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Existem questbes profundas de transmissao e heranca cultural, de relagdes complexas entre as
origens africanas e as dispersdes irreversiveis da diaspora; questdes que nao vou aprofundar
aqui. Mas acredito que esses repertorios da cultura popular negra — uma vez que fomos excluidos
da corrente cultural dominante — eram frequentemente os Unicos espacos performaticos que nos
restavam e que foram sobredeterminados de duas formas: parcialmente por suas herancas, e
também determinados criticamente pelas condicGes diaspdricas nas quais as conexdes foram
forjadas. A apropriacdo, cooptacao, e rearticulagéo seletiva de ideologias, culturas e instituigdes
europeias, junto a um patrimonio africano, conduziram a inovagdes linguisticas na estilizagdo
retdrica do corpo, a formas de ocupar um espaco social alheio, a expressdes potencializadas, a
estilos de cabelo, a posturas, gingados e maneiras de falar, bem como a meios de constituir e
sustentar o companheirismo e a comunidade.

Stuart Hall
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RESUMO

FREIRE, Ariel Coelho. O Tambor de Crioula em Sdo Paulo: Histérias de vida e espacos de
aprendizado. 2020, 00p. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Musica) —
Departamento de Musica, Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 2020.

Resumo: O Tambor de Crioula é uma manifestacao cultural tipica do Estado do Maranh&o que
vem de uma tradicdo ancestral de matriz africana de resisténcia. Através de relatos
autobiograficos, este trabalho procura apresentar brevemente o Tambor de Crioula como danca,
ritmo e ritual e discutir com mais profundidade a forca pedagdgica que suas praticas possuem.
Tendo em vista a importancia dessa experiéncia em minha formagdo — e na de inimeras outras
pessoas —, esta pesquisa discute a necessidade de se pensar uma pedagogia que dialogue com
esses espacos culturais, além de evidencid-los como universos formadores e construtores de
processos educativos capazes de acessar conhecimentos e trocas de saberes diferentes dos
propostos pelos locais de ensino convencionais. Para isso, procurou-se discorrer sobre o
movimento diaspdrico do Tambor de Crioula do Maranhdo para Séo Paulo, caminho que, nesta
dissertacdo, desemboca na descri¢do do evento de batizado dos tambores no bairro do Butanta,
a fim de demonstrar, com exemplos empiricos, um ambiente potente de ensino e aprendizagem

que até hoje ndo tem a devida visibilidade nas institui¢des formais.

Palavras-chave: Tambor de Crioula. Espacos de ensino e aprendizagem. Ancestralidade.

Cultura popular. Negritude.



ABSTRACT

Abstract: The Tambor de Crioula is a typical cultural manifestation of the State of Maranhéo,
in Brazil, that comes from an ancestral tradition of African resistance matrix. Through
autobiographical reports, this work seeks to briefly present the Tambor de Crioula as dance,
rhythm and ritual, and discuss in more depth the pedagogical strength that its practices possess.
Bearing in mind the importance of this experience in my education - and that of countless others
- this research discusses the need to think about a pedagogy that dialogues with these cultural
spaces, in addition to highlight them as builders of capable educational processes to access
knowledge and field colaborations that diferentiate from those proposed by conventional
teaching places. To this end, we sought to discuss the diasporic movement of the Tambor de
Crioula from Maranh@o to Séo Paulo, a path that, in this dissertation, leads to the description of
the drums baptism feast in the neighborhood of Butanta, in order to demonstrate, with empirical
examples, a powerful teaching and learning environment that still lacks the proper visibility in

formal institutions.

Keywords: Tambor de Crioula. Teaching-learning spaces. Ancestrality. Popular culture.

Blackness.
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INTRODUCAO

Atualmente, estamos passando por um momento no qual hd um crescente
reconhecimento dos saberes populares, saberes esses que ndo se encontram nos livros nem nas
universidades, mas sdo passados de geracdo em geracdo nas préaticas locais e mesmo naquelas
deslocadas. Assim, é pertinente observar a cultura popular e buscar o que podemos aprender
com ela, buscando encontrar — por meio desta pesquisa — um ponto de didlogo entre
metodologias de educagéo e a maneira com que se aprende no contexto do Tambor de Crioula.

Trata-se de uma manifestacdo que se persevera no tempo; mas, para que iSso aconteca,
sdo necessarias formas de transmissdo desse conhecimento, as quais ocorrem a partir de
processos que diferem daqueles normalmente sistematizados e formalizados em escolas
regulares. Assim, um grupo de Tambor de Crioula ndo €, obviamente, uma escola, mas néo se
pode negar que esses espacos sdo locais de aprendizagem individual e coletiva por meio de
relacBes comunitarias. No que diz respeito a musica, 0s participantes ndo aprendem teoria e
historia da masica (no sentido académico), nem a ler partituras, mas o conhecimento necessario
para cultivar a tradicdo do Tambor de Crioula, entendendo-se também a tradigdo como historia.

Assim, esta pesquisa tem como objetivo investigar o lugar que culturas populares
ocupam dentro de nossa sociedade e em espacos de educacdo onde existe uma desigualdade de
valores frente a uma cultura hegemdnica vigente. Além disso, pretende-se compreender a
necessidade da criacdo de uma pedagogia que dialogue com esse contexto social e histérico,
bem como o reconhecimento de espacos culturais, muitas vezes marginalizados, que trabalham
e desenvolvem momentos pedagdgicos intrinsecos a suas praticas.

Trago entdo, através de relatos de experiéncias por mim vividas dentro desses espacos
culturais, uma construcdo de formacdo como educador musical que busca esse dialogo com a
diversidade cultural e social, demonstrando de que maneira esses espagos sdo produtores de
processos de ensino e aprendizagem cruciais.

Para isso, tenho como objeto de pesquisa 0 Tambor de Crioula, manifestagéo cultural
tipica do Estado do Maranhdo, tanto em seu lugar de origem quanto em relagéo a diaspora de
uma comunidade de praticantes até S&o Paulo, no bairro do Morro do Querosene — comunidade
da qual faco parte. Nasci e cresci no Morro do Querosene, estando em contato com essa tradicdo

desde crianca e vivenciando essas praticas; e, nesse sentido, esta pesquisa tem um teor auto-
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etnografico. E a partir desse ponto de vista que se pretende analisar praticas de fomento a essa
cultura e momentos de ensino-aprendizagem dentro desse processo.

O primeiro capitulo traz a tona as origens do Tambor de Crioula, sendo essa uma
tradicdo afro-brasileira que passou por duros processos de integracdo social. O capitulo seguinte
trata da chegada do Tambor de Crioula a Sdo Paulo e da maneira como esses espagos produzidos
por migrantes maranhenses foi enriquecedor em minha formagdo como musico e educador. A
partir dai, o Capitulo 3 aborda as vivéncias que adquiri nesse meio, resultando em um evento
de batizado de parelha' promovido por mim e amigos que passaram pelo mesmo processo de
aprendizado dentro dessa manifestacdo cultural. No ultimo capitulo, por fim, dialogo com
autores que pesquisam a importancia do olhar para esses espacos culturais, assim como a
necessidade da criacdo de uma pedagogia critica voltada para a diversidade social e valorizacéo
dos saberes produzidos nesses meios.

Finalizo essa introdugdo trazendo a “carta de reingresso” que redigi em um momento
de vida no qual fui desligado do curso de Licenciaturaem Mdusica por um motivo que eu entendo
como uma falta de habilidade de minha parte em promover esse didlogo entre 0s espacos
culturais nos quais vinha trabalhando (e realizando essas praticas dentro da cultura popular) e
0 espaco académico e suas préaticas, contando um pouco de minhas origens e essas relacdes de
interseccdo e contato. A carta também pontua meus anseios profissionais e académicos, minha
inser¢do como estudante no ambito da pesquisa e da educacdo musical e as crises pelas quais
pode passar um estudante de Musica com essas caracteristicas nesse meio. Por estas razdes é

que a transcrevo aqui na integra.

Carta de Pedido de Reingresso para Universidade de S&o Paulo?

Venho por meio desta, solicitar o meu reingresso ao curso de Licenciatura em
Educacdo Musical da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de S&o Paulo. No
intuito de situar esse pedido, segue uma breve explanacdo sobre minha trajetéria até aqui:
venho de uma familia de arte-educadores autbnomos que desde sempre trabalha com o

universo das culturas populares, de rua e periféricas (sem curso superior).

! parelha é nome dado ao conjunto dos trés tambores tocados no Tambor de Crioula: Mei&o, Crivador e Tambor
Grande.

2 Para este trabalho, optei por apresentar a carta na integra, sem passar por processo de revisdo, no sentido de
manter o teor do texto original e sua correlagcdo com a época em que foi escrito.
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Minha mae, Rita Coelho, nascida na Bahia em uma cidadezinha do interior chamada
Conceicado do Almeida, irm& de 13 filhos, veio para Sdo Paulo na sua adolescéncia para
estudar e trabalhar. Desde sempre com condi¢es muito pobres de vida, assim como grande
parte de familias vindas do Nordeste para Sdo Paulo. Desde entdo comecgou a se envolver e se
debrucar sobre a arte e cultura de rua, das quais sobrevive até hoje.

Meu pai, Wagner Freire, de familia muito simples do interior da Bahia, Ibicarai,
também veio para Sdo Paulo para trabalhar e tentar uma vida melhor. De familia grande, 8
irmaos, sendo ele o mais velho e também provedor da casa. Chegando aqui, também comecou
seus trabalhos através da arte e cultura popular. Desde sempre realizando trabalhos nas ruas,
nas periferias e em comunidades menos favorecidas, de forma autbnoma.

Os dois vivem até hoje sob essa perspectiva do universo cultural, artistico e
educacional, e temos conhecimento de que essas areas sdo menos favorecidas no ambito de
investimento governamental. Ambos nunca tiveram acesso & universidade, assim como o
restante da familia (tios, tias e av0s), ndo possuindo assim um nivel superior de ensino, o que
foi e € um grande dificultador no mercado de trabalho. Prezaram assim por me possibilitar
esse acesso que um dia foi negado a eles. Sempre trocaram seus trabalhos por bolsas de estudo
em escolas particulares, uma vez que sdo lugares que facilitam ou definem se esse acesso a
universidade seréa possivel.

Eu, por minha vez, cresci nesse universo das artes, cultura e educacao. Nasci em Sao
Paulo, no Morro do Querosene, bairro em que reside uma forte comunidade de nordestinos
que praticam suas culturas de rua, sendo uma delas a festa do Bumba meu Boi, muito
importante e bem conhecida no meio®. A partir dai, sempre frequentei esses espacos de arte,
me envolvi com comunidades periféricas e tive acesso a diversos aprendizados e valores muito
diferentes dos que pude encontrar mais tarde na universidade. Acompanho desde muito cedo o
Mestre Tido Carvalho em cursos, oficinas, vivéncias e shows sobre a cultura popular
brasileira, estando em contato com diversas comunidades e mestres de variadas regides do
Brasil, como Maranh&o, Bahia, Pernambuco, Ceara, Goias, Minas Gerais, Pard, entre outros.
Também ministro vivéncias, oficinas e aulas sobre ritmos populares brasileiros, instrumento e
cultura oral, além de acompanhar uma série de artistas que atuam na cena cultural e musical
paulistana e mesmo nordestina.

Quando, por fim, consegui ingressar na Universidade de Sdo Paulo, em um curso com

pouquissimas vagas e com um processo seletivo extremamente rigoroso, e ainda com todas as

% 0 boi do Morro do Querosene ja te tornou uma tradicdo em Sio Paulo.
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expectativas dos meus pais, acreditei que aquele caminho abriria uma série de portas e que
ajudaria na situacao econdmica da familia. E de fato ajudou. Logo no primeiro ano de curso
consegui um emprego fixo de carteira assinada como professor de musica em um colégio
particular e em mais um colégio como professor especialista. Além disso, consegui uma bolsa
pelo projeto PIBID, na qual atuei por 3 anos na Escola de Aplicacdo da USP. Sempre sem
deixar de acompanhar os mestres da cultura popular, nem de continuar minha pesquisa sobre
esse universo.

Nos primeiros dois anos da graduacao, consegui administrar ambas as atividades junto
com o curso de musica da Faculdade. Porém, durante o ano seguinte comecei a aumentar a
carga de trabalho e comecei a questionar sobre a importancia de uma graduagéo para minha
area, uma vez que muitos artistas autbnomos trabalham e sobrevivem sem ela. Passei, entéo,
a priorizar mais as possibilidades de trabalho e de renda que se apresentavam a mim, uma vez
que estavam sendo de extrema importancia para minha sobrevivéncia e de minha familia; e
priorizar também a pesquisa sobre o universo da arte de rua e cultura popular brasileira.

Sendo assim, no inicio dos semestres seguintes eu me matriculava em uma quantidade
minima de matérias e ndo conseguia concluir diversas, por causa de convites e possibilidades
de trabalho que surgiam no decorrer do semestre e eu aceitava, obtendo assim faltas nas
disciplinas.

Por isso durante dois semestres consecutivos ndo pude obter o minimo de 20% de
créditos deferidos pelo regulamento da USP, logo, acabei sendo desligado do curso de musica
da Escola de Comunicacgdes e Artes da USP.

Passei um ano afastado da Universidade, trabalhando e refletindo sobre o papel de um
ensino superior em minha carreira. Tomei, por fim, consciéncia da importancia desse curso e
do tamanho do meu despreparo, e talvez ingenuidade, ao ingressar no curso, que somado a
todos os entraves e dificuldades financeiras fizeram com que eu ndo pudesse usufruir das
vivéncias proporcionadas pelo ambiente académico. Durante esse ano de desligamento pude,
além de refletir, elaborar um plano de conclusao do curso em conciliagdo com o restante das
atividades. Planejamento esse que diz respeito tanto sobre minha relagdo com o curso quanto
com a minha questéo financeira.

Ingressei no ano de 2013 e durante este periodo tive diversas producfes académicas e
participacOes em diversos espagos da universidade. Anexo meu Historico Escolar e anexo
também cartas de professores comprovando 0 meu comprometimento e rendimento nos cursos

que fiz enquanto estive apto a realizar (Anexo Carta dos Professores).
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Durante o curso tive bom rendimento nas matérias e boas notas, sendo as unicas
reprovacOes por frequéncia. Além disso, integrei o projeto de bolsa do PIBID realizado no
Colégio de Aplicacdo da USP, por trés anos (2013-2015), tendo publicado artigos e
participando de diversos encontros e palestras na escola e na universidade. Também participei
de aulas de professores de outros departamentos, as quais contribuiram com meus
conhecimentos.

Diante de tais fatos e circunstancias, gostaria de estabelecer um dialogo com a
comunidade académica para que se tome conhecimento da minha trajetoria tanto pessoal
quanto dentro do curso, reforcando dessa maneira a importancia que a graduagdo no
Departamento de Musica da Universidade de Sdo Paulo possui na minha formacéo enquanto
arte-educador e masico, bem como meu interesse e determinacdo em concluir tal processo.
Agradeco a compreensao e espero que possamos construir conjuntamente uma alternativa para

essa situacao.
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CAPITULO 1
O TAMBOR DE CRIOULA

O que sera descrito e discutido nestes capitulos iniciais se propde a ser um recorte
focado em aspectos pedagogicos do Tambor de Crioula, 0 que nos levara a definir praticas
formadoras que ocorrem nos ambientes em que seus rituais sdo preparados e realizados entre
seus membros e a comunidade que o cerca. Com isso, limito sua descricdo como manifestacgéo,
n&o assumindo o compromisso de abranger toda a complexidade que compde seus simbolismos,
suas origens e préticas, e sim propor um olhar desde uma perspectiva auto-etnografica para os
aspectos pedagdgicos que permeiam as praticas que ocorrem nesse universo.

O Tambor de Crioula é uma danca, um ritmo e um ritual. E uma manifestacéo cultural
afrobrasileira nascida no estado do Maranhdo, com origem nas praticas culturais dos
antepassados negros africanos que vieram forgcosamente trabalhar como escravos fora de suas
comunidades, gerando assim um espaco de resisténcia cultural que vive até hoje em condicdes

controversas de “subsisténcia”.

(...) o Tambor de Crioula ocorre em quase todo o territorio estadual, com variag6es
nas suas formas de expressdo no que concerne ao batuque, a cantoria e ao movimento,
este Ultimo, a depender do lugar, praticado somente por homens, em outras
localidades, por homens e mulheres e nas demais, predominantemente por mulheres.
Ressalta-se que a diversidade do conjunto destas caracteristicas sd0 comumente
denominadas [sic] de sotaque ou rojdo. A brincadeira constitui-se de trés tambores: o
meido fazendo a marcacéo, o crivador na funcdo de contratempo e o tambor grande
nos improvisos que culminam na punga. Juntos, os tambores sdo denominados de
parelha, mas destaca-se que alguns sotaques também utilizam-se de matracas, duas
grossas baquetas de madeira, batidas sobre o corpo do tambor grande. Os brincantes
sdo comumente tratados por tamborzeiros ou coureiros e tamborzeiras ou coureiras.
(COSTA e HAIKEL, 2013, p. 11)

Observa-se uma caréncia de informacdes registradas (de modo escrito) sobre o Tambor
de Crioula até meados da década de 1970, quando, por meio de pesquisas feitas pelo
antrop6logo maranhense Sérgio Ferretti e sua equipe, tem-se acesso a registros realizados até a
época presente localizados no jornal A Pacotilha — pertencente a colecdo de jornais antigos do
setor Periodicos da Biblioteca Publica Benedito Leite, da Fundacdo Cultural do Maranhéo,
entre no periodo entre 1885 e 1938 — e, paralelamente, em recortes de jornais referentes ao
folclore durante o ano de 1977 arquivados na hemeroteca do Departamento de Assuntos
Culturais da FUNC.
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Durante esses primeiros cingquenta e trés anos (1885 a 1938), a maior parte das noticias
encontradas sobre manifestagdes populares referiam-se a festas organizadas por cerca de uma
dezena de irmandades religiosas praticantes de novenas, procissdes e festas de santos.
Encontraram também artigos e noticias sobre o carnaval e 0 Bumba meu Boi*, muitos deles
solicitando providéncias da policia contra 0s ensaios desses grupos, expressando 0S
preconceitos de uma certa camada da populacdo com relacéo a estas praticas e seus praticantes.

Tal fato evidencia claramente a ampla difusdo de preconceitos da sociedade contra
manifestacBes populares durante o vasto periodo, pelo menos na forma em que
transparece nos periddicos consultados. (FERRET]I, 1995, p. 18)

Apenas na década de 1970, no ano de 1977, ap0s analise de 126 recortes de jornais,
foram encontrados 11 materiais relativos ao Tambor de Crioula. Ferretti associa isso a um
fendmeno importante em fungdo do turismo e incentivo dos 6rgdos governamentais (estes com

seus interesses particulares).

Assim as manifestacdes folcldricas deixam de se constituir em rituais marginalizados,
para transformar-se em espetaculos valorizados, embora continuem sendo mantidos
inimeros preconceitos passados. (FERRETI, 1995, p. 18)

A partir dos conceitos de folclore, ritual e espetaculo trabalhados em seu livro Tambor
de Crioula: ritual e espetaculo, Ferretti faz uma analise dos processos de origem, preservacao
e transformacdo do Tambor de Crioula no Estado do Maranhdo. Falemos brevemente a esse
respeito:

Folclore seriam as manifestacdes que vém do povo, a sua sabedoria tradicional, a

ciéncia das antiguidades populares.

(...) Florestan Fernandes conceitua o folclore como componente da cultura de uma
sociedade, compreendendo aspectos que sdo transmitidos informalmente e
relacionados com fatores psico-sociais e socio-culturais do comportamento humano
organizado. (FERRETI, 1995, p. 19)

Ritual, apesar de estar comumente relacionado a questdes de religiosidade e repeticdes
ciclicas, Ferreti ultrapassa esses significados e estende o termo ao campo das manifestacoes
folcléricas. “Assim fendmenos folcléricos de natureza religiosa ou ndo, podem ser vistos como
acOes rituais, isto é, acdes que predominam aspectos simbolicos e que dizem alguma coisa a
respeito das pessoas que as praticam”. (p. 23) E complementa: “Desta maneira, as
manifestacdes folcldricas passam a ser encaradas como formas simbolicas de comunicacéo e

de expressdo, um modo de dizer algo sobre a estrutura que as reproduz.”. (p. 24)

4 Manifestagéo cultural popular tipica do Estado do Maranh#o, presente em diversas regides do Estado.
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Espetaculo aparece na pesquisa de Ferreti enquanto um produto do crescimento do
turismo: um servigo oferecido ao turista enquanto algo exdtico, esvaziando o significado
original da manifestacdo, transformando a danca de um ritual produzido no contexto de uma
classe em um espetaculo de consumo turistico. “Com isso as manifestacdes folcloricas
comecam a ser transformadas em espetaculo a ser apreciado fora de locais e épocas
determinadas em que sdo normalmente produzidas”. (p. 26) Além disso, ¢ levantada a questdo
do contraste entre a real condicdo do Tambor de Crioula aos olhos da sociedade e a sua

funcionalidade turistica quando conveniente.

Assim o Tambor de Crioula, aparentemente deixa de ser um ritual marginalizado pela
sociedade dominante, para transformar-se em espetaculo incluido entre as coisas
tipicas da terra, como algo que chama a aten¢do e atrai a curiosidade, passando a ser
realizado artificialmente em pragas publicas e apreciado por turistas de procedéncia
diversificada. (FERRETI, 1995, p. 26)

Em junho de 2007, o Tambor de Crioula é reconhecido como Patrimonio Imaterial da
Cultura Brasileira (BRASIL-IPHAN, 2007), colocando em discussdo, mais uma vez, o lugar do
Tambor de Crioula na sociedade e comunidade que o constitui e sua relagdo com esse turismo
gue muitas vezes desloca o ritual dos espacos em que sdo normalmente produzidos. Nesse
sentido, trago uma fala de Mestre Felipe — natural de Sdo Vicente de Ferrer, mestre muito
reconhecido e referéncia nacional no Tambor de Crioula — sobre o impacto desse
reconhecimento do tambor como Patriménio Cultural e Imaterial Brasileiro, presente no livro:

Mestre Felipe por ele mesmo, quero vé tamb6 berra é na ponta do dedo.

Eu acho que foi bom p’que ¢ uma brincadeira... que muita gente gosta, mas tava
disprezado! Ninguém ligava para Tambod de Crioula. E assim me’mo foi! Passaro a
liga pra Tamb6 de Crioula dispois que curreu isso: din-din! Porque, antes de curré
din-din, ninguém ligava pra Tamo de Crioula! P’que tem muita gente que se interessa,
chamava... fazé, acunticé.. P’que eles ndo era tambozéro, num € nada da brincadéra,
mas se interessa p’que vem a pulga bilisca no bolso dele! (COSTA e HAIKEL, 2013,
p. 168)

Considerei pertinente comecar citando a pesquisa realizada por Sérgio Ferretti e equipe
por ser um dos registros mais antigos — juntamente com a Missao de Pesquisas Folcléricas de
Mario de Andrade — e completo sobre o Tambor de Crioula, além de catalogar e dialogar com
a grande parte da producdo ja feita sobre o assunto até entdo. A partir dos conceitos de ritual e
espetaculo, Ferretti consegue descrever de maneira assertiva o funcionamento e o processo
histérico que ocorreu com essa cultura, bem como com outras manifestacdes populares de
origem similar.

Quando digo “manifestagdes populares de origem similar”, refiro-me principalmente as

tradicbes de matriz africana trazidas pelos povos negros que vieram forcadamente trabalhar
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como escravos no Brasil e em outros paises pelo mundo. A partir de uma estrutura de
dominacdo dentro de um regime de trabalho escravocrata baseado na méo de obra africana
escravizada, as manifestacGes culturais desse povo dominado aparecem fortemente reprimidas
por brancos dominadores. A historia do Tambor de Crioula, bem como de outras manifestagdes
afro-brasileiras, compdem a trajetoria de como essa classe negra explorada resistiu em manter
vivas suas tradi¢des de origem dentro de um sistema opressor que, além de desvalorizar e
discriminar essas culturas em um primeiro momento, “corrompe” € manipula seus significados
em prol de interesses de classe voltados para a dominacao sobre esse mesmo povo oprimido.
O negro escravo passa entdo a usar de todos os mecanismos que Ihe sao permitidos (ou
possiveis) para a manutencdo e sobrevivéncia dessas culturas — um exemplo disso é o
sincretismo religioso. Entdo, valendo-se do escopo da “necessidade do lazer”, os escravos
“ganham” o direito a tempos livres para ndo ficarem “desconsolados, melancdlicos e de pouca
vida e saude” — palavras essas do padre Jodo Antonio Antonil, autor do livro “Cultura e

Opuléncia do Brasil por suas Drogas e Minas”, de 1963.

Operando assim com um sincretismo singular, a partir da sutil identificacdo com
modelos catolicos, 0s negros puderam manter um forte esquema de resisténcia,
contando inclusive com a participacdo dos integrantes do clero na reivindicacdo de
uma de suas mais importantes necessidades: o lazer. (ANTONIL, 1963, p. 22 apud
FERRETTI, 1995, p. 30)

Com o desenvolvimento de um “(...) pacto sincrético com as imagens religiosa do
dominador, o negro passou a usufruir de maior espaco de tempo para gozar da relativa liberdade
que as festas lhe propiciavam em meio ao cativeiro”. (p. 30) Havendo apenas esse tempo
predeterminado ao lazer para a realizacdo de qualquer outro tipo de atividade ndo vinculada ao
trabalho, foi natural a unido entre diversao, cultos religiosos, pagamentos de promessas,
reunides de resisténcia, romances etc., gerando assim uma zona ambigua nos limites entre o
sagrado e o profano dos encontros — momento chamado por José Ramos Tinhordo de
“oportunidade efetiva de elaboracdo cultural”® em seu livro Mdsica popular de indios, negros
e mesticos, de 1975. Isso constitui inteiramente o universo do Tambor de Crioula uma vez que
se é homenageado, festejado, louvado e saudado Sdo Benedito, tido como um santo preto e
advogado dos negros, que nos cultos afro-maranhenses de Tambor de Mina e de Umbanda, €
sincretizado com a divindade de origem africana Averekete®. Nossa Senhora do Rosario é

> TINHORAO, José Ramos. Mdsica popular de indios, negros e mesticos. 2. ed. Petrpolis: Vozes, 1975 apud
FERRETTI, 1995, p. 31.

® Averekete é um vodun cultuado pela nagdo Jeje Mina (Tambor de Mina) originario da regido do Benin no
continente africano.
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também um exemplo do sincretismo religioso, pois aparece como uma santa cultuada pelos
negros identificada com o orixa Ifa’, divindade de origem africana, bem como outros santos.

Além da forte devocdo a Sdo Benedito e do cunho sagrado e ritualistico da festa, € muito
marcante a presenga do “profano” nos rituais. Dentro desse espago de lazer existe também a
“diversao pela diversdao”, ou seja, um momento de descontragdo, de paquera entre 0s brincantes
e de “bebedeira” — até hoje se observa a presenca da bebida alcodlica na grande maioria dos
festejos, sendo importante para os praticantes do ritual terem um periodo de real relaxamento e
clima de festa. Porém, mais do que isso, a bebida alcodlica é parte importante do rito e um dos
elementos que garantem a eficacia ritual e as transformagdes dos corpos dos brincantes,
levando-nos a questionar até que ponto a bebida ndo deixa de ser parte do aspecto religioso
(como o vinho na missa crista e a chicha em tantos rituais indigenas pelo Brasil e América
Latina afora).

Esses “brincantes” a quem me refiro sdo os participantes do ritual do Tambor de Crioula,
chamados de coreiros (0s homens) e coreiras (as mulheres). Assim como grande parte das
funcBes do trabalho e da vida cotidiana da época eram designadas de acordo com o género,
existia e ainda existem papéis diferentes de atuacao entre homens e mulheres dentro da roda do
tambor. As coreiras sdo responsaveis pela danca, por cantar o coro e por levar a imagem de So
Benedito para dancar na roda. Todas se caracterizam de acordo com o costume: saia colorida,
camisa branca e colares, além de muitas usarem turbantes ou algum pano de cabeca e passarem
maquiagem. De todas essas indumentarias, a saia é a principal — ndo se entra na roda de tambor
usando outra vestimenta. Os coreiros, muitas vezes também caracterizados com camisa florida,
calca clara e chapéu (¢ mais comum encontrar os homens sem indumentéria ou figurino), séo
originalmente responsaveis por tocar os tambores, puxar as toadas e acender a fogueira para
esquentar e afinar os tambores.®

O ritmo se constitui pelos seguintes tambores: Meido (tambor médio-grave responsavel
pela marcacdo e andamento, repetindo a mesma célula ritmica durante a toada), Crivador
(tambor agudo que faz um contraponto com o Meido, possuindo algumas poucas células de

variagdo) e Tambor Grande (tambor grave solista, responsavel pela punga®, que esta sempre em

7 Ifa é conhecido como um oréaculo africano entre os lorubas, na Nigéria. No é propriamente uma divindade, é o
porta-voz de Orunmila e dos outros orixas.

& Nos dias de hoje, ¢ comum encontrar mulheres carregando e tocando os tambores, bem como puxando as toadas,
além de homens entrando de saia na roda para dangar. Apesar de ser um fato muito relevante na trajetéria da
histéria do Tambor de Crioula, ndo irei me aprofundar nesse assunto, pois, além de ser uma discussao ampla, foge
do foco deste trabalho.

9 A punga é uma espécie de umbigada realizada entre as coreiras. O Tambor Grande é responsavel por marcar
ritmicamente o lugar da punga.
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didlogo com a danca da coreira — é ele quem marca 0s passos para 0s movimentos da coreira).
O Meido também é conhecido por socador ou tambor do meio, o Crivador também é chamado

de quereré, quererengue ou repinicador, e o0 Tambor Grande também pode ser chamado de
rufador.
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CAPITULO 2

O TAMBOR DE CRIOULA EM SAO PAULO
E NO MORRO DO QUEROSENE

Nasci dentro de uma comunidade de maranhenses que residem na zona Oeste da cidade
de S&o Paulo desde a década de 1980 no Morro do Querosene®®. Os integrantes dessa
comunidade praticam, desde sua chegada, manifesta¢des culturais tradicionais do Maranh&o
como: Bumba-meu-Boi, Cacurid, Danca do Pela Porco, Quadrilha, Bloco Tradicional, Baido de
Princesas e o proprio Tambor de Crioula. Durante as décadas de 1960 e 1970, sendo S&o Paulo
e Rio de Janeiro grandes polos de empreendimentos culturais e de oportunidade de trabalho,
era comum a emigracao de pessoas de outras regides do Brasil para essas capitais, destacando
aqui nordestinos que faziam essa movimentacdo, muitas vezes a procura de uma melhor
condicdo de vida e emprego.

No espaco do Morro do Querosene, com 0 tempo essas pessoas passaram a se reunir e,
ao se encontrarem, comecaram a promover encontros informais para cantar, tocar, dangar e
festejar as manifestacdes de suas matrizes culturais. Com o passar do tempo e um crescente
interesse de moradores da regido e amigos préximos em aprender essas culturas, foi criado um
grupo de estudos, que existe até hoje, chamado Grupo Cupuacu — fundado pelo Mestre Tido
Carvalho juntamente com outros artistas, como Graca Reis, Henrique Menezes, Preto Celso e
Alfredo Madredeus, entre outros maranhenses.

O Grupo Cupuacu existe até hoje e sua sede ainda se localiza no Morro do Querosene.
Além de um grupo de estudos, realiza diversas apresentaces em espagos culturais como SESC,
SESI, casas de cultura, eventos municipais, estaduais, viradas culturais etc. O grupo promove
também uma das grandes festas populares tradicionais de Sdo Paulo — ja& com mais de 35 anos
— conhecida por “Festa do Boi”, que acontece trés vezes ao an0 para celebrar diferentes
momentos: o Nascimento, o Batizado e Morte do Boi. Essa é a festa de maior destaque do
grupo, chegando a atingir, em média, entre 3.000 a 5.000 pessoas por encontro e com um vasto
material produzido — entre eles documentarios, videos, shows e entrevistas sobre 0 grupo e as

culturas praticadas e vivenciadas.

10| ocalizado no distrito do Butantd, ¢ uma area do bairro Vila Pirajussara. O Morro do Querosene é considerado
atualmente um polo cultural da cidade de Sao Paulo por ser sede das tradicionais festas do Bumba-meu-Boi, além
de outras manifestacGes tradicionais — dentre elas, o Tambor de Crioula.
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E importante destacar que manifestagbes populares como o Bumba-meu-Boi ou 0
Tambor de Crioula s&o geralmente realizadas dentro de comunidades. S8o herangas dos
antepassados diretos das pessoas que as praticam, muitas vezes familiares, vizinhos ou amigos
de longa data. Esses costumes e praticas sdo transmitidos de pai para filho, de geracdo em
geracdo, por meio da oralidade e do contato do dia a dia com a “grande familia” que se constitui
através dessas relagdes de proximidade e identificacdo dos brincantes por aquela cultura. Em
Sdo Paulo, no Morro do Querosene, ndo foi diferente: pela intimidade entre as pessoas, sendo
muitos vizinhos que residem na mesma regido, assim como nas comunidades maranhenses que
preservam essas culturas, criou-se uma “grande familia” que se estende e cresce até hoje em
torno dessa identidade.

Da mesma maneira que Ferretti dimensiona os conceitos de ritual e espetaculo dentro
do Estado do Maranhdo, também observamos essas relacbes em Séo Paulo — de forma ainda
mais acentuada, uma vez que essas préaticas ja ndo estdo em seus lugares de origem. Enquanto
0 Maranhdo passou por processos determinantes de formagdes histéricas que originaram as
organizacg0es sociais e culturais la existentes, Sdo Paulo, como grande centro urbano, gera uma
dindmica social diferente. Por ser uma metrdpole, tende a abarcar uma extensa quantidade de
producdes culturais e artisticas de diferentes partes, ndo s6 do pais, mas também do mundo
todo. Com isso, se ndo fosse pelo espaco encontrado no Morro do Querosene, com suas
caracteristicas, seria inviavel o surgimento de uma manifestacdo cultural como o Tambor de
Crioula, que se constitui originariamente em pequenos nucleos comunitarios. Apesar de
também realizar apresentacdes em palcos e em locais nos quais o0 espetaculo se sobrepde ao
ritual, o Grupo Cupuagu conseguiu construir um espaco semelhante aqueles onde sdo
encontrados os grupos de Tambor de Crioula no Maranhdo, tornando possivel mergulhar e viver
o ritual de forma auténtica e tradicional mesmo dentro da dindmica da grande cidade que € S&o
Paulo.

Com base em minhas viagens ao Maranhdo, no intuito de vivenciar e pesquisar mais a
fundo as origens dessas tradicbes maranhenses, em especial 0 Tambor de Crioula e 0 Bumba-
meu-Boi, posso afirmar que o Grupo Cupuacu representa um importante polo de revitalizacéo,
continuidade e valorizagdo dessas manifestacGes culturais, além de um grande difusor e
formador de sujeitos, artistas e educadores que levam em seus trabalhos e estilos de vida a
influéncia do contato com esse universo. Vejo em mim e em grandes amigos que trabalham
com educacdo e formagdo o resultado dessas vivéncias tanto nas atividades que sdo levadas
para dentro da sala de aula quanto na forma de se relacionar com a diversidade cultural que foi

apresentada a partir dessa abertura oferecida pelo grupo.
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E relevante compreender que minha possibilidade de conhecer e realizar rituais de
Tambor de Crioula na cidade de Séo Paulo esta diretamente ligada & emigracdo maranhense
para 0 Morro do Querosene e a atuacdo do Grupo Cupuacu. Apesar da usual ndo-valorizacao
de praticas diferentes do modelo convencional de educacéo, mesmo considerando um incentivo
um pouco maior durante o periodo do governo Lula, apresento esses espacos que trabalham
com cultura popular, como geradores de processos de ensino e aprendizagem, encontrando em

minhas praticas educativas e formativas influéncias diretas dessas experiéncias.

2.1 Breve autobiografia

Nasci dentro dessa familia, dentro desse cenério, no ano de 1993, com o Grupo Cupuagu
ja beirando os 10 anos de existéncia e realizacdo de Festas do Boi. Meus pais participavam do
grupo desde o seu inicio, sendo fundadores junto com outros integrantes sob a direcao do Mestre
Tido Carvalho. Por isso, considero que meu primeiro contato com o Tambor de Crioula e todas
essas outras culturas populares maranhenses foi ainda dentro da barriga de minha mae, que era
coreira do Grupo Cupuagu. Existem registros (Fig. 1) que mostram meu envolvimento com
esses festejos, com apenas 2 anos de idade, bem como outras criancas filhas e filhos dessa
primeira geragdo de participantes do grupo. Cresci apaixonado e fascinado por esse universo
do qual faco parte até hoje enquanto brincante, musico, pesquisador e propagador da cultura.

Fig. 1 — Eu, com dois anos de idade, caracterizado com a vestimenta tipica do
Bumba- meu-Boi, em Séo Paulo, no Morro do Querosene.
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Como dito anteriormente, as préaticas e costumes desses rituais e festejos acontecem
dentro das pequenas comunidades e sdo passados de forma oral ao longo das geragdes. Sempre
fui um observador atento desses rituais principalmente em relacdo a parte musical — pela qual
era mais encantado e, por isso, buscava aprender os toques dos instrumentos e a musicalidade
ali envolvida.

Lembro-me da primeira vez em que sentei em um tambor para tocar em uma roda dentro
de um ritual: tinha 7 anos de idade quando, depois de ja ter observado por alguns anos as
atividades e de ter “brincado de tocar”, fui chamado para entrar na roda e tocar o Meido (tambor-
médio responsavel pela marcacdo do tempo). Recordo o frio na barriga e, ao mesmo tempo, o
acolhimento dos mais velhos, que, de forma magistral, conduziram aquele momento de
explicito processo de ensino e aprendizagem. Um modelo que ndo € convencional de escolas
ou ambientes formais de educacdo, mas que, através de gestos, expressdes faciais, afeto e
demonstragOes em outro instrumento para ensinar como funciona, geraram uma aprendizagem
eficaz que carrego até hoje. Depois disso, o0 interesse por esse aprendizado s6 cresceu, pois pude

me ver engquanto um ser atuante, participante ativo daquele festejo com o qual me identificava.

A cultura negra é uma cultura de iniciagao e o saber iniciatico, ao transmitir-se pelos
mais velhos, difere da abstragéo de um conceito porque é plenamente uma forca viva,
associada ao Munto, ao Axé, ao patrimbnio comunitario. O conhecimento efetivo,
pois, depende da absor¢do do Axé. O mestre ndo ensina, ele inicia, cria condi¢des para
a aprendizagem que inclui o indeterminado, apresenta repert6rios gestuais e materiais
as vezes até mesmo limitados, mas que se formam em combinatdrias completamente
abertas, infinitas variaveis. (ROSA, 2013, p. 65)

Ainda com 7 anos de idade, lembro-me também de minha primeira ida ao Maranhdo,
acontecimento que, com certeza, foi muito marcante em minha vida. Fiz essa viagem sem meus
pais presentes, juntamente com os integrantes do Grupo Cupuacu e sob a responsabilidade de
dois grandes amigos que se dispuseram a cuidar de mim. Outro fato muito interessante para se
observar: a forga dos vinculos entre as pessoas do grupo era grande a ponto de se tornar possivel
a confianca de meus pais em me deixar viajar para outro estado por um periodo relativamente
longo de tempo sob cuidados de “terceiros” — e isso foi viavel justamente porque, na verdade,
aquelas pessoas ndo sdo consideradas “terceiros”, mas sim parte dessa grande familia que
mencionei anteriormente. Ir para 0 Maranh&o era o0 sonho de muitos integrantes do grupo, uma
vez que se vivia muito da cultura de la e se ouvia falar sobre as festas e lugares de realizacdo
desses eventos. Assim, com apenas 7 anos de idade, essa expectativa tinha um gostinho
especial.

Saimos de Sdo Paulo em uma madrugada. Havia uma atmosfera festiva na sede do

grupo, que era o ponto de saida, e de ansiedade, pois iriamos de dnibus — viagem que demoraria
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cerca de trés dias. Lembro de me juntar com as criancas todas que estavam na ocasido e ficar
brincando de esconde-esconde, pega-pega e outras brincadeiras de rua enquanto os adultos
terminavam de arrumar as coisas para a viagem. Quando entramos no 6nibus, comegou uma
“segunda parte da festa”: muita cantoria, musica, conversas ¢ risos. Trago essa vivéncia no
onibus de viagem como a memoria de grandes aprendizados também, pois ali se tinha uma
liberdade maior de tocar e cantar sem preocupagdes com “erros” — era um momento de
entrosamento e de criagdo muito puro que, a meu ver, também faz parte do ritual dessas
manifestacdes culturais.

Como j& trouxe anteriormente e ainda irei descrever mais a frente, essas manifestacdes
culturais s3o muito mais do que apenas a “apresentacdo”, o palco ou o ritual da roda em si. As
conversas, as faxinas, 0s preparos, as cozinhas e as cantorias durante esses acontecimentos
fazem parte do festejo, do ritual, do evento. Um momento marcante para mim, dentro desse
periodo no 6nibus — e que apresento também como um momento de ensino e aprendizagem
musical —, foi quando estdvamos todos cantando e tocando, e eu peguei o pandeiro (instrumento
que estava comecando a aprender) e comecei a fazer um jogo sonoro com o Gabriel Levy,
grande mausico e sanfoneiro, em que ele fazia uma frase na sanfona e eu repetia no pandeiro —
tudo isso sem falar uma palavra, apenas com olhares, gestos e sons. Lembro que todos ficaram
atentos e curtiram aquele momento, entendendo aquele ambiente como um espago de formagéo.
Podemos dizer que, nessa situacao, tive uma aula de musica que levo até hoje em minha vida:
trabalhando a escuta, a execucao técnica do instrumento, as repeti¢des ritmicas, a transposicdo
de um instrumento melédico para um percussivo e uma série de outros aprendizados musicais
em um jogo de diadlogo. Até hoje converso com Gabriel, e ele sempre lembra desse
acontecimento como sendo marcante de alguma forma em nossas vidas.

Foram trés dias de viagem cantando e tocando praticamente o tempo inteiro, com pausas
para comer e dormir. Ali aprendi diversas toadas novas, toques novos de instrumentos e formas
novas de cantar e versar, além, é claro, de um aprendizado de convivéncia em grupo, de respeito
para com o outro, de olhar a diversidade das pessoas e de opiniGes que sé cresceram com a
chegada em S&o Luis. As palavras diversidade e alteridade devem ser aqui destacadas, pois a
lembranga que me vem primeiro, depois da chegada, € a de conhecer pessoas com estilos de
vida muito diferentes daqueles que eu estava acostumado até entdo: diversas etnias, mas
sobretudo uma predominante presenca negra, o0 que mudava tudo naquele contexto. Passei entdo
a respeitar, gostar e me identificar muito com esse povo de ancestralidade e histéria tao fortes.

Desde entdo, segui e sigo a pesquisa sobre negritude, ancestralidade, Africa, matrizes africanas,
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colonizacdo do povo brasileiro, espacos de cultura e comunidades, tudo a partir das rodas de
Tambor de Crioula e Bumba-meu-Boi.

No decorrer de minha trajetoria enquanto musico, pesquisador e educador, fui ganhando
espaco e reconhecimento a partir desses aprendizados, 0 que tornou possivel uma apropriacdo
de elementos, procedimentos e fases do ritual, podendo agora conduzir alguns encontros e
eventos. Aconteceu, por exemplo, de ter uma apresentacéo que fariamos com o Grupo Cupuagu
em uma unidade do SESC, mas, naquele dia, como nossos mestres nao poderiam ir, passaram
para mim a funcéo de conduzir aquela apresentacao sobre Tambor de Crioula. Foi um momento
muito marcante na minha vida, uma vez que me vi responsavel e apto a conduzir um grupo de
cultura popular e, a0 mesmo tempo, uma roda de Tambor de Crioula.

Depois disso, atuei diversas vezes como organizador e condutor de eventos e praticas
de rituais de Tambor de Crioula dentro e fora do Grupo Cupuacu. Formei alguns outros grupos
de pesquisa que se propunham a estudar cada vez mais profundamente essas manifestacdes
ancestrais e o cultivar o respeito pelos mestres e nossos antepassados. Um desses grupos foi o
“Na Trilha do Tambor”, que fundamos no intuito de pesquisar mais a fundo o Tambor de
Crioula e realizar atividades e reverter uma verba diretamente para mestres e brincantes do
Maranhdo que vivem em condicGes adversas até hoje em detrimento desse estilo de vida que
valoriza tanto a cultura negra e, mesmo assim, é tdo desvalorizado no quesito de investimentos
financeiros. Assim, seguimos sempre atentos para a importancia ndo s6 de valorizar, mas
também de gerar alguma devolutiva para essas culturas e mestres que tanto nos ensinaram e
ensinam, e que, muitas vezes, vivem em situacdes precérias de vida. Também foi nesse grupo
que tivemos a honra e oportunidade de conviver com grandes mestres de Tambor de Crioula,
tendo acesso a conhecimentos Unicos, gerados por eles, que foram e tém sido fundamentais para
a continuidade da pesquisa sobre o Tambor.

No capitulo seguinte, apresento, de forma descritiva, um evento realizado em minha
casa, também no bairro do Butantd, em S&o Paulo, no qual eu, juntamente com outros amigos
e parceiros de pesquisa, gerei e conduzi um ritual de batizado de Tambor de Crioula, colocando
ali diversos aprendizados proporcionados pelo universo das culturas populares ancestrais e
tradicionais que tivemos a oportunidade de vivenciar ao longo da vida. Escrevo aqui sobre esse
evento tanto para evidenciar praticas que nos foram transmitidas através de processos
pedagdgicos em espacos informais de educacdo quanto para trazer o significado do batizado de
uma parelha de Tambor de Crioula, ritual de nascimento de um novo conjunto de tambores, que
simboliza a perpetuacdo de um longo processo de transmissao e efetivagdo de conhecimentos

ancestrais. Allan da Rosa, em seu livro sobre coletivos culturais e uma pedagogia voltada a
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educacdo para a diversidade, da relevos simbolicos e poéticos a esses processos que acabo de

descrever, no sentido de evidenciar a importancia da experiéncia pratica como forma de

conhecimento.

Conjurando meméria e imaginacdo, a criatividade vem parindo sonhos antigos,
celebracbes alegres do recdndito da memoéria humana, esburacando fardos injustos.
Essa constancia de um ou outro arquétipo, ponteada pelas imagens simbolicas, pelos
materiais, propicia uma organicidade, uma unicidade, a enorme variedade de
contornos e modelagens culturais, nos aliando também a um tempo a-histérico, dos
comecos e de sempre, revivido mas também inédito, como uma mangueira que em
todo dezembro da pomos vermelhos as nossas vistas, pro cheiro e pro labio, ciclica e
repetidamente, mas que a cada vez desfrutamos lambuzando nossa fase e que goteja
o doce de nosso queixo é inédita. E primeira. E experiéncia. (ROSA, 2013, p. 74)
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CAPITULO 3
DIA DO BATIZADO

O primeiro fato importante a se tomar conhecimento é que o evento de batizado de

parelha de Tambor de Crioula ndo tem inicio com a chegada dos convidados. Ele comeca antes.

Como ja dito, essa manifestacdo, bem como outras de mesmo cunho, € constituida por

diversas funcgdes (atividades e/ou papéis): cozinhar, varrer o terreiro, preparar os banhos de

ervas e montar o altar, entre outras. Todas essas fungdes, além de essenciais para uma “pré-

paracdo” do evento, também s3o parte do ritual como um todo, uma vez que sdo realizadas

junto a cantos, louvores, criagdes de toadas e conversas que evocam e trazem uma atmosfera

ritualistica e de confraternizacdo. Este conceito € descrito por Christopher Small (1998) como

“musicar”, um fazer musical que vai muito além dos ensaios e performances estritamente

musicais, abrangendo diversas outras atividades e relagdes, todas elas pertencentes a um mesmo

musicar colaborativo:

Musicar é participar, em qualquer capacidade, de uma performance musical, seja
tocando, ouvindo, ensaiando ou praticando, seja fornecendo material para a
performance (o0 que se chama composicéo), seja dancando. Podemos as vezes até
estender seu significado para o que estd fazendo a pessoa que pega 0s ingressos na
porta ou 0s homens robustos que mudam o piano e a bateria ou 0s montadores que
dispdem os instrumentos e realizam as verificagdes de som ou as faxineiras que
limpam depois que todo mundo foi embora. Eles também estdo contribuindo para a
natureza do evento que é uma apresentacdo musical. (SMALL, 1998, p. 9 — traducéo
nossa)

Nesse sentido é que nosso ritual se faz de um conjunto de relagBes entre uma diversidade

de elementos e pessoas com diferentes funcdes e papéis, em que o conceito de musica ou

musicar vai além da performance estritamente musical ou dancante:

O ato de musicar estabelece, no local onde estd acontecendo [a performance], um
conjunto de relagdes, e é nessas relagdes que reside o sentido do ato. Eles devem ser
encontrados ndo apenas entre aqueles sons organizados que sdo convencionalmente
considerados como sendo a matéria do sentido musical, mas também entre as pessoas
que estdo participando, em qualquer funcdo que seja, na apresentacdo; e eles
modelam, ou se colocam como uma metafora para, relacionamentos ideais como 0s
participantes da performance imaginam que sejam: relacionamentos entre pessoa €
pessoa, entre individuo e sociedade, entre humanidade e 0 mundo natural e talvez até
mesmo o mundo sobrenatural. (SMALL, 1998, p. 13 — tradugdo nossa)

No caso do Tambor de Crioula, esses processos vao gerando e garantindo uma harmonia

entre as pessoas, as entidades espirituais e o0 espaco, 0 que converge para viabilizar o proposito

do evento: dar nome e trazer a comunidade 0 mais novo conjunto de tambores (parelha) que

integrara aquele grupo.

29



No nosso batizado ndo foi diferente. O evento estava previsto para as quatro horas da
tarde, comegando com uma roda de capoeira — € muito comum acontecerem outras atividades
(manifestagdes culturais) proximas da manifestagdo “central”, integrando 0 mesmo evento. Por
exemplo, nos rituais de batizado de Bumba-meu-Boi que ocorrem no Maranhdo é comum, além
do ritual do batizado em si, serem realizadas apresentagdes de grupos de Cacurid, Danca
Portuguesa ou até mesmo uma roda de Tambor de Crioula. Isso se deve tanto pela regido e
época do ano em que sdo feitas as celebracbes quanto pelo fato de diversos integrantes de uma
brincadeira participarem da outra. N@o € raro encontrarmos no Maranhdo grupos de Bumba-
meu-Boi que fazem também o Tambor de Crioula, Terreiros de Mina que também brincam Boi
e Tambor, ou ainda grupos de Tambor que realizam a capoeira. Esse ultimo exemplo,
juntamente com o Bumba-meu-Boi, representa a grande parcela dos “nichos” culturais de
Tambor de Crioula em S&o Paulo™!,

Antes da “abertura da casa”, eu, Pedro Droca, Marcos Gatinho, Tomas Bastos e Julia
Coelho — companheiras e companheiros do dia-a-dia — passamos a manh& varrendo todo o
espaco, buscando lenha para a fogueira e ervas para o batizado, fazendo as decoracdes e
cozinhando um baido-de-dois (com expectativa de servir entre 50 e 60 pessoas). Tudo isso
regado a muita conversa sobre nossas viagens para 0 Maranhdo, terra de origem de tudo que
estava sendo reproduzido e de extrema referéncia para os ali presentes, além de diversas
cantorias para Sdo Benedito, com intuito de louvar, agradecer e pedir prote¢do para agquele
momento. Dessa maneira, ia ja& se criando um ambiente harmonico e “forte”. Muito disso

acontecendo em forma de versos dentro de toadas.

Cantador:

O le le leeeee
Coro:

leee eeeee
Cantador:

O le le leeeee
Coro:

Leeee aaaa (2x)

Improviso do cantador:
Olha eu vou mandar um verso
Que é para exemplificar
Como ¢ que funciona

Essa forma de versar

- E Baiana -

1 Observo isso a partir de minhas idas para o Maranh3o e vivéncias no cenario paulistano.
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Coro:

Chapéu de couro
Cantador:

E Baiana

Coro:

Chapéu de couro!

Essa € uma toada (da qual gostavamos muito na época e que cantamos bastante enquanto
eram feitos os preparos) constituida por uma estrutura favoravel para versar, porque possuli
apenas quatro versos na estrofe improvisada, em um esquema no qual somente o segundo e 0
quarto verso precisam rimar. A seguir, um exemplo de outra improvisagdo que cantamos no dia

do evento dentro da mesma toada.

Cantador:

O le le leeeee
Coro:

leee eeeee
Cantador:

O le le leeeee
Coro:

Leeee aaaa (2x)

Improviso do cantador:
Tamo cozinhando o peixe
Peixe assado e peixe frito
Tudo isso pra louvar

E salvar Sdo Benedito

- E Baiana -

Coro:

Chapéu de couro
Cantador:

E Baiana

Coro:

Chapéu de couro!

Ainda na finalizacdo do processo de preparar o evento, comecam a chegar alguns
convidados especificos — geralmente amigos mais proximos, que também estdo dispostos e
interessados em participar dos “bastidores”. Por exemplo, os padrinhos, casal que ira batizar a
parelha, sdo figuras essenciais ao ritual, tendo muitas vezes a obrigacdo de contribuir com a
festa oferecendo comidas, bebidas ou alguma lembrancinha; por isso, normalmente também

chegam mais cedo e integram esse momento de concentragdo e preparo. Igualmente,
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comparecem antes as rezadeiras, maes de santo ou benzedeiras, que fazem a defumacao e/ou
algumas rezas no espaco, além de terminar de montar o altar para Sdo Benedito.

Desde a infancia, por ter nascido no Morro do Querosene, sempre me interessei por
todas essas etapas constituintes do ritual. Isso fez com que eu procurasse estar perto, observando
e perguntando, quando necessario e possivel, sobre essas praticas no sentido de aprender com
os mais velhos, de me integrar ainda mais no processo e, futuramente, de estar preparado para
reproduzir todo o ritual.

Assim, reunindo todo o conhecimento que adquirimos ainda criangas por meio de nossas
buscas e vivéncias, fizemos o batizado em nossa casa: evento que mostrou como esse processo
foi apreendido e realizado. Enquanto no Maranhdo é comum as senhoras mais velhas assumirem
os deveres relacionados a cozinha e a defumacéo, no nosso evento esses deveres ficaram a cargo
de nos: Droca e eu. A partir de todas as nossas observacdes e vivéncias no meio, e depois de
pedir autorizacdo para 0S nossos mestres e outras referéncias mais velhas, pudemos ficar
responsaveis e realizar as partes de defumacdo do espaco, montagem do altar e preparo
espiritual de modo geral.

Uma vez com o espacgo limpo, organizado e preparado, a casa esta pronta para receber
os convidados, tanto do mundo fisico quanto do mundo espiritual.

O momento de chegada é o dos encontros: reencontrar pessoas queridas que vieram
para prestigiar e somar naquele ritual, comer, beber e confraternizar. No nosso evento, 0s
primeiros a chegar foram os mestres de capoeira: Mestre Zeldo, do Grupo Mutungo (Padrinho
da parelha), Mestre Nené, do Grupo flor D’ Aroeira, e sua familia. Logo apds entrar na casa,
comer e se ambientar, esses convidados iniciaram a roda de capoeira, marcando a “abertura
oficial” do evento. E sempre bom reforgar que todo o periodo de preparacao descrito ja é, desde
a primeira vassoura a varrer o terreiro, parte do ritual, mas h4 o momento que inaugura o evento
com a presenca dos participantes, dando entrada a um segundo nivel, digamos, 0 mundo do
ritual propriamente dito, com a presenga dos oficiantes, mestres e entidades.

Comecamos, como de costume, na capoeira, com a ladainha saudando os mestres mais
antigos, 0s nossos antepassados, 0S N0ssos santos protetores e todos nos envolvidos naquele
momento.

ApOs essa abertura marcada pela ladainha, prosseguimos a roda com 0s jogos de
capoeira (Fig. 2 e 3), que duraram por cerca de duas ou trés horas. Concomitantemente, 0s
convidados continuavam a chegar, deixando a festa mais cheia e bonita, com uma forte presenca

das criangas e dos “mais velhos” — chamamos assim aqueles que tém uma grande vivéncia
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nesses contextos, guardifes das sabedorias e atuantes vivos dessas praticas ancestrais, que sao

referéncias importantes, quase mestres.

Fig. 3 — Bateria da roda de capoeira. Da esquerda para direita: Eu, Mestre Zeldo, Pedro Droca, Estefania
(Foto: Sérgio Silva).
Com o fim da roda de capoeira, comegam 0s preparativos para o inicio do batizado dos
tambores. Nesse momento, as coreiras vao se arrumar, vestir a saia rodada, a camisa branca, 0s

diversos colares e 0s panos de cabeca — muitas se maquiam — e assim ficam preparadas para a

33



roda e para Sdo Benedito. Ao mesmo tempo, 0s coreiros acendem a fogueira e levam os
tambores para afinar préximo ao fogo, que, com seu calor, iré esticar as peles para a vibragdo
ideal. No evento, eu fiquei responsavel por acender a fogueira, além de, junto com alguns
amigos, levar a parelha para esquentar.

O momento da fogueira € muito importante na tradicdo do Tambor de Crioula, pois
simboliza o reunir, o “se unir”, o guarnecer. Enquanto os tambores ficam afinando com a boca
virada para o fogo (Fig. 4), as coreiras que ja se arrumaram se aproximam da fogueira, enquanto
0S coreiros que estdo em volta também. Em seguida, comegcam cantorias e salvas para Sao
Benedito, um momento muito alegre, em que 0s presentes ficam ansiosos para comecar a roda
de Tambor, quando todos se conectam fortemente com um mesmo intuito: louvar Sdo Benedito,
cantar, dancar, tocar e se conectar com 0s ancestrais que tanto lutaram para que aquilo chegasse

até nds naquele momento, em um ato resisténcia.

Fig. 4 — Parelha de Tambor de Crioula afinando no calor da fogueira (Foto: Sérgio Silva).

A afinacgéo pelo fogo € uma questdo de tempo e de escuta atenta. Conferimos de tempos
em tempos a tenséo das peles, percutindo e afastando ou aproximando do fogo até chegar no
timbre especifico — Meido: médio grave; Crivador: agudo; Tambor Grande: grave. Quando 0s
tambores estdo afinados, € 0 momento de comecar a roda. Levamos os tambores até a frente do
altar de S&o Benedito, onde é iniciado o batizado daquela parelha. Os padrinhos se posicionam

entre o altar e a parelha, segurando cada um uma vela e um copo com um raminho de arruda
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dentro. Do outro lado do altar ficam as rezadeiras, que sdo responsaveis por cantar ladainhas e
rezas (geralmente de origem crista e em latim), além de auxiliar os padrinhos com o batismo.
O restante das pessoas fica de frente para o altar (Fig. 5) assistindo, cantando e rezando
junto. Esse é o periodo mais religioso da festa, que é conhecida por ter os dois lados muito
distintos: o sagrado e o profano. No nosso evento, a propria Madrinha ficou a cargo de puxar
essas rezas e ladainhas — Bartira Menezes, pertencente a uma tradicional familia de mestres
maranhenses que praticam e salvaguardam essas tradi¢des tanto no Maranhdo quanto em Séo

Paulo.

Fig. 5 — Altar para S&o Benedito montado para o evento do batizado do Tambor de Crioula.

Apds os cantos e rezas, os tambores sdo batizados. Os padrinhos passam o raminho de
arruda com agua (simbolizando a gua benta) em cima dos tambores, enquanto ddo nomes a

eles:

Eu te batizo Tambor de Crioula [nome do tambor]
Com toda sua formosura
S6 néo te dou santos olhos
Porque ndo és criatura
Apoés os trés tambores serem batizados e nominados como “Cuidador” (o tambor

Meido), “Parente” (o tambor Crivador) e “Urro da Madrugada” (o Tambor Grande), canta-se a

primeira toada saudando Sao Benedito:
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Cantador:

Eu vou crianga, eu vou

Cantar pra S&o Benedito, eu vou
Foi ele quem me chamou, eu vou
Cantar pra sdo Benedito, eu vou

Foi ele gquem me chamou, eu vou
Cantar pra S&o Benedito, eu vou!

Coro:

Eu vou crianga, eu vou

Cantar pra S&o Benedito, eu vou
Foi ele gquem me chamou, eu vou
Cantar pra sdo Benedito, eu vou

Foi ele gquem me chamou, eu vou
Cantar pra S&o Benedito, eu vou!

Cantador:

Eu vou crianga, eu vou

Cantar pra S&o Benedito, eu vou

Foi ele gquem me chamou, eu vou
Cantar pra sdo Benedito, eu vou

Foi ele gquem me me chamou, eu vou
Cantar pra S&o Benedito, eu vou!

Coro:

Eu vou crianga, eu vou

Cantar pra S&o Benedito, eu vou
Foi ele gquem me chamou, eu vou
Cantar pra sdo Benedito, eu vou

Foi ele gquem me chamou, eu vou
Cantar pra S&o Benedito, eu vou!

E os tambores comecam a tocar. Primeiro o Meido, fazendo a marcacgdo, depois o
Crivador, no contratempo, e, por Gltimo, o Tambor Grande, dando a deixa para as coreiras
entrarem na roda. Uma de cada vez, carregando a figura de S&o Benedito, elas vao entrando na
roda durante essa primeira toada, dancando na frente dos tambores e dando a punga (umbigada)
na proxima coreira. Assim segue a roda.

Depois de realizar o batizado e finalizar a primeira toada entregue a Sdo Benedito — ap6s
todas as coreiras entrarem na roda com a figura do santo (Fig. 6) —, a roda segue livremente em
sua dinamica tradicional: os cantadores puxam toadas e lancam versos enquanto os tocadores
se revezam nos tambores e as coreiras entram na roda dancando para os tambores e dando vez

a outras por meio da punga.
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Cantador:
Eu salvei, eu salvei
Eu salvei Sao Benedito, eu salvei!

Coro:
Eu salvei, eu salvei
Eu salvei Sdo Benedito, eu salvei!

Improviso do cantador:

Eu salvei Sdo Benedito

Que é meu Santo protetor
Protege o povo do fundo

E o povo do tambor, eu salvei

Coro:
Eu salvei, eu salvei
Eu salvei Sdo Benedito, eu salvei!

Essa foi a segunda toada que cantamos, confirmando a salva e dando continuidade a

festa.

Fig. 6 — Coreiras na roda de Tambor de Crioula levando S&o Benedito para saldar os tambores.

Nosso evento ficou marcado por um final inesperado e digno de muitas reflexdes e

apontamentos: pedras foram jogadas pelos vizinhos no meio da roda. Somos moradores do

37



bairro Vila Indiana no Butantd, Zona Oeste de S&o Paulo, proximo ao Morro do Querosene. O
bairro € localizado nas proximidades da USP e, por isso, existem muitas moradias de estudantes,
republicas e afins, sendo comum acontecerem festas com som alto durante a madrugada. Em
nossa casa ja haviam ocorrido outras festas com som eletronico, tocando majoritariamente
mdusicas pop, funk, forro etc.; contudo, independentemente do horéario, nunca fomos recebidos
com pedras. Porém, naquela noite, notamos um forte ato de preconceito e intolerancia religiosa.
Afinal, por que quando fazemos festas tocando certos tipos de mdsica ndo recebemos esse
tratamento e quando tocamos tambores recebemos pedradas?

Como dito anteriormente, a festa estava repleta de criangas e pessoas de idade avancada,
0 que faz daquele ato de atirar pedras uma acdo ainda mais perversa. Quando comegou 0
ocorrido, no primeiro momento, ficamos preocupados com a seguranca de todas e todos,
encerrando o ritual e entrando na casa. Depois, comecamos a discutir esse ato e buscar solucdes
para ele.

Por fim, durante a semana, n6s, moradores da casa, imprimimos alguns cartazes e fomos
de casa em casa explicar o significado daquele ritual e dizer que estamos abertos ao dialogo
sobre qualquer situacdo incémoda, demonstrando que ndo era necessario atacar pedras, até
porque aquele foi um ato perigoso e mesmo criminoso. N&o conseguimos descobrir de onde
vieram as pedras, mas esse episodio expds o quanto, mesmo nos dias de hoje, em pleno século
XXI, ainda lutamos pela diversidade, pela igualdade de direitos e pela compreensao de préaticas
diversas; o respeito pela liberdade de crenca religiosa garantida pela Constitui¢do de 1988 ainda
é algo a ser conquistado. No art. 5°, VI, sobre os direitos e deveres individuais e coletivos, 0
Texto da Constituigdo diz: “é inviolavel a liberdade de consciéncia e de crenca, sendo
assegurado o livre exercicio dos cultos religiosos e garantida, na forma da lei, a protecdo aos
locais de culto e a suas liturgias”. (BRASIL, 1988, p. 13)

O Tambor de Crioula em si e 0 nosso evento mostram a importancia da resisténcia do
povo negro, dos afrodescendentes, de contar uma histéria que ndo € dita, que é constantemente
invisibilizada, mas é delineadora da realidade estrutural da nossa sociedade.

Todo 0 processo por que passamos, que passei e que estamos passando de ensino e
aprendizado, intrinsecos a realidade do Tambor de Crioula, possibilitou tanto o éxito em realizar
um evento ritualistico de batizado de tambor quanto a manutencao dessas culturas ancestrais,
mantendo-as vivas e em eterna transformacdo e preservacdo. Podemos dizer aqui que
aprendemos e apreendemos conceitos como racismo, tradicdo oral, ancestralidade e didspora,
além de praticas como cooperar, respeitar, cozinhar, arrumar o espaco, preparar o altar, mexer

com fundamentos religiosos etc.
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CAPITULO 4

PROCESSOS FORMADORES EM ESPACOS
NAO-CONVENCIONAIS

A partir da leitura da obra de autores como Allan da Rosa, Priscila Dias Carlos, Clovis
Moura e Stuart Hall, entre outros que se propdem a pesquisar a intersecgdo entre o universo das
culturas populares e 0 ambiente pedagdgico da sala de aula e suas préaticas educativas, percebe-
se 0 quanto ha a necessidade de se criar uma pedagogia intercultural que estabeleca um didlogo
com a experiéncia do aluno, com contexto historico e a posi¢do sociocultural em que ele se

encontra.

Naturalmente, ndo se poderia comecar a fazer isso sem mencionar muitas das coisas
que ndo aparecem usualmente na discussdo da ‘cultura’. Trata-se da reconstrucdo do
capital e do aumento dos coletivismos, da formacdo de um novo tipo de estado
“educativo”, assim como de uma nova recreagdo, danga e musica popular. Como uma
area de séria investigacao historica, o estudo da cultura popular é como o estudo da
histéria do trabalho e de suas institui¢des. Declarar um interesse nele é corrigir um
grande desequilibrio, é apontar uma significante omissdo. Mas, no final, seus
resultados sdo mais reveladores quando vistos em relagdo a uma histéria geral, mais
ampla. (HALL, 2013, p. 278)

Tal qual colocado anteriormente, tendo como referéncia minhas experiéncias pessoais
citadas, observa-se que os espagos nos quais essa “cultura popular” nasce e se reproduz sdo
comunitarios, geralmente formados por uma classe social a margem de um sistema de
instituicbes de producdo cultural dominantes. Tendo como realidade a existéncia de uma
hegemonia social e cultural, desde o periodo do p6s-guerra, Stuart Hall apresenta a cultura
popular como um foco de tensdo constante com a cultura dominante. “Trata-se de uma
concepcao de cultura que se polariza em torno dessa dialética cultural. [...] Seu principal foco
de ateng@o ¢ a relagao entre a cultura e as questoes de hegemonia.”. (HALL, 2013, p. 284-285)

Compreendendo a cultura popular como um universo de resisténcia e preservagdo da
tradi¢do, ainda de acordo com Stuart Hall, entendemos de que maneira ela aparece como algo
Vvivo, que esta em eterno dialogo com a situacdo histérico-social do momento, apresentando-se
como “arena do consentimento e da resisténcia” (HALL, 2013, p. 291). Em outras palavras,
essa cultura viva pode atuar tanto como ferramenta de dominacédo social, como de resisténcia.
Priscila Dias Carlos, a partir da analise do livro “Pedagoginga, Autonomia e Mocambagem " de

Allan da Rosa, apresenta a seguinte perspectiva:
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A proposta intercultural da Pedagoginga leva em conta a diversidade como
caracteristica das populagdes escolares nos dias atuais e se apoia no enriquecimento
matuo dos alunos, tendo como base os fundamentos de cultura afro-brasileira e
nativas, suas re-existéncias, suas formas de geracdo e de transmissdo de
conhecimentos e suas relagdes com o pensamento cientifico, com o cotidiano e com
o saber ritual e artistico, permitindo ao aluno da periferia se perceber como agente de
construcdo de saberes e de saber-viveres. (CARLOS, 2010, p. 90)

Sendo entdo a cultura popular um agente que trabalha com a tradicdo, e sendo essa
tradicdo algo vivo que estd em constante didlogo com os momentos histdricos e sociais,
encontramos um importante ponto de intersecgdo com a cultura dominante, que muitas vezes
usa a Ciéncia e as estruturas hegemonicas para se justificar “erudita” e, por isso, superior.
Analisando o excerto de Priscila Dias Carlos, nota-se que os espacos de conhecimento popular
também conversam com esse universo cientifico e historico-social, mostrando o quanto sdo
fundamentais para o desenvolvimento de um pensamento pedagdgico rico e potente, no qual o
sujeito periférico aparece como agente critico e de construcéo de saberes.

Ainda sobre o desenvolvimento de uma pedagogia intercultural, Luis Ricardo Silva
Queiroz, em seu artigo Formacao intercultural em musica: perspectivas para uma pedagogia
do conflito e a erradicacdo de epistemicidios musicais, apresenta o conceito de pedagogia do
conflito, em que mostra ser fundamental reconhecer uma cultura hegeménica e seus efeitos
dentro de uma proposta de inter-relacdo da diversidade cultural, bem como a necessidade de

uma visao critica sobre elas.

Uma pedagogia do conflito no &mbito da educacdo musical significa o
questionamento e o enfretamento de linearidades e de monoculturalidades no ensino
de masica, implica colocar em conflito dimensdes estéticas e sistemas sonoros, mas,
sobretudo, implica o confronto de dimensdes simbdlicas e de significados que
permeiam qualquer universo da musica. Uma pedagogia do conflito em educacédo
musical coloca em xeque as discussfes de qualidade, que comparam musicas
diferentes a partir de padrbes unilaterais estabelecidos por culturas musicais
dominantes. Assim, uma pedagoga nessa perspectiva traz para as praticas de ensino
de musica a coragem de trabalhar e ensinar masicas relacionadas a grandes conflitos
do mundo contemporéneo: a luta contra o racismo, a intolerancia religiosa, o
machismo, a homofobia, a xenofobia, entre outros aspectos fortemente presentes na
expressdo humano-musical. (QUEIROZ, 2017, p. 111-112)

Trazendo novamente meus relatos sobre os locais em que cresci e fui formado, eram
estes espagos de periferia e comunidade, onde se apresentavam diversas contradi¢des sociais e
culturais. Trago aqui duas questbes: a) Como um ser tdo rico em cultura e atuacOes
socioculturais € tdo pobre em razdes econémicas e de bens materiais? b) De que maneira essa
riqueza cultural, mesmo ndo sendo contemplada por investimentos econdmicos, consegue

driblar essa estrutura social hegeménica e preestabelecida e resistir?
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Respondendo a primeira questdo, é evidente um desinteresse de investimento por parte
dos 6rgdos governamentais (com raras excegdes) sobre esses espagos e grupos que vivem da
cultura popular, uma vez que muitos desses 0rgaos atuam justamente a partir das vontades dos
detentores dos meios de producdo geradores dessa cultura hegemonica — contribuindo ainda
mais para uma hierarquizacéo cultural e uma desvalorizacéo das culturas periféricas. Com isso,
€ necessario manter um posicionamento de resisténcia, como nossos antepassados escravizados
fizeram diante de uma supremacia racial e social, 0 que gerou essa riqueza cultural e, a0 mesmo
tempo, uma pobreza de recursos financeiros. Esse desinteresse por parte dos detentores dos
meios de producgdo, em didlogo com os detentores de cargos de organizacdo social, ndo é a toa.

Respondendo a segunda questdo: esses espacos comunitérios culturais produzem em sua
esséncia um pensamento critico, que valoriza a diversidade e motiva conflitos e enfrentamentos
sociais cotidianos, citados pelos autores acima. A proposta de institucionalizar, bem como de
desenvolver e levar para a sala de aula uma nova pedagogia, € de extrema importancia. Porém,
trago aqui a importancia de, além de levar essa interculturalidade para ambientes formais de
ensino e aprendizagem, investir nesses espagos “de origem”, que por si sO ja apresentam ¢
trabalham todas essas questfes socioculturais.

Observo essa importadncia na comunidade que nasci. O Morro do Querosene se
apresenta, e se apresentou durante muito tempo, como um espa¢o marginalizado socialmente,
com caréncia de recursos econdémicos e investimentos basicos de subsisténcia.
Concomitantemente a isso, sempre se mostrou rico em diversidade cultural, atuando nesse
circulo social e agindo positivamente na vida das pessoas por meio da cultura. Nao ha como
esquecer de certos amigos que faziam parte de uma familia na qual a maioria das pessoas nao
teve oportunidades de trabalho e educacdo por falta de condi¢cbes financeiras e de acesso a
formacédo e, ainda assim, de como a presenca desses espacos culturais formativos puderam
oferecer uma perspectiva de vida melhor, para além da conjuntura em que seus parentes se
encontravam. Nesse sentido, esses espagos, além de produtores de culturas ancestrais, sdo
potencialmente transformadores na vida de quem tem pouco acesso a outros meios de educacao,
como foram transformadores na minha.

O Tambor de Crioula representa, em minha trajetdria, esse lugar de convivéncia,
vivéncia e entendimento sobre as estruturas sociais na pratica. Ndo sé proporcionou um
constante contato com a diversidade cultural e as tradi¢des afro-brasileiras e nativas ancestrais,
mas também me apresentou essas contradi¢des sociais que ditam nossos limites de atuagéo e

determinam nossa pulsdo de vida e resiliéncia. Através das toadas, das praticas de ensino e
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aprendizagem, das relagGes interpessoais, da ideologia vigente e do resgate historico de
identidade, presentes nas rodas de tambor, pude me constituir como educador musical.
Educador musical, ao meu ver, vai além do ensino técnico-musical — que também é
indispensavel para esse profissional —, discutindo e procurando modificar todas essas estruturas
de relacdes historicas sobre a cultura popular e a histéria das artes no geral. Na posicdo de
educador, procuro sempre levar esses pensamentos e praticas em minhas aulas e atividades
pedagdgicas, evidenciando a importancia de olhar para diversidade, por meio de mausicas,
brincadeiras e formas de convivéncia que aprendi, e continuo aprendo, nesses espacos de

cultura popular.

A educacdo é aqui compreendida entdo ndo como um instrumento utilitario, mas como
um beiral ativo e como praia larga para a admiragdo, equilibrio e mergulho em si
mesmo por qualquer pessoa, como fertilidade em presenga na comunidade em que se
insere, que em Ultima (ou primeira) instancia é a comunidade-mundi, terrdquea.
Educagdo como arrojada e carinhosa passagem por onde se esgueira a danca, altiva, a
humanidade plena que por vezes esquecemos, mofando nossos espiritos. Educagao
para fortalecimento, luta, viagem. (ROSA, 2013, p. 143)
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CONCLUSAO

Concluo com este trabalho uma graduacdo que questionei durante todo o seu processo,
pensamento evidenciado pela dificuldade de dialogo entre as culturas populares, com as quais
me identifico, e as hegemonias latentes na organizacdo académica e presentes na estrutura do
curso. Atualmente, sabe-se que a universidade se encontra em um lugar de formacéo por
exceléncia e que abre diversas portas no mercado de trabalho e para reconhecimentos
profissionais. Foi pensando nisso que decidi escrever a carta de reingresso a faculdade — ap6s
entender a necessidade social de obter esse titulo de graduacdo, mas trazendo sempre vivo 0
guestionamento de como e por que motivo esse titulo seria superior ao de um mestre popular
ou de outra pessoa que trabalhe com essa cultura.

Nas comunidades onde a brincadeira do Tambor de Crioula é festejada, as criancas ja
nascem inseridas nesse contexto. A experiéncia destas criangas com a manifestagéo se inicia no
momento em que estdo na barriga de suas mées e escutam e sentem as pancadas e vibracoes
dos tambores. Depois de nascer, estdo a todo momento apreciando as musicas através de seus
gestos e brincadeiras. Entre suas primeiras palavras apreendidas estdo algumas toadas de
Tambor de Crioula. Durante a adolescéncia a participacdo em um grupo é um modo de
afirmacdo social, dizendo que assim como seus amigos, partilham dessa identidade. Quando
adultos, ja ndo conseguem mais se separar da “brincadeira”. A “brincadeira” ja ¢ uma parte
constituinte desses individuos e vice-versa, tendo eles agora o papel de preserva-la e transmiti-
la a seus descendentes e/ou sucessores. Essa “brincadeira” estd em mim e esse papel agora me
cabe.

Lutamos para acessar esses espacos hegeménicos no intuito de evidenciar o abismo
historico-social entre as diferentes culturas e diminui-lo cada vez mais. Por fim, gostaria de
ressaltar que, o fato de eu ser um individuo que nasceu e foi formado nesses espacos menos
valorizados de cultura e que viveu todas essas experiéncias apresentadas ao longo do trabalho,
a pessoa a escrever esta pesquisa, demonstra tanto uma possibilidade de dialogo entre esses
espacos quanto a difusdo de uma ideologia muitas vezes marginalizada, mas de extrema
importancia, para o entendimento cultural e indenitario dentro de nossa historia artistica e

social.

Candomblés, congados, tambores de crioula e marabaixo, jongos, caxambus,
capoeiragens de Angola, maracatus (e mais tantos conhecimentos medicinais,
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arquiteténicos, metalurgicos, geograficos etc.) entre tantas outras manifestacfes
culturais e musicais sao estrelas irmas desta constelacdo, estrelas que brilham e guiam
comunidades ha séculos, sendo mananciais de vida, de suor e de filosofia indo muito
além do que meros modismos que por vezes lhes acometem e lhes colocam em palcos
ou holofotes efémeros, em nome de uma “cultura popular” rasa, forgosamente exdtica
e turistica, que da lastro a cursos de percussdo e de danga em bairros nobres? que
cobram bem caro por aulas de poucas horas mensais, vendendo pingos de
“autenticidade” maquiada que terminam por ndo propiciar nada ou muito pouco das
rodas e davidas, dos esforcos e conquistas, das concepgdes de mundo e de imagens
que as comunidades deslindam diariamente, ha séculos. Desservico tanto aos alunos
que fazem tais cursos, como as comunidades que, supostamente, seriam raiz deste tipo
de trabalho. (ROSA, 2013, p. 29)

Assim como 0s passaros voam, cantam e constroem seus ninhos, eu toco, canto, danco
e escrevo, deixando minha contribuicdo para ampliar o entendimento acerca da cultura popular
e sua viva tradicdo. Acredito que uma maior compreensdo das manifestagdes populares com
seus valores e significados leve a sua preservacdo. Porém, € importante lembrar que, para se
conhecer manifestacdes populares como o Tambor de Crioula, livros, CDs e descri¢des séo
insuficientes. E necessario ir a campo e vivenciar ao lado dos brincantes em meio as pancadas

da percussao; s6 assim é possivel sentir a liberdade, o poder e o prazer de baiar tambor.

44



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BRASIL. Constituicao da Republica Federativa do Brasil de 1988. Brasilia, DF, 5 out. 1988.
Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao.htm>. Acesso
em: 01 dez. 2020.

BRASIL-IPHAN. Registro do Tambor de Crioula — Parecer técnico. Brasilia: Instituto do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional — Departamento de Patrimonio Imaterial, 2007.
Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/TambordeCrioulaParecerT%C3%A9cni
co.pdf> Acesso em: 01 dez. 2020.

CARLOS, Priscila Dias. De-colonizando saberes em circulos narrativos: uma experiéncia em
escola da periferia de Sao Paulo. Tese (Mestrado em Historia) — Programa de P6s-Graduacgédo
em Histdria Social, Pontifica Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2013.

COSTA, Sergio e HAIKEL, Marco Aurélio. Mestre Felipe por ele mesmo: quero vé tambd
cerr é na ponta do dedo. S&o Luis, Governo Federal, Ministério da Cultura, Fundagéo
Nacional de Arte, Associacdo Folclorica e Cultural, Tambor de Crioula Unido de Sao
Benedito, 2013.

FERRETTI, Sérgio Figueiredo. Tambor de Crioula: ritual e espetaculo. Sdo Luis: Comissao
Maranhense de Folclore/SECMA/LITHOGRAF, 1995.

HALL, Stuart. A formacdo de um intelectual diaspdrico: uma entrevista com Stuart Hall, de
Kuan-Hsing Chen. In: SOVIK, Liv (Org.). Da didspora: identidades e mediagdes culturais. 2.
ed. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013a, p. 407-434.

HALL, Stuart. Notas sobre a desconstru¢ao do “popular”. In: (Org.). Da diaspora:
identidades e mediagdes culturais. 2. ed. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013b, p. 247-264.

HALL, Stuart. Que “negro” ¢ esse na cultura negra? In: (Org.). Da diaspora:
identidades e mediacdes culturais. 2. ed. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013c, p. 335-349.

QUEIROZ, Luis Ricardo Silva. Formacéo intercultural em musica: perspectivas para uma
pedagogia do conflito e a erradicacdo de epistemicidios musicais. InterMeio: revista do
Programa de Pds-Graduagdo em Educagdo, Campo Grande, v. 23, n. 14, p. 99-124, jan./jun.
2017.

ROSA, Allan da. Pedagoginga, autonomia e mocambagem. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2013.

SMALL, Christopher. Musicking: the meanings of performing and listening. Hanover and
London: Wesleyan University Press of New England, 1998.

45


http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/TambordeCrioulaParecerT%C3%A9cnico.pdf
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/TambordeCrioulaParecerT%C3%A9cnico.pdf

