Mas sim, o de inserir outros instrumentos, repertérios, praticas
musicais e saberes que estao presentes no Brasil ha séculos, mas continuam sendo
invisibilizados e distanciados.

Tugny (2020, p. 441), aponta que oito “universidades brasileiras vém
experimentando formas de implantagdo da proposta de inclusdo de mestras e
mestres na docéncia do ensino superior.”. Além disso, a autora destaca que desde
2010, o Encontro de Saberes que trouxe diversas dissertacbes e teses de
doutorado, “vém discutindo os impactos da presenca desse corpo ainda pouco
comum de docentes nas universidades brasileiras.”. Dessa maneira é possivel
refletir sobre o impacto que outros saberes - além daqueles que por anos ja

perpetuaram na academia -, vem exercendo na atualidade.

1.4. (Re)escrevendo a histéria com maos negras e canetas afiadas

O racismo académico também ¢é algo presente nas multiplas formas de se
fazer musica no contexto académico. A professora e pesquisadora Eurides Santos
(2022), em seu texto presente no livro Musica e pensamento afrodiaspdrico aponta

que
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A presenca de pessoas nhegras — COrpos nhegros - na
graduacdo e pés-graduacgéao é, sem duvidas, a porta de entrada para
a efetivacao das acbes afirmativas nos cursos superiores de musica,
mas 0 ingresso e a presenga nao resolve em si a problematica do
racismo. Um importante entendimento do coletivo Mwanamuziki e
que esta expresso no Manifesto (2021, p.3) € que nao basta ser
negra ou negro para desconstruir o racismo estrutural e estruturante
na area musical, & preciso ser antirracista e combater o racismo
ativamente. E preciso envolver-se no entendimento da consciéncia
coletiva negra ancestral, reconhecendo o trabalho daquelas/es que
morreram na luta contra o racismo e valorizando aquelas/es que
assumem e assumirdo a sua continuidade (SANTOS, 2021). A
consciéncia ancestral e a agéncia negra sdo centrais nas
proposituras do Manifesto. (Santos, 2022, p. 23)

Partindo da fala de Santos (2022), é possivel compreender que a presenca de
corpos negros nos cursos de graduagao e pdés-graduagdo em musica possibilitou a
efetivagdo de politicas publicas e também o surgimento de novas questbes no
campo da musica e a necessidade de combater ativamente o racismo coletivamente.

Evidenciando a questao sobre o racismo académico e na musica, assim como
em outras areas, a historiadora e intelectual negra brasileira Beatriz Nascimento em
uma de suas importantes falas, afirma que a histéria do Brasil foi escrita por maos
brancas. De maneira que a histéria tanto do povo negro, como do povo indigena nao
foi escrita, ainda, da forma correta (Nascimento, 1977).

A histéria do brasil foi escrita por maos brancas, tanto o negro quanto
o indio, quer dizer, aqueles povos que viveram aqui juntamente com
o branco, tiveram a sua histéria ndo escrita, ainda. E isso € um
problema muito sério, porque a gente frequenta universidades,
frequenta escolas, e ndo se tem uma visdo do passado da gente, do
passado negro. Entdo ela nao foi sé omissa, e foi mais terrivel ainda,
porque na parte que ela nao foi omissa, ela negligencia fases muito
importantes e deforma muito a histéria do negro. (O negro da senzala
ao soul , 1977)

Partindo do discurso de Beatriz Nascimento, € possivel pensar como a
histéria do Brasil foi escrita ao longo dos ultimos séculos e como tem sido (re)escrita
nas ultimas décadas também por maos negras. Isso tem possibilitado o acesso a
lugares que antes pessoas negras e indigenas n&o poderiam ocupar. E um deles é
contando suas proprias historias. Direcionando o olhar para o campo da musica e de
culturas populares, € possivel perceber que a histéria da musica no Brasil também
foi e ainda tem sido escrita em sua maioria, por méos brancas. Sendo perpetuada a

visdo do branco europeu sobre o negro e suas proprias culturas.
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E evidente que grande parte das pessoas que contavam as histérias de povos
e culturas, ndo faziam parte daquele contexto. Fazendo com que houvesse um
distanciamento, e também um olhar “de fora” daquela cultura em especifico. Por
meio de politicas afirmativas de cotas raciais e sociais criadas ao longo das ultimas
duas décadas, o acesso de pessoas negras, pardas e indigenas as instituigdes de
ensino superior, permitiu que se tornassem sujeitas de suas proprias vozes, historias
e pesquisas no ambiente académico.

Esses movimentos trazem também “transgressbes” para ambientes
dominados pelo pensamento branco heteronormativo europeu, os movimentos
transgressores de apenas existir, estar presente e exercer seu lugar de fala em um
ambiente tido como elitista e feito apenas para pessoas brancas, faz com que sejam
quebrados padrdes estabelecidos ha muito tempo atras.

Historicamente, em antigas culturas ainda resistentes no presente, os saberes
dos mais velhos sempre foi tido como forma de resisténcia ao sagrado. Simas e
Rufino (2018, p. 19), apontam que

As culturas de sincope nos fornecem condi¢gdes para praticarmos
estrupilas que venham a rasurar a pretensa universalidade do
canone ocidental. Impulsionados pelas sabedorias dessas culturas,
temos como desafio principal a transgressdo do céanone.
Transgredi-lo ndo é nega-lo, mas sim encanta-lo, cruzando-os a
outras perspectivas. Em outras palavras, cuspi-lo na encruza.
(Simas; Rufino, 2018, p. 19)

O acesso a essas culturas, ndo significa a negagao de outros conhecimentos,
mas sim a insercdo, impulsionamento e reconhecimento de que ha uma imensa
multiplicidade de outros saberes, culturas e acessos possiveis de serem
apresentados na historia escrita. Seja ela do Brasil, das culturas populares, da
musica e das diasporas presentes no pais. Partindo das culturas de sincope (Simas;
Rufino, 2018) onde podemos ver as multiplas sabedorias indo muito além de uma
unica possibilidade.

Entre encontros e acessos subjetivos atravessados por meio da pratica de
instrumentos de culturas populares, permeia também a transmissdo de saberes e
historias ancestrais mantidos e compartilhados por séculos por meio de mestres,

mestras, aprendizes e praticantes dessas culturas.
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2. Narrativas musicoancestrais: entre vozes, palavras e vivéncias

Este capitulo propde uma escuta atenta e sensivel as historias dos
entrevistados por meio de breves biografias, suas experiéncias enquanto musicistas,
e o dialogo com algumas autoras e autores de diferentes areas.

Martins (2003, p. 66) pensa o “corpo e a voz como portais de inscricao de
saberes” e demonstra que o corpo pode ser capaz de trazer a tona saberes que
estdo inscritos em nossos corpos, de maneira que “o corpo em performance
restaura, expressa e, simultaneamente, produz esse conhecimento, grafado na
memoéria do gesto” (Martins, 2003, p. 78). Nesse sentido, ao pensar sobre esses
significados atrelados ao corpo, a memoria e a ancestralidade, podem emergir
outras narrativas que remetem significados proprios - por exemplo, para o performer
e sua histoéria individual.

Segundo Sodré (2014, p. 15-16), na Arkhé africana “o corpo se concebe
como um microcosmo do espago amplo (0 cosmo, a regido, a aldeia, a casa),
igualmente feito de minerais, liquidos, vegetais e proteinas, para cuja formagéo e
preservacgao acorrem elementos do presente cosmico e da ancestralidade.”

Partindo disso, € possivel ter uma compreensiao mais ampla sobre o corpo
visto a partir da filosofia africana, onde ele estd em conjunto com o local da
sociedade em que a pessoa vive e com sua ancestralidade. De acordo com Silambo
(2020), a musica reflete sobre a/o musicista questdes multiplas, que transitam entre
culturas, identidades, espiritualidades e musicalidades que podem vir a ser utilizadas
em sua performance, e que também sao transmitidos pelo corpo-memdria, indo além
de significados normativos da sociedade e que foram atribuidos a musica, ao corpo
e a performance. Silambo (2020) aponta que

os elementos sonoros ndao acontecem por si so. Eles se articulam por
motivagdes, narrativas e memorias que nos direcionam para um
ponto culminante fora do som e para seu papel como produto social
que esquematiza situagdes corriqueiras dentro de uma rede mais
ampla de significados socioculturais. (Silambo, 2020 p. 175)

Logo, partindo do posicionamento de Silambo (2020), é possivel refletir a
partir do olhar de outras perspectivas que nao sejam as provenientes do
pensamento euronormativo, e que foram impostas nos ultimos séculos. Segundo
Rufino (2019, p. 128) quando o corpo esta em performance, ele funciona como um

“arquivo de memodrias”, trazendo consigo significados para diferentes experiéncias.
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Isso nos leva a repensar os significados de musicas, do corpo, da ancestralidade e
de como esses sentidos chegam junto a performance musical, principalmente na

performance de instrumentos de culturas populares.

2.1. Rodrigo Melo

“O corpo é a chave pra mim. E quem abre e mostra quem eu sou.”
(Entrevista com Rodrigo Melo, 2025)

Figura 3: Rodrigo Melo tocando atabaque

Fonte: Rodrigo Melo

Rodrigo da Silva Melo® é baterista’, educador e produtor musical paraibano.
Ele é formado no curso sequencial em Musica Popular, licenciatura em Musica e
Histéria, sendo todos os cursos realizados na Universidade Federal da Paraiba
(UFPB). Além disso, possui mestrado em Etnomusicologia pela mesma
universidade. E Oga e fundador da Banda Adarrum e do Festival Preto, dedicado as
artes e a cultura preta na Paraiba.

Sua relagdo com a musica teve inicio em sua casa, com seus dois irmaos
mais velhos, Léo Meira e Gledson Meira, que ja eram musicos instrumentistas e

tocavam bateria e gquitarra. Durante sua adolescéncia, Rodrigo sempre

¢ Perfil do Instagram de Rodrigo Melo: https://www.instagram.com/rodrigomelobaterista/
"Ver o video “Forré da Penha - Sivuca - Drum cover. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=kjTMN-gnu2c
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acompanhava os irmdos quando iam tocar na noite, ajudando também a montar e
desmontar os instrumentos durante as apresentacbées. Com o aumento de sua
presenga nos shows, gravagdes, etc, que seus irmaos mais velhos participavam, o
interesse de Rodrigo pela musica foi aumentando cada vez mais. Mas foi com o
convite de seu irmao gémeo Renato Melo, entre os anos 2000 e 2001, que pediram
de presente de aniversario instrumentos (guitarra e bateria) para que juntos
pudessem montar uma banda; marcando assim, sua entrada e a entrada do seu
irmao no meio musical.

Nesse mesmo periodo em que Rodrigo se inicia na musica, ele entra no curso
de Histéria na UFPB, onde se graduou posteriormente. Por volta de 2002 e 2003,
comeca a ter contato com a religiosidade afro-indigena, mais especificamente a
Umbanda.

A Umbanda, junto com elementos que estavam presentes em sua infancia
como o Rap, o hip-hop, forma entédo sua identidade como negro, como pessoa preta,
passando assim a se enxergar com outros olhares, de um outro lugar, indo em
busca de outras raizes. Foi nesse momento que ele estava tocando em um grupo

chamado Tribo Ethnos. &

8 Disponivel em:
https://www.seliganapauta.com/noticias/coletivo-tribo-ethnos-promove-diversas-acoes-em-comemorac
ao-aos-seus-30-anos/


https://www.seliganapauta.com/noticias/coletivo-tribo-ethnos-promove-diversas-acoes-em-comemoracao-aos-seus-30-anos/
https://www.seliganapauta.com/noticias/coletivo-tribo-ethnos-promove-diversas-acoes-em-comemoracao-aos-seus-30-anos/
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Figura 4: Grupo Tribo Ethnos

Fonte: Se Liga na Pauta

Para ele, os pilares da musica, de sua familia, de sua consciéncia enquanto
pessoa preta e regional, de sua religiosidade e das vivéncias com a Tribo Ethnos
fizeram com que ele tivesse contato com varias outras culturas e elementos
artisticos, o conduzindo a um maior interesse pela cultura popular.

Como aluno especial do mestrado, ele cursou duas disciplinas e uma
professora falou sobre o Culto da Jurema, que em sua pratica religiosa néo era tao
presente, sendo umbandista desde 2003. Ao finalizar a graduagao em Histéria,
Rodrigo entra no mestrado em Etnomusicologia. Quando, em 2009, submeteu um
projeto falando sobre a Jurema, que até aquele momento nao tinha tantas pesquisas
sobre, pesquisando posteriormente sobre o ensino e aprendizagem de musica no
Culto da Jurema. Em suas palavras, Rodrigo disse o seguinte:

S6 que em contexto, na pratica, nao tinha esse processo. Era sé um
Oga, muito jovem que aprendeu na marra assim, olhando, curiando
mesmo, chegando junto dos musicos, dos ogds. Tem nas entrevistas
la que alguns até escondiam para nao mostrar o tempo que estavam
tocando, e ele foi aprendendo na marra. Ai, beleza. Entdo, o meu
trabalho estaria concluido ai.

Vamos falar de ensino e aprendizagem. Entdo, ele comegou a me

ensinar os ritmos da jurema. Eu comecei a frequentar o culto da
jurema mais especificamente e entender mais do universo. E ai,
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dentro do universo da jurema, veio o contato com varias outras
expressdes da cultura popular. O coco de roda, o maracatu, etc. E ai
também ja estava bem mais velho, ja com trinta e poucos anos, [ou]
vinte e alguns. E ai eu ja estava pesquisando mesmo, pra construir
minha sonoridade quanto musico, quanto na percussao e na bateria.
(Entrevista com Rodrigo Melo, 2025)

Nesse sentido, Rodrigo narra de que maneira passou a se desenvolver
enquanto Oga e pesquisador, e de como seu contato com Ogas mais velhos fez com
que ele pudesse aprender e compreender os ritmos da Jurema, e depois, ao
comecar a frequentar o culto, passou a entender como funcionava seu universo.
Destacando que junto com essas vivéncias veio também o contato com outras
expressdes da cultura popular, como o coco de roda, o maracatu, etc, e nesse
momento de sua vida, agora mais velho, estava pesquisando cada vez mais para
construir sua sonoridade enquanto musico, em instrumentos de percussdo e na
bateria.

Seu trabalho de mestrado, defendido em 2011, teve como titulo “A tradigao
juremeira e suas relagées com os rituais de candomblé e umbanda da casa llé Axé
Xangbd Agodd". Enquanto em sua religido, Rodrigo foi assentado (consagrado) como
Oga em 2015. Presente na religido ha 22 anos, Rodrigo vem desenvolvendo seu
trabalho como Oga no terreiro nos ultimos 10 anos.

Em sua dissertacdo de mestrado, Rodrigo traz diversas transcrigbes de
pontos presentes na jurema, mostrando elementos como: tonalidade, ritmo, letra,

tempo, etc. Na figura abaixo, € possivel visualizar uma das transcrigdes realizadas:
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Figura 5: Transcricdo “Ponto de defumacgéo para jurema", realizada por Rodrigo
Melo

Ponto de defumacéo para jurema
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Fonte: Dissertagdo de Mestrado de Rodrigo Melo

Além de toda a sua atuagcdo na academia, além de oga e musico, Rodrigo
também €& professor. Iniciando sua trajetéria na musica ainda em sua adolescéncia,

Rodrigo se desenvolveu cada vez mais na musica e hoje passa seus conhecimentos
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e saberes aprendidos durante sua trajetoria de vida. Enquanto professor, da aula
para diferentes idades, de forma online e presencial, pensando individualmente em
cada um de seus alunos.

Sobre suas experiéncias e vivéncias com o atabaque, Rodrigo disse o
seguinte:

S6 que essa vivéncia com esse instrumento me da, fora do contexto
religioso, me deu uma intimidade com o instrumento também, assim.
Mas, enfim, de poder tocar outros ritmos. Eu toco frevo no atabaque,
nao tem frevo no atabaque, mas eu consigo dialogar com esse
instrumento e fazé-lo soar. Entende? E dessa vivéncia
transcendental, assim. Nao quero mistificar, mas é de muita
intimidade, entende? Vocé constréi, logico, estudando, nao vou dizer
que nao perdi um tempo estudando o instrumento, a técnica, como é
que toca direito, soa direito as notas, mas antes disso veio esse
respeito ao instrumento, né? E ai fui respeitado também, né? Ele me
mostrou outras possibilidades pra ele mesmo. (Entrevista com
Rodrigo Melo, 2025)

Nesse sentido, Rodrigo demonstra em sua fala a importancia que teve ao
aprender mais sobre o instrumento, se tornando cada vez mais proximo e
aprendendo a tocar nele outros ritmos. Evidenciando a importancia do estudo e
respeito ao instrumento, que o mostrou outras possibilidades de pratica.

Rodrigo também trouxe a seguinte perspectiva sobre o corpo em performance
junto ao atabaque e em conjunto com sua ancestralidade:

O corpo é a chave, né? O corpo é a chave que destranca tudo isso,
assim. Eu consigo ser 0géa, se eu for transcender aqui a ideia de oga,
eu consigo ser oga sem meu corpo. Quando eu morrer, eu vou
continuar sendo ogé e vou ser reconhecido por isso, espero. Mas,
pra eu efetivamente ser nesse plano, nesse lugar, é necessario que
meu corpo esteja ali pra mostrar isso. A minha postura vai mostrar
isso. E louco, porque, assim, vocé deve estar em contato com isso,
simbolos, simbologias, semioticas, etc. A forma que eu chego no
terreiro, a minha indumentaria, a forma que eu me porto diante das
pessoas ja vao dizer quem eu sou, ja vao me credenciar quanto isso.
Sem necessariamente abrir a boca pra dizer que sou oga. Se eu
sentar no atabaque ali, na frente do atabaque, e tocar, as pessoas
vao entender pela forma ou a técnica que eu vou tocar. Respeitando
o toque, respeitando a altura, sabe? Nao é tocar, tem que tocar de...
descer a mé&o, vamos falar assim, de forma mais... Entdo, assim,
minha postura vai ser através do meu corpo. E é um corpo que,
sendo meu, eu trato dessa forma mais, condizente, eu tenho
tatuagem de atabaque, como ja falei. Eu uso as indumentarias, eu
me identifico assim. Eu ndo me escondo como praticante da religido,
eu ndo me escondo quanto percussionista. Eu tenho as dores dos
percussionistas, eu tenho as contusdes dos percussionistas. Entao,
assim, o corpo é a chave pra mim. E quem abre e mostra quem eu
sou. E isso, as causas, as dores, as cores, tudo isso. (Entrevista com
Rodrigo Melo, 2025)
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Rodrigo pensa o corpo como chave que destranca muitas outras
possibilidades durante uma performance. Logo, partindo da perspectiva
apresentada, € possivel pensar o corpo enquanto simbolismo de uma ideia, como
em seu caso que ao ser Oga, sua roupa e sua postura dentro de um contexto
especifico diz muito sobre quem ele é, como evidenciado em sua fala: “o corpo € a
chave pra mim. E quem abre e mostra quem eu sou. E isso, as causas, as dores, as

cores, tudo isso.”

2.2. Carolina Guimaraes

“Eu tive muita sorte nesse processo, porque ndo foi algo que eu busquei, mas foi
algo que me encontrou”. (Entrevista com Ana Carolina Guimaraes, 2025)

Figura 6: Carolina Guimaraes tocando rabeca

Fonte: Ana Carolina Pereira Guimaraes (Whatsapp)

Ana Carolina Pereira Guimaraes® é violinista e graduada em Musica pela

Universidade Federal da Paraiba (UFPB), e possui experiéncia na musica de

? Perfil do Instagram de Carolina Guimaraes: https://www.instagram.com/carolinaguim/
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camara e de concerto. Atualmente toca rabeca com o grupo Cavalo Marinho Infantil
Sementes do Mestre Jodo do Boi®. E mestranda em Praticas Interpretativas
(Rabeca), também pelo PPGM/UFPB, onde desenvolve sua pesquisa sobre a
rabeca nos folguedos e brincadeiras populares da Paraiba, como o Cavalo Marinho
e Boi de Reis.

Sendo a primeira musicista de sua familia, Carolina teve uma infancia
brincante, ficando bastante tempo na rua, fora de casa, indo para muitos tipos de
festas, principalmente festas religiosas. Nesses eventos, ela quase sempre
encontrava a musica, fazendo com que ela ficasse mais proxima, ja que havia
pessoas tocando nesses espacos. Vivenciando também durante sua infancia as
cantigas e jogos populares, criando instrumentos, olhando acordes na internet e
brincando com o instrumento enquanto tocava, sendo sempre muito criativa e
imaginativa.

Aos 10 anos comecou a tocar violdo de maneira autodidata, assistindo videos
pela internet, etc. Posteriormente, quando adolescente, teve a ideia de tocar violino
e entrou no Curso de Extensdo em Musica (Violino) da UFPB, onde fez aulas de
violino e teoria musical, iniciando assim um aprendizado mais formal.

Em 2022 ela comecgou a tocar rabeca apés uma aluna de violino deixar a
rabeca em sua casa por cerca de um ano. Nesse mesmo periodo Carolina ja vinha
estudando violino popular, que se inspira muito na rabeca, e ela ja vinha buscando
essa sonoridade mais especifica, além de ornamentos, cordas duplas, etc, no
violino.

Com suas buscas pessoais sobre o instrumento, Carolina foi ao encontro de
diferentes praticas da cultura popular, como o Cavalo Marinho, de Pernambuco e da
Paraiba, conhecendo mestres como Luiz Paixdo (PE) e Mestra Tina (PB).
Integrando, hoje, o grupo de Boi na Praga e Cavalo Marinho Sementes do Mestre
Joao do Boi.

Em 2024 Ana Carolina apresentou sua pesquisa no Congresso da
Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica (ANPPOM), através
do trabalho intitulado “(Im)permanéncia da rabeca no Cavalo Marinho do Bairro dos
Novais: pratica e performance do instrumento sob a ética da rabequeira brincante”.

Na fotografia abaixo (figura 6) & possivel observar a apresentacdo do Cavalo

1% Perfil do Instagram do Cavalo Marinho do Mestre Jodo Boi:
https://www.instagram.com/cavalomarinhoinfantildejp/
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Marinho Infantil Sementes do Mestre Jodo do Boi na Rua da Alegria, no Bairro dos
Novais, em Jodo Pessoa-PB.

Em 28 de dezembro de 2022 o Cavalo Marinho e o Boi de Reis da Paraiba
foram reconhecidos como Patriménio Cultural Imaterial do Estado'. Neste mesmo
dia foi instituida a Lei n°® 12.547, que define o dia 28 de dezembro como o dia do

Cavalo Marinho e Boi de Reis da Paraiba.

Figura 7: Apresentacdo do Cavalo Marinho Infantil Sementes do Mestre Jo&o do
Boi

Na foto (esquerda para d|re|ta) Mestra Tina, Genlldo Arthur Joseph Jose Carlos
(Jodozinho), Carolina e Mestre Naldinho. Fonte: Cavalo Marinho Infantil Sementes do
Mestre Jodo do Boi (Instagram)

Contribuir com a permanéncia e continuidade a um tema tdo importante como
esse que Ana Carolina vem defendendo como uma grande forma de resisténcia, tem
sido uma urgente necessidade para que a cultura do Cavalo Marinho tenha
reconhecimento em multiplos lugares, assim como também haja maior visibilidade
para a manutencao de politicas publicas ja existentes e também de novas politicas

que contemplem as diversas praticas culturais e musicais existentes no Nordeste.

a D|spon|vel em:
htt

%20do%2OCavan%20Mannho%20e%20BO|%20de%20Rels,05%20de%20|ane|ro%20de%20202


https://auniao.pb.gov.br/noticias/almanaque/no-reisado-dos-folguedos#:~:text=O%20dia%20Estadual%20do%20Cavalo%20Marinho%20e%20Boi%20de%20Reis,05%20de%20janeiro%20de%202025
https://auniao.pb.gov.br/noticias/almanaque/no-reisado-dos-folguedos#:~:text=O%20dia%20Estadual%20do%20Cavalo%20Marinho%20e%20Boi%20de%20Reis,05%20de%20janeiro%20de%202025
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Figura 8: Brincante do Cavalo Marinho Infantil Sementes do Mestre Jodo do
Boi

Fonte: Cavalo Marinho Infantil Sementes do Mestre Jo&do do Boi (Instagram)

As novas geracdes por meio dos mestres e mestras de culturas populares,
vém dando continuidade aos saberes ancestrais, valorizando e perpetuando assim
diferentes praticas artistico-culturais na atualidade. A participacdo das novas
geragdes em meio as tradi¢gdes de culturas populares se torna também um elo entre
0 passado, o presente e o futuro. O movimento e trabalho de pessoas como Carolina
Guimaraes vém fazendo de dar visibilidade e voz para culturas e mestras/mestres é
fundamental para a continuidade de diferentes saberes, instrumentos e tradigdes.
Durante sua entrevista, Carolina Guimaraes trouxe a seguinte fala sobre tocar um
instrumento ancestral:

Entao, tipo, eu toco um instrumento que é ancestral, que tem uma
histéria ancestral e que, ao longo da construgéo, foi sempre tocado
em contextos que sao muito... muito complexos, né? Que envolvem
uma cadeia de significados muito grande. E, nesse sentido, eu
também participo da... O meu caso, ele ndo é um caso isolado. Eu
sou uma... Mais uma pessoa que, hoje em dia, esta descobrindo a
rabeca nesse movimento que estad acontecendo no Brasil inteiro. E
que nao esta acontecendo s6 com a rabeca. Esta acontecendo com
outros instrumentos também. Que é o resgate do pife, o resgate do
fole dos oito baixos. (Entrevista com Carolina Guimaraes, 2025)

Como apresentado por Carolina, a rabeca € um instrumento ancestral que
durante o decorrer dos anos foi tocado em contextos que possuiam um certo nivel

de complexidade. Desde éxodos rurais, lugares e pessoas que foram silenciados,
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etc. Hoje, com sua pesquisa sobre rabeca, tanto pessoal enquanto instrumentista,
quanto enquanto pesquisadora e mestranda em musica, ela vem descobrindo o
movimento de resgate da rabeca, que também tem acontecido com o pifano e o fole
de oito baixos.

Esse movimento de resgate que vem acontecendo com diversos instrumentos
presentes em tradicdes culturais, vém evidenciando a maneira que muitas vezes
suas historias foram apagadas e esquecidas, como aponta Carolina Guimaraes:

Ou seja, desses instrumentos que possuem histérias que foram
apagadas, que foram esquecidas, mas que agora as pessoas estao...
Nao, noés precisamos falar sobre isso. Precisamos falar sobre esses
instrumentos que sempre estiveram aqui. E ai... Nesse sentido, né?
Eu faco parte dessa busca, dessa procura, assim como muitas outras
pessoas. (Entrevista com Carolina Guimaraes, 2025)

Nesse sentido, a busca e o resgate das novas gerag¢des para essas historias
dos instrumentos, das pessoas, dos mestres que os tocavam e ensinavam é de
grande importancia para a manutengao e continuidade das culturas e da presenga
dos instrumentos nelas. Assim como a rabeca no Cavalo Marinho, que atualmente
vem trazendo formas de reinvencao e tem dialogado com estudantes de musica da

UFPB, por exemplo.

2.3. Musica e ancestralidade

No Brasil, ha a presenca de musicas vindas de diferentes diasporas. Um
exemplo disso € a presengca de musicas e ritmos provenientes do continente
africano, assim como também da mdusica ibérica e indigena brasileira, presentes na
regido Nordeste (FREITAS, 2015; FIGUEIREDO; LUNNING, 2018). Instrumentos
como o pife (pifano), a gaita, a rabeca, a viola caipira (ou nordestina) e a viola
machete sdo alguns dos instrumentos tradicionais presentes na musicalidade
nordestina que continuam a ressoar desde o passado, transmitindo diferentes
contribuigdes e significados.

Embora todos esses instrumentos possuam grande relevancia para a cultura
nordestina e brasileira, a luta para que haja um lugar para esses instrumentos
comegou ha muito tempo. Por anos, mestras e mestres de culturas populares vém
desenvolvendo seus trabalhos junto as suas comunidades, inclusive na comunidade

académica, para que haja uma maior valorizagdo dos conhecimentos e saberes
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ancestrais que sao transmitidos ha tantas gerac¢des. De forma que, nas ultimas
décadas houve um notavel crescimento de politicas publicas voltadas principalmente
para mestras e mestres de culturas populares, fortalecendo suas tradicdes aos
pouCoS.

Chegando ao ambiente académico, onde as instituicdes brasileiras, em sua
maioria, seguem o mesmo modelo padrao estabelecido nas universidades modernas
europeias (Carvalho, 2021), é perceptivel um distanciamento desses instrumentos,
assim como também de mestras e mestres das culturas musicais populares no
ambiente académico. Afetando, assim, também, a relacdo de estudantes de musica
e 0s saberes que estdo proximos deles, mas que nao se estabelece uma ponte de
ligacao entre esses saberes que muitas vezes sao tidos como os saberes “da rua”, e
os saberes da sala de aula.

Embora haja politicas publicas e programas como o Notoério Saber para
mestras e mestres de culturas populares (Carvalho, 2021) que possibilitam a
presenca de mestras e mestres de culturas populares em universidades brasileiras,
ainda nao é totalmente suficiente.

O processo de distanciamento de outros saberes e conhecimentos musicais
pertencentes a culturas tradicionais em universidades e conservatérios de musica
também pode ser considerado uma forma de epistemicidio, tendo em vista que, em
grande parte esses saberes sao provenientes das margens, perpassados por
geragbes, em sua maioria por pessoas negras e/ou indigenas. Segundo Sueli
Carneiro (2005, p. 97) epistemicidio é caracterizado por

um processo persistente de produgdo da indigéncia cultural: pela
negacdo ao acesso a educagdo, sobretudo de qualidade; pela
producdo da inferiorizacao intelectual; pelos diferentes mecanismos
de deslegitimacdo do negro como portador e produtor de
conhecimento e de rebaixamento da capacidade cognitiva pela
caréncia material e/ou pelo comprometimento da autoestima pelos
processos de discriminagdo correntes no processo educativo.
(CARNEIRO, 2005, p. 97)

Enquanto Carneiro (2005) traz essa perspectiva, Queiroz (2020) traz o
seguinte sobre epistemicidios musicais:

Até quando, Brasil, vamos sustentar esse projeto colonial de ensino
de musica? Até quando, Brasil, vamos perpetuar os epistemicidios
musicais e a exclusdo de praticas culturais que tecem a nossa
identidade nacional? Até quando, Brasil, vamos legitimar um ensino
de musica elitista e descomprometido com os problemas que dia a
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dia assombram pessoas desfavorecidas pela patria colonialmente
ensinada a ser excludente? (QUEIROZ, 2020, p. 155)

Logo, partindo dessas duas perspectivas, € possivel compreender parte dos
“‘violentos processos de exclusdes” (Queiroz, 2020, p. 158), que de forma sistémica
e enraizada ainda sao perpetuados na sociedade atual. Em grande parte, esses
‘processos de exclusbes” sdo direcionados principalmente para culturas
subalternizadas e provenientes da populagédo negra.

Lélia Gonzalez (1988) traz em suas pautas a maneira como 0 racismo
perpetuado no Brasil busca durante séculos silenciar e invisibilizar contribui¢des que

0 povo negro trouxe e continuamente traz para a cultura brasileira.

2.4. Instrumentos ancestrais

Por meio do conceito “instrumentos ancestrais”, utilizado no titulo deste
trabalho, busco trazer reflexdes sobre instrumentos presentes na cultura popular
nordestina e sobre de que forma esses instrumentos trazem consigo grandes
potencialidades e possibilidades transmitidas e perpassadas durante os anos,
décadas e séculos por meio de diferentes pessoas, inclusive na atualidade.

Embora ndo seja um dos objetivos do trabalho falar especificamente sobre
instrumentos, neste topico falo especificamente sobre os instrumentos (atabaque,
rabeca e pifano), sendo dois deles instrumentos que os participantes da pesquisa
tocam e que também possuem grande importancia dentro da cultura popular
nordestina, sendo o pifano um dos instrumentos que despertaram meu interesse
pelos instrumentos das culturas populares.

Além destes instrumentos, também falo sobre o pifano, que foi um dos
instrumentos que juntamente com a flauta transversal, me proporcionaram um
grande vinculo durante os ultimos anos, e me fez perceber outras possibilidades na
performance musical.

Apesar de que instrumentos sozinhos nao carreguem sobre si total
representacdo, a representacdo que surge junto ao instrumento e as pessoas que 0
tocam pode ser tanto identitaria quanto regional, por exemplo. Esse processo faz
com que instrumentos especificos possuam um peso maior junto a significados
muitas vezes tidos como subjetivos, trazendo entdo outras questbes para a

performance dos instrumentos.
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2.4.1. Atabaque

Fonte: Jornal da USP (2022)

Integrante dos instrumentos percussivos, o atabaque € um instrumento que
possui grande importancia em diversas culturas. Vindo do continente africano para o
Brasil, o atabaque provavelmente foi recriado no pais, uma vez que o escravizado foi
trazido com a roupa do corpo ou mesmo sem roupas, provenientes de culturas
iorubas, bantos e jejes. O atabaque também tem grande fung&o na espiritualidade
de maneira que o atabaque se torna fundamental em culturas afro-diaspoéricas.
Presente em diferentes religides afro-diaspéricas como o candomblé, a umbanda e a
jurema sagrada, o atabaque exerce, junto ao contexto dessas religides, importantes
papéis e significados. Verger ( 2012, p. 25) apud Pessoa (2022), aponta que

Os atabaques desempenham, nesses cultos, um papel essencial. Sao, para
0s negros, muito mais do que meros instrumentos musicais que servem
para acompanhar as cantigas e dancas religiosas. Sdo considerados seres
dotados de alma e de personalidade. Sao batizados e, de vez em quando, é
necessario infundir-lhes uma nova forca por meio de oferendas e
sacrificios.” (Verger, 2012, p. 25 apud Pessoa, 2022).

Assim como o pensamento de Verger (2012, p. 25) apud Pessoa (2022) sobre
o papel essencial do atabaque durante os cultos, e os significados que ele possui

além de ser um instrumento, Rodrigo Melo (2025) durante a entrevista também traz
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uma perspectiva similar que, de certa maneira, completa o pensamento de Verger
(2012, p. 25) apud Pessoa (2022) ao dizer que

O atabaque, para mim, ele € uma entidade, né? Ele &, porque assim, eu sou
Og3a, confirmado como Ogéa, acredito, desde 2005, por ai, e feito desde
2015. E, 2015. Entdo, assim, € uma fungdo, e o instrumento em si,
Atabaque, dentro dessa funcéo, ele € uma entidade, né? Eu me aproximo
do instrumento como se estivesse me aproximando de uma pessoa, me dé
licenca para eu tocar aqui. (Entrevista com Rodrigo Melo, 2025)

Partindo entdo dessas duas perspectivas que andam alinhadas, é possivel
compreender que o atabaque possui grande importancia dentro de religides
afro-diaspdricas, assim como também ha uma grande relevancia individual para
quem as pratica.

Além do contexto religioso, o atabaque também esta presente no samba de
roda, capoeira, coco de roda'?> e em outras manifestagdes culturais. Sendo, desta
forma, um instrumento ancestral que resiste ao tempo, a territorialidade, as
diasporas forgadas, e a tantas outras questoes.

Utilizados principalmente no candomblé, os atabaques usados possuem trés
tamanhos diferentes e sdo denominados da seguinte forma: o atabaque maior e
mais grave é chamado de “Rum”, o médio de “Rumpi”’, € 0 menor, que também
possui 0 som mais agudo de “Lé”.

Ja a fabricacdo dos atabaques geralmente se da por um processo artesanal,
sendo seu corpo feito em um tronco de madeira e o couro utilizado na membrana
que o envolve é feita com pele animal. Em fabricagées néo artesanais, por sua vez,
os atabaques sao feitos de outros materiais como o compensado e a pele sintética.

Sendo o atabaque um instrumento sagrado de origem africana, ele possui
grande relevancia na musica brasileira, ocupando um lugar de destaque dentro do
candomblé e outras praticas que articulam com a ancestralidade e os processos
negro-criativos. A Orkestra Rumpilezz, formada pelo musico e maestro Letieres Leite
(1959-2021), tem o atabaque como algo que transcende a concepgédo de
instrumento, sendo algo que, junto ao corpo pulsa, toca, danga, chama e se

comunica.

2 Veja o video da musicista Paraibana Xiva Yandé (Ximenes) tocando atabaque e cantando um
coco/cantiga de capoeira em seu perfil do Instagram: https://www.instagram.com/p/C4kzV_7LLF /


https://www.instagram.com/p/C4kzV_7LLF_/
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Figura 10: Orkestra Rumpilezz

Fonte: Metro1 (2024)

Na formacdo da Orkestra Rumpilezz em palco, os atabaques sao
protagonistas, sendo colocados a frente dos instrumentos de sopro, diferentemente
de uma formagao orquestral tradicional, onde instrumentos percussivos ficam no
final do palco, por tras de todos os outros instrumentos musicais. Além disso, a
orquestra também carrega em sua nomenclatura os nomes dos atabaques (“Rum,
Rumpi e Lé") e as ultimas letras presentes na palavra “jazz’. Letieres Leite,
idealizador da Orkestra Rumpilezz, durante sua vida musical tratou o atabaque como

matriz ritmica, fonte de conhecimento musical e potencializador de criagao.
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2.4.2. Rabeca

Figura 11: Rabeca

Fonte: A Tabua Rasa (2020)

A rabeca € um instrumento da familia das cordas que possui uma grande
relevancia nas culturas populares. Mesmo sendo um instrumento muito similar ao
violino, a rabeca possui sonoridade e caracteristicas unicas.

A rabeca geralmente é feita de madeira, sendo escolhido o tipo madeira de
acordo com a sonoridade esperada. Cada rabeca é diferente da outra, e o material
utilizado em sua construgdo também depende do luthier.

No Nordeste, a rabeca se faz presente em diversas manifestagdes culturais,
como o cavalo marinho, a folia de reis e o reisado. No cavalo marinho, por exemplo,
a rabeca €& o principal instrumento melddico, tendo como funcdo em muitos
momentos, a de conduzir e marcar o ritmo da musica e danga da brincadeira.

Sendo um instrumento ancestral, a rabeca traz em si grandes marcas vindas
dos processos de resisténcia cultural que ocorreram e ainda ocorrem na atualidade.
Tendo em vista que sua presenga em diversos espacos que nado fossem os
periféricos, a rabeca, por muitas vezes, permaneceu longe de lugares
institucionalizados. Porém a partir do momento em que mestres/as e praticantes de
culturas populares passaram a ocupar os lugares que antes Ihes eram negados, eles
passaram a reivindicar a presenga e legitimagcéo de seus saberes. Nessa mesma
perspectiva, Fiaminghi, apud Santos (2011), diz o seguinte:

A rabeca brasileira viveu a margem do mundo musical oficial por
muito tempo. Os ultimos anos testemunharam, no entanto, um forte
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impulso no interesse pela rabeca, que juntamente com seus pares
instrumentais que formam o depositario das tradicbes musicais mais
profundas ainda existentes no Brasil - como a viola caipira e suas
variagoes (viola de cocho; viola sertaneja), os pifanos, e toda familia
dos instrumentos de percussdo - ganhou os palcos e espagos
urbanos, revelando a integridade de personalidades musicais como
Nelson da Rabeca, Mestre Salustiano, Luiz Paixao, Siba, Gramani, e
muitos outros. Esses musicos colocaram em evidéncia o oficio do
rabequeiro, anteriormente associado a imagem de incompletude e
atraso, tendo como parametro o violino e a cultura erudita.
Desafiando esses parametros, esses musicos mostraram que a
rabeca tinha muito a falar, na sua propria lingua, e que o seu dialeto
poderia acrescentar novas faces para a imensa variedade ja
existente. (Fiaminghi, apud Santos, 2011, p. 32)

Logo, partindo dessa citagao, € possivel ver que a valorizagao da rabeca e de
outros instrumentos como a viola caipira e o pifano tem dado visibilidade para o
encontro com os/as mestres/as que por vezes nao eram reconhecidos. E como
apontado por Fiaminghi, apud Santos (2011), esses musicos e mestres puderam
mostrar o que a rabeca tinha a falar em sua propria lingua. Tendo em vista, também,
que por vezes a rabeca foi associada a incompletude e instrumento inferior ao
violino e ao contexto erudito em que comumente ele esta inserido.

Além de todos esses processos ligados as questdes sociais, mesmo sendo a
rabeca um instrumento que, em diversos contextos, € majoritariamente tocado por
homens, a Mestra Ana da Rabeca'®, mulher cearense de 77 anos, vem fazendo
historia. Ana da Rabeca aprendeu a tocar o instrumento aos 15 anos de idade,
observando seu pai tocar.

Em 2018 Ana da Rabeca recebeu o titulo de Mestra da Cultura pelo Vale do
Salgado, e em 2023 foi reconhecida como Mestra da Cultura Popular e Tradicional
do Ceara. Em 2019, com verbas vindas de um edital, Ana criou a Escola de Musica
Ana da Rabeca, onde teve como primeiras alunas quatro meninas de sua prépria
comunidade, e vem transmitindo os saberes do instrumento por meio da oralidade,

como forma de afeto e resisténcia.

'3 Perfil do Instagram de Ana da Rabeca https://www.instagram.com/ana_da_rabeca/



https://www.instagram.com/ana_da_rabeca/
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Figura 12: Mestra Ana da Rabeca
-

Foto: Mapa Cultural do Ceara (2024)

O trabalho que Ana da Rabeca vem desenvolvendo principalmente nos
ultimos sete anos, tem trazido diversas contribuicbes para sua comunidade local,
passando saberes e conhecimentos por meio da rabeca e da tradi¢gao oral. Abrindo
caminhos para que outras meninas e mulheres ocupem diversos lugares por meio
da rabeca.

Carolina Guimaraes, uma jovem rabequeira e violinista, e também participante
desta pesquisa de mestrado, disse o seguinte ao verbalizar sobre seu encontro com
a rabeca, que aconteceu em 2023: “olha, eu tive muita sorte nesse processo, porque
nao foi algo que eu busquei, mas foi algo que me encontrou.” (Entrevista com
Carolina Guimaraes, 2025). No contexto em que Carolina se fazia presente, o
encontro com a rabeca se deu depois que ela ja era graduada em musica (Praticas
Interpretativas em Violino), ja tocava em orquestras, dava aulas e tinha uma vasta
experiéncia musical. Ao dizer que a rabeca a encontrou, Carolina demonstra o quao

importante foi o processo e experiéncia com as novas vivéncias que surgiram a
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partir desse primeiro contato. O encontro com a rabeca possibilitou também o

acesso ao cavalo marinho e outras culturas populares.

2.5.1. Pifano

Figura 13: Pifanos

Foto: Joane Faustino (2025)

O pifano ou pife, como comumente €& conhecido, € um instrumento
encontrado principalmente na regido Nordeste, e tem como sua principal
caracteristica a sonoridade unica e distinta de outros tipos de flautas encontradas
pelo mundo.

Apesar da relevancia do pifano na cultura popular do Nordeste brasileiro,
assim como de diversos outros tipos de flauta espalhados pelo Brasil, predominam
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na universidade e no senso comum narrativas que atribuem a origem desses
instrumentos a Europa, privilegiando repertérios e métodos desse continente.

A flauta transversal — assim como os demais instrumentos da orquestra
sinfénica europeia — € legitimada, junto a flauta doce, como padrdao na formacgao
musical: conservatorios e universidades brasileiras oferecem cursos de formacéao e
aperfeicoamento desses instrumentos, enquanto que o pifano permanece a
margem, sendo muitas vezes considerado um instrumento exético e inferior.

Reconhecemos a importancia do pifano ndo apenas para diversas tradicdes
do Nordeste, como as bandas de pifano, bandas cabacais, caboclinhos e tribos
indigenas africanas, mas também para processos de musicalizagdo acessiveis,
tendo em vista a facilidade de adquiri-lo e construi-lo a partir de materiais naturais,
como a taboca, e sintéticos, como o PVC. O pifano, a depender de seu comprimento
e da largura de seu cilindro, possibilita a emissao de diferentes notas e oitavas, onde
passa a ser caracterizado por diferentes tonalidades.

Além disso, ele pode ser considerado uma flauta ancestral que, além de
possuir milénios de historia, traz consigo sonoridades, memorias e saberes
presentes na musicalidade nordestina. Embora o pifano seja mais proximo da
cultura nordestina, com caracteristicas e sonoridades familiares a estudantes de
musica da regiao, a flauta transversal e seu repertério de musica classica europeia
sao privilegiados no ensino musical.

O pifano, por sua vez, também é tocado transversalmente, porém contém
apenas seis orificios sem chaves, assemelhando-se aos precursores da flauta
transversal moderna, os traversos renascentistas e barrocos, feitos de madeira
(Reisenweaver, 2011).

No Nordeste, o pifano € geralmente construido a partir de diferentes espécies
de bambu, como a taquara e a taboca, podendo também ser de metal ou até mesmo
de cano PVC. Como ja mencionado, a escolha do material a ser utilizado gera
mudancas na sonoridade do instrumento, o que ocorre mais sutilmente na flauta
transversal. As diversas possibilidades de material e a facilidade de se construir um
pifano o tornam um instrumento muito acessivel tanto em relagdo ao seu valor de
compra, a facilidade de sua aprendizagem, quanto a sua construgdo, ja que o
tocador de pifano pode construir seu préprio instrumento. Dessa forma, o

by

instrumento tem grande potencial de aproximagdo a realidade social de muitas
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pessoas que desejam fazer musica ou que buscam formas de inserir a musica em
contextos diversos. Comumente, a origem da flauta e do pifano é atribuida a Europa,
chegando ao Brasil a partir do periodo colonial. Neto (2016) apresenta a seguinte
perspectiva sobre a presenga de um instrumento similar ao pifano encontrado em
Pernambuco:

O mais antigo registro de existéncia de um instrumento semelhante
ao pifano no Brasil data de cerca de 2.000 anos atras. Em 1983,
estudos arquedlogos num sitio de pintura rupestre na Serra da Boa
Vista (municipio de Brejo da Madre de Deus, 195 km do Recife)
localizaram um cemitério indigena. Entre os 83 esqueletos
resgatados, um deles possuia, entre os 0ssos de seus bragos, uma
flauta feita de uma tibia humana, com um unico furo adornado por
um cinto de fibras vegetais. (Neto, 2016, p. 24)

Mesmo com o entendimento de que instrumentos semelhantes ao pifano
estejam presentes ha pelo menos dois mil anos no territério nordestino, ainda ha
uma grande desvalorizagdo de sua cultura e de seus mestres, resultante de um
silenciamento histérico (Queiroz, 2017; 2020) tanto do passado quanto do presente,
relacionado a elementos que vao além do pifano e da musica em si. O registro
acima demonstra que, primordialmente, o pifano é um instrumento indigena,
trazendo consigo também a histéria de povos originarios do Brasil, desde antes da
colonizagdo. Logo, ndo podemos pensar o pifano apenas como um objeto de
producao sonora, pois ele expressa, através de seu som, toda uma histéria forgcada
a permanecer em anonimato por séculos.

Na Paraiba e em alguns outros estados, por exemplo, o pifano esta presente
em bandas de pifano, bandas cabagais, caboclinhos e tribos indigenas-africanas.
Geralmente, é o instrumento que conduz a melodia da musica, junto a instrumentos
de percussdo. Nas bandas cabacais, o pifano geralmente € tocado em dueto, em

que o segundo pife toca a melodia uma terga abaixo do primeiro pife.
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Figura 14: Zabé da Loca

Fonte: Ricardo Peixoto, 1997.

Entre importantes nomes de pifeiros e pifeiras paraibanas, Zabé da Loca
(Isabel Marques da Silva, 1924-2017) se destaca pelo seu protagonismo na
conducdo de banda de pifano no cariri paraibano (Santos; Silva, 2018). Ela também
deu lugar para outras mulheres tanto no pife, como também em outras praticas da
cultura popular, que majoritariamente séo ocupadas por homens.

Santos e Silva (2018) apontam que a participacdo de Zabé da Loca em
bandas de pifanos quebrou dois grandes paradigmas entre as bandas de pifanos do
Cariri Paraibano: “a presenga de uma mulher pifeira e a lideranga feminina” (Santos;
Silva, 2018, p. 6).
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Figura 15: Elen Santana e o pifano

Fonte: Arquivo pessoal da autora, 2021.

Enquanto estudante de musica, o pifano foi um dos instrumentos que mais
chamaram aten¢do. Uma memdria muito antiga que me acompanha, e que € um dos
meus motivos que me fizeram ter um maior interesse de estudar tradicdes que sdo
passadas por meio da oralidade, € de quando eu tinha por volta de trés anos e
estava sentada nos ombros de meu pai, na rua da minha casa, assistindo a uma
apresentagao um grupo tradicional (Tribos Indigenas Carnavalescas) de Cruz das
Armas, em Jodo Pessoa-PB. Na apresentacdo havia presente uma flauta (gaita) e
um pife, os quais tocavam a melodia principal, e até hoje, mais de vinte anos depois,
o som daquele momento ressoa em meu corpo como forma de memaria-sonho que

continua me atravessando nos dias atuais.
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3. Escutas, experiéncias e resisténcias por meio da musica

Neste capitulo sera feita uma espécie de articulagdo de ideias entre os
entrevistados, partindo dos pensamentos deles e de diferentes autores, assim como
relevantes discussdes sobre musica que possam vir a surgir durante o
desenvolvimento deste trabalho. Por meio dos entrevistados, suas falas e reflexdes,
busco dar voz para aqueles que atualmente dao continuidade e constroem a musica,
as tradicbes culturais, etc, por meio de suas vivéncias musicais pessoais, sociais e

politicas na sociedade atual.

3.1. Musica Ocidental

Historicamente a musica ocidental possui uma grande relevancia em todo o
mundo, sendo até hoje considerada uma espécie de “musica universal”’, na qual a
mesma linguagem musical é utilizada como padrdo em todos os continentes.

Em culturas nao-brancas, afrodiaspodricas e indigenas, vistas pelo olhar de
fora, as musicas dessas culturas passam a ser consideradas, em muitos contextos
como “exdticas”, e até inferiores a musica ocidental/erudita que é tida como modelo
principal estabelecido, fazendo com que o que esta fora deste padrdo passe a ser
marginalizado.

Frequentemente, ao ler sobre as histérias da mdusica erudita podemos
encontrar que o principal e primeiro sistema estabelecido em todo o mundo foi o da
musica europeia, desconsiderando que em outros continentes, como o africano, ja
havia sido estabelecidos sistemas complexos, porém nao reconhecidos da mesma
maneira. De forma que diversas culturas tiveram as historias de suas musicas, seus
sistemas e forma de fazer sua musica local, apagadas pelo sistema musical
ocidental.

Inclusive no Brasil, durante o periodo colonial, com o avango das praticas
religiosas do catolicismo, da escravizagdo de pessoas negras e indigenas houve
esse apagamento, tornando a musica erudita europeia a unica e possivel musica a
ser tocada, estudada e ouvida em espacgos sociais tais como igrejas, escolas e
teatros. Trazendo mais uma vez uma visao hierarquizada sobre a musica. Tendo em

vista que “a histéria da musica ocidental, em sentido estrito, comega com a musica
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da igreja cristda” (Grout, 2011, p. 16). Esse fato evidencia processos altamente

coloniais que ocorreram em diversos paises e territérios, inclusive no Brasil.
3.2. Experiéncias com musicas das tradigcoes populares

Assim como os instrumentos podem ser uma forma de resisténcia, os géneros
musicais presentes em diferentes tradicdes populares também sdo. Pensando na
musica popular brasileira, especificamente aquela tida como tradicional,
encontramos no Nordeste uma grande diversidade de tradigdes culturais nais quais
a musica é parte integrante. Na Paraiba temos o coco, a ciranda, as bandas
cabacais ou de pifanos, as tribos indigenas/caboclinhos, o urso (ala ursa), as
quadrilhas, a nau catarineta, o reisado, o cavalo marinho, o maracatu, a lapinha, e
tantas outras tradigbes populares que sdo passadas de geragdo em geragao em
nosso estado nos ultimos séculos.

Essas tradigbes, que geralmente foram, e ainda séo, passadas por meio da
oralidade, dizem muito em suas praticas sobre diferentes modos de vida, de saberes
e coletividades entre comunidades. Nesse sentido, essas manifestagdes culturais
que estdo dentro de contextos comunitarios e/ou religiosos fazem da oralidade um
elemento plural envolvendo saberes sensiveis voltados para os individuos.

Dessa maneira, participar de praticas como rodas de coco, maracatu, ou de
celebragdes religiosas que possam estar usando instrumentos como o atabaque, por
exemplo, ndo envolve apenas o ato de tocar um instrumento ou reproduzir uma
musica, mas sim o de vivenciar os saberes. Para Martins (2003) essas praticas
fazem parte das performances da oralitura, onde o corpo, nesse contexto, € um
arquivo e um lugar de inscricdo de memorias ancestrais.

A relacdo entre tradigido e modernidade por vezes é vista como algo
completamente oposto, como se uma viesse a anular a outra. Porém, é possivel
perceber que diversas manifestagdes culturais dialogam com as duas perspectivas.
Durante uma entrevista, Sandroni trouxe a seguinte fala:

No fundo, tradicdo e modernidade sédo elementos que tém muito mais
interacdo do que geralmente se fala. Costuma-se apresenta-los
como sendo coisas opostas. Na realidade, um conceito depende do
outro. Tradicdo é uma expressao que comega a ser usada
justamente com mais for¢ca no sentido que € dado hoje em dia junto
com a modernidade. A ideia de tradicdo € algo que pressupde uma
transformacao constante. As coisas, para permanecerem, precisam
mudar. A alternativa para isso € a morte. A Unica maneira de algo
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permanecer € mudar. E tradigdo pressupde a mudanca. (Wolfart;
Teixeira, 2011)

Nesse sentido, ao trazer a perspectiva de que “a unica maneira de algo
permanecer € mudar’ e que “tradigdo pressupbe a mudanca” Sandroni tem a
concepgao de que a tradigdo € algo mutavel e que estd em constante
transformacao. Isso também se alinha com o conceito de Sankofa, onde podemos
voltar ao passado e buscar algo com nossos ancestrais, trazer para o presente e
aplicar, mas a nossa maneira e de acordo com nossas vivéncias.

Logo, a perspectiva trazida por Sandroni nos faz pensar fora da ideia de que
preservar uma tradicdo é fazer com que ela permanega para sempre da mesma
forma, sem mudangas. Preservar, como apresentado por ele, evidencia a
necessidade de movimento e reinvengao.

Sobre vivéncias acerca de tradigbes populares, Rodrigo, durante a entrevista,
contou que teve um contato interessante com o maracatu. Comegou estudando o
livro Batugue Books: maracatu baque virado e baque solto, dos autores Climério de
Oliveira Santos e Tarcisio Soares Resende, no qual eles trazem transcricoes de
alguns grupos de maracatu de Recife. Por meio do livro, Rodrigo obteve uma
primeira base para estudar as sonoridades do maracatu. Posteriormente a essa
experiéncia, ele integrou o Maracatu Nacao Pé de Elefante, de Jodo Pessoa. Em
seu relato, Rodrigo disse o seguinte sobre sua experiéncia com o livro e
seguidamente com o Maracatu Nacéo Pé de Elefante:

Era uma pesquisa de gabinete, porque eu néo tinha ido no grupo, eu
nao conhecia, até comecar o Maracatu pé de elefante e eu me
envolver ai. Comecei a participar e escutar o grupo. E, claro, essa
sonoridade vai entrando para a minha musicalidade aqui, né, assim.
O trabalho do baterista, por exemplo, é tentar transpor de um grupo
de percussao, de varias pessoas tocando, para uma pessoa s6, num
kit de tambores. (Entrevista com Rodrigo Melo, 2025)

Rodrigo apontou que com a experiéncia que obteve no grupo de maracatu,
pdde transcrever as células musicais para a bateria, como pode ser lido abaixo:

Entdo, saber eleger a célula ou as acentuagdes, as nuances que o
grupo da para poder transcrever para a bateria, passa por esse outro
conhecimento extra-académico, até de quais sdo as acentuacoes,
qual é a levada que tem que ser dada, o timbre, etc., para poder
continuar soando Maracatu, mesmo que seja na bateria. Totalmente,
eu vou beber na fonte do coco, da ciranda, para entender a
sonoridade dos instrumentos 13, o papel deles, dentro da musica ali,
para trazer para o meu instrumento. (Entrevista com Rodrigo, 2025)
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Carolina Guimardes narra a seguinte experiéncia ao se encontrar pela

primeira vez com a rabeca de uma maneira mais proxima:

E ai ela deixou essa rabeca aqui em casa e a rabeca ficou em casa
aqui, ficou por mais de um ano aqui. Assim que eu encerrei meu
curso, minha graduagao, eu com a rabeca aqui, eu, bom, tenho um
instrumento aqui, vou catucar, né? Eu ja tava estudando ha alguns
anos violino popular. E o violino popular, ele se inspira na rabeca.
Isso € uma coisa muito importante. Entdo, embora eu nao estivesse
tocando rabeca, mas a sonoridade da rabeca ja era algo que eu tava
buscando de tirar no meu violino, os ornamentos, as cordas duplas.
Entdo, todas essas caracteristicas da musica de rabeca ja era algo
que eu tava tentando colocar dentro do meu violino estudando
musica popular, né? E ai, isso dai também & um assunto muito
profundo, porque utilizar instrumento de corda pra tocar a musica
brasileira € uma outra pegada que exige uma cabecga muito diferente
e competéncias muito diferentes dessas que um violinista classico
vai ter. (Entrevista com Carolina Guimaraes, 2025)

Posteriormente a essa experiéncia, Carolina narra que acompanhava pela
internet o luthier de rabeca Leandro Silva, que é natural de Nazaré da Mata e vem
de uma linhagem familiar dentro da cultura popular, e que durante grande parte de
sua vida passou ao lado do mestre Luiz Paixdo, “que ja se encantou”. Ela aponta
que ja sabia que ele era

Enfim, ele, eu sabia que era um cara da musica da cultura popular,
que tava morando aqui, que fazia rabeca. E ai, por conta dele, rolou
uns eventos assim, e ai eu comecei a ir. Nesse contexto, eu
encontrei esse grupo de estudos Boi da Praga, que é uma rede
sdcio-colaborativa. E € uma galera que se junta, assim, por interesse
préprio mesmo, assim, de conhecer as brincadeiras, de pesquisar, de
estudar. Tem gente da universidade, tem gente de fora da
universidade, tem gente que ndo ta ligada a instituicdo nenhuma. E
s6 que todas essas pessoas, elas fazem tudo atreladas aos mestres
daqui da cidade, também alguns de l4 de Pernambuco. Ent&o, por
conta dessa galera, que eu comecei a ter oportunidade de ir. Pronto,
por conta deles, eu conheci Mestra Tina, que antes eu ndo conhecia.
E comecei a frequentar também as brincadeiras de coco, comecei a
ir muito para Pernambuco, Nazaré da Mata, Alianca, Condado, que
sdo locais em que ainda existem grupos de Cavalo Marinho, que
ainda existem mestres rabequeiros, que ainda existe essa cultura da
rabeca bem forte. E ai, por conta deles, eu comecei a fazer tudo isso.
(Entrevista com Carolina Guimaraes, 2025)

Todo esse processo de aproximagado com as brincadeiras de coco e também
com os grupos de Cavalo Marinho fez com que Carolina se sentisse cada vez mais
proxima das brincadeiras de tradigdes musicais populares. Assim aconteceu

também com Rodrigo em relagdo ao maracatu e outras manifestagbes. Nao somente
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com eles, mas com diversas pessoas, as musicas e brincadeiras de tradi¢des
populares aproximam e evidenciam muito mais do que se é possivel perceber.

Os saberes que geralmente sdo passados de geragao em geragao por meio
da oralidade fazem com que aqueles que carregam em e transmitem adiante os
saberes ancestrais, fortalecam ainda mais as multiplas formas de resisténcia e

existéncia no mundo.

3.3. Resisténcias e (re)existéncias na musica

Sabemos que historicamente a musica € um meio potente dentro de
expressodes culturais, politicas e de mobilizacdo comunitaria de povos que durante
0os anos Vvém resistindo aos mais diversos processos de silenciamentos,
invisibilidades e marginalizacdo. Nesses contextos, a musica inserida em tradigbes
populares, por exemplo, dialoga com violéncias estruturais que foram estabelecidas
durante os anos, marcando assim comunidades negras, indigenas e periféricas.

Nesse sentido, a musica dentro desses contextos, surge como ferramenta de
resisténcia, memoria e de afirmacao social e identitaria. Logo, pensar a musica
enquanto lugar de luta, memdria e resisténcia € fundamental para a manutengéo e
continuidade dos saberes tradicionais, bem como lugar de encontro com a afirmagéao
e reconhecimento identitario.

De acordo com as experiéncias compartilhadas por Carolina Guimaraes, que
€ violinista e graduada em praticas interpretativas de violino, ela demonstra em sua
fala a necessidade que tinha por sentir algo que a representasse e que a pudesse
conectar com outras questdes, ja que isso ndo acontecia apenas tocando seu violino
e o repertério tradicional erudito, por mais que aquilo ja fizesse parte de suas
vivéncias. Em sua fala, Carolina diz o seguinte:

Entdo, assim, com o passar dos anos, embora essa cultura tenha
sido absorvida por mim, mas eu sentia falta e ainda sinto essa
questdo da representacdo mesmo, de buscar algo que eu pudesse
me conectar, que pudesse representar pessoas, ou as minhas
memorias, ou as memorias da minha familia. Entdo, nesse sentido
que o tempo foi passando e eu fui cada vez mais entendendo que...
Massa, ok, violino, beleza, mas isso ndo era suficiente. Eu nao
tinha... Nao era suficiente... Nao era sustentavel. (Entrevista com
Carolina Guimaraes, 2025)

A representacao que Carolina traz em sua fala é de grande importancia para

os/as estudantes de musica, tendo em vista que em alguns momentos, muitos nao
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se sentem pertencentes ao ambiente universitario. Essa representacdo, que ao
existir e/ou acontecer também é uma forma de resisténcia e reexisténcia aos
canones coloniais estabelecidos durante as décadas e séculos passados, se faz
sempre necessaria. Um exemplo de quebra desses canones que por anos vém
sendo estabelecidos nas universidades brasileiras, € o curso de Musica Brasileira
Popular, estabelecido na Universidade Federal da Paraiba, no ano de 2024, o que,
de certa forma, se torna um lugar de pertencimento para muitos dos estudantes que
antes nao se viam dentro das grades curriculares e fisicas do ambiente.

Juntamente as mais diversas formas de resisténcia que existem no fazer
musical, a ancestralidade € uma das mais importantes e fundamentais na musica.
Seja por meio da prépria historia, das histérias dos seus familiares, dos seus mais
velhos, etc, a ancestralidade se faz presente também na performance, sendo uma
forma potente e sensivel de resisténcia. Rodrigo Melo durante a entrevista trouxe a
seguinte perspectiva:

No meu caso particular, a ancestralidade em si, a transcendéncia da
ancestralidade é... Eu s6 toco atabaque hoje porque vieram os
africanos pra ca e trouxeram e adaptaram esse instrumento pra
nossa realidade, pra o contexto religioso, etc. Essa & uma
ancestralidade que transcende a mim e qualquer outro da nossa
geracao. (Entrevista com Rodrigo Melo, 2025)

Ao dizer que so toca o atabaque hoje por ele ter vindo com os africanos para
o Brasil, Rodrigo expressa a forma que instrumentos como o atabaque resistem
durante o tempo e espago-territorio, atravessando diferentes lugares, pessoas e
geragbes. Sua fala reforga a importancia que instrumentos ancestrais, os saberes e
as culturas possuem na sociedade e trajetéria dos individuos.

Simas e Rufino (2018, p. 11) apontam que “a agenda colonial produz a
descredibilidade de inumeras formas de existéncia e de saber, como também produz
a morte, seja ela fisica, através do exterminio, ou simbdlica, através do desvio
existencial”.

Partindo disso, € possivel perceber que ha uma grande necessidade de trazer
legitimacdo para outros tipos de saberes e especificamente aqui, outros tipos de
musica, saberes e manifestagbes culturais que ndo sejam somente aquelas
provenientes do continente europeu. Por anos, décadas e séculos a musica e as

culturas que as envolvem vém resistindo as mais diversas formas de lutas,
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opressdes e silenciamentos. Por sua vez, a musica enquanto lugar de resisténcia

traz, dialoga e evidencia diferentes formas de vida e de desenvolver a musica.
3.4. Politicas publicas raciais

Junto a grande quantidade de manifestagbes culturais, emerge a importancia
de legitimagao dessas praticas e a necessidade de criagao de politicas publicas para
que continuem sendo criadas leis de fomento para mestras/mestres e praticantes,
ajudando assim na permanéncia e continuidade.

A presenga majoritaria de pessoas negras dentro de manifestagdes culturais,
ao longo das décadas, fez com que a grande parte dessas culturas passassem a ser
diminuidas, silenciadas e marginalizadas pela sociedade euronormativa que comecga
a comandar o Brasil durante o periodo colonial.

Muniz Sodré (1979, p. 11) aponta que “o corpo exigido na sincopa do samba
€ aquele mesmo que a escravatura procurava violentar e reprimir culturalmente na
Historia brasileira: o corpo negro.”

Em uma recente busca minha no Google académico, com a intengdo de
encontrar trabalhos sobre o corpo negro em performance, ao digitar pela frase
“corpo negro” a primeira sugestao de pesquisa é “corpo negro caido no chao”. Isso
faz com que seja possivel constatar a concepcado sobre os corpos negros é
vinculada a violéncia, continuamente violentados, subalternizados, invisibilizados e

as margens, em continua deslegitimacao onde quer que esteja.
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Figura 16: Google Académico - Corpo negro no chao

Google Académico
‘ corpo negro|

corpo negro caido no chédo

corpo negro radiagdo

corpo negro feminino

corpo negro cabelo crespo

corpo negro fisica

COrpo Negro na escola

COrpo Negros

corpo negro ressignificacdo cultural
corpo negro no brasil

COrpo negro na danga

Fonte: Propria da autora (2025)

Com a criagéo e acesso as politicas publicas culturais e raciais voltadas para
a populacdo negra implementadas a partir de meados dos anos 2000, houve um
grande aumento de pessoas negras nas universidades em diferentes areas. Embora
esse crescimento seja visivel, nos cursos superiores de musica, a quantidade de
mulheres negras, assim como também de homens negros, ainda é minima.

O acesso e entrada de pessoas negras na universidade possibilitou também o
questionamento relacionado aos curriculos nos cursos superiores de musica, assim
como em outros cursos. Isso se da principalmente pela auséncia de outros saberes
gue nao os vindos do continente europeu.

Mesmo com o numero minimo que se faz atuante nas universidades hoje, a
permanéncia dessas mulheres ainda é uma questdo a ser discutida, ja que corpos
negros sempre foram tidos como impréprios para estarem em ambientes como o
académico. Tanto a presenca continua do racismo estrutural, quanto por vezes o

institucional, faz com que a sensagao de nao-pertencimento seja continua.
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Logo, esse sentimento faz com que onde quer que as pessoas negras
estejam, o racismo institucional que muitas vezes faz com que ndés, mulheres
negras, nunca nos sintamos pertencentes a academia. Seguindo este mesmo
pensamento, a autora Grada Kilomba (2019) aponta que

No racismo, corpos negros sao construidos como corpos improprios,
como corpos que estéo “fora do lugar” e, por essa razéo, corpos que
nao podem pertencer. Corpos brancos, ao contrario, sdo construidos

como proéprios, sao corpos que estdao “no lugar’, “em casa”, corpos
que sempre pertencem. Eles pertencem a todos os lugares: na
Europa, na Africa, no norte, sul, leste, oeste, no centro, bem como na
periferia. Através de tais comentarios, intelectuais negras/os sao
convidadas/dos persistentemente a retornar a “seus lugares”, “fora”
da academia, nas margens, onde seus corpos sdo vistos como
“apropriados” e “em casa”. (Kilomba, 2019, p. 56)

Partindo da fala de Kilomba (2019) podemos compreender e refletir acerca
desses processos estabelecidos pelo racismo, no qual pessoas negras nédo devem
se sentir pertencentes, a ndo ser que sejam as margens, local que sempre Ihes foi
atribuido. Esses tragos de colonialidade (Queiroz, 2020) perpetuados na atualidade
em toda a sociedade, também afetam os cursos superiores de musica no Brasil,
tanto entre discente quanto docentes, onde em comparagao aos/as discentes e
docentes brancos/as, os/as discentes e docentes continuam sendo minorias em um
pais em que a maior parte da populagéo se declara preta (10,2%) ou parda (45,3%)
(IBGE, 2022).

Por séculos foram perpetuados processos coloniais no meio académico, que
dao continuidade a diferentes violéncias sistémicas (Kilomba, 2019), que fizeram
com que determinados grupos étnicos e sociais fossem postos as margens e longe

das universidades.

3.5. Politicas publicas culturais

Nas ultimas duas décadas, houve um visivel crescimento na criacdo de
politicas publicas voltadas para as culturas populares, bem como para seus/as
mestres/as. Embora esse crescimento tenha sido notavel, ainda é necessaria a
criacao de novas leis que tragam beneficios mais amplos.

Um exemplo de lei que vem beneficiando parte dos mestres e mestras de

culturas populares da Paraiba é a Lei Canhoto da Paraiba, aprovada em 2004'. A
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lei visa beneficiar pessoas que estejam envolvidas com as culturas populares por

mais de 20 anos, recebendo assim o titulo de mestre ou mestra da cultura popular.
Podem ser contemplados por essa lei mestras e mestres de cultura
popular nas areas de folguedos, danga, musicas, brincadeiras, artes
visuais e outras atividades culturais locais, que tenham recebido e
repassado saberes para as novas geragdes através da tradigéo oral.
Diante da titulacdo, é concedido a cada mestra/mestre uma
contribuicdo correspondente a (02) dois salarios-minimos mensais,
como forma de oferecer amparo a essas mestras e mestres, nas

suas fungbes culturais e pessoais (Paraiba, 2013 apud Lima,
Santana e Santos, 2024).

De acordo com Lima, Santana e Santos (2024) essas s&o algumas das

pessoas que atualmente sdo contempladas pela lei:

e (Catarina Maria de Franga (Cantora, compositora e instrumentista — Catia de
Franga)

e Cldovis Martins Bezerra (Babau “Teatro de Bonecos” — Mestre Clovis)

e Domerina Nicolau da Silva (Cirandeira — “Vé Mera”)

e Edite José da Silva (Cirandeira e Cantadora de Céco — Dona Edite)

e Fernando Valentim dos Santos (Marcheteiro — Mestre Valentim)

e Francisca da Conceigao Barbosa (Indaia — Ceguinha de Campina Grande)

e Francisco Pedrosa Galvao (Poeta — Chico Pedrosa)

e Geraldo Jorge Mousinho (Cantor de Embolada de Coco)

e Jodo Benedito Marques (Cantor, compositor e percussionista — Benedito do
Rojao)

e José Altino de Lemos Melo (Xilogravurista — Zé Altino)

e José Nunes Filho (Poeta e Escritor — Zé de Cazuza)

e José Pedro Fernandes (Baixinho do Pandeiro)

e Lindalva Maria Andrade Neri (Bonequeira — Dona Lindalva)

e Manoel Alexandre Filho (Artista Plastico)

e Maria da Penha dos Anjos Nascimento (Cirandeira e cantadora de coco -
Mestra Penha)

e Maria Ivoneide Ferreira da Silva (Artesa — Lucinha dos Bichos)

e Oliveira Francisco de Melo (Poeta, repentista e cantador — Oliveira de
Panelas)

e Paulo José da Silva (Artesédo e Babau — Mestre Paulo)
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e Pedro Acelino de Lima (Cirandeiro e Luthier — Seu Cicero)
e Regina Barbosa (Poroca — Ceguinha de Campina Grande)
e Salete da Silva Araujo (Artesa/Santeira)

e Savio Max Sobreira Rolim (Ator)

e Sebastido Trajano da Silva (Musico — Basto do Acordeom)
e Terezinha da Silva Carneiro (Teca do Coco de Roda)

e Tomaz Cavalcanti da Silva (Cantor de Embolada de Coco — Cachimbinho)

Figura 17: Mestra Penha Cirandeira® tocando zabumba e cantando um coco em

sua casa durante entrevista sobre a Lei Canhoto da Paraiba

Fonte: Foto de autoria propria (2023)

Embora essas politicas publicas existam e sejam fundamentais para
resguardar os mestres e mestras, ainda sao insuficientes. Além disso, o acesso as
leis e politicas publicas muitas vezes ¢ dificultado, como apontou Carolina
Guimaraes durante a entrevista:

Olha, a gente precisa de politicas publicas, né? A gente precisa de

coisas que, a0 meu ver, que precisam ser muito além desses editais.
Esses editais, eles existem, agora eles sdo tdo burocraticos que

'® \leja a entrevista com a Mestra Penha realizada em 2023:

https://www.youtube.com/watch?v=eA90IKJGhws
Mestra Penha Cirandeira foi contemplada pela Lei Canhoto da Paraiba em 2022.


https://www.youtube.com/watch?v=eA90lKJGhws
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muitos mestres, eles ndo conseguem chegar. Eles ndo conseguem
ter acesso por N motivos. E a aprovagao nao é soé dificil, a execucao
desses editais € um inferno. O que coloca, as vezes... “Pronto, eu
posso até me colocar, vamos escrever um projeto”. Agora, a
execugao do projeto também é uma outra coisa, porque eles ndo sédo
pensados para quem vai usufruir deles, né? (Entrevista com Carolina
Guimaraes, 2025)

Seguindo o mesmo questionamento sobre o acesso as leis e politicas
publicas, Rodrigo Melo apresentou em sua entrevista a seguinte fala:

A gente viu esse movimento nos editais de emergéncia, e os
primeiros massacraram um pouquinho os grupos de cultura popular e
os mestres da cultura popular, que tem um formato inacessivel para
eles, de documentagcido, de comprovacao de atividades, etc., e que
isso vem sendo melhorado. De certa forma, tem mudado as formas
de comprovagdo. Vocé mandar um video, vocé mandar um
atestando, assim, ¢ atesto que fulano é realmente um mestre, seja
ele antigo ou mais novo. Porque se vocé coloca assim, para ser um
mestre de cultura popular vocé tem que ter 50 anos dessa cultura e o
cara que nasceu agora esta fazendo ndo merece o respeito, fazendo
bem, respeitando certas coisas. Ele € menos...? Nao sei. Esse tipo
de discussao é que eu nao entro. Se o cara esta respeitando, vale a
pena esse titulo de mestre. (Entrevista com Rodrigo, 2025)

Em acordo com o pensamento de Carolina Guimarées e de Rodrigo Melo, o
acesso as diversas politicas publicas se torna muitas vezes inviavel por causa dos
processos que sao muito burocraticos. Apesar disso, a continuidade das politicas
publicas é fundamental.

Um exemplo de continuidade das politicas publicas foi a participacdo da
mestra Tina e mestre Naldinho no projeto Encontro de Saberes que aconteceu na
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) em 2024, no qual eles puderam ministrar

aulas.
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Figura 18: Encontro de Saberes

Encontro de
Saberes

Capoeira Angola e Cavalo Marinho com
Mestre Naldinho e Mestra Tina

Disciplina optativa
aberta a qualquer
estudante da
UFPB

QUARTAS DAS 8H AS 12H - ABACATAO - CCTA
MATRICULA PELO SIGAA DIA 03/06

Fonte: Site do Departamento de Artes Cénicas da UFPB (2024)

O projeto ocorreu dentro de uma disciplina optativa do Departamento de Artes
Cénicas, com 40 vagas no total, sendo 30 voltadas para estudantes do curso e 10
para estudantes de todos os cursos da Universidade Federal da Paraiba (UFPB). As
aulas ocorreram uma vez por semana. Sobre a participacdo da mestra Tina e do
mestre Naldinho, as coordenadoras do projeto disseram o seguinte:

Muita coisa aprendemos com Mestre Naldinho e Mestra Tina com
seus saberes que se interconectaram em um ambiente rico
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culturalmente do bairro dos Novaes onde se brinca ciranda, coco,
cavalo marinho, mamulengo, boi de reis e capoeira. [...] Tivemos o
privilégio de compartilhar nas manhas de quarta-feira dos saberes
desses mestres nesse entrelagcamento de experiéncias de vida,
expressos em metodologias, abordagens proprias de um contexto
tradicional por meio do qual ndo se separa linguagens artisticas, vida
e arte, resisténcia politica, inclusdo: saberes ancestrais que se
perpetuam em suas brincadeiras. Pela vibracdo do berimbau, do
pandeiro, do atabaque e do agogd, ressoa a pele do bicho, a agudez
do metal invertendo nossas perspectivas na forca de uma meia lua
de compasso e na malemoléncia da ginga. Pelas pisadas e tombos
do cavalo marinho, em meio ao colorido dos arcos de fitas, na
melodia rasgada da rabeca, no chacoalhar do ganza, no trimilicar do
reco reco louvamos aos santos reis, e rimos com os mascarados.
(Laranjeira; Vicente, 2024)

A citagao evidencia as grandes vivéncias que tiveram juntamente com Mestra
Tina e Mestre Naldinho, em que vivenciaram o entrelacamento de diversas
expressdes das culturas populares presentes no Bairro dos Novais, € naquele
momento, na universidade. A fala de Laranjeira e Vicente (2024) revela a maneira
pela qual processos formativos vindos das praticas culturais tradicionais possuem
sobre si epistemologias préprias, nao dissociando arte, vida e politica, seguindo uma
I6gica diferente da I6gica moderna ocidental.

Carolina Guimarades, que também participou como rabequeira,
acompanhando a Mestra Tina durante o Projeto Encontro de Saberes na UFPB,
disse o seguinte:

Entdo, a gente precisa disso, a gente precisa de politicas mesmo,
né? Nesse sentido, eu tenho que falar, essa acdo do encontro de
saberes que aconteceu no ano passado. Mestra Tina, por exemplo,
ela teve a oportunidade de lecionar, né? uma disciplina de cavalo
marinho por um semestre la na universidade. Isso foi fantastico, ndo
s6 para ela, como para todas as outras [pessoas], os alunos e as
outras professoras que participaram. Foi um encontro muito
poderoso, assim, que movimentou muita gente. E ai, o encontro de
saberes, ele é muito bonito nesse aspecto. Ele realmente se coloca a
fazer algo que nao aconteceu antes e a gente quer que continue
mesmo acontecendo e se expandindo. (Entrevista com Carolina
Guimaraes, 2025)

Dessa maneira, partindo da fala de Carolina, podemos compreender que o
projeto Encontro de Saberes vem proporcionando a discussdo sobre diferentes
conhecimentos e pautas no ambiente académico, assim como legitimando junto a
academia os saberes tradicionais, fazendo com que os/as mestres/as possam
ensinar e ocupar um lugar onde por muitos anos houve — e ainda ha — uma grande

barreira ao acesso.
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Além disso, a presenga de Mestres como Tina e Naldinho nas universidades
provoca quebras nas estruturas académicas, e assim, ao trazer experiéncias com o
cavalo marinho, a capoeira, a ciranda e o coco, por exemplo, esses/as mestres

fortalecem e evidenciam a importancia dos saberes das culturas populares.
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4. Futuro ancestral na musica: consideragodes finais

Este trabalho de mestrado teve como objetivo geral compreender o que leva
musicistas académicos a se engajar na aprendizagem de saberes das culturas
tradicionais nordestinas, especialmente no que diz respeito a aprendizagem de
instrumentos musicais. Teve como problema de pesquisa a seguinte questao “o que
leva musicistas de contextos académicos ao engajamento na pratica de
instrumentos musicais provenientes dos saberes tradicionais de sua regiao?”

Assim, partindo desse problema de pesquisa, busquei articular nas perguntas
propostas para a entrevista semiestruturada de carater qualitativo, articular
diretamente com duas pessoas que estdo diretamente envolvidas com tradicbes
populares e que aceitaram gentilmente participar desse trabalho como
interlocutores. A busca e o engajamento de musicistas de contextos académicos se
da inicialmente pela aproximagdo com as praticas tradicionais, e que resulta, em
muitos momentos, nas mais diversas formas de contribuicdes

Nesse sentido, por meio das entrevistas realizadas com Carolina Guimaraes e
Rodrigo Melo, foi possivel compreender ainda mais questdes que partiram dos
objetivos especificos da pesquisa, e posteriormente, através da analise de suas
falas, foi possivel responder o problema de pesquisa, constatando, assim, que a
busca e engajamento de musicistas de contextos académicos se da principalmente
pela aproximagdo com as praticas tradicionais, nas mais diversas formas de
contribuigdes — tanto na musica, quanto na vida pessoal de cada um deles e dos que
0s cercam —.

Os resultados apontaram que esse engajamento acontece principalmente
pela busca do encontro ou reencontro identitario, pelo reconhecimento dos saberes
ancestrais enquanto territérios de memoria e resisténcia ancestral, e também pelo
querer individual de aumentar as referéncias e repertérios musicais para além dos
repertérios eruditos, e em sua maioria eurocéntricos, que ainda sao maioria na
formacao musical académica.

Ainda dentro da perspectiva metodoldgica, a pesquisa trouxe algo que
sempre se faz necessario em pesquisas académicas, onde além de falar, descrever
e dialogar sobre fendmenos culturais, € de suma importancia a escuta ativa, e a
disponibilidade de vivenciar os encontros entre as pessoas € os saberes. Partindo

de uma visao sensivel sobre isso, somada as reflexdes tedricas e criticas feitas ao
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corpo em performance e a ancestralidade, a partir do didlogo com autoras/es, foi
possivel o desenvolvimento deste trabalho tendo consciéncia de todas as trocas e
vivéncias necessarias para que houvesse um real envolvimento com o tema e
objetivos inicialmente propostos.

Portanto, essa constatagdo se deu pelas entrevistas, e pela leitura atenta,
profunda e sensivel de temas como musica e ancestralidade, ensino e
aprendizagem de instrumentos musicais tradicionais; além de perspectivas
decoloniais da etnomusicologia. Além disso, por meio das falas trazidas durante as
entrevistas e leituras, foi possivel fundamentar todo o desenvolvimento do trabalho,
articulando falas que, em sua maioria refletem sobre a questdo dos saberes
tradicionais e dos entrevistados, para que houvesse um real dialogo com as
propostas apresentadas nos objetivos — geral e especificos — e no problema de
pesquisa.

Ao longo do trabalho, foi possivel entender que a musica em tradigdes
culturais nao é algo que apenas esta presente, e sim algo que é parte de um todo.
No sentido de que a musica e os demais elementos dialogam como uma
manifestacdo completa, se movendo junto a danga, ao gesto, a oralidade, e ao
corpo.

Nesse contexto, tanto o corpo, quanto a ancestralidade possuem um papel
fundamental, tendo em vista que ele “é a chave que destranca tudo isso”, como
afirma Rodrigo Melo em entrevista. Sua fala, como interlocutor negro dialoga com
autoras/es como Leda Maria Martins, Inaicyra Santos, Luiz Rufino e tantos outros e
outras que pesquisam sobre temas relacionados ao corpo negro em performance,
pbde-se perceber que o corpo em performance, juntamente com a ancestralidade,
funciona como territério de lutas, resisténcias e arquivo de memdrias e saberes
ancestrais. O resultado da pesquisa evidencia que as praticas voltadas para o
aprendizado de instrumentos presentes em culturas populares nao estao vinculadas
apenas a dimensao técnica e/ou estética. E ainda mais, impulsiona o corpo
enquanto lugar de memoria e ancestralidade; fortalecendo, assim, a experiéncia da
performance junto a musica, a oralidade, a danca, entre outros elementos, ao
impulsionar processos de criagao e reconexao com a propria ancestralidade.

A aproximacgao, principalmente de estudantes de musica, nos ultimos anos

com as tradicdes e instrumentos de culturas populares vém constituindo, aos
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poucos, um profundo processo de reencontro identitario e epistemologico para os
individuos.

Alguns exemplos de conquistas que vém acontecendo atualmente na
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), sdo a recente criagdo de uma linha de
pesquisa no PPGM sobre Rabeca, na qual a entrevistada Carolina Guimaraes foi
aluna ativa (2023-2025); a criagdo do Curso de Mdusica Brasileira Popular; a
presencga dos instrumentos de cultura popular no curso de musica popular e outros
componentes. Esses avangos vém trazendo importantes dissertacbes e teses que
poderdo ser utilizadas como referéncias para futuras pesquisas. Partindo dessas
questdes, a analise possibilitou a percepcao de que este movimento vem trazendo
consigo mudancas institucionais importantes e significativas para o campo
académico da musica. Além disso, a criagdo da linha de pesquisa em Rabeca (e
futuramente em outros instrumentos tradicionais), vem fortalecendo o acesso e
conexao entre as culturas populares e a academia.

O resgate das praticas de culturas populares, dos instrumentos, e o encontro
com o0s saberes e conhecimentos ancestrais, vém sendo um movimento potente e
necessario. Esse processo de resgate dialoga com multiplos resquicios coloniais,
além do racismo e de estruturas profundas enraizadas em nossa sociedade.

Nas ultimas décadas, com a implementacao de politicas publicas raciais nas
universidades brasileiras, 0 aumento de pessoas negras e indigenas nas instituicbes
de ensino superior ampliou-se, fazendo com que posteriormente fossem
questionados os conteudos, repertérios, autores, entre outros, que chegavam as
universidades durante as aulas. Possibilitando, assim, reformulagao de curriculos,
ou pelo menos, o questionamento sobre eles.

A aproximagao com os mestres e mestras de culturas populares também tem
sido uma pauta atual e importante. Politicas publicas como o Notério Saber e o
Encontro de Saberes sdo fundamentais para a manutengdo e continuidade das
culturas e de seus mestres e mestras, mesmo reconhecendo que essas politicas
ainda s&o insuficientes.

Diante das reflexdes feitas ao longo deste trabalho de mestrado, foi possivel
perceber que faz-se necessaria a urgéncia por dialogos relacionando a musica, o
corpo em performance, os saberes ancestrais e a ancestralidade em ambientes

académicos. Pensar esses aspectos enquanto posigao politica também & de grande
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importancia como ferramenta de reconhecimento identitario e social. Questionar os
espacos em que estamos inseridos também é fundamental para que haja um maior
reconhecimento, assim como para lutar pelos direitos dos que vieram antes de nés,
daqueles que estdo aqui hoje, e dos que estéo por vir. Que as universidades possam
se tornar cada vez mais um lugar de acesso, escuta e partiiha dos saberes
ancestrais. Que eles continuem sendo dialogados, acessados e partilhados. E por
fim que sejam cada vez mais legitimados, transformando formas de ouvir, fazer e
sentir.

Os resultados da pesquisa evidenciaram que as vivéncias de musicistas
académicos com as culturas populares presentes no Nordeste sdo fomentadas por
dimensdes pessoais, subjetivas e identitarias, e também por processos
sociocolaborativos e institucionalizados. Isso também reforga a grande importancia
do reconhecimento e legitimagdo dos saberes ancestrais dentro do espago
académico, inseridos nao apenas como pauta, mas como uma pratica viva, sensivel
e continua, onde os curriculos sdo perpassados por amplas formas de perceber os

processos ligados a musica.
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6. Apéndices

Universidade FraI da Paraiba
Centro de Turismo e Artes
Programa de Pds-Graduagao em Musica

Roteiro de Entrevista

1. Introducao
Apresentacgao inicial:

e OI3a, (nome do entrevistado). Muito obrigada por participar desta pesquisa.
Meu nome ¢é Elen e estou desenvolvendo esta entrevista como parte do meu
mestrado em Etnomusicologia, na UFPB, que estda em andamento.

e O objetivo geral da entrevista € compreender o que leva musicistas
académicos a se engajarem na aprendizagem de saberes da cultura popular
nordestina, especialmente no que diz respeito ao aprendizado de

instrumentos musicais."
Explicagao como ira funcionar a entrevista:

e A entrevista sera baseada em perguntas abertas para entender melhor suas
vivéncias, experiéncias individuais e percepgcdes em relagdo a vocé, sua
ancestralidade e o instrumento que vocé toca. Caso em algum momento vocé
nao queira responder alguma pergunta, fazer uma pausa ou desistir da

entrevista, vocé pode me comunicar.
Tempo estimado da entrevista: 15 a 30 minutos

2. Perguntas

Bloco 1: Questdes voltadas para a trajetdria e motivagdes pessoais

1. Vocé pode contar um pouco sobre sua trajetoria musical e como comegou sua

relagcdo com instrumentos da cultura popular?
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2. O que te motivou a buscar o aprendizado desses instrumentos? Foi algo
pessoal, ou surgiu em algum momento especifico?
3. Em que momento vocé teve um primeiro contato com mestres, mestras e/ou

comunidades da cultura popular?
Bloco 2: Impactos na trajetdria pessoal e artistica

4. A pratica do instrumento mudou sua perspectiva como musicista e pessoa?

5. Vocé sente que o envolvimento com mestres, mestras e comunidades
impactou sua trajetdria artistica e pessoal? De que forma?

6. Quais emocgdes, memorias e afetos vocé atribui a esses saberes e praticas

ancestrais aprendidos com as mestras e mestres?
Bloco 3: Influéncias nos espagos académicos

7. Vocé percebeu alguma mudanga nos ambientes académicos e de
aprendizagem em que vocé estava inserido apds o inicio da sua pratica com
instrumentos da cultura popular?

8. Acredita que sua experiéncia influenciou outros colegas musicistas ou

professores?
Bloco 4: Projetos artisticos e educativos

9. Vocé ja participou ou desenvolveu algum projeto ou grupo voltado para a
cultura popular nordestina?
10.0 que vocé considera essencial para promover e fortalecer projetos culturais

que envolvam saberes populares?
Bloco 5: Corpo, performance e ancestralidade

11. Na sua visao, qual € o papel do corpo e da ancestralidade na pratica do seu
instrumento?
12.A ancestralidade possui significados relevantes na sua performance ou na

relagcdo com os instrumentos?

3. Finalizagao da entrevista
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Consideragoes finais:

e Gostaria de falar sobre algo importante que n&o foi discutido durante a
entrevista?

e Vocé tem alguma pergunta ou consideragéo sobre a pesquisa?
4. Agradecimentos:

e Muito agradecida pela partiiha de tantas vivéncias e experiéncias. Suas
contribuicdes sao muito importantes para a pesquisa. Futuramente irei

compartilhar os resultados com voceé.
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Entrevista com Carolina Guimaraes (02/05/2025)

Elen: Comecgando a gravar agora, e ai eu também queria te agradecer por ter
aceitado o convite para participar da pesquisa. E € muito importante ter mulheres
também na musica popular e tudo mais, trazer essa representatividade. E ai, falando
sobre o objetivo geral da entrevista, € compreender o que leva musicistas
académicos a se engajarem na aprendizagem de saberes da cultura popular
nordestina, especialmente no que diz respeito a aprendizagem de instrumentos

musicais.

E ai, a entrevista vai ser baseada nas suas vivéncias enquanto mulher, nas praticas
da cultura popular, né, e também como vocé se percebe em questdo da sua
ancestralidade também. E ai, depois eu vou te mandar o TCLE novamente para tu
assinar e me mandar de volta, e a entrevista vai durar entre 15 e 30 minutos, vai ser

bem breve.

Entdo, a primeira pergunta é: como vocé, o que vocé pode contar sobre sua
trajetéria musical e como sua relagao comegou, né, com os instrumentos da

cultura popular?

Carol: Ta certo. Como comegou minha trajetéria musical e a minha relagédo com os
instrumentos da cultura popular. Assim, Elen, sendo muito breve assim, eu nao
venho de um lar musical, ndo existem musicos na minha familia, eu ndo lembro de
ter tido, assim, influéncias diretas, pessoas em que realmente eu olhasse assim, né,
e pudesse desejar fazer o que elas faziam. Nao existe musico, nem amador mesmo,

nao existe na minha familia.

Mas eu tive uma infancia comum, no sentido de que eu brinquei, estive muito tempo
fora de casa, na rua, fui para muitas festas, festa da igreja, festa de todo tipo de
festa religiosa, eu estava la. Entdo, nesses eventos, eventualmente também, tinha

musica. Eu acho que as religides na qual eu participei também influenciaram isso,
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porque também eram espagos em que eu entrava em contato com musica e via o

pessoal tocando.

Mas é isso. Entdo, a minha geracgéo, por exemplo, eu ainda tive uma coisa que a
minha irma, que €, que fez 18 anos recentemente, agora ela nao teve, que foi a
possibilidade de estar brincando na rua. Entdo, assim, cantigas populares, os jogos

populares, essas coisas eu ainda vivenciei.

Entéo, eu diria que a minha primeira vivéncia dentro da cultura popular foi essa, né,
a vivéncia da rua e do contato com outras criangas também. E ai, eu comecei a
tocar violao com 10 anos de idade, comecei como autodidata mesmo, vendo video
na internet e tudo mais. Tive essa ideia de tocar violino, foi uma ideia que veio na

minha cabeca, nao sei dizer porqué.

E ai, entrei, ingressei na extensdao da UFPB e vai fazer 10 anos que eu t6 na
universidade, né, sem pausa praticamente. Mas, entao pronto, a minha relagdo com
os instrumentos foi essa. Agora que eu t6 falando, eu me lembro também que
quando eu era criangca, eu realmente tive contato com muitos, eu criei muitos

instrumentos.

Como eu nao tinha dentro de casa e nem tinha quem tivesse, eu criava muitos
instrumentos. Entéo, violdo de nylon, eu ja fiz um bicho enorme e ele ndo saia som,
mas eu ficava olhando na internet os acordes e ficava brincando de que eu tocava. E
fiz a mesma coisa com o violino também, eu pegava dois pau de barraca assim e

ficava esfregando.

E olha que eu ja era grande, eu ja era adolescente, mas sempre muito imaginativo,
assim. E ai, pronto, ai entrei na extensdo da UFPB, ou seja, ja comecei a estudar
teoria musical, fui aprender a ler partitura, tive aquele ensino bem sistematico. Trés
anos apds, ingressei no bacharelado de musica, entdo, nesse sentido, tive essa

educacao formal, institucionalizada da musica e € isso.
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Elen: E ai, no caso, teve esse contato durante a infancia com as brincadeiras
de rua, que sao movimentos que geralmente sdao mantidos nas comunidades.
E ai, vocé acha que isso também motivou o seu interesse pela musica popular,

depois que vocé entrou na universidade, esse contato durante a infancia?

Carol: Com certeza. Entao, eu acho que isso influenciou completamente, até porque
embora a musica que eu aprendesse dentro da universidade fosse algo que, na
época, eu gostava, mas aquilo ndo tinha... Assim, eu tava... Era tudo uma novidade
pra mim. A primeira orquestra que eu fui assistir foi quando eu entrei ali no curso de
extensdo e fui ver os OSUFPB. Eu tinha 14 anos. Até entéo, eu nao tinha assistido

um concerto. Nao sabia o que era musica classica, musica sinfonica. Nao conhecia.

Entdo, assim, com o passar dos anos, embora essa cultura tenha sido absorvida por
mim, mas eu sentia falta e ainda sinto essa questdo da representacdo mesmo, de
buscar algo que eu pudesse me conectar, que pudesse representar pessoas, ou as
minhas memoarias, ou as memorias da minha familia. Entdo, nesse sentido que o
tempo foi passando e eu fui cada vez mais entendendo que... Massa, ok, violino,
beleza, mas isso nao era suficiente. Eu ndo tinha... Nao era suficiente pra... Nao era
sustentavel, assim. Eu posso até... Eu escrevi um pouco sobre essa transi¢ao, né,
de como € que uma violinista vai pra rabeca. Eu escrevi um pouco sobre isso na

minha dissertacao.

Inclusive, eu posso mandar pra vocé se voce tiver interesse. Mas & isso. E isso.

Elen: E nessa busca, assim, e ao mesmo tempo encontro também com a
rabeca e com essa questdao da sua prépria histéria e também do lugar que
vocé viveu, quando era crianga, das coisas que vocé viveu. Em que momento,
assim, vocé teve o primeiro contato, né, com mestres e mestras da cultura

popular?

Carol: Olha, eu tive muita sorte nesse processo, porque nao foi algo que eu
busquei, mas foi algo que me encontrou, assim. Eu tava... Eu comecei a tocar

rabeca em 2022.
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Uma ex-aluna de violino, ela deixou a rabeca dela na minha casa, porque ela tava se
mudando. E ela disse, olha, eu preciso de um lugar seguro. Posso deixar ai? Eu

disse, pode.

E ai ela deixou essa rabeca aqui em casa e a rabeca ficou em casa aqui, ficou por
mais de um ano aqui. Assim que eu encerrei meu curso, minha graduagao, eu com a
rabeca aqui, eu, bom, tenho um instrumento aqui, vou catucar, né? Eu ja tava
estudando ha alguns anos violino popular. E o violino popular, ele se inspira na
rabeca. Isso € uma coisa muito importante. Entdo, embora eu nao estivesse tocando
rabeca, mas a sonoridade da rabeca ja era algo que eu tava buscando de tirar no
meu violino, os ornamentos, as cordas duplas. Entdo, todas essas caracteristicas da
musica de rabeca ja era algo que eu tava tentando colocar dentro do meu violino
estudando musica popular, né? E ai, isso dai também é um assunto muito profundo,
porque utilizar instrumento de corda pra tocar a musica brasileira € uma outra
pegada que exige uma cabega muito diferente e competéncias muito diferentes

dessas que um violinista classico vai ter.

Mas enfim, a rabeca tava aqui. E ai, pelo Instagram mesmo, eu sabia, eu ja seguia o
luthier dessa rabeca. Ele é Leandro Silva, ele é natural de Nazaré da mata, ele vem

de uma familia da cultura popular, o avé dele tinha maracatu.

Ele foi, passou a vida todinha com o mestre Luiz Paixao, que é um grande mestre
rabequeiro, né? Que ja se encantou. Enfim, ele, eu sabia que era um cara da musica
da cultura popular, que tava morando aqui, que fazia rabeca. E ai, por conta dele,

rolou uns eventos assim, e ai eu comecei a ir.

Nesse contexto, eu encontrei esse grupo de estudos Boi da Praga, que € uma rede
sécio-colaborativa. E é uma galera que se junta, assim, por interesse proprio
mesmo, assim, de conhecer as brincadeiras, de pesquisar, de estudar. Tem gente da
universidade, tem gente de fora da universidade, tem gente que néo ta ligada a

instituicdo nenhuma.
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E s6 que todas essas pessoas, elas fazem tudo atreladas aos mestres daqui da
cidade, também alguns de la de Pernambuco. Entéo, por conta dessa galera, que eu
comecei a ter oportunidade de ir. Pronto, por conta deles, eu conheci Mestra Tina,

que antes eu nao conhecia.

E comecei a frequentar também as brincadeiras de coco, comecei a ir muito para
Pernambuco, Nazaré da Mata, Alianga, Condado, que sao locais em que ainda
existem grupos de cavalo marinho, que ainda existem mestres rabequeiros, que
ainda existe essa cultura da rabeca bem forte. E ai, por conta deles, eu comecei a
fazer tudo isso. E, hoje em dia, o Boi da Pracga, ele ndo ta funcionando na mesma

frequéncia que ele tava em 2022.

Em 2022, basicamente, toda semana, a gente tinha alguma atividade. E eu fui
entrando, entrando, entrando, entrando, entrando, e depois, quando eu vi, eu ja tava
tendo responsabilidades ali dentro do grupo, e a gente tava... E ai € isso, indo com a
rabeca atras, né, a rabeca da minha aluna, e foi assim. E ai, acabei chegando no
Arthur, nem sei se vocé conhece, também que é uma pessoa do Coco Acaui, né.
Ele disse, olha, vamos la no cavalo marinho de Mestra Tina, leva a rabeca. Ai,

pronto, ai eu fui. Isso foi em outubro de 2022.

Nao, foi antes, na verdade, foi antes. E pronto. E ai, depois disso, ndo deixei de ir.

Continuei indo, indo, indo.

Elen: E ai, tu acha que... Tu acha, ndo. Como vocé se sente e como vocé
também se percebe a partir dessas vivéncias todas e também da pratica da
rabeca, como tu sente, assim, e se percebe no sentido de pessoa e também
musicista? Mudou alguma coisa na tua visdo, por exemplo, da musica e das

culturas?

Carol: Completamente. Completamente. Nao a minha visdo apenas como musicista,
mas também, assim, sdo coisas que mexem com a propria identidade, né. Entéo, eu

ja tenho uma identidade muito, eu diria que eu tenho uma identidade muito
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fragmentada também por todos esses espacos que eu ja frequentei, mas... e ai
ainda t6 nessa construgao, né, e até agora eu também t6 buscando, assim, o que é
gue eu sou, 0 que é que eu gosto, o que é que me movimenta, o que € que me faz
feliz e 0 que é que faz sentido musicalmente pra que eu continue nessa profissao,

que vocé sabe muito bem, né, de todos os desafios e tal.

Mas eu penso muito sobre isso toda vez que eu t6 com a galera do Cavalo Marinho,
por exemplo, eu sou muito obrigada a me olhar de frente, a me confrontar e a
desaprender muita coisa que eu ja aprendi no meu processo musical, entendeu?
Porque, de fato, eu cheguei la também achando que isso aqui era vermelho e isso
aqui era azul e quando eu vi, ndo €. Nao é vermelho e azul, é verde, amarelo, roxo,
sdo muitas outras coisas. Entdo, um dos maiores ensinamentos que eu ja tive e que
ainda tenho diariamente € isso, é essa necessidade do pensamento ser flexivel, da
conclusao ser flexivel, de precisar realmente entender que as coisas, elas sao vistas
por angulos muito diversos e muitas vezes elas ndo sdo separadas. E ai a gente
entra na universidade, a gente ta na pos-graduacdo agora, a gente entende muito
bem, hoje em dia, né, eu entendo muito bem como esse sistema cartesiano da
universidade, em que € assim, é assado e tudo mais, mas é isso, eu diria que as

coisas, elas se integram muito mais.

Talvez seja essa palavra, tudo € muito integrado, assim, € dificil enxergar limites. Eu

nao sei mais o que eu té falando aqui.

Elen: Mas ai partindo, né, disso que tu falou sobre essas vivéncias e sobre
como tu se percebeu enquanto pessoa com essas, enfim, vivendo essas
coisas e praticando e trazendo pra tua pratica musical também, tu percebeu
alguma... Questoes de, assim, t6 tocando e ai tu percebeu algumas emocgoes,
memorias e afetos também, coisas que tu possa atribuir, que tu possa atribuir

a tua pratica mesmo, assim, percepcoes.

Por exemplo, tu até trouxe essa questao, né, no momento que tu falou das tuas
memorias, isso trouxe, assim, essas praticas atuais trouxeram memorias,

afetos e outros saberes também, questoes do teu passado, da tua histoéria.
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Carol: Elen, por favor, me pergunte de novo. Pera, deixa eu botar exatamente aqui,

sO um segundo. Eu peco desculpa, eu t6 também...

Elen: N&o, tudo bem, eu fiz uma pergunta muito longa. Eu vou perguntar
exatamente como t4 aqui. Quais emogdes, memorias e afetos vocé atribui a
esses saberes, a essas vivéncias que tu teve nesses ultimos anos, né, com a
pratica do instrumento e também envolvimento com os mestres, os praticantes
também. E as praticas ancestrais que vocé percebeu que esses mestres vém

trazendo nas suas praticas. Fez sentido?

Carol: Uau, que pergunta, que pergunta. Eu diria que como eu ainda estou, assim,
tudo isso é muito recente, né, esse meu, essa minha vivéncia dentro da cultura
popular, ela € muito recente, fazem poucos anos, e eu t6 vivendo justamente esse
processo transitorio, né, de... Eu sei que eu mudei, que eu estou mudando... pra

onde eu nao sei ainda.

Entdo, € como se eu estivesse ainda no furacdo e pronto, eu saberia responder
muito melhor essa pergunta la na frente, daqui a uns anos, né, podendo olhar pra
tras e entender todos esses afetos e esses sentimentos que me moveram. Mas eu
tenho certeza que eles existem, porque eu me sinto muito pertencente nesses
espacos. E eu tenho cuidado com essa palavra, pertencente, esse conhecimento

nao pertence a mim, mas eu participo dele.

Entdo, é isso que eu falei da integragdo. Eu me sinto muito conectada porque faz
sentido pra mim e também me afeta, me emociona. E fazer musica com essas
pessoas, acaba que pra eu fazer musica, no fim, eu acabo fazendo muitas outras
coisas e eu acabo vivendo e eu acabo... Pronto, hoje em dia, eu passei meu

aniversario, por exemplo, com o Mestre Naldinho e Mestra Tina.

Eu tenho uma relacao super fraternal com eles hoje em dia. Eu me sinto assim, eu
olho... Tudo isso pra dizer que eu me emociono muito. E eu n&o teria metade disso

num espaco de trabalho ou em qualquer outro espago em que eu estivesse
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produzindo musica que n&o fosse aquele. Porque justamente a minha musica, ela
passa pra eu... A musica nao vai ser separada dessas outras dimensoes, dimensdes
do cuidado, da convivéncia. Tudo acontece junto. Sao questdes muito filosoficas ai

que vocé esta me colocando.

Elen: Mas respondeu bem. E ai, tu percebe alguma mudanga também, né? Com
essas vivéncias. Quando tu vai pra academia, por exemplo, agora tu ta no
mestrado, tu sente que com esses saberes, essas praticas que tu tem vivido na
rua, vamos dizer, nas brincadeiras, nos lugares, tu percebe alguma mudancga
nos ambientes académicos que tu transita hoje. E também de aprendizagem, ja
que vocé é professora também. Depois que vocé comegou a praticar e viver
essas questoes da cultura popular e da rabeca, sente alguma mudan¢a na tua

pratica de ensino e também de aprendizagem?

Carol: Totalmente. Totalmente. Porque o que é que acontece? Na cultura popular,
nesses espagos, a gente convive, a gente transita com pessoas de diferentes

idades, de diferentes mundos. Ta todo mundo junto ali, misturado.

E conviver nesses espacgos e fazer musica com pessoas muito diferentes, de
contextos muito diversificados, até de ideias musicais muito diferentes, me fez
assim, poxa, hoje eu me sinto uma educadora muito melhor. Infinitamente melhor.

Eu ja tenho esse, hoje em dia eu trabalho dando aula a crianga, por exemplo.

Hoje em dia eu me sinto muito mais a vontade em dar aula pra crianga, porque eu
convivo com tanta crianga, semanalmente, la no Cavalo Marinho e em outros
espacos, entendeu? E esse jogo de cintura que a gente vai criando e que no fim
todo mundo se beneficia, né? Hoje eu consigo muito mais facilmente me conectar
com o universo do aluno, mesmo que eu tenha que ensinar violino classico, eu me
conecto com ele muito mais facilmente justamente porque eu t6 vindo de contextos
que sao muito diversificados, com pessoas que sao muito diferentes. E essa € uma
diferenca da academia, né? Que a minha experiéncia num bacharelado, por

exemplo, ndo foi nem um pouco assim. Embora existissem pessoas diversas ali,
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mas era todo mundo se cobrando ou sendo cobrado de obedecer uma certa

expectativa e que nao havia espaco pra diferenga, ndo havia espaco pra discussao.

Era um enquadramento assim muito triste, né? E muitas poténcias vao sendo
apagadas nesse processo. Entdo eu diria que sim, que as vivéncias da cultura
popular melhoraram, ébvio que melhoraram, né? Todo 0 meu processo de ensino e
aprendizagem de musica, de aprendizagem também, agora que eu ja entendi que
existem muitas outras formas de vocé aprender musica que néo € uma so, que nao

€ a que me ensinaram. E essa € uma sacada também muito boa.

Hoje eu posso, eu tenho artificios e tenho mecanismos pra ensinar musica de muitas
outras maneiras, além da que me ensinaram. Isso é uma coisa que eu gostaria
muito que meus colegas dos instrumentos de corda pudessem fazer essa reflexao
também.

E tinha mais uma pergunta, além dessa...

Elen: Além da questao de aprendizagem e ensino, a questdao de mudanga que vocé
sentiu, vocé também percebeu alguma mudanga nos ambientes académicos? Por
exemplo, no mesmo espaco.

Carol: Vocé fala pela minha interferéncia ou de um modo geral?

Elen: Pela sua.

Carol: Pela minha interferéncia.

Elen: De trazer, por exemplo, outras questdes.

Carol: Na academia, né? Olha, essa € uma pergunta profunda. Porque esse
processo de pos-graduacao ele € muito solitario, né? Entdo, quando eu tava mais

convivendo com outras pessoas, nas disciplinas, isso foi no inicio do mestrado, eu

nao estava me colocando tanto nas discussbes. Pela prépria construcdo de
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autoestima. Ai agora eu ja t6 falando de outra coisa, né? Autoestima do

pos-graduando.

Eu, pelo menos, eu cheguei na pés-graduacéo assim, me sentindo, nossa, um peixe
fora d'agua. E ai acabou que eu sentia muita vergonha. Enfim, hoje em dia a

situacao ja € muito diferente.

Mas acaba que, por exemplo, dentro da pds-graduagao em si, eu ndo tenho tanto...
N&o tenho tanta oportunidade de conviver. Enfim, ndo ha oportunidades, caramba...

De troca.

De troca. Nao quer dizer que elas nao existam. Elas existem.

Mas, pensando assim, idealmente, eu gostaria que houvesse mais, sabe?

Elen: Nessa questao de trocas, assim, por exemplo, de conversas mesmo nos
corredores depois das aulas, enfim, conversando com amigos, tu sente que,
por exemplo, nas tuas conversas, tu consegue perceber também mudancga

deles em relagdo a musica popular e as praticas das culturas no geral?

Carol: Eu diria que sim. Eu diria que sim. Talvez ndo nesses locais mais

formalizados, mas em conversas informais, nessas trocas, nesse tipo de troca, sim.

Elen: E ai, eu sei que tu participa do Cavalo Marinho, l1a do Novais, e ai tu ja

desenvolveu algum outro projeto que fosse sobre a cultura popular nordestina?

Carol: Sim. Recentemente, eu gravei um CD num projeto chamado Encantos da

Jurema.

E ai, esse projeto, no caso, foi... Tentamos editar, conseguimos financiamento para
isso, mas a ideia era construir um espetaculo que tivesse os elementos e tivesse os
cantos da jurema. E ai, esse projeto, também, uma das ramificagées dele foi um CD

que esta nesse processo de masterizagdo e tudo mais. Entdo... Entdo, eu fiz isso
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com a Rebeca. E ai, nesse sentido, eu diria que o Encanto da Jurema, ele se

configura nesse espaco.

Eu ndo sei se o proprio CD do Cavalo Marinho também, que a gente gravou, e ai a
producado foi minha, também se colocaria ai, que também ¢é outro CD que esta no
processo de masterizagcédo e tudo mais. E fora isso, também trabalhando com o forré
de Rebeca. Agora, ndo mais, né, por conta das necessidades de estar escrevendo,

e ainda eu trabalho fora.

Mas até o ano passado, 2024, estava tocando muito, né? Tocando ai no forré de
Rebeca, que ai também ¢é outra pegada, né? O forrd, eu ndo uso essa palavra, mas

eu vou usar, raiz. Um forré da cultura popular.

Elen: E ai, com essa experiéncia, tanto do Cavalo Marinho, como também
dessa gravacdo do CD sobre a Jurema, o que tu percebe, considera assim,
essencial para promover e fortalecer projetos culturais que envolvam esses

saberes populares?

Carol: Olha, a gente precisa de politicas publicas, né? A gente precisa de coisas
que, ao meu ver, que precisam ser muito além desses editais. Esses editais, eles
existem, agora eles s&o tdo burocraticos que muitos mestres, eles ndo conseguem
chegar. Eles ndo conseguem ter acesso por N motivos. E a aprovagédo nao é sé
dificil, a execugao desses editais € um inferno. O que coloca, as vezes, pronto, eu
posso até me colocar, vamos escrever um projeto. Agora, a execugao do projeto
também é uma outra coisa, porque eles ndo sdo pensados para quem vai usufruir

deles, né?

Entdo, a gente precisa disso, a gente precisa de politicas mesmo, né? Nesse
sentido, eu tenho que falar, essa agcdo do encontro de saberes que aconteceu no
ano passado. Mestra Tina, por exemplo, ela teve a oportunidade de lecionar, né?
Uma disciplina de cavalo marinho por um semestre la na universidade. Isso foi
fantastico, ndo s6 para ela, como para todas as outras, os alunos e as outras

professoras que participaram. Foi um encontro muito poderoso, assim, que
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movimentou muita gente. E ai, o encontro de saberes, ele é muito bonito nesse

aspecto.

Ele realmente se coloca a fazer algo que ndo aconteceu antes e a gente quer que
continue mesmo acontecendo e se expandindo. Mas eu acho que, pra além disso,
também, assim, conexao. Eu vivo, por exemplo, eu vejo a relagao do cavalo marinho

com a Funesc, a Funjope.

A relacdo com os eventos da Prefeitura e do Estado também, que nao é boa, que
nao é boa. Os convites, eles chegam, assim, em cima da hora, em condi¢des,

assim, que nao sao respeitaveis. Entao, € isso.

E ndo so, também, esperar por coisas de fora, né? Os proprios grupos, eles também
sabem como se organizar e sabem dar o jeito e sabem se sustentar. Entao, por isso
que eles estao sobrevivendo até hoje, né? Sao essas relagcdes dessas redes, assim,
essas redes que eles criam entre si, né? Varios grupos e associagdes que vao se
ligando e se ajudando e isso € muito importante. Isso é o que esta fazendo com que
eles permanegam, né? Eles se sustentem mais do que essas politicas publicas

porque, no fim, muitas delas ndo chegam.

Elen: E ai, Carol, assim, num sentido mais subjetivo e pessoal seu. Pra vocé,
qual é o papel do corpo e da ancestralidade na pratica do seu instrumento?

Assim, hoje, né? Depois de todas essas percepgoes e vivéncias.

Carol: Nossa, gata, € essa a sua pergunta ai? Qual € o papel do corpo e da

ancestralidade? Eu vou te dar um exemplo de uma situagéo que aconteceu comigo.

La no inicio, quando eu estava aprendendo musica de cavalo marinho, tinha um
ritmo que eu ndo entendia como € que se fazia na rabeca. Eu ndo conseguia tocar.
O meu arco, ele ndo acompanhava. E o aprendizado de rabeca nesses contextos &
muito assim. Tem um rabequeiro do meu lado, ele vai tocar e ai eu olho e eu imito.

Olho e eu imito. E muitas vezes assim.
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E eu ndo conseguia entender, eu ndo conseguia pegar esse ritmo. E ndo consegui
por muito tempo. S6 que eu também estava tentando aprender a danga. E no
mergulho, magulho é um dos momentos do cavalo marinho Ia de Pernambuco, eu
aprendi o ritmo no pé. Quando eu aprendi a dangar, quando eu voltei para pegar a

rabeca, eu toquei e saiu.

E até hoje eu fico pensando sobre isso. Depois que eu entendi no meu corpo, eu

consegui reproduzir. Entdo isso ja € um baque muito grande para mim.

Até hoje eu fico muito emocionada quando eu penso sobre isso. Porque € mais um
lembrete de que esses processos de ensino, de aprendizagem da cultura popular,
eles acontecem por vias que sdao muito mais amplas do que as que eu consigo

enxergar. Que a minha visdo do mundo € capaz de perceber agora.

Estudando violino, por exemplo, eu nunca tive nenhuma experiéncia dessa. Eu nao
saberia dizer. Tocando em orquestra, porra, entendi 0 negdcio no corpo, para depois

entender musicalmente, ou no instrumento, ou racionalmente.

Entdo... A resposta é essa, sabe? E esse negdcio. Eu t6 entendendo ainda. Eu n&o
sei. E simplesmente... Ndo é que ndo haja explicacdo. Ah, mas é... Isso é o que
consigo acessar agora. Sabe? E € isso. Eu nasci ontem. Eu ndo sou ninguém ainda
nesse universo. Estou comegando a rastejar agora. S&o ensinamentos que séo

muito complexos, que sdo muito antigos, que sdo muito...

Elen: E ai, Carol, a partir dessa tua fala mesmo, que tu falou, foi muito
interessante. Para vocé hoje, a ancestralidade possui significados relevantes
na sua performance ou relagao com os instrumentos. Partindo até do que vocé
falou sobre sua infancia também, né? E as vivéncias que vocé hoje relembra,

recorda tudo isso.

Carol: Com certeza. Com certeza. Eu tenho... Eu acho que é muito mais... Para
mim, pessoalmente, € muito mais simples eu acessar a ancestralidade e outras

pessoas do que a minha proépria.
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Entao, tipo, eu toco um instrumento que é ancestral, que tem uma histéria ancestral
e que, ao longo da construgdo, foi sempre tocado em contextos que sao muito...
muito complexos, né? Que envolvem uma cadeia de significados muito grande. E...
Nesse sentido, eu também participo da... O meu caso, ele nao € um caso isolado.
Eu sou uma... Mais uma pessoa que, hoje em dia, esta descobrindo a Rebeca nesse
movimento que esta acontecendo no Brasil inteiro. E que nao esta acontecendo s6
com a Rebeca. Esta acontecendo com outros instrumentos também. Que € o

resgate do pife, o resgate do fole dos oito baixos.

Ou seja, desses instrumentos que possuem histérias que foram apagadas, que
foram esquecidas, mas que agora as pessoas estdo... Nao, nos precisamos falar
sobre isso. Precisamos falar sobre esses instrumentos que sempre estiveram aqui. E
ai... Nesse sentido, né? Eu faco parte dessa busca, dessa procura, assim como

muitas outras pessoas.

Agora, falando da minha prépria ancestralidade, ai essa também é uma grande...
Uma pergunta, assim, inclusive muito psicanalitica, assim. E... Porque... Enfim... Ndo
saberia nem responder. Mas o que eu fago hoje, é... Justifica... Eu olho assim pra
tras, a crianca que eu ja fui. Sim. Entdo... Faz sentido pra mim. Eu olho e eu vejo
que sou eu. Nao sou outra pessoa. Que é também muito o sentimento que eu tinha
nessas culturas supostamente eruditas, né? Esse tipo de conhecimento assim que...

Ah, eu tinha um interesse, mas que n&o... Nao me traduziam assim.

E, poxa, hoje estamos no Brasil também, né? Estamos no Brasil. A gente tem que
falar das nossas realidades, do que acontece aqui, né? Ja chega de a gente ficar
olhando pra... Chega de viajar. Vamos olhar pra fora da janela, pro meio da rua, o

que é que ta acontecendo ali.

Elen: E ai, agora, pra finalizar, Carol, vocé gostaria de falar alguma coisa
importante pra vocé que nao foi falado aqui nas perguntas? Ou também tem

alguma duvida, alguma consideragao sobre a pesquisa em si?
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Carol: Elen? Eu ainda estou um pouco impactada com... Eu agradeco pela
oportunidade também, né? Porque quando a gente fala sobre a nossa histéria, a
gente se obriga a refletir. A gente é obrigada a refletir, né? Ouvir o que ta dizendo
e... Tomar uma consciéncia que naturalmente vocé nao tem assim, né? Ao longo da
vida vocé vai vivendo, mas quando vocé coloca na palavra, poxa vida, passei por

isso, que doideira.

Mas eu queria te perguntar, de que maneira vocé vai usar esses dados que vocé

esta colhendo? Como é que vai ser isso?

Elen: Entao, eu vou trazer no meu texto, a partir da revisao bibliografica, eu trago
questdes sobre o corpo e ancestralidade e tudo mais, e ai vai ser feito uma espécie
de analise mesmo, de trazer a perspectiva e vivéncia dos participantes que foram
entrevistados, né? Mais no sentido de dar voz mesmo pra uma coisa que € muito
pessoal, subjetiva, que, por exemplo, eu ndo poderia falar suas experiéncias, suas

vivéncias, né?

Carol: Sim.

Elen: E ai eu vou trazer nesse sentido mesmo, de trazer sua palavra. Exatamente
do jeito que vocé falou, suas vivéncias e como, por exemplo, ndo da pra eu trazer
essas suas vivéncias todas, os sentimentos e... enfim, memodrias, partindo de uma

revisao bibliografica, por exemplo. Ai eu vou trazer com sua fala agora.

Carol: Poxa, que bonito. Show de bola. Eu fiquei tranquila agora quando vocé falou
disso de... que sdo experiéncias muito subjetivas, né? Eu acho que eu nao tive
oportunidade de falar sobre isso antes. Essa relagao, né, do corpo e do instrumento,
eu ndo tinha refletido propriamente. Entdo... E, agora vocé abriu uma caixa de
Pandora na minha cabeca. A professora Eurides até falou que eu lesse um texto de
Leda Maria Martins. Sera performance, corporeidade, alguma coisa assim?
Performance, corpo, tempo espiralar, eu acho. Esse é o livro, ai tem um texto

também, dessa mesma altura. Pronto.



87

Ela me recomendou isso, porque também eu nao t6 me propondo a falar de corpo
propriamente na minha pesquisa, mas eu t6 falando de performance. E performance
envolve corpo também. Entao, eu t6 percebendo também que a minha dificuldade de
escrever sobre isso também é a minha dificuldade de falar sobre isso. A medida que

eu t6 falando com vocé agora, eu to6 percebendo. Faz sentido. Faz sentido.

Pois é. Amor, se vocé tiver ai uma sugestao, inclusive, de algum texto que possa

me... Ah, sim, eu t6 usando muito.

Elen: Deixa eu pausar aqui agora a gravagao.
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Entrevista com Rodrigo Melo (09/05/2025)

Elen: Primeiramente, eu queria te agradecer por ter aceitado participar da entrevista.
Eu vou te dizer o objetivo da entrevista, que € compreender o que leva musicistas
académicos a se engajarem na aprendizagem de saberes da cultura popular
nordestina, especialmente no que diz respeito a aprendizagem de instrumentos

musicais.

Rodrigo: Certo.

Elen: E ai a entrevista vai ter perguntas abertas e sdo baseadas nas suas vivéncias
enquanto musico e académico. E se tiver alguma pergunta que n&o queira

responder, pode dizer também, ou algo que incomode.

A primeira pergunta é, vocé pode contar um pouco sobre sua trajetéria musical

e como comegou sua relagao com instrumentos da cultura popular?

Rodrigo: Perfeito.

A minha relagcdo com a musica comega em casa, com a minha familia, meus dois
irmaos mais velhos. Ambos sdo musicos e ja tocavam na noite. Instrumentistas,
baterista e guitarrista, Gledson e Léo Meira. E ai eu os acompanhava a noite para
sair de casa, inclusive, como adolescente. Mas trabalhando como um roadie deles.

Indo atras, ajudando a montar, desmontar os instrumentos, etc.

Eventualmente, eu comecei a participar mais. Entdo, ai dessa vivéncia de estar
proximo desse universo da musica, em varias instancias, ensaio, a tocada,
apresentacdo em bar, gravagdo de musica, foi crescendo o interesse. Mas foi com o
convite do meu irmdo gémeo, e efetivamente, a gente pediu os instrumentos de
presente de aniversario. E, efetivamente, a gente entra na musica. Até entado, eu

tinha este contato da vivéncia, mas nao tinha vontade de exercer a musica.
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E ai, quando o meu irmao faz esse convite, 6, vamos montar uma banda a gente.
Por causa dos amigos do pai, etc. Que estavam, na época, muito interessados em
fazer luau, aquelas coisas de adolescente. Ai ele quis montar uma banda para se
destacar também. Ele na guitarra e eu na bateria. E ai, poxa, vamos. Mas ai, como
os professores seriam nossos irmaos, a pegada foi um pouco diferente. Meu irmao

ja chegou falando, 6, leva a sério e tal, estuda, etc. E ai, teve uma virada assim.

Esse inicio foi de 2000 para 2001. Ai eu me formei no ensino médio. E ai teve
aquela questao, o que fazer? Meus irmaos, eles pararam no médio, terminaram o
ensino médio e seguiram na musica. Sem ir para a academia, etc. Sem formagao
formal de musica. Eu tinha essa mesma ideia, s6 que ai fui barrado. E ai teve que
escolher uma formagdo. E fui para Historia, para Licenciatura em Historia. Por
curiosidade, etc. Nao queria seguir na carreira académica, porque tinha uma época
que nao tinha licenciatura, ndo tinha curso popular, era sé bacharelado, de musica
erudita, percussado erudita. Entdo, eu nao fui para la. E ai, terminei o curso de

Historia.

Estou contando essa parte bem remota, porque assim, até entdo, a musica nao era
o primeiro, ndo era um objetivo assim real de profissdo, etc. E ai, no meio do
caminho, entrou a outra parte da sua pergunta, a cultura popular. Em 2002, 2003,
comecei a ter contato com a religiosidade afro-indigena brasileira, a Umbanda mais

especificamente.

E ai, esse elemento da Umbanda, junto com outro elemento que eu ja tinha de
infancia, que é o rap, o rap hip-hop, me forjou um pouco assim, formou a minha
identidade como negro, como pessoa preta. Ai, comecei a me enxergar de outro
lugar, fui atras de outras raizes. E foi nesse momento também que estava préximo

de um grupo tocando, que era o Tribo Ethnos.

Sao alguns pilares da musica, da minha familia, da minha consciéncia de pessoa
preta e regional, etc. Vim da religiosidade, e a Tribo Ethnos me deu contato com
varias outras culturas. E essa ideia de pluralidade, que é um dos pilares da tribo até

hoje, € a comunh&o entre varias culturas, varios elementos, inclusive artisticos.
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Entdo, essas vivéncias me botaram em contato com a cultura popular. Ai, terminei a
graduacao em historia, e ai veio aquele dilema de nao fazer agora, ja que o curso de
historia ndo era também uma prioridade, ser historiador. Quando abriu 0 mestrado
em Musica, na UFPB, o mestrado em Etnomusicologia, mais especificamente, ai eu
ja sacava. Etno é etnia, cultura, povos, etc. E musicologia, o estudo da musica.
Entdo, vou ver o que ¢é isso ai. E tentar me engajar ai, porque eu ja tinha a ideia
também de ser professor. Nao exatamente professor de histéria, mas professor de
musica. Ja tinha uma ideia ja de academicismo, porque a licenciatura ja me deu

essa ideia de ser professor a nivel académico.

Entdo, assim, eu bom, vou tentar esse mestrado. Ai me matriculei em 2007, 2008,
como aluno especial. Cursei duas cadeiras, duas disciplinas, até que a professora
me ensinou em uma dessas cadeiras que eu fiz como aluno especial, ela falou sobre
o culto da jurema, que, na minha pratica religiosa, néo era tado presente. Entéo, eu
teria um distanciamento daquela coisa do objeto de estudo, essas coisas. Eu ja era
umbandista desde 2003.

Entao, até 2009, ela submete um projeto, falando da jurema, que n&do tem muito, e ai
eu fui pelo caminho mais O6bvio na época, que era estudar o ensino e a
aprendizagem de musica no culto da jurema. S6 que em contexto, na pratica, nao
tinha esse processo. Era s6 um Ogéa, muito jovem que aprendeu na marra assim,
olhando, curiando mesmo, chegando junto dos musicos, dos ogas. Tem nas
entrevistas la que alguns até escondiam para ndo mostrar o tempo que estavam
tocando, e ele foi aprendendo na marra. Ai, beleza. Entdo, o meu trabalho estaria

concluido ai.

Vamos falar de ensino e aprendizagem. Entdo, ele comegou a me ensinar os ritmos
da jurema. Eu comecei a frequentar o culto da jurema mais especificamente e
entender mais do universo. E ai, dentro do universo da jurema, veio o contato com
varias outras expressdes da cultura popular. O coco de roda, o maracatu, etc. E ai

também ja estava bem mais velho, ja com trinta e poucos anos, vinte e alguns. E ai
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eu ja estava pesquisando mesmo, pra construir minha sonoridade quanto musico,

quanto na percussao e na bateria.

Entdo, em suma, € isso. Mais resumido, eu consegui.

Elen: Foi 6timo.

Nesse sentido, que voceé teve varios contatos que tu contou, desde a questao
da religiosidade como também quando vocé entra no curso de mestrado.
Nesse processo, vocé teve também algum contato com mestres da cultura

popular?

Rodrigo: Mestres eu conheci — eu vou falhar com o nome, bicho —, mas eu conheci
um mestre, Gasosa... Ndo, Gasosa ja era um outro. E do Cavalo Marinho. Mas o
Rabequeiro que tocou com ele. E ai eu participei desse grupo que era um tanto
quanto parafolclérico, mas que tentava resgatar esse Cavalo Marinho em Joao

Pessoa. Estou falando ai em 2007, por ai.

Entdo, o Nélio, o cara que chegou de fora do Rio de Janeiro, conheceu a cultura, e
ai foi até os locais assim e... Nao gosto da palavra, mas assim... Convidou, acho que
€ melhor, alguns desses mestres, o Rabequeiro, que fazia tempo que nao tocava,
etc., e remontou o grupo. E eu conheci... Vou falhar no nome Elen, desculpa. Posso
ver depois, até porque a Carol, ta trabalhando com o Cavalo Marinho, reconheceu
algumas fotos. Alguns desses, os filhos de Gasosa, o mestre, se ndo me engano, o

Seu Anténio. Era o Seu Antdnio, Rabequeiro. Enfim.

E ai, assim, esses. Depois, e ainda hoje, o mestre Fernando, que em 2011, por ai,
fundou o Pé do Elefante, e ele mesmo entendendo o processo do Maracatu, foi
buscar esse lugar de mestre mesmo. Ele era, entédo, o diretor, digamos assim, do

grupo de batuque, como se fala.

Mas ai ele foi ganhando respeito, ganhando a notoriedade, e hoje é mestre, mestre

Fernando do Pé de Elefante. Sim. Outros, assim, por isso que eu trabalhei
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diretamente. Ai outras pessoas conheci num evento ou outro, nada significativo

constituindo.

Elen: Esses que tu tivesse mais contato, assim, direto, vocé acha que
influenciou de alguma forma na tua, enfim, na sua musica, na sua

performance?

Rodrigo: Claro, claro. A gente meio que sente isso, né? A forma de tocar, a técnica,
a gente aprende na academia de uma forma, e a performance, num meio popular,
digamos assim, é outra. O nivel de importancia para determinadas coisas €
diferente. Entdo, assim, no meu caso, como ritmista, saber decorar quais sao os
ritmos-base pra determinadas passagens, por exemplo, do Cavalo Marinho, era
mais importante. Entdo, assim, reconhecer o ritmo pelo toque da rabeca, por
exemplo, sabe? A rabeca faz a melodia ali, ndo € tao definido ritmicamente, mas eu
tinha que decorar quase como uma cangao, né? Vocé decora a letra e sabe que é

um samba, mas nao é tio facil assim, ndo era tao facil.

Entdo, € uma coisa que eu tinha que lidar muito com o repertorio, ter costume com
ele, conviver com aquela sonoridade, com aquela musica, para decorar. Agora € um
samba, agora ndo sei o qué, agora € outro, né? Para poder estar perto. E isso era

reconhecido, quando eu tocava errado, parava o ensaio, esse € outro ritmo.

Entdo, assim, ja com o contato com o Maracatu, engragcado que antes da
formalizagao, digamos assim, do grupo, eu ja estudava o Maracatu através de um
livro do Climério, pesquisador também, etnomusicologo |a de Pernambuco, e tem
escrito o Batuque Books. Ele fez transcricbes de alguns grupos de Maracatu la do
Recife, e eu peguei aquilo como base para estudar as sonoridades do Maracatu. E
ai, até entdo, era meio ar mistério. Era uma pesquisa de gabinete, porque eu nao
tinha ido no grupo, eu ndo conhecia, até comegar o Maracatu pé de elefante e eu me
envolver ai. Comecei a participar e escutar o grupo. E, claro, essa sonoridade vai

entrando para a minha musicalidade aqui, né, assim.
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O trabalho do baterista, por exemplo, € tentar transpor de um grupo de percusséo,
de varias pessoas tocando, para uma pessoa s6, num kit de tambores. Entao, saber
eleger a célula ou as acentuagdes, as nuances que o grupo da para poder
transcrever para a bateria, passa por esse outro conhecimento extra-académico, até
de quais sao as acentuacgdes, qual é a levada que tem que ser dada, o timbre, etc.,
para poder continuar soando Maracatu, mesmo que seja na bateria. Totalmente, eu
vou beber na fonte do coco, da ciranda, para entender a sonoridade dos
instrumentos 1a, o papel deles, dentro da musica ali, para trazer para o meu

instrumento.

Elen: Rodrigo, quando vocé se encontra no Atabaque, vocé sente que isso

mudou a sua perspectiva enquanto pessoa, e como musicista também?

Rodrigo: E, massa! O Atabaque, para mim, ele é uma entidade, né? Ele &, porque
assim, eu sou Oga, confirmado como Oga, acredito, desde 2005, por ai, e feito
desde 2015. E, 2015. Ent&o, assim, é uma funcdo, e o instrumento em si, Atabaque,
dentro dessa fungao, ele é uma entidade, né? Eu me aproximo do instrumento como

se estivesse me aproximando de uma pessoa, me dé licenga para eu tocar aqui.

S6 que essa... essa vivéncia com esse instrumento me da, fora do contexto
religioso, me deu uma intimidade com o instrumento também, assim. Mas, enfim, de
poder tocar outros ritmos. Eu toco frevo no Atabaque, ndo tem frevo no Atabaque,
mas eu consigo dialogar com esse instrumento e fazé-lo soar. Entende?

E dessa vivéncia transcendental, assim. N&o quero mistificar, mas é de muita
intimidade, entende? Vocé constroi, 16gico, estudando, n&o vou dizer que nao perdi
um tempo estudando o instrumento, a técnica, como é que toca direito, soa direito as
notas, mas antes disso veio esse respeito ao instrumento, né? E ai fui respeitado

também, né? Ele me mostrou outras possibilidades pra ele mesmo.

Elen: E nessas vivéncias, assim, que tu teve dentro da religido, né, como fora
também, como vocé se percebeu no sentido de emogdes, memorias e afetos que

vocé atribui aos saberes aprendidos no instrumento, né, os saberes ancestrais?
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Rodrigo: E... Otima pergunta também. Porque, assim, aprendizado nesses
contextos, ele € mais direto, né? Enquanto na academia a gente tem o cuidado
pedagodgico, tecnologia da educacdo, todo um melindre, né? As vezes, o contexto

mais popular, digamos assim, ele ndo tem esses filtros, nao.

Eu me lembro de ocasiao de tocar errado, e inventar alguma moda e a pessoa olhar
pro meu lado, pa, disparava, assim, um cardo grande, eu digo, pa, né? E... Entdo,

z

assim... E... Deixa eu s6 lembrar de novo a pergunta...

Elen: Eu posso repetir. Quais emogoes, memorias e afetos vocé atribui a esses
saberes aprendidos do instrumento, seja dentro da religiosidade ou a partir do
momento que vocé leva esses elementos pra fora também?

Rodrigo: Sim, é assim, ta. O sentimento é esse Elen, é tipo, aprendizado é mais... E
menos formal, entende? E mais direto, entdo, assim, tem a carga do momento, da

emogao.

Se eu estou tocando tudo bem e todo mundo num agira, por exemplo, percebe... Eu
sou parte dessa energia, eu sou um pouco o responsavel, eu ndo posso deixar isso
subir pela minha cabeca, eu sou o ogad que fago todo mundo receber, desce

qualquer um.

Nao, mas quando tem uma sinergia, minha palavra bem é essa, de entidade,
atabaque, eu e os irmaos, sabe? E magico mesmo a palavra, assim, flui. Ai vocé ta
tocando rindo, daqui a pouco o ser humano que ta tocando do lado, pd, ta soando
igualzinho, todo mundo comega a vibrar, dangar e incorporar, isso pra mim é o apice
do show, digamos assim, né? Entdo, assim, a emocéo vai desde essa sinergia toda
até o momento em que vocé realmente é corrigido, né, porque pode ser
constrangedor, pode ser uma coisa mais discreta, ndo vai ter o filtro ali, depende da

situacao.
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Eu ndo posso errar na hora certa de chamar um santo, sabe, assim, da real
obrigacao na hora X ali e eu tocar um negdcio nada a ver, quebra toda essa magia

que eu t6 te falando, entende?

Elen: Sim.

Rodrigo: E ai eu sou cobrado, ndo € didaticamente. “O meu filho, voceé tirou um 7,
um 5, vocé...” Entdo tem essa mistura de emocdo. E o que sai desse contexto pro
contexto mais pop, né, assim, mais musica popular, ja é depurado disso, é s6 o
aprendizado, mas uma virtuose que eu tenho que trabalhar no instrumento, né, de
técnica, etc. Mas sempre em prol de... Essa filosofia do altar, eu levo pra
musicalidade, assim, sempre construindo em prol da musica, em prol do sentimento
coletivo. No palco € uma coisa, no terreiro € outra coisa, mas sempre respeitando o

contexto.

Elen: E levando, como tu falou ai, sobre quando tu td em outros lugares, por
exemplo, no ambiente académico ou nos palcos também, tu percebe alguma
diferenca quando tu ta trazendo esses elementos ou instrumentos também? Ou no

atabaque ou trazendo pra bateria?

Rodrigo: Sim, eu costumo sempre diferenciar contexto, sabe Elen? Eu mudo muito
rapido, na minha cabeca é assim, aqui eu sou mais esse, aqui eu sou mais esse,
isso envolve a minha postura mesmo em relagao as coisas. No palco, definindo a
minha fungdo, eu sou apenas musico, de uns dias eu t6 musico e dire¢cdo, dando

palco, direcido, outra postura um pouco mais herética, assim, da minha pessoa.

E quando eu venho do palco pra o académico, eu tento quebrar a formalidade do
academicismo, mas nao pretendo perder o essencial, que € a construgdo de
conhecimento, a troca de conhecimento. Entdo, assim, pra uma performance no
Congresso, vamos dizer assim, eu tento performar o mais proximo do palco, pro
publico em geral, possivel. Mas ao ponto de alguém me perguntar por que eu estou
performando daquele jeito, eu consegui ter, através da linguagem académica,

através dessa depuragao, positivista, sei la, mas, assim, de conseguir explicar o
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maximo possivel, entende? A gente vai aprendendo esses macetes de académica,

vai aprendendo conceitos, etc., vai construir um dialogo.

Elen: Sim. E, Rodrigo, tu ja participou, eu sei que tu ja participou de alguns grupos
da Jurema, né? Mas também ja desenvolveu algum projeto voltado pra musica

popular da China? Participou ou desenvolveu?

Rodrigo: Participei. Deixa eu pegar na memoria. Tem alguns cantores do contexto,
Leandro Falcone, ndo é tdo regional assim, mas, deixa eu ver, os Dois Animais. Os
Dois Animais € bem significativo porque passeia muito por esse ambiente regional,
musica mais pop, mas, deixa eu ver quem mais, caramba, bicho. Eu posso buscar
depois no portfolio ou outra coisa, eu perdi o nome agora, mas, €, tem uma galera

que ja toquei assim, vamos fazer um som, tentar fazer um som.

Elen: E, partindo assim, das suas vivéncias, o que tu considera essencial pra

promover e fortalecer projetos que envolvam os saberes populares?

Rodrigo: Essa palavra essencial € um pouco dificil, mas eu acho que primeiro
mesmo, o essencial é o respeito. E o respeitar o lugar daquelas expressdes,
daquelas pessoas. Entao, assim, pra fomentar esses ambientes, tém que ser feito,
na verdade, com respeito, ndo é s6é uma medida, digamos, politica, realmente um
mapeamento, quem sdo os representantes mais antigos, etc. Salvaguardar a
memoria dessas pessoas. Respeita-los como ancestrais. E ai, a partir dai, a gente
vé 0 que vai gerando a partir daquilo ali, sabe, grupos, pessoas. Hoje em dia, é
muito dificil vocé... foi muito dificil vocé dizer, ah, essa é uma expressao pura, eu
nao gosto desse tipo de discussao, original, mais velho, ndo me contempla essa

discussao, pra outros que sao derivados dessas vivéncias.

Falo isso porque existem grupos parafolcléricos, grupos folcléricos, grupos antigos,
grupos recentes, grupos que trazem releituras, etc., que fazem parte da dindmica e
que todos eles tém que ser respeitados. Dentro do lugar de, ndo € de hierarquia,
nao, mas de entender assim, esse primeiro aqui tem essa caracteristica, entdo nao

vamos exigir dos outros que eles tenham as mesmas e vice-versa. Que 0s grupos
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mais novos se portem como os mais antigos se portem e vice-versa, ou que 0s mais

antigos se modernizem para que sejam contemplados por politicas, etc.

A gente viu esse movimento nos editais de emergéncia, e os primeiros massacraram
um pouquinho os grupos de cultura popular e os mestres da cultura popular, que tem
um formato inacessivel para eles, de documentacgéo, de comprovagao de atividades,
etc., e que isso vem sendo melhorado. De certa forma, tem mudado as formas de
comprovacao. Vocé mandar um video, vocé mandar um atestando, assim, ¢ atesto
que fulano é realmente um mestre, seja ele antigo ou mais novo. Porque se vocé
coloca assim, para ser um mestre de cultura popular vocé tem que ter 50 anos
dessa cultura e o cara que nasceu agora esta fazendo ndo merece o respeito,
fazendo bem, respeitando certas coisas. Ele € menos...? Nao sei. Esse tipo de
discussao € que eu nao entro. Se o cara esta respeitando, vale a pena esse titulo de

mestre.

E doideira também essas situagées.

Elen: Rodrigo, agora, na tua visado, enquanto performer, enquanto oga também, para

vocé, qual é o papel do corpo e da ancestralidade na pratica do seu instrumento?

Rodrigo: O corpo é a chave, né? O corpo é a chave que destranca tudo isso, assim.
Eu consigo ser oga, se eu for transcender aqui a ideia de oga, eu consigo ser oga
sem meu corpo. Quando eu morrer, eu vou continuar sendo ogad e vou ser
reconhecido por isso, espero. Mas, pra eu efetivamente ser nesse plano, nesse
lugar, € necessario que meu corpo esteja ali pra mostrar isso. A minha postura vai
mostrar isso. E louco, porque, assim, vocé deve estar em contato com isso,

simbolos, simbologias, semidticas, etc.

A forma que eu chego no terreiro, a minha indumentaria, a forma que eu me porto
diante das pessoas ja vao dizer quem eu sou, ja vdo me credenciar quanto isso.
Sem necessariamente abrir a boca pra dizer que sou oga. Se eu sentar no atabaque
ali, na frente do atabaque, e tocar, as pessoas vao entender pela forma ou a técnica

que eu vou tocar.
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Respeitando o toque, respeitando a altura, sabe? Nao é tocar, tem que tocar de...
descer a mao, vamos falar assim, de forma mais... Entdo, assim, minha postura vai
ser através do meu corpo. E é um corpo que, sendo meu, eu trato dessa forma mais,
condizente, eu tenho tatuagem de atabaque, como ja falei. Eu uso as indumentarias,

eu me identifico assim.

Eu ndo me escondo como praticante da religido, eu ndo me escondo quanto
percussionista. Eu tenho as dores dos percussionistas, eu tenho as contusdes dos
percussionistas. Entdo, assim, o corpo é a chave pra mim. E quem abre e mostra

quem eu sou. E isso, as causas, as dores, as cores, tudo isso.

Elen: E no sentido da ancestralidade, vocé vé que tem significados relevantes para

sua performance em relagdo com os instrumentos?

Rodrigo: Otimo, é uma boa pergunta também. Porque, no meu caso particular, a
ancestralidade em si, a transcendéncia da ancestralidade é... Eu s6 toco atabaque
hoje porque vieram os africanos pra ca e trouxeram e adaptaram esse instrumento
pra nossa realidade, pra o contexto religioso, etc. Essa € uma ancestralidade que

transcende a mim e qualquer outro da nossa geragao.

Porém, uma ancestralidade mais direta pra mim, ela € muito préxima e muito curta.O
meu mais velho ndo é tao mais velho do que eu. Uma pessoa branca me ensinou a
tocar o atabaque, uma pessoa que me mostrou os toques da religiao. Entédo, eu

aprendi com ele.

A partir do momento que eu tenho autonomia e hoje eu ja percorro outros contextos,
eu vou absorvendo, obvio. Fiz pesquisa de mestrado, etc. Entdo, a ancestralidade
nesse sentido, Elen. Também na religido acontece isso. As vezes, a pessoa é mais
nova do que eu na idade, mas ela é mais antiga do que eu com conhecimento ou na
vivéncia daquele contexto. E isso € ser ancestral também. Nao é s6 a idade de vida,

de RG. Entao, assim, eu respeito essa ancestralidade também.
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Elen: E agora, Rodrigo, ja pra finalizar, eu queria perguntar se vocé tem algum

comentario pra fazer ou alguma pergunta, que nao foi abordada durante a entrevista.

Rodrigo: N&o, Elen, eu s6 desejo o melhor pra vocé e pro seu trabalho. A admiro

como instrumentista.

Elen: Obrigada.

Pra assistir essa apresentacao e ler o seu trabalho. Eu sei que vai conduzir também.
E importante a gente estar trazendo esse tema, estar trazendo essas abordagens
pra nossa academia, porque a UFPB é a nossa casa, e eu fico carente um pouco
dessa ancestralidade, desse olhar de nds, da nossa cultura preta, da nossa cultura

afro-indigena brasileira.

Elen: Sim.

Rodrigo: Entdo, vai ser uma contribuigdo muito importante. Obrigado. Eu vou me

deixar fazer parte disso também.

Elen: Eu que agradeco.

Agora eu vou falar depois com minha orientadora, mas ai eu vou fazer, concluir a
pesquisa da dissertagao e vou compartilhar contigo assim que finalizar tudo pra vocé

dar um ok e ver se ta tudo certo.

Rodrigo: N&o, o que foi dito foi dito. Nado tem reparo, ndo. Agora, se precisar

complementar alguma ideia, por favor, fique a vontade.

Elen: Perfeito. E mais no sentido de dar voz mesmo. A minha pesquisa ndo tem
como, por exemplo, dizer o que vocé sente enquanto vocé toca e todas as suas
questdes de vivéncia. E ai, essa parte da analise vai ser pra dar voz as pessoas que

sentem essas questdes enquanto tocam, né, de ancestralidade.



100

Rodrigo: Cara, o meu trabalho tem citagbes gigantescas, assim, que eu sempre

abro com a frase me desculpem o tamanho da citacdo, mas nao sou eu falando.
Entdo, assim, tem trechos gigantes de citagdes que eu tenho que colocar ali. Entéo,
ndo é um trabalho de uma pessoa sé, entendeu? Nao é sé o meu trabalho. E um
trabalho coletivo, de quantidades.

Entdo, transcende realmente. E eu acho que é isso, assim, essa transcendéncia.
Que nos une a gente, sabe? Falar isso, a gente ta se juntando naquele funil que
nossos ancestrais construiram pra gente.

Elen: Novamente, eu te agradec¢o. Vai ser uma contribuicdo enorme.

Rodrigo: Valeu demais.

Elen: Eu que agradeco. Deixa eu parar aqui a gravagao agora.



	Elen_Santana_Dissertação_Mestrado_.docx
	43a81bb9033dd77f5b5850f675308a7e2dc61553c41659dda184ca8a2cecad4a.pdf
	Elen_Santana_Dissertação_Mestrado_.docx
	5129d255a2601b0f28c21dc04e292d6029641d5ffd04f77f51f5a6f339313a67.pdf
	Elen_Santana_Dissertação_Mestrado_.docx
	Introdução 
	Figura 1 - Sankofa 
	Figura 2 -  Alguns dos símbolos presentes no Adinkra 

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	1. Pressupostos teóricos e Revisão de literatura 
	1.1. Corpo em performance 
	1.2. Cultura Popular: um conceito em construção 
	1.3. (Re)encontro com saberes e instrumentos ancestrais 
	1.4. (Re)escrevendo a história com mãos negras e canetas afiadas 

	​​ 
	​​2. Narrativas musicoancestrais: entre vozes, palavras e vivências  
	2.1. Rodrigo Melo  
	Figura 3: Rodrigo Melo tocando atabaque 
	Figura 5: Transcrição “Ponto de defumação para jurema", realizada por Rodrigo Melo 
	2.2. Carolina Guimarães 
	Figura 6: Carolina Guimarães tocando rabeca 
	Figura 7: Apresentação do Cavalo Marinho  Infantil Sementes do Mestre João do Boi 
	Figura 8: Brincante do Cavalo Marinho  Infantil Sementes do Mestre João do Boi 
	 


	 
	2.3. Música e ancestralidade 
	2.4. Instrumentos ancestrais 
	2.4.1. Atabaque 
	Figura 9: Atabaques  
	Figura 10: Orkestra Rumpilezz 

	 
	 
	 
	 
	 
	2.4.2. Rabeca 
	Figura 11: Rabeca 
	Figura 12: Mestra Ana da Rabeca 

	2.5.1. Pífano  
	Figura 13: Pífanos 
	Figura 14: Zabé da Loca 
	Figura 15: Elen Santana e o pífano 


	3. Escutas, experiências e resistências por meio da música  
	3.1. Música Ocidental 
	3.2. Experiências com músicas das tradições populares 
	3.3. Resistências e (re)existências na música 
	3.4. Políticas públicas raciais 
	Figura 16: Google Acadêmico - Corpo negro no chão  

	3.5. Políticas públicas culturais 
	Figura 17: Mestra Penha Cirandeira15 tocando zabumba e cantando um coco em sua casa durante entrevista sobre a Lei Canhoto da Paraíba 
	Figura 18: Encontro de Saberes 


	  4. Futuro ancestral na música: considerações finais 
	 
	 
	 
	 
	5. Referências 
	6. Apêndices 




