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RESUMO

MARCELINO, André Felipe. Grupo de maracatu Arrasta Ilha:
dindmicas de aprendizagem musical em uma comunidade de
pratica. 171 f. Dissertacdo (Mestrado em Musica — Educacdo
Musical). Universidade do Estado de Santa Catarina. Programa de
Pds-graduacao em Mdsica, Florianépolis, 2014.

Este trabalho teve como objetivo investigar as dindmicas de
aprendizagem musical que se estabelecem no grupo de maracatu
Arrasta llha, de Floriandpolis-SC, Brasil. A fundamentagio tedrica
da pesquisa combina o conceito de comunidade de pratica de Etienne
Wenger (2008) e de préaticas de aprendizagem musical informal
apresentadas por Lucy Green (2002). Tal referencial foi selecionado
porque permite analisar e compreender dindmicas de aprendizagem
musical em uma comunidade de pratica musical. Ao examinar
atitudes e valores das praticas de aprendizagem musical informal de
musicos populares, Lucy Green (2002) explora as possibilidades que
essas praticas podem oferecer a educacdo musical formal, trazendo
referéncias para discutir processos de aprendizagem que ocorrem
entre pares, através de observacdo e imitagdo, tanto em encontros
casuais como em sessfes organizadas. Foi realizado um estudo de
caso de abordagem qualitativa, incluindo observacdo participante —
qgue contemplou ensaios semanais, apresentacbes e oficinas
promovidas pelo Arrasta Ilha — grupo focal, registros em audio e
video. Os resultados da pesquisa apontam para cinco dindmicas de
aprendizagem musical no grupo Arrasta llha. S0 elas: escuta e
“tirar de ouvido”, encontros casuais e organizados, observacdo e
imitacdo, onomatopeias solfejadas e aprender “osmoticamente”.
Essas dindmicas categorizadas se relacionam mutuamente entre as
atividades musicais realizadas pelos participantes. E sdo
potencializadas dentro de um ambiente de aprendizagens
significativas que se configura como uma comunidade de prética,
onde os participantes compartilham uma paixdo em comum: o



interesse pela pratica musical do maracatu, que instiga e potencializa
as aprendizagens musicais nesse contexto.

Palavras-chave: comunidade de pratica, aprendizagem musical
informal, percussdo, maracatu



ABSTRACT

MARCELINO, André Felipe. Arrasta llha maracatu group:
musical learning dynamics in a community of practice. 171 f.
Dissertation (Master in Music — Musical Education). State University
of Santa Catarina. Post-graduate Music Program, Florianépolis,
2014.

The purpose of this study is to investigate the dynamics of musical
learning established in the maracatu group Arrasta llha, from
Florinopolis, Brazil. The theoretical foundation for the study
combines Etienne Wenger’s concept of community of practice and
practices of informal musical learning presented by Lucy Green.
These references were selected because they allow analyzing and
understanding dynamics of musical learning in a community of
musical practice. By examining attitudes and values of the practices
of informal musical learning of popular music, Lucy Green explores
the possibilities that these practices can offer to formal musical
education, providing references for discussing learning processes
that occur among peers through observation and imitation, in both
casual meetings and organized sessions. A case study was conducted
with a qualitative approach, including participant observation of
weekly rehearsals, presentations and workshops promoted by
Arrasta llha, which were recorded in audio and video. The research
results point to five dynamics of musical learning in the group
Arrasta llha. They are: listening and “playing by ear,” casual and
organized meetings, observation and imitation, solfeje onomatopeais
and learning by osmosis. These dynamics are mutually related
among the musical activities conducted by the participants. They are
given potential within a significant learning environment that is
configured as a community of practice, where the participants share a
common passion: interest for the musical practice of maracatu,
which instigates and gives potential to the musical learnings in this
context.



Keywords: community of practice, informal musical learning,
percussion, maracatu
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INTRODUCAO

Como vocé aprendeu a tocar?

Meu primeiro contato com a percussdo foi através da
capoeira, e essa experiéncia despertou meu interesse em tocar
berimbau, pandeiro, atabaque, agogd e reco-reco. Ouvindo
musicas no radio ou em fitas cassete comecei a tentar identificar
0s instrumentos e a “arranhar” o violdo que pertencia aos meus
irmaos. Observava e imitava acordes que via alguns amigos
fazerem; comprei uma revista de iniciagcdo ao violdo e, enfim,
ganhei um bongd de presente de Natal da minha mde. Ao me
ouvirem tocar o bongd, uns vizinhos que tinham um conjunto
musical resolveram bater na porta para conhecer esse possivel
percussionista. Ap0s esse contato inicial, fui fazer um teste e
acabei aceito para tocar na banda. O grupo tinha mais
experiéncia, mas acreditou que eu poderia evoluir. Mais
motivado, senti necessidade de ter aulas e trocar informagdes com
percussionistas que conhecia, principalmente através da capoeira.
Depois de diversas apresentacbes e ensaios com essa banda,
decidi montar a minha prépria.

Nesse periodo inicial tive aulas particulares por trés
meses, quando fui iniciado na leitura musical. Meu professor,
Daniel da Luz, me apresentou a outros percussionistas e também
me levou a outros locais para a pratica da percussdo. Assim,
envolvi-me com alguns grupos de estudo, pesquisa e,
principalmente, de prética de percussdo, danca africana e afro-
brasileira (grupos de danca e percussdo Egbé Ejogbale,
Saramambo, Odua, Batukajé, de Florian6polis, e o Instituto
Africa Viva, de S&o Paulo).

Nesse periodo tive oportunidade de participar da
formacéo dos primeiros grupos de maracatu de Floriandpolis: o
Arrasta llha e posteriormente o Siri Goid, assim como das
primeiras oficinas de maracatu realizadas ainda em 2002, pois eu
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pertencia a0 grupo que promoveu a primeira oficina’.
Posteriormente, afastei-me um pouco das praticas dos grupos de
maracatu, mas sempre acompanhei os trabalhos que realizavam.
Participei ainda de ensaios e desfiles de blocos carnavalescos e da
escola de samba Unido da Ilha da Magia, na qual fui diretor de
bateria desde a sua fundacdo, em 2008, até 2012, além de desfilar
em outras agremiacdes, como Copa Lord e Protegidos da
Princesa’, em anos anteriores.

Além da pratica e do convivio como percussionista e
baterista em alguns conjuntos musicais de géneros musicais
diferentes, com grupos de capoeira, danca, percussdo, maracatu,
forrd, reggae e samba, participei também de atividades como
educador. Fui professor de percussio no projeto Balakubatuki®,
atendendo criancas e adolescentes em Floriandpolis, entre 2003 e
2005. Em 2006, ainda na quinta fase de Licenciatura em Musica
da UDESC, ministrei aulas de musica na educagdo infantil e
fundamental numa escola particular até o ano de 2008, quando
me afastei para concluir a graduacao.

Partindo dessas reflexGes sobre a minha trajetdria
musical, anos de experiéncia, pratica e convivio em diversos
espagos e contextos, em grande parte com a percussdo, surgiu a
motivacdo para desenvolver a presente pesquisa. Embora esse
breve relato possa parecer ter respondido a minha pergunta
inicial, os processos em si ndo foram descritos, sendo apenas

! Alencar (2009, p. 23) esclarece que o grupo de maracatu Arrasta Ilha
iniciou suas atividades em 2002, através de uma oficina ministrada por
Nego Véio e que foi promovida pelo grupo Odua de danca afro, grupo
que eu integrava na época como percussionista.

2 Unido da Ilha da Magia, Copa Lord e Protegidos da Princesa sio trés
das cinco escolas de samba de Floriandpolis.

® O Balakubatuki 6 um projeto social criado em 1998 pelo musico
Daniel da Luz com o objetivo de atender criangas e adolescentes em
situacdo de risco social em Florianopolis. Ver monografia de Sant’ Anna
(2004) Balakubatuki: um estudo sobre o processo musico-pedagogico.
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comentados 0s espacos onde as aprendizagens ocorreram. Assim,
nesta pesquisa busco responder a seguinte questdo: como se
estabelecem as dindmicas de aprendizagem musical entre 0s
participantes de um grupo de percussdo?

O uso da palavra “dindmica”, empregado na questdo de
pesquisa deste trabalho, esta relacionado com as maneiras como
0s participantes do grupo interagem entre si para que a
aprendizagem musical ocorra. A dindmica de grupo é a “técnica e
conjunto de procedimentos que visam estabelecer um bom nivel
de interacdo entre 0s membros de um grupo de pessoas, a fim de
alcangar o seu maior rendimento num trabalho em conjunto”
(HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 1043).

Para investigar a questdo proposta, optei por realizar um
estudo de caso qualitativo (STAKE, 2011; YIN, 2005) e coletar
dados através de observacgdo participante (ANGROSINO, 2009) e
grupo focal (GATTI, 2005) no grupo de maracatu Arrasta llha,
de Floriandpolis.

O Arrasta Ilha é um grupo de danca e percussdo que
pratica 0 maracatu de baque virado, manifestagdo popular que
teve origem em Pernambuco®. Atualmente o grupo é formado por
pessoas de idades diferentes, variando entre 18 e 57 anos; varia
também no tempo de ingresso, havendo pessoas que ingressaram
ha poucos meses e aquelas que o frequentam ha 10 anos,
independentemente de experiéncia e habilidade musical. O grupo
ensaia aos domingos na UFSC (Universidade Federal de Santa
Catarina) e tem por objetivo principal difundir a cultura do
maracatu de baque virado através de apresentacGes, oficinas e
ensaios. E frequente a entrada de novos integrantes para
participar das atividades do grupo, cuja rotatividade nos
encontros ¢ elevada, variando de 10 a 40 pessoas.

A fundamentacdo teérica da pesquisa combina o conceito
de comunidade de préatica de Etienne Wenger (2008) e de
praticas de aprendizagem musical informal apresentadas por

* No capitulo 3 abordo o maracatu de baque virado e o maracatu do
Arrasta Ilha e como o grupo se configura em suas atividades.
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Lucy Green (2002). Esse referencial foi selecionado porque o
grupo de maracatu Arrasta Ilha se caracteriza como espaco de
aprendizagem, concentrando pessoas que compartilham interesses
no que fazem e aprendem como fazé-lo ainda melhor a medida
que interagem regularmente no grupo, como Wenger (2006)
descreve. Ao examinar atitudes e valores das praticas de
aprendizagem musical informal de musicos populares, Lucy
Green (2002) explora as possibilidades que essas praticas
oferecem a educagdo musical formal.

Esses referenciais constroem a fundamentacdo teorica
desta pesquisa e orientaram a elaboragdo do objetivo geral da
pesquisa: investigar como se estabelecem as dindmicas de
aprendizagem musical entre os participantes do grupo de
maracatu Arrasta llha. Os objetivos especificos sdo: descrever as
atividades musicais do grupo, investigar como se estabelecem as
interagdes sociais nas dindmicas de aprendizagem musical dos
participantes e compreender como se configura uma comunidade
de préatica no Arrasta llha.

Tais objetivos me aproximaram do termo “musica na
comunidade”, campo emergente nas pesquisas académicas e ja
com sua importancia para a area enfatizada em vasta producéo de
relatorios, anais e trabalhos cientificos, segundo Higgins (2010, p.
7). Ao pensar sobre grupos de percussdao e suas diversas
configuragcdes, como blocos e baterias de escolas de samba,
grupos de maracatu e grupos de percussao africana, observa-se
gue sdo pessoas envolvidas numa atividade musical cuja pratica
parece ser fator fundamental para aglutina-las.

A Comissdo de Atividades de Musica na Comunidade
(CMA)° da Associacdo Internacional de Educagdo Musical
(ISME), que discute e dialoga sobre pesquisas, praticas e opinides
referentes a masica na comunidade, tem a seguinte visao sobre o
assunto:

> Commission of Community Music Activity (www.isme.org.cma).



http://www.isme.org.cma/
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No6s acreditamos que qualquer pessoa tem
o direito e a capacidade de fazer, criar e
curtir sua propria musica. E que o fazer
musical ativo deveria ser incentivado e
apoiado em todas as idades e em todos 0s
niveis da sociedade. Atividades musicais
em comunidades fazem mais do que
envolver 0s participantes na préatica
musical; elas proporcionam oportunidades
para uma construgdo pessoal e comunitaria
da expressdo artistica, social, politica e
cultural.  Atividades  musicais em
comunidade fazem mais do que buscar
exceléncia musical e inovacao; elas podem
contribuir para o desenvolvimento da
revitalizaco econdmica e podem melhorar
a qualidade de vida nessas comunidades.
Atividades musicais em comunidade
incentivam e capacitam os participantes a
se tornarem agentes que ampliam e
desenvolvem a molsica em  suas
comunidades. Em todos esses aspectos as
atividades musicais em comunidade
podem complementar, ampliar e interagir
com estruturas da educagéo musical formal
(ISME, 2013).°

® Do original: “We believe that everyone has the right and ability to
make, create, and enjoy their own music. We believe that active music-
making should be encouraged and supported at all ages and at all levels
of society. Community Music activities do more than involve
participants in music-making; they provide opportunities to construct
personal and communal expression of artistic, social, political, and
cultural concerns. Community Music activities do more than pursue
musical excellences and innovation; they can contribute to the
development of economic regeneration and can enhance the quality of
life for communities. Community Music activities encourage and
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Mesmo sem definir claramente 0 que seja muisica na
comunidade, essa visdo da CMA revela a riqueza dos fendbmenos
que esse campo engloba, através de musicos, educadores ou
pessoas envolvidas num fazer musical, como um campo tdo
amplo e flexivel que abrange diferentes praticas, abordagens e
contextos. Conforme Schippers e Bartleet (2013):

Se a musica em comunidade é construida
através de estruturas e processos de
enculturacdo que sdo  naturalmente
apoiadas na comunidade (como oposto a
estruturas e processos impostos), a
educacdo musical formal pode aumentar
sua eficacia através da observacéo,
imitacdo e colaboracdo com os exemplos
de praticas musicais em comunidade mais
bem sucedidas (SCHIPPERS;
BARTLEET, 2013, p. 457).’

Higgins (2010) sugere trés perspectivas do que seria
musica na comunidade (community music). A primeira
perspectiva seria a de “musica de uma comunidade”, constituindo
a identidade musical de determinado grupo de pessoas. A outra
perspectiva seria a de musica na comunidade como a “pratica
musical comunitaria”, no sentido de pertencimento ¢ de fazer
parte dessa musica. A terceira, uma interacdo ativa entre um lider

empower participants to become agents for extending and developing
music in their communities. In all these ways Communities Music
activities can complement, interface with, and extend formal music
education structures” (ISME, 2013).

" “If community music builds on structures and enculturation processes
that are naturally supported in the community (as opposed to
superimposed), formal music education may increase its effectiveness by
observing, emulating and collaborating with community music’s most
successful incarnations” (SCHIPPERS; BARTLEET, 2013, p. 457).
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ou lideres musicais e participantes, legitimando um conhecimento
musical e uma pratica musical ativa (Id., ibid., p. 8).

Higgins (2010) e Koopman (2007) também concordam
gue ndo ha um consenso geral sobre a definicdo, mas, segundo
Koopman (2007), é possivel observar trés caracteristicas gerais
sobre o termo: a pratica do fazer musical colaborativo, o
desenvolvimento dessa comunidade e o crescimento pessoal®.

J4& o termo comunidade, vinculado a ideias de
aprendizagem social, é encontrado de outras formas e com
sentidos semelhantes. Russell (2002; 2006) expandiu o0 conceito
de comunidade de pratica de Etienne Wenger (2008) para
comunidade de pratica musical. A teoria de Wenger (2008), que
aqui utilizo como fundamentacgdo teorica, sustentou o argumento
de Russell (2006, p. 15) numa perspectiva sociocultural de
educacdo musical segundo a qual “significado, identidade e
valores sdo criados em comunidades, juntamente com aqueles
que compartilham valores e praticas comuns”. Em uma de suas
pesquisas nas llhas Fiji, Russell observou que as habilidades
musicais sdo desenvolvidas em comunidades de pratica musical
como ambientes de aprendizagem. Para a autora, fazer parte da
comunidade de Fiji ou construir uma identidade fijiana exige
envolver o canto, ja que cantar € uma maneira de expressar 0 que
significa ser fijiano. As atividades musicais dessas comunidades
promovem ambientes de aprendizagem, mas me desperta a
curiosidade de compreender como se estabelecem as dindmicas
de aprendizagem musical entre esses participantes.

E possivel encontrar outros trabalhos embasados em
Russel, como Comunidade de pratica musical, como Jogos de
méo, de Souza (2008) e Canja de viola, de Torres e Araljo
(2009). Nos respectivos contextos — dos Jogos de mdo em uma
escola e dos encontros de violeiros — as autoras puderam
caracteriza-los como ambientes de aprendizagem e produgdo
musical que envolvem a participagdo ativa, fundamentada na

¥ Do original (KOOPMAN, 2007, p. 153): collaborative music-making,
community development e personal growth.
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habilidade dos grupos em conhecer e aprender, representando um
sistema social de producdo musical e de formacdo de identidade.
Comunidade de pratica musical nesses contextos é caracterizada
como espaco de aquisicdo e criacdo de conhecimento, onde a
aprendizagem e pratica da mdsica sdo ainda mais significativas
por serem contextualizadas (TORRES; ARAUJO, 2009, p. 22).

Por ser um grupo com mais de 10 anos de existéncia, o
Arrasta llha ja foi objeto de estudos académicos em diferentes
ambitos, com abordagens etnomusicoldgica e sociologica. A
difusdo e a formagdo de grupos de maracatu em Floriandpolis
constituem tema da monografia de “Jaguarito™ Oliveira (2006),
ex-integrante do Arrasta Ilha. Com viés etnomusicolégico, o
trabalho traz reflexdes sobre a origem da manifestag&o cultural do
maracatu e contribui nesta pesquisa discutindo a formacdo dos
primeiros grupos de maracatu de Floriandpolis: Arrasta llha e
Siri Goid.

Outra integrante do Arrasta llha, Alexandra ‘“Xanda”
Alencar™® (2009), também pesquisou o grupo em estudo de caso.
Seu trabalho na area da antropologia social teve como objetivo
identificar os sentidos atribuidos pelos grupos — de maracatu
Arrasta Ilha e de danca afro Batukajé — sobre suas praticas
culturais, e configurou os participantes desses grupos como novos
protagonistas da cultura negra a medida que ressignificam suas
praticas. Os dados da pesquisa contribuem com o presente
trabalho ao abordar aspectos da organizacdo, historia, descricdo
de algumas atividades desenvolvidas pelo grupo em periodo
anterior a coleta de dados realizada para a presente dissertacao.

No levantamento bibliografico de trabalhos realizados
com o grupo Arrasta llha, localizei a tese de doutorado, na éarea

° Apelido de Marco Antdnio Carreco de Oliveira (2006), graduado em
Licenciatura em Musica pela UDESC, musico e ex-integrante do grupo
Arrasta llha.

10 «Xanda” ¢ apelido de Alexandra Alencar; ainda integrante do grupo;
ela participa da pesquisa com esse apelido.
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da sociologia politica, da sociéloga Marlicia Valéria da Silva
(2006), que investigou a constituicdo identitaria juvenil na
modernidade brasileira, sendo o Arrasta Ilha um de seus objetos
de estudo de caso. Apesar da defasagem do periodo da pesquisa,
sua abordagem contribui pela profundidade ao elucidar algumas
praticas recorrentes no grupo, como ensaios, apresentacdes e
oficinas.

No que tange a area da percussdo, Luciana Prass (1998)
procurou desvelar os processos de ensino e aprendizagem
compartilhados em uma bateria de escola de samba num convivio
prolongado com os Bambas da Orgia, uma das escolas de samba
mais tradicionais de Porto Alegre. Por se tratar de cenario
coletivo e oral de vivéncia da mdsica, com base na sua
experiéncia como aprendiz de tamborim a autora conclui que a
pedagogia nativa desenvolve formas particulares de aprender e de
ensinar. Prass (1998) pesquisou processos de aprendizagem
musical informal como a imitacdo, a improvisacdo e a
corporalidade, frutos da socializagcdo no contexto da cultura do
carnaval. Experiéncias como a de Prass (1998) contribuem para
compreender as diferentes perspectivas, possibilidades e
alternativas que cada contexto pode oferecer para a area da
educacdo musical.

O reconhecimento de multiplos espagos que transcendem
a escola tem ajudado a identificar e assumir a complexidade e
também o conjunto de saberes que constitui a area de educacédo
musical como um campo de conhecimento (DEL BEN, 2003, p.
32). Segundo Arroyo (2002a, p. 98), “em qualquer pratica
musical estdo implicitos o ensino e aprendizagem de musica, que
nenhuma pratica é melhor que outra, mas que cada uma deve ser
compreendida no seu contexto de construcdo e agdo”. Além
disso, Oliveira e Harder (2008, p. 79) comentam que “as praticas
metodoldgicas presentes nas escolas apresentam caracteristicas e
valores que sdo encontrados naquelas desenvolvidas pelos
mestres das manifestagdes culturais”. Segundo esses autores:

Parece haver uma influéncia ativa, mesmo
que ndo em grandes proporcdes, dos
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processos de ensino e aprendizagem
musical dos mestres da cultura oral em
outros contextos, que muitas vezes ndo
transparece devido a raz0es sociais,
politicas  culturais e  econdmicas
(OLIVEIRA; HARDER, 2008, p. 79).

Arroyo (2002b, p. 26) enfatiza que a abordagem
sociocultural da educacdo musical nos trabalhos de campo,
emergente nas producdes da drea nesse inicio de século, “buscam
chamar a atencdo dos educadores musicais para a necessidade de
ampliacdes conceituais e praticas da Educagido Musical”.

Mesmo com suas diferencas e havendo discussdes
significativas sobre os termos existentes para esses multiplos
contextos — formal, ndo-formal e informal — na perspectiva deste
trabalho, conforme Green (2000, p. 65), a educacdo formal e a
aprendizagem informal ndo sdo esferas totalmente separadas.

Para investigar como se estabelecem as dinamicas de
aprendizagem musical nas praticas do grupo de maracatu Arrasta
Ilha, este trabalho esta estruturado em cinco capitulos. O primeiro
capitulo discute os pressupostos tedricos abordados no trabalho: o
conceito de comunidade de pratica de Etienne Wenger (2008), e
as praticas de aprendizagem musical informal, discutidas por
Lucy Green (2002).

A metodologia esta descrita no segundo capitulo, no qual
apresento e justifico a escolha pela pesquisa qualitativa,
destacando as caracteristicas do estudo de caso como abordagem
metodoldgica adotada na pesquisa. Descrevo também os
primeiros contatos com o grupo, 0s procedimentos éticos e
metodoldgicos adotados e os procedimentos de analise de dados
da pesquisa.

No terceiro capitulo é apresentado o grupo de maracatu
Arrasta llha, abordando o contexto onde o grupo desenvolve suas
atividades, os objetivos, como se organizam, o repertério, 0s
instrumentos de percussdo utilizados nas atividades musicais,
além da relagéo do grupo com manifestacdo cultural do maracatu.
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No quarto capitulo sdo descritas as atividades musicais
realizadas, como se inter-relacionam e de que maneira 0s
participantes se engajam e participam dessas atividades do grupo,
configurando-o como comunidade de pratica.

No ultimo capitulo, focalizo o objetivo geral da pesquisa
e, com bhase nas analises de dados e em minhas reflexdes,
discorro sobre como se estabelecem as dindmicas de
aprendizagem musical entre os participantes do grupo de
maracatu Arrasta llha.

Nas consideracGes finais, recapitulo as principais
questdes discutidas na pesquisa e indico possiveis contribuicdes
deste trabalho para a area da educacgdo musical, destacando ideias
gue poderdo ser exploradas em profundidade por outros
trabalhos.

Na sequéncia das referéncias bibliograficas, ha um
glossario com palavras utilizadas na pesquisa, apéndices e anexos
incluindo um CD com video editado para complementar a
argumentacdo do contexto da pesquisa.
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1 FUNDAMENTACAO TEORICA

Este trabalho € desenvolvido numa perspectiva
sociocultural da educac¢do musical, abordagem caracterizada por
construir seus objetos de estudo contextualizados social e
culturalmente. Nessa abordagem a educagdo musical vem
ampliando seus espacos de investigacdo para multiplos contextos,
valorizando e legitimando as experiéncias musicais em diferentes
ambientes (ANDRADE, 2011; ARROYO, 1999, 2002a, 2002b;
DEL BEN, 2003; GREEN, 2000, 2002, 2008; MULLER, 2000;
OLIVEIRA; HARDER, 2008; RUSSEL, 2002, 2006; SOUZA,
2008, 2009; TORRES; ARAUJO, 2009; WAZLAWICK;
MAHEIRIE, 2009; WILLE, 2005).

Dessa forma, neste capitulo sdo descritos os principais
conceitos empregados para investigar como se estabelecem as
dindmicas de aprendizagem musical entre participantes do grupo
de maracatu Arrasta llha.

Construido com base no conceito de comunidade de
pratica de Etienne Wenger (2008), tal referencial tem o intuito de
fundamentar a compreensdo de como o grupo Arrasta llha se
configura como espaco de aprendizagem, concentrando pessoas
gue participam ativamente das atividades, compartilhando
interesses e interagindo socialmente. Ao focar o objetivo do
trabalho nas dindmicas de aprendizagem musical dos
participantes, Lucy Green (2002) contribui na fundamentacdo ao
examinar as atitudes e valores das praticas de aprendizagem
musical informal de musicos populares, analisando processos de
aprendizagem que ocorrem entre pares, através de observacdo e
imitac&o, tanto em encontros casuais como nos organizados.

1.1 COMUNIDADE DE PRATICA

O conceito de comunidade de pratica surgiu da teoria
social da aprendizagem proposta por Jean Lave e Etienne Wenger
no livro Situated learning: legitimate peripheral participation
(WENGER; LAVE, 1991). O tipo de teoria social de
aprendizagem por eles proposto reflete sobre um aspecto situado
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da aprendizagem nas formas de participagdo nas comunidades de
pratica e visa a auxiliar na compreensdo do que seja a
aprendizagem em comunidade.

Na continuidade de suas pesquisas, Wenger lancou o
livro Communities of Practice: Learning, Meaning and Identity,
em 1998, obra que parte da premissa de que a aprendizagem é
parte da nossa prépria natureza, construida nas experiéncias
vividas e como um fendmeno fundamentalmente social, o qual
reflete a nossa caracteristica de seres humanos capazes de saber
(WENGER, 2008, p. 3)*.

Wenger (2008) apresenta quatro premissas a respeito de
suas suposigdes sobre aprendizagem situada e a natureza do
conhecimento:

(1) Somos seres sociais. Longe de ser uma
verdade trivial, este fato é um aspecto
central da aprendizagem. (2) O
conhecimento é uma questdo de
competéncia no que diz respeito a
iniciativas as quais se da valor — tal como
cantar afinado, descobrir fatos cientificos,
consertar maquinas, escrever poesia, ser
agradavel ao convivio, crescer como
menino ou menina, e assim por diante. (3)
O saber é uma questdo de participagdo na
busca de certas iniciativas, ou seja, de um
engajamento ativo no mundo. (4)
Significado — a nossa habilidade de
experienciar o mundo e nosso engajamento
com isto como significativo — é 0 que,
afinal de contas, a aprendizagem deve
produzir. (WENGER, 2008, traduzido por
TORRES; ARAUJO, 2009, p. 4).

O livro original de Wenger é de 1998, mas neste trabalho utilizo a
edicdo do ano de 2008.
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As comunidades de pratica estdo em todos os lugares,
sdo partes integrantes do nosso cotidiano. O termo pode parecer
novo, mas a experiéncia ndao. Embora possamos pertencer a
inimeras comunidades de pratica ao longo da vida, nem sempre
podemos chamar uma comunidade de comunidade de pratica
(WENGER, 2008, p. 6-7). Um bairro pode ser considerado uma
comunidade, porém ndo uma comunidade de pratica, porque as
pessoas ndo necessariamente interagem entre si.

Sao definidas como comunidades de pratica “grupos de
pessoas as quais compartilham um interesse ou uma paixao por
algo que fazem e aprendem como fazé-lo ainda melhor a medida
que interagem regularmente” (WENGER, 2006, p. 1)12.

O autor salienta que a razdo para um grupo de pessoas se
reunir para aprender pode ser intencional ou ndo. Todos nos
pertencemos a comunidades de pratica: em nossa casa, com a
familia, no trabalho, na escola, assim como em outros contextos.
Nessa perspectiva, pertencemos a varias comunidades de pratica,
por mais que a maioria delas seja informal ou ndo se denomine
assim. Em familia, por exemplo, desenvolvemos nossas praticas,
nossos valores, acordos e desacordos, histérias, experiéncias em
comum, convengles e simbologias que caracterizam uma
comunidade de prética (WENGER, 2008, p. 6).

1.1.1 Definicao de comunidade de pratica

As comunidades de pratica podem adquirir maltiplas
formas e parecem ser facilmente identificAveis, embora trés
elementos cruciais devam ser considerados para caracteriza-las
como tal: dominio, comunidade e prética.

O dominio refere-se a como um grupo se distingue de
outros ao desenvolver uma identidade e seus membros

2 Do original: “Communities of practice are groups of people who share
a concern or a passion for something they do and learn how to do it
better as they interact regularly” (WENGER, 2006, p. 1).
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compartilharem interesses, competéncias, paixfes em comum,
propositos, valores. Por outro lado, para Wenger (2006):

O dominio ndo é necessariamente algo
reconhecido como “expertise” fora da
comunidade. Uma gangue juvenil pode ter
desenvolvido todos os tipos de formas de
lidar com o seu dominio: sobreviver nas
ruas e manter algum tipo de identidade
com o que se pode viver. Eles valorizam a
sua competéncia coletiva e aprendem uns
€Om 0S outros, Mesmo que poucas pessoas
fora do grupo possam valorizar, ou mesmo
reconhecer a sua  especializagdo.
(WENGER, 2006, apud TORRES;
ARAUJO, 2009, p. 5)%.

A comunidade é outro elemento crucial para caracterizar
uma comunidade de préatica. E fundamental que os participantes
interajam, se envolvam em discussdes e atividades
conjuntamente, compartilhnando informacdes e construindo
relagdes para que ajudem uns aos outros. Ou seja, trabalhar na
mesma empresa ou ter o mesmo titulo ndo caracteriza uma
comunidade de pratica, pois é preciso haver interacdo e
aprendizado entre as pessoas.

Mas membros de uma comunidade de
pratica ndo necessariamente trabalham
juntos  numa  base diaria. Os
impressionistas, por exemplo, costumavam

3 Do original: “The domain is not necessarily something recognized as
“expertise” outside the community. A youth gang may have developed
all sorts of ways of dealing with their domain: surviving on the street
and maintaining some kind of identity they can live with. They value
their collective competence and learn from each other, even though few
people outside the group may value or even recognize their expertise.”
(WENGER, 2006, p. 1-2).
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se reunir em cafés e estdios para discutir
o estilo de pintura que estavam inventando
juntos. Essas interacdes foram essenciais
para fazer deles uma comunidade de
pratica, mesmo que costumassem pintar
sozinhos. (WENGER, 2006, site, p. 1)*.

O termo prética “tem uma conotagdo de fazer, mas nao
apenas o fazer pelo fazer, mas o fazer situado em um contexto
social e histdrico, que possui um significado em si. Assim, a
pratica ¢ tida sempre como uma pratica social.” (WENGER,
2008, p. 47)". Para Wenger, uma comunidade de prética ndo é
apenas uma comunidade de pessoas com interesses em comum.
Os membros sdo praticantes e desenvolvem um repertorio
compartilhado de recursos, como: experiéncias, historias,
ferramentas, maneiras de solucionar problemas recorrentes, como
uma prética compartilhada. (WENGER, 2006, p. 2).

O autor afirma que o foco principal dessa teoria esta na
aprendizagem como participacdo social, ndo somente como
engajamento de pessoas em determinadas atividades, mas como
participacdo ativa, como pratica social, num processo mais
abrangente em determinada comunidade e, ainda, construindo
uma identidade em relagdo a ela. “Essa participagdo social molda

“ Do original: “But members of a community of practice do not
necessarily work together on a daily basis. The Impressionists, for
instance, used to meet in cafes and studios to discuss the style of
painting they were inventing together. These interactions were essential
to making them a community of practice even though they often painted
alone” (WENGER, 2006, p. 2).

!> The concept of practice connotes doing, but not just doing in and of
itself. It is doing in a historical and social context that gives structure
and meaning to what we do. In this sense, practice is always social
practice (WENGER, 2008, p. 47).
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ndo apenas o que fazemos, mas também quem somos e como nds
interpretamos o que fazemos.” (WENGER, 2008, p. 4)*.

1.1.2 Dimens0es da pratica como propriedade de uma
comunidade

Wenger (2008) associa trés dimensdes da pratica como
fonte de coeréncia a pratica de uma comunidade: engajamento
mUtuo, empreendimento conjunto e repertério compartilhado®’.

Figura 1: Dimens0es da pratica como propriedade de uma
comunidade

Empreendimento

conjunto

Engajamento Repertoério
mutuo compartilhado

Fonte: Wenger (2008, p. 73).

18 Such participation shapes not only what we do, but who we are and
how we interpret what we do (WENGER, 2008, p. 4).

" Wenger (2008, p. 73) escreve originalmente: mutual engagement, joint
enterprise e shared repertoire. Alguns autores traduzem engagement
como empenhamento (SANTOS, 2002) ou compromisso (ANDRADE,
2011), e shared como partilhado (SANTOS, 2002).
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A primeira caracteristica dessas dimensdes é o
engajamento matuo, o qual depende da interacdo e é o que faz
uma comunidade de pratica ser uma comunidade. Refere-se as
relagBes e interacdes sociais que os individuos compartilham e
ndo significa que haja homogeneidade nesse grupo, certamente ha
tensdes, desentendimentos e conflitos. O engajamento mutuo
como um fazer conjunto considera também a diversidade dos
participantes e consiste numa complexidade social e nos
relacionamentos (WENGER, 2008).

Essas interacfes sociais sdo importantes ao contribuir
para que o0s participantes se sintam envolvidos com algo em
comum, o empreendimento conjunto. Mesmo que ndo haja
homogeneidade entre os objetivos dos membros de uma
comunidade de préatica, 0 que 0s une é a constante negociagdo de
significados. O empreendimento conjunto é um elemento
negociado por todo o grupo, ndo é determinado por um mandante
nem por regras especificas. Mesmo quando um membro
especifico tem mais representatividade do que outro, a préatica se
transforma em uma resposta comunitaria a tal situacdo
(WENGER, 2008, p. 80).

O repertério compartilhado ndo se refere ao repertério
musical, mas é um conjunto de recursos compartilhados:
historias, palavras, rotinas, simbolos, gestos, acfes e concepcdes
compartilhadas pela comunidade, as quais sofrem modificacdes
com o tempo (WENGER, 2008, p. 83).

Ao abordar aspectos da configuracdo do Arrasta Ilha
como comunidade de pratica, o trabalho pretende focalizar a
maneira como se estabelecem as dinamicas de aprendizagem
musical entre os participantes do grupo; para isso as préaticas de
aprendizagem musical informal discutidas por Green (2002)
fundamentam a investigacao dessas dinamicas.
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1.2 PRATICAS DE APRENDIZAGEM MUSICAL INFORMAL

Ao investigar as dindmicas de aprendizagem musical do
grupo de maracatu Arrasta Ilha, na construgdo da fundamentagéo
tedrica deste trabalho utilizo as ideias sobre os processos de
aprendizagem musical informal (GREEN, 2002). Em abordagem
socioldgica, Lucy Green (2002) investigou as praticas de
aprendizagem informal, atitudes, valores, habilidades e
conhecimentos de alguns musicos populares. Green dirige sua
preocupacgao e seu interesse para 0 que essas préaticas oferecem a
educacdo musical formal; seu trabalho contribui para esta
pesquisa pelos aspectos observados nos processos de
aprendizagem musical informal desses musicos ao questionar:
‘como os musicos populares aprendem?’.

No livro How Popular Musicians Learn, Green (2002)
examinou a natureza das praticas de aprendizagem informal e as
atitudes e valores de 14 musicos populares londrinos,
profissionais e semiprofissionais, a maioria de bandas de pop,
rock blues, soul e jazz, com idades entre 15 e 50 anos™. Essa
classificacdo foi determinada por trés motivos basicos: para
compreender se as experiéncias de aprendizagem informal se
transformaram nesses Ultimos 40 anos do século 20; para
observar se as atitudes e valores dos musicos mais experientes
correspondem a dos mais jovens; e para comparar 0 impacto
dessas mudangas na educacdo musical formal.

Destaco a seguir algumas questdes relativas as praticas
de aprendizagem musical informal apresentadas pela autora, tais
como: a enculturacdo musical, a escuta e imitacdo e a
aprendizagem entre pares e em grupos, com o intuito de
relaciona-las com as dindmicas de aprendizagem musical
estabelecidas entre os participantes do grupo Arrasta llha.

18 Green (2002, p. 9) descreve-os em seu trabalho como Anglo-American
guitar-based pop and rock music, pelo perfil comum desses musicos
populares.



39

1.2.1 Enculturagdo musical

Segundo Green (2002), a enculturacdo musical é um
aspecto fundamental de toda aprendizagem musical — formal e
informal — como processos de aquisicdo de técnica e
conhecimento, entendendo-a como uma imersdo natural do
individuo na musica e nas praticas musicais de um contexto
social, tocando, cantando, compondo e ouvindo.

A autora exemplifica propondo que imaginemos um bebé
batendo com uma colher ou qualquer outro objeto na mesa da
cozinha de uma familia natural de Londres. Provavelmente algum
adulto tiraria a colher da mao da crianca ou pediria que parasse de
‘tocar’. Contrastando com essa atitude, em situa¢ao semelhante e
oposta os adultos e outras criangas reagiriam tocando junto com o
bebé, transformando em mulsica o toque do bebé e ainda
produziriam um efeito de polirritmia. Nos dois casos 0 bebé passa
por uma enculturacdo nas praticas musicais inseridas no seu
contexto social, ou na falta dele (GREEN 2002, p. 22).

Até certo ponto, a enculturagdo musical é vivida por
todos, e nas praticas de aprendizagem informal ela estd
intimamente relacionada com as habilidades e conhecimentos
envolvidos no fazer musical. Conforme Green (2002, p. 99), “a
musica em si é natural para a humanidade: nenhuma sociedade,
tribo ou qualquer outra organizacdo social ja foi descoberta sem
uma relagdo com o fazer musical”. Todos os musicos que
participaram da pesquisa aprenderam a tocar um instrumento sob
a influéncia da enculturacdo com as mdsicas com as quais se
identificavam, como processos conscientes e inconscientes,
influenciados pela familia e pelo contexto social.

Para Scruton (apud Green, 2002, p. 99), o ensino de
musica classica requer estudo disciplinado, e, por outro lado, as
habilidades musicais de um especialista em musica popular
podem ser adquiridas por osmose. Green (2002) ndo discorda de
gue a masica classica requer um estudo disciplinado, e, até certo
ponto, concorda com a descricdo de que a mdusica popular é
também adquirida por um processo osmético. No entanto, a
autora critica a ideia dessa oposi¢do entre ‘disciplina’ e ‘osmose’,
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a qual ndo reconhece os procedimentos naturais de aquisi¢do de
habilidade e conhecimentos musicais como parte do processo de
aprendizagem musical. Para a autora, as praticas de aprendizagem
musical informal representam processos significativos, eficientes
e naturais, e que precisam ser analisados para repensar as praticas
da educacdo musical formal nos diferentes contextos
educacionais.

1.2.2 Escuta e imitacéo

Green (2000; 2002) entende que a pratica de
aprendizagem musical mais importante usada pelos musicos
populares é a escuta e imitacdo de gravacdes, ou 0 que se pode
chamar de “tirar musicas de ouvido™.'* A maioria dos musicos
que participaram da pesquisa ndo considera que copiar as
gravagBes contribua para a aprendizagem musical, mas para
Green (2002), isso esta relacionado aos processos inconscientes
ligados a enculturacdo musical pelos quais os musicos populares
passam nos primeiros estagios de aprendizagem. Com o passar do
tempo, os musicos populares tendem a sistematizar suas praticas,
vinculando-as a nota¢es musicais e tornando-as conscientes nas
praticas de aprendizagem musical.

Além de considerar as audi¢des e escutas como meios
dessa enculturacdo musical, a autora distingue trés tipos de
escuta: a escuta intencional, a escuta atenta e a escuta distraida®’.
A primeira é o tipo de escuta que o musico utilizaria para imitar,
memorizar, escrever os acordes, cifras ou fazer algum tipo de

¥ A expressio “tirar de ouvido” ¢ minha tradugio para o termo
“learning by ear” ou “learning by copying recordings” usado por Green
(2002), e que se refere a pratica dos musicos populares de ouvir e imitar
musicas gravadas ou elementos musicais especificos para aprenderem a
tocar.

%0 Green (2002, p. 23-24) descreve-os originalmente como: purposive
listening, attentive listening e distracted listening.
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anotacdo ao ouvir uma cangdo. “A escuta atenta pode envolver o
mesmo nivel de detalhes como na intencional, mas sem nenhum
objetivo especifico de aprender a tocar, lembrar, comparar ou
descrever algo depois.” (GREEN, 2002, p. 24)*. A escuta
distraida é aquela sem nenhum objetivo além de diversdo e
entretenimento, como uma mdsica de fundo ou uma musica que
se ouve enguanto se executa outra atividade. Ao distinguir esses
trés tipos de escuta, a autora esclarece que eles podem acontecer
alternadamente, passando de uma para outra num mesmo trecho
musical. Tais niveis de escuta justificam como sdo considerados
praticas de aprendizagem musicais conscientes e inconscientes
entre os musicos populares.

Outros fatores relacionados & audicdo que contribuem
para a enculturacdo na musica sdo a influéncia dos familiares,
parentes e amigos proximos, como no exemplo dos bebés
retrocitado e o contato com um primeiro instrumento. Na
pesquisa, Green (2002) comenta que a maioria dos musicos
populares entrevistados possuia algum parente que tocava um
instrumento ou foi atraida pela sonoridade de uma musica, trecho
musical ou até mesmo pela performance de um instrumentista.
Nessa perspectiva, a audicdo representa uma parte central na
aprendizagem e contribui significativamente para a enculturagéo
musical pela qual passam os mulsicos populares; a escuta
intencional, em particular, é uma das praticas mais comuns, tanto
na aprendizagem musical informal como na educagdo musical
formal.

1.2.3 Aprendizagem entre pares e em grupos

Os musicos populares também interagem entre parentes,
amigos e outros grupos. Essa aprendizagem entre pares e em

! No original: “[...] attentive listening may involve listening at the same
level of detail as in purposive listening, but without any specific aim of
learning something in order to be able to play, remember, compare or
describe it afterward” (GREEN, 2002, p. 24).
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grupo, tanto em encontros casuais quanto em sessOes
organizadas, sdo tao significativas quanto as praticas de escuta e
imitacdo de gravacOes. Os encontros sdo interaces entre pares,
podendo ser entre duas ou mais Eessoas, mas sem a presenca de
professor (GREEN, 2002, p. 76)%.

Os encontros podem acontecer tanto separadamente das
atividades musicais como durante ensaios e apresentacdes onde
0s musicos populares observam e imitam uns aos outros, trocam
ideias, conhecimentos, técnicas, falam sobre a musica, escalas e
acordes, assistem a videos e outros musicos tocando em ensaios e
apresentacOes, sem a presenca de professor. Conforme comenta a
autora, as interagbes acontecem com mais frequéncia nos
primeiros estagios da aprendizagem, quando os musicos ainda
estdo formando suas primeiras bandas.

Essas atividades podem ou ndo ser
conscientemente orientadas para uma
aprendizagem ou desenvolvidas junto a
outros  masicos. No entanto, o
desenvolvimento natural dessas
informacdes e ideias sdo, inevitavelmente,
consciente e inconscientemente trocadas
entre pares no decorrer das interacdes em
locais escolares, em ambientes familiares e
de lazer, fora das atividades musicais ou
também durante elas (GREEN, 2002, p.
83)%.

%2 para aprendizagem entre pares e em grupos, Green (2002, p.76) utiliza
a expressdo “peer-directed and group learning”.

% No original: “These activities may or not may be consciously geared
to learning from or developing alongside other musicians; but inevitable
information and ideias of a formative nature are both consciously and
unconsciously exchanged between peers in the course of interactions
occurrings on schools sites and in domestic and leisure settings away
from and during music-making activities” (GREEN, 2002, p. 83).
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O conhecimento da teoria musical geralmente ndo é
reconhecido pelos musicos porque eles ndo sabem nomeé-lo,
embora muitas vezes esse conhecimento ja venha implicito nas
suas praticas. Com a idade e a experiéncia buscam conscientizar-
se sobre abordagens, técnicas convencionais para tocar, notagcdes
musicais, mas os valores e a natureza dessas praticas variam de
individuo para individuo (GREEN, 2002).

Quanto ao “valor” da musicalidade, Green afirma que os
musicos populares respeitam a proficiéncia técnica, mas
consideram mais importante a habilidade de tocar com “feel”,
sentimento, no caso do samba e do maracatu, o suingue. Além
disso, também considera importantes questdes nao—musicais,
como as qualidades pessoais, enfatizando a empatia nas relagdes,
a cooperacdo, a confiabilidade, o compromisso, a toleréncia e
uma compartilhada paixdo pela musica.

No decorrer deste trabalho utilizo, portanto, o conceito
de aprendizagem musical informal, tal como descrito por Green
(2000; 2002; 2008; 2011), na perspectiva de que as pessoas
apreendem informalmente umas com as outras, sem,
necessariamente, a presenca de um professor ou alguém mais
experiente.
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2 METODOLOGIA

A abordagem metodoldgica qualitativa foi escolhida para
realizar este trabalho, no intuito de compreender a questdo de
pesquisa; como se estabelecem as dindmicas de aprendizagem
musical no grupo de maracatu Arrasta Ilha? Esse tipo de
metodologia reconhece aspectos experienciais, situacionais,
interpretativos e humanisticos direcionados ao campo (STAKE,
2011).

Uma das caracteristicas da pesquisa qualitativa é que ela
é interpretativa, e esse tipo de estudo reconhece que os dados
coletados sdo fruto de interacdes entre pesquisador e sujeitos.
Segundo Stake (2011, p. 73), “a pesquisa qualitativa ¢
experiencial, utiliza o julgamento pessoal como base mais
importante Para as afirmagbes sobre como as coisas
funcionam™.** O pesquisador faz sua pesquisa de modo particular,
ao planejar o estudo, escolher as situagfes e 0s momentos que
serdo observados, os fragmentos de ideias, a maneira como
escrever os relatorios e analisar os dados (STAKE, 2011, p. 46).
O autor explica o papel do pesquisador como instrumento no
processo do trabalho, pois, ao observar a¢fes e contextos, utiliza
sua prépria experiéncia para fazer interpretagdes.

A pesquisa qualitativa também envolve uma abordagem
naturalista, pois os fendmenos sdo estudados nos locais naturais
onde eles acontecem, procurando compreender, ou interpretar, o
significado que as pessoas ddo as coisas. Esse tipo de pesquisa
envolve uma variedade de materiais empiricos de coleta de dados
para descrever momentos e significados e compreender o
contexto da pesquisa (DENZIN; LINCOLN, 2006, p. 23).

A pesquisa qualitativa se relaciona com o objetivo do
trabalho na medida em que aproxima o pesquisador do fenémeno

? Stake (2011, p. 35-36) explica que adotou a palavra coisa como termo
técnico para identificar um objetivo de determinada pesquisa: “a coisa é
0 que estd sendo estudado: uma pessoa, uma familia, uma desordem
publica, uma fusdo de empresas”, por exemplo.
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estudado para compreender como se estabelecem as dindmicas de
aprendizagem musical entre o0s participantes do grupo e
vivenciando suas perspectivas. Dessa forma, optei por realizar um
estudo de caso, coletando dados em observacdo participante,
registros em video, notas de campo, documentos e grupo focal.

2.1 ESTUDO DE CASO

Para Yin (2005), o estudo de caso configura-se como
investigagdo empirica de um fendmeno contemporaneo dentro de
seu contexto — vida real —, que pode ser um individuo, um grupo
de pessoas, processos, organizagdes, instituicGes, bairros ou
eventos. Nessa perspectiva, o autor atenta para o fato de os
limites entre o fendmeno estudado e o contexto ndo estarem
claramente delimitados, diferentemente de um experimento, onde
o contexto ¢ “controlado” em ambiente de laboratorio (2005, p.
32).

O estudo de caso é uma estratégia de pesquisa abrangente
baseada em multiplas fontes de evidéncias. Stake (2011, p. 140)
chama de “método misto” a utilizagdo interativa de diversos
métodos de coleta de dados, considerando um costume dos
pesquisadores qualitativos para compreender melhor algo dentro
de uma pesquisa.

Conforme Alvez-Mazzotti (2006, p. 639), “ha uma visdo
equivocada sobre a natureza desse tipo de pesquisa” como, por
exemplo, a ideia de que esse tipo de pesquisa é mais facil, por
lidar com um ou com multiplos casos. Stake (2011) e Yin (2005)
concordam que perguntas de como e por que determinado
fendmeno acontece sdo (teis para direcionar as analises de um
estudo de caso, caracterizando-o como tal, sendo que tais
questBes se referem a relagbes complexas sobre as quais o
pesquisador tem menos controle. Isso justifica também a
necessidade de diferentes fontes de evidéncias, o que torna a
analise de dados bastante volumosa.

Sobre a influéncia da presenga do pesquisador no
comportamento dos sujeitos pesquisados, Bogdan e Biklen (1994,
p. 92) afirmam que, no estudo de caso, a escolha por um grupo
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maior reduz a alteragdo do comportamento dos individuos,
embora seja mais dificil recolher informag6es de tanta gente para
trabalhar os dados.

Dessa forma, para responder a questdo de como se
estabelecem as dinamicas de aprendizagem musical entre
participantes de um grupo de percussdo, optei pelo método de
estudo de caso realizado com o grupo de maracatu Arrasta llha.
Nesse estudo, tive a preocupacdo de investigar varios aspectos do
mesmo fendmeno, utilizando multiplas formas de coletas de
dados, tanto para que as descobertas sejam mais convincentes
como para que a validade das constatacbes seja atendida,
conforme destaca Yin (2005).

2.2 OS PRIMEIROS CONTATOS COM O ARRASTA ILHA

Meus primeiros contatos com o Arrasta llha se deram no
inicio da formagdo do grupo em 2002, antes mesmo de ser
escolhido o nome do grupo. Estive presente nas primeiras
oficinas de maracatu realizadas em Floriandpolis, conforme
descrevi sucintamente na introducdo, assim como nas primeiras
apresentacOes do Arrasta Ilha nas comunidades, nos carnavais e
em eventos (fotos no anexo A). Afastei-me por alguns anos por
estar envolvido em outras praticas musicais, mas mantive contato
com alguns de seus integrantes.

Quando optei pelo grupo de maracatu Arrasta llha para
realizar este estudo de caso, entrei em contato com algumas das
pessoas conhecidas, por e-mail, facebook e em conversas
pessoalmente, a respeito do meu interesse em ingressar no grupo
e realizar a pesquisa. Nesses primeiros contatos, ainda ndo sabia
de que maneira o grupo estava sendo conduzido quanto a ensaios
e organizacao e se havia um responsavel especifico que permitiria
minha presenga ali como integrante e pesquisador; no entanto,
houve receptividade de todos os integrantes e abertura para que
me aceitassem no grupo.

Optei por participar do grupo e tocar caixa, instrumento
no qual ja tenho experiéncia como baterista e percussionista.
Tive, porém, de aprender quase todos os arranjos, os diferentes
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ritmos de caixa para 0 maracatu, além das letras das musicas do
repertério do grupo, processo constante de aprendizagem
enquanto estive presente. Mas, de certa forma, fui privilegiado
em escolher a caixa, porquanto, dentro das necessidades do
grupo, era o instrumento mais carente de gente para tocar, o que
acabou pesando a meu favor.

Conforme Martins (2004, p. 294), “esse mergulho na
vida de grupos e culturas aos quais 0 pesquisador ndo pertence
exige uma aproximacdo baseada na simpatia, confianga, afeto,
amizade, empatia, etc.”, e isso eu fui conquistando pelo meu
convivio dentro do grupo e ao longo da pesquisa.

O contato com o grupo para a pesquisa teve inicio com as
observacfes participantes no dia 13 de janeiro de 2013, quando
participei dos ensaios das Ultimas trés semanas que antecederam
o0 carnaval, entre janeiro e fevereiro, assim como das
apresentacfes desse periodo. Apo6s o recesso de carnaval, as
atividades foram retomadas dia 31 de margo, seguindo o
cronograma de ensaios e oficinas todos os domingos das 15h as
19h. Minha permanéncia no grupo se estendeu de janeiro a
setembro de 2013. Foram 8 meses de envolvimento nas
atividades musicais, contemplando diversas apresentagdes, entre
ensaios semanais e oficinas realizados pelo préprio grupo, dos
quais participei, ora apenas assistindo, ora tocando.

2.3 PROCEDIMENTOS ETICOS

Um dos fatores que considerei para realizar o presente
estudo de caso com o grupo Arrasta Ilha foi minha proximidade
com alguns integrantes e com o trabalho do grupo, além da
ciéncia de que o grupo ja fora objeto de estudo em diferentes
trabalhos, como os de Oliveira (2006), Silva (2006) e Alencar
(2009), uma vez que nesse tipo de pesquisa — qualitativa — é
fundamental considerar alguns procedimentos e questfes éticas
devido ao contato entre pesquisador e pesquisados (MARTINS,
2004, p. 293-294).

Na primeira oportunidade de me pronunciar para o
grande grupo, no final de um dos ensaios de pré-carnaval,
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comuniquei oralmente os motivos da minha presenca entre eles.
Falei que, além de estar participando como integrante tocando
caixa no Arrasta llha, me apresentaria durante o carnaval e nas
demais atividades, e que estaria coletando dados para minha
pesquisa de mestrado. Disse que faria gravagdes de audio e video,
fotos e posteriormente entrevistaria os participantes. Como eu ja
avisara anteriormente algumas pessoas, fui aceito de pronto,
desde que me comprometesse a dar retorno da pesquisa para o
grupo. Uma das integrantes argumentou que um estudante ja
fizera uma pesquisa de disciplina de graduagdo em musica, mas
ndo deu nenhum retorno ao grupo, o que os desagradou. Assim,
me comprometi em dar o retorno da pesquisa para 0 grupo,
disponibilizando os materiais, fotos e videos, coletados durante a
realizagdo e conclusdo da pesquisa.

Segundo Bogdan e Biklen (1994, p. 75), devemos
considerar duas questdes no ambito da ética. Uma é a necessidade
de os sujeitos estarem cientes da natureza e dos objetivos da
pesquisa: o consentimento informado. A outra questdo é ndo
expor os participantes a riscos durante o processo da pesquisa.

Além disso, todas as pessoas que participaram da
pesquisa assinaram dois documentos: 0 Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido e o Consentimento para fotografias, fotos e
videos®. Tais documentos foram elaborados obedecendo &
legislacdo vigente para pesquisa com seres humanos, disciplinada
pela Resolugdo 466/2012/CNS/MS, destacando 0s seguintes
informes:

- explicacdo clara da natureza da pesquisa;

- informacdes de que os procedimentos oferecem risco
minimo;

- beneficios e vantagens em participar deste estudo;

- 0s participantes sdo livres para deixar a pesquisa a
qualguer momento;

- identidade atribuida pelos préprios participantes
podendo ser nome, apelido ou pseudénimo;

% \/er 0s termos de consentimento nos apéndices A e B.



50

- contato do pesquisador para quaisquer esclarecimentos.
2.4 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS DA PESQUISA

Para realizar a pesquisa, elaborei um desenho
metodoldgico a fim de contemplar o objetivo da pesquisa:
investigar como se estabelecem as dindmicas de aprendizagem
musical entre os participantes do grupo de maracatu Arrasta llha.
Utilizei maltiplas formas de coleta de dados, incluindo
observacdo participante, registros em video e audio, notas de
campo, documentos e a realizacéo de grupo focal.

Figura 2: Esquema do desenho metodolégico e cronograma

Grupo
focal

Linha do tempo

Jan Fev. Mar Abr Mai Jun Jul Ago Set

2013

O conjunto de instrumentos de coleta de dados
sintetizado na Figura 2 esta descrito com mais detalhes a seguir.
A observagéo participante foi realizada de janeiro a setembro de
2013, enquanto fiz notas de campos, fotografias, registros em
video e audio e o grupo focal.

2.4.1 Observacdo participante

Para a coleta de dados foram realizadas observagdes
participantes no grupo de maracatu Arrasta Ilha. Esta é uma
ferramenta metodoldgica que enfatiza a participacdo intensa do
pesquisador com a comunidade estudada, muito utilizada nas
pesquisas etnograficas, etnomusicolégicas e, mais recentemente,
também na educacdo musical. Angrosino (2009, p. 53) comenta
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que “a observagdo participante ndo € propriamente uma técnica
de coleta de dados, mas sim o papel adotado pelo etnégrafo para
facilitar sua coleta de dados™?.

Alves-Mazzotti (2001, p. 167) concorda com esse papel
atribuido ao instrumental humano e orienta para que nas
primeiras etapas do trabalho de campo a observacédo participante
seja, “ndo apenas o principal, mas o Unico instrumento de
investigagdo”. Dessa forma, nas minhas primeiras observacdes
participantes ndo fiz registros em video e audio, limitando-me a
fazer as notas de campo apds as observacgdes. Foi a maneira que
encontrei para me inserir no grupo como participante e perceber
quais situacdes seriam interessantes registrar para contemplar o
foco da pesquisa.

O antropélogo William Foote-Whyte realizou uma
pesquisa’’ com observacdo participante em 1943, em Boston,
Estados Unidos, na qual destaca a figura do informante nativo,
que acaba, por um lado, contribuindo muito com as informacdes
necessarias e, por outro, mudando um pouco sua postura por
comecar a refletir sobre algumas questdes de seu interesse
particular. Participar de um grupo, encontrar a imparcialidade
dentro dele e coletar dados s@o questdes pertinentes nesse tipo de
pesquisa (FOOTE-WHYTE, 1980). Durante a pesquisa, enquanto
participava do grupo contei com muitos informantes, o0s
integrantes que me esclareciam dividas e questdes, ou seja, nao
tive alguém especifico para me informar e, além disso, como o
Arrasta Ilha é um grupo acostumado a novos integrantes, em
nenhum momento senti alguém com postura diferente comigo por
ser pesquisador.

?® Embora o autor fale sobre o papel adotado pelo “ctnografo”, entende-
se “pesquisador”, j& que ndo se trata de uma etnografia. O fato é que a
observacao participante teve origem nas pesquisas etnograficas.

#"Yin (2005, p. 23) cita esse mesmo trabalho de Foote-Whyte, intitulado
Street Corner Society, como classico exemplo de estudo de caso.
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Outra questdo importante na observagdo participante,
levantada por Clifford Geertz (1978, p. 35), é a respeito da
importancia do convivio prolongado, participando da vida do
grupo a ser estudado e compartilhando de seus modos culturais, o
que ¢ fundamental para “ganhar acesso ao mundo conceitual no
qual vivem o0s sujeitos estudados, de forma a podermos, num
sentido um tanto amplo, conversar com eles”. Assim, Luciana
Prass (1998) aprendeu a tocar tamborim, ingressando numa
bateria de escola de samba com o intuito de expandir sua
concepcdo sobre o fazer musical e compreender como funciona a
bateria da Escola de Samba Bambas da Orgia, de Porto Alegre-
RS.

Para Yin (2005, p. 31), € comum a falha de “confundir os
estudos de caso com os estudos etnograficos ou com a observacao
participante”, e ao longo desta pesquisa fui questionado por
colegas e professores que levantavam essa hipdtese. E aquele
autor explica que “a etnografia em geral exige longos periodos de
tempo no campo e enfatiza evidéncias observacionais detalhadas.
A observacdo participante pode ndo exigir a mesma quantidade
de tempo, mas ainda presume um investimento pesado de
esforcos no campo” (YIN, 2005, p. 30). Na presente pesquisa
sobre 0 grupo de maracatu Arrasta llha, utilizo o método de
estudo de caso; ndo se trata de uma etnografia nem de “descrigdo
densa” da realidade do grupo estudado®.

2.4.2 Registros em video e 4udio, notas de campo e
documentos

Nas observacfes participantes realizadas ao longo da
pesquisa, inicialmente ndo realizei gravagdes de audio e video,
apenas tomei notas de campo ap6s cada uma delas, conforme
descrevi anteriormente. O primeiro registro em video foi num
ensaio direcionado aos naipes de instrumentos, no qual toquei

%8 Ver Geertz (1978) A interpretagdo das culturas, capitulo I: Uma
Descrigdo Densa.
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caixa, poucos dias antes do carnaval. Foi como um teste ou
exercicio de como seriam feitas as filmagens no decorrer da
pesquisa, considerando também a importancia de que a entrada
no campo acontecesse natural e suavemente, como “uma entrada
tranquila no ambiente de trabalho” (BOGDAN; BIKLEN, 1994,
p. 123).

As notas de campo iniciaram desde o primeiro dia de
observacdo, seguidas dos registros em video e audio, e dos
documentos. As notas foram realizadas sempre apds as
observaces, como relatos do que foi visto, ouvido,
experienciado, pensado e refletido (BOGDAN; BIKLEN, 1994).
Houve momentos em que fiz pequenos registros no proprio
celular para que ndo esquecesse os fatos, principalmente quando
ndo estava gravando os videos com a camera. Resumindo, em
campo utilizei uma camera filmadora com tripé e um celular para
0s registros em video e as anotacfes de campo.

Na pesquisa, 0s documentos sdo como dados escritos
pelos proprios sujeitos (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 173-174).
Documentos pessoais, como tablaturas dos arranjos, letras das
musicas, arquivos e mensagens compartilhadas através dos
grupos de e-mail, das redes sociais, da pagina do Facebook® e
atas de reunides, sdo documentos a que tive acesso como
integrante do grupo e pesquisador. Eles representam dados
produzidos pelos proprios sujeitos que orientam parte da
pesquisa, além de corroborar evidéncias das demais fontes de
informacéo.

% Disponivel em:
https://www.facebook.com/events/530040743748062/?fref=ts. Acesso
em: 27 jan. 2013.
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Figura 3: Desenho metodoldgico dos registros da pesquisa em video

Grupo
focal

Jan Fev. Mar Abr Mai Jun Jul Ago Set

2013

Os pontilhados da Figura 3 mostram os dias em que
foram realizados os registros em video e audio. Dia 3 de
fevereiro, durante um dos ensaios para o carnaval. Dias 21 e 31
de marco, apresentacdo e ensaio do grupo, respectivamente. Dias
13, 14, 21 e 28 de abril, a Oficina de Iniciantes promovida pelo
Arrasta llha. Dias 5 e 12 de maio, os ensaios. Dia 17 de maio, o
grupo focal. Dias 15 e 16 de junho, durante a oficina com os
mestres Walter Franca e Mauricio Soares, da Naclo Estrela
Brilhante do Recife®. Alguns desses videos estdo disponiveis no
DVD do Anexo A para complementar as descricdes no decorrer
da argumentacéo do trabalho.

2.4.3 Grupo focal

Para investigar como se estabelecem as dindmicas de
aprendizagem musical do grupo de maracatu Arrasta Ilha, além
da minha perspectiva como pesquisador, o grupo focal foi
importante ferramenta para captar a percepcdo dos participantes.
O termo “grupo focal” é também utilizado como “entrevista de

LR N3

grupo”, “entrevista de grupo focal” e “discussdo de grupo focal”,

% As oficinas, 0s mestres e as nages de maracatu sdo descritos no
decorrer do trabalho.
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que sdo utilizados de maneiras equivalentes. Para Barbour (2009),
0 grupo focal se caracteriza basicamente por uma discussdo na
gual o pesquisador esteja estimulando as interacbes de
determinado grupo. Essas interagGes do grupo com o pesquisador,
e principalmente entre 0 grupo, geram um ambiente propicio nas
discussoes de “ideias, opinides, modos de ver, atitudes e valores
que sdo evidenciados e processados num coletivo.” (GATTI,
2005, p. 67).

Gatti (2005) salienta que o grupo focal deve estar
integrado aos demais dados coletados e aos objetivos da pesquisa.
Ja o papel do pesquisador é conduzir, moderar e facilitar a
discussdo, fazendo-a fluir entre os participantes. Para esse autor
(2005, p. 9), “comparado a observagdo, um grupo focal permite
ao pesquisador conseguir boa quantidade de informagdo em um
periodo de tempo mais curto”, ja que o processo de observagdo
costuma ser mais longo. O autor atenta para questdes de que
reunir um grupo de pessoas para esse tipo de trabalho é tarefa
nada facil, pois os pontos de vista dos participantes ndo podem
ser tomados como posicOes definitivas, devido a possivel
desconforto, desconfianga ou limitagbes comunicativas, por
exemplo.

Entretanto, a opgdo pelo grupo focal foi adotada no
processo da pesquisa considerando a quantidade de reunibes e
encontros observados, onde percebi como 0s elementos do grupo
interagem entre si para discutir assuntos diversos quase sempre
ao término dos ensaios ou em encontros paralelos. Préatica ja
comum ao grupo, onde todos argumentam seus pontos de vista,
discutem as acGes do grupo e cada um expde suas perspectivas
complementando ou contraponto as dos demais participantes,
essas conversas geralmente sdo intermediadas pela pessoa
responsavel pelas atas das reunides.

Dessa forma, elaborei questdes que nortearam a
discussdo para que os participantes as discorressem entre si e as
fosse respondendo (ver Apéndice C). Nao li as questbes
exatamente como estavam escritas: elas serviram de
direcionamento nas discussdes e levantaram as seguintes questdes
para os participantes: O que significa o maracatu? Qual a relacdo
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dos participantes do grupo com o maracatu do Arrasta Ilha?
Como foi que comecgaram a participar do grupo? Como percebem
a relacdo da aprendizagem de vocés no grupo? O que € mais
importante aprender no grupo? Quais caracteristicas sdo
importantes para participar? O que mais valorizam nos
participantes do grupo? Quais atividades sdo as mais
significativas na aprendizagem? Quando vocés ndo aprendem
algum ritmo, convengdo, arranjo, de que maneira procuram
resolver essa questdo? Quais sdo os maiores desafios e
dificuldades na aprendizagem? Como vocés aprendem?

O grupo focal contemplou participantes mais
experientes, intermedidrios e 0s iniciantes, pois o convite foi
estendido para todo o grupo, sem restricbes para participar.
Realizei o grupo focal ap6s alguns meses no campo, quando me
senti mais familiarizado com seus integrantes e ciente das
questdes que gostaria de discutir. Escolhi um dia que néo
chocasse com o ensaio de domingo, pois como ja sdao muitas
horas de atividades, achei prudente fazer em dia diferente. Ao
conversar com os participantes, optei pela sexta-feira, dia 17 de
maio de 2013; teve a duragdo de aproximadamente 2 horas e 30
minutos: iniciou as 19h30 e terminou as 22h. O encontro foi
realizado numa das salas de aula do Departamento de Musica da
UDESC, reservada com antecedéncia. Além de localizada num
bairro central, relativamente préximo a UFSC, teve acesso facil
para a maioria dos participantes, um local com a infraestrutura
minima para conversar, registrar em audio e video, enfim,
preparar 0 ambiente para a entrevista.

Conforme podemos observar na Tabela 1, a seguir, no
grupo focal participaram nove pessoas, descritas por nome, idade
e periodo aproximado de participagdo no grupo em relagdo a data
do grupo focal e o(s) instrumento(s) que tocam. Vale salientar
que a participacao foi espontanea e que o nimero de participantes
néo foi pré-estabelecido.
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Tabela 1: Participantes do grupo focal (17/05/2013)

NOME | IDADE | TEMPO NO GRUPO INSTRUMENTO
André 30 2 anos Alfaia
Charles 32 11 anos Apito/timbau/caixa
Igor 32 2 anos Caixa/atabaque
Janaina 32 8 meses Abe
Julia 32 2 anos Alfaia
Leojorge 25 2 anos Caixa, gongué e atabaque
Ronan 29 1ano Alfaia
Sonia 42 2 anos Abe
Xanda 30 8 anos Danca

Esses nove participantes do grupo focal representaram
um grupo maior de pessoas que também participam das
atividades. Mesmo ndo sendo possivel a participacdo dos demais
no grupo focal, eles também contribuiram para a realizacdo da
pesquisa, pois o periodo de coleta de dados possibilitou uma
convivéncia com todos do grupo. Ainda que alguns integrantes s
estiveram presentes no periodo do carnaval, outros retornaram ao
grupo no decorrer do ano, alguns sairam, e novos integrantes
passaram a integrar o Arrasta llha.

Na Tabela 2, estdo os dados dos demais participantes que
integraram o grupo no periodo da coleta de dados, constando: o
nome, idade, tempo que participa do grupo e o principal
instrumento que toca ou funcdo que desempenha. Algumas
pessoas ja passaram por outros instrumentos, mas descrevo 0s
que observei durante a pesquisa. A sigla “O.L.” utilizada na
Tabela 2 significa Oficina de Iniciante, oficina de maracatu
realizada pelo proprio grupo em abril de 2013. Mais detalhes
sobre essa oficina no Capitulo 4.
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Tabela 2: Demais participantes do grupo

NOME | IDADE | TEMPO NO GRUPO INSTRUMENTO
Bete 57 1 més ap6s O.l. Alfaia, danca
Bruno 56 1 més ap6s O.1. Alfaia
Débora 33 5 anos Danga, abé e alfaia
Diogo 27 O.l. caixa, gongué
Dwan 26 2 anos Abe
Gabriel 31 6 anos Gongué, caixa e alfaia
Géo 49 8 anos Alfaia
Gui 25 4 anos Alfaia
Katita 38 2 anos Danga
Leo 42 9 anos Alfaia
Leonardo| 29 5 anos Caixa
Marga 47 5 anos Danca
Maria
Eugénia 25 2 anos Alfaia
Maria
Luiza 24 1 ano Abe
Mariana 27 3 anos Danga
Osvaldo 30 11 anos Todos
Pablo 40 9 anos Caixa, timbal
Paula 18 O.l. Alfaia
Paulo 25 3 anos Alfaia
Taina 25 4 anos Abe
Tarsila 27 O.l. Abe
Vartan 41 O.l. Alfaia

H& ainda outros participantes das atividades do grupo
que ndo constam da Tabela 2, pois devido a rotatividade e
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auséncia da maioria deles, priorizei os mais assiduos no periodo
da coleta de dados. Mas a ideia da Tabela 2 é situar o leitor
quanto a heterogeneidade e ao tamanho do grupo.

2.5 PROCEDIMENTOS DE ANALISE DE DADOS

Finalizei a coleta de dados com os registros em video, as
notas de campo, documentos e o grupo focal e continuei
participando das atividades do grupo com a observagio
participante até setembro, pois tive interesse em me envolver com
a pratica do maracatu e, dessa forma, continuar conhecendo ainda
mais as dindmicas do grupo. Mas houve 0 momento em que
precisei distanciar-me para organizar e analisar os dados e
concluir a pesquisa.

Essa minha presenca no grupo permaneceu até o final de
setembro de 2013, numa viagem do Arrasta Ilha para Recife,
guando o grupo foi convidado a participar da Noite do Dendé (ver
Anexo C), evento que retne diversos grupos de percussao e de
maracatu. Achei importante participar desse momento,
considerado Unico na histdria do grupo: a primeira vez que um
grupo de maracatu do sul do pais foi a Recife tocar o maracatu,
manifestacdo tipica de Pernambuco. Foi uma vivéncia de uma
semana com 20 integrantes do grupo, quando ficamos na rua de
uma das nagdes de maracatu mais representativas de Recife, a
Nagdo Porto Rico, na Favela do Bode. Depois dessa experiéncia,
gue contribuiu com minhas reflexdes na analise de dados,
desliguei-me do grupo como integrante e caixeiro, para concluir a
pesquisa.

A medida que os dados coletados foram sendo
transcritos, comecei a analisa-los preliminarmente, mesmo que o
trabalho de campo continuasse com as observacdes participantes.
A flexibilidade da pesquisa qualitativa permite fazer anélise e
coleta de dados a0 mesmo tempo, préatica que auxilia no trabalho,
ja que a andlise dos primeiros dados é uma forma de levantar
novas perspectivas nos estudos (GIBBS, 2009).

A estratégia de transcricdo adotada foi de transcrever
segmentos das gravagdes, e 0 que ndo foi integralmente transcrito
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foi anotado para codificar e analisar. No entanto, houve
momentos em que precisei retornar aos dados analisados e
transcrever outros trechos que contribuiram com as discussoes.
Com base em diversas leituras do material transcrito em cdpias
impressas, fui anotando e categorizando palavras e assuntos
relacionados a questdo de pesquisa e aos referenciais do trabalho.

Enquanto categorizava alguns dados através da andlise
das transcri¢des, algumas categorias foram sendo construidas
pelas minhas reflexes durante a observagdo participante. Meu
periodo de convivio no grupo foi fundamental para construir
relacbes com os referenciais dessa pesquisa além dos dados
coletados. A partir dessas reflexdes retornei algumas vezes as
transcricfes dos dados para andlise, categorizacdo e construcdo da
argumentagdo do trabalho, a fim de responder a questdo de
pesquisa: como se estabelecem as dindmicas de aprendizagem
musical no grupo de maracatu Arrasta Ilha?

No decorrer do trabalho, ao citar falas dos integrantes do
grupo focal (GF), utilizo entre parénteses o nome do entrevistado
e a sigla GF, como, por exemplo: (André, GF). Quando a
informacéo ¢ coletada fora do grupo focal realizado, como numa
transcricdo de video, audio ou de alguma nota de campo, utilizo o
nome e a informacdo oral, como, por exemplo: (André,
informacdo oral). Em nota de rodapé, descrevo o dia e a
circunstancia em que foi coletada a informacéo.
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3 O GRUPO DE MARACATU ARRASTA ILHA

Neste capitulo apresento o grupo de maracatu Arrasta
Ilha e descrevo brevemente a manifestacdo cultural do maracatu,
guem sdo as pessoas que participam do grupo, os objetivos e 0
contexto onde desenvolvem suas atividades. Na sequéncia,
descrevo como organizam o repertrio e 0s instrumentos de
percussdo utilizados nas atividades musicais do grupo. Sugiro ao
leitor assistir ao video que contextualiza o Arrasta Ilha nas suas
praticas musicais analisadas para complementar a leitura (ver
Anexo A).

3.1 0 MARACATU DE BAQUE VIRADO

O maracatu de baque virado, ou maracatu nacéo, é uma
brincadeira popular encontrada na cidade do Recife, capital do
estado de Pernambuco, na Regido Nordeste do Brasil.
Manifestacdo popular que pode ser entendida como brincadeira,
cortejo, danga e folguedo, oriunda de diversas tradi¢des, vem
sendo estudada por folcloristas, musicos, historiadores e
jornalistas. Consiste numa manifestacdo de origem africana
inserida no ciclo carnavalesco pernambucano e que simboliza a
coroagdo dos reis do Congo, realizada em forma de cortejo. Sobre
a origem do maracatu, Guerra Peixe afirma tratar-se de “cortejo
real cujas praticas sdo reminiscéncias das festas de coroacdo de
reis negros, eleitos e nomeados na institui¢do do Rei do Congo”
(GUERRA PEIXE, 1956, p. 13).

Segundo Guillen (2007, p. 236), a pesquisa de campo
realizada por Guerra Peixe entre 1949 e 1952 resultou na primeira
categorizagdo de dois tipos: o maracatu nagdo, também chamado
de baque virado, e 0 maracatu de orquestra ou de baque solto>.

.

%' O maracatu de baque solto é bem diferente do baque virado: “no
Carnaval de Pernambuco, o Maracatu de Baque Solto € também
conhecido como Maracatu de Trombone, de Orquestra ou Rural. [...] O
instrumental do brinquedo, chamado de terno, é composto por bombo,
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Guerra Peixe foi responsavel também por levantar uma grande
revisdo bibliogréfica sobre o estudo dos maracatus que ainda hoje
pode ser considerada a obra com estudo mais completo sobre o
tema, encontrada no livro Maracatus do Recife, publicada em
1956%.,

Para Guillen, o maracatu de baque virado se configura a
partir dos seguintes elementos:

[...] uma corte real da qual fazem parte rei,
rainha, principes e princesas, além de
damas da corte, embaixadores [...] algumas
figuras emblematicas, tais como a dama do
paco, que carrega a boneca (ou calunga), o
palio, que protege o rei e a rainha, e 0
estandarte. Este cortejo é acompanhado
por um conjunto musical formado por
instrumentos de percussdo, denominado de
batuque (bombos, caixas de guerra e tarol,
gongué e mineiro) (GUILLEN, 2007, p.
236).

Em suas apresentagdes ou cortejos, as nagdes de
maracatu sdo formadas por dois elementos principais: a corte e
um grupo de percussionistas, os batuqueiros. “A corte é composta
por um conjunto de personagens que podem apresentar variagdes

surdo, tarol, porca (cuica), gongué, além dos instrumentos de sopro
como o clarinete, o trombone e o trompete. E comandado pela figura do
mestre, que trabalha improvisando versos e loas (musicas)”. Site da
Prefeitura do Recife. Disponivel em:
http://www.recife.pe.gov.br/fccr/cadastro/generico_28.php. Acesso em
14 out. 2013.

%2 0 arquivo em formato pdf do livro de Guerra-Peixe que utilizo —
Maracatus do Recife — ndo informa a data da publicagdo do livro.
Alguns autores, como Guillen (2007), informam ser de 1955; mas num
site de bibliografias que utilizo nas referéncias desta pesquisa consta a
data de 1956.


http://www.recife.pe.gov.br/fccr/cadastro/generico_28.php
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de acordo com a Nacdo, no entanto todas trazem as figuras da
Rainha e do Rei, a Dama do Pacgo, responsavel por carregar
a Calunga, e o Porta-Estandarte, responsavel por carregar o
estandarte ou pavilhdo”.** Os batuqueiros tocam instrumentos de
percussdo, principalmente os bombos, também chamados de
alfaias, as caixas e 0 gongué. Juntos sdo responsaveis pela parte
musical da manifestacdo, podendo configurar-se de diferentes
maneiras em cada na¢do ou grupo de maracatu.

Neste trabalho, como trato especificamente do grupo de
maracatu Arrasta llha, refiro-me a um tipo de maracatu, o
maracatu nacao, também chamado de maracatu de baque virado.

Em Pernambuco existem dezenas de nagdes de maracatu
de baque virado, cada qual com suas peculiaridades e
semelhancas, e ha também diversos grupos de maracatu. O que
diferencia uma nacdo de maracatu de um grupo de maracatu séo
principalmente os aspectos religiosos. Uma nagdo de maracatu
tem vinculos religiosos associados as suas praticas e toca o ritmo
do baque virado, enquanto um grupo de maracatu ndo tem
vinculo com a religido e toca somente o baque virado. Alencar
(2009, p. 32) esclarece que, em Recife, “antes dos desfiles de
carnaval, sdo realizados trabalhos religiosos para a protecdo dos
instrumentos e das pessoas, durante o cortejo”. Cada nagdo de
maracatu relaciona-se de uma maneira com a religido; algumas
nacles tém sua sede dentro do préprio terreiro de candomblé,
enquanto outras realizam esses trabalhos em terreiros proximos a
sede.

Além da dificuldade de definir o que é maracatu, existem
controvérsias e divergéncias entre os proprios praticantes. Ha
nacles que proibem mulheres de tocar instrumentos de percussdo,
cabendo-lhes “somente” a danga; ¢ os homens, em contrapartida,
também ndo podem dancar. JA em outras nagdes é permitido
mulheres tocar sem nenhum tipo de restricdo de género, embora

% Disponivel em: < http:/maracatu.org.br/as-nacoes/>. Acesso: 16 dez.
2013.



http://www.recife.pe.gov.br/especiais/brincantes/1c.html
http://www.fundaj.gov.br/notitia/servlet/newstorm.ns.presentation.NavigationServlet?publicationCode=16&pageCode=302&textCode=7592&date=currentDate
http://maracatu.org.br/as-nacoes/
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“até meados dos anos 1990, isso era [fosse] algo praticamente
inexistente” (SANDRONI, 2011, p. 105). Atualmente, no Recife,
na Nacdo Encanto do Pina, uma mulher cumpre o papel de
mestre de maracatu. Ela é casada com outro mestre, da Nacéo
Porto Rico.

Mestre de maracatu € o papel atribuido a pessoa
responsavel pelo baque. E “baque” ¢ o nome dado ao batuque do
maracatu. Geralmente o0 mestre carrega um apito para sinalizar
arranjos e convencdes, por isso também pode ser chamado de
diretor de apito, pois é ele quem carrega o0 apito e comanda 0s
instrumentos que compdem o baque. Mestre Walter*, mestre da
Nacdo Estrela Brilhante do Recife, quando ministrou uma oficina
para o Arrasta llha em 2013, comentou que ndo lhe agrada o
nome de mestre, mas respeita quem o chama assim, “por
consideragdo” (Mestre Walter, informacdo oral). Ele considera
diretor de apito 0 nome mais adequado para essa fungéo.

Convém salientar que algumas dessas divergéncias entre
0s participantes estdo relacionadas também aos desfiles das
nacfes nos ciclos carnavalescos. Assim como no carnaval de
escolas de samba as agremiacdes desfilam seguindo critérios para
pontuacdo, sendo avaliadas por jurados e com o intuito de
vencerem a competicdo carnavalesca, em Recife os maracatus
também seguem esse modelo, gerando competicdo entre as
nacles. Entretanto, hd nagdes de maracatu que optam por nao
competir, apenas desfilar, tanto por protesto contra a falta de
apoio e estrutura da parte do governo, como por ndo associar a
sua manifestacdo ao carater competitivo do desfile.

Nagdes que inseriram novos instrumentos de percussao,
tais como abés e timbaus, também sdo criticadas por outras

¥ Todas as citagdes de Walter, Mestre de maracatu da Nagdo Estrela
Brilhante do Recife, sdo informagdes orais captadas em video e audio
durante sua Oficina realizada nos dias 15 e 16 de junho de 2013 em
Floriandpolis, promovida pelo Arrasta llha. Essa oficina sera tratada no
préximo capitulo.



65

nacdes por esses instrumentos ndo serem tradicionais do
maracatu. Esses casos de discérdia provém do fato de as praticas
culturais do maracatu serem criadas e recriadas constantemente.
Cada nacdo de maracatu tem suas caracteristicas e seu discurso
para significar e ressignificar seu modo de brincar. A cultura é
dindmica, e é natural que o maracatu, como manifestacdo
cultural, se modifique no decorrer do tempo (LARAIA, 2001).
Para Sandroni (2011, p. 105) ha “uma disputa sobre a
tradicionalidade, onde uma parte dos maracatus acusa a outra de
assumir abusivamente uma espécie de ingrediente extra de
tradicionalidade”.

Mestre Walter comenta que “o maracatu se divide em
duas partes: a parte profana e a parte religiosa”, por seu forte
cunho religioso, principalmente com o candomblé. E possivel que
esses dois aspectos contribuam para as mencionadas
divergéncias. H& mestres de maracatu que discorrem sobre 0s
aspectos religiosos, enquanto outros preferem ndo abordar tais
assuntos; é uma particularidade de cada nacdo de maracatu. Para
Walter, ha preceitos religiosos que precisam ser respeitados pelos
batuqueiros da sua nagdo, independentemente do envolvimento
de cada um com a religido. E esclarece: “uma das normas da
nacao €: se beber ndo toca, e se tocar ndo bebe”. Ou seja, para o
batuqueiro da nacéo Estrela Brilhante de Recife é proibido ingerir
qualquer tipo de bebida alcoolica antes de tocar.

Atualmente, conforme Guillen:

Os maracatus-nagdo fazem um enorme
sucesso no cendrio cultural da cidade do
Recife na atualidade. Quem quer que
passeie pelas centendrias ruas do bairro do
Recife num domingo ao entardecer
fatalmente encontrara grupos de jovens
pelas esquinas tocando “alfaias” (bombos),
e muitos grupos culturais incorporaram as
suas apresentacdes a batida do maracatu
ou seu jeito de dancar (GUILLEN, 2011,

p. 4).
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Quando questionado sobre sua opinido quanto a
popularidade do maracatu além de Recife, com a criacdo de
diversos grupos, assim como o Arrasta llha, que tocam o
maracatu de baque virado, Mestre Walter respondeu:

Gente, eu agradeco muito, cada esquina
desse pais maravilhoso, ter pessoas que
fazem a musica do maracatu, que fazem a
dancga do maracatu, que tocam o maracatu;
eu me sinto feliz, eu me sinto orgulhoso
em ver a minha cultura se espalhando cada
vez mais (Mestre Walter, informagéo oral).

Sandroni (2011, p. 105) afirma que “foi no final dos anos
1990 que alguns participantes dos maracatus de Recife
considerados tradicionais passaram a organizar praticas de carater
ludico e didatico, para ensinar toques e dancas de maracatu”.
Atualmente mestres e batuqueiros de maracatu percorrem o Brasil
e outros paises do mundo para oferecer oficinas, e existem grupos
de maracatu em inlimeros paises. A banda Chico Science &
Nacdo Zumbi, formadas nos anos 90, foi responsavel por difundir
0 maracatu pelo mundo, ao gravar dois discos misturando 0s
ritmos nordestinos, principalmente o maracatu, e utilizando
alfaias, caixa, percussao com as guitarras e contrabaixo. A banda
fez sucesso no Brasil e engatou turnés internacionais, o que
contribuiu para difundir o maracatu pelo mundo.

A tematica envolvendo o maracatu de baque virado é
bastante ampla, mas a ideia aqui é contextualizar 0 maracatu na
pesquisa a fim de compreendermos de que maneira ele se insere
nas atividades musicais do grupo. O Arrasta llha, portanto, é um
grupo de maracatu, ndo uma nacao de maracatu. Sandroni (2011)
utiliza o termo “grupos percussivos de maracatu” para designar
0s grupos de maracatu que ndo se caracterizam como nag&o.
Apenas me refiro ao Arrasta llha como um grupo de maracatu
porque é assim que se autodenominam.



67

3.2 ARRASTA ILHA

O Arrasta, apelido como os préprios integrantes também
costumam chamé-lo, € um grupo aberto a comunidade (e ao
publico em geral) e tem por objetivo “difundir a cultura do
Maracatu de Baque Virado, além de outras manifestaces
populares, como o boi de mamdo”.* O grupo iniciou suas
atividades em 2002, apds a primeira oficina ministrada por
Frederico “Nego Véio”, integrante do grupo de maracatu Trovao
de Minas, da cidade de Belo Horizonte-MG.

Depois de realizada essa oficina, 0s
participantes sairam pelas ruas com o0s
instrumentos de percussdo que tinham pra
tocar maracatu no carnaval do mesmo ano,
junto com Nego Véio, e a partir desta
experiéncia, decidiram dar continuidade a
essa pratica de tocar e dangar maracatu,
com encontros semanais, todos 0s
domingos, na Universidade Federal de
Santa Catarina (ALENCAR, 2009, p. 23).

Desde 2002 a UFSC ¢ o local de ensaios e atividades do
grupo, tanto pela acessibilidade, centralizado geograficamente na
cidade, como por ser 0 grupo composto, principalmente naquela
época e até pouco tempo, por estudantes universitarios. Ainda ha
muitos estudantes no grupo, mas ndo é uma hegemonia. A faixa
etaria do grupo é bem ampla, e vem aumentando desde o inicio
de sua formacdo; atualmente ha estudantes universitarios,
graduados, pés-graduados, pds-graduandos de diferentes cursos,
funcionarios publicos, autbnomos, artistas, mdsicos e até
aposentados.

% Retirado do Blog do Arrasta llha. Disponivel em:

<http://arrastailha.blogspot.com.br>. Acesso em: 01 fev. 2013.
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O ponto de encontro dos ensaios de domingo e das
atividades do Arrasta Ilha é chamado de Banca de Arte-
Ocupacao, Banca de Ocupacdo, ou, simplesmente, Banca, como
dizem os participantes. A Banca fica situada numa area central do
campus da UFSC, ao lado do Centro de Convivéncia. H& outros
grupos que também desenvolvem oficinas e atividades nesse
mesmo espaco, tais como: o grupo de danca e percussao africana
Abayomi; um grupo de capoeira; um de Kung Fu e um grupo de
pesquisa medieval, entre outros. Esses grupos dividem o espaco
da Banca, que antes estava abandonada, para guardarem os seus
instrumentos, figurino e acessorios. Alguns grupos usam as salas
no interior do prédio do Centro de Convivéncia para as
atividades, mas o Arrasta llha ensaia ao lado da Banca ou
préximo dela, normalmente. Como mostra a Figura 4, no lado
direto da fotografia fica situada a Banca.

Figura 4: Local de ensaio do grupo, Banca de Arte-Ocupacédo

Esse espaco ocupado pelo Arrasta Ilha e pelos demais
grupos ndo é formalizado pela UFSC. Ha diversos impasses
desde o inicio da histdria do grupo, principalmente em funcéo de
tramites burocraticos, para que a universidade reconhega as
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atividades desenvolvidas nesse espaco.®* Frequentemente ha
reunifes para decidir os rumos das atividades realizadas no
Centro de Convivéncia, ja que tal situacdo gera constante
inseguranca ante a possibilidade de proibirem as atividades ali. O
Arrasta Ilha e os demais grupos que promovem oficinas, junto ao
Diretério Académico dos Estudantes (DCE), que também ocupa
uma das salas do Centro de Convivéncia, reuniram-se no intuito
de aproximar o didlogo e legitimar os espacos ali ocupados com
atividades abertas ao publico em geral. Estavam escrevendo um
projeto em conjunto para apresentar a reitoria da universidade,
com o objetivo de criar “um centro cultural para o estudo, ensino
e pratica da arte e da cultura”, ou seja, legitimar, perante a
universidade, as praticas e pesquisas que ja acontecem ali ha
anos.”’

O Arrasta Ilha se formalizou como associagdo sem fins
lucrativos em 2006 com o intuito de auxiliar as atividades que o
grupo vinha desenvolvendo desde a sua formagao.

% Alencar (2009, p. 23-24) descreve alguns desses impasses até 2009,
quando realizou sua pesquisa e perguntou para 0s integrantes 0 porqué
de ensaiarem na UFSC. Ndo entrarei em maiores detalhes por ser uma
historia antiga, com muitas perspectivas e que escapam as questdes
propostas por essa pesquisa.

% Durante a pesquisa tive acesso ao projeto ainda em fase de
desenvolvimento para ser encaminhado a reitoria da UFSC, e continha a
seguinte informacéo a respeito das diversas oficinas realizadas do DCE:
“Atualmente, pelo menos 200 pessoas sdo atendidas pelas oficinas de
arte que ocorrem no Centro de Convivéncia. Entre essas pessoas, estdo
membros da comunidade da UFSC e externos & UFSC: alunos de
graduacdo (17%) e pés-graduacdo (17%) da UFSC; professores (3%) e
servidores (2%) da UFSC; ex-alunos da UFSC (24%) e do Colégio de
Aplicacdo (2%), alunos de outras universidades (5%), e pessoas da
comunidade em torno do campus da UFSC (31%)” (extraido, via e-mail
do grupo, do projeto em elaboragdo para apresentar a Reitoria da UFSC).
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Junto com a criagdo da associagdo iniciou-
se dentro do grupo a cobranca de uma
mensalidade no valor de R$ 10,00 para
cada associado e R$ 15,00 para ndo
associado. Essa quantia arrecadada serve
principalmente para propiciar a
manutengdo dos instrumentos do grupo.
Para ser associado é preciso passar pela
experiéncia de ter saido no carnaval com o
Arrasta Ilha — momento do ano
considerado importante para 0 grupo
(ALENCAR, 2009, p. 43).

Durante minha vivéncia no grupo contribui com R$
10,00 mensais como associado, uma vez que entrei no periodo
dos ensaios para o carnaval de 2013, participando das
apresentacfes desse periodo. Além da manutencdo dos
instrumentos, 0 caixa do grupo contribui para as despesas de
passagens, alimentacdo e hospedagem dos mestres quando vém
ministrar oficinas, ou ainda para quaisquer outras despesas das
atividades realizadas.

Muitos integrantes do grupo ja foram a Recife estudar o
maracatu. S&o frequentes também as Oficinas de Iniciantes®
promovidas pelo grupo para quem queira aprender a tocar, dancar
e ingressar. O grupo estabelece intercambios com mestres e
integrantes das nac¢fes de maracatu de Pernambuco e promove
anualmente oficinas para aprofundar o conhecimento através
dessas pessoas. As viagens dos integrantes do grupo a Recife
consistem “em um rito que legitima a pratica do grupo como
‘auténtica’” (ALENCAR, 2009, p. 50, aspas da autora).

% Falo sobre as oficinas e as demais atividades do grupo no préximo
capitulo.
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3.3 A DIMENSAO MUSICAL DO ARRASTA ILHA

Como ja disse Mestre Walter, o maracatu € dividido em
duas partes: a profana e a religiosa. Considero que para um
estudo aprofundado sobre o maracatu como manifestagéo cultural
e sua tradicdo, a abordagem sobre o tema seria importante por
ambas as partes: profana e religiosa. O Arrasta Ilha, porém, como
grupo de maracatu, privilegia a parte profana, e esta seccdo
aborda a sua dimensdo musical, contemplando o repertério e 0s
instrumentos de percussdo utilizados nas suas atividades
musicais.

Ao falar sobre 0 maracatu do grupo, Silva (2006) afirma
gue praticam a sua “dimensdo musical, mais especificamente a
variagdo conhecida como maracatu de baque virado, ndo
possuindo maior vinculagdo com o0s aspectos culturais e
religiosos que caracteriza esta pratica” (SILVA, 2006, p. 78).

O grupo de maracatu Arrasta Ilha é composto pelos
seguintes elementos: os instrumentos de percussdo, a ala da danca
e 0 estandarte. Dependendo da configuracdo, ha também
elementos como a Maricotirina e outros personagens circenses,
como malabaristas, palhaco e perna de pau. Esse elemento do
folclore ilhéu, como a Maricota (Boneca de pano do boi de
mamao), é mesclado com as Catirinas (personagens do maracatu
de Recife) resultando no que chamam de “maricotirina”. Os
elementos circenses, geralmente adicionados também nas
apresentacGes de carnaval, preenchem o cortejo, ja que ha
integrantes do grupo que trabalham profissionalmente com
malabares, perna de pau e palhacos.

3.3.1 Repertdrio

O repertério do grupo é composto por toadas de
maracatu. Toada é o nome dado & musica do maracatu de baque
virado, basicamente letra e melodia. E cantada com o
acompanhamento dos instrumentos de percussdo e tem uma
estrutura geralmente de perguntas e respostas, onde alguém canta
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solo e o coro responde ou repete o trecho (GUERRA-PEIXE,
1956, p. 49). Quem “puxa” as toadas é a pessoa que esta
comandando o baque, o diretor de apito, mas, as vezes, outros
integrantes do Arrasta Ilha também tém essa liberdade.
Normalmente, as toadas sdo cantadas uma vez com a voz solo e o
coro, e quando repete entram o0s instrumentos e a danga
acompanhando a toada com arranjos e o0s passos de danga.
Termina a toada quando o diretor de apito desejar. Algumas
toadas ja iniciam simultaneamente com os instrumentos, outras
iniciam ap0ds os instrumentos.

Em seu repertério o Arrasta llha contempla toadas de
quatro naclGes de maracatu de Recife, toadas compostas pelos
proprios integrantes, ex-integrantes e também por alguns mestres
de maracatu que compuseram especialmente para o grupo.

Desde sua fundagdo, o grupo traz mestres de maracatu
para ministrar oficinas em Floriandpolis; alguns deles até ja
vieram mais de uma vez, como: Mestre Walter, da Nagéo Estrela
Brilhante de Recife; Shacon, da Nagdo Porto Rico; Mestre
Afonso, da Nacdo Ledo Coroado; e Mestre Gilmar, da Nagdo
Estrela Brilhante de Igarassu. O repertorio dessas nagdes é
bastante extenso e vai desde toadas de dominio publico até
composi¢des dos préprios mestres. Todas essas nagdes tém CDs
gravados com toadas de seu repertorio..

As nacOes de maracatu de baque virado tém suas
especificidades, variacBes ritmicas, instrumentais, em diferentes
formas de tocar o maracatu, apresentando semelhangas e
diferencas entre si. Por isso, ha o interesse do Arrasta Ilha com
algumas dessas nacGes, com gostos, preferéncias e empatia dos
seus integrantes por algumas em especial. Oliveira (2006)
apresenta algumas semelhangas entre as variagfes musicais de
cada nacdo, que ndo sdo aqui apresentadas, pois este trabalho
focaliza mais o como se aprende do que, especificamente, as
levadas ritmicas.

Os mestres transmitem os seus conhecimentos baseados
no fundamento de suas respectivas nagGes, e durante as suas
oficinas ensinam as toadas e os arranjos. E a partir dessas oficinas
e através dos audios e videos gravados por essas nacdes que o
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grupo foi construindo seu repertério. Nessas interacdes entre 0s
mestres e 0 grupo, os integrantes acabam construindo um vinculo
de amizade, a ponto de ja haverem sido presenteados com toadas
compostas pelos mestres especialmente para o Arrasta llha.

No periodo de convivéncia com o grupo, de janeiro a
setembro de 2013, era frequente algum integrante “puxar” uma
toada que eu ainda ndo conhecia. Ao constatar isso, com a
colaboragdo de alguns integrantes, em conversas e e-mails,
montei uma tabela listando o repertério com os titulos das
principais toadas, tanto as do Arrasta Ilha como as das nagdes de
maracatu de Recife: Ledo Coroado, Estrela Brilhante de
Igarassu, Estrela Brilhante de Recife e Porto Rico, como se pode

ver na Tabela 3.

Tabela 3: Repertdrio do grupo Arrasta llha

Estrela Brilhante de

Arrasta llha Ledo Coroado Igarassu

O mestre apitou )

(Mestre Walter) Nacao de Africa O povo que disseram
Revolucdo Afoxé 1863 Coroa preta

Baque no ar Alegria do carnaval | Nosso rei pediu
Parada Arrasta

(Quem vem I3) Senhora do roséario | Uma estrela clareou
Baque das

comunidades
(Mestre Shacon)

No céu de Floripa
Maracatu em
qualquer canto
Vim aqui pra
batucar

Maracacirco
Bebe Jurema
(Mestre Shacon)

Sou de Floripa,
Nacdo de Mina

Nessa casa
diamante
Carnaval tem seus
direitos

Lanceiro sentido

Lanceiro novo
Mestre Luiz de
Franca

Oh! segue
embaixador

Vovo ndo quer

Quando escuto 0 mestre
Dona Emilia

Toque o0 gongué

A rainha esté no trono

Aruanda lelé




(Mestre Shacon)
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PE/SC
Chegou numa ilha
florida

Maracaboi

Estrela Brilhante de Recife

Porto Rico

Meu estandarte foi feito
Segura a pisada da nossa nagéo
NOs saimos numa tarde
Estrela Brilhante quando sai
Nossos tambores

Os tambores

Virgem do Rosério

Sou ioruba

Toque o tambor

Danca Rainha

Cheguei meu povo

lansd e Oxum

Ogum/Princesa Dona Inés
Porto Rico tem fundamento
Meu baque € lento

Coroa coroou

Darrun 1

Darrun 2

Porto Rico tocando martelo
Escute o Canto da Sereia
Nagd, Nagd nossa rainha
Oxal& meu Pai

Feitico da bruxa de Pano

O Nagd gue veio de Africa

No repertério, ha inUmeras toadas que o grupo ja
executou desde sua formacdo. Ndo ha um nimero exato, mas a
Tabela 3 apresenta parte do amplo repertdrio ja executado. E
constantemente novas toadas sdo compostas por algumas nacdes,

ampliando ainda mais esse repertério com o passar do tempo.

3.3.2 Instrumentos de percussao

Os principais instrumentos de percussao encontrados nas
nagdes e grupos de maracatu de baque virado sdo: alfaia, caixa e
gongué. Mas as nacdes também se diferenciam na utilizacdo de
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diversos instrumentos de percussao, tais como: ganza ou mineiro,
abé e atabaque, entre outros.

Os instrumentos utilizados pelo Arrasta Ilha sdo os
mesmos usados pelas quatro nagdes de maracatu que compdem o
repertério do grupo. Quando tocam o repertdrio de uma das
nacoes, eles optam por utilizar somente os instrumentos usados
por aquela nagdo. Ou seja, quando tocam toadas da nacdo Ledo
Coroado, utilizam os seguintes instrumentos: alfaias, caixas,
gongué e mineiros; Estrela Brilhante de Igarassu: alfaias, caixas,
gongué e mineiros; Estrela Brilhante de Recife: alfaias, caixas,
gongué e abés; e Porto Rico: alfaias, caixas, gongué, abés e
atabaques (representados pelos timbaus).

Em ensaios e apresentac@es, 0 repertorio costuma seguir
uma sequéncia das nac¢les que sdo tocadas: geralmente comeca
com Ledo Coroado e Estrela Brilhante de Igarassu, pois ambas
tocam os mineiros em vez dos abés. Na sequéncia tocam Estrela
Brilhante de Recife, ja que as pessoas que tocam 0s mineiros sao
as mesmas que tocam os abés, assim trocam de instrumento uma
sO vez. Porto Rico é uma das Ultimas, pois é adicionado o timbau
aos demais instrumentos. N&o é uma regra, mas uma forma de o
grupo se organizar respeitando a forma como cada nacdo de
maracatu executa seu repertério, considerando a instrumentag&o,
andamentos e arranjos, e pela praticidade de evitar muitas trocas
de instrumentos entre as toadas. Leo Coroado costuma ser a
primeira nacdo a ser tocada, pois € a que segue 0 andamento mais
cadenciado entre as quatro nagdes tocadas pelo Arrasta Ilha.

A sequir, breve descricdo dos instrumentos de percussao
utilizados nas atividades musicais do grupo Arrasta llha: a alfaia,
a caixa, 0 gongué, o mineiro, 0 abé e o timbau. Nao aprofundo
sobre 0s instrumentos de percussdo em questdes historicas e
musicais porque a pesquisa ndo foca os elementos musicais do
maracatu; eles mereceriam um estudo a parte. Porém, o que é
descrito a seguir apresenta as principais caracteristicas para que
se possa compreender suas atividades musicais e as dindmicas de
aprendizagem musical dos participantes.

Tambor tipico do maracatu, a alfaia é feita de madeira,
cordas e couro de cabra ou bode nas duas extremidades. E
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também chamada de tambor, zabumba ou bombo, e os tamanhos
variam de 14 a 22 polegadas; as maiores sdo mais pesadas e mais
graves e geralmente sdo tocadas pelos homens, enquanto a
maioria das mulheres opta por tocar as menores. Esse instrumento
¢ tocado com baquetas de variados tipos de madeiras,
industrializadas ou confeccionadas pelos proprios batuqueiros; a
da mao direita (para os destros) geralmente € baqueta mais
grossa; a da mao esquerda pode receber diferentes nomes
(resposta, bacalhau, esquerda e ‘E’ — de m&o esquerda), uma vez
que ha diferentes maneiras de percutir o0 som do instrumento
conforme a caracteristica de cada nac&o™®.

As alfaias sdo os instrumentos mais numerosos dentro do
baque e, consequentemente, de maior destaque também. Acabam
sendo 0s instrumentos mais procurados entre as pessoas que
entram no maracatu para aprender a tocar. Geralmente s&o
divididas em segmentos pelas diferentes fung¢fes no ritmo do
maracatu e recebem nomes especificos em cada nagdo; uma
somente executa a base dos toques, e as outras sao responsaveis
pelas variagdes ou “viracdo”, como se diz entre os batuqueiros.
Isso faz com que seja um dos instrumentos mais dificeis de
aprender, pois 0 grupo toca as quatro nacdes, e cada uma delas
apresenta variagdes ritmicas diferentes.*

% Ver Oliveira (2006).

“ \er Oliveira (2006), a respeito das variagdes ritmicas das nacdes,
nomes das alfaias e maiores detalhes sobre os instrumentos.
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Figura 5: Alfaia

E oportuno salientar que o grupo promove oficinas para
confeccdo de alfaias, e quem participa da oficina confecciona seu
préoprio instrumento. A oficina realizada em 2013 foi orientada
pelo Gao, integrante do grupo ha quase 10 anos, que se
encarregou de organiza-la com a ajuda de outros integrantes. Essa
oficina ndo visa a lucro: o participante paga os custos do material
necessario. Alguns integrantes do grupo aproveitam a oficina de
confeccdo e também colaboram para fazer manutencéo e reparos
em outros instrumentos.

Essas oficinas sdo abertas ao publico, mas geralmente
guem participa sdo os iniciantes e integrantes que desejam ter seu
préprio instrumento e ainda aprender a confecciona-lo. No inicio
da formagcdo do grupo, um ex-integrante, o luthier Fabiano
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Raposa™, confeccionava alfaias e vendia para quem quisesse
adquirir. OQutra op¢do era comprar de fabricantes em Pernambuco.
Com o tempo e a experiéncia de alguns integrantes que foram a
Recife para aprender a fazer alfaia de maracatu, 0 grupo passou a
promover essas oficinas de confeccdo de alfaia.

Figura 6: Oficina de confec¢do de alfaia

A caixa é um tambor menor que a alfaia: mede 14
polegadas de didmetro e aproximadamente 5 polegadas de altura.
Normalmente a caixa é de metal, com pele sintética, e contém
uma esteira na pele de resposta (a pele de baixo), mas pode ser de
madeira também, depende do modelo. Atualmente, o Arrasta llha
e a maioria das nagfes optam pelo instrumento de fabricagéo

! Conhecido também como Posinha, ele trabalha tanto na confeccéo
como em reparo de diversos tipos de instrumentos de percussdo,
principalmente pandeiros.
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industrial: a caixa de metal, pela qualidade sonora e pela relagédo
custo beneficio. Assim como a alfaia, € um instrumento de muita
responsabilidade, pois além de fazer a maioria das chamadas para
iniciar os ritmos, cada nacdo de maracatu tem um toque e
variagdes ritmicas bem especificas.

Figura 7: Caixa

O gongué é um instrumento feito de ferro com uma
campana grande. E similar ao agogd usado nos terreiros de
candomblé — akoko em loruba — e que significa ferro; no entanto,
0 gongué é bem maior que o agogd, como se vé na figura abaixo.
Segundo Guerra Peixe (1956, p. 59), 0 nome do instrumento é de
procedéncia banto*?, ngonge. Oliveira (2006, p. 19) comenta que

L IP4 999

o gongué “¢ chamado por alguns batuqueiros de ‘alma do baque
por ser um “instrumento solitdrio, mas que se impde de tal
maneira que podemos identificd-lo dentro da massa sonora do
Maracatu Nagdo”. No carnaval 2013 havia dois tocadores de
gongué, mas costuma ser apenas um.

*2 Grupo étnico africano.
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Figura 8: Gongué

i

O mineiro, também conhecido como ganz, é utilizado
em algumas nacdes de maracatu do Recife, é um cilindro de
metal com diferentes materiais em seu interior, como
chumbinhos, micangas ou sementes para ser chacoalhado. No
Arrasta Ilha esse instrumento é utilizado para tocar toadas de
apenas duas nacgbes, Ledo Coroado e Estrela Brilhante de
Igarassu, ja que é instrumento caracteristico dessas nagoes.

No grupo ha somente mulheres tocando os mineiros, mas
homens também ja o tocaram. Essa relacdo de géneros ndo é
problema para o grupo como o é para essas nagfes de maracatu:
no Arrasta llha, mulheres e homens tocam e dangam. Quem toca
0 mineiro, toca e danga simultaneamente; as dancas s&o
inspiradas na movimentacdo das dancas da respectiva nacdo de
maracatu que estdo tocando. Elas sé deixam de tocar o mineiro
quando a toada puxada passa a ser de outras nagdes, quando
trocam para o abé.
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Figura 9: Mineiro

O abé (ou agbé), também conhecido por xequeré, é uma
cabaca envolvida por uma malha de micangas, geralmente com as
cores do grupo ou do gosto da pessoa que o confeccionou.
Existem tamanhos variados desse instrumento, diferenciando sua
sonoridade tanto pelo tamanho da cabaca como pela quantidade
de micangas utilizadas na malha, e ainda pelo espaco deixado
entre a malha de micangas e a cabaca. A opcdo do tamanho
depende principalmente da forca, da resisténcia fisica e da
experiéncia de quem vai tocar, pois € um instrumento que exige
tais condicoes.

As meninas que tocam o abé e 0 mineiro, como sdo as
mesmas, dancam e desenvolvem coreografias. Por ser um
instrumento relativamente leve e pequeno, ndo precisa de
talabarte para ficar pendurado, e possibilita maior mobilidade
para as coreografias. Talabarte é a faixa que suspende os
instrumentos maiores: alfaias, caixas, gongué (nem sempre é
utilizado o talabarte no gongué) e o timbau.

Os abés do Arrasta llha sdo confeccionados por eles
mesmos. Alguns integrantes aprenderam as técnicas com mestres
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e batuqueiros de maracatu e constantemente se encontram para
fazer reparos e também novos instrumentos.

Figura 10: Abé

O timbau é um tambor tocado com as mdaos, sem
baquetas, tem um formato conico e uma pele sintética na
extremidade maior. No maracatu ele representa o atabaque,
instrumento utilizado no candomblé, e dentro do repertério do
Arrasta llha é usado somente para a nacdo Porto Rico e em
algumas toadas de autoria do proprio grupo.

Assim como o abé, o uso do timbau no maracatu é
motivo para bastante polémica e discordia entre as nacfes e
alguns folcloristas, segundo Oliveira (2006, p. 25) e Sandroni
(2011, p. 104): quem ndo utiliza o instrumento considera que no
sdo tradicionais no contexto do maracatu, e quem utiliza diz que
é.
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Figura 11: Timbau

Utilizado somente pelo diretor de apito, o apito é um
instrumento  que serve para orientar 0s batuqueiros
principalmente nas convencgdes, arranjos e finalizagdes de toadas.
Quando o grupo é reduzido a poucas pessoas, 0s gestos bastam
para sinalizar, mas quando o grupo é maior, 0 apito ajuda muito
para que todos saibam, principalmente, 0 momento de parar.
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Figura 12: Apito

O apito também tem um sentido de comando. No grupo,
0s integrantes referem-se ao “apito” como a pessoa responsavel
pelo baque, e normalmente o “apito” do grupo ¢ o Charles, por
ser 0 mais antigo. No entanto, quando acontece uma apresentacao
em que ele ndo pode estar presente ou mesmo durante 0S ensaios
do grupo, ele pode passar o “apito” para outros integrantes que
tenham condigBes de apitar. Charles estimula algumas pessoas
para que assumam o “apito” para desenvolverem a
responsabilidade exigida pela funcgéo, ainda que ele seja a pessoa
mais experiente e mais apta para tal. Discuto essa questdo de
hierarquia mais adiante.

A escolha desses instrumentos se baseia, portanto, nas
respectivas nagfes de maracatu. Quando o Arrasta toca o
repertério de uma nacdo que ndo utiliza o mineiro e o atabaque,
eles também ndo os utilizam, com o intuito de respeitar a tradicdo
daquela nacéo e de como foi transmitido esse conhecimento pelo
mestre. Ja no repertorio préprio, eles usam alfaias, caixas,
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gongué, abés e timbau (somente em algumas toadas); 0 mineiro
normalmente ndo esté presente.

Destaco aqui também o papel da danca nas atividades
musicais do Arrasta llha. Durante as atividades desenvolvidas
pelo grupo, a danca sempre esteve presente; é um elemento que
compde o baque assim como os instrumentos de percussdo. As
pessoas que dangam, na sua maioria mulheres, fazem passos
caracteristicos do maracatu e constroem coreografias baseadas
nas toadas do repertorio. Postam-se a frente dos instrumentos de
percussdo e cantam e dancam a musica do maracatu com
coreografias e improvisos.

Figura 13: Formagao® do baque

Assim como Charles ¢ o responsavel pelo baque no
grupo, Xanda assume a parte da danga. Ela comenta:

Essa coisa da danca também foi bem
interessante porque, quando eu entrei no

* Formagdo é o termo utilizado no maracatu e refere-se a disposic&o
dos participantes no cortejo. No Arrasta llha, geralmente o
estandarte segue na frente, seguido da ala da danca e fechando com
0s instrumentos de percusséo.
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Arrasta ndo tinha ainda uma danga do
maracatu, quem dangava mesmo o
maracatu era a galera da [danga] afro. A
partir dali eu comecei a construir uma
partitura corporal em relagcdo ao maracatu.
Eu vejo hoje que o Arrasta tem uma danca
que é do Arrasta, que ndo é do afro, que
ndo é do afoxé [...] (Xanda, GF).

A danga esta intrinsecamente conectada com a dimensao
musical, pois todos os participantes do grupo estdo inseridos nas
andlises sobre as dindmicas de aprendizagem musical do grupo. A
secdo seguinte apresenta o significado que os participantes do
grupo atribuem ao maracatu.

3.4 MARACATU ARRASTA ILHA: “CADA UM VAI
SIGNIFICANDO DE UMA FORMA”

Os participantes do Arrasta llha atribuem diferentes
significados ao maracatu. Quando pergunto, durante o grupo
focal, o que significa 0 maracatu para cada um, as respostas
revelam relagbes que transcendem as dimensBes musicais do
maracatu.

Sonia, que participou do grupo focal (GF), comenta:

E dificil falar enquanto grupo, né?! Cada
um tem uma impressdo sobre isso, muito
particular, né?! Entdo, pra mim, eu sinto o
maracatu como uma forga agregadora e
que vai um pouco além disso, né?! Porque
quando vocé toca tem alguma coisa que
mexe também e faz com que vocé queira
tocar de novo, queira ficar ali. Entdo, eu
acho que tem essas duas coisas, que pra
mim, é maracatu: o grupo, que faz com
que vocé ta junto no tempo que a gente
toca junto, e é junto que a gente faz
maracatu. Entdo a gente sente que essa
forca td quando a gente t& junto. E o som,
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principalmente do tambor, terra. Traz a
gente prum estado Unico, assim, um estado
muito presente (Sonia, GF).

Para alguns participantes, os discursos do significado do
maracatu guardam relacGes com o autoconhecimento, pelo
convivio em grupo. Conforme comenta Igor: o maracatu “tem
sido uma ferramenta de autoconhecimento. Assim, pessoal, e,
principalmente, com essa interacdo no som e com a forca que a
gente também emana, fazendo o maracatu acontecer nos lugares
em que passa, ¢ com as pessoas escutando” (Igor, GF).

E quando a gente fala do grupo, entram as
questbes pessoais. Acho que todo grupo é
assim, se autoconhecendo, se descobrindo.
E um grupo que me permite isso, de se
conhecer, evoluir, saber que a minha
palavra também é uma palavra dentro do
grupo, e saber ouvir a palavra dos outros
(Julia, GF).

Durante essa questdo da discussdao, Ronan faz um breve
comentario dizendo que ¢ “autoterapia” (Ronan, GF). E Sonia
complementa:

E quase isso. Mas assim, as pessoas sdo
muito sinceras no trato com o outro. E
falam ‘ah eu acho que vocé fez isso, e ndo
ta certo’. Se voc€ volta no domingo que
vem, respira, pensa, tem uma semana pra
vocé refletir aquilo tudo e digerir, sabe?!
Eu acho isso incrivel. [...]. E porque ta ali,
porque t& no grupo, porque quer tocar. Se
esta ali porque ta carente ou por outro
motivo, a pessoa vai embora naturalmente.

A questdo coletiva gera conflitos que refletem em
aprendizagem ndo s6 musical, como das relagdes pessoais. “Uma
prética que o grupo ensina ¢é esse saber se relacionar com o outro”
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(Xanda, GF). Marga comenta sobre seu encanto por trabalhos
coletivos, como o do Arrasta Ilha, e diz: “eu acredito muito que o
coletivo nos proporciona isso, o aprendizado, a paciéncia, a tua
propria reflexdo” (Marga, informagao oral)*.

A aprendizagem como algo “além” da musica aparece no
discurso dos participantes também como um posicionamento
politico, um movimento de resisténcia, autoconhecimento, e
consideram os aspectos religiosos e espirituais inerentes a pratica.
“O maracatu tem isso, te da essa acessibilidade maior da musica,
sociabilidade e tudo mais. Aprende-se muita coisa com 0

maracatu, ndo s6 a musica” (Leojorge, GF). E argumenta:

O maracatu hoje pra mim significa muito
uma expressdo cultural negra. Fazer
maracatu, participar de um grupo de
maracatu € de alguma maneira se colocar
politicamente, numa posicdo de que a
cultura negra é importante, de que aquilo
tem relevancia. Escolher o maracatu,
escolher ndo fazer qualquer outra coisa no
domingo — no domingo a gente tem muita
coisa pra fazer, eu pessoalmente me
envolvo muito com o grupo ultimamente
— é fazer essa escolha consciente de que é
necessario, € uma coisa importante
fortalecer o movimento negro, a cultura
negra. E cada vez mais desenvolver esse
respeito com a religiosidade. Por mais que
a pessoa ndo tenha nenhuma relagdo com a
religido, é importante que o maracatu é
uma manifestacdo religiosa, é uma
resisténcia de alguma maneira — apesar de
ter relagBes institucionais, hoje em dia o

* Durante a Oficina de Iniciantes realizada pelo Arrasta llha dia 13 de
abril de 2013.
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maracatu tem um fundo de cultura, as
acbes sdo um ponto de cultura, mesmo
assim é um movimento de resisténcia — de
manter isso vivo, de manter a importancia
da expressao cultural negra funcionando, o
maracatu é hoje em dia, além de ser uma
arte, € uma posigdo politica” (Leojorge,
GF).

Julia concorda com Leojorge: relaciona o maracatu ao
movimento de resisténcia e a espiritualidade, pois 0 maracatu é
uma manifestagdo que existe ha muitos anos oriunda dos negros
escravos e seus ancestrais.

Hoje maracatu pra mim é muito que o
Leojorge falou, um elo com seres que
resistiram, um elo com a nossa historia,
um movimento de resisténcia. E uma coisa
gue eu sinto muito forte quando a gente ta
tocando, uma sensacdo de ter, ndo sei, a
energia, esses espiritos que um dia fizeram
maracatu; assim, na volta [para casa]
parece que aquela vibracdo que faz
zuuuuuummmm... Gente, parece que tem
alguma coisa na volta, eu sinto muito isso.
E isso me faz sentir alegria, de estar junto,
e saber que aquilo emana da gente junto e
isso dentro do baque (Julia, GF).

Xanda aponta os diferentes significados do maracatu para
cada praticante e os relaciona com o discurso observado entre os
praticantes de Recife:

Eles 14 [em Recife], mesmo sendo nagéo,
também nado tém uma visdo homogénea do
gue é maracatu. Cada um significa aquela
pratica de uma forma, e tem varios
conflitos internos sobre essas verdades, do
que é maracatu. Isso é bom até dizer, né?!
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Porque as vezes chega um — vocés vao ter
contato com 0s mestres daqui a pouco ou
com o pessoal da nagdo, ou com a gente
mesmo — e vai dizer uma coisa, e outro vai
dizer outra. Mas € isso ai, cultura oral, que
passa de um pro outro, e cada um vai
significando de uma forma (Xanda,
informagéo oral)®.

Transpondo para a realidade de um mestre de maracatu,
ainda sobre questdes “além” da musica citadas pelos participantes
do Arrasta llha, cito um trecho do depoimento de Mestre Gilmar
da Nacdo Estrela Brilhante de lgarassu, ao falar sobre o que
significa 0 maracatu:

Pra mim o maracatu é tudo. O maracatu foi
meu professor, o maracatu foi minha
escola, o maracatu me ensinou a andar, me
ensinou a ser gente. Porque dentro do
maracatu eu conheci pessoas da alta,
conheci pessoas da baixa, entendeu? Da
alta sociedade e da baixa sociedade que
sabe se comportar de jeito que muita gente
da alta sociedade ndo sabe, entendeu? E
tem muito mais carater do que muita gente
que estudou e ndo tem a capacidade de
chegar onde a gente chega, com dignidade,
honestidade, que é tudo pra mim. E
essencial, dentro de um ser humano, pra
mim, é ser honesto. Independente de tudo,
seja rico ou seja pobre. Por isso que o
maracatu é tudo na minha vida
(INVENTARIO SONORO DOS

** Informacéo oral coletada no dia 13 de abril de 2013, durante a
Oficina de Iniciantes promovida pelo Arrasta Ilha.
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MARACATUS NACAO DE
PERNAMBUCO, 2013)*.

Os significados atribuidos ao maracatu através de uma
experiéncia coletiva vao além das dimensfes musicais. As
atividades musicais proporcionam ao grupo aprendizagem e
interacdo entre os participantes que envolvem um processo de
negociacdo de significados, numa pratica que transcende o fazer
musical, envolvendo discussdes conjuntas, compartilhamento de
informacGes, construcdo de relagfes, vinculos que configuram,
segundo Wenger (2008), uma comunidade.

Até aqui, descrevi o maracatu de baque virado, o
contexto onde o Arrasta llha desenvolve suas atividades, a
maneira como constréi seu repertério, os instrumentos utilizados
e o significado que os participantes do grupo atribuem ao
maracatu. Essa contextualizacdo do maracatu e da dimensdo
musical do grupo vem elucidar questdes e tdpicos dos préximos
capitulos, quando descrevo as atividades musicais realizadas, a
configuragdo do grupo como uma comunidade de pratica e as
dindmicas de aprendizagem musical entre os participantes do

grupo.

% Trecho extraido do DVD gravado em video da Oficina de
Iniciantes realizada pelo Arrasta llha em 13 de abril de 2013.
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4 AS ATIVIDADES MUSICAIS DO ARRASTA ILHA

Com base no meu convivio através da observacdo
participante, pude vivenciar ativamente as atividades musicais
desenvolvidas pelo grupo Arrasta llha, e neste capitulo descrevo
aspectos da organizacdo e da configuracdo dessas praticas. O
capitulo esta subdividido em duas partes. Na primeira, descrevo
essas atividades musicais e como sédo realizadas pelo grupo. Nos
subcapitulos seguintes analiso como os batuqueiros se engajam e
participam das atividades nesse espago de aprendizagem musical
e de que maneira o grupo se configura como uma comunidade de
pratica.

4.1 AS ATIVIDADES MUSICAIS

No trabalho de campo realizado neste estudo, participei
como integrante durante 0s ensaios semanais do grupo, de janeiro
a setembro de 2013, tocando caixa em diversas apresentacoes e
numa das oficinas, frequentando reunides, e, as vezes, assistindo
a essas atividades, sempre como participante do grupo e
pesquisador.

Com base na observacdo durante o periodo em que
acompanhei as atividades do grupo, classifiquei-as como trés
principais: ensaios, apresentaces e oficinas. Constituindo parcela
da rotina dos participantes ao longo do ano, essas atividades se
inter-relacionam constantemente e sdo fundamentais para
compreendermos como o0 grupo se configura como uma
comunidade de pratica e como se estabelecem as dindmicas de
aprendizagem musical dos participantes.
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Figura 14: Principais atividades musicais do grupo

Oficinas

/ N\

Ensaios — Apresentacdes

Fonte: producéo do autor

Os ensaios, as apresentagbes e as oficinas sdo as
principais atividades desenvolvidas pelo grupo Arrasta llha. A
Figura 14 apresenta essas atividades, que sdo descritas a seguir,
mostrando como se interligam entre si e ddo sentido umas as
outras, complementando-se diante dos propdsitos do grupo.

4.1.1 Ensaios

Os ensaios sdo realizados aos domingos das 15h as 19h
na Banca de Arte-Ocupacdo da UFSC, salvo quando acontece
uma reunido do grupo ao término dos ensaios, estendendo-se até
as 20h, sempre que ha pauta para ser discutida em conjunto. Essa
pauta é construida com encaminhamentos feitos por e-mail dos
integrantes do Arrasta llha, relativos as propostas de
apresentacdo, organizacdo das oficinas, manutencdo dos



95

instrumentos, projetos, tramites burocraticos ou qualquer outra
questdo trazida por um ou mais integrantes.

Os ensaios durante o ano sdo divididos em duas etapas:
0s ensaios “normais” € os ensaios “para o carnaval”’, como os
classificam os participantes. Os ensaios “normais” sao ensaios
regulares que acontecem normalmente, comecando ap0s recesso
de aproximadamente trinta dias do carnaval e seguem todos 0s
domingos até meados de dezembro.

Os integrantes costumam dizer que, para o Arrasta llha,
0 ano inicia apds o carnaval, quando sdo realizadas diversas
apresentacOes e cortejos pela cidade. Esses ensaios normais de
domingo acontecem no periodo de margo a dezembro, e ainda séo
subdivididos em dois momentos. Entre 15h e 17h, é o horério
destinado ao aperfeicoamento musical dos participantes, chamado
também de Oficina dos Iniciantes. Nesse periodo as atividades
foram orientadas pelo Gao, um dos integrantes mais antigos no
grupo.

Essa primeira parte dos ensaios normais tem carater
misto, de ensaio e oficina simultaneamente, pois é executado o
repertério do grupo com especial atencéo as davidas elementares
dos participantes mais novos. Nesse periodo, Gao contou com a
colaboragdo de outros batuqueiros do grupo para transmitir 0s
conhecimentos sobre 0 maracatu aos iniciantes, principalmente
sobre a parte musical, tocando os instrumentos, as levadas
ritmicas, 0s arranjos e as toadas do repertério do grupo.

O horério seguinte — das 17h as 19h — é destinado aos
ensaios do grupo para praticar o amplo repertério. Alguns se
referem a esse momento como o “horario dos antigos”, ja que é o
ensaio de quem estd ha mais tempo no grupo. Com o passar do
tempo, os iniciantes do primeiro horario do ensaio passam a
frequentar os ensaios “dos antigos”, e depois também as
apresentacbes, conforme aprimoram seus conhecimentos
musicais e a habilidade de tocar os instrumentos. Esse processo
acontece a medida que 0s novos integrantes vao frequentando
assiduamente 0s ensaios; ndo ha nenhum tipo de teste ou
aprovacdo, e as vezes em poucas semanas o participante ja esta
presente na maioria das atividades.
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Nesses ensaios 0 grupo relembra algumas toadas
aprendidas recentemente, toadas que ha tempos nao sdo tocadas,
ou simplesmente “puxa” as toadas aleatoriamente para exercitar o
repertério. Frequentemente o grupo tem alguma apresentacdo em
vista, e 0 ensaio € um espaco para se organizarem, definindo
quem vai tocar qual instrumento.

Ja os ensaios “para o carnaval” iniciam em meados de
janeiro, ap6s um pequeno recesso das festas de fim de ano, e
passam a ser trés vezes por semana: tercas, sextas e domingo.
Nesse periodo a UFSC esta de férias, sem as aulas regulares,
tornando viaveis 0s ensaios nos dias de semana.

Os ensaios para o carnaval também voltam seu foco para
a execucdo do repertério, relembrando arranjos baseados no
repertorio pré-definido para as apresentaces desse periodo. Os
integrantes negociam quais toadas serdo tocadas nas
apresentacfes; sdo de trinta a quarenta toadas ensaiadas nesse
periodo.

Durante os ensaios para o carnaval cresce o interesse de
Se apresentar com 0 grupo: muitos integrantes e ex-integrantes
aparecem para tocar nessa época. A maioria desses integrantes
que retornam ja desfilou em outros carnavais com o grupo e eles
sdo sempre bem-vindos pelo grupo e relembram as toadas, ja que
o repertorio do grupo ndo se modifica significativamente a cada
ano.

4.1.2 Apresentactes

As apresentagdes do Arrasta Ilha acontecem em dois
formatos, como os proprios integrantes comentam: apresentacoes
“de palco” e “de rua”. Além de iniciativas de realizar
apresentacfes e ensaios abertos em determinadas datas, é
frequente o grupo ser convidado para tocar em festas e shows.
Nesses eventos 0 espaco costuma ser limitado, exigindo uma
formacdo mais compacta para caber no palco: de 7 a 10 pessoas.
Como a media de participantes é maior, 0 grupo opta por um
nimero maior e revezamento de instrumentos durante a
apresentacdo, para que mais pessoas possam participar.
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Figura 15: Apresentaciio “de palco”

A Figura 15 ¢é foto de uma apresentagdo “de palco”,
realizada numa casa de shows da cidade, chamada Casa de Noca,
realizada no dia 21 de marco de 2013*’. Nessa apresentagdo pude
observar os integrantes alternando os instrumentos para que todos
participassem.

As apresentacdes nesse formato se tornaram cada vez
mais frequentes desde a formacdo do grupo em 2002, além de ser
uma forma de divulgar o trabalho. O caché revertido ao caixa
contribui nas atividades desenvolvidas: na organizacdo das
oficinas envolvendo divulgacdo, alimentacdo e passagens dos
mestres de maracatu e representantes da danca do maracatu, na
confeccdo do figurino para as apresentagdes do carnaval e na
compra de couro para manutencdo dos instrumentos, entre outras
necessidades em que o grupo julgar oportuno investir.*

*7 Essa foto é de autoria de Murilo Duarte, fotografo que registrou a festa
e disponibilizou as fotos nas redes sociais.

*8 0 caixa do grupo contribui também com outras iniciativas além dessas
descritas. O caixa do Arrasta llha financiou parte dos custos dos
integrantes que foram a Recife-PE fazer uma vivéncia por uma semana
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Quando acontece um convite para apresentacdo, a
proposta recebida é avaliada coletivamente. Os integrantes que
participam das apresentacdes do grupo ndo ganham caché, até
porque 0 grupo, como associacdo, ndo tem fins lucrativos, mas a
cada apresentacdo que fazem, os batuqueiros presentes ficam
isentos de pagar uma mensalidade. Quem participa da maioria das
apresentacfes praticamente fica isento das mensalidades devido a
quantidade realizada durante o ano. E o que foi combinado entre
0s participantes do grupo.

Nessas apresentagdes “de palco” o grupo prioriza a
participacdo dos batuqueiros mais experientes. E também um
momento em que alguns iniciantes comegam a se apresentar por
incentivo dos demais participantes: sdo postos a prova e vao
mostrar ao publico o que vém praticando e aprendendo durante 0s
ensaios e oficinas, desde que ndo comprometam a apresentacao.

Quando o convite é para uma apresentacdo publica ou em
eventos com area ampla, 0 grupo costuma se apresentar com
todos o0s batuqueiros, variando de dez a trinta pessoas,
dependendo da disponibilidade de todos. Essas performances,
chamadas de apresentacdo “de rua”, sdo realizadas por diversos
motivos, como: ensaios abertos promovidos pelo grupo, convites
particulares contratando uma apresentagdo, eventos sociais e 0s
cortejos de carnaval.

Ainda que o grupo ensaie semanalmente na UFSC,
algumas vezes sdo realizados ensaios “abertos” em outros bairros
da cidade, tanto para difundir o maracatu como para divulgar
atividades e agenda de apresentagdes. Esses ensaios abertos sao
mais frequentes antes do carnaval, quando é mais intensa a
agenda de ensaios (trés vezes por semana). Quando realizados em
locais publicos fora da UFSC, os ensaios abertos ddo um carater

na comunidade da Nacao Porto Rico, na Favela do Bode, e participar da
Noite do Dendé. E um evento de que participam diversos grupos, nagdes
e conjuntos musicais de Recife, no qual o Arrasta Ilha foi convidado a
se apresentar. Estive presente nessa ocasido tocando com o grupo, em
setembro de 2013. Ver divulgacdo no Anexo C.
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de apresentagdo, ja que 0 grupo pratica seu repertorio e acaba
atraindo as pessoas para assistirem.

As apresentagdes “de rua”, por haver mais espaco fisico,
na maioria das vezes acontecem em formato de cortejo,
caracteristico do maracatu, quando o grupo em ‘“formag¢io”
realiza sua apresentacdo deslocando-se por determinado trajeto.
Os convites para que 0 grupo se apresente vao de festas
particulares até manifestagdes politicas, passando por eventos
universitarios dos mais variados tipos.

A Figura 16 mostra o grupo se apresentando em forma de
cortejo. Nesse dia — 14 de setembro de 2013 — toquei caixa com o
grupo, passando por algumas ruas do centro da capital, no Projeto
Viva a Cidade (Ver Anexo B).

Figura 16: Apresentacdo em formato de cortejo

O momento mais importante das apresenta¢des “de rua”
é o carnaval. Conforme ja foi exposto, o carnaval é como um
“divisor de aguas™: finaliza o ciclo de ensaios, oficinas e
atividades, e apés um recesso de um més recomecam as
atividades. No periodo de ensaios para o carnaval é quando o
grupo ganha maior proporcdo, chegando a cerca de cinquenta
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pessoas entre batuqueiros, batuqueiras, dancarinos e dangarinas,
fruto do trabalho realizado durante o ano com 0s iniciantes e com
0 retorno de ex-integrantes que, muitas vezes, retornam para
desfilar nos cortejos de carnaval.

O carnaval é quando h& uma organizagdo e preparacéo
focada para uma sequéncia de apresentagdes “de rua”. Todos os
anos o Arrasta llha desfila no sabado de carnaval no centro
histérico de Santo Antbnio de Lisboa, bairro onde os desfiles de
blocos ja sdo tradicionais; na segunda-feira de carnaval o grupo
promove o Encontro de Batuqueiros, juntando-se a outros grupos
de maracatu para uma batucada de maracatu na Escadaria do
Rosério, no centro da cidade; e na terca-feira de carnaval desfilam
no Bairro da Lagoa da Conceicdo, saindo da Igreja da Lagoa
(Nossa Senhora da Conceigdo) até a Pracinha da Lagoa (Praca
Bento Silvério).

O cronograma 2013/2014 foi pré-estabelecido em
reunido e divulgado no Blog e na Pégina do facebook do Arrasta
llha dia 3 de abril de 2013 (Ver Anexo D). No cronograma
constam os dias de ensaios, das oficinas e das apresenta¢des do
carnaval 2014, fechando o ciclo anual de trabalhos do grupo.

4.1.3 Oficinas

O grupo foi formado a partir da primeira oficina de
maracatu realizada em Floriandpolis, em 2002.*° Apés essa
oficina o grupo passou a pesquisar e praticar 0 maracatu entre as
préprias pessoas interessadas, formando assim o grupo Arrasta
Ilha. Em seguida passaram a convidar os mestres das nacgdes de
maracatu para ministrar oficinas; vieram também batuqueiros de
maracatu e pessoas que ensinam a danca do maracatu. Além de
promover essas oficinas, o Arrasta Ilha passou a organizar as
suas préprias Oficinas para Iniciantes, para atrair novos
participantes para o grupo.

* \/er foto no Anexo B.
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Estive presente na oficina de Mestre Walter e do
dangarino Mauricio Soares, da Nacdo Estrela Brilhante do
Recife, que vieram pela terceira vez a Floriandpolis desde a
formac&o do grupo para ministrar a oficina de percusséo e danga.
A oficina promovida pelo Arrasta Ilha foi realizada nos dias 15 e
16 de junho de 2013 e contou com participagdo assidua dos
integrantes do grupo e alguns ex-integrantes, além de outras
pessoas. Foi divulgada para que qualquer pessoa pudesse fazé-la,
mas a participacdo maior foi de quem tem algum envolvimento
com a pratica do maracatu.

Figura 17: Oficina com Mestre Walter (16/06/2013

A Oficina de Iniciantes também é sempre divulgada para
qualquer pessoa que queira ingressar ou simplesmente ter uma
experiéncia com o maracatu. Em 2013 a Oficina de Iniciantes
aconteceu nos dias 13 e 14 de abril das 15h as 19h, ministrada
pelos prdprios participantes do grupo, que se revezavam nhas
atividades. A partir dessa programacdo dos dias 13 e 14 de abril,
0 grupo reservou a primeira parte dos ensaios de domingo no
decorrer do ano para que esses alunos continuassem praticando,
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das 15h as 17h, conforme foi descrito anteriormente, como uma
forma de continuidade da Oficina de Iniciantes.

Figura 18: Oficina de Iniciantes (28/04/2013)

Enquanto novos participantes continuavam a ingressar
outros iam saindo, o que ja se constitui uma dindmica natural do
grupo. Muitas pessoas vém fazer a Oficina de Iniciantes, como
mostra a Figura 18, mas ao longo do ano alguns vao desistindo. A
respeito da quantidade de pessoas que aparecem para fazer
oficina, Xanda comenta que “todo ano vem trinta e no final
sobram trés” (Xanda, GF).

Conforme foi descrito, 0s ensaios sdo espacos de
aperfeicoamento, préatica, ensino e aprendizagem musical, onde
também se realizam oficinas direcionadas aos membros do grupo.
As apresentagdes, “de rua” e “de palco”, oferecem espaco e
oportunidade para os iniciantes se inserirem no grupo, além de
atrair novos participantes que, ao assistirem, acabam se
interessando em conhecer e participar. E as oficinas com o0s
mestres promovem o aperfeicoamento do grupo, proporcionando
novos conhecimentos e refletindo nos ensaios, nas Oficinas de
Iniciantes e nas apresentagBes. Assim, essas trés atividades
promovidas pelo grupo Arrasta Ilha se relacionam mutuamente,
através da participacgdo e do engajamento dos participantes.
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Figura 19: Atividades musicais do grupo Arrasta llha
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Fonte: producéo do autor

Caracterizar essas trés atividades musicais e descrever
suas especificidades e inter-relagdes constituem o primeiro passo
para aprofundar as reflexdes que vdo ao encontro do objetivo de
pesquisa: investigar como se estabelecem as dindmicas de
aprendizagem musical entre os participantes do Arrasta llha.
Antes de analisar as dindmicas de aprendizagem em si, é
necessario compreender o contexto onde acontecem essas praticas
musicais. Assim, na proxima secdo contextualizo com mais
profundidade esses espacos de aprendizagem musical, analisando
a maneira como 0s participantes interagem e se engajam nas
atividades.

4.2 A PRATICA DA COMUNIDADE ARRASTA ILHA

No primeiro dia de observacdo os
integrantes do grupo ainda ndo sabiam
sobre os meus objetivos de pesquisa (ao
certo, nem eu tinha tdo claros e definidos
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esses objetivos). Anteriormente a esse
primeiro dia de observagdo, comuniquei
algumas das pessoas mais engajadas no
grupo, 0s quais eu ja conhecia, via
mensagens de e-mail, facebook, e
conversei pessoalmente com uma das
integrantes do grupo também. Néo ficou
claro nesses primeiros contatos se havia
um responsavel Unico que permitisse ou
ndo a minha presenca ali como
integrante e  pesquisador. Houve
receptividade e abertura para que
falassem que eu poderia sim aparecer
nos ensaios para tocar  junto,
considerando que eu ja tinha um
conhecimento prévio de como tocar 0s
ritmos e o repertdrio, pois alguns sabiam
que eu havia tocado com o grupo nho
inicio de sua formacé&o.

Assim  que cheguei ao ensaio,
pontualmente as 15h, fiquei de longe
observando as poucas pessoas que ja
estavam |4 esperando o0s demais
integrantes. Preferi esperar mais pessoas,
e algum conhecido meu, para me
aproximar. Passados uns minutos, me
aproximei e cumprimentei alguns
conhecidos e desconhecidos também.
Fui dizendo para algumas pessoas que
eu gostaria de entrar no grupo para tocar
e desfilar no carnaval, para o qual
faltava pouco menos de um més. Para
outros ja fui adiantando que se tratava
também de uma pesquisa de mestrado;
enfim, a receptividade foi sempre bem
positiva para ambos 0s objetivos.
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Enquanto as pessoas iam chegando, as
conversas a respeito de repertorio,
arranjos, coreografia e o que se faria
nesse inicio de ensaio estavam
acontecendo. Trés meninas estavam
tocando abé e dancando os passos de
uma coreografia. Pareceu-me que uma
delas era responsavel pela ala dos abés,
ensinando as outras a tocar e dancar
simultaneamente.

Encontrei um colega que estuda ou
estudava graduacdo na UDESC, mas eu
ndo sabia que também tocava no Arrasta
Ilha. Fiquei curioso e perguntei algumas
coisas: “ha quanto tempo estd no
grupo?”’, “como estd a rotina de
trabalho?”, “qual ¢é o repertorio?”,
“quantas  pessoas estdo  tocando
atualmente?”, entre outras questdes. Ou
seja, para cada contato eu explicava um
pouco o motivo da minha presenca e ja
aproveitei para fazer algumas perguntas
para inteirar-me sobre o contexto do
grupo.

Ainda ndo havia chegado nenhuma das
pessoas responsaveis pelo ‘apito’, mas o
grupo queria iniciar o ensaio. ‘Alguém
ai sabe tocar caixa?’, perguntaram; e eu,
inseguro, disse que poderia tocar, mas
que ndo conhecia 0s arranjos; e assim
iniciamos o ensaio. Uma das meninas
(Maria Eugénia) que toca alfaia
comecgou a relembrar uns arranjos num
pequeno circulo e eu fiquei apenas
acompanhando, tocando caixa, até que
chegassem os demais integrantes.
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Algumas das pessoas que iam chegando
ficavam surpresas em me rever ali
tocando, sempre com gestos de
aprovacéo. Isso me fez ficar a vontade e
entrar num grupo o qual é novo pra
mim. Uma das pessoas que chegou
(Pablo) ainda disse ao grupo que eu fui
uma das pessoas que 0 ensinou a tocar
maracatu tempos atrds, mas agora
estamos no papel inverso. Eu desaprendi
quase tudo, mas por ndo praticar e ndo
conhecer 0s arranjos e repertorio novos,
estou ali para aprender com, e como,
todos.

O grupo resolveu se deslocar até uma
drea onde havia sombra para dar
sequéncia ao ensaio. O ensaio foi em
roda, com as alfaias, caixas, abés e
gongué, um ao lado do outro. O grupo
foi ‘puxando’ algumas mdusicas do
repertério que ja estdo pré-definidas para
os desfiles do carnaval.

Percebi que o foco dos ensaios do grupo
nesse periodo é o repertério para o
carnaval; repetiam as mdusicas/toadas
quando havia algum erro, esquecimento
ou inseguranca de alguns integrantes.
Segundo comentaram alguns integrantes,
a parte do ensaio destinada a ensinar
estava sendo pulada. Mas diante de
alguns problemas durante o ensaio,
evidenciaram a necessidade de dividir o
ensaio, sendo a primeira parte para tirar
dividas das pessoas e do naipe de cada
instrumento.

Eu penso que ja conhego um pouco as
caracteristicas do grupo, tanto por ter
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feito parte no inicio de sua formacédo,
como por conhecer muita gente que ja
frequentou e ainda frequenta o grupo,
mas atualmente me sinto estranho e
estou iniciando o0 processo  de
pertencimento. E nesses anos em que o
grupo se manteve, integrantes e pessoas
responsaveis pelo grupo mudaram
bastante. Atualmente 0s responsaveis
pelo grupo sdo um casal: Charles, que
“apita” o baque; e Alexandra ‘“Xanda”
Alencar, que coordena as dangas e
coreografias. E ambos estdo viajando,
chegardo duas semanas antes do
carnaval. Desta forma, os integrantes
mais experientes assumem o “apito” do
ensaio.

Na minha observacdo, diante disso,
percebi um carater bastante democratico
nas decisbes do grupo. Quase todos
opinam e compartilham suas impressoes.
Quando acontece algum esquecimento
ou erro, alguém fala como era pra ser, e
muitas vezes ha discordancia. Como ha
bastante intimidade entre muitos dos
componentes, ha também discussbes
paralelas. As vezes até momentos de
tensdo. Fiquei curioso pra saber o quanto
¢ assim que O grupo se comporta e o
quanto é devido a auséncia dos
responsaveis.

Durante todo o ensaio toquei a caixa,
instrumento que pretendo tocar durante
as minhas observacBes participantes.
Sdo0 muitas masicas que  preciso
aprender a cantar e memorizar 0s
arranjos. Sao em torno de 30 musicas no
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repertério, s6 para este carnaval,
segundo alguns comentarios.

Tive a orientacdo e a atencdo de trés
pessoas durante este ensaio. O caixeiro
que estava ao meu lado, ao qual eu
sempre perguntava como iria comegar o
arranjo, as vezes ele ndo tinha muita
certeza, ou nenhuma, mas mesmo assim
me ajudou. Me ajudaram a tocar,
também: um dos tocadores de alfaia, 0
gual € meu amigo (Leo), e o “apito” do
grupo naquela tarde (Pablo). Ambos me
orientavam com olhares e gestos para
chamar atengdo para determinado
arranjo, pausa ou quando retornaria a
levada. Mas muitas vezes eu ndo
entendia o gesto, pois estou acostumado
com 0s gestos de bateria de escola de
samba, que sdo bem diferentes (Nota de
campo, 13 de janeiro de 2013).

Essa nota de campo, referente ao primeiro dia de
observacdo, aponta diferentes aspectos analisados nesta pesquisa.
Ao descrever a forma como me aproximei e passei a interagir
com os demais integrantes, reflito sobre a minha participagdo, a
maneira como 0s participantes se engajam mutuamente nas
atividades e como compartilham suas experiéncias no grupo.

Para Wenger (2008, p. 73), 0 engajamento mutuo entre
0s participantes da comunidade, o repertério compartilhado
(palavras, rotinas, gestos, historias, formas de fazer, simbolos,
etc.) e a interacdo entre eles, mantém e estabelece um sentimento
de comunidade ou de um empreendimento conjunto, sem que haja
um superior ou conjunto de regras determinadas por um Unico
participante.

Nos meus primeiros contatos na observacao participante
tive a impressao de que o grupo € acessivel e acolhedor. A partir
do momento que comecei a tocar com os demais, me senti como
membro do Arrasta Ilha e percebi que os participantes interagiam
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constantemente, de diferentes formas e niveis de engajamento, de
acordo com as necessidades do grupo.

A seguir discorro sobre como os individuos passam a
pertencer & comunidade Arrasta llha, as formas de lideranca e
necessidades do grupo como forma de engajar os participantes
ativamente nas suas atividades.

4.2.1 Sentido de pertenca

Fazer parte de uma comunidade de pratica ndo é o
suficiente para pertencer a ela, hd uma diferenca. De fato, todos
no6s fazemos parte de muitas comunidades, mas é preciso que 0s
membros tenham nocdo de que sdo importantes e que pertencem
a ela para que sejam participantes engajados nas atividades do
grupo. Quando afirmei que ‘me sinto estranho e estou no
processo de pertencimento’ na nota de campo descrita acima,
estava refletindo sobre como é esse processo e 0 sentimento de
pertencer ao grupo de maracatu Arrasta Ilha.

As atividades musicais do Arrasta Ilha séo realizadas de
tal maneira que, constantemente, sdo divulgadas através das
oficinas, dos ensaios abertos e das apresentagdes. E também um
dos objetivos atrair novos participantes, além de difundir o
maracatu de baque virado. Pude perceber, nas observagdes, que
na chegada de novos integrantes, ou ex-integrantes, o grupo é
receptivo, e qualquer pessoa pode inserir-se nas atividades do
grupo, ndo sendo exigidas habilidades nem maiores experiéncias
musicais. Pertencer ao grupo é uma questdo de participar das
atividades.

Pergunto aos participantes do grupo focal (GF) quais sdo
as condi¢Oes para participar do grupo. A resposta é que: “Pra t4
no Arrasta, tu tem que primeiro curtir o maracatu, tipo viajar
naquela batida, mexer contigo, ndo perder a coisa do inicio, do
impacto, e aprender a interagir com a galera” (Xanda. GF). Para
ingressar no grupo, Sonia explica:

E, principalmente, uma questdo de querer.
Querer no sentido da participacdo. Claro,
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com o tempo vocé vai aprimorando a
questdo musical. Mas a premissa ndo parte
necessariamente da  virtuose.  Pelo
contrario, é da participacdo, dessa energia
de estar deixando o grupo alimentado, de
presenca (Sonia, GF).

Constantemente aparecem diferentes pessoas para assistir
as atividades do Arrasta Ilha, e mesmo que seja local puablico
onde o grupo desenvolva suas préticas, a presenca de alguém
novo tocando um instrumento ndo causa nenhum tipo de
estranhamento: o grupo acolhe, caso a pessoa demonstre interesse
em participar. Quando um individuo estd no circulo, com um
instrumento, tocando com os demais integrantes, sabendo tocar
ou ndo, ele esta participando ativamente, pertencendo naquele
instante como um integrante igual aos demais. Mesmo que seja
por um instante, ele esta participando do grupo Arrasta llha,
compartilhando experiéncias, gestos, acdes, formas de fazer.

Como j4 foi dito, para pertencer ao grupo ‘¢ uma questao
de querer’, “até porque a politica do Arrasta llha é de ndo excluir
ninguém” (Charles, GF). Todos os participantes t€ém voz no
grupo; mesmo quem ndo costuma participar frequentemente das
reunides, apds os ensaios de domingo, pode participar e levantar
qualquer questdo que sera ouvido e discutido, basta estar tocando,
dancando ou colaborando com o grupo para ser considerado um
participante da ‘“familia Arrasta Ilha”, como as vezes os
participantes se referem ao grupo.

As motivacOes que atraem 0s participantes para 0 grupo
vao desde convites de amigos até o fato de assistirem a uma
apresentacdo ou ensaio, despertando, assim, o interesse pela
pratica do maracatu. No grupo ingressam desde musicos, a fim de
aperfeicoar as habilidades musicais e expandir os conhecimentos,
até quem nunca teve contato com nenhum tipo de pratica musical.
“Nesses 8 anos que eu estou no Arrasta llha, muita gente
diferente, gente mais velha, gente estressada, gente extremamente
perfeccionista, gente super do “galerismo” mas sem
comprometimento [...]” (Xanda, GF).
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As pessoas do grupo tém um perfil heterogéneo, ndo sdo
atraidas simplesmente pelas pessoas que integram essa
comunidade, mas se unem para tocar 0 maracatu e compartilham
essa paixdo em comum, e, a medida que interagem regularmente
vao construindo vinculos de amizades, de histérias e de afetos.
De acordo com Wenger (2008), esses vinculos fortalecem o
sentimento de comunidade, constroem sua identidade, que é
essencial para promover a aprendizagem e a colaboracédo entre 0s
membros.

4.2.2 Formas de lideranca

Uma comunidade de pratica compreende diferentes
formas de liderancas, permitindo aos lideres o desempenho de
funcbes que visam a contribuir com o desenvolvimento dessa
comunidade. “O papel de ‘coordenador da comunidade’ que
cuida do trabalho do dia a dia é fundamental, mas a comunidade
precisa de multiplas formas de lideranca” (WENGER, 2000, p.
231)%.

Quando me aproximei do grupo pelas primeiras vezes,
ndo sabia ao certo se havia uma pessoa responsavel pela
organizagdo. Minha preocupacdo inicial era de basicamente
aprender a tocar para me sentir mais & vontade dentro do grupo.
Percebi que algumas pessoas assumiam o papel do apito e que
esse papel era alternado entre alguns dos integrantes mais
experientes, que estavam ha mais tempo no grupo, mas isso
gerava desentendimentos e conflitos.

Nos primeiros ensaios de que participei, Charles ainda
ndo estava presente; encontrava-se em Recife, e retornaria poucos
dias antes do carnaval. Os ensaios para o carnaval foram
“puxados” por diferentes pessoas, principalmente: Gao, Leo e
Pablo. Era frequente o grupo discutir a maneira como se

* Do original: “The role of ‘community coordinator’ who takes care of
the day-to-day work is crucial, but a community needs multiple form of
leadership” (WENGER, 2000, p. 231).



112

executavam algumas toadas, gerando ddvidas, pequenas
discussdes e tensbes. Eu ficava curioso para saber o quanto
aquelas situacfes eram normais, ou ndo; mas sO saberia de fato
guando Charles retornasse.

Charles chegou ao ensaio; foi meu
primeiro ensaio com ele presente. Percebi
que ele tem voz de comando no grupo, tem
seguranga para iniciar as mdusicas do
repertério e se algo ndo comeca bem ele
para, comunica como pode melhorar e
retoma o arranjo. Muitas dividas que eu
tinha a respeito de sinalizagbes foram
sanadas nessa tarde, assim como a ideia de
alguns arranjos e dos ritmos da caixa (Nota
de campo, 27 de janeiro de 2013).

Charles passou a conduzir os ensaios a partir desse dia, €
foi visivel como sua experiéncia em apitar o grupo contribuia
para a qualidade do trabalho. Mas ainda que houvesse uma
diferenciacdo na qualidade da conduta dos ensaios realizados por
Charles, eu continuava com uma sensacdo de que O grupo
assumia um carater democratico.

Engracado, como o Arrasta ndo tem essa
questdo da direcdo, e ser uma proposta
“autogestiva”, “autogestoria”. [Charles diz
rapidamente em tom de brincadeira] -
Autofagica - Existe uma questdo complexa
nessa convivéncia, de egos, de ndo se fazer
entender, de mal-entendidos. Porque néo
existe uma hierarquia. Quem permanece, €
quem estd a fim de se entender e de
entender o outro. Que nao é derrotado pelo
seu proprio ego. “Ah, ali é assim, eles
falaram isso pra mim e eu ndo vou mais”.
Eu acho que é pros fortes. Sabe, de uma
forma brincando (Sonia, GF).
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Apos essa afirmacdo de Sonia no grupo focal, questiono
se ha uma hierarquia, e pergunto se Charles, como apito do
grupo, tem um papel de lideranca e ainda o que os membros
pensam sobre essa questéo.

Tem [hierarquia]. A gente considera que
ele como apito é um cara que sabe mais,
assim nesse sentido, tem mais tempo de
grupo, e tem experiéncia com 0s
instrumentos, tem  capacidade de
organizagdo do baque, tem uma autoridade
nesse sentido, entdo tem um respeito nesse
sentido. E pela Xanda também, pelo
mesmo motivo, mas ndo pela organizagédo
do baque, mas pela organizacgéo
administrativa do grupo: existe um
respeito nesse sentido de que entdo nesse
momento eles estdo levando de uma forma
responsavel, né?! Mais do que nos, entdo
eu acho que tem respeito nesse sentido
(Sonia, GF).

Sonia comenta sobre a capacidade de organizacdo do
baque de Charles, e que Xanda contribui na organizagdo
administrativa do grupo, pois é ela quem medeia as reunides nos
finais dos ensaios, envia as atas das reuniGes por e-mail e é
responsavel pelo controle financeiro do grupo. Jalia fala sobre
Charles e Xanda como: “pessoas que t€ém contato mais proximo
com Recife, com Pernambuco, que fazem a ponte pra gente,
sabe?!” (Julia, GF). Sonia complementa: “A Xanda, enquanto
pesquisadora, tem essa raiz, sabe?! E como se estivessem mais
perto dos mestres, como uma ponte” (Sonia, GF).

E enfatizado que a questio da hierarquia aparece como
uma forma de mediacdo. “J4 houve pessoas no grupo com muita
qualidade musical, s6 que elas ndo t€m o poder da media¢do”
(Xanda, GF). Charles foi escolhido para apitar o Arrasta llha
sucedendo outras pessoas responsaveis pelo “apito” e que
deixaram o grupo. Segundo depoimento de Xanda, Charles foi



114

eleito democraticamente apds longas discussdes, ndo por tocar
melhor que os demais, mas por estar ha mais tempo no grupo, por
sua capacidade de mediacdo e por descentralizar a fungdo de
“apito” para outras pessoas, COMO N0 acontecia anteriormente.
Atualmente parece fundamental para o grupo a atitude de
descentralizar o apito, ja que possibilita o exercicio da lideranca e
responsabilidade dessa funcdo para 0s demais participantes.
Ainda assim, é visivel o papel de lideranca de Charles quanto a
conducgdo de ensaios e apresentacbes do grupo.

Em trecho de nota de campo, relatei: “Algumas pessoas
sdo indicadas para puxar determinadas toadas também, nem
sempre ¢ a pessoa do “apito” quem puxa. Ou seja, a funcdo de
cantar as musicas €, muitas vezes, dividida entre os integrantes”
(Nota de campo, 22 de janeiro de 2013).

Eu acho que, em questdo de democracia, 0
grau de controle com que as pessoas
desempenham certa atividade é sobre
como Vvdo ser desenvolvidas essas
atividades. O Arrasta Ilha tem um
momento, que € a reunido de domingo, em
que todo mundo fala, todo mundo da
pitaco. A opinido de todo mundo é
importante, mas nem todo mundo controla
tudo que acontece; por exemplo: o0s
critérios técnicos sobre quem vai tocar,
como estd a qualidade, seria um debate
muito desgastante, entdo acho que por uma
guestdio de economia das relacOes,
economia das energias nos debates, a gente
democraticamente elegeu o Charles como
a pessoa que vai estabelecer esses critérios
(Leogorge, GF).

Sonia ressalva que: “muito embora o tempo todo isso
possa ser questionado (Sonia, GF). Ap6s ouvir as opinides quanto
a forma de o grupo se organizar, Charles argumenta:
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Acompanhando ao longo dos anos sempre
foi construido, e acho que ainda continua
sendo trabalhar na base do consenso. N&o
me lembro quando rolou uma votagéo ou
alguma reunido que nédo se tenha chegado
a um consenso. SO que eu acho que a gente
chegou a um amadurecimento. Porque eu
ndo consigo dissociar a pratica da
percussdo, da danca, do cortejo, dos
ensaios com a parte organizativa de que a
Sonia fala. Hoje em dia, o Arrasta Ilha
chegou a um ponto que ndo existiria um
sem o0 outro. Se ndo tivesse a parte da
organizagdo, seria uma malucada fazendo
um som de maracatu. E bem diferente de
ser um grupo com CNPJ, com objetivo
anual, com agenda de planejamento, que
eu acho que nesse ponto amadureceu
muito. E também essa questdo de reunido
de domingo, trazer os pontos para
discussdo. Que é wuma forma de
aprendizado do que é o grupo também, e
como ele se gere. E isso vai refletir
diretamente no baque também (Charles,
GF).

E, quanto a hierarquia, complementa:

Essa palavra é muito forte também.
Parece que € um negdcio que €é um
ranking. Eu ndo vejo assim, acho que a
galera tem trabalhado mais na
horizontalidade. Respeitando a opinido de
todo mundo, todo mundo dando pitaco
mesmo. Mas no baque, eu talvez seja
aquela pessoa que vai ‘botar o sal’, ‘a
quantidade de sal’. E como uma
autoavaliagdo minha também, uma coisa
que interfere a meu favor, eu acho que eu
tenho uma boa circulagdo com a galera, eu
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me dou bem com a maioria das pessoas do
grupo, talvez por isso, eu falo com todo
mundo (Charles, GF).

Muitas pessoas do grupo assumiram o papel de mediacao
em diferentes circunstancias no decorrer das atividades musicais.
Pessoas que orientavam como tocar determinado arranjo em
pequenos grupos. Durante as Oficinas de Iniciantes e alguns
ensaios, os instrumentos eram divididos em naipes, e em cada um
desses naipes alguém ficava responsavel por orientar, formando
grupos de alfaias, de caixas e de abés, principalmente.

Uma comunidade de pratica também depende de
liderancas internas. Permitir que lideres desempenhem o seu
papel é uma forma de colaborar com o desenvolvimento da
comunidade. Ainda que haja um papel atribuido ao Charles, de
maior responsabilidade ao apitar na maioria das circunstancias
das atividades, uma comunidade precisa de formas multiplas de
lideranga. “Estas formas de lideranga podem ser concentradas em
um ou dois membros ou amplamente distribuido, e isso vai mudar
com o tempo” (WENGER, 2000, p. 231)*%.

4.2.3 Necessidades do grupo

Além de as decisBes coletivas serem a melhor forma de
organizar o grupo, 0s integrantes também salientam que a
coletividade ¢ fundamental para “fazer” maracatu. “Ele ndo se faz
sozinho, se faz com um conjunto. N&do tem como vocé tocar s

* Do original: “These form of leadership may be concentrated on one or
two members or widely distributed, and this will change over time”
(WENGER, 2000, p. 231).
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uma caixa ou s6 uma alfaia, tem que tocar com mais gente.
(Charles, informacao oral)®.

Até, eu acho que o maior aprendizado do
Arrasta Ilha é trabalhar em conjunto. Que
0 maracatu ndo se faz sozinho, tu pode ter
uma caixa: ndo tem maracatu; uma caixa e
uma alfaia: ndo tem maracatu; uma caixa,
uma alfaia e um gongué: ndo tem
maracatu. Entdo sempre tem que ter no
minimo sete pra ter alguma coisa, pra fazer
uma mengdo ao maracatu. Porque na
verdade é isso: trabalhar em conjunto
(Xanda, GF).

O grupo ressalta o periodo do carnaval como “o
momento em que o grupo estd mais coletivo” (Xanda, GF). E
ainda, que “o momento de maior aprendizado ¢ o carnaval, ¢ a
pressdo do carnaval, aprende-se mais rapido, tem mais ensaios,
tem a pressdo pra que saia o som” (Sonia, GF). A quantidade de
ensaios nesse periodo é maior, assim como a quantidade de
integrantes. Isso gera diversas discussdes acerca das necessidades
e dificuldades que o grupo enfrente nas suas atividades.

Destaco aqui uma questdo da necessidade do grupo: a
relacdo desigual de alguns instrumentos. Ao ingressar no grupo,
o0s participantes sdo movidos pela vontade de tocar determinado
instrumento, e o preferido é normalmente alfaia. Isso faz com que
0 grupo enfrente constantemente o problema de equalizar uma
quantidade de instrumentos no baque. “Tem muita alfaia pra
pouca caixa”, € uma frase bem constante nas atividades do grupo.
Muitas vezes, Charles teve que apitar e tocar caixa, pois havia
somente alfaias, 0 gongué e os abés.

Mesmo sendo aconselhado que o0s participantes
aprendam todos os instrumentos até tocarem alfaia, a maioria

% Informagdo oral coletada na Oficina de Iniciantes promovida pelo
grupo Arrasta Ilha dia 13 de abril de 2013.
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segue o desejo de tocar a alfaia sem aprender os demais. E, entre
suas necessidades, 0 grupo precisa de pessoas que toquem caixa.

A caixa é um instrumento que tem a responsabilidade de
executar muitas das chamadas para as entradas das toadas e
convengdes, além de sustentar o ritmo com muita subdivisdo e
acentuacdo. Talvez pelo grau de técnica e habilidade musical que
ela exige, poucas pessoas escolham esse instrumento para tocar.
Enfim, ndo vem ao caso discutir qual instrumento é mais facil ou
mais dificil, mas que ha uma questdo no grupo que é necessidade
de que os participantes assumam determinadas funces, no caso,
escolhendo um instrumento importante para o grupo.

“A principio eu queria tocar alfaia, acabei no abg, até por
questdo de necessidade do grupo; e conversando com o Charles,
eu acabei me identificando com o abé, mas eu quero aprender
tocar alfaia também” (Janaina, GF). Leojorge explica:

Tem uma exigéncia de entender como
funciona a aprendizagem ali dentro, se
adaptar as condicOes de aprendizagem ali
dentro num processo de progressdo que
respeita algo que ndo é so técnico. O nivel
relacional ali dentro, o aspecto técnico ndo
€ desimportante totalmente, ele tem sua
relevancia; a capacidade, o grau de
desenvolvimento técnico da pessoa. Mas
tem algo ali da necessidade do grupo, o
gue € importante vocé aprender agora para
0 grupo, isso € muito importante. E eu
passei por isso de querer aprender a tocar
tudo. A minha vontade de aprender ali... eu
tive que dar uma freada (Leojorge, GF).

O grupo coloca a necessidade daquele momento, porém
ndo de forma impositiva. As pessoas costumam se sensibilizar
quanto as necessidades, mas podem exercer sua autonomia na
escolha do instrumento.
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Meu, eu chego e quero tocar caixa, eu vou
tocar caixa, vou aprender a tocar caixa. Em
oficina, assim, normalmente o pessoal
chega, as vezes o pessoal chega e da o
toque pra galera: ‘p0, tem muita caixa pra
pouca alfaia’, ou ‘tem muita alfaia pra
pouca caixa’, ‘vamo pro alfaia’ ou ‘tem
que ter alguém pra tocar o abé’. Rola um
convite, mas ndo é aquele negécio assim
“fulano vocé vai tocar isso”. Eu acho essa
abertura do grupo bastante importante
também pela liberdade (André Brandé&o,
GF).

Ao ingressar no grupo, as pessoas em principio sdo
movidas por motivac¢Oes particulares, como o objetivo inicial de
tocar algum instrumento. Embora haja a experiéncia de tocar o
instrumento desejado ou naturalmente encontrar aquele com o
gual a pessoa se identifica, como uma afinidade ou uma
facilidade, os novos participantes logo percebem as necessidades
do grupo e se engajam, preocupados com essas questdes. E uma
forma de colaborar, se sentir aceito no grupo, de compreender
que faz parte de uma comunidade e que, suprindo essa
necessidade, esta se engajando.

4.3 A COMUNIDADE DE PRATICA ARRASTA ILHA

Os participantes se reinem todo domingo pra ensaiar,
realizam apresentac@es, promovem oficinas para aperfeicoamento
e tém um mesmo objetivo, que é a pratica musical e a difusdo do
maracatu. O foco do grupo é a dimensdo musical do maracatu, é o
que fazem na maior parte do tempo durante suas atividades. O
Arrasta llha é um grupo de pessoas que compartilham o interesse
e uma paixdo em comum pela pratica do maracatu, aprendendo,
ensinando e difundindo-a na medida em que interagem
regularmente, configurando-se como uma comunidade de pratica,
na definicdo de Wenger (2006, p. 1).
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A pratica como um elemento que configura uma
comunidade estd associada além da dimensdo musical. O
conjunto de recursos compartilhados através de engajamento
mutuo faz com que as interacbes sociais dos participantes
construam sentimentos de que estdo envolvidos em algo comum,
0 empreendimento conjunto. Sdo essas trés dimensfes que
Wenger (2008, 73) utiliza para associar a pratica a comunidade:
engajamento muituo, empreendimento conjunto e recursos
compartilhados.

O engajamento mutuo se refere as relagOes e interacdes
sociais que os individuos compartilham durante as atividades
musicais do Arrasta Ilha. Mesmo que haja liderancas ou pessoas
com experiéncias e habilidades musicais diferentes, ou que
estejam inseridas h4 mais tempo no grupo, 0s participantes se
engajam nos ensaios, nas oficinas e nas apresentacdes. Cada
integrante colabora da sua maneira, ora ensaiando em pequeno
grupo enquanto os demais integrantes ndo chegam, ora tocando
um instrumento que ndo seja o Seu, para suprir as necessidades do
grupo, ora compartilhando seus conhecimentos com alguém que
tenha dlavidas. Essas formas de engajamento tornam a
participagdo dos membros do grupo — novos ou ndo — mais
significativa, ao fortalecer o sentido de pertenga a essa
comunidade.

Apo6s perceber que no grupo ha formas de liderancas,
como na auséncia de Charles outros representantes assumiram o
papel de “apito” do grupo, e durante as Oficinas de Iniciantes
Gao foi quem assumiu o papel de transmitir os conhecimentos, é
independente da representatividade dos integrantes que o
engajamento e a pratica de cada um se transforma em uma
resposta comunitaria, num sentimento de que estdo envolvidos
com algo em comum. Isso é o que Wenger (2008) chama de
empreendimento conjunto, um elemento negociado por todo o
grupo sem ser determinado por uma pessoa Ou regras pré-
estabelecidas.

E durante essas atividades musicais, descritas neste
capitulo, que os integrantes do Arrasta llha compartilham seus
conhecimentos; ao conviver com essa rotina de ensaios, oficinas e
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apresentacGes do grupo, aprendem um conjunto de recursos,
como: 0s gestos que simbolizam arranjos ou a forma como se
deve tocar um instrumento, palavras e histdrias do contexto do
maracatu. E esse repertorio compartilhado, descrito por Wenger
(2008, p. 83) sofre modificacdes a medida que novos integrantes
passam a interagir e pertencer a essa comunidade, pois novos
recursos sdo constantemente negociados entre os participantes.

O proximo capitulo focaliza como se estabelecem as
dindmicas de aprendizagem musical entre os participantes dessa
comunidade de prética. Para fundamentar a analise, sdo usadas as
praticas de aprendizagem musical informal discutidas por Green
(2002).
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5 DINAMICAS DE APRENDIZAGEM MUSICAL NO
GRUPO ARRASTA ILHA

Este capitulo visa a descrever e refletir sobre como se
estabelecem as dinamicas de aprendizagem musical nas
atividades musicais do grupo e nas interagdes sociais dos
participantes. Essas dindmicas foram observadas durante as
atividades musicais: ensaios, oficinas e apresentacdes. Esses
locais onde o grupo realiza suas atividades sdo espagos de
aprendizagem que possibilitam estabelecer as dindmicas entre 0s
participantes (ver Figura 20).

Figura 20: Espacos de aprendizagem musical nas atividades
musicais do Arrasta llha

Oficinas

Dinamicas de
aprendizagem musical

Ensaios - Apresentacoes

4
A 4

Fonte: producgéo do autor

As dindmicas de aprendizagem musical se relacionam
entre si e, muitas vezes, acontecem mutuamente entre as
atividades do grupo. Assim, com os dados coletados, identifiquei
e categorizei cinco principais dindmicas de aprendizagem musical
relacionadas nas atividades musicais do Arrasta llha: escuta e
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“tirar de ouvido”, encontros casuais ¢ organizados, observacao e
imitacdo, onomatopeias solfejadas, e, como alguns dos proprios
batuqueiros comentaram, aprender “osmoticamente”. Descrevo-
as neste capitulo, apresentando a maneira como sdo identificadas
e como 0s participantes se relacionam nessas dindmicas.

5.1 ESCUTA E “TIRAR DE OUVIDO”

Ao discutir com os participantes do Arrasta Ilha sobre
como aprendem, houve um momento do grupo focal em que
perguntei: “Quando vocés ndo ‘pegam’ ou ndo aprendem algum
ritmo, alguma convengdo, algum arranjo, de que maneira vocés
procuram resolver isso?”. As respostas vieram com todos falando
ao mesmo tempo e entre as frases e palavras ditas estavam:
“filmagens”, “registros”, “audio”, “video”, “ensaio”, “solfejo” e
“procurar alguém que fez imagem”.

Quando ha a dificuldade em aprender algum elemento
musical durante os ensaios ou oficinas, 0s integrantes recorrem as
gravagdes de video e dudio para escutar e “tirar de ouvido”.
Leojorge comenta sobre a dificuldade de aprender algo novo
durante uma oficina realizada pelo Mestre Shacon, da Nacéo
Porto Rico:

Uma vez fiz a oficina do Shacon, tava
tenso, e eu ndo aprendi absolutamente
nada daquela oficina. Ai cheguei em casa,
baixei as coisas que o Shacon me mandou,
sentei, ouvi, e passei 3 semanas ouvindo o
negocio e eu aprendi. Mas no momento
quando rola a pressdo ndo da, essa é a
minha travada (Leojorge, GF).

Ao comentar sobre seus processos de aprendizagem
musical, Leojorge explicou: “Eu aprendi mesmo a tocar a coisa
desse jeito, sentando, ouvindo o CD, sozinho em casa, sem
ninguém. Aprendi a tocar o negécio como tava ali [no CD], foi o
momento mais importante” (Leojorge, GF). Nesse caso, a escuta
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e o “tirar de ouvido” sdo considerados como um momento
fundamental e complementar as praticas de aprendizagem
musical.

Esses niveis de escuta sdo relacionados com os niveis de
atencdo e objetivos do individuo em perceber os elementos
musicais que estdo sendo executados, como instrumentos, ritmos
e as letras das toadas do maracatu, por exemplo. No discurso dos
participantes do Arrasta llha, ouvir repetidas vezes os registros
em &audio e video representa uma dindmica de aprendizagem
musical que contribui para resolver dificuldades e aprender o
repertorio e arranjos do grupo.

A escuta e o “tirar de ouvido” constituem uma pratica
associada a um momento solitario, em casa, de acordo com 0s
gostos e necessidades de cada um. Entretanto, podemos associa-la
COMO uma préatica que os participantes desenvolvem exercitando
a escuta e a aperfeicoam no convivio prolongado durante as
préprias praticas musicais.

Quando eu peguei 0 abé a primeira vez
ndo saia [ndo executava corretamente]. E
eu falei assim, ‘cara, ndo vai sair, a minha
vida € dancar e eu nem vou chegar perto
disso ai’. Af dei um tempo e fui pra danca,
dali a pouco, um dia eu peguei 0 abé e
comegou a sair 0 negécio. As vezes é o
tempo pra coisa rolar (Xanda, GF).

Nessa fala, Xanda comenta a dificuldade de executar um
instrumento, o abé: no inicio, optou por dancar no grupo nao s
pelo seu interesse pessoal, mas por achar que ndo conseguiria
tocar um instrumento. Inserida nas atividades musicais do grupo
por determinado periodo, ela aperfeicoou a escuta dos
instrumentos, desenvolvendo suas capacidades e habilidades
musicais.

Um aperfeicoamento no escutar, nos niveis de escuta, na
capacidade de distinguir cada instrumento e percebé-los
separadamente dentro do ritmo, fica evidente na fala de Sonia: “a
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gente percebe que se vocé consegue ouvir, por exemplo, a alfaia,
fica muito mais facil saber quando vocé entra no abé, ou quando
tem uma convengdo” (Sonia, GF).

E preciso ouvir, porque é muito dificil o
maracatu. Quando a gente comeca a
escutar o maracatu, todos os instrumentos,
por mais que haja uma harmonia, eles
ficam confusos nos nossos ouvidos,
porque a gente ouve tudo ao mesmo
tempo. E quando vocé comega a aprender,
a conviver, é impressionante que vocé
comeca a identificar exatamente 0s
instrumentos: quando a caixa, quando a
alfaia, quando o0s outros instrumentos
comegam a aparecer VOCé comeca a
identificar ¢ isso ¢é brilhante, fantastico”
(Marga, informacéo oral)®.

A escuta constante desenvolve a percep¢do musical dos
participantes que, com o passar do tempo, tendem a apurar seus
niveis de escuta e executar melhor seus instrumentos,
distinguindo os demais e desenvolvendo suas capacidades
técnicas. Portanto, essa dindmica de escutar e de “tirar de ouvido”
passa a ser uma influéncia ndo sé nas praticas solitarias dos
participantes como também nas atividades musicais do grupo,
aprimorando 0s niveis de escuta durante os ensaios, oficinas e
apresentacoes.

O repertério do Arrasta llha é extenso: além do
repertorio préprio, contempla muitas toadas de quatro nagdes de
maracatu. Para quem ingressa no grupo, O processo de
aprendizagem das letras e arranjos é demorado, até mesmo quem
pertence ao grupo ha mais tempo desconhece alguns trechos de

% Informac#o oral coletada durante a Oficina de Iniciantes realizada pelo
Arrasta llha dia 13 de abril de 2013.
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letras ou de arranjos, havendo necessidade de escutar esse tipo de
repertorio. A importancia da escuta como uma das praticas de
aprendizagem musical do grupo para aprender o0 extenso
repertério € reforcada na seguinte fala: “Nossa! Que tanta musica!
Foi dedicacdo, eu gravei no celular, eu escutava todo dia antes de
trabalhar” (Janaina, GF).

A escuta do repertorio do grupo para aperfeicoar as
habilidades musicais dos participantes é incentivada durante os
ensaios e oficinas. Observei algumas vezes na fala do grupo a
necessidade da escuta para questdes técnicas e de habilidade
musical. Ao término de um dos ensaios, Charles disse ao grupo
que “tem que rolar uma ‘cravassidade’ no baque; se ndo, ndo vai
soar legal” (Charles, informacao 0ra1)54. A palavra ‘cravassidade’
é aqui empregada para designar uma questao técnica da execugéo
musical dos batuqueiros, refere-se a necessidade da precisdo
ritmica do grupo quando tocam todos juntos. Com frequéncia, ao
término dos ensaios ele orienta e chama a atengdo incentivando
0s batuqueiros para ouvir os audios de maracatu disponiveis e
para que pratiquem mais seus instrumentos, ao escutar as masicas
para o aperfeigoamento musical. Ele complementa a prépria fala
dizendo que “ndo adianta sé vir aqui [nos ensaios] uma vez por
semana pra tocar, tem que ouvir e tocar em casa também”
(Charles, informagéo oral)™.

No decorrer dos anos, a aproximacdo de alguns
integrantes com as nacfes de Recife influenciou a construgéo do
repertério do Arrasta llha, através da escuta de gravacdes de
CDs. Oliveira (2006) descreve processos semelhantes quando
relata um dialogo entre os integrantes do Arrasta llha:

* No fim de um dos ensaios Charles falou essa frase que registrei no
diario de campo.

% |dem nota anterior.
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Mixirica, por sua vez, ao tomar contato
com os CDs que Gordinho, o filho de
Mestre Walter, e Rabequeiro trouxeram do
Recife para uma oficina realizada em
Floriandpolis no ano de 2003, acabou se
interessando muito pela musicalidade da
Nagdo Maracatu Porto Rico e, quando
assumiu a fungdo de “Apito”, passou a
trabalhar com mais dedicagdo a
musicalidade dessa nacdo. O detalhe é que
Gordinho e Rabequeiro tocam no
Maracatu Nacdo Estrela Brilhante do
Recife, mas, mesmo assim, trouxeram a
musica de outra “nac¢do” por meio de seus
CDs. Gordinho, quando perguntado sobre
ter trazido a musica de outros Maracatus
Nacdo, disse que cada batuqueiro tem a
“nagdo que mora no cora¢do”, mas, “todos
os Maracatus Nagdo s3o massa”
(OLIVEIRA, 2008, p. 58).

Essas praticas musicais de escutar ¢ “tirar de ouvido” o
gue ouvem no CD ou em videos complementam as atividades
musicais rotineiras do grupo. Os batuqueiros também aprendem
escutando e reproduzindo os arranjos, letras, e trechos musicais
especificos dos audios, CDs e videos e, assim, essas praticas
contribuem para o conhecimento, para aprimorar as habilidades
musicais, ampliam o repertério musical e aperfeicoam a escuta.

Pude constatar, no grupo focal e em relatos individuais,
0 quao significativa é essa préatica para seus integrantes. Entre os
musicos populares, escutar e “tirar de ouvido” misicas, arranjos
ou trechos de musica para aprender a executar ou aperfeicoar suas
habilidades musicais € um processo de aprendizagem musical
significativo: envolve niveis de escuta e é associado a uma préatica
solitaria (GREEN, 2002). A escuta musical € um processo de
aprendizagem musical ao qual, consciente e inconscientemente,
somos suscetiveis de influéncia no cotidiano. Intencionalmente
ou ndo, estamos sujeitos a ouvir masicas das mais diferentes
maneiras: caminhando na rua, dentro de um &nibus, no
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supermercado, com 0 vizinho ouvindo som alto, com um carro
que passa, entre tantas outras.

Alguns participantes passaram a perceber, ouvir e
identificar 0s instrumentos durante o prdprio baque,
reconhecendo o aprimoramento dessa habilidade musical, e ainda
resultando numa facilidade em tocar um instrumento. Green
distingue trés niveis de escuta: a intencional que visa a imitar,
memorizar, escrever 0s acordes, cifras ou fazer algum tipo de
anotagdo; a escuta atenta envolve o mesmo nivel de atencdo da
intencional, mas sem nenhum objetivo especifico de aprender a
tocar, lembrar, comparar ou descrever algo depois; e a distraida,
aquela sem nenhum objetivo nem atencdo além de diversdo e
entretenimento, como uma mdsica de fundo ou uma musica que
se ouve enguanto se executa outra atividade (GREEN, 2002, p.
24-25). Os niveis de escuta dos participantes sdo aprimorados a
medida que praticam o maracatu regularmente. Assim, a escuta e
o “tirar de ouvido” representam uma das cinco dindmicas de
aprendizagem musical caracterizadas neste contexto do grupo de
maracatu Arrasta llha.

5.2 ENCONTROS CASUAIS E ORGANIZADOS

Os encontros casuais e organizados, descritos neste
subcapitulo, referem-se aos momentos em que os participantes do
grupo interagem entre si. Essa dindmica foi categorizada
considerando 0s encontros casuais como um momento mais
espontaneo dentro das praticas do grupo, e 0s encontros
organizados como sendo as atividades musicais rotineiras.

Os encontros casuais acontecem aleatoriamente nas
atividades do Arrasta llha, de diversas formas e para diversos
propositos, conscientes ou inconscientes, intencionais ou néo, e
podem ser observados antes, durante e depois dessas atividades
organizadas, por isso a opc¢do de descrever tal dindmica como
“encontros casuais ¢ organizados”.

Os encontros casuais consistem em conversas paralelas
entre duas ou mais pessoas, tanto para tirar davidas sobre como
se toca um instrumento, um arranjo ou como se canta
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determinada toada. As vezes, pode ser apenas um momento de
descontragdo em que alguém escolhe um instrumento para
improvisar, se divertir, cantar, dancar ou tocar livremente. Os
encontros organizados sdo as préprias atividades organizadas,
como: ensaios, oficinas e apresentacfes, e que acabam
proporcionando esses encontros casuais.

Ja nas primeiras observacdes, quando ainda estava me
inserindo no grupo, costumava chegar alguns minutos antes do
horario marcado para o inicio dos ensaios e acompanhava a
distancia a forma como os integrantes chegavam, conversavam e
se organizavam. Pude perceber que era comum, enquanto alguns
sO conversavam aleatoriamente, outros formavam grupos com
duas, trés ou mais pessoas para ensinar uns aos outros,
compartilhando interesses, ideias e conhecimentos de como tocar
determinado instrumento.

A presenca de duas ou mais pessoas ja resulta num
encontro casual. Por um lado, o encontro ndo é casual, porquanto
as pessoas tém um compromisso marcado, estdo organizadas para
que aconteca o encontro. Mas por outro, trata-se da dindmica do
grupo, em que cada um chega hum momento diferente do horario
combinado, proporcionando encontros e desencontros casuais
entre os participantes.

Presenciei muitos desses encontros casuais momentos
antes de iniciarem oficialmente suas atividades. Houve um dia,
durante um ensaio pré-carnaval, em que ndo havia ninguém com
a chave para abrir a banca onde estavam 0s instrumentos. Foi um
desencontro por falta de comunicagéo: uns achavam que 0 ensaio
era as 15h, outros as 17h e outros as 18h, e as pessoas ali
presentes, sem 0S instrumentos para comecar a ensaiar, tocaram
batendo as baquetas no chdo. Foi uma forma de as pessoas
aproveitarem aquele tempo que seria para ensaiar para o carnaval
e tocar com os instrumentos, mas as condi¢des permitiram apenas
tocar com as baquetas no chdo. Esse momento de aprendizagem,
tocando com as baquetas no chdo, possivelmente ndo aconteceria
se 0 ensaio comegasse normalmente como de praxe, pois 0s
objetivos da aprendizagem nessa situagdo foram diferentes para
cada um dos integrantes presentes; um deles precisava aprender a
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executar o arranjo de uma das musicas do repertério do grupo e
saber qual seria a manulagdo dessa execucdo; o outro, cantar e
tocar esse arranjo simultaneamente, e assim por diante. Enfim,
duvidas que surgiram entre os integrantes foram contempladas
casualmente, por eles mesmos, nesse encontro casual.

Outro momento desses encontros casuais durante sessoes
organizadas que me chamou atencéo foi na oficina ministrada por
Mestre Walter®®. Durante o intervalo da oficina, formou-se uma
roda, cerca de 10 pessoas, todos batucando com as baquetas no
chado para aprender um arranjo especifico ensinado pelo Mestre
poucos minutos antes. Esse encontro foi promovido por uma
integrante do grupo Arrasta llha que conhecia esse arranjo, pois
ja havia aprendido em outra ocasido; porém, naquele momento
poucas pessoas ali presentes o conheciam. Como Walter ndo quis
insistir em que todos aprendessem aquele arranjo durante a
oficina, esse encontro casual ocorreu. Mestre Walter néo
interferiu na préatica porque foi uma pausa da oficina, ela foi
rapida, ocorreu por 5 minutos. A foto a seguir registra o instante
desse encontro.

Figura 21: Encontro casual durante oficina de Mestre Walter.

% Mestre Walter, da Nacdo Estrela Brilhante do Recife, ministrou uma
oficina promovida pelo grupo Arrasta llha nos dias 15 e 16 de junho de
2013 em Floriandpolis.
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Os encontros casuais ndo ocorrem somente antes, depois
ou nas pausas das atividades; ha também interacdes mais rapidas,
como uma conversa paralela durante as atividades. Posso falar
por experiéncia propria, pois usei dessa dindmica para aprender o
repertério do grupo. Como eu entrei no grupo para pesquisar e
participar tocando caixa, restando menos de 3 semanas de ensaios
para as apresentagdes do carnaval, entdo precisei memorizar
muitos arranjos e letras das toadas de maracatu. Minha alternativa
foi perguntar para o caixeiro ou para outro batugqueiro mais
proximo que soubesse como se tocava ou cantava. E eu
perguntava: “como ¢ essa introducdo”, “¢ a caixa que puxa?”,
“qual é a chamada?”, “essa caixa é do Estrela ou Porto Rico?”, e
assim por diante. E essa dindmica acontecia com o0s demais
participantes também. Com o passar do tempo, outras pessoas
passaram a tocar caixa, e as vezes 0 papel se invertia, sendo eu
gue passei a responder algumas dessas perguntas.

Essa vivéncia me mostrou como sdo importantes esses
encontros casuais, acontecendo das mais diversas formas e
proporcionando momentos espontaneos de uma aprendizagem
focada quase sempre numa dulvida pontual de alguma pessoa.
Outro ponto interessante € que, nesses encontros casuais, nem
sempre quem ensina é alguém mais experiente ou que tem a
funcdo de ensinar, mas alguém que ja tem um conhecimento
especifico de algum conteido e que assim pode transmiti-lo para
alguém que ainda ndo o tem. Esses encontros casuais e
organizados proporcionam um ambiente de aprendizagem
musical através das interacdes entre 0s participantes, pessoas
interessadas em aprender que compartilham e trocam ideias e
conhecimentos.

Durante esses encontros organizados, ja programados
pelo grupo, e aos quais me refiro aqui como “organizados”, pude
observar também 0s “encontros casuais”, tais como descritos por
Green (2002). Para a autora, entre 0os musicos populares, essas
interagdes acontecem com mais frequéncia nos primeiros estagios
de aprendizagem, quando formam as primeiras bandas e se
encontram com outros amigos musicos. A aprendizagem informal
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acontece em grupo, os individuos interagem uns com os outros na
maioria das vezes sem a presenca de alguém mais experiente ou
formalmente capacitado para tal.

No caso do grupo Arrasta llha, os estadgios de
aprendizagem se misturam com a entrada de novos integrantes
juntando-se aos mais antigos, culminando nesses encontros
casuais e organizados como uma das dindmicas de aprendizagem
musical mais comuns entre os participantes nos ensaios, oficinas
e apresentagoes.

5.3 OBSERVACAO E IMITACAO

O processo observacao e imitacdo a que me refiro aqui
constitui uma dindmica de aprendizagem musical que pode ser
tanto uma acgdo simultdnea como uma agdo consequente. Ou seja:
a imitagdo as vezes ¢é imediata ao ato de observagdo, e em outros
momentos, primeiro alguém observa e depois imita determinada
atividade. Essa dindmica também estd presente nos ensaios,
oficinas e apresentagdes, sendo possivel  observa-la
constantemente nessas préaticas.

No primeiro ensaio, ap6s as apresentacdes do carnaval de
2013, dia 31 de marco, Charles ensinou uma nova toada para o
grupo. Toada por ele aprendida no periodo pré-carnaval 2013 em
que ficou no Recife. Nesse dia, ele primeiro cantou a toada para
todos aprenderem a letra e a melodia, em seguida o coro
respondeu repetidas vezes. Na sequéncia ele cantou a toada
executando sozinho o ritmo da alfaia para que todos observassem.
E logo ap6s tocou a caixa demonstrando como é o arranjo da
introdugdo da toada para os demais instrumentos.

Nesse momento, brevemente descrito, alguns batuqueiros
ja vao acompanhando por gestos e imitando os movimentos de
guem estd ensinando, enquanto outros arriscam a tocar junto,
mesmo com menor intensidade. Assim, o repertorio do grupo vai
sendo transmitido para os participantes durante 0s ensaios e
oficinas, através de demonstragbes individuais e coletivas,
repetidamente. Como diz uma das integrantes do grupo: “meu
método de aprendizagem ¢ a pratica” (Janaina, GF).
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Essa relagdo da observacdo seguida da imitacdo na
aprendizagem musical é descrita por Prass (1998), quando
investigou praticas de aprendizagem musical numa bateria de
escola de samba de Porto Alegre:

[.] a imitacdo engloba uma escuta
imitativa que acompanha a observacdo dos
gestos de maneira simultanea, trabalhando
interiormente com imagens aurais que séo
recursos que serdo acionados sem a
presenca do imitado, a medida que o
imitador construiu internamente essas
referéncias (PRASS, 1998, p. 158).

A maioria dos ensaios e oficinas do grupo inicia em
formato de roda e faz parte da rotina do grupo, para que todos
possam se observar, facilitando essa pratica da observacdo e
imitacdo das execugdes musicais. Quando estdo em roda tocando
e praticando, normalmente todos ja estdo tocando e, a0 mesmo
tempo, procurando imitar uns aos outros. Enquanto alguns ja
sabem, outros estdo aperfeicoando, e outros ainda estdo inseguros
em seus instrumentos. Essa pratica coletiva, em roda, favorece
essas autoandlises, uns influenciam os outros nos gestos, nos
olhares, observando e imitando.

Figura 22: Observacdo e imitacdo, Oficina de Iniciantes
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O processo observagdo e imitagdo acontece entre todos
0s batuqueiros, ndo somente com quem estd ensinando, pois
muitas vezes o batuqueiro ao lado, ou proximo, ja passa a ser uma
referéncia para essa dindmica, tantos nos acertos Como nos erros
de execucao.

Uma coisa que eu acho massa disso é vocé
ver e analisar como a outra pessoa toca
porque vocé t4 ali ajudando e vocé vai
meio que aparando as suas arestas assim...
Eu tava assistindo domingo passado agora
um colega que tava aprendendo, e eu tava
servindo como uma singela referéncia pra
ele, e vocé vé a dificuldade do iniciante
ali... Fazer aquele simples movimento
parece tdo dificil (André Branddo, GF).

A medida que os participantes do Arrasta llha repetem
0s exercicios ou trechos de arranjos, 0S erros acontecem e as
repeticOes vao tornando-os menos evidentes, ou seja, eles fazem
parte do processo de aprendizagem. “Vocé td tocando com a
galera, e vocé erra aquela coisa que vocé sabia que vocé sabia, e
trés pessoas viram e olham pra vocé... Nunca mais errei, cara.”
(Leojorge, GF). Nas préticas do grupo, é comum alguém cometer
erros e isso ndao tem um peso negativo. A imitacdo associada a
repeticdo comporta um processo de mostrar por parte de
participantes mais experientes, quanto o de observar e reproduzir
por parte dos iniciantes, segundo Prass (1998, p. 156). E para essa
autora, tal dindmica de observar e imitar costuma estar ligada a
repeticdo como um recurso da aprendizagem musical,
estabelecendo-se na rotina do grupo durante os encontros casuais
€ 0s organizados.

Através dessa interagcdo, 0s musicos
copiam e trocam ideias, conhecimentos e
técnicas, aprendem a tocar juntos,
inclusive tocando covers, improvisando e
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compondo suas préprias musicas. Todas
essas atividades de escuta e imitagéo
influenciam tanto os individuos como os
grupos nas suas praticas musicais
(GREEN, 2002, p. 97).

Essa dindmica se aproxima da escuta e imitagdo descrita
por Green (2002), porque ha uma escuta atenta com a intengéo de
imitar algum elemento musical durante as préaticas do grupo. No
grupo de maracatu Arrasta llha este tipo de escuta transcende a
pratica solitaria e ndo é exclusiva aos iniciantes, ja que os niveis
de escuta sdo recorrentemente apurados nessas aprendizagens
entre pares, grupo e encontros.

5.4 ONOMATOPEIAS SOLFEJADAS

Meu primeiro contato com algumas dessas onomatopeias
do maracatu foi ainda na primeira oficina realizada em
Florian6polis em 2002: o ministrante utilizou-as para representar
o ritmo de cada instrumento antes de toca-los de fato.

Na oficina realizada pelos integrantes do Arrasta llha,
dia 14 de abril de 2013, Charles praticou algumas atividades
utilizando a percussdo corporal, e para introduzir as células
ritmicas do maracatu, usou dessas onomatopeias e de pequenas
frases. Em uma grande roda, dividiu os participantes em
pequenos grupos, e cada um desses grupos representava o som de
um instrumento do maracatu: o mineiro, o abé, o ganza, a caixa, 0
gongué e a alfaia. Formados e definidos os grupos, em formato de
coro, ao solfejar as onomatopeias e frases referentes aos

% Do original: “Through such interaction they copy and exchange ideas,
knowledge and techniques, learn to play together, including making
covers, improvisations and compositions of original music. All their
listening and copying activities feed into both their individual and their
group music-making” (GREEN, 2002, p. 97).
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respectivos instrumentos, todos estavam reproduzindo o som do
maracatu.

As “onomatopeias” sugeridas neste subcapitulo estdo
associadas a formacdo de uma ou de mais palavras com base na
reproducdo aproximada dos sons (HOUAISS; VILLAR, 2001, p.
2067). Essas onomatopeias sdo silabas que estdo associadas as
sonoridades dos instrumentos e costumam ser solfejadas,
cantaroladas, das mais diversas formas, pois acabam por
substituir frases explicativas de como se faz ou como se toca um
ritmo ou um instrumento de percussdo ou uma melodia. O
“solfejo” esta relacionado como “entoar um trecho musical [...]
cantarolar silabas” (HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 2601).

A opg¢do por nomear essa dindmica de aprendizagem
musical como “onomatopeias solfejadas” estd relacionada a
minha observagdo sobre o aspecto do uso das onomatopeias de
forma cantarolada, solfejada, respeitando a acentuacdo e figura
ritmica dos instrumentos. Convém salientar que ndo sdo usadas
exclusivamente onomatopeias: as vezes, elas sdo substituidas por
pequenas frases que soam semelhantemente aos sons e aos ritmos
dos instrumentos, conforme apresento ainda nesta secdo. No
entanto, optei por nomear essa dindmica de aprendizagem
musical dessa forma — onomatopeias solfejadas — como uma
categoria no contexto deste trabalho.

Geralmente para um instrumento grave como a alfaia,
usam-se silabas com sonoridade mais fechada como: “cén, tican,
tican, can”. Ja o gongué tem um som muito agudo, e uma de suas
células ritmicas caracteristicas é representada pela frase: “que é
que tu tem, z&”, mas ¢ cantada com muitas contragdes das
palavras, ficando uma frase quase incompreensivel. Como se vé
na Figura 23, a seguir, optei por transcrever entre parénteses as
palavras mais contraidas que ndo representam as notas da célula
ritmica.

Oportuno enfatizar que cada batuqueiro desenvolve suas
préprias formas de solfejar, possibilitando infinitas combinagdes
de fonemas e acentos, mas com a mesma finalidade: reproduzir o
som do instrumento. A seguir, algumas transcrigdes musicais de
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células ritmicas com as onomatopeias solfejadas mais comuns
utilizadas pelos proprios batuqueiros do grupo Arrasta llha.

Figura 23: Onomatopeias solfejadas usadas pelo grupo

R T D I Y e A JT
Gongué 1 i) C”. . . . . 1
péo tem pé tem pdo ndo tem péao tem
to e to % to  t t¢  to té
Gongue 2 DH'? J\ -| ] .‘/‘ j -| ] H
que (¢ que tu) tem zé que (¢ que tu) tem z¢
Mineiro T
fu ma ra ca ftu mara ca fu ma ra ca tu ma ra ca
Abé DH-' = = =] = 4
tcha tcha ca tcha tcha ca tcha tcha ca tcha tcha ca
fé sem ca f& com ca fe sem ca fé com ca
Caixa =
ta ca ti ca ta ca ta ca ta ca ti ca ta ca ta ca
ta ta qui ta ta qu ta qu ta ta quita ta qui ta qui
i ] . I
D D E D
can ti can ti can
dan gd  dan ga dan
pao tem  pao tem  pdo

Fonte: producéo do proprio autor

Conforme mostra a figura, além do uso das onomatopeias
solfejadas e de pequenas frases que representam a sonoridade de
cada instrumento, had também o solfejo das letras “D” e “E”.
Essas letras representam as maos, direita e esquerda, as quais
devem executar o ritmo. O solfejo das letras “D” e “E” ¢ bastante
usado para a aprendizagem das alfaias, pois no maracatu é o
instrumento responsavel pela maioria das variagdes ritmicas e é
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importante respeitar a manulagéo desse instrumento em especial,
ja que a movimentacdo, o timbre e a intensidade da méo direita
sdo diferentes dos da mao esquerda.

As onomatopeias solfejadas sdo recursos que observei
frequentemente nas atividades musicais do grupo. Essa dinamica
estd relacionada ao processo de observacdo e imitagcdo descrito
neste capitulo. Quando alguém demonstra algum ritmo para que
outro observe e imite, acaba solfejando espontanea ou
intencionalmente. Quando o grupo estd tocando maracatu, o
volume dos instrumentos costuma ser bastante alto, tornando
muito dificil manter uma conversa entre duas ou mais pessoas.
Assim, a expressividade, 0s gestos e também as onomatopeias
solfejadas passam a ser uma alternativa no processo de ensino e
aprendizagem nesse tipo de contexto com grupos de percusséo.
Tais processos sao descritos também por Prass:

[...] o ensino e aprendizagem ocorrem
praticamente sem a intervencdo de
palavras ou de frases sobre o que fazer
e como. A transmissdo ocorre
basicamente através de sons realizados
com o0s instrumentos ou com a voz, na
forma de onomatopeias, ou ainda na
expressividade do olhar e dos gestos
corporais. Ensina-se e aprende-se
musica musicando (PRASS, 2004, p.
149).

Freire (2005, p. 385) salienta que “associar sons a silabas
funciona como ferramenta no processo de transmissdo oral da
musica, no ensino e como auxilio no processo de memorizagéo de
trechos musicais”. E, segundo esse autor, “o solfejo ndo deve ser
confundido com um sistema de notacdo, pois trata-se de um
método de reconhecimento auditivo e ndo de reconhecimento
visual” (FREIRE, 2005, p. 385). Assim, destaco a relevancia
dessa préatica de transmisséo oral entre os participantes do grupo
de maracatu Arrasta llha como uma das dindmicas de
aprendizagem musical identificadas.
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5.5 APRENDER “OSMOTICAMENTE”

O termo “osmoticamente” estd relacionado a palavra
osmose, nao em sentido literal, mas figurado. Segundo o
dicionario, a palavra refere-se a um fenémeno biolégico descrito
como o “fluxo solvente de uma solugdo pouco concentrada, em
direcdo a outra mais concentrada, que se da através de uma
membrana semipermeavel [...]” (HOUAISS; VILLAR, 2001, p.
2087). Mas o termo empregado aqui, como uma das dindmicas de
aprendizagem musical, tem o sentido de uma absor¢do sutil ou
gradual dos conhecimentos®.

Green (2002, p. 99-100) utiliza o termo “osmose” ao
reconhecé-lo como um processo hatural de aquisicdo de
habilidade e conhecimento musical dos mdsicos populares;
todavia, nenhum mdsico de sua pesquisa utilizou tal termo, a
autora estabeleceu essa relagdo como uma pratica inconsciente
dos masicos.

Nas entrevistas, alguns participantes do grupo Arrasta
Ilha utilizaram o termo “osmoticamente” e “osmotico”, referindo-
se a maneira como aprendem, procurando descrever seus
processos de aprendizagem. O termo apareceu repetidamente no
discurso de alguns integrantes durante o grupo focal (GF). Uma
vez utilizado, o termo “osmotico” entrou para o vocabulario de
outros integrantes, levando-nos a supor que, se ndo tivesse sido
citado pela primeira vez, ndo seria citado durante o grupo focal.”®

%8 Como exemplo da frase “[...] ele nunca estuda, mas parece aprender
por osmose”, do original: “2. a subtle or gradual absorption or mingling:
He never studies but seems to learn by osmosis”. Disponivel em
http://dictionary.reference.com/browse/osmosis. Acesso em 21 nov.
2013.

%9 E provavelmente eu ndo teria a sensibilidade de incluir esse termo
nesta pesquisa, ou de tecer alguma analogia tal como Lucy Green
(2002).
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Sonia comenta:

A forma como a gente aprendeu no
Arrasta a tocar maracatu € quase
osmético, assim... Vocé ndo sabe um
trecho da letra, vocé aprende uma base,
mas quando vocé estd num transe, ja esta
sabendo, vocé vai absorvendo aquilo
(Sonia, GF).

A fala de Sonia revela como a aprendizagem é
inconsciente até certo ponto, pois comenta sobre os processos de
absorcéo de conhecimentos serem sutis e graduais.

Eu sinto assim, pra minha aprendizagem
tem uma coisa de absorver. Tem esses
momentos e tal de ouvir, de ouvir o Estrela
[o CD do Estrela Brilhante], ‘A néo, olha
ali aquela passagem, aquela convengao’.
Um dia quando eu tava ali eu me toquei e
falei: ‘eu sei essa letra toda, eu sei esse
passo’, sabe assim?! Eu achei que um dia
fosse dificil aprender tudo isso (Sonia,
GF).

Ronan concorda com essa forma de aprendizagem
musical descrita pelos participantes e acrescenta: “é osmotico,
mas vocé querendo” (Ronan, GF). E Leojorge (GF) comenta que.
“em relagdo a didatica do grupo, acaba sendo assim mesmo, a
gente aprende osmoticamente”. Sobre essa forma de
aprendizagem, complementa citando diferentes dindmicas, como
na seguinte afirmacéo:

[...] de repente a gente ta tocando I3,
comeca a batucar, alguém grita a letra, e tu
nem t& ouvindo a letra, t4 tocando e vocé
td tentando ouvir, ‘0 que ele cantou
mesmo?’ Varias bocas mexendo. E de
repente vocé puxa um amigo no cantinho e
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diz: ‘me explica como ¢é que ¢ essa letra’
(Leojorge, GF).

Nessa afirmagdo Leojorge se refere a situagbes comuns
gue acontecem no grupo, tais como: a necessidade de escutar a
letra das toadas para imitar (escuta atenta), ou observar o
movimento da boca de quem esta cantando pra compreender qual
¢ a toada que estd sendo cantada (observagdo e imitacdo), ou
ainda um encontro casual em que ele ‘puxa um amigo no
cantinho’ para lhe ensinar a toada que estd sendo cantada
(encontros casuais).

Da mesma forma, as criancas, filhos dos batuqueiros do
Arrasta llha, estdo frequentemente nas atividades do grupo:
brincando, ouvindo, as vezes tocando junto e, também, passando
pelo processo de enculturagdo musical ao conviver com o0
maracatu desde cedo, inseridos nesse ambiente na companhia dos
pais.

A!'.‘ - o ] . "'*5 b

Figura 24: Criancas brincando durante o ensaio do Arrasta Ilha

Atualmente a maioria das criangas do grupo ainda sdo
muito novas, mas como disse Oliveira (2006, p. 73): “outros
futuros batuqueiros serdo, provavelmente, os filhos nascidos da
unido de alguns casais que se encontraram no Arrasta llha e que
hoje também fazem parte da familia Arrasta Ilha”. ® Quando

% Quando Oliveira fez tal afirmagdo quase nao havia criangas no grupo,
0s participantes eram na sua maioria mais jovens.
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estive em Recife com o Arrasta Ilha, em setembro de 2013, me
chamou muito a atencdo ver nagdes e grupos de maracatu e de
percussdo com criangas e jovens tocando e participando, alguns
menores de 10 anos de idade.

Figura 25: Criancas da Nagéo Porto Rico tocando (Recife-PE)

-

Inseridas nessas préticas, as criangas desenvolvem suas
habilidades e conhecimentos desde cedo, pois sdo incentivadas
pelos pais, parentes e amigos e conduzidas pelo contexto social
em que estdo crescendo. Ao se engajarem nas praticas musicais
do grupo, os participantes também passam por esse processo de
enculturacdo. Aprender “osmoticamente” para esta pesquisa é
uma dindmica de aprendizagem musical entendida como um
processo natural de absor¢do de conhecimento através da imersao
do individuo no contexto social.

Conforme mostra a Figura 26, a seguir, cada uma das
dinamicas de aprendizagem musical categorizadas nesta pesquisa
se inter-relacionam entre as atividades musicais do grupo Arrasta
Ilha de tal maneira que: ao solfejar algum elemento musical, ao
observar ou escutar alguém tocar e procurar imitar, ao “tirar de
ouvido” algum arranjo em casa, ou interagindo socialmente entre
encontros casuais e organizados, o individuo passa a construir seu
repertério musical, suas habilidades, técnicas e seus
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conhecimentos musicais, como um processo natural de
aprendizagem musical.

Figura 26: Dindmicas de aprendizagem musical do grupo Arrasta
Ilha

Oficinas
Encontros casuais e organizados
Aprender “osmoticamente™

Escuta e o “tirar de ouvido™
Onomatopeias
solfejadas

Dinamicas de
aprendizagem musical Observagaocimitagdo

Ensaios . Apresentagdes

N
\

Fonte: producéo do autor

Essas dindmicas de aprendizagem musical descritas sdo
potencializadas dentro de um ambiente de aprendizagem que se
configura como uma comunidade de prética, onde 0s
participantes compartilham uma paixd8o em comum: o interesse
pela pratica musical do maracatu. Sem esse sentimento de
comunidade essas dindmicas ndo teriam a relevancia e néo
transpareceriam nesta pesquisa.

Na busca do objetivo da pesquisa: investigar como se
estabelecem as dinamicas de aprendizagem musical entre os
participantes do grupo de maracatu Arrasta llha, precisei
conviver por 8 meses como participante para categorizar essas
dindmicas e compreendé-las em suas especificidades e como se
relacionam entre si.

A escuta e “tirar de ouvido” constituem uma dindmica
que transcende a pratica solitaria, ja que os participantes
aprimoram seus niveis de escuta a medida que praticam o
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maracatu. Os encontros casuais e organizados geram todas essas
dindmicas: os participantes interagem entre si, compartilham e
trocam ideias entre pares e em grupos. Nessas atividades musicais
0s participantes executam com mais frequéncia o repertorio do
grupo, e 0 processo observacdo e imitacdo estd associado as
repeticdes das toadas e arranjos como uma das principais
dindmicas da aprendizagem musical. Ainda nesse processo de
repeticdo e transmissdo oral de conhecimento, as onomatopeias
solfejadas se estabelecem como um recurso para compreender e
memorizar as células ritmicas dos instrumentos de percussao.
Esses espagos de aprendizagem promovidos pelo grupo — ensaios,
oficinas e apresentacbes — sugerem 0 contato com essas
dindmicas de aprendizagem musical a partir da imersdo dos
participantes nessas praticas; aprendem ‘“osmoticamente” como
um processo gradual de absor¢do dos conhecimentos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao iniciar este trabalho questionei-me: “como vocé
aprendeu a tocar?” E essa pergunta motivou-me a planejar a
pesquisa que teve por objetivo investigar como se estabelecem as
dindmicas de aprendizagem musical numa comunidade de
pratica: o grupo de maracatu Arrasta llha. Na medida em que fui
analisando os dados da pesquisa, fui compreendendo as
dindmicas do grupo e também tomando consciéncia dos meus
proprios processos de aprendizagem musical, associando-0s aos
diferentes contextos musicais com 0s quais convivo como mdsico
e educador musical.

Um dos desafios deste estudo de caso reside no esforgo
em distinguir o fendbmeno a ser estudado e o contexto, ja que tais
fronteiras ndo sdo claramente delineadas (YIN, 2005). Por um
lado, o fenémeno de investigar as dindmicas de aprendizagem
musical de um grupo de percussdo; por outro, 0 maracatu de
baque virado, manifestacdo cultural complexa, cujo cunho
religioso se mistura com o profano, ao qual seus participantes
atribuem diferentes significados e valores.

O método de estudo de caso através de observacdo
participante se mostrou eficaz, ja que foi possivel aprofundar
aspectos fundamentais para alcangar o objetivo da pesquisa. O
convivio no grupo como integrante para desenvolvé-la trouxe o
desafio pessoal de analisar cada acdo e depoimento coletado do
grupo, pois esse tipo de pesquisa se caracteriza por reconhecer
aspectos subjetivos, interpretativos e experienciais direcionados
ao campo, fruto de interacbes entre pesquisador e sujeitos
(STAKE, 2011). Essa inser¢do nas praticas musicais do grupo foi
fundamental para que minhas contribui¢bes como pesquisador
pudessem alcancar os objetivos propostos, assim como as demais
ferramentas metodoldgicas que também se mostraram eficazes
quanto a proposta da pesquisa, como: grupo focal, notas de
campo, documentos e registros de audio e video. Apds ingressar e
pertencer ao grupo, criei vinculos e passei a nutrir mais respeito e
admiracdo pelo trabalho deles, gratiddo pelos aprendizados
musicais e aqueles que vao “além da musica”.
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O conceito de comunidade de pratica de Wenger (2008)
e as praticas de aprendizagem musical informal discutidas por
Green (2002) foram o aporte tedrico que nortearam a pesquisa. A
configuragdo do grupo Arrasta Ilha como uma comunidade de
pratica contribuiu para que, numa abordagem socioldgica, 0s
aspectos da aprendizagem musical nesse tipo de contexto fossem
compreendidos. Assim, foram necessérias as discussdes sobre as
praticas de aprendizagem musical informal para compreender
como as dinamicas de aprendizagem musical se estabelecem
entre os participantes do grupo.

Os participantes do Arrasta Ilha entram no grupo pelas
mais diversas motivacdes e pretensdes. No entanto, juntos
compartilham uma paixdo em comum e se interessam por tocar o
maracatu, 0s ritmos e as toadas de diferentes nagdes de maracatu.
Embora cada membro tenha suas preferéncias e objetivos, todos
tém essa pratica em comum: brincar o maracatu. Os integrantes se
desentendem, discutem, se divertem; alguns se desligam do
grupo, outros pedem para entrar ou retornar, e tudo isso é
discutido e negociado em reunides, em conversas e na decisdo de
um consenso coletivo. Fatores que no inicio da minha
permanéncia no grupo pareciam cadticos, acabaram por me fazer
perceber que sdo comuns as comunidades de pratica e as
configuram, mobilizando interesses em participar do grupo.

O conceito de comunidade de pratica descrito por
Wenger (2008) caracteriza-se pelo engajamento matuo dos
participantes envolvidos em agdes cujos significados séo
negociados entre si como um processo coletivo de interacdo entre
esses membros, resultando num sentimento de comunidade que o
autor denomina empreendimento conjunto. Por mais que haja
desentendimentos e desarmonia em alguns momentos, esse
sentimento de comunidade os mantém unidos. O repertério
compartilhado entre os participantes é o terceiro elemento e se
refere as rotinas, palavras, ferramentas, histdrias e as formas
como os membros dessa comunidade fazem e resolvem as coisas.
Os participantes se engajam no grupo de acordo com as suas
necessidades, tocando 0s instrumentos que 0 grupo precisa que
toquem, sem que haja um lider ou um superior a ditar regras.
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As atividades musicais do grupo — ensaios, oficinas e
apresentacbes — se configuram como espacos de aprendizagem
gue movimentam as dindmicas de aprendizagem musical no
grupo. Vale salientar que essas dinamicas estdo inter-
relacionadas, porquanto 0s encontros casuais e organizados sdo
locais onde ocorre aprendizagem entre pares através de diferentes
praticas categorizadas nesta pesquisa, como: observacdes e
imitacbes, onomatopeias solfejadas, escuta e “tirar de ouvido”, e
também, num processo natural consciente e inconsciente vao
absorvendo “osmoticamente” habilidades e conhecimentos
compartilhados. Vale dizer: sdo dindmicas que ndo acontecem de
forma isolada, estdo mutuamente relacionadas entre si.

Penso que essas cinco dindmicas categorizadas na
pesquisam — escuta e “tirar de ouvido”, encontros casuais e
organizados, observacdo e imitagdo, onomatopeias solfejadas e
aprender “osmoticamente” — s80 adequadas a presente andlise e
podem ser repensadas em estudos futuros. Aproveito para tracar
minhas proprias consideracfes sobre essas dinamicas refletindo
com base nas seguintes questfes: - Como 0s integrantes do grupo
interpretariam essas dinamicas categorizadas? - Qual a
importancia dada pelos integrantes para cada uma dessas
categorias descritas neste trabalho? - Seriam essas cinco
categorias de igual valia? Enfim, sdo questdes e curiosidades que
podem gerar a continuidade da pesquisa com o grupo a fim de
aprofundar e estender os dados sobre o0s processos de
aprendizagem musical em grupos de percussao.

Desenvolvida numa perspectiva sociocultural da
educagdo musical, tal abordagem vem ampliando seus espagos de
investigacdo nos mdaltiplos contextos, e esta pesquisa contribuiu
para legitimar as experiéncias de aprendizagem musical em
ambientes fora da escola. Ao categorizar as dindmicas de
aprendizagem musical desse grupo de maracatu, considero ter
contribuido para ampliar as discussbes acerca das caracteristicas
de processos de aprendizagem musical informal. Como afirma
Green (2002), € importante que essa abordagem seja considerada
nos ambientes formais, e combinar essas duas abordagens —
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formal e informal — parece ser um caminho ainda a ser explorado
nas préaticas de educacdo musical em diferentes contextos.

O Arrasta llha é formado por um grupo de pessoas muito
heterogéneo, e ao longo desses 12 anos de existéncia por ele ja
transitaram dezenas de pessoas. O grupo ja foi objeto de
diferentes estudos académicos e se revela como um espaco
repleto de aspectos ainda a serem estudados. Além de ser
acessivel para observar e participar, toca o repertério de quatro
nacbes de maracatu de baque virado, além de composices
proprias. A diversidade musical e cultural dessa manifestacéo
pernambucana difundida por pessoas do sul do Brasil, em espagos
publicos, através de suas atividades, torna o grupo um terreno
fértil para estudos em diversos enfoques. Entre os temas que
emergiram no decorrer do trabalho, aponto, para possiveis futuras
pesquisas no &mbito da educacdo musical: os elementos musicais
referentes a aprendizagem do grupo; aspectos que motivam o0s
participantes a praticar o maracatu; as relagdes de género na
pratica musical do grupo; e as concepcdes do grupo atribuidas aos
processos de ensino e aprendizagem musical.

Concluo por ora este processo da pesquisa, mas nao
encerro as reflexdes sobre as experiéncias aqui compartilhadas.
Este trabalho sobre aprendizagem musical informal despertou um
olhar mais critico e reflexivo sobre as praticas musicais em
maltiplos contextos, € como uma primeira experiéncia como
pesquisador, tenho consciéncia de que é longo o caminho a
trilhar, conciliando e procurando aproximar o formal do informal.
E como diz o grupo de maracatu Arrasta llha sempre ao término
de suas atividades, exaltando seu sentimento de missdo comprida
em conjunto: axé!!!
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GLOSSARIO

Al: Abreviacdo do nome do grupo Arrasta llha.

Apito: Pessoa que carrega 0 apito (instrumento) com a
responsabilidade de comandar o baque.

Banca ou banquinha: Local onde os instrumentos ficam
guardados, também chamado de Banca Arte-Ocupacdo, situado
no espaco onde o grupo ensaia na UFSC.

Baque: Nome dado ao batuque do maracatu de baque virado.

Batuqueiro: Pessoa que toca no maracatu.

CEART: Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa
Catarina

Cravassidade: Expressao utilizada por Charles (um dos
integrantes do grupo Arrasta Ilha) para designar a precisdo
ritmica.

Formacéo: Nome dado & disposi¢do dos batugueiros para o
cortejo. Inclui também a ala da danga, o estandarte e os demais
elementos que estiverem inseridos.

ISME: International Society of Music Education (Associacdo
Internacional de Educacdo Musical)

Manulacdo: A maneira como as mdos executam um ritmo no
instrumento.

Marcacdo: Ritmo bésico das alfaias do maracatu.
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Osmoticamente: expressdo usada por alguns integrantes do
grupo pra designar uma das dinamicas de aprendizagem musical
— como uma absorcdo natural dos conhecimentos adquiridos pelas
praticas e convivéncias.

Toada: a mdsica do maracatu.

UDESC: Universidade do Estado de Santa Catarina.

UFSC: Universidade Federal de Santa Catarina.
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AE’ENDICE A - CONSENTIMENTO PARA FOTOGRAFIAS,
VIDEOS E GRAVACOES

CONSENTIMENTO PARA FOTOGRAFIAS, VIDEOS E
GRAVACOES

Permito que sejam realizadas fotografia, filmagem ou
gravacdo de minha pessoa para fins da pesquisa cientifica
intitulada “Dinamicas de aprendizagem musical no grupo de
maracatu Arrasta llha”, e concordo que o material e informagdes
obtidas relacionadas a minha pessoa possam ser publicados em
eventos académicos e publicagdes cientificas. Minha pessoa serd
identificada pelo nome/apelido/pseuddnimo por mim atribuido.

As fotografias, videos e gravacbes ficardo sob a
propriedade do Grupo de Pesquisa MUSE - Musica e Educacéo,
sob a guarda dos pesquisadores responsavel. O material bruto, ao
fim da coleta de dados da pesquisa, sera repassado para 0 grupo
de maracatu Arrasta Ilha.

Florianépolis, de de 2013
Local e Data

Nome do Sujeito Pesquisado Nome/apelido/pseud6nimo

Assinatura do Sujeito Pesquisado

Documento do Sujeito Pesquisado (RG)
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APENDICE B - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E
ESCLARECIDO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O(a) senhor(a) estd sendo convidado a participar de uma
pesquisa de mestrado intitulada “Dindmicas de aprendizagem
musical no grupo de maracatu Arrasta Ilha”, realizada com o
objetivo de investigar as interagcBes sociais estabelecidas nas
dindmicas de aprendizagem musical entre participantes do grupo.
Serdo previamente marcados a data e horario para entrevista,
utilizando gravador de &udio e/ou registro em video. Nao é
obrigatdrio responder a todas as perguntas e submeter-se a todas as
medigdes.

Os procedimentos oferecem risco minimo no processo da
pesquisa e a sua identidade serd identificada por um
nome/apelido/pseud6nimo atribuido por vocé.

Os beneficios e vantagens em participar deste estudo serdo
de fornecer subsidios que provém dos dados coletados durante as
praticas musicais do grupo de maracatu Arrasta llha. Os resultados
desta investigacdo poderdo contribuir com o campo da educagdo
musical, revelando como o referencial da aprendizagem informal
pode orientar o planejamento de aulas de mdsica, sendo esses
resultados e reflex8es divulgados em eventos, congressos e
publicactes da érea.

Os pesquisadores que desenvolverdo os procedimentos
serdo: o estudante de mestrado André Felipe Marcelino, sob
orientagdo da Profa. Dra. Viviane Beineke (professora responsavel).

O(a) senhor(a) podera se retirar do estudo a qualquer
momento, sem qualquer tipo de constrangimento ou necessidade de
justificativa.

Solicitamos a vossa autorizagdo para o0 uso dos dados
coletados para a producao de artigos técnicos e cientificos.

Agradecemos a vossa participacdo e colaboragdo.
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NOME E CONTATO DOS PESQUISADORES: Viviane Beineke /
André Felipe Marcelino

NUMERO DO TELEFONE: (48) 3321-8335

ENDERECO: Av. Madre Benvenuta, 1907, Santa Monica,
Floriandpolis - SC.

ASSINATURA DO PESQUISADOR

TERMO DE CONSENTIMENTO

Declaro que fui informado sobre todos o0s
procedimentos da pesquisa “Dindmicas de aprendizagem
musical no grupo de maracatu Arrasta Ilha”, que recebi de
forma clara e objetiva todas as explicagbes pertinentes ao
projeto. Eu compreendo que neste estudo minha participacéo
na coleta de dados sera documentada em audio, video e
documentos escritos e que fui informado que posso me retirar
do estudo a qualquer momento. Fui esclarecido ainda que, por
ser uma participacdo voluntaria e sem interesse financeiro,
ndo terei direito a nenhuma remuneracéo.

Nome por extenso

Nimero de documento (RG)

Assinatura

Local:
Data: / /
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APENDICE C - ROTEIRO DO GRUPO FOCAL

Grupo focal — ARRASTA ILHA — Encontro realizado dia
17/05/2013. Sala 16 - Departamento de Mdasica
(UDESC/CEART)

- O que significa o maracatu para vocés? E qual a relacdo de
vocés com 0 maracatu do Arrasta llha?

- Como foi que comecaram a participar do grupo Arrasta llha e
do maracatu? [Como foi essa aproximagéo]

- Quando surgiu o interesse pela pratica musical antes dessa
aproximacéao?

- Como percebem a relagdo da aprendizagem (e da participacéo)
de vocés no grupo? Como ela se da?

- O que é mais importante aprender no grupo de maracatu Arrasta
Ilha?

- Quais caracteristicas sdo importantes para participar? O que
mais valorizam nos participantes do grupo? (atitudes, atributos
pessoais ou musicais, espirito, feeling, ...)

- Quais préticas sdo as mais significativas nas aprendizagens? (As
oficinas? Os ensaios? As apresentagdes?)

- Quando vocés ndo pegam/aprendem algum ritmo, convengdo,
arranjo, de que maneira procuram resolver essa questdo? Quais
s8o os maiores desafios e dificuldades na aprendizagem?

- Como vocés aprendem? (por si mesmos? Estudam em casa
sozinho, por exemplo?)
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ANEXOS
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ANEXO A-CD

Para a dissertacdo impressa: 0 CD contém um video editado
dos registros realizados durante a pesquisa. A orientacdo é que
seja visto no computador.

Para a dissertacdo digital: o link do video da pesquisa esta
disponivel nos canais do Youtube (www.youtube.com) e no
Vimeo (www.vimeo.com) sob o titulo: Arrasta llha
(MARCELINO, 2014).



http://www.youtube.com/
http://www.vimeo.com/
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ANEXO B - FOTOS DE ATIVIDADES DO ARRASTA ILHA

Oficinas e ensaios Arrastallha 2013 (Fotos do autor).
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ANEXO C - DIVULGAGAO DE ATIVIDADES
REALIZADAS PELO ARRASTA ILHA EM 2013
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ANEXO D - CRONOGRAMA ARRASTA ILHA 2013/2014
(Divulgado pelo grupo dia 3 de abril de 2013, via Pagina do
Facebook).

“Q ano de 2013 para o Arrasta llha ja comegou!!!
Feliz 2013 para todos!

O Grupo de Maracatu Arrasta llha depois de um descanso apés o
carnaval realizou sua Reunido de Planejamento para definir as
acOes deste ano. Abaixo segue nossa agenda pra galera se
organizar e poder participar de nossas atividades:

Marco
Dia 24 (domingo) - Retorno dos Ensaios do Grupo (das 17h as
19h)

Abril

Dias 13 e 14 (sabado e domingo) - Oficina de Iniciantes (das 15h
as 19h)

Dia 21 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Dia 28 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Maio

Dia 05 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Dia 12 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Dia 19 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Dia 26 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Junho
Dia 02 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)
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Dia 09 (domingo)- Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Dia 15 (sabado) - Festa do Arrasta Ilha

Dia 23 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Dia 30 (domingo) - Continuidade Oficina de Iniciantes (das 15h
as 17h)

Setembro

Dias 07 e 08 (sabado e domingo) - Oficina da Nagdo de Maracatu
Estrela Brilhante do Recife com o Mestre Walter Franca e
Mauricio Soares

Fevereiro de 2014
Dia 28 (sexta) - Carnaval do Grupo Arrasta llha no Centro

Marco de 2014

Dia 01 - Carnaval do Grupo Arrasta Ilha em Santo Antdnio

Dia 03 - Encontros de Batuqueiros de Maracatu

Dia 04 - Carnaval do Grupo Arrasta llha na Lagoa da Conceicdo
Dia Ogl- Recesso das Atividades do Grupo de Maracatu Arrasta
Ilha”

°®*  Disponivel em:  <https://www.facebook.com/pages/Arrasta-

11ha/160326167389378?fref=ts>. Acesso: 27/01/2014.
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