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RESUMO

Esta pesquisa de tese interdisciplinar articula analises do campo da cultura, das
politicas culturais, da musica e da educacgado. A cultura popular brasileira é rica de
expressdes que emanam das matrizes étnicas da formacdo do povo brasileiro.
Dentre elas existem os Bois, cuja ocorréncia se espalha por todo territério nacional
sob diferentes denominagdes, tais como: Boi-Bumba, Bumba-Meu-Boi, Boi Calemba
Pintadinho, Reis de Boi, Boi Pintadinho, Boi Malhadinho, Boi de Mamao, entre
outros. Na regidao Norte Fluminense se destacam os Bois Pintadinho e Malhadinho,
nos municipios de Macaé e Quissama especificamente. Os Bois se enquadram entre
inimeras culturas afro-diaspéricas e manifestam saberes e fazeres musicais que
sdo transmitidos de geracdo em geragdo, ou seja, existem formas préprias de
educacdo musical, que podem langar luzes sobre as praticas pedagdgicas dos
espacos formais de ensino. Como objetivo geral, busquei investigar, a partir do
campo das politicas culturais, as festas dos Bois Pintadinho e Malhadinho, préprios
da diade Macaé/Quissama, principalmente no que se refere as praticas musicais.
Para tanto, como metodologia, adotei a pesquisa qualitativa, que se inicia com a
analise bibliografica em torno das praticas musicais diversos Bois nas varias regides
do Brasil, pondo em perspectiva a dimensao decolonial e intercultural, e faz-se a
imersao etnografica nos municipios de Macaé e Quissama, adotando neste ultimo a
modalidade de pesquisa participante denominada bi-musicalidade. Como resultados
elenquei, a partir de entrevistas orais semi-estruturadas e da vivéncia como ritmista
de um grupo de Boi, uma série de elementos atinentes as formas de aprendizagem
musical nos grupos de Bois Pintadinho e Malhadinho, possibilitando compreender os
processos em que ele se da. Ao fim e ao cabo, busquei fazer uma analise critica das
politicas publicas para insercdo dessas expressdes culturais no ensino formal, a
partir do ponto de vista dos interlocutores.

Palavras-chave: Boi Pintadinho; Boi Malhadinho; etnografia musical; politicas
culturais..



ABSTRACT

This interdisciplinary thesis research articulates analyses of the fields of culture,
cultural policies, music, and education. Brazilian popular culture is rich in expressions
that emanate from the ethnic matrices that formed the Brazilian people. Among these
are the Bois, whose occurrence spreads throughout the country under various
names, such as Boi-Bumba, Bumba-Meu-Boi, Boi Calemba Pintadinho, Reis de Boi,
Boi Pintadinho, Boi Malhadinho, Boi de Maméao, among others. In the North
Fluminense region, the Bois Pintadinho and Bois Malhadinho stand out, specifically
in the municipalities of Macaé and Quissama. The Bois are part of numerous
Afro-diasporic cultures and manifest musical knowledge and practices that are
passed down from generation to generation. In other words, they have their own
distinct forms of music education that can shed light on pedagogical practices in
formal educational settings. As a general objective, | sought to investigate, from the
perspective of cultural policies, the Bois Pintadinho and Malhadinho festivals, typical
of the Macaé/Quissama dyad, particularly regarding their musical practices. To this
end, | adopted a qualitative research methodology, beginning with a bibliographic
analysis of the musical practices of various Bois groups in various regions of Brazil,
putting the decolonial and intercultural dimension into perspective. | then conducted
ethnographic immersion in the municipalities of Macaé and Quissama, adopting the
participatory research modality known as bi-musicality in the latter. As a result, |
identified, based on semi-structured oral interviews and my experience as a
percussionist in a Bois group, a series of elements related to the forms of musical
learning in the Bois Pintadinho and Malhadinho groups, enabling me to understand
the processes within which it occurs. Ultimately, | sought to critically analyze public
policies for the inclusion of these cultural expressions in formal education, from the
perspective of the interlocutors.

Keywords: Boi Pintadinho; Boi Malhadinho; musical ethnography; cultural policies.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa surgiu do meu desejo em continuar mergulhando no universo
da cultura popular, algo que venho realizando desde o periodo da graduagdo em
musica, que ocorreu entre 1990 e 1995. Moro em Macaé, municipio do Norte
Fluminense, conhecido como a Capital Nacional do Petrdleo, e observo as
segregacgdes econdmicas e culturais que vém ocorrendo, sobretudo nos ultimos oito
anos. O Boi Pintadinho, outrora valorizado de direito e de fato, quando desfilava nas
ruas principais do Centro e do bairro Imbetiba, hoje se vé circunscrito a desfiles e
concursos que ocorrem apenas nos bairros periféricos onde se insere. No entanto,
suas praticas continuam pulsantes de alegria e irreveréncia, ele segue arrastando
multiddes e sendo um elemento da identidade local. Assim, permaneco envolvido
com esse universo e buscando compreendé-lo sob facetas nao tao aprofundadas
ainda. Nesse processo, aproximei-me também da cultura popular de Quissama,
municipio vizinho de Macaé, onde ocorre o Boi Malhadinho e pude perceber
algumas semelhancas e muitas diferencas, dando a possibilidade de realizar uma
etnografia das praticas musicais dessas duas expressdes, o que enriquece minha
experiéncia como professor de Artes.

Esta tese constitui uma ampliagdo e um aprofundamento da pesquisa de
mestrado realizada entre 2018 e 2020, intitulada Confluéncias de Bois no norte
fluminense: etnografia musical dos Bois Pintadinho e Malhadinho, do Programa de
Pdés-Graduacao em Politicas Sociais da Universidade Estadual do Norte Fluminense
Darcy Ribeiro, a qual vincula-se a minha propria experiéncia como
professor-pesquisador de musica. Versa sobre uma expressao cultural do Norte
Fluminense, o Boi Pintadinho — assim denominado em Macaé e Boi Malhadinho —
em Quissama. Nos quatro cantos do territério brasileiro (regides Norte, Nordeste,
Sudeste e Sul), as expressodes culturais do Boi recebem outros nomes, tais como Boi
Bumba, Bumba-Meu-Boi, Boi de Mamao, Reis de Boi, Boi de Reis, € muitos outros.
Faco, a seguir, um retrospecto da trajetéria pessoal que ensejou a escolha deste
tema.

Na década de 1990, especialmente durante minha formagéo no curso de
Licenciatura em Musica na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), as discussdes em torno de expressdes culturais brasileiras ocorridas na

disciplina Folclore Musical Brasileiro despertaram-me interesse e inquietagao sobre
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essa tematica. Concomitantemente, pude participar de um coral cujo um dos
objetivos era apresentar repertério de diferentes etnias dos continentes. Essa
experiéncia me colocou em contato com diversas sonoridades e praticas, tanto do
ponto de vista das possibilidades de emissdo do som, como também de formas
musicais para mim inusitadas, que envolviam improvisacido e experimentacido. Essa
parte do repertério era constituida por pecgas transcritas de originais gravados, onde
a letra era transliterada, isto &, escrita da forma como se ouvia.

Toda essa vivéncia influenciou sobremaneira minha pratica enquanto regente
coral, inicialmente do Coral Vozes de Macaé, nos anos 1990 e depois no Coral
Cidade de Macaé, entre 2003 e 2017, pois busquei trabalhar com a multiplicidade de
expressdes musicais do territério brasileiro, desvelando ritmos, sonoridades e
tematicas diversas.

Anos depois, de 2006 a 2018, enquanto professor, participei de diversos de
projetos pedagdgicos que envolviam a diversidade musical brasileira em uma escola
de Ensino Fundamental, com turmas do 6° ao 9° ano. Eram atividades que faziam
parte do calendario escolar e visavam conhecer o folclore musical brasileiro e, por
isso mesmo, ndo conseguiam escapar da armadilha do “exético”, do “folcloresco”;
havia pouca preocupagéao por parte da gestao e do corpo pedagogico em pensar nos
sujeitos daquelas expressdes culturais estudadas e no porqué daquelas musicas
serem como eram. Na realidade, eu era um contraponto aquela visdo distorcida da
cultura e, hoje, vejo que me faltavam ferramentas conceituais capazes de influenciar
uma mudanga de paradigma junto a equipe escolar.

Paralelamente, na minha atuagdo como regente de coros, que comegara na
década de 1990, especialmente no Coral Vozes, de Macaé/RJ, e, posteriormente, no
Coral da Cidade, localizado no mesmo municipio, pude desenvolver um repertorio
diversificado e com influéncias estéticas, parte dele devotado a arranjos de pecas de
tradicdo oral. Compreendia a importancia de expressar a riqueza da paisagem
sonora brasileira, mas aspectos ligados a autoria, ao meio social, aos modos de vida
dos grupos sociais do repertério de tradicdo oral ndo tiveram a devida atengao de
minha parte.

Foi como professor de Artes, com énfase em Musica, no Colégio Municipal
Botafogo, uma escola municipal de Macaé, que tive meu primeiro contato mais direto
com o Boi Pintadinho, em 2017. A valorizagao da cultura local faz parte das acdes

pedagogicas do Ensino Fundamental, Anos Finais, e nesse sentido, a instituicdo
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promove todos os anos, durante o periodo que antecede o Carnaval, eventos onde
os estudantes sao convidados a confeccionar miniaturas de Boi, chamadas de “Bois
de mao”. Para a minha admiragao, além de Bois de mé&o, alguns sabiam também
fazer Bois grandes, conduzidos de dentro por um dangador, ou carregador, como
dizem os donos de Boi. Pude observar também que muitos alunos da escola sabiam
tocar nas baterias. Alguns, além de tocar, sabiam também dirigir a bateria com
notavel lideranga. Naquele momento, senti-me instado a mergulhar nesse universo
cultural e, no mesmo ano, tive a oportunidade de cursar, como aluno especial, a
disciplina Linguagem Musical na Cultura Popular, do Programa de P6s-Graduagao
em Politicas Sociais da Universidade Estadual do Norte Fluminense Darcy Ribeiro
(UENF), ministrada pelo professor Giovane do Nascimento. Os conteudos estudados
abriram diversos caminhos, inclusive possibilitaram que eu ingressasse no mesmo
Programa como aluno regular no ano seguinte.

Nesse meio tempo, enquanto aluno especial, fui convidado a participar do
Grupo de Estudos e Praticas Musicais (GEPMU), sediado na UENF, formado por
pesquisadores envolvidos com tematicas relacionadas as expressodes culturais,
inicialmente apenas do Norte Fluminense, e depois ampliado para outros estados e
regides do Brasil.

A pesquisa de Mestrado versou especificamente sobre o Boi Pintadinho de
Macaé. Metodologicamente foi uma pesquisa qualitativa, caracterizada pela énfase
na imersao etnografica. O trabalho de campo consistiu no acompanhamento de trés
grupos de Boi de diferentes localidades.

Para o doutorado, entendi, por sugestdo da propria banca, que havia ainda
muitos aspectos a aprofundar, sobretudo pela forte presenca do Boi Pintadinho
como uma expressao cultural enraizada no Norte Fluminense.

Optamos por estuda-lo especificamente em sua manifestagdo nos municipios
de Macaé e de Quissama (onde se chama Boi Malhadinho), tendo como foco o
aspecto musical com énfase na transmissao de saberes. Dessa forma, ao investigar
um elemento de especial relevancia para a cultura regional, buscamos promover
também a articulacdo do aspecto cultural ao educacional.

Macaé e Quissama sao dois municipios proximos, que ja foram um sé. Até
1989, Quissama fora distrito de Macaé, tendo se emancipado pela lei estadual 1419,
de 4 de janeiro de 1989.
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Os dois municipios passaram entdo a ser vizinhos. Com a emancipag¢ao de

Carapebus em 19 de julho de 1995 pela lei 2471, outro distrito de Macaé, os

municipios deixaram de ser contiguos. Tanto Macaé, como Quissama, fazem parte

da regido Norte-Fluminense, sdo banhadas pelo Oceano Atlantico a leste, gozando

dos beneficios financeiros referentes aos royalties do petrdleo, pois ambas, junto

com mais dez municipios, constituem a Bacia de Campos na porg¢ao fluminense.

Portanto, estamos falando de dois municipios que até trinta e seis anos atras

foram um s6. Com isso, toda riqueza produzida no territério que constituia o

municipio de Macaé teve contribuicdo inequivoca do entdo distrito de Quissama3,

marcado sobretudo pela produgdo do agucar, no qual o Engenho Central de

Quissama, fundado em 1878,

“fruto da associagcdo do investimento de capitais

privados com a subvengédo do Estado central” (Gabriel; Knauss, 2001, p. 52), teve

papel importante, junto com outras, como por exemplo, a Usina de Carapebus

fundada em 1927 (Carapebus, 2025).

Se a memodria do agucar marca a regiao, igualmente o trabalho de pessoas

negras escravizados foi marcante, deixando uma heranca de segregacao espacial


https://focalizando.com.br/mapa-do-rio-de-janeiro

18

na cidade de Macaé, onde a populacao liberta pds-escravidao vai ocupar morros e
favelas e regido periférica. Seja em Macaé como Quissama, esse contingente de
pessoas, que constituiram por séculos a base da riqueza produzida, vai deixar um
legado significativo de festas e folguedos, dos quais os Bois Pintadinho e
Malhadinho séo, talvez, os de maior visibilidade. Estas expressdes, protagonizadas
nos espacgos segregados e silenciados pela colonialidade local, fizeram-se
resistentes e contribuiram para solidificar a identidade cultural das duas cidades.

Esta pesquisa trata tanto de aspectos culturais como educacionais, além de
compreender como se dao as politicas municipais para reconhecimento, incentivo,
cuidado e valorizacdo destas expressdes da cultura popular de tradicdo oral.
Buscamos também analisar as interfaces com a politica educacional para a
valorizagdo dos mestres da cultura popular e sua inser¢do nos espacos formais de
educacédo, o que ja ocorre em outras regides e instancias educativas (Carvalho et al,
2014).

A ftriplice dimensao da cultura — simbdlica, cidada e econdmica - enquanto
base de uma politica de Estado, deve se concretizar em todos os entes federativos
nos quais se encontram as mais variadas expressdes culturais. Dentre muitas
dessas expressdes, os Bois Pintadinho e Malhadinho tém grande relevancia no
Norte Fluminense, sobretudo nos municipios de Macaé e Quissama. Essa diade de
municipios foi marcada pela cultura do agucar e pela mao de obra negra e escrava,
0 que resultou em um legado rico em culturas populares afro-diaspéricas. Além do
Boi, outras expressoes culturais ocorrem ou ocorreram nessas duas localidades, tais
como: 0 jongo; os terreiros de umbanda e candomblé, as folias de Reis, o fado, entre
outras.

Ante o exposto, propomos apresentar uma possibilidade de desvelamento das
praticas culturais do Boi no Norte Fluminense, de forma especifica nos municipios
de Macaé e Quissaméa, colocando em destaque os aspectos relacionados a musica.
Ao desvela-los, pretende-se oferecer subsidios para politicas de cuidado,
conhecimento e permanéncia, numa perspectiva intercultural critica e decolonial.

Diante desse cenario, buscaremos responder a duas perguntas: ocorrem
processos de compartihamento de saberes musicais nos Bois Pintadinho e
Malhadinho? Entendendo as praticas musicais como afro-diaspdricas, como elas
sdo transmitidas na aprendizagem dos instrumentos, na criagdo de musicas

(melodias, arranjos) e nos processos organizativos da dindmica musical?
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Na tentativa de responder aos questionamentos apresentados, partimos da
hipétese de que, de fato, ocorre aprendizagem musical nos grupos de Boi e existem
formas proprias de transmitir o conhecimento musical. Tais praticas, embora nao
tematizadas pelos sujeitos, ensejam elementos afro-diaspdricos nos processos
coletivos e comunitarios.

Como objetivo geral, buscamos investigar, a partir do campo das politicas
culturais, as festas dos Bois Pintadinho e Malhadinho, préprios da diade

Macaé/Quissama, principalmente no que se refere as praticas musicais.

Quanto aos objetivos especificos, pretendemos:
a) Elencar diferentes denominagbes que constituem patriménios culturais

imateriais das festas de Bois no Brasil.

b) Descrever as praticas musicais conduzidas pelos bois dos municipios de
Macaé e Quissama[EM1] [EM2] ;

c) A partir das matrizes decoloniais, descrever os repertorios dos bois

analisando suas especificas formas de transmissao de saberes.

d) Investigar de forma critica as politicas culturais em relacdo aos bois em

cada um dos municipios pesquisados;

e) Saber se ha algum tipo de politica social e educacional que ampare a

valorizagao patrimonial dos Bois nos municipios de Macaé e Quissama.

f)  Entender se ha proximidade ou ndo de escolas publicas municipais e
estaduais com as expressodes culturais dos Bois Pintadinho e Malhadinho,

a partir do olhar dos brincantes.

Como metodologia, utilizaremos a revisdo bibliografica acerca do tema dos
Bois, bem como examinaremos o estado da questdo no que diz respeito a pesquisa
etnomusicolégica referente as praticas musicais dos Bois Pintadinho e Malhadinho.
A pesquisa tem o perfil qualitativo, tendo a imersao etnografica um papel destacado.
Nesse sentido, cabe destacar que as praticas musicais serdo compreendidas a partir
do que Hood (1960) chamou de bi-musicalidade: o pesquisador aprende o fazer

musical tocando junto com seu(s) interlocutor(es) (Seeger, 2008). A bi-musicalidade
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€ um instrumento metodoldgico proprio da etnomusicologia, cujo arcabougo norteara
grande parte deste trabalho. Cabe ressaltar que a etnomusicologia € um campo do
conhecimento de per se interdisciplinar, que, em seus estudos, se vale, como
salienta Mukuna (2008), da antropologia, sociologia, linguistica e educagao.

Seeger (2008, p. 256) defende que a etnografia musical deve ser “‘uma
combinagao de pesquisa de campo, investigagdo das categorias nativas e uma
descricdo cuidadosa [...]”. Com base nisso, propomo-nos a ftrilhar o itinerario
indicado por Queiroz e Carmo (2018), com o seguinte enquadramento e percurso:
pesquisa qualitativa, composta por revisdo bibliografica em etnomusicologia e areas
afins; pesquisa documental referente as politicas culturais; e imersao etnografica nas
praticas musicais.

No tocante a revisdo bibliografica, pretendemos que seja, tanto quanto
possivel, “disciplinada, critica e ampla” (Deslandes, 2021, p. 33), contemplando
livros, artigos cientificos e videos da internet (palestras, coléquios, mesas) sobre o
eixo tematico da decolonialidade (decolonialidade do saber-poder-ser),
interculturalidade, desobediéncia epistémica, transdisciplinaridade, apoiado em
autores como Lander (2005), Quijano (2005), Walsh (2012), Mignolo (2005, 2008)e
Maldonado-Torres (2016) e Dussel (2005). A respeito da diaspora africana (que se
relaciona também com a colonialidade/ decolonialidade) e do pensamento africano
propriamente, debrucar-nos-emos sobre estudiosos como Castiano (2010), Hall
(2016), Gilroy (2001), entre outros.

Em relagdo a etnomusicologia, utilizaremos textos classicos e seminais de
autores como Seeger (2008), Blacking (2007), Merrian (1980), além de importantes
autores da etnomusicologia no Brasil, a saber: Carvalho (2014), Queiroz e Carmo
(2018), Prass (2004), entre outros. Ainda no processo de analise dos processos
educativos em musica ocorrentes, pensando-os como espacgos informais,
apoiar-nos-emos nos trabalhos de Wille (2005), Arroyo (2000) e Gohn (2006).
Ademais, sera necessario acessar as histéricas pesquisas de Andrade (2002) a
respeito dos Bois, bem como os trabalhos de Cavalcanti (2000, 2003, 2006).

Quanto a imersao etnografica no universo musical dos Bois, Seeger (2008)
lembra que a observagao participante é per se, parte do processo da pesquisa. Uma
técnica/procedimento importante nessa modalidade que pretendemos utilizar é a
bi-musicalidade, nome dado por Hood (1960) a experiéncia de aprendizagem

musical junto aos sujeitos musicos (Seeger, 2008), ou seja, o pesquisador aprende a
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tocar e “como” tocar os instrumentos utilizados nas expressdes culturais/musicais
estudadas com os préprios sujeitos, mergulhando em um universo musical diferente
do seu.

Ademais, o estudo coaduna com o enquadramento metodoldgico proposto por
Flick (2013) e Minayo (1994), no sentido de ser uma pesquisa social de natureza

qualitativa — ou “n&o padronizada” (Flick, 2013, p. 74) —, que busca se aprofundar
“no mundo dos significados das agdes e relagdes humanas, um lado néo perceptivel
e nao captavel em equacdes, medias e estatisticas” (Minayo, 1994, p. 22). Assim, a
etnografia constitui para mim um caminho fértil e, a meu sentir, lancar m&o da
observagao participante (por exemplo, com a bi-musicalidade) e n&o participante
(assistir e documentar desfiles e performances), bem como das entrevistas
semiestruturadas, ajudara a construir um corpus rico para uma “descrigdo densa”
(descricao, analise, interpretagéo). Ressaltamos, uma vez mais, a importancia de, na
observacao participante, aprender a tocar com o0s mestres e participar das
performances, o0 que permitiu um mergulho privilegiado nos saberes e fazeres
musicais dos grupos de Bois Pintadinho e Malhadinho. Ainda, dado o recorte, foi
importante a etnografia das praticas musicais ocorrentes nos trés municipios
estudados.

Seeger apresenta um caminho pratico para a etnografia da performance,
comegando com perguntas simples, tais como: “quem esta envolvido, onde e
quando acontece, o que, como € por que esta sendo executado e quais 0s seus
efeitos sobre os performers e a audiéncia?” (Seeger, (2008, p. 253, grifos do autor)
Essa abordagem inicial permitira refletir sobre a densidade estética, densidade
semantica, contexto, orientacdes histéricas etc. Entendemos que, no decorrer do
processo de pesquisa, um ou outro aspecto podera ser enfatizado.

Nossa intengdo € produzir um trabalho ndo sobre os Bois, mas desde os
sujeitos brincantes de Bois. Consideramos importante destacar esse aspecto,
porque, historicamente — e isso € um tragco da racionalidade cientifica ocidental,
propria do saber euro-norte-americanocéntrico —, ha uma tendéncia a objetivacéo
dos sujeitos da pesquisa (Castiano, 2010; Ingold, 2019). O que se pretende aqui é o
oposto disso, ou seja, buscaremos construir uma relagao intersubjetiva, intercultural,
um encontro de saberes (Carvalho et al, 2014).

No que diz respeito a estrutura da tese, para situar os Bois Pintadinhos e

Malhadinhos no contexto das brincadeiras de Boi no Brasil, no primeiro capitulo
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apresentamos algumas dessas expressdes presentes na regiao Norte (Boi-Bumba),
Nordeste (Bumba-Meu-Boi), Sul (Boi de Mamao), Reis de Boi (Sudeste) e
finalizaremos com os Bois Pintadinho e Malhadinho, descrevendo algumas
caracteristicas gerais destes dois ultimos.

No segundo capitulo, como fundamentacao teorica, discutimos os conceitos
de decolonialidade e interculturalidade. No terceiro capitulo, apresentamos um
debate das praticas musicais, integrando a etnomusicologia e a educagdo musical,
relacionando aos conceitos de educagéao informal, ndo-formal e formal (Gohn, 2006),
sua articulagdo com a aprendizagem musical (Arroyo, 2000) e com aspectos
relacionados a memoria e a identidade (Candau, 2016). O quarto capitulo foi
dedicado a metodologia e a imersao etnografica, fechando com algumas discussdes

acerca de alguns pontos da pesquisa, seguido da concluséo.
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1 AS BRINCADEIRAS DE BOI

As brincadeiras de Boi revelam uma grande diversidade de expressdes nas
diversas regides brasileiras e sobre parte delas existem estudos etnograficos que
vém sendo desenvolvidos ha décadas. Mario de Andrade é um representante impar
do esforco de conhecer e documentar musicas e dancas relativas ao Boi. Deste
esforgo resultaram os livros Dangas Dramaticas do Brasil e As Melodias do Boi e
Outras Pegas (Andrade, 2002), ambos organizados e editados por Oneyda
Alvarenga. Nas obras se percebe a preocupagdo em transcrever as melodias da
forma mais fiel possivel, tal qual eram executadas na pratica. Vale destacar que
Mario de Andrade comandou a Missao de Pesquisas Folcléricas de 1938, que tinha
por finalidade o conhecimento de um Brasil profundo, até entdo desconhecido, e se
constituiu em uma expedicdo que percorreu o Norte e Nordeste brasileiros,
documentando, recolhendo toda sorte de objetos da cultura popular, flmando e
gravando com que se tinha de melhor de tecnologia na época.

A Missado de Pesquisas Folcléricas deve ser entendida no contexto histérico
do Estado Novo, em que se colocava a necessidade da constituicio de uma
identidade nacional a partir do reconhecimento dos mais variados grupos étnicos
que formavam a populacgéo brasileira. Nesse sentido, o “folclore” tinha um sentido de
colecionamento, “salvamento” de toda sorte de artefatos ante a inevitabilidade da
perda e esquecimento de saberes e fazeres diante do progresso que se anunciava
(Freitas, 2015; Canclini, 2015).

Em seu texto introdutério das Dancgas Dramaticas, Andrade (2002, p. 56) fez a
seguinte afirmacao: “Mas nao s6 o Bumba-meu-Boi é a mais estranha, original e
complexa das nossas dancas dramaticas. E também a mais exemplar’. Em sua
obra, o autor apresenta expressdes do Boi em diversos Estados: Bumba-meu-Boi do
Rio Grande do Norte, Bumba-meu-Boi de Pernambuco, Boi Surubim do Ceara,
Boi-Bumba, de Humaita - Amazonas, Boi-bumba de Belém do Para, Bumba-meu-Boi
de Vassouras. Em seus diarios, preocupou-se em nomear 0s sujeitos
(informantes/interlocutores); musicos que, para ele, tocavam para que fizesse o
registro em partitura, com os quais estabeleceu relacédo de amizade e confianca.

As tipologias de Bois investigadas por Mario de Andrade sao expressdes

culturais de multiplas linguagens: musica, danga, poesia e teatro. Na conjungao
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dessas linguagens esta o auto da morte e a ressurreicdo do Boi, que se apresenta
de diferentes maneiras, conforme a regiao.

Segundo Cascudo (1988), aos primeiros relatos sobre as expressodes culturais
do Boi no territorio brasileiro dao conta de que teria surgido no Nordeste, ao final do
século XVII, nos engenhos de acgucar e fazendas de gado e, posteriormente, se
espalhado para outras regides, assumindo diferentes nomes: Bumba-meu-Boi, Boi
Calemba Pintadinho (Nordeste); Boi-bumba (Norte); Boi de Reis, Reis de Boi, Boi
Pintadinho, Boi Malhadinho, Boi de Samba (Sudeste); e Boi de Maméao (Sul). Para
Cascudo, a origem do folguedo ¢é ibérica, ligada ao Boi de Canastra de Portugal, que
consistia em um artefato em forma de Boi, utilizado para divertir a multiddo em
tempos de touradas. No Brasil, o folguedo surge no ambiente rural como uma
expressdo cultural dos escravizados, em geral apresentando-se por meio de um
auto. Alguns desses autos fundem-se a tradigdes religiosas catolicas, como é o caso
do mito da morte e da ressurreicdo do Boi, associado a morte e a ressurrei¢cao de
Cristo.

O referido mito esta presente no Norte e Nordeste e sua narrativa, de forma
muito resumida, é a seguinte: Catirina, esposa de Francisco, funcionario da fazenda
esta gravida e sente desejo de comer lingua de Boi. Francisco pega e mata um Boi
para satisfazer sua esposa. No dia seguinte, o patrdo, dando falta da rés, interroga
os escravizados e acaba descobrindo o que Francisco fizera. A partir dai, o
empregado fara de tudo para ressuscitar e devolver o Boi ao seu patrdo, o que
ocorre no final da histéria com o auxilio do pagé. Esse auto sofre alteragbes de um
local para outro, seja no enredo, seja nos personagens e nas cantigas e
instrumentacao utilizada. Essas diferentes construgdes estdo relacionadas as
identidades sociais relativas as regides onde os Bois ocorrem, de forma que a
brincadeira reflete sociabilidades, culturas, modos de vida dos sujeitos que dela
participam.

No Espirito Santo, na regiao de Sdo Mateus, a brincadeira, segundo Rocha
(2017), assume o nome de Reis de Boi e se apresenta de forma totalmente diversa,
tanto no auto como nos personagens. Aqui, o proposito € a venda do Boi para o
dono da casa. O vaqueiro negocia, chama o Boi, que entra brincando com a
multiddo. Suas partes sao vendidas e, ao final, o “animal”’ ressuscita. Participam

também outros personagens, como Catirina, a bicharada, composta de animais
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como macacos, lobas, e personagens miticos, como cuca, lobisomem etc, que
interagem com os espectadores.

Outras cangdes de Bois estdo ligadas ao circulo do Carnaval, como o Boi
Pintadinho de Macaé, e o Boi Malhadinho de Quissama, no Norte Fluminense. Em
Macaé, por exemplo, constitui um Boi de arrasto. Sdo blocos que arrebanham a
multiddo desfilando pela cidade, ao som de canto e percussdo. Em Quissama, ha
presenca do vaqueiro, do Pai Jodo e da Mae Maria, dos Mascarados e das
mulinhas.

Se o0s primeiros registros do Boi ocorreram entre os escravizados nas
fazendas de gado e agucar do Nordeste, contemporaneamente segue sendo
expressdo da cultura afro-brasileira nas suas mais diferentes condi¢cdes. Suas
praticas musicais ensejam elementos tipicos da diaspora africana, de forma que nao
€ possivel falar de Boi sem situa-lo no @mbito de outras expressdes culturais negras
e sem tocar em questdes relativas as relagdes étnico-raciais, pobreza urbana,
diversidade cultural, interculturalidade e decolonialidade.

As mais variadas expressoes da cultura popular revelam a diversidade cultural
constitutiva da sociedade brasileira. Em um pais de extenséo territorial continental,
com profusao de identidades étnico-raciais, essa diversidade esta diretamente ligada
a opressao escravagista tanto dos povos indigenas como dos africanos trazidos dos
mais variados pontos do continente de origem. Ha que se destacar que os seres
humanos capturados na Africa para o trabalho escravo eram de diferentes regiées e
etnias. Na diaspora tiveram que reinventar seus modos de vida, o que resultou numa
ressignificagdo de cosmovisdes, religiosidade, manifestagdes artisticas, festas,
folguedos etc.

O termo diaspora significa dispersdo e refere-se aos processos de
deslocamento forcado ou nédo de povos pelo mundo e foi usado inicialmente para
nomear as ocorréncias relativas ao exilio do povo judeu no cativeiro na Babilénia no
século VI a. C. e o acontecido apds a destruicdo do segundo Templo de Jerusalém
em 70 d. C. Neste trabalho estou me referindo a diaspora africana no Brasil, que se
deu através do trafico transatlantico de homens e mulheres feitos escravos, de Africa
para a América, o “Atlantico Negro” ao qual se refere Gilroy (2001). Estima-se que
em torno de onze milhdes de africanos vieram para o continente americano, sendo
que destes, cinco milhdes teriam vindo para o Brasil. (Marques, 2023, s. p.) Longe

de uma visdo essencializada (Hall, 2003), quero neste texto referir-me aos
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processos afro-diasporicos levando em conta os varios sincretismos, adaptacoes e
reinvencoes.

As sociedades construidas com base no processo de diaspora
africana, apesar das marcas estruturais decorrentes do passado
escravocrata, conectam-se social e culturalmente, seja por meio da
histéria e deste passado comum, das manifestagcbes artisticas, da
ciéncia, da religiosidade, da black music, do jazz, do soul, do reggae,
do samba.” (Marques, 2023, s. p.)

Para Makl, *

As praticas culturais na diaspora africana, incluindo a musica e a
religido, sdo de fundamental importdncia nos processos de
resisténcia, de construcdo de identidades, como tém apontado
alguns autores e, sobretudo, de construgao de culturas vitais.” (Makl,
2011, p. 56)

Makl aponta que dentre as mais variadas expressdes culturais negras da
diaspora estdo aquelas que se apresentam em festivas celebracdes através de
cortejos processionais, o que ocorre por exemplo, com o maracatu, as escolas de
sambas, a congada, entre outras (Makl, 2011, p. 62). Localizo os Bois Pintadinhos e
Malhadinhos como expressdes culturais da diaspora, expressées negras,
aquilombadas, bem como outras expressoes culturais relativas ao Boi.

Tendo em vista o exposto, este capitulo versa sobre uma multiforme
expressao da cultura popular, o “Boi”, presente em varias localidades do territorio
brasileiro. E multiforme porque a cada diferente denominacdo corresponde uma
brincadeira prépria. Essas expressdes culturais podem ser mais ritualizadas, como
no Bumba-Meu-Boi do Maranhao, que consta da cerimdnia, por exemplo, do batismo
do Boi, ou corresponder simplesmente a um bloco carnavalesco de arrasto, como
ocorre em Macaé e também em Campos dos Goytacazes. Podem também
acontecer em diferentes momentos do ano: no ciclo carnavalesco (“Boi Pintadinho” e
“Boi Malhadinho”), no circulo junino (Boi-Bumba) ou no natalino (“Boi de Reis”, na
regido do Vale do Jequitinhonha, em Minas Gerais). No entanto, algumas
caracteristicas s&o comuns: o Boi corresponde a um artefato envolvido por pano e
conduzido internamente por um dangador (“carregador”, “miolo de Boi”), podendo ter
maiores ou menores dimensodes, conforme a regido e a presencga forte da musica,
com canto, percussao, cordas, sopros. Alguns envolvem apenas canto e percussao,

como em Macaé.
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A multiforme expresséao cultural do Boi é preponderantemente afro-diasporica.
Segundo Cascudo (1988), os primeiros registros atestam que teria surgido nas
fazendas de gado e cana-de-agucar do Nordeste como uma celebragcdo e/ou
brincadeira de escravizados. No Norte, ha também uma referéncia forte as
influéncias indigenas do folguedo, quando inclui, por exemplo, a do Pajé no auto.
No Norte-Fluminense, se outrora o Boi Pintadinho e Malhadinho estiveram ligadas
as memorias do agucar, hoje ele € uma expressao da tradigao de populagdes negras
periféricas, constitutivas das festas.

Segundo Brandao (1985), DaMatta (1998) e Magnani (1984) as festas nao
sdo apenas um momento de fruicdo ou anarquia, mas um fendmeno construtivo cuja
linguagem vivifica a historia popular, permitindo que o povo se reconecte com sua
energia social e resgate simbolos que a historia oficial muitas vezes silencia. Maria
Laura Cavalcanti (2006) ressalta que, nos blocos, o folido é um "brincante", agindo
como sujeito ativo da sua propria historia, e ndo apenas como um observador
passivo. As festas constituem acontecimentos onde a comunidade esta plenamente
envolvida e consciente dos simbolos que produzem para serem rememorados,
recriados e fruidos pela propria comunidade. Em suma, as festas brasileiras sao
processos rituais de afirmacao e resisténcia cultural.

A reflexdo em torno das praticas musicais na cultura popular é estudada em
programas de pos-graduacéao stricto sensu de Etnomusicologia. Desde a década de
1990 tem crescido a percepgao de que € necessaria uma interlocugdo maior entre a
Etnomusicologia e a Educagao Musical (Arroyo, 2000; Queiroz, 2010), haja vista que
a aprendizagem nao ocorre apenas nos espacos formais de educagao, mas também
no mundo da vida, ou seja, em espacos nao formais ou informais. Pouco a pouco,
trabalhos académicos tém revelado a preocupagdo com o etnocentrismo — leia-se
eurocentrismo — na musica, e denunciado a invisibilizacdo e epistemicidio de
culturas musicais as mais diversas, principalmente as produzidas por povos
amerindios e africanos da diaspora. Entrelacando educagdo musical e
etnomusicologia, denunciam a colonialidade presente no ensino formal de musica e,
na esteira de autores decoloniais, propdem uma educacdo intercultural e
interepistémica (Santos, 2010; Queiroz, 2017; Walsh, 2019).

Nas subsecdes € apresentado um balango da producédo académica em torno
das praticas musicais das diferentes expressdes culturais de Bois espalhadas pelo

Brasil, para depois elaborar uma sequéncia de algumas das brincadeiras de Boi nas
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varias regides brasileiras, buscando ressaltar aspectos diversos de suas

performances.

1.1 BALANCO DA PRODUCAO ACADEMICA *

Os processos metodoldgicos envolveram, de inicio, detectar a produgao
cientifica no Catalogo de Teses e Dissertagbes da Capes (CTDC) que, de alguma
forma contemplassem, ou tivessem alguma identificagado com a tematica proposta.

As primeiras buscas foram feitas no primeiro semestre de 2022 e foram
retomadas e aperfeicoadas no primeiro, 2023 e, vale ressaltar, o site da Capes
revelou uma instabilidade que dificultou sobremaneira a selecdo dos trabalhos a
serem analisados. Buscas feitas em um dia, com determinadas palavras-chave,
apresentavam um resultado. No mesmo dia, horas depois, ou dias apds, os
resultados eram totalmente diferentes, com diminuicido drastica de trabalhos. O
consolidado das buscas se deu em 9 de junho de 2023 e com o resultado
apresentado € que trabalhamos aqui.

Inicialmente, utilizaram-se as palavras Boi AND “cultura popular” e
apareceram sessenta e oito trabalhos. Em seguida, a busca foi feita com Boi AND
“educacéao nao formal” e apareceram somente dois trabalhos. Na terceira busca, Boi
AND etnomusicologia, com doze. Tentou-se, em seguida, Boi AND “etnografia das
praticas musicais”, com um trabalho. Com Boi AND etnografia obteve-se doze
trabalhos. Utilizou-se ainda Boi AND etno* (“educag¢do ndo formal” OR “etnografia’),
resultando em quarenta e oito. Por fim, empregaram-se as palavras Boi AND
musica, obtendo-se cinquenta e dois. No total, duzentos e sete trabalhos.

Na escolha das palavras-chave pretendeu-se abarcar o maximo de trabalhos
que incluissem estudos sobre o “Boi’. Obviamente, alguns textos que estavam em
uma busca, apareciam em outra. No entanto, as buscas se complementaram,
apresentando diferentes trabalhos.

Passou-se, entdo, a exclusdao de textos repetidos, que foram ao todo
cinquenta e dois, sobrando, entdo, cento e cinquenta e cinco. Destes, cinquenta e
cinco nada tinham a ver com o “Boi”, restando, entdo, cem. Resolvemos restringir

ainda mais os trabalhos, selecionando apenas os que foram produzidos nos ultimos

! Essa secdo corresponde parcialmente a trabalho publicado por mim e por Giovane do
Nascimento na Revista de Estudos de Cultura intitulado: Cultura popular — Um balango da produgao
académica no Catalogo de Teses e Dissertagbes da CAPES (2011-2022) das praticas musicais do
Boi. Disponivel em: https://periodicos.ufs.br/revec/article/view/21486.
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onze anos, ou seja, entre os anos de 2011 e 2022, ficando para analise trinta e trés

trabalhos.
Quadro | — Teses e dissertagdes que abordam o tema Boi
AUTOR TiTULO DATA PROGRAMA INSTITUICAO CIDADE
g X UNIVERSIDADE
AMARAL, A MUSICA DO BUMBA BOI DO MARANHAO E =
Renata Pompeo | SUAS POSSIBILIDADES DE PERFORMANCE | 10/12/2018 Mestrado ESTADUAL PAULISTA | Sdo Paulo
em Musica JULIO DE MESQUITA - SP
do NO CONTRABAIXO FILHO
LINGUAGENS ARTISTICAS DO BUMBA MEU Mestrado
BARROS, Ana BOI DO MARANHAO NO CURRICULO DO Profissional em = .
Débora Pereira | ENSINO MEDIO DO MARANHAO: uma 28/03/2018 | Gestaode |YINIVERSIDADE FEDERAL fSao Luis —
A ] N DO MARANHAO MA
de experiéncia no Centro de Ensino Manuel Ensino da
Beckman Educacdo Basica
,QUANDO O POPULAR ENCONTRA A
POLITICA CULTURAL: a discursividade da
BEZERRA, « Mestrado em UNIVERSIDADE Fortaleza —
| Jocastra Holanda cultura popular”ngs Pon_tos de Cul?ura Fortalgﬂza 06/02/2014 Sociologia ESTADUAL DO CEARA CE
dos Maracatus”, “Cortejos Culturais do Ancuri” e
“Boi Ceard”
BORRALHO, |O Teatro do Boi do Maranh&o — brincadeira, ritual, 01/04/2012 Doutorado em | UNIVERSIDADE DE SAO | S&o Paulo
Tacito Freire enredos gestos e movimentos Artes Cénicas PAULO — SP
X Mestrado .
s “DO MARANHAO PARA O MUNDO”, O . & . Rio de
BRITO, Fébia | g |;\i5A-MEU-BOI DE ORQUESTRA: tradicio | 09/08/2016 [ Profissionalem | FUNDAGAO GETULIO 1 jpeipy
Holanda de . g . Histdria, Politica VARGAS
popular e turismo no brincar do Brilha da Ilha ) RJ
e Bens Culturais
CARDOSO. | AS MEDIAGOES NO BUMBA MEU BOI DO Doutorado em PONTIFICIA Porto
Conceico MARANHAO: uma proposta metodoldgica de 13/04/2016 Comunicagédo |UNIVERSIDADE CATOLICA| Alegre —
Martir?s estudo das culturas populares Social DO RIO GRANDE DO SUL RS
CARPIN, Tamiris d(e) %géLgSNZﬁ‘]g‘gr'anr#ao S)Uggggsl'}‘n&u‘; Bgrin 05/08/2019 | Mestradoem UNIVERSIDADE Campinas
Duarte propx guag Musica ESTADUAL DE CAMPINAS | —SP
para o contrabaixo
UNIVERSIDADE
CARVALHO, SR%%ME?RX& %ggé?NaﬁR:JnTeloeeEe?igr:\:;ic;%i 01/09/2012 Mestrado em E$TADUAL PAULISTA S3o Paulo
Luciana Coin de L p Artes JULIO DE MESQUITA - SP
Arte-Educacéo
FILHO
CARVALHO, Rui | den';g';LNTD'chL;r‘:gi'ggmrzzeengirc.')‘;z@f" a1/10/2014 | Doutorado em UNIVERSIDADE Campinas
Manuel Senico . ) ) : Rep o€ Musica ESTADUAL DE CAMPINAS - SP
identidade no Amazonas Contemporaneo.
COELHO, ESTUDO DAS IMAGENS SIMBOLICAS NAS = .
vandrode | TOADAS DE BUMBA MEU BOI DE DONATO | 25/11/2016 | Mestradoem fUNIVERSIDADE FEDERAL | Sdo Luis -
. S = Educagéo DO MARANHAO MA
Souza ALVES: uma contribui¢édo para a educagéo
%ﬁ“ﬁ@f@ig?& PERFORMANCE E TRANSMISSAO MUSICAL | (oo | Mestradoem |UND/ERSIDADE FEDERALY
) NO BOI DE REIS CALEMBA PINTADINHO Musica
de Medeiros. NORTE
FILHO, Hamiton| A FABRICAG/OTDO BUMBAMEL BOL | 015 | Mestradoem |UNIVERSIDADE FEDERAL |Sdo Luis -
Lima Oliveira 9 ; ! Ciéncias Sociais DO MARANHAO MA
dos brincantes da floresta
. UNIVERSIDADE DO Rio de
FROTA Wesy | BUNBAEUSOINOPALGOENATESTA: | tonmzny | Mestetoon | ESG000 RO 0E | sero-
pop JANEIRO RJ
JUNIOR. Paulo MASCARAS, MASCARADOS E OPRIMIDOS: do
de TarsoyNunes Boi de Mascaras de Sdo Caetano de Odivelas ao 01/07/2012 Mestrado em | UNIVERSIDADE FEDERAL Belém — PA
Teatro de rua do bairro de Terra Firme em Artes DO PARA
dos Santos . .
Belém/Para
LEITAO, Rogério| A MUSICALIDADE DO BUMBA-BOI DA ILHA: 04/07/2018 Prof'i\::isotrzzcligm UNIVERSIDADE | Uberlandia
Ribeiro Chagas | Contrugdo de instrumental artistico e pedagdgico FEDERAL DO MARANHAO - MA
PROFARTES
ESTUDO DA TEORIA DAS TOPICAS NAS
LIMA, Norlan |  TOADAS DO BUMBA MEU BOI: proposta de Mestrado |\ 1VERSIDADE FEDERAL |Uberiandia
Aragao execugao na guitarra elétrica, das tgadas comum| 10/08/2020 Profissional DO MARANHAO _MA
grupo de alunos da Escola de Musica do estado PROFARTES
do Maranhdo “Lilah Lisboa de Araujo” (EMEM)
LIMA, Patricia o i
Georgia Cardoso| 2O BO! AS INDIAS: poder ou controle sobre a Mestrado em | UNIVERSIDADE FEDERAL | Recife —
sexualidade de mulheres na cultura popular do 04/07/2013 b
Barreto de = Antropologia DE PERNAMBUCO PE
Maranhao?
MARTINS,
Carolina BUMBA MEU BOI I~E FESTAS POPULARE§ NA 03/07/2020 Doutorado em |UNIVERSIDADE FEDERAL Niterci — RJ
Christiane de | ILHA DO MARANHAO:ENTRE NEGOCIAGCAO E Historia FLUMINENSE
Souza CONFLITO (1885-1920)
MARTINS, POLITICA E CULTURA NAS HISTORIAS DO 12/05/2015 Mestrado em | UNIVERSIDADE FEDERAL
Carolina C. de | BUMBA-MEU-BOI SAO LUIS DO MARANHAO — Historia FLUMINENSE Niter6i — RJ

Souza

SECULO XX
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FJ’Z‘SSUSSOSC;J[?TJSE O ESPAGO DA LITERATURANA CULTURA | oo Ii‘:fatgr(igzr?cﬂ UNIVERSIDADE FEDERAL ngiff_
9 POPULAR MARANHENSE: em cena o Auto do N DO RIO DE JANEIRO
dos . da Literatura) RJ
Bumba Meu Boi
PEREIRA, BUMBA, MEU BOI! (CULTURA POPULAR E A Mestrado em FUNDACAO
Francisco da POLITICA CULTURAL DE EVENTOS EM 01/05/2011 Politicas Publicas UNIVERSIDADE FEDERAL | Teresina
Silva TERESINA-PI: encontros e desencontros na DO PIAUI -PI
arena publica da festa
REIS, Elizabeth Rio de
Filgueiras UM OLHAR SOBRE ITAERCIO ROCHA: 25/09/201 | Mestrado em | UNIVERSIDADE FEDERAL [, ;. .
e ~ A musica DO RIO DE JANEIRO
Marques dos africanias, educagéo e saberes tradicionais RJ
ROCHA, Gisele Rio de
; A . Doutorado em | UNIVERSIDADE FEDERAL .
Lour_encato REIS DE BOI'FTM SAO MATEUS (ES): l_Jm olhar | 27/03/2017 Artes Visuais DO RIO DE JANEIRO Janeiro —
Faleiros da etnografico sobre rituais e devogédo RJ
ROCHA, Luana ~ .
Tereza de B. | VIVA BUMBA, GUARNICE MEU BOI: Politica e | 18/12/2014 [, Mestradoem fUNIVERSIDADE FEDERAL | Séo Luis -
- = - = Politicas Publicas DO MARANHAO MA
Vieira Cultura Popular em Sao Luis do Maranhao
GOVERNA
SILVA, Catarina DISCURSO E FOLCLORE EM O Mestrado em | )\ ERSIDADE VALE DO | DOR
. . - R ) X 01/09/2011  |Gestéo Integrada
F. da Conceicdo | BUMBA-MEU-BOI: Tedfilo Otoni também tem o A RIO DOCE VALADAR
: ) do Territorio
Rodrigues da Boi! ES - MG
BRINCADEIRA E JOGOS A PARTIR DAS
SILVA, Cristiane | DINAMICAS DO BUMBA-MEU-BOI NA ESCOLA 16/06/2015 Mestrado em | UNIVERSIDADE FEDERAL | Salvador —
Petersen da ANTONIO CARLOS MAGALHAES NO BAIRRO Artes Cénicas DA BAHIA MG
DE PERIPERI NA REDE PUBLICA DE
SALVADOR
Vse"'l';/SAs D;g('j]'a O LEGADO DE GURIATA: Lideranga e trajetéria | 010510000 '\éizfg‘"l‘golaer: UNIVERSIDADE FEDERAL | Rio de
i de Humberto Mendes, cantador de bumba meu gla | DO RIO DE JANEIRO Janeiro
da ) = Antropologia
Boi no Maranhao -RJ
DoVA, A PRESENGA DO LEXICO INDIGENANAS [ oo oo | Mestrado | ynveRSIDADE DO [ Manaus -
. TOADAS DE BOI-BUMBA DE PARINTINS ESTADO DO AMAZONAS AM
Belém da Letras e Artes
Manaus-AM 2015
MELODRAMA COMO MATRIZ CULTURAL NO Doutorado em Porto
SILVA, Lourdes PROCESSO DE CONSTITUICAO DE 01/04/2012 | Comunicaca UNIVERSIDADE FEDERAL Aleare —
Ana pereira. IDENTIDADES FAMILIARES: um estudo de OmMuNICagao € | nn RI0 GRANDE DO SU egre
- Informacéo RS
(tele)novela e bumba-meu Boi: usos, consumos e
recepgao
S O BOI E A MASCARA: IMAGINARIO, Doutorado em
oLV, Sivia CONTEMPORANEIDADE E 01/08/2011 ARTEs  |UNIVERSIDADE FEDERAL Isavagor -
ESPETACULARIDADE NAS BRINCADEIRAS DE CENICAS BA
BOI DE SAO CAETANO DE ODIVELAS — PARA
SOUZA, Paulo MUDANCA E RECONSTRUQE\O CULTURAL 10/07/2013 Mestrado em | UNIVERSIDADE FEDERAL S0 Luis —
Roberto Melo DAS PERFORMANCES COMICAS DO ciéncias sociais DO MARANHAO MA
BUMBA-MEU-BOI DE ALCANTARA
A . UNIVERSIDADE Campos
SOUZA, Wilson | PAREM O TRANSITO QUE O BOI VAI PASSAR: Mestrado em | ESTADUAL DO NORTE dos
Etnografia dos Bois Pintadinhos no municipio de | 28/05/2020 | Politicas Sociais
dos Santos Macaé — RJ UENF FLUMINENSE DARCY Goytacaze
RIBEIRO s—RJ
TONETO, Livia | BUMBA-MEU-BOI E SUAS MANIFESTACOES 23/10/2014 Mestrado em UNIVERSIDADE DE SAO S50 Paulo
Cristina URBANAS: uma andlise a partir dos estudos Estudos Culturais PAULO _sp
culturais

Fonte: Elaborado pelos autores a partir do CTDC, 2023.

De todos os trabalhos acima, o de Silva (2011) ndo estava disponivel nos
repositorios. Entrou-se em contato com a coordenacgao institucional, mas nao foi
possivel ter acesso até a conclusao deste texto. Também néo foi possivel acessar o
trabalho de Reis (2018) no Catalogo da Capes nem no repositério da UFRJ. Ambos
os trabalhos nao irdo nas tabelas subsequentes.

Uma questdo importante a considerar € que nas expressdes da cultura
popular, sobretudo afro-diaspéricas, ha um conjunto de linguagens que integram a

brincadeira. Ha musica, teatro, dancga, literatura, improviso. Portanto, embora o foco
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do balang¢o da produgéo seja em torno das praticas musicais do Boi, consideramos a
principio trabalhos que tratem de temas relacionados ao teatro, a dancga, as politicas
culturais, as artes plasticas, desde que estes trabalhos n&o percam de vista estas
multiplas linguagens. Ressalte-se também a importancia da transmiss&o de saberes
pela oralidade, ou seja, existem processos de ensino e aprendizagem n&o-formais
ou informais nos grupos de Boi, e esses processos sao educativos. Neste sentido,

concordamos plenamente com Arroyo et al quando afirmam que:

Se considerarmos a educagdo como uma pratica social e cultural que
€ mais ampla do que a escolarizagdo, isto &, ela ndo acontece
apenas nos espacos escolares, podemos entender a educagao
musical como uma pratica que acontece dentro e fora das escolas.
Mas a educacdo também €& um processo de tornar-se membro de
uma cultura. Assim, ela acontece em todas as culturas e sociedades.
Como todas as culturas até entdo estudadas por etnomusicologos
apresentam manifestacdes que o ocidente denomina como musicais,
e se considerarmos que todo fazer musical, das mais diferentes
culturas, tempos, sociedade, traz implicitos o ensino e a
aprendizagem desse fazer, temos, entdo, a possibilidade de muitas
praticas diferentes de educagédo musical. (Arroyo et al, 2000, p. 78)

Esta argumentacdo pode ser estendida a outras linguagens artisticas.
Decorre disso, que na selegcao de trabalhos da CTDC, incluiram-se trabalhos que
investigaram esses processos de ensino e aprendizagem. Pode-se constatar
também a existéncia de pesquisas em torno da arte-educagdo, com propostas
pedagogicas que trouxeram a brincadeira dos Bois para dentro do espago formal de

ensino.

1.1.2 — Analise quantitativa das dissertagoes e teses selecionadas

Para uma analise de dados quantitativos, exibiremos algumas tabelas que
oferecerao um panorama o mais amplo possivel da produgao selecionada na CTDC.
Tabela | — Distribuicdo das dissertacdes e teses publicadas entre 2011 e 2022

sobre o Boi, por ano de publicacao, tipo de IES e por tipo de producéo.

ANO DE TIPO DE IES TIPO DE PRODUGAO
PUBLICACAO
¢ Privado Publico Dissertagao Tese
201 0 2 1 1
2012 0 6 4 2
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2013 0 2 1 0
2014 0 5 3 2
2015 0 3 3 0
2016 2 1 2 1
2017 0 1 0 1
2018 0 3 3 0
2019 0 2 2 0
2020 0 3 3 1
2021 0 0 0 0
2022 0 1 1 0

Fonte: Elaborado pelos autores a partir do CTDC, 2023.

Como se pode observar, a maioria dos trabalhos foi produzida em IES

publicas, com produgdes ocorrendo em todos os anos, exceto em 2021. Percebe-se

também uma predominancia de dissertacoes em relacao a teses.

Tabela Il — Distribuicdo das dissertacdes e teses publicadas entre 2011 e 2022

sobre o Boi por regido, por UF e por IES de origem

REGIAO | UF IES | DISSERTACOES TESES TOTAL/ TOT TOTAL/
IES AL/ REGIAO
UF
MA | UFMA 7 0 7 7
CE UECE 1 0 1 1
PI UFPI 1 0 1 1
NORDESTE 12
RN | UFRN 1 0 1 1
BA UFBA 1 1 2 2
PE UFPE 1 0 1 1
PA UFPA 1 0 1 1
NORTE 2
AM | UEA 1 0 1 1
UNESP 2 0 2
SP UsP 1 1 2 7
UNICAMP 1 1 2
FGV 1 0 1
SUDESTE 16
UERJ 1 0 1
RJ UFF 1 1 2 8
UFRJ 1 2 3
UENF 1 0 1
PUC 1 1
SuUL RS 2 2
UFRS 1 1

Fonte: Elaborado pelos autores a partir do CTDC (2023).

Observa-se pela tabela acima que a maioria da producdo académica esta

localizada na regidao sudeste. A regidao Centro-Oeste n&o ofereceu nenhum trabalho.

Na regido Nordeste ha um destaque para a Universidade Federal do Maranhao,
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cujas dissertagbes concentraram toda a producdo. A regido Norte, prodiga na
expressao cultural do Boi Bumba produziu apenas trés. O Sul exibiu apenas dois
trabalhos.

Pela tabela Il é possivel deduzir a distribuicdo espacial das pesquisas por
regido e objeto. Por exemplo, os trabalhos da Regido Nordeste referem-se a
denominagdes de Bois que ocorrem naquela regidao: Bumba-meu-Boi (Barros, 2018;
Bezerra, 2014; Coelho, 2016; Filho, 2012; Lima, 2020; Lima, 2013; Pereira, 2011;
Rocha, 2014; Silva, 2015 e Souza, 2013), Bumba Boi (Leitdo, 2018), Boi Calemba
Pintadinho (Damasceno, 2019). Um dos trabalhos produzidos na Universidade
Federal da Bahia, (Silva, 2011), refere-se ao Boi de Sdo Caetano de Odivelas, no
Para. As pesquisas de Junior (2012) e Silva (2015) tratam de Bois dessa mesma
regidao. Por outro lado, as pesquisas da regido Sudeste e Sul referem-se quase
todas aos Bois da regidao Norte (principalmente o Boi Bumba) ou da regido Nordeste
(principalmente o Bumba-Meu-Boi), com exce¢ao a de Souza (2020), que aborda o
Boi Pintadinho de Macaé (pesquisa realizada na UENF, em Campos dos Goytacazes
— RJ) e a de Rocha (2017), que se refere ao Reis de Boi do Espirito Santo (realizada
na UFRJ, no Rio de Janeiro-RJ). Os trabalhos ocorridos na regidao Sul (Cardoso,
2016; Silva, 2012) referem-se ambos ao Bumba-Meu-Boi do Maranh&o. Isso pode
acontecer por ainda prevalecer concentragdo de programas de pos-graduacédo nas

regides sudeste e sul?

Tabela Ill — Distribuicio das dissertacdes e teses publicadas entre 2011 e 2022

sobre o Boi, por programa e area de avaliagao da CAPES

AREA DE TOTAL/
NOME DO PROGRAMA AVALIAGAO DISSERTACOES TESES PR-[)OC--r:/I;:\/lA AREA D~E
CAPES AVALIACAO
Musica 3 1 4
Artes Cénicas 1 2 3
Artes Visuais Artes 1 1
Artes 3 3 14
Mestrado Profissional PROFARTES 2 2
Mestrado Profissional em Letras e 1 1
Artes
Mestrado em Gestdo de Ensino da 1 1 2
educagéo Basica Educacao
Educagao 1 1
Mestrado Profissional em Historia 3
Politica e Bens Culturais Historia ! 1
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Histéria 1 1 2
Comunicagéo Social Comunicagéo e 1 1 2

Comunicagao e Informagao Informagéo 1 1

Sociologia 1 1
Ciéncias Sociais Sociologia 2 2 4

N
N

Sociologia e Antropologia

Antropologia 1 1 )
Estudos Culturais Antropologia 1 1

Letras (Ciéncia da Literatura) Linguistica 1 1 1

Politicas Publicas Ciéncia Politica 2 2 2

Politica Sociais Interdisciplinar 1 1 1
TOTAL 31

Fonte: Elaborado pelos autores a partir do CTDC, 2023.

A tabela Ill permite perceber que as teses e dissertagdes se distribuem por
uma significativa variedade de programas, sendo que, das trinta e duas
selecionadas, quinze pertencem a area de avaliagdo em Artes. Isso € revelador
porque demonstra o interesse de especialistas em Artes em uma expressao da
cultura popular que, como ja salientamos anteriormente, exterioriza-se pela
conjuncdo de multiplas linguagens. Essas linguagens sao objeto de analise de
investigadores ligados a musica, as artes em geral, as artes cénicas e as artes
visuais. Destes, um terco é especificamente da area de musica. Ainda que os
demais trabalhos estejam espalhados por programas diversificados, a leitura de
resumos e sumarios revelou uma preocupagao, mais acentuada em uns, menos em

outros, de elucidar elementos atrelados as linguagens artisticas.

1.1.3 Dissertagoes e teses segundo categorias de analise

As categorias de analise foram deduzidas a partir da leitura dos resumos,
palavras-chave, sumario e, quando necessario, a leitura de um ou mais capitulos.
Necessariamente os trabalhos n&o precisam se enquadrar em uma unica categoria.
No entanto, houve um esforco de ndo expandir demais o enquadramento, com o fim

de tornar a analise o mais inteligivel possivel.

1.1.3.1 — Categoria “analise musical”
Na categoria “analise musical” encontram-se os trabalhos de Amaral (2018),
Carpin (2019), Carvalho (2014), Leitdo (2018), Souza (2020), Lima (2020) e Souza
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(2020). A inclusao nesta categoria se deu entendendo o termo “analise musical” de
forma ampla, colocando-se todos os trabalhos que tiveram as praticas musicais
como objeto de reflexdo. Sao trabalhos que visaram compreender a estrutura
musical dos diversos grupos de Bois, seja para fornecer uma “descricdo densa”
(Geertz, 1989), ou para possibilitar a adaptacdo da linguagem musical da cultura
popular a instrumentos como contrabaixo, bateria, guitarra, ou ainda para
descortinar saberes invisibilizados pela colonialidade e por epistemicidios musicais
(Queiroz, 2017).

1.1.3.2 — Categoria “educagéo”

Situam-se nesta categoria os trabalhos de Barros (2018), Carvalho (2012),
Coelho (2016), Damasceno (2019), Leitdo (2018), Lima (2020), Silva (2015). Note-se
aqui a repeticao de alguns trabalhos. Todos aqueles inseridos na categoria anterior e
que tém alguma relagcdo com o ensino, considerando que em todo processo
educativo existe ensino e aprendizagem, estdo também na categoria “educacao”.
Note-se aqui a preocupagao de alguns autores de levar a cultura popular para os
espacos formais de ensino, sobretudo em aulas de Arte, seja pela incorporagao das
multiplas linguagens presentes nas expressdes culturais dos Bois, seja por uma

abordagem em relagdo ao ensino escolar de Arte denominado Arte-Educacéo.

1.1.3.3 — Categoria “politica cultural”

Politica cultural aqui é compreendida tanto do ponto de vista exégeno, como
intervencao estatal para o fomento da cultura, quanto do ponto de vista enddgeno,
no sentido dos processos organizativos e integrativos dos fazedores de cultura
criando espacos na cena cultural local/regional ou pleiteando politicas de apoio do
poder publico. Os trabalhos de Bezerra (2014), Pereira (2011) e Rocha (2014)

situam-se nesta categoria.

1.1.3.4 — Categoria “teatro”

Aqui tem-se abordagens que buscam compreender os processos dramaticos
de grupos de Boi em que esta presente uma encenagédo, um auto, constando de
personagens que fazem parte de um enredo. No caso do Bumba-Meu-Boi e do

Boi-Bumba, o enredo € a morte e a ressurreicdo do Boi. Nesta categoria estdo as
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pesquisas de Borralho (2012), Frota (2018), Oliveira Junior (2012), Silva (2011) e
Souza (2013).

1.1.3.5 — Categoria “cultura popular”

Em sentido lato, todas as dissertagcdes e teses selecionadas poderiam se
enquadrar na categoria “cultura popular”. Bumba-Meu-Boi, Boi Bumba, Boi Calemba
Pintadinho, Reis de Boi, Boi Pintadinho, Boi Malhadinho sdo todas expressdes da
cultura popular. No entanto, limitamos a inclusdo de dois pesquisadores que
especificam o foco nessa questdo, os quais: Cardoso (2016), fazendo uma
interseccdo com processos de produgdo, comunicagdao e consumo; e Silva (2022),
que enfoca o personagem maranhense Humberto Mendes, cuja alcunha Guriata —
passaro cantador raro — |he foi dada por seu protagonismo como compositor de

toadas e lideranca de Bumba-Meu-Boi.

1.1.3.6 — Categoria “toadas”

Toadas sdo as musicas entoadas nos grupos de Boi e recebem esse nome
tanto no Boi-Bumba, quanto no Bumba-Meu-Boi. De forma extensiva, nas demais
denominacdes de outras regides, € a parte cantada. Em Quissama-RJ, no Boi
Malhadinho, o canto &€ um samba-enredo; em Macaé-RJ, sdo melodias do
cancioneiro popular difundidas na grande midia. Nos trés trabalhos selecionados
elas aparecem com diferentes abordagens: pela anadlise da estrutura musical
(Carvalho, 2014) de toadas do Festival Folclorico de Parintins; pelo estudo das
topicas musicais e aplicabilidade no ensino da guitarra elétrica (Lima, 2020); ou
ainda pelo resgate das toadas de Humberto Mendes (Silva, 2022). As toadas,
sambas-enredo, cantigas, loas tém um papel muito importante para os Bois: elas
identificam os grupos, provocam a animagao dos brincantes e dos espectadores, e
podem se transformar em grandes hits da industria cultural (a exemplo do que
ocorreu com a toada “Vermelho”, de Chico da Silva e Julinho, do Boi Garantido de

Parintins-AM, imortalizada na voz de Fafa de Belém).

1.1.3.7 — Categoria “ritual”
Em algumas expressdes culturais do Boi, a brincadeira inclui elementos

rituais com elementos religiosos. Eles d&o significagdo a festa e sdo uma marca
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importante, por exemplo, para os grupos de Bumba-Meu-Boi maranhense e Reis de

Boi capixaba. Nesta categoria se encontram Oliveira Filho (2012) e Rocha (2017).

1.1.3.8 — Categoria “transmissao musical”

Essa categoria esta relacionada com a “analise musical”. Importam aqui os
processos de ensino-aprendizagem ocorridos nos grupos: quem transmite o
conhecimento musical, como e para quem transmite. Estdo em destaque os mestres
de Boi, os mestres de bateria, os cantadores, os ritmistas, os instrumentos musicais
utilizados e como se ensina e se aprende a toca-los. Discute-se ainda o papel
daqueles que transmitem o conhecimento musical na continuidade de cada
expressao cultural. Incluem-se aqui os trabalhos de Damasceno (2019), Leitéo
(2018) e Souza (2020).

1.1.3.9 — Categoria “género”

Se as praticas culturais do Boi envolvem multiplas linguagens, quais fungbes
ocupam mulheres e homens na brincadeira? Essa questdo é abordada de forma
critica por Lima (2013), ao analisar o papel das mulheres na ala das “indias” no
Bumba-Meu-Boi ou a de coadjuvantes quando relegadas a papéis de apoio, e por
Silva (2015), ao analisar a histéria oral de uma familia ligada a identidade cultural

Boieira.

1.1.3.10 — Categoria “identidade”

Uma vez mais, essa categoria deve ser considerada em sentidos: identidade
étnico-racial (Martins, 2020; Martins, 2015) e identidade cultural (Silva, 2015; Souza,
2020; Toneto, 2014). No primeiro, o Boi e suas praticas deve ser entendido em uma
dimensao afro-diaspdrica; no segundo, estdo os aspectos ligados ao pertencer a
uma cultura, regido que se identifica por simbolos e signos préprios.
1.1.3.11 - Categoria “historia”

Inclui reflexdes tanto sobre o percurso do Boi no tempo, a histéria social e
histéria oral de geragdes de brincantes em meio a conflitos e negociagdes com o
poder publico e a luta por sua permanéncia (Martins, 2015), como a histéria

geracional de uma familia Boieira (Silva, 2012).
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1.1.4 Transmissao musical em questao: reflexao critica sobre as dissertagoes
e teses selecionadas

Na cultura popular, especialmente em folguedos, brincadeiras, festas, existe
uma profusdo de saberes/conhecimentos que sdo vivenciados, experienciados e
permanentemente transmitidos de forma oral as novas geragdes, por processos que
tem na oralidade a base de suas praticas. Dizer que uma cultura é oral, nao significa
que tenha um status inferior a cultura escrita. Os binarismos e oposi¢cdes do tipo
erudito-popular, tradicional-moderno, norte-sul, local-global (Canclini, 2015) sao
classificagdes tipicas da modernidade e visam estabelecer hierarquizacbes de um
lado e universalizacdo do outro. Edgardo Lander (2005) apresenta o conceito de
colonialidade do saber, demonstrando que o que chamamos de modernidade so foi
possivel pela colonialidade, que se expressa em uma narrativa epistémica a partir da
Europa — o eurocentrismo: saber universal, fim da histéria. Esse saber,
racionalizado, desdobrado em multiplas disciplinas deve preponderar sobre
quaisquer outros. Assim, os conhecimentos dos povos que viviam nas Américas,
Africa e Asia — o sul global — foram considerados primitivos e atrasados e deveriam
ser substituidos pelos do norte global. O resultado disso foi 0 assassinato simbdlico
de muitas culturas, e com a musica nao foi diferente. Formas de expressao musical
foram exterminadas ou invisibilizadas. A decolonialidade traz uma perspectiva de
resisténcia, de revisdo de métodos e processos nas ciéncias, sobretudo as sociais,
de novas praxis, de repensar o conhecimento e de como e a partir de onde é
transmitido.

Sao nessas culturas, invisibilizadas, historicamente hierarquizadas como
inferiores, vividas por mulheres e homens negros, periféricos, que se insere o Boi,
seja ele de qual regido seja ou qual denominagéo tenha. Faz-se mister, de forma
interepistémica, conhecer e aprender com suas praticas.

Um olhar sobre o quadro | permite perceber, apenas pelos titulos e
programas, que cinco trabalhos tiveram como foco as praticas musicais. Isso nao foi
um problema, pois, como ja foi dito, o Boi, como outras formas de expressao
cultural, ocorre pela conjungao de multiplas linguagens.

Pbde-se perceber o esforco de algumas pesquisas no sentido de aproximar o
saber popular, informal ou n&do formal, do espago educativo formal, como foi o caso

da pesquisa de Barros (2018), quando descreve a experiéncia de conhecer as
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linguagens artisticas do Bumba Meu Boi maranhense, trazendo suas praticas para
serem vivenciadas por alunos do ensino médio e concluindo, a partir do relato dos
alunos, pela positividade desta experiéncia como possibilidade de expansao de
conhecimentos artisticos e afirmacgao identitaria.

Se alguns trabalhos néo tiveram como foco as artes, tampouco eles deixam
de ter importancia para se pensar os sujeitos brincantes. Quem sao eles? Por que
sdo eles os brincantes? Mukuna (2008) lembra que para compreender a musica, é
preciso também compreender quem a produz, ou seja, ndo se pode desvincular o
saber musical do grupo social em que esta inserido e do modo de vida deste grupo.
Nesta argumentacao, ele cita o etnomusicélogo Alan Merrian, quando diz que “A
musica € um produto do comportamento humano e possui estrutura, mas sua
estrutura ndo pode ter existéncia prépria se divorciada do comportamento que a
produz” (Merrian, 1964, apud Mukuna, 2008, p. 14). Isso demonstra que, para
compreender a musica das pessoas de um determinado lugar, é necessaria uma

visao interdisciplinar:

a etnomusicologia € um campo de pesquisa interdisciplinar repleto de
ferramentas de pesquisa tomadas de empréstimo, e compostas a
partir de teorias e métodos de suas disciplinas irmés, tais como a
sociologia, a antropologia, a linguistica e a etnografia, dentre outras.
(Mukuna, 2009, p. 14)

Os trabalhos que giram em torno da historia social e histéria oral dos
brincantes de Boi vao na direcdo do que defende Mukuna, dentre os quais se
destacam os de Martins (2015; 2020). Ao analisar os sujeitos de determinados
grupos de Boi maranhense, descendentes de escravizados que migraram do espago
rural para o urbano, trabalhando em fungbes subalternizadas como carregadores e
estivadores, a autora permite uma compreensao do porqué da musica daqueles
grupos ser como €.

Nessa mesma esteira, trabalhos que abordam centralmente as politicas
culturais, o mercado cultural, o turismo oferecem um quadro para compreender as
praticas musicais. A concep¢do de que a cultura popular, no que outrora fora
concebido como folclore, é algo estatico, que as tradicées vao passando de geracao
em geracao de forma intocada e imutavel revela-se ultrapassada. Os grupos estao
em permanente negociagdo e aceitam mudar em alguns aspectos para se adequar

as exigéncias de determinadas instdncias governamentais, de politicas que séo
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estabelecidas de forma vertical ou mesmo horizontal, a partir de consensos que vao
reconfigurando as praticas.

No mesmo sentido vao os trabalhos que abordaram questdes de género, em
especial o papel das mulheres nos grupos de Boi. O lugar da mulher no
Bumba-Meu-Boi desperta o interesse para o que ocorre em outras denominacodes e
regides. Souza (2020) comprovou que no Boi Pintadinho de Macaé sao também
limitadas as fungdes periféricas, de apoio logistico, sobretudo. Nao sao vistas como
possiveis carregadoras (miolos de Boi) nem como ritmistas nas baterias.

Pesquisas que tiveram o teatro como mote, colaboram para uma
compreensao holistica do fazer cultural dos Bois. Aqui, destaca-se o de Borralho
(2012), que buscou compreender a teatralizagcdo do Bumba-Meu-Boi através de uma
“‘etnometodologia”, e pode constatar duas caracteristicas distintas que classificou
como Teatro de Animacéo e Teatro Ritualistico, caracteristicas essas que mantém
um forte didlogo com outras formas artisticas. A partir dos dados coletados, foi
possivel a elaboragao de “partituras gestuais”.

Os trabalhos que tiveram como foco estrito as praticas musicais foram em
numero de oito. Destes, aqueles que realizaram uma analise mais profunda das
praticas musicais foram Damasceno (2019) e Souza (2020). Os demais produziram
analises mais voltadas para o fendmeno musical e sua adaptagao para instrumentos
que nao sao tipicos dos Bois, como guitarra elétrica, contrabaixo e bateria. Estes
precisaram também compreender as interagcbes musicais, as estruturas
ritmico-melddicas para transpor de forma o mais fiel possivel a musicalidade do Boi
para aqueles instrumentos. Damasceno (2019) foi quem mais se debrugou sobre os
processos de transmissdo musical. Elencou os instrumentos usados, estudou a
atuagado dos mestres no ensino musical, partiturou diversas cantigas, analisou os
procedimentos de ensino musical dos mestres com os aprendizes. E, neste sentido,
deixou nitido que é um processo imersivo, aprendido na pratica, pela observagao,
atencao e imitagao.

A pesquisa acerca dos aspectos musicais do Boi no CTDC a partir de 2011
permitiu obter um panorama sobre o tema no ambito da produgao académica.

A expectativa inicial era de obter um numero maior de trabalhos cujo enfoque
fosse o musical. No entanto, a variedade de programas e abordagens permitiu uma
interlocugdo com o aspecto musical que, como ja foi dito, é desejavel e necessario

na pesquisa ethomusicoldgica.
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Um aspecto a ser destacado € uma certa auséncia de trabalhos que tratem
ndo apenas de compreender as praticas de transmissdo musical, mas um
elencamento detalhado de gestuais, procedimentos, técnicas, organizacdes etc. O
trabalho de Damasceno (2019) foi realizado nesse sentido, mas além de ser o unico
que teve como foco a transmissdo musical, o trabalho teve um direcionamento mais
voltado para outros aspectos, necessarios e pertinentes nesse tipo de abordagem,
mas com um detalhamento nao muito focado nos processos e técnicas. Os mestres
de bateria das escolas de samba do Rio de Janeiro trabalham todos com
procedimentos de transmissdo oral. Para tanto, como descreveu Paz (2000)
desenvolveram metodologias préprias que permitem expressar para os ritmistas
exatamente o que querem e como querem. Mestre Odilon, uma das grandes
referéncias no mundo do samba, compartihou em um curso ministrado na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) como executar um
determinado toque de caixa, utilizando para tanto, sequéncias silabicas que
representavam exatamente uma determinada estrutura ritmica e incluia diversos
passos como: 0 mestre toca a sequéncia para todos terem uma primeira ideia; o
mestre faz a silabacao, repetida pelos alunos; o mestre desmembra a primeira parte
do ritmo, faz a silabagédo e toca. E assim segue por varios passos até que todos
memorizem e toquem a sequéncia completa. Ora, € notéria a complexidade da
performance das baterias das escolas de samba do Rio de Janeiro e decodificar
esses procedimentos tem trazido grandes contribuigdes para o ensino de percussao,
inclusive em espacos formais, e tém despertado professores de musica a conhecer
mais e mais este universo musical. Ao encontro deste tipo de abordagem descritiva
ha também a pesquisa de Prass (2004), que, a partir de uma imersao etnografica,
inserindo-se como aprendiz de tamborim em uma escola de samba de Porto Alegre,
descreve com detalhe os processos de ensino aprendizagem na bateria.

Um outro tema, que se desdobra da questao anterior, € a insercdo de mestres
da cultura popular nos espacgos formais de ensino. Se eles detém um “notério saber”,
reconhecido nos espagos onde atuam e fora deles, por que ndo sao incorporados
em programas de ensino? Na verdade, ja estdo sendo. O projeto “Encontro de
Saberes” (Carvalho et al, 2016) incorpora mestres de diversas expressdes culturais
a programas de um grupo de universidades que aderiram a proposta e estes
mestres se tornam professores e recebem remuneracgdo por sua atuacdo. E uma

iniciativa que esta se consolidando como uma politica educacional, ainda pequena e
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incipiente, e constitui um reconhecimento dos sujeitos e de seus conhecimentos. A
aderéncia é grande e os resultados tém sido auspiciosos, 0 que se verifica pelo
relato dos alunos que participam, pois tém uma experiéncia diferenciada de
aprendizagem, através de multiplas linguagens e mobilizando esferas cognitivas
pouco trabalhadas no ensino formal, académico, cartesiano, europeizado.

Por fim, uma reflexdo importante leva a pensar por que os Bois do Maranhao
mobilizam a producgao de trabalhos (26, ao todo), inclusive em IES do Sudeste e por
que ha tdo pouca pesquisa sobre os Bois que existem na prépria regido, tais como
Boi Pintadinho, Malhadinho, Reis de Boi, entre outros, nestas mesmas IES. E nitida
a quase inexisténcia de pesquisa nesse sentido. O Boi Pintadinho, por exemplo, faz
parte da identidade cultural da regido Norte Fluminense e de algumas localidades do
Estado do Espirito Santo. Infelizmente, ainda ha pouquissimos trabalhos voltados

para essas expressoes culturais.

1.2 DIFERENTES DENOMINACOES, DIFERENTES PATRIMONIOS

Se as nomenclaturas de Bois sdo diversas, o sdo da mesma maneira suas
praticas musicais. Longe de querer expor todas as expressdes culturais do Boi,
elencamos alguns, cuja escolha se deu por sua exemplaridade, com origem em
estudos académicos que nos sdo caros e lancam luzes para o que queremos

demonstrar, ou seja, que existe, de fato, aprendizagem musical nos grupos de Boi.

1. 2.1 Boi do Maranhao — o Bumba-Meu-Boi

O Bumba-Meu-Boi ocorre nos varios Estados do Nordeste brasileiro, mas, no
Maranhao, possui uma notoriedade singular. Nao é uma pratica que ocorre de forma
unica; pelo contrario, sdo formas que variam de um municipio para o outro.

O Bumba-Meu-Boi é uma pratica sociocultural das populagbes negras,
remontando a escravidao. Nos idos do século XIX, entre 1861 e 1868, chegou a ser
proibido (Barros, 2018), tal qual ocorrido com o samba no Rio de Janeiro e a
capoeira, evidenciando praticas racistas e epistemicidas. Segundo Barros (2018),
somente na década de 1960 o Bumba-Meu-Boi, por meio do governador José

Sarney, passa a ser de fato valorizado, tornando-se, na década seguinte, simbolo



43

maior da cultura popular do Estado. Nos dois mandatos de Roseana Sarney
(1995-2002 e 2009-2012), o apoio € fortalecido ainda mais, culminando com o seu
tombamento como patriménio cultural brasileiro. Ao mesmo tempo que essa cultura
vem sendo valorizada, Barros (2018) chama atengcdo pela exploragdo do
Bumba-Meu-Boi pelo mercado, atrelando sua imagem a produtos diversos.

A presente expressao cultural tem na morte e ressurreicao do Boi o mote de
suas apresentacdes, como uma metafora da morte e ressurreicdo de Jesus Cristo,
ou da propria vida do ser humano, cuja trajetéria também termina com a morte e a
passagem escatoldgica.

A diferenciacdo das varias formas de brincar o Boi esta nos “sotaques”:
Zabumba, Costa de M&o, Matraca, Baixada e Orquestra. E uma forma de organizar
0s grupos tanto por critérios étnicos, quanto por municipios que abrangem. Tal
categorizagao é problematizada por diversos autores, conforme Barros (2018), que a
consideram engessada e incompleta.

As caracteristicas musicais variam de um sotaque para outro. No
desenvolvimento do auto, uma organizagao possivel € a que se estrutura com a
seguinte sequéncia: Guarnicé (convite a reunir os brincantes), La Vai (aviso de que a
brincadeira vai comegar), Cheguei (ou Licenga, onde se pede permissao ao dono do
local a fazer a brincadeira), Saudacdo (anuncio da encenagao), Urrou (alegria na
ressurreigdo do Boi) e Despedida (todos se retiram com cangdes de adeus). Nessas
cantigas, vivenciadas no caldo da oralidade, estdo presentes as formas como os
brincantes veem o mundo e o cotidiano politico, social, religioso, cultural e
econdmico. Ou seja, sua leitura de mundo se traduz nas cantigas que executam
durante a encenacgéo.

No sotaque de Zabumba, as cantigas tém como tematica a vida rural nas
fazendas. As zabumbas se destacam, funcionando como guias, sendo
contrapontadas ritmicamente, de forma sincopada, por pandeiros e tamborins.
Outros instrumentos utilizados sdo o maraca, o tambor-onga (similar a uma cuica) e
o tambor-fogo (afinado ao fogo), “formando uma paisagem musical vibrante e
enérgica unicamente africana” (Barros, 2018, p. 72).

No Sotaque de Costa de Mao, a tematica também é da vida rural nas
fazendas e o nome refere-se ao fato de os ritmistas tocarem o pandeiro de alga com

o dorso da mao. As melodias sdao mais cadenciadas e lentas em relagao ao sotaque
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de Zabumba. Complementa-se a instrumentacdo com a caixa, o tambor-onca e o
maraca.

Ja o Sotaque de Matraca é caracterizado pelo uso das matracas de varios
tamanhos. Elas sdo idiofones de madeira e s&o tocadas de forma sincronizada e
sincopada. Estado presentes também os tambores-onga, os pandeirdes e a lira (tipo
de maraca). O Sotaque da Baixada, por sua vez, tem como tematica a vida na
fazenda e a religiosidade atrelada aos festejos de Sao Joado. Os instrumentos sao
similares aos usados no Sotaque de Matraca.

No Sotaque de Orquestra a tematica das cancbes € mais urbana.
Caracterizam-se como Grupo Branco e o nome Sotaque de Orquestra esta ligado ao
uso de instrumentos de origem europeia, entrelagado com os de percussao
tradicionais do Bumba-Meu-Boi. A ritmica € uma combinacdo de baido com a

polirritmia do Sotaque de Matraca (Azevedo, 1997 apud Barros, 2018).

1.2.2 Boi-Bumba de Parintins

O Boi-Bumba é a nomenclatura utilizada na regido amazénica. Destaca-se,
entre tantas outras manifestagcdes, aquela que ocorre no municipio de Parintins.
Neste municipio, acontece todo més de junho o Festival Folclérico de Parintins
(FFP), onde duelam durante trés dias os Bois Garantido, cuja cor € o vermelho, e
Caprichoso, da cor azul.

Antes de tudo, é preciso salientar que, do ponto de vista musical, tém
centralidade as toadas. Elas sdao o mote, o caminho pelo qual se desenha a
apresentacao e constituem cancdes que permeiam a festa e s6 ganham um status
de destaque quando referendadas pelas “galeras”, isto é, as torcidas de cada uma
das agremiagbes, como bem expressa Carvalho (2014). De fato, “As toadas
selecionadas serdo as musicas que conduzirdo todo o trabalho artistico dirigido pela
comissao de arte, que por sua vez orientam os desenhistas, diretores de alegorias,
diretores de fantasias, coredgrafos e encenadores” (Biriba, 2005, p. 176).

Parintins € uma ilha situada no Rio Amazonas, distante 360 quildmetros, em
linha reta, da capital Manaus e 420 por via fluvial. A economia do municipio
baseia-se no setor primario pela agricultura e pecuaria; no secundario por pequena

atividade industrial. “O setor terciario, por sua vez, envolve atividades varejistas e



45

atacadistas, bem como hotéis e restaurantes, agéncias de viagem, bancos, cinemas,
hospitais, entre outros servigos” (Carvalho, 2014, p. 21).

O Boi-Bumba, assim como o Bumba-meu-Boi, entrega em sua performance o
auto da morte e ressurreicdo do Boi. O folguedo teria sido trazido por migrantes
nordestinos que se estabeleceram na regido. A forte presencga indigena no local, em
especial os Mundukuru e os Maué, influenciaram na congao da festa, que tem fortes
referéncias indigenas nas apresentagdes. Estas, desde 1988, passaram a ocorrer
em um espaco construido especialmente para a festa, o Bumbddromo, mais
precisamente denominado Centro Cultural e Desportivo Amazonino Mendes. O fato
de acontecer em uma arena mudou o formato da apresentagao, que outrora fora de
desfile. No entanto, antes da festa, € de praxe os Bois desfilarem pelas ruas da
cidade, chamando a atencéo da populacéo para o inicio da temporada do Boi.

A expressao cultural do Boi-Bumba da ilha de Parintins € especificamente
amazonense, embora, com a adesao de pessoas de outros Estados da regiao norte,
possa receber influéncia de ritmos diversos da regido, entre os quais estdo o
Marabaixo, o Carimbd, e outros mais (Carvalho, 2014).

Dito isso, fixamos nossa atencédo sobre os aspectos estritamente musicais do
Bumba. Como dito, as toadas sdo o grande mote das apresentagdes. A partir da
década de 1990 algumas delas se tornaram verdadeiros hits, gravadas por grupo
ndo necessariamente ligados ao Garantido ou ao Caprichoso. E o caso da toada “Tic
tic tic tic tac”, do Garantido, que se tornou sucesso da industria cultural massiva na
voz do grupo Carrapicho.

As toadas sao acompanhadas por grande batucada, a exemplo das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro e Sao Paulo, com coral, teclados, guitarras,
contrabaixo, charango, quatro, e instrumentos de sopro, como trompete, trombone,
saxofone e flauta transversa. Assim, exteriorizam-se nao so pela cangao em si, mas
por todo o aparato que constitui o arranjo instrumental, de forma integrada e
indissoluvel. Na percussao, tem papel fundamental a célula ritmica motora, mais
basica, denomina musema, constituida em um compasso binario de denominador
quatro, pelo sincopado de semicolcheia-colcheia-semicolcheia no primeiro tempo e
duas colcheias, com a segunda acentuada no segundo tempo. Esta célula é
executada pelas “palminhas”, dois pedacgos retangulares de madeira acionados um

contra o outro.
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O processo de espetacularizacdo do Boi-Bumba trouxe a necessidade de que,
tanto vocalistas como instrumentistas, apresentem um nivel de habilidades com
esse status de performance. Sendo assim, em igual passo com a espetacularizagao
esta também a profissionalizagcdo dos musicos. As toadas sdo a mola propulsora das
apresentacgdes e o cantor € chamado de levantador das toadas ( 5). A cada ano séo
escrutinadas entre 16 e 18 toadas — as vezes até mais — e a autoria precisa ser de
compositores comprovadamente parintinenses (Biriba, 2005).

No Garantido, ja nos primeiros anos da década de 2000, a batucada era
composta de surdos de primeira e de resposta, repique, roca, caixa e palminha. O
regente da batucada, que nas escolas de samba é chamado de mestre de bateria, é
denominado de “Peara”. Ele é o responsavel de - literalmente — reger os
instrumentos, o que faz com gestos diversos, indicando suas inten¢gées musicais e

plenamente compreendido por todos.

1.2.3 Reis de Boi do Espirito Santo

O Reis de Boi € uma tradicdo do Estado do Espirito Santo. Destacamos a
praticada em S&o Mateus, municipio do norte capixaba, dos mais antigos do
territorio brasileiro, fundado em 1544 e recheado de praticas culturais de tradigéo
oral, tais como jongo, capoeira, marujadas e Reis de Boi.

Segundo Rocha (2017), o Reis de Boi é uma expressao da cultura quilombola
da regido, que dialoga também com a devogdo a S&o Benedito. Portanto, faz-se
notar a protagonismo negro nesse auto. Estamos diante de uma danga dramatica,
no sentido expresso por Andrade (2002, p. 31), que considera como dangas
dramaticas os “bailados, todos eles providos de maior ou menor entrecho dramatico,
textos, musicas e dancas proprias’. Assim, enquadram-se também o
Bumba-Meu-Boi e o Boi-Bumba.

Diferentemente das duas expressdes culturais anteriores, o Reis de Boi € uma
pratica de devogdo aos Santos Reis, ou seja, os trés Reis Magos, realizada no ciclo
do Natal. Embora tenha certa semelhanca com o Folia de Reis, € uma manifestacao
propria, pois inclui o Boi e a Bicharada: macaco, cuca, sapo etc. Ao mesmo tempo
que é um ato de devogao, é também uma brincadeira.

Segundo Rocha (2017) o Reis de Boi é composto de violeiro, sanfoneiro,

mestre, contramestre, guia, contraguia, contrato, requinta, cantadores (que também
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podem tocar o pandeiro), Catirina, Vaqueiro (Pai Francisco nos Bois do Nordeste),
Boi, bicharada. A bicharada tem por objetivo exercer uma fungao ludica: entram para
divertir e assustar as pessoas enquanto o auto acontece.

O mestre é o “dono” da brincadeira. E ele quem compde o repertério que sera
executado durante o auto, algo em torno de 12. Ele é um cantador, respondido pelo
contramestre e segunda voz. Ha também um outro que entoa uma voz chamada
‘requinta”, feita em falsete. Segundo Rocha (2017), o mestre € quem organiza e
administra toda a brincadeira. E ele quem acolhe os novos membros e garante que
todos aprendam sua fungdo no auto. E, portanto, uma funcdo que se aprende ao
longo dos anos e sua continuidade € geracional, ou seja, € uma expertise que passa
de pai para filho. Em sua pesquisa junto ao Reis de Boi dos Laudéncios, a autora
transcreve a fala do Mestre Zeca, no qual ele afirma ser necessario ter o “dom” para
ser mestre, pois, além das habilidades administrativas, ele precisa de habilidades e
competéncias musicais, sobretudo de cantador.

Sem querer problematizar aqui a definicdo do que é “dom”, chamamos a
atengao para o que Candau (2016) entende como aprendizagem por imitacao,
impregnacgédo. No caso do Mestre Zeca, cujo filho Vadinho vem sendo preparado
para substitui-lo, sdo anos de convivéncia vendo, observando, auxiliando, praticando
para que, a partir de um certo estagio, ele passe a ser considerado competente para
exercer a fungéo de lider e formar outros tantos. Mestre Zeca diz que, para brincar o
Reis de Boi, € preciso praticar, o que é confirmado por outro mestre, o Sr. Paixao,

para quem € necessario persistir:

A persisténcia nessa pratica podera oportunizar os conhecimentos
necessarios para que um brincante se torne um mestre no futuro (...).
Todo conhecimento adquirido como brincante € um processo gradual,
mediado por uma hierarquizagdo de fungbes e saberes (Rocha,
2017, p. 82).

Se é preciso praticar, ensaiar, esse processo € gradual;, o que, para o0s
mestres, €& necessario comecgar desde novo. Essa preocupagdo com a
aprendizagem, que também implica na permanéncia/perpetuagdo do grupo, inclui
criangas aprendizes no cordao tocando o pandeiro. Ja para as fungdes de violeiro e
sanfoneiro, a continuidade tem se mostrado mais complexa, pois ha poucos

instrumentistas disponiveis para o ensino dos mais novos.
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A jornada de preparagao propriamente dita da apresentacdo comega em
setembro. Em novembro ¢é feita a selecao dos que vao participar e, em dezembro,
no ciclo natalino, comegam as apresentagdes, que ocorrem nas casas que efetuam

0 convite com antecedéncia.

1.2.4 Boi de Mamao de Santa Catarina

O Boi de Mamdo €& uma expressado corporal do estado de Santa Catarina e
sobrevive, de forma especial, em Floriandpolis. S0 muitas as versbdes para sua
existéncia. Ha registros como sendo uma cultura negra. Gongalves (2000) cita um
registro feito por José Boiteaux sobre a presenga de uma Bumba-Meu-Boi ou Boi de
Mamé&o em uma apresentacao ocorrida em 1871. Outra versio seria a de que o Boi
de Mamaéo teria vindo com os imigrantes agorianos, de Portugal. Seja como for, essa
expressao cultural ocorre atualmente no Carnaval, uma estratégia de resisténcia e
sobrevivéncia.

O Boi de Mamao tem como personagens: Mateus, Vaqueiro, Boi, Bernuncia,
Maricota, Urubu, entre outros. Como constitui um auto, € uma danca dramatica. Nele
Mateus, que é vaqueiro, fica desesperado ao ver seu Boi morto. Ai vai em busca do
médico e de um curandeiro para o trazer de volta a vida, o que ocorre no final da
brincadeira. A histéria €& contada com cantoria, acompanhada de sanfona,

cavaquinho e percussao.

1.2.5 Parando o transito: Boi Pintadinho de Macaé - RJ

A designacéao Boi Pintadinho, embora utilizada em alguns municipios do Norte
Fluminense e até mesmo no sul capixaba, sera utilizada nesta pesquisa com
referéncia ao municipio de Macaé. A do Malhadinho é exclusiva do municipio de
Quissama. Sao duas expressodes culturais — duas porque, embora Bois, sua pratica
€ diversa — de localidades muito proximas: distam entre si em torno de 50
quildmetros. Sem falar que Quissama fora, até 1989, distrito de Macaé. Ainda assim
se constatam grandes diferengas em como se brincam os Bois.

O Boi Pintadinho foi objeto de minha dissertagdo de mestrado (Souza, 2020) e

consistiu em uma analise que teve como objetivo descortinar a pratica em sua
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totalidade. Para tanto, lancei méo da observacido participante, acompanhando os
desfiles na condicao de folido, procurando registrar tudo o que foi possivel em audio
e video. Foram trés cortejos e dois concursos observados. Além disso, fiz
entrevistas orais, utilizando um topico-guia, com trés donos de Boi: Maxuel (Boi
Falcdo) e seu pai Emilio, Sr. Gilmar (Boi Matozdo) e Luanderson (Boi Suave
Veneno). Maxuel abriu as portas da brincadeira. Em dois encontros na casa de sua
mae, ele desfiou um rosario de informacdes preciosissimas: como eram € como sao
feitos os Bois, a sua participagao desde crianga, estimulada pelo pai, o primeiro Boi
feito por este, a forma de construir, que desde pouco mais de duas décadas assumiu
as feicoes de um artefato feito de aluminio e bambu e recoberto por pano com
diversos aderegos e o principal: o nome €& conduzido internamente por um
carregador/dancador.

O aluminio tem a fungdo de ser a estrutura que sustenta e tem a grande
vantagem de ser um material perene: ao terminarem os festejos, desmonta-se (ou
nao) e guarda-se para o préximo ano ou proxima festa. O bambu tem for finalidade
dar os contornos do corpo e do pescoco. As cabecas sao feitas de fibra, mas houve
tempo que se utilizava uma cabega de bovino mesmo. Maxuel falou das musicas,
que sdo cangdes populares de grande acolhimento pelo publico e entoadas em
todos os Bois, entre as quais: Chora (Jorge Aragao), Nao Quero Dinheiro (Tim
Maia), Baldo Magico (Ignacio Ballesteros Diaz/ Marella Cayre/ Edgard Barbosa
Pocas), llarié (Cid Guerreiro/ Marlene Mattos dos Santos/ Dito), entre outras.
Perguntado do porqué da utilizagdo desse repertorio ele afirmou que tem por
finalidade alcancar e animar a multiddo. Sao melodias que todos conhecem e sabem
cantar. Isso garante a alegria nas ruas.

Maxuel, seguindo a tradigdo familiar, fez um Boi mirim para o seu filho, o
Falcdo Jr., objetivando a continuidade da tradigdo. Foi também ele que me fez
conhecer o dono de Boi mais antigo da cidade e, talvez, o mais respeitado: o Seu
Gilmar. Na realidade eu ja o conhecia de vista, pois morei no mesmo bairro e o via
confeccionar o Matozao no quintal em frente a sua casa todos os anos. S6 ndo sabia
que este era um nome importante da brincadeira na cidade.

O Seu Gilmar é dessas pessoas generosas, dispostas a dar e compartilhar do
que sabe em nome do que tanto ama: o Boi Pintadinho. Foi ele quem desenvolveu a
armacgéao de aluminio e fez varias para outros blocos. Gilmar atendeu-me umas trés

vezes em sua residéncia, o que fez com muito gosto. Foram mais de cinco horas de
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conversas, fora o fato que pude acompanhar o seu Boi num cortejo pelos bairros
préoximos ao seu.

Vou dispensar a forma mais culta e referir-me a ele como o fazem as pessoas
mais proximas, dentre as quais me incluo: Seu Gilmar. Ele me deu uma informagéao
curiosa: um mito de nascimento do Boi Pintadinho. Segundo o dono de Boi, um
grupo de pessoas do Quinze, regido rural do municipio, ia sempre brincar o Carnaval
no Centro acompanhado de um boi. O animal era muito querido e, quando morreu,
em sua memoria, trouxeram a cabecga e fizeram um corpo de pano para cobri-lo.
Passaram a fazer o mesmo todos os anos e, assim, surgiu o Boi Pintadinho.

Seu Gilmar, entre uma explicacéo e outra, insistia em sua preocupag¢ado com a
continuidade da tradigdo: situagdes de violéncia nos bairros nos dias de cortejo,
perdas de algumas caracteristicas, como as mulinhas, que tinham como fungao abrir
espacgo para o Boi passar. Ainda assim, resiliente, ele continua fazendo todos os
anos o Matozao, atividade que envolve a esposa e as filhas. Alias, estas brincam
desde muito cedo, carregando um Boi de papeldo desenvolvido pela mae: leve e
arisco.

O Seu Gilmar tem consciéncia da segregacédo espacial que con a cidade,
partida em dois: de um lado o Centro histérico proximo a foz do rio Macaé, espaco
hoje gentrificado, que outrora foi moradia da elite do agucar e hoje esta tomado por
lojas, rodeado por comunidades empobrecidas; do outro, os novos bairros a beira
mar e adjacéncia, onde atualmente mora a elite do petroleo.

Segundo o Seu Gilmar, antigamente o Boi era uma atragdo muito apreciada
pelos moradores do Centro, por ser parte integrante dos famosos Festivais de
Confetes das décadas de 1980 e 1990. Atualmente, as Festas de Bois sdo vistas
com preconceito pela elite do petroleo sendo por ela rejeitada uma vez que esta elite
compreende as comunidades empobrecidas como local de “favelados”, “traficantes”
e “assaltantes”, portanto incapazes de produzir cultura.

Atualmente, pode-se dizer que ha dois carnavais: o brincado na Avenida
Atlantica localizada no bairro Cavaleiros, a partir da apresentacao de trios elétricos e
de shows contratados pela prefeitura; e o brincado nas periferias que con o
Carnaval dos Bois Pintadinhos, que comegam suas atividades em seus bairros com
pelo menos um més de antecedéncia.

Em uma ocasiao, fui convidado pelo Seu Gilmar para dar uma palestra para

alunos do Ensino Fundamental de uma escola municipal do Jardim Santo Anténio,
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que atende alunos deste bairro, do Morro de Sao Jorge e adjacéncias. La chegando,
coube a mim apenas a introdugdo do assunto. Seu Gilmar assumiu a palestra e
pude observar o enorme interesse das criangas € a0 mesmo tempo o carisma do
palestrante em prender sua atencgéo. Ao final, uma performance de sua filha com o
Boi de papeléo, acompanhada de jovens aprendizes de percussao.

Luanderson compartilhou comigo sua experiéncia de dono de Boi
multivencedor do principal concurso, o que ocorria na avenida, o da sexta-feira de
Carnaval, que podia ocorrer também na quinta. Era herdeiro de uma tradicdo de
familia que comegou com seu avd. Assim contou Preto, pai de Luanderson. Essa
tradicdo, que se fez interrompida depois da morte do avd, retornou com Suave
Veneno, Boi enorme e confeccionado com uma estrutura de fibra, com um pescoco
articulado. Sao necessarios trés carregadores para conduzi-lo. O resultado, ou seja,
como se apresentaria na avenida, era um segredo guardado a sete chaves. Era
envolto em um plastico preto, que s6 era retirado poucos minutos antes da torcida,
para surpresa e espanto da comunidade da Nova Holanda e de toda audiéncia.

Para apresentacbes nao concursaveis, ou seja, desfiles pelo bairro, que é
sempre muito esperado, utiliza-se um Boi semelhante aos outros da cidade, feito de
aluminio e bambu. Um costume que se transformou em tradicdo por duas décadas
foi o cortejo do Suave parar em frente a casa da avo, para receber a béncgéo. Agao
que foi suspensa devido a morte dela. Outro fato que me causou admiragao foi o
mestre de bateria ter assumido essa funcdo aos 11 anos de idade. Em geral,
espera-se que um mestre seja uma pessoa com mais idade e experiéncia. No caso,
a experiéncia se consolidou com poucos anos de vida e de forma intencional, pois
fora preparado para a fungao pelo mestre anterior, também jovem, mas néao tanto.
Segundo Luanderson, muitos ritmistas da comunidade apresentam uma
desenvoltura tdo grande em tenra idade, que parecem que “nasceram sabendo”.

Um sonho que estd se consolidando pelo dono do Suave Veneno é a
construcao de uma escola de Boi. Isso facilitara muito a continuidade da tradicdo e a
construcao de habilidades e competéncias para manter a brincadeira em alto nivel
de performance. Enquanto a escola ndo acontece, o espago da garagem da familia
e o depdsito com materiais fica sempre aberto para que os jovens venham construir
seus Bois e ensaiar com os instrumentos da bateria. O Suave Veneno possui
também uma versdo mirim, que costuma sair para se apresentar em escolas

municipais, o que demonstra sua intencionalidade educativa.
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A importancia das mulheres ndo pode ser esquecida. Nos trés Bois elas
participam na retaguarda, dando apoio e abrindo espacgos. O pessoal do Boi Falcao
costumava se encontrar na casa de sua saudosa matriarca, a tia Amalia. Maxuel
conta que era ali, na casa de sua tia, onde as pessoas se encontravam, guardavam
instrumentos e se concentravam antes da saida do cortejo. Tia Amalia contava
também com o apoio das esposas, irmas, sobrinhas e primas dos lideres do Boi.

No Matozao as mulheres estdo sempre junto na administracdo, uma vez que
o bloco tem seu CNPJ e é a esposa de Seu Gilmar que cuida dessa parte. Também
sdo as mulheres quem tem todo o trabalho de fomentar a cultura junto as criangas
produzindo com estrutura de papeldo coberta com pano formando os pequenos Bois
e Vacas que sao vestidos pelas criangas durante o cortejo.

Alias, sobre isso € importante ressaltar que as Vacas fazem sucesso e
algumas delas sdo construidas por mulheres. Essa atuagao na feitura do Boi e da
Vaca ainda é marcadamente masculina, mas pouco a pouco a ala feminina comeca
a sair da retaguarda para assumir a frente da construgdo dos artefatos. No Suave
Veneno pude observar a presenga de uma jovem participando da fabricagao de uma
Vaca.

Tivemos também a oportunidade de conhecer a experiéncia do Boi do Frade,
um distrito da regiao serrana de Macaé. La, ocorre a tradicdo do Enterro do Boi na
Quarta-feira de Cinzas, encerrando os festejos de Carnaval. Acontece em forma de
auto, quando o Boi e o Urubu saem em procisséo pelas ruas do lugar, seguidos por
um contingente significativo de pessoas, acompanhados de personagens, como, por
exemplo, a Viuva do Boi. Chegando a um lugar pré-combinado, ocorre um ato que
nao € exatamente um enterro, mas a queima do Boi.. Toda a encenacéo € permeada
por brincadeiras que divertem os moradores e os participantes. (Souza, 2020. p.
95-102)

Os concursos tém uma funcédo importante na brincadeira. Tudo que um folido
deseja é ver seu Boi sendo premiado e, para isso, a equipe ndao mede esforgos. O
trajeto do cortejo do Boi até o local da apresentagcdo € pensado no sentido de ir
arrebanhando seguidores ao longo do percurso. Isso porque os Bois ndo deixam de
ser blocos de Carnaval, que podem também ser denominados blocos de arrasto. O
trajeto, pensado estrategicamente, ndo € apenas um percurso. Ele evoca sentidos,

significados para os participantes. Sao ruas familiares, onde moram amigos,
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conhecidos. Passar por elas faz com que se encontrem de forma sincrénica o
espaco e o tempo musical do desfile. (Makl, 2011)

Os cortejos sao feitos nos bairros da periferia. Alguns mais tradicionais, outros
menos. Em todos, a presenga de pessoas negras € marcante. Como outros Bois (0
de Mamao é uma excecgado), apresenta caracteristicas musicais afro-diasporicas. A
batida possui algumas referéncias das baterias de escola de samba, mas tem uma
sonoridade que confere identidade proépria. Participam sujeitos negros, periféricos,
pobres ou de classe média baixa, além de profissionais de diversas areas, como
técnico em radiologia, lojista, pedreiro, assistente de administragdo e logistica. Seu
vinculo com a comunidade da Nova Holanda é tdo intenso que ele nao pretende
deixa-la por nada. Sua luta é pela qualidade de vida dos adolescentes, que,

envolvidos com os Bois, ndo se ocupam de outras atividades.

1.2.6 Boi Malhadinho de Quissama - RJ

O Boi Malhadinho é a denominagao utilizada no municipio de Quissama. Nos
tempos idos o Boi era brincado nas fazendas de cana-de-agucar da regido, e tinha
como mote a venda do Boi, fungdo essa que cabia ao Pai Jodo. Os personagens
eram: o Boi, a Boneca, a Mulinha e o ja referido Pai Jodo. Musicalmente, era
acompanhado de viola e pandeiro, utiizando as mesmas referéncias
ritmico-melddicas do fado, uma danca tipica afro-brasileira, tendo em Quissama um
reduto de resisténcia.

Era uma brincadeira que ocorria em festas dos santos catdlicos. Com a
emancipacao, em 1989, foi sendo paulatinamente incorporada ao calendario das
festividades carnavalescas.

Os Bois Malhadinhos possuem dimensdes nao tdo grandes quanto os de
Macaé. Na realidade, o tamanho é similar a de um Boi de verdade. A estrutura
costuma ser bastante simples, em geral, de material reciclado, utilizando meia
bombona para fazer a estrutura. O Boi é o personagem principal, mas os demais
nao podem faltar: as mulinhas, a boneca, os mascarados, o Pai Jodao e a Mae Maria.
Nos festejos, desfilam acompanhados pela bateria.

A parte musical é preparada cuidadosamente. Nesses preparativos esta o
samba-enredo, que destaca um tema especifico para ser mostrado na avenida,

normalmente versando sobre o patriménio material, imaterial ou natural de
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Quissama. Nota-se claramente a transformacao da sonoridade do Boi Malhadinho:
das melodias que referenciavam o fado, ao samba.

Pudemos observar que, nos desfiles de 2022, em varios Bois desfilavam a
mesma Mae Maria e 0 mesmo Pai Jodo, representados respectivamente pela folia
Marta Chagas Medeiros e por um outro folido. Interessante notar que ambos séo
fadistas. Marta é pesquisadora do fado, incentivadora e coordena uma oficina de
formagdo de novos musicos e dancarinos. O outro toca pandeiro no grupo e é
também mestre de Jongo na Fazenda Machadinha, reduto quilombola do municipio.

A Associacdo Carnavalesca de Bois Malhadinhos (ASCBOM) tem por fim
congregar e apoiar os grupos de Boi em suas demandas. Até 2020 eram oito Bois
associados: Surubim, Canario, Imperador, Renascer, Trovao, da Diversidade,
Maranha e Zulu.

As praticas musicais se dao pela bateria, composicdo e execucido do

samba-enredo. Sobre elas discorreremos no capitulo quatro desta tese.
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2 DECOLONIALIDADE E INTERCULTURALIDADE: CONCEITOS, PERSPECTIVAS E

POSICIONAMENTOS

Este capitulo tem como finalidade discutir os conceitos de decolonialidade e

interculturalidade, que sao basilares para a discussao da tese.

2.1 DECOLONIALIDADE

A decolonialidade consiste em um amplo, polissémico e complexo espectro
conceitual que visa remodelar o pensamento filoséfico, social, econémico e cultural a
partir do sul global, em especial, da América Latina. Para compreender a
decolonialidade, € preciso antes olhar para a colonialidade, cuja raiz esta no
colonialismo e suas consequéncias para as populagdes originarias do continente
latino-americano e africano. Ao americano, pela violéncia da invaséao, pilhagem das
riquezas e assassinato em larga escala; ao africano, pela utilizagdo da mé&o de obra
escrava e pelas multiplas violéncias que resultaram em processos de coisificacao.

O colonialismo foi um processo politico que se extinguiu com a independéncia
dos Estados Nacdo em América, Africa e Asia. A colonialidade é sua heranca e se

concretiza sobre trés planos: do poder, do saber e do ser.

2.1.1 Colonialidade do poder

A colonialidade do poder, segundo Quijano (2005, p. 107), apoia-se em dois

eixos fundamentais:

Por um lado, a codificacdo das diferencas entre conquistadores e
conquistados na ideia de raga, ou seja, uma supostamente distinta
estrutura biolégica que situava a uns em situagdo natural de
inferioridade em relag&o a outros. (...) Por outro lado, a articulagcéo de
todas as formas histéricas de controle do trabalho, de seus recursos
e de seus produtos, em torno do capital e do mercado mundial.
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Na América, raca se torna uma forma de classificagao social, uma ideia que
aos poucos foi sendo relacionada a tragos fenotipicos. Tanto a populagéo originaria
quanto os negros trazidos a forca do continente africano serao considerados
primitivos e atrasados, ou seja, inferiores, portanto, passivos de dominacéo,
outorgando e legitimando um novo padrdo de dominagdo ancorado no argumento
racial. Implementa-se o racismo como base da estrutura do funcionamento do poder
colonial no novo sistema-mundo. “Uma regido historicamente nova constituia-se
como uma nova identidade geocultural: Europa, mais especificamente Europa
Ocidental. Essa nova identidade geocultural emergia como a sede central do
controle do mercado mundial” (Quijano, 2005, p. 109).

Essa divisao racializada permitia somente a brancos o trabalho assalariado.
Aos indigenas da Ameérica Espanhola foi imposto o regime de serviddo e ao negro
africano a escraviddo. No Brasil, o regime de escraviddo indigena inicial foi
substituido pelo africano, o que se estendeu até a segunda metade do século XIX.
Esse sistema racista foi continuado apds a abolicdo sob novas formas de divisdo
social, em que a branquitude cabem os melhores e mais bem remunerados tipos de
trabalho, enquanto a negros e mesticos os menores salarios, em fungdes
subalternizadas e bracgais.

Um novo esquema de identificagcdo e dominagdo geocultural é elaborado a
partir do centro do capitalismo mundial: a Europa. Primeiro pela América, depois

pela Africa, Asia e Oceania.

Em outras palavras, como parte do novo padrdo de poder mundial, a
Europa também concentrou sob sua hegemonia o controle de todas
as formas de controle da subjetividade, da cultura, e em especial do
conhecimento, da produgédo do conhecimento (Quijano, 2005, p. 110).

Esse traco da identidade geocultural europeia, hegemonica, colonial, branca
€, nas ciéncias sociais, denominado etnocentrismo. Esse padrao de classificagao
identitaria da Europa classifica os ndo europeus como “outros”. Ao mesmo tempo, a
ideia de superioridade € corroborada pela visdo hegeliana de que a Europa € o “fim
da histéria”, ou seja, a culminancia de um processo que mira o outro e lhe confere
um status de inferioridade.

A ideia de modernidade como um processo exclusivamente europeu é

questionado por Quijano (2005, p. 112):
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Se o conceito de modernidade refere-se Unica ou fundamentalmente
as ideias de novidade, do avangado, do racional-cientifico, laico,
secular, que sO as ideias e experiéncias normalmente associadas a
esse conceito, ndo cabe duvida de que € necessario admitir que é
um fenbmeno possivel em todas as culturas e em todas as épocas
histéricas. Com todas as suas respectivas particularidades e
diferengas, todas as chamadas altas culturas (China, india, Egito,
Grécia, Maia-Asteca, Tauantinsuio) anteriores ao atual sistema
mundo, mostram inequivocamente os sinais dessa modernidade,
incluido o racional cientifico, a secularizacdo do pensamento, etc.

Por fim, a superagao da colonialidade do poder s6 é possivel por um processo
amplo de modificacdo de politica e de mentalidades. A superacao da ideia de raca
como eixo da dominacéo capitalista vai ao encontro de todos os movimentos de luta
antirracista que se colocam na atualidade. Um processo que se coloque como
democratico, portanto, promotor do enfrentamento das desigualdades, passa
obrigatoriamente pelo reconhecimento do racismo entranhado nas mentes, na
estrutura e na “superestrutura”, ou seja, no dominio estatal, e coloca a

interculturalidade principal como caminho na luta contra a colonialidade do poder.

2.1.2 Colonialidade do saber

A colonialidade do saber esta interpenetrada com a do poder e, como
veremos a seguir, com a do ser. Para comecar, a colonialidade do saber parte da
ideia de eurocentrismo, da pretensdao de se colocar como universal todo
conhecimento produzido desde a Europa e desconsiderar ou considerar como de
valor inferior o saber construido por amerindios, africanos, asiaticos e povos da
Oceania. Elege uma racionalidade unica e desconsidera as demais epistemes.

Essa racionalidade tem como ponto de partida a conquista do continente
americano pelos ibéricos, a partir da qual inauguram-se dois processos: a
modernidade e a organizagdo colonial do mundo, “a constituicdo colonial dos
saberes, das linguagens, da memdaria” (Mignolo, 1995 apud Lander, 2005, p. 10).
Dessa forma, colonialidade é a face oculta da modernidade.

Lander (2005, p. 8-9) considera como duas dimensdes constitutivas do
pensamento moderno e eurocéntrico as multiplas separagdes ou particdes do
mundo e todo edificio epistemolégico erigido a partir delas. Entre estas cisdes estao

a que ocorre entre Deus, homem e natureza; a partir de Descartes a ruptura corpo e
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mente, razdo e mundo. Especialistas representam a ciéncia institucionalizada e
chancelada e a populagao em geral o senso comum.

Na construcdo deste edificio, ocupam espaco as ideias de Locke e Hegel
(Clavero, 1994 apud Lander, 2005), cuja importancia diz respeito a nogédo de
universal a partir da experiéncia particular e excludente europeia.

Um aspecto importante € o que respeita ao direito a propriedade privada
individual propugnada por Locke. Essa nogao esta na base do direito do colonizador
e da negacdo do direito do colonizado. Enquanto supostamente universal, a
propriedade privada € um direito de um individuo sobre si mesmo e sobre a

natureza, desde que ocupe terra e nelas trabalhe. Ora,

(...) se ndo ha cultivo ou colheita, nem a ocupacéao efetiva serve para
gerar direito; outros usos nao valem, essa parte da terra, esse
continente da América, ainda que povoado, pode ser considerado
desocupado, a disposigdo do primeiro colono que chegue e se
estabelega. O indigena que ndo se atenha a esses conceitos, a tal
cultura, ndo tem nenhum direito (Clavero, 1994 apud Lander, 2005, p.
10).

Portanto, ficou justificada a exclusédo dos povos indigenas, resultando em
expropriagdo, dominagdo, escravizagdo e genocidio. Hegel, por sua vez,
destacou-se entre sistematicos processos de exclusdo por sua concepgao na qual a
Europa significava a “realizacdo do espirito universal”’, em que “A histoéria move-se
do Oriente para o Ocidente, sendo a Europa o Ocidente absoluto, lugar no qual o
espirito alcanga sua maxima expressao e o unir-se consigo mesmo” (Lander, 2005,
p. 12). Essa ideia teve a musculatura suficiente para sustentar tanto o colonialismo
como sistema politico e econdmico, e a colonialidade como imaginario € como
sistema de valores que sustentaram a dominacdo das Américas e, posteriormente,
de Africa, Asia e Oceania.

A constituicdo das ciéncias sociais na modernidade esta atrelada as multiplas
particdbes e a nogao de progresso. Inglaterra, Franga, Alemanha, Italia e Estados
Unidos constituem o contexto espacial e temporal das ciéncias sociais. Com a
separacao passado e presente, a historia se incumbe do estudo do primeiro. Do
segundo, incumbem-se aquelas relacionadas ao social, politico e econémico, tais
como a sociologia, a ciéncia politica, a economia e a antropologia. Sendo o

progresso intrinseco ao metarrelato da modernidade, o discurso colonial transformou
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as outras formas de ser, organizar-se e conhecer em “diferentes, carentes,
primitivas, tradicionais e pré-modernas” (Lander, 2005, p. 13).

Em alternativa ao paradigma eurocéntrico, Maritza Montero (1998 apud Lander,
2005) apresenta algumas ideias alicer¢cantes para um novo modo de ver, interpretar e

agir sobre o mundo. Decolonial, portanto:

Uma concepgao de comunidade e de participacdo assim como do
saber popular, como formas de constituicio e ao mesmo tempo
produto de uma episteme de relagao.

- A ideia de libertacdo através da praxis, que pressupbe a
mobilizagdo da consciéncia, e um sentido critico que conduz a
desnaturalizagdo das formas canénicas de aprender-construir-ser no
mundo.

- A redefinicdo do papel do pesquisador social, o reconhecimento do
Outro como Si Mesmo e, portanto, a do sujeito-objeto da
investigagcdo como ator social e construtor do conhecimento.

- O carater historico, indeterminado, indefinido, inacabado e relativo
do conhecimento. A multiplicidade de vozes, de mundos de vida, a
pluralidade epistémica.

- A perspectiva da dependéncia, e logo, a da resisténcia. A tensdo
entre minorias e maiorias e os modos alternativos de fazer-conhecer.
- A revisdo de métodos, as contribuicbes e as transformacgdes
provocados por eles (Montero, 1998 apud Lander, 2005, p. 15).

Mignolo (2008), ao defender a desobediéncia epistémica como um modo de
operar a decolonialidade, define o conceito — que ele chama de “descolonizagao” ou

descolonialidade — da seguinte forma:

Descolonizagdo, ou melhor, descolonialidade, significa ao mesmo
tempo: a) desvelar a logica da colonialidade e da reprodugéo da
matriz colonial do poder (que, é claro, significa uma economia
capitalista); e b) desconectar-se dos efeitos totalitarios das
subjetividades e categorias de pensamento ocidentais (por exemplo,
0 bem-sucedido e progressivo sujeito e prisioneiro cego do
consumismo) (Mignolo, 2008, p. 313).

Mignolo (2008) traz aqui algo que consideramos central no pensamento
decolonial: a libertagdo do sujeito da logica capitalista, engendrada nas
subjetividades e na forma de pensar ocidentais, o que significa também o
desacorrentamento das hordas do consumismo e da ideia de progresso, vinculado a

de sucesso pessoal, riqueza, entre outros.
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2.1.3 Colonialidade do ser

A colonialidade do ser esta relacionada aos processos de desumanizagao,
coisificacao, inferiorizagdo e subalternizacdo, processo interdependente aos dois
anteriores.

Maldonado-Torres (2016) faz uma analise histérica do processo de negacéao
ontologica dos nao-europeus no contexto da modernidade/colonialidade. Segundo
ele, delineou-se na pds-Escolastica a criacdo de duas linhas: a religiosa e a secular.
A primeira, a partir do “descobrimento” da América, vai se constituir como a linha
ontoldgica que separa o europeu do amerindio. Ela decreta um grau de inferioridade
dos povos originarios, pois estes, inicialmente tidos como “sem alma” e sem religiao,
serdo considerados como menos humanos. A coexisténcia da linha secular e da
linha ontologica produzem um sujeito liberal, tolerante e hiper-racionalista, e ao
mesmo tempo racista. “Quer dizer: a linha ontolégica moderno-colonial cria zonas de
ser e zonas de nao ser que redefinem a divisao entre as zonas do religioso e do
secular e os problemas introduzidos por essa bifurcagao” (Maldonado-Torres, 2016,
p. 84).

Se essa divisdo estabelecida pela linha ontoldgica justificou a dominagao, o
genocidio, a expropriagdo de povos amerindios, o fez igualmente com o africano.
Inaugura-se um processo de escravizagdo nunca visto pela humanidade, pela forma
violenta como se deu na colonizagcdo das Américas.

Como projeto contra a linha ontolégica moderno-colonial, Maldonado-Torres
(2016) propde estratégias epistémicas que envolvem a transdisciplinaridade e a

atitude decolonial. Define como transdisciplinaridade decolonial

(...) como orientagdo e suspensdo de métodos e disciplinas a partir
da decolonizagdo como método e como atitude. (...) o projeto e a
atitude decolonizadora leva o sujeito cognoscente que emerge da
zona do ndo ser a alimentar-se do ativismo social, da criagao artistica
e do conhecimento (em algum caso também da espiritualidade) em
vias de revelar, desmantelar e superar a linha ontoldgica
moderno-colonial (Maldonado-Torres, 2016, p. 94).

Corroborando com o autor, Mignolo (2008) defende que o processo
emancipatério latino-americano requer desobediéncia politica e, sobretudo,

desobediéncia epistémica. Para o pesquisador, isso consiste em ultrapassar os
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limites do pensamento europeu, ainda que outros autores tenham nutrido o
pensamento pos-colonial, como Jacques Lacan, Michel Foucault e Jacques Derrida.
Propde, no que se refere ao papel das identidades, ndo uma politica de identidade,
mas uma identidade em politica. As politicas identitarias se apoiam em conceitos
universais e eurocéntricos. Ja a identidade em politica considera que a opgao
descolonial desnaturaliza a construgcdo racial e imperial do mundo moderno,
reconhecendo as identidades dos diversos povos e grupos.

A opcéo decolonial?> € uma escolha antes de tudo epistémica. Nao se trata de

negar o conhecimento acumulado pela humanidade, mas de

(...) substituir a geo- e a politica de Estado de conhecimento de seu
fundamento na histéria imperial do Ocidente dos ultimos cinco
séculos, pela geo-politica e a politica de Estado de pessoas, linguas,
religides, conceitos politicos e econdmicos, subjetividades, etc., que
foram racializadas (ou seja, sua 6bvia humanidade foi negada)
(Mignolo, 2008, p. 290).

Mignolo (2008) chama de exterioridade o fendbmeno de exclusdo dos povos
amerindios e africanos escravizados. Nessa exterioridade ha um pluriverso de
cosmovisoes, filosofias, conhecimentos, ou seja, uma mudanga opera a partir das
exterioridades pluriversais que emerge como forgas descoloniais, cujo pensamento
ja esteve presente nos povos nestes 500 anos, entre etnias indigenas e negras. E
vai além, ao chamar atencdo que a colonialidade também se impds no dominio da
lingua na América Latina, com o dominio do espanhol e do portugués. No entanto, a
maioria delas ainda vive e detém um arcabouco epistémico. A genealogia do
pensamento descolonial ndo se fundamenta no grego e no latim (ou em linguas
dominantes europeias), mas no quetchua, aymara, ioruba, nas religides e visao de
mundo de africanos e indigenas.

A colonialidade do poder, do saber e do ser € um complexo e polissémico
conceito. Retroalimenta-se geopoliticamente de formas contemporéaneas de
dominacéo geopolitica, econdmica e cultural. Perpetua-se através do racismo e de
sofisticadas formas de exploragdo econdmica entre o norte e o sul global, mas de
forma interna nos paises do terceiro mundo por meio do racismo que esta na base

das desigualdades socioeconémicas. Além do racismo, mazelas outras ganham

2 O termo usado por Mignolo (2008) ¢ descolonial.
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corpo em uma das herangas da sociedade moderno/ colonial patriarcal: xenofobia,
misogenia, LGBTfobia, entre outros.

A atitude decolonial enquanto praxis envolve o reconhecimento de culturas
que ficaram na invisibilidade, porém resistiram, seja por meio da religido, da musica,
da danga, por organizagdes politico-partidarias. Cada vez mais estas culturas se
revelam a partir de uma perspectiva intercultural. A interculturalidade aqui € uma

forma de exercicio da decolonialidade.

2.2 INTERCULTURALIDADE

A interculturalidade n&o € um tema novo e, segundo Walsh (2012), tornou-se
comum o uso do conceito. Para a autora, a utilizagdo do termo significando um
projeto decolonial s6 tem sentido se utilizado do ponto de vista critico, uma vez que
existe uma tendéncia a confundi-la com o multiculturalismo.

Walsh (2012) elenca trés maneiras de se conceber a interculturalidade. A
primeira € a perspectiva relacional. Nesta, defende-se que a interculturalidade
sempre existiu, os intercAmbios culturais foram algo natural na vida dos povos
latino-americanos.

O problema da interculturalidade nesta acepcdo € que ela invisibiliza a
conflitividade quando se da em contextos de poder e dominagado. E ainda limita o
conceito a esfera de relagao individual, deixando de lado estruturas sociais, politicas,
econdmicas e epistémicas (Walsh, 2012).

A segunda perspectiva € a funcional, a qual enxerga a interculturalidade sob o
prisma liberal, isto é, faz o “reconhecimento da diversidade e diferenga cultural
objetivando a inclusdo da mesma no interior da estrutura social estabelecida”
(Walsh, 2012, p. 63, traducdo nossa). Se a diferenga é reconhecida, ela é
incorporada ao status quo, esvaziando seu sentido e perpetuando formas de
dominagao e exploragdao do capitalismo mundial. Pratica-se a inclus&do de minorias
étnicas e populagdes tradicionais sem criar mecanismos reais de transformacgao das
estruturas subjacentes ao capital. E a politica de organizagdes mundiais como
Organizagdo das Nagbes Unidas para a Educagédo, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO), Programa das Nacdes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD), Fundo

Monetario Internacional (FMI), entre outros.
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Por fim, Walsh (2012, p. 63, tradugdo nossa) apresenta a
interculturalidade critica, na qual “o ponto medular é o problema
estrutural-colonial-racial e sua ligagdo com o capitalismo de mercado”. Parte do
principio de que populagdes racializadas, subalternizadas e excluidas séao
convocadas a refundar a sociedade sob novos padrbes, sem assimetrias e
questionando a ordem social vigente a partir de novas visées de mundo, de formas
de organizagao politica que emergem das populagdes indigenas, quilombolas,
ribeirinhas, caicaras etc. Questiona o racismo estrutural que esteve na base da
construcdo do mundo colonial moderno e propde a transformacédo do Estado sob
novas bases.

Walsh (2012) faz uma alerta: a interculturalidade critica ainda nao existe; esta
por construir, 0 que nao significa que nao existam ag¢des no sentido de fazer com
que aconteca em diversos paises da América Latina, em especial no Brasil. Assim,
“a interculturalidade critica — como pratica politica — desenha um caminho que nao
se limita as esferas politicas, sociais, e culturais, mas também se cruze a as do
saber, ser e da propria vida” (Walsh, 2012, p. 66, tradugcdo nossa). Por isso mesmo,
€ um projeto decolonial.

Dentre projetos interculturais/decoloniais, na América Latina, estd a
Constituicdo do Equador de 2008, que proclama os saberes ancestrais dos povos
tradicionais como tecnoldgicos e cientificos, combatendo o monismo da ciéncia e a
colonialidade do saber (Walsh, 2012). Os saberes ancestrais passam ao status de
“‘conhecimento”, instaurando uma nova légica educativa, dos anos iniciais até a
universidade. Esta ndo € mais um polo de irradiacdo de uma racionalidade unica,
mas de uma pluralidade de vozes e conhecimentos de diversos povos e linguas, de
forma que, deixando de ser a ressonancia do saber supostamente universal
euroamericanocéntrico, torna-se uma “pluriversidade”.

Uma iniciativa intercultural no Brasil € o Programa de Formacgao Transversal
em Saberes Tradicionais da Universidade Federal de Minas Gerais. Segundo o site

do Programa,

O Programa de Formagao Transversal em Saberes Tradicionais
foi criado na UFMG em carater experimental em 2014 e instituido
formalmente em 2015. Este programa encontra-se em dialogo e se
inspira na proposta do Encontro de Saberes do Instituto Nacional de
Ciéncia e Tecnologia (INCTI) de Inclusdao no Ensino Superior e na
Pesquisa da Universidade de Brasilia (UnB). Ao conceder
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hospitalidade aos saberes das culturas afrodescendentes, indigenas
e populares, o projeto procura abrir a universidade a experiéncias de
ensino e pesquisa pluriepistémicas. Os cursos sido oferecidos as
alunas e alunos de todas as graduagbes da UFMG (SABERES
TRADICIONAIS UFMG, 2024).

O Programa possui um site contendo informagdes diversas. La é possivel
conhecer trabalhos de mestres e mestras dos saberes tradicionais, assistir a
documentarios, videos-retratos, disciplinas ministradas por eles. Também ha
publicagcbes diversas, boletins, livros e a outorga de doutorado por notério saber a
mestres e mestras.

Essa iniciativa é fruto do “Encontro de Saberes”, que, voltado para o ensino
da dos conhecimentos de tradicao oral negras e indigenas, busca incorporar ao
corpo docente das instituicdes, os mestres e mestras destas culturas. E um projeto
que comegou na Universidade Federal de Brasilia (UnB) e se irradiou para outras
instituicdes. Sobre isso, falaremos de forma mais detalhada no préximo capitulo.

Este trabalho busca lancar luzes sobre as expressdes culturais dos Bois
Pintadinhos e Malhadinhos. Como muitas outras expressoes, eles foram relegados a
um silenciamento e a uma invisibilidade. As politicas publicas de prote¢ao, cuidado,
subvengao e até mesmo de patrimonializagdo sdo parcas e relegam os Bois a um
status de minima importancia. Decolonizar significa denunciar essas politicas
omissivas, desvelar estas praticas e divulga-las no ambito cientifico-académico,
propor agdées do poder publico para sua continuidade e manutencao, respeitando a
autonomia e direito de decisdo das liderangas de Boi. Em uma dimensao
intercultural, demonstrar que os saberes contidos nestas praticas devem dialogar
com o ensino formal, ndo como uma curiosidade ou excentricidade, mas como
conhecimentos legitimos que precisam estar na escola, seja para a consciéncia de
sua existéncia, seja para ressignificar praticas pedagogicas, sobretudo no ensino de
Artes, e mais especificamente no ensino de musica. Significa também repensar o
porqué da auséncia dos mestres da cultura popular na sala de aula para

compartilharem seus saberes.
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3 PRATICAS MUSICAIS: INTEGRANDO A ETNOMUSICOLOGIA E A EDUCAGAO
MUSICAL

Neste capitulo pretendemos delinear os campos de atuagdo da
etnomusicologia e da educagédo musical, e demonstrar que eles se entrecruzam e se
interpenetram quando se discute qualquer expressao musical da cultura popular.
Como as praticas musicais dos Bois revelam aprendizagens, e estas aprendizagens
estdo situadas discursivamente como informais ou nao-formais, cabe refletir sobre

estes conceitos e como eles dialogam com as bases conceituais desta pesquisa.

3.1 ETNOMUSICOLOGIA

A etnomusicologia € um campo dos estudos musicais que estuda o fazer
musical nas mais diversas culturas ao redor do mundo. Por lidar com variados
contextos socioculturais, possui uma natureza interdisciplinar, atuando na
confluéncia entre musica, sociologia, antropologia, histéria e educagao.

Essa ciéncia se firmou a partir da segunda metade do século XX. Antes
chamada de “musicologia comparada”, consolidou-se com multiplos estudos de
etnografia musical. No Brasil, algumas universidades, tais como a Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), rebatizaram o programa/disciplina de
Etnografia das Praticas Musicais.

O termo etnomusicologia € perpassado por diversas revisdes criticas e
colocado em questdo, sendo historicamente utilizado para caracterizar estudos de
fendmenos musicais ndo europeus, das mais diversas regides do mundo. Ora, se o
termo musicologia esta destinado ao estudo da musica do norte global e a
etnomusicologia do sul global, estamos diante de uma categorizagdo mais uma vez
eurocéntrica. Feita essa ressalva e reconhecendo as contaminagdes ontolégicas do
termo e, ainda, levando em conta que a musica europeia € também étnica,
considerando-a ndo como uma forma universal de fazer musical, mas, sim, como
mais uma entre muitas pelo mundo, quando utilizarmos o termo etnomusicologia o
faremos em sua acepcao intercultural.

Seeger (2008), ao invés do uso do termo etnomusicologia, utiliza etnografia

da musica, e o define ndo como a antropologia musical, como quis Merrian (1980):
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(...) por meio de uma abordagem descritiva da musica, que vai além
do registro escrito de sons, apontando para o registro escrito de
como 0s sons sao concebidos, criados, apreciados e como
influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e grupos.
A etnografia da musica é a escrita sobre as maneiras que as pessoas
fazem musica (Seeger, 2008, p. 239).

Seeger (2008) rechaga a ideia de musica como uma linguagem universal, e
sim como uma pratica enraizada em diversas culturas, nas quais cada uma tem sua
prépria definicdo para “sons humanamente organizados” (Blacking, 1973 apud
Seeger, 2008, p. 239). Assim, as diferentes comunidades tém sua prdpria concepgao
para o fendbmeno sonoro humanamente produzido, ou seja, para o que pode ser
definido como musica. O que € musica para uns, pode ser ruido para outros.

Blacking (2007) afirma ser tarefa da musicologia descobrir como as pessoas
produzem sentido da musica em diferentes contextos sociais e culturais. Os
sistemas musicais nao europeus podem ser interpretados erroneamente se
analisados sob os parametros da musica europeia. Ele lembra que musicas de
tradicbes ndo escritas possuem uma gramatica complexa e as performances
revelam o dominio mental de um sistema musical, tal qual o de uma partitura. Isso
vale também para determinar o que é ou ndo musica. Por exemplo, o “Qur’anic”
pode soar como musica para a tradigdo européia, porém nao € considerado assim
pelos mugulmanos.

As mais diferentes culturas possuem categorias nativas para explicar a
estrutura de sua musica. Assim, qualquer abordagem etnografica deve levar em
conta estas categorias. E cada povo ou comunidade possui também formas de

transmitir o fazer musical as novas geragdes, possibilitando sua continuidade.

3.2 EDUCAGCAO MUSICAL

Educacao musical envolve ensino e aprendizagem. Se consideramos como
musica os sons humanamente organizados e ainda dissermos que “a musica € uma
forma de arte que tem como material basico o som” (Penna, 2014, p. 19) estaremos
diante do desafio de explicar o que é arte, 0 que nao é o propdsito deste trabalho.

No entanto, algum esclarecimento se faz necessario.
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A esse respeito, Penna (2014) parte de duas afirmagbes, as quais
problematiza e contesta. A primeira questao € a de que os “passaros fazem musica”
(Penna, 2014, p. 20). A autora argumenta que o fazer artistico é algo inerente ao ser
humano, que constréi instrumentos musicais, apetrechos, ferramentas como formas
de expressar o som. E mesmo quando apenas canta, ou usa apenas 0 proprio
corpo, o faz criando técnicas que “aprimoram possibilidades da natureza” (Penna,
2014, p. 21). O ato de cantar dos passaros, diversamente, é da espécie, carece de
historicidade, € um ato organico. Um bem-te-vi canta ca como acola sempre da
mesma forma. Dizer que um passaro faz musica significa projetar nele algo que é
uma experiéncia humana.

A segunda questao diz respeito a se a musica é uma linguagem universal.
Penna (2014) afirma que, antes de ser uma linguagem, a musica € um “fenédmeno
universal”’, ou seja, existe como uma atividade humana no espago e no tempo. No
entanto, cada grupo social, cada cultura, se expressa musicalmente de modo
diverso, concretizando-se na histéria. Assim, a musica europeia mudou ao longo do
tempo, se pensarmos do “organum” medieval ao atonalismo do século XX. A
mudanga musical, como salienta Nettl (2006), € um aspecto inerente também as
expressdes musicais ndo ocidentais ou aquelas de tradicdo oral. Embora a musica
seja um fendbmeno universal, “como linguagem ¢€ culturalmente construida,
diferenciando-se de cultura para cultura” (Penna, 2014, p. 23). O Brasil, por
exemplo, como pais continental, palco das mais variadas matrizes étnicas, exibe um
sem-numero de expressdoes musicais, muitas delas muito diferentes entre si, cada
uma com suas particularidades sonoras e significados.

Ampliando a definicao inicial, estabelece-se que “a musica é uma linguagem
artistica, culturalmente construida, que tem como material basico o som” (Penna,
2014, p. 24). A partir dessa definicdo, desdobra-se um ensino de musica em duas

bases:

1) Em lugar da acomodagdo, que leva a repetir sem critica ou
questionamentos os modelos tradicionais de ensino de musica,
faz-se necessaria a disposicdo de buscar e experimentar
alternativas, de modo consciente.

2) Em lugar de se prender a um determinado “padrdo” musical,
faz-se necessario encarar a musica em sua diversidade e
dinamismo, pois, sendo uma linguagem cultural e historicamente
construida, a musica é viva e estd em constante movimento (Penna,
2014, p. 28).
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Ocorre que, historicamente, o0 ensino de musica escolar vem reproduzindo os
padrdes europeus, conservatoriais, tanto pedagogicamente como a nivel de
repertério. Ora, se nos propomos a defesa de uma educagado musical democratica, €
preciso considerar a diversidade de expressbes da cultura popular e sua
incorporacdo tanto de repertério quanto da transmissdo. Nesse sentido, a
aproximacao da educagao musical com a etnomusicologia se faz necessaria.

Segundo Lucas et al. (2016), essa aproximag¢ado vem acontecendo nas ultimas
trés décadas. Nesse sentido, um tema recorrente nesta pesquisa € o
reconhecimento que o ensino académico de musica ainda se vé formatado sob
moldes eurocéntricos. Isso é especialmente grave porque esse modelo de formagao
perpassa a graduagdo e, especialmente, os cursos de licenciatura, locais de

formacéao dos professores da educacgao basica. Trata-se de uma

Ideia de musica, em geral, objetificada, [que] tende a colocar o foco
de um processo educacional mais sobre o conteudo, ou melhor,
sobre o resultado final relativamente a um modelo pré-estabelecido a
ser reproduzido com fidelidade do que sobre as pessoas e o
desenvolvimento significativo de sua musicalidade, suas habilidades
e sua capacidade expressiva, com atengcao especial as suas
referéncias identitarias (Lucas et al., 2016, p. 250).

Esse tipo de abordagem musical é utilizado como filtro conceitual para outros
tipos de musica, o que os esvazia de sentido. Como exemplo disso sdo os mais
diversos repertorios de tradigado oral que foram “arranjados” segundo os parametros
da estética europeia para torna-los objetos de performance para o publico. Essa
pratica leva a descaracterizagao dessas expressdes musicais, relegando-as a um
lugar de menor importancia. E o que ocorre, por exemplo, com musicas que
envolvem praticas religiosas. Esse tipo de musica esta intrinsecamente ligado ao
sentido ritual e o uso de melodias extraidas deste contexto para arranjos fechados é
questionavel. Outra questdo esta em considerar que a maioria das expressdes da
tradicao oral articulam varias linguagens, como canto, danga, gestos, e isso deve ser
considerado quando de sua inclusdo em programas educacionais (Lucas et al.,
2016).

Coloca-se como desafio para um ensino de musica que leve em conta a

diversidade de expressdes musicais a necessidade de que essas “culturas musicais
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tradicionalmente excluidas dialoguem em pé de igualdade com as dominantes, sem
gue sejam moldadas e redefinidas a partir das referéncias de quem domina” (Lucas
et al., 2016, p. 253). Isso constitui uma concepgao intercultural de educacdo. A
dificuldade é que essas culturas foram historicamente silenciadas e trazé-las a
visibilidade implica que isso ocorra sem passar pela linguagem hegeménica. E
preciso entdo que experiéncias musicais pautadas por outras légicas sejam
estudadas em profundidade, e é aqui que a etnomusicologia tem uma contribuicao

especial, oferecendo subsidios tedricos para sua compreensao:

Como consequéncia, contribui politicamente para a inclusdao de
saberes musicais historicamente marginalizados nos contextos
formais de educacdo musical, de tal forma a que esses saberes
sejam representados de maneira condizente com os valores e
percepgcdes de mundo de seus produtores (Lucas et al., 2016, p.
254).

A Lei n.° 11.769 (Brasil, 2008) dispde sobre a obrigatoriedade do ensino da
musica na Educacédo Basica. Posteriormente, foi promulgada a Lei 13.278/2016,
que, com nova redagao, tornou obrigatério o ensino de Artes Visuais, Musica, Danga
e Teatro na Educacao Basica. Sua implementacédo se torna um desafio na medida
em que os professores necessitam lidar com diferentes realidades, permitir a
vinculagdo entre a formagcéo musical e a formagdo humana e promover o dialogo
intercultural entre multiplas expressdes musicais. Somado a isso, coloca-se como
fundamental o cumprimento da Lei 11.645/2008, que dispbée como obrigatério o
ensino da histéria e cultura afro-brasileira e indigena na Educacgao Basica.

Fica nitida a importancia de uma formagéo superior que seja condizente com
essas demandas, colocando como necessaria uma reformulacdo dos cursos de
licenciatura no sentido de incluir a etnomusicologia como uma disciplina primordial,
aléem de outras que abordam o aspecto sociocultural. Na verdade, ja existe um
acervo de trabalhos etnomusicolégicos que abrangem uma vasta gama de
expressbes culturais afro-brasileiras, muitos dos quais tratam também de
etnopedagogias, fundamentais para subsidiar abordagens educativas interculturais e
antirracistas.

Aliado a isso, coloca-se como fundamental a inser¢cdo dos mestres da cultura

musical de tradicdo oral nos espacgos formais de ensino, algo ja apontado nesta
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pesquisa. Essa insergéo ja era prevista no capitulo 1l do Plano Nacional de Cultura

(Brasil, 2010), estabelecendo as seguintes estratégias:

2.1.2 Criar politicas de transmissdo dos saberes e fazeres das
culturas populares e tradicionais, por meio de mecanismos como o
reconhecimento formal dos mestres populares, leis especificas,
bolsas de auxilio, integracdo com o sistema de ensino formal, criagao
de instituicbes publicas de educagéo e cultura que valorizem esses
saberes e fazeres, criacdo de oficinas e escolas itinerantes, estudos
e sistematizagado de pedagogias e dinamizagéao e circulagao dos seus
saberes no contexto em que atuam.

2.1.3 Reconhecer a atividade profissional dos mestres de oficios por
meio do titulo de “notdrio saber”.

Posteriormente, em 2011, foram tracadas as metas para a concretizacédo do
Plano Nacional de Cultura (PNC). A meta 4 trata da valorizagdo e inser¢ao dos

mestres e mestras no ambiente formal de ensino:

A politica nacional de protecéo e valorizagdo dos conhecimentos e
expressdes das culturas populares e tradicionais pretende incorporar
ao ensino formal as pessoas reconhecidas pela sua propria
comunidade como portadoras de saberes e fazeres das tradigbes e
que, por meio da oralidade, da corporeidade e da vivéncia, dialogam,
aprendem, ensinam e tornam-se memoéria viva e afetiva de suas
comunidades. Dessa forma, objetiva-se valorizar a identidade,
ancestralidade e criatividade do povo brasileiro nos processos
educativos (Brasil, 2011, p. 13).

Essa incorporacado ao sistema formal de ensino previa auxilio financeiro aos
mestres e mestras, muitos em situagao de privagdo econdmica. Tramitam ainda no
Congresso Nacional dois Projetos de Lei: o PL n.° 1786/2011 e o PL n.° 1176/2011.
O primeiro diz respeito a Politica Nacional Gri6, e tem como escopo 0
reconhecimento dos detentores dos saberes e fazeres das tradigdes da cultura
popular, ratificando sua importancia tanto para a comunidade quanto para a
educacéao formal. O segundo prevé a criagdo do Programa de Protegdo e Promogéao
dos Mestres e Mestres dos Saberes e Fazeres das Culturas Populares, propondo o
auxilio financeiro de dois salarios-minimos “a pessoas que reconhecidamente

representam a cultura brasileira tradicional” (Brasil, 2011, p. 13).

3.2.1 Notas sobre a Lei 13.278/2016
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A Lei 13.278/2016 veio com o objetivo de consolidar a instituicdo das
linguagens artisticas — Artes Visuais, Musica, Teatro e Dangca — e, com isso,
favorecer sua implementagao em toda a Educacao Basica, através da modificagao
da LDB 9392/1996, alterando o Paragrafo 6 do Artigo 26, com a seguinte redacgao:
“As artes visuais, a danga, a musica e o teatro sdo as linguagens que constituirdo o
componente curricular de que trata o § 22 deste artigo.” (BRASIL, 2016) Com essa
nova proposi¢cado, as quatro linguagens passam a um status de conhecimento
proprio, especifico, sendo que o prazo legal para se ajustar a essa nova demanda
era de cinco anos. Passados nove anos, ndo parece ser essa a realidade.

A Lei 5692/1971 marcou o ensino de Artes através de uma concepcao de

professor polivalente, como afirmam Alvarenga e Fonseca da Silva

A polivaléncia € uma marca da LDB n° 5.692/71, e a Educagao
Artistica foi concebida como a formagdo de um unico profissional
capaz de ministrar aulas de artes plasticas, educacao musical e artes
cénicas em um unico programa. [...] Iniciou-se assim a formagéo de
professores de Educacao Artistica para a educacgao basica no Brasil,
marcada por um arremedo de formacgao polivalente.

Apo6s 45 anos, o tema da polivaléncia foi revisto através da definicao
das quatro linguagens artisticas que compdem o ensino da arte nas
escolas e pela exigéncia de formagao docente especifica para esse
fim, estabelecida pela Lei n°® 13.278/2016. (Brasil, 2016)” (Alvarenga;
Fonseca da Silva, 2018, p. 1010)

Antes, porém, da lei 13.278/2016, essa concepg¢ao de professor generalista,
polivalente em Artes, ja vinha sendo revista. Ainda que a LDB 9392/1996 nao
indicasse em sua redacdo o ensino das quatro linguagens em separado, as
Diretrizes Curriculares Nacionais (DCNs) de Musica, Danga e Teatro, aprovadas em
2004, e as de Artes Visuais, aprovadas em 2009, ja suscitaram um direcionamento
para cursos de licenciaturas especificas de cada area. Faltava ainda um dispositivo
legal mais especifico, que veio inicialmente com a Lei 11.769/2008, que dispunha
sobre a obrigatoriedade do ensino de Musica em toda a Educagéo Basica, com o
acréscimo do paragrafo 6. Posteriormente esse paragrafo foi alterado, instituindo
entdo as quatro linguagens como obrigatérias pela Lei 13.278/2016. Destaque-se
que a conquista dessa Lei ndo foi algo dado e sim “‘uma demanda antiga das
licenciaturas, das associagbes de area e dos professores de arte [...]” (Alvarenga;
Fonseca da Silva, 2018, p. 1014).
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A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) em Artes confirmaria uma vez mais
a importancia do ensino das quatro linguagens em separado e, por conseguinte, a
necessidade de formacao especifica para os professores.

Em uma analise quantitativa dos cursos de licenciatura em Artes, Alvarenga e
Fonseca da Silva (2018) demonstraram que de 2000 a 2015 os cursos de formagéao
em Educagao Artistica (polivalente) diminuiram e os de formagao especifica
aumentaram exponencialmente. Isso ja indica a demanda por professor especialista,
mesmo antes da Lei 13.278/2016.

Por fim, cabem algumas questdes. Primeiro, € que, mesmo com a redagéo
atual, a lei ndo exclui a possibilidade do professor polivalente. Essa interpretacéo
ainda é possivel. E é apoiado nisso que muitos concursos ainda trabalham com
essa nogado em seus editais (Penna, 2013). O ultimo concurso para a prefeitura de
Macaé-RJ, realizado em 2024 n&o especificou linguagens, portanto supde-se
professor generalista. Isso cria uma grande dificuldade para o professor especialista,
que, além de ter que resolver questbes da prova que nao sdo de seu campo de
conhecimento, ainda tera que ministrar aulas fora de sua area. Isso, além de
desconfortavel para o professor, compromete a qualidade da disciplina Artes. Um
outro questionamento € no que diz respeito a situacido vivida pela educacido em
geral: baixos salarios, mas condi¢oes de trabalho e falta de professores. Com a
precariedade que se vive hoje na educagao publica, como pensar aulas de Artes
Visuais, Musica, Teatro e Danca se nao ha professores suficientes para isso?
Some-se que, segundo o quadro apresentado por Alvarenga e Fonseca da Silva
(2018) havia um desequilibrio no quantitativo de professores formados nas quatro
areas, ou seja, ha um numero maior de ofertas tanto no niumero de vagas quanto de
IEs na area de Artes Visuais do que nas demais. Por fim, ha que ser objetado se a
disciplinarizagdo em quatro areas nao vai atrapalhar uma compreensao das Artes
como um todo. Nao concordo. A disciplinarizagdo supde a interdisciplinaridade,
inclusive com outras areas de conhecimento que nio as Artes.?

Se existe uma precarizagao tdo grande, como pensar a presenga dos mestres

da cultura popular na escola, conforme propée a meta 4 do Plano Nacional de

* Trabalhamos aqui com os dados oferecidos por Alvarenga e Fonseca da Silva, cuja
analise foi feita em 2018, com dados de 2000 a 2015. Uma andlise mais atualizada se faz
necessaria, mas, por motivos que extrapolam o escopo deste texto, deixaremos essa questdo
em aberto.
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Cultura? Acredito que uma coisa nao inviabiliza a outra. Cada ente federativo vai se
adequar a essa demanda de acordo com sua propria realidade. Fato que € possivel,
haja visto o projeto Encontro de Saberes que ocorre a nivel de Ensino Superior. Por
que nao ocorre na Educagao Basica? Em Macaé e Quissama sabemos que nao
acontece. Os mestres vao até a escola quando sdao chamados ou quando se
oferecem para isso, mas ndo ha um projeto para sua incorporagéo®*. Penso que essa
travessia precisa ser feita, pois a interculturalidade € uma necessidade, nao um luxo
em um pais tdo diverso culturalmente. Como disseram os poetas Aldir Blanc e
Mauricio Tapajos, “O Brazil ndo conhece o Brasil, o Brasil nunca foi ao Brazil”

(Musica “Querelas do Brasil”).

3.3 EDUCAGAO FORMAL, INFORMAL E NAO-FORMAL®

Segundo Gohn (2006), a educagao formal corresponde aquela do dominio do
institucional, a educagdo escolar, com conteudo previamente constituido em
diversos niveis. No caso da educag¢ao musical, inclui-se também a das escolas de
musica, chanceladas e reconhecidas pelos sistemas de educacéao do pais.

A educacao informal é aquela que ocorre no mundo da vida, do cotidiano, da
familia, do bairro, da igreja e relacionada a processos de socializagdo, bem como a
protomemodria, na qual se incluem processos de transmissdo da memdria coletiva,
de tradigbes, constituindo o que Candau (2016, p. 22) definiu como “os saberes e as
experiéncias mais resistentes e mais bem compartilhadas pelos membros de uma
sociedade”. O pesquisador também relaciona a esse tipo de memoria as técnicas do
corpo, gestuais incorporados culturalmente pela memoéria social, costumes
arraigados a ponto de ndo se ter uma consciéncia explicita deles, e o habitus, no
sentido definido por Bourdieu em varias de suas obras.

A educagdao nao-formal ocorre em espagos de acido coletiva, como
movimentos sociais, associagdes etc. Do ponto de vista da educagcdo musical,

incluiremos, por exemplo, aquela que ocorre em barracdes de escolas de samba na

* Quest3o que serd abordada no capitulo 4.

5 Esta segdo e as subsequentes deste capitulo correspondem a parte trabalho publicado em
conjunto com o Dr. Giovane do Nascimento no XI Coninter sob o titulo: BOIS PINTADINHOS E BOIS
MALHADINHOS: CONFLUENCIAS DE PRATICAS DE EDUCACAO MUSICAL EM ESPACOS
NAO-FORMAIS,INFORMAIS E FORMAIS, disponivel em:
https://www.even3.com.br/anais/xi_coninter/568537-bois-pintadinhos-bois-malhadinhos-bois-de-samb
a--confluencias-de-praticas-de-educacao-musical-em-espacos-nao-fo/



74

preparacdo das baterias para os desfiles; ou aquelas que acontecem nas bandas
tradicionais nos interiores do Brasil, preservadoras de todo um repertério da
diversidade musical brasileira.

Arroyo (2000, p. 78) lembra que a educacdo € uma pratica social e cultural.
Portanto, mais ampla no que se refere a escolarizagao, ou seja, a educagao ocorre
dentro e fora das escolas, sendo que em ambos ocorrem ensino e aprendizagem
musical. Além disso, se a educagao € um processo que envolve pertencimento
cultural, e as mais diversas culturas incluem manifestagdes musicais, nas quais
observam-se diferentes formas de ensinar e aprender musica, envolve multiformes
praticas de educagcdo musical. Posto isso, como afirma Arroyo (2000), trata-se de
compreender que, se por um lado o ensino escolar, institucionalizado, é qualificado
como formal, por outro lado, ha de se reconhecer que nas culturas populares
existem métodos e técnicas muito claros de ensino e aprendizagem, ou seja, essas
mesmas culturas populares revelam “formalidades” em suas praticas. Portanto, as
definigdes formal, nao-formal e informal precisam ser encaradas de forma critica,
observando que esta separagdo é muito mais para adequar-se a um campo
discursivo, admitindo-se que tais termos carregam ambiguidades e ndo dao conta do

real.

3.3.1 Educagao musical e memoria

Ao admitirmos que a educacdo € uma pratica social e cultural, pensamos
também que pertencer a uma cultura é compartilhar significados. “Afirmar que dois
individuos pertencem a mesma cultura equivale a dizer que eles interpretam o
mundo de maneira semelhante e que podem expressar seus pensamentos e
sentimentos de forma que um compreenda o outro” (Hall, 2016, p. 20). Significa
também que participam do “jogo social da memdéria” e seus processos de
transmissao (Candau, 2016). A memoria, para ser transmitida, precisa ser
exteriorizada; essa exteriorizagdo pode se dar por inscricdes, monumentos, pela
escrita; pode se dar também por formas tradicionais de transmissao, donde constam
“os ritos de iniciagdo, as visdes, a aprendizagem por impregnacgao, imitagao etc.”
(Candau, 2016, p. 118). Transmitir a memodria e promover a identidade nao é
somente deixar um legado, mas um modo de vida, uma maneira de ser e estar no

mundo.
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Interessa-nos aqui destacar as tradicbes musicais que sao transmitidas,
aprendidas comunitariamente, impregnadas no imaginario social, onde dialogam a
protomemoria, a memoéria propriamente dita (também chamada de alto nivel), e a
metamemoria, que diz respeito a uma “representacdo que o individuo faz de sua
prépria memoria” (Candau, 2016, p. 24). Quanto a memoria coletiva, € importante
compreender que “De fato, em sua acepcdo corrente, a expressdao ‘memoria
coletiva’ € uma representagdo, uma forma de metamemoéria, quer dizer, um
enunciado que membros de um grupo vao produzir a respeito de uma memoria
supostamente comum a todos os membros desse grupo” (Candau, 2016, p. 24). As
expressdes culturais/musicais afro-diaspéricas, entre elas os Bois Pintadinho e
malhadinho, ensejam formas coletivas de fazer musical, transmitidas pelo signo da

oralidade, articuladas por uma memaria coletiva.

3.3.2 Educacao formal, colonialidade e decolonialidade

Para alguns, pode parecer comum que, nos mais diferentes ambitos, culturas,
territérios onde ha praticas musicais também acontecam processos de ensino e
aprendizagem. No entanto, na realidade, veremos que, por exemplo, a formagao
superior em musica esta fundamentada sobretudo em caracteristicas europeias de
ensino musical: académico, institucionalizado e eurocéntrico.

A formagédo do professor de musica baseia-se em grande parte em uma
organizagao curricular que privilegia o repertério da musica erudita, de tradicao
europeia. Queiroz (2017) aponta que, mesmo quando a atuagao profissional dos
cursos de musica € direcionada para a musica popular, o curriculo que sustenta
essa formacgéao enfatiza conhecimentos advindos da musica erudita. Esta possui uma
racionalidade prépria, com hierarquizagao e separagao disciplinar que dao corpo aos
processos formativos. Quando se observa que essa énfase curricular ocorre nos
cursos de licenciatura em musica, podem-se imaginar os desafios que o profissional
egresso desses cursos enfrentara ao lidar com a diversidade musical das culturas
populares do Brasil e com outros tipos de racionalidade que compdem as praticas
musicais destas culturas. Cabe lembrar que a propria sala de aula € um ambiente de
diversidade cultural, sobretudo na realidade escolar urbana. Por outro lado,
devem-se reconhecer os esforcos que os cursos de musica tém empreendido em

rever seus paradigmas de ensino para mudar este estado de coisas.
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Esses processos formativos demonstram que o ensino formal de musica
apresenta fortes tragcos de colonialidade. Os conhecimentos/saberes musicais
negros e indigenas foram invisibilizados, apagados — por serem considerados
“‘primitivos”, “inferiores” e “atrasados” — caracterizando o que Santos (2010)
denomina como epistemicidio. Trata-se, entdo, de descolonizar (ou decolonizar) a
educacao musical, assumindo uma abordagem intercultural critica (Walsh, 2019) das
praticas musicais e suas racionalidades, possibilitando que expressdes da cultura
musical invisibilizadas durante séculos pelo racismo estrutural sejam reconhecidas,
estudadas e incorporadas a aprendizagem escolar. Os mestres dessas expressdes
devem ter suas expertises reconhecidas, sendo importante encontrar formas de
incorpora-los aos quadros funcionais, como ja acontece em algumas instituicdes
publicas de Ensino Superior (Carvalho, 2014).

No ambito da educacdo musical, a perspectiva decolonial se expressa na
emergéncia do reconhecimento dos saberes, praticas, métodos das culturas de
tradicao oral, expressodes culturais que fazem parte do folclore musical brasileiro; das
musicas e dos repertorios afro-brasileiros, rurais e urbanos, culturas afro-diaspéricas
que ensejam elementos estruturantes de seu repertério e de suas praticas.® Esses
elementos engendram conhecimentos — epistemes musicais — os quais estao
intrinsecamente ligados a memoria das populagdes negras escravizadas, tendo suas
praticas musicais caracteristicas afro-diaspéricas, cujos elementos basilares sdo: a
estrutura antifonal articulada com a chamada-e-resposta, 0 movimento espiralar, a
improvisagao, a indissociabilidade com a danga, as formas auto-organizadas de
performance e execucgao, a dimensao coletiva, a sincope e a polirritmia (Makl, 2011).

A estrutura antifonal (chamada-e-resposta) consiste em construgdes musicais
vocais e/ou instrumentais em que um solista ou grupo entoa ou toca uma
determinada melodia e o grupo responde com um refrdo. A melodia da “chamada”
pode ser executada com um padrdo melodico pré-determinado ou mesmo

improvisado. Essa improvisagao pode ser somente de melodia e letra, somente da

5 As leis n.° 10.639/2002 e 11.645/2008 versaram sobre a obrigatoriedade do ensino da histéria da
Africa e dos africanos no Brasil e dos povos indigenas em toda a Educagéo Basica. Consideramos
dois marcos importantes que ensejaram uma mudanca radical no combate ao racismo estrutural em
relacdo a populagdo negra e amerindia. O estudo das culturas populares de tradicdo africana e
indigena tornou-se componente curricular, € vemos a disseminagado de materiais didaticos em grande
escala abordando o assunto. No entanto, cabe questionar se, de fato, o preceito legal vem sendo
cumprido. Vale ressaltar que foram leis sancionadas durante os governos do Presidente Lula, as

quais, confrontadas com a reflexao entabulada por nés, constituem agdes na perspectiva decolonial.
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melodia (no caso instrumental) ou somente da letra (por exemplo, nos “calangos” e
nos sambas de “partido alto”).

A improvisagao ocorre tanto no ambito da musica como da danga e pode ser
encontrada em expressdes da cultura musical de todo o Atlantico Negro: no samba,
no jazz, no blues, no choro, no jongo, no maracatu, nas baterias de escola de samba
etc. Pode estar articulada com a chamada-e-resposta, ou nao; pode consistir em um
momento de expressao virtuosistica (como no jazz, por exemplo), associada ou nao
com a danga. A improvisagao ocorre a partir dos codices musicais de uma memoria
coletiva, especificos de cada estilo ou género musical.

A indissociabilidade entre musica e danga é outro elemento importante: nao
ha danga sem corpo e musica e nao ha musica sem corpo e danga. O movimento
espiralar diz respeito a constru¢gdo geral ndo linear dos momentos de tensdo e
relaxamento. Na musica europeia, esses movimentos de tensao e relaxamento
possuem uma condugao linear, cartesiana, com pontos rigorosamente demarcados.
Na musica afro-diaspérica, eles sdao mais livres, auto-organizados, podem ter
diversas “subidas” e “descidas” de tensdo e climax, sdo menos demarcados. N&o
existe uma formula unica, mas uma diversidade de possibilidades.

A dimensao coletiva é outro ponto a destacar. Sdo expressdes musicais de
forte cunho comunitario. A execugcao musical do solista ou dos solistas deve
provocar a participacdo das pessoas do entorno. Alguns estilos musicais conjugam
grandes contingentes, como por exemplo, os desfiles de maracatu, no Nordeste, ou
as escolas de samba no Sudeste e outras regides, ou as festas do Boi Bumba em
Parintins, todas elas articulando a musica com diferentes linguagens artisticas.

A sincope consiste em um elemento ritmico tipicamente afro-americano. E
uma quebra, um deslocamento das acentuacdes ritmicas, recorrente e estruturante
das levadas musicais. Trata-se de uma forma que o negro escravizado encontrou de
“‘desestabilizar” as formas musicais brancas e ao mesmo tempo resistir ao
apagamento de seus modos de vida (Sodré, 2015).

A polirritmia  consiste na superposicdo de diversos elementos
ritmico-melddicos, onde cada um destes elementos tem uma personalidade proépria.
E o que observamos, por exemplo, em uma bateria de escola de samba: cada
instrumento tem seu préprio desenho fraseolégico, mas concorre, ao mesmo tempo,

para o contorno do todo.
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As aprendizagens musicais nas expressdes culturais afro-diasporicas se dao
por observagao, imitacao e improvisagao. As criangas aprendem com 0s mais
velhos, observando e sendo instruidos por eles de forma ludica, inclusiva e
integrativa. Podem acontecer de forma muito livre, nas ruas e calgadas de um bairro
da periferia, nas sociabilidades cotidianas de amigos e conhecidos. Podem ocorrer
no seio familiar, onde pais transmitem aos filhos como tocar, dancar ou cantar,
ensinando féormulas, “segredos”, técnicas. Podem ocorrer também em agremiacdes
especificas, espagos organizados para o ensino e aprendizagem: os barracdes de
escolas de samba, os grupos de axé, na Bahia, os terreiros de Umbanda e
Candomblé (aqui a transmissao de saberes segue regras e normas especificas, mas
sempre sob o signo da oralidade). Seja como e onde for, as praticas se dao por um
“fazer fazendo”, experimentando, errando, improvisando.

A Etnomusicologia tem se dedicado a descrever métodos, técnicas,
repertorios desse universo diverso das expressdes culturais populares e tem-se
demonstrado a complexidade das estruturas musicais: os mestres e musicos tém
esquemas mentais muito claros de como criar, tocar, compor e sdo capazes de falar
sobre esses esquemas, explica-los. No Projeto Encontro de Saberes (Carvalho,
2014), iniciado em 2010 na Universidade de Brasilia (UnB), expandindo depois para
outras nove universidades, os mestres de expressdes culturais tradicionais foram
convidados a ministrar cursos dessas expressoes para alunos dos cursos de musica
das instituicbes. Esses mestres correspondem “a pessoas que detém o
conhecimento em suas respectivas areas de atuacao, porém sem ter constituido
qualquer tipo de formagao académica” (Carvalho et al, 2014, p. 203). A proposta foi
de que os mestres ensinaram na universidade da mesma forma como ensinam em
seus respectivos grupos. Assim, os alunos puderam entrar em contato n&o sé com

novas expressdes musicais, mas também com formas proprias de transmiti-las.
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4 ETNOGRAFIA MUSICAL DOS BOIS PINTADINHO E MALHADINHO

Neste capitulo, inicialmente discorre-se sobre a metodologia. Ao fim desta
tese, também ser&o apresentados os resultados da pesquisa etnografica, a analise
de conteudo e confrontar os resultados com as bases tedricas apresentadas nos

Capitulos 2 e 3.

4.1 METODOLOGIA

Esta pesquisa dialoga com diversas areas disciplinares, como a
Etnomusicologia, a Educacado, a Antropologia e as Politicas Sociais, € propde
discutir algo muito especifico: o saber musical construido em grupos de Bois
Pintadinho e Malhadinho.

Entendemos que as especificidades inerentes ao trabalho se enquadram na
pesquisa qualitativa (Minayo, 2016) de cunho etnografico (Flick, 2013). Ou seja, é
um estudo de imersdo, que supde o mergulho na realidade pesquisada, buscando,
por meio da observacio e da coparticipagado, uma compreensao dos fendbmenos.

No campo das ciéncias sociais, a pesquisa qualitativa procura dar respostas a

questdes muito especificas, preocupando-se

(...) com o universo dos significados, dos motivos, das aspiragoes,
das crencgas, dos valores e das atitudes. (...) O universo da producao
humana que pode ser resumido no mundo das relagdes, das
representagcdes e da intencionalidade e é objeto da pesquisa
qualitativa dificilmente pode ser traduzido em numeros e indicadores”
(Minayo, 2016, p. 21).

A pesquisa musical em grupos de cultura popular lida com um conjunto de
fatores que requerem instrumentos que permitam compreender a realidade como um
todo. A musica, concebida como sons humanamente organizados, implica ser
pensada como um fendmeno sociocultural. Portanto, € descabida uma analise de
praticas que nao leve em conta este aspecto. As pessoas fazem o que fazem porque
0 que fazem da sentido a sua existéncia.

Considerando como etapas da pesquisa qualitativa as fases exploratéria, de
campo e de tratamento e analise do material (Minayo, 2016), a primeira consiste na

perspectiva tedrico-metodologica e na construgcao da hipotese que assumimos, a
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saber: existe aprendizagem em grupos de Bois Pintadinho e Malhadinho, que

apresentaremos ao longo deste texto.

4.1.1 Etnografia - encarnando, tocando, descrevendo

Geertz (2008, p. 4) define etnografia como uma “descricdo densa”, sendo o

método empregado pelos antropologos para estudar as diversas culturas:

Em antropologia ou, de qualquer forma, em antropologia social, o
que os praticantes fazem ¢é etnografia. E ¢é justamente ao
compreender o que é a etnografia, ou mais exatamente, o que ¢é a
pratica da etnografia € que se pode comecgar a entender o que
representa a analise antropolégica como forma de conhecimento.
Devemos frisar, no entanto, que essa ndao & uma questao de
métodos. Segundo a opinido dos livro-textos, praticar a etnografia é
estabelecer relagbes, selecionar informantes, transcrever textos,
levantar genealogias, mapear campos, manter um diario, e assim por
diante. Mas nao sdo essas coisas, as técnicas € 0s processos
determinados, que definem o empreendimento. O que o define é o
tipo de esforco intelectual que ele representa: um risco elaborado
para uma “descricdo densa”, tomando emprestada uma nog¢ao de
Gilbert Ryle.

De fato, o empreendimento que buscamos ao adentrar nos grupos de Boi, é
um processo de estar junto, e ao estar junto, aprender com. Aqui, ndo se trata
apenas de “interpretar”, na acepgao geertziana, mas permitir-se abrir ao novo que 0s
participantes e, sobretudo os lideres, também chamados “donos de Boi”, oferecem.
Seja em Quissama, seja em Macaé, a abertura para receber e compartilhar foi um
ponto de destaque em nossa ida ao campo.

E sempre importante lembrar que, partindo do principio que se aprende
nestes grupos, as formas de vivéncia musical sao diferentes. Em Macaé,
executam-se cangdes do cancioneiro popular que fizeram sucesso na midia, com
arranjos percussivos especificos; em Quissama, impera o samba-enredo, composto
anualmente por diversos coletivos.

O primeiro momento de nossa abordagem do campo foi de aproximacéo e,
em Quissama, consistiu em assistir aos desfiles no Carnaval. Fotografamos o
maximo de grupos possivel, procurando nos ater aos aspectos gerais: 0s
personagens, a bateria e, sobretudo, quem comandava e quem tocava. O que mais

nos surpreendeu foi a existéncia de muitas criancas nos naipes de percussao,
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apontando para uma ideia de continuidade desta expressao cultural. Esse primeiro
contato aconteceu no Carnaval de 2022. No ano seguinte, novamente filmando e
fotografando, conseguimos ter acesso a um dos mestres de Boi, recomendado por
Marta Chagas Medeiros, quissamaense e pesquisadora, o senhor Alencar. Naquele
primeiro encontro trocamos algumas palavras, falei sobre a pesquisa, ele se
interessou, mas, como é o mestre de bateria do Surubim, o Boi do qual é dono, nédo
tivemos muito o que conversar e ficamos de nos ver em outra ocasiao. Essa primeira
etapa foi essencial para o que viria depois.

Em Macaé, a aproximagao ja vinha acontecendo desde 2018, junto ao
Falcdo, Matozao e Suave Veneno, respectivamente dos bairros Miramar, Morro de
Sao Jorge (Aroeira) e Nova Holanda, com os donos de Boi Maxuel/ Miller, Gilmar e
Luanderson.

A etnografia € um desafio, porque nos impele a imergir no campo com um
radar atento a tudo o que acontece. No nosso caso, esta insercdo se deu por meio
da participagcdo na bateria do Surubim, sob orientagdo do mestre Alencar. A partir
desta insercdo, foi possivel executar a coleta de dados, pois “Os métodos
encontram-se subordinados a pratica” (Flick, 2013, p. 215). Cabe ao pesquisador,
neste caso, conviver com a imprevisibilidade das circunstancias, ser habil e estar
atento as inumeras possibilidades de coleta de dados (Flick, 2013).

No que diz respeito a minha participagdo como ritmista aprendiz, o que
esmiugarei no préximo capitulo foi fundamental para compreender os processos de
educagao musical ocorrentes. Propus abrir-me para uma nova pratica musical e, a
partir desta acao etnografica, realizar entrevistas, conversar com a audiéncia,
entrevistar os outros musicos. De fato, a participacdo no campo tem preponderancia
sobre entrevistas e analises de documentos, que tem por fungdo fornecer
informagdes adicionais. Inclui fragmentagao e diversidade, tendo sido uma estratégia
de pesquisa que surgiu com a Antropologia, tendo sido incorporada também pelos
campos da Sociologia e da Educacdo. “De um ponto de vista mais metodolégico a
pesquisa etnografica atual € marcada por uma participagao extensiva no campo, que
tenha considerado uma estratégia de pesquisa flexivel” (Flick, 2013, p. 215). Aqui, o
autor esta se referindo ao ponto de vista de Luders, para quem a unido de diversos
meétodos e técnicas, aliados a redagao e descricdo do que € vivido no campo sao
caracteristicas fundamentais do método etnografico (Luders, 2004a apud Flick,
2013, p. 215).
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A pesquisa de campo em Quissama consistiu na participacdo de quatro
ensaios ocorridos as quintas-feiras, das 19h as 21h30, e de duas apresentacgdes,
uma ocorrida no Carnaval e outra no Fest Boi, em abril de 2023. Eu procurava
chegar sempre um pouco antes para estabelecer alguns contatos, conversar e
colher informagdes, seja dos adultos, dos adolescentes ou das criangas. Todo o
grupo estava consciente de que minha participacdo estava atrelada a pesquisa de
doutorado e tive uma acolhida amorosa e calorosa por parte de todos.

A coleta de dados foi acontecendo naturalmente, porém, o tipo de
participacdo ao qual me propus, embora proficuo, era desafiador para um
principiante. Flick (2013) aponta como problema na execug¢ao do método o desafio
de conjugar diversos meétodos no bojo de uma atitude geral de estudo, o que, para
iniciantes, pode ser uma dificuldade a lidar. A medida que os ensaios iam
acontecendo, procurava sempre que possivel filmar algumas situagdes para
analisa-las posteriormente. Em um deles, pude contar com o auxilio de meu filho,
Bernardo, que filmou tudo o que foi possivel. Isso foi importante, porque permitiu
tirar duvidas sobre minha performance junto ao grupo.

Um ponto destacado no trabalho de Flick (2013, p. 216) é que a etnografia
tem contribuido metodologicamente de forma decisiva para a pesquisa qualitativa,

pois tem

(...) representado a influéncia mais poderosa para a transformacao
da pesquisa qualitativa em um tipo de atitude de pesquisa
pos-moderna em oposi¢ao a aplicagdo mais ou menos codificada de
métodos especificos. Além disso, a etnografia vem sendo
redescoberta na psicologia cultural e do desenvolvimento (ver livro
de Jessor et al., p. 1996), tendo estimulado um novo interesse nos
métodos qualitativos dessa area.

A etnografia, enquanto método, tem como ponto de partida a “descrigao de
realidades sociais e de sua producao [...], visando a elaboragdo de teorias [.... As
questbes de pesquisa concentram-se, sobretudo, em descrigdes detalhadas de
estudos de caso [...].” (Flick, 2013, p. 216-217). Nesse sentido, a imersdo no campo
€ essencial e visa ndo necessariamente a solugdo de um problema a ser resolvido
tecnicamente. As amostragens e o que elas suscitam — mais interpretagao, analises

sequenciais e codificacdo — sao elementos-chave no processo de pesquisa.
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Estou me propondo a descrever os processos de aprendizagem ocorrentes no
Boi Surubim, do Sr. Alencar, do Falcdo, do Bob Marley e do Suave Veneno. A
escolha nao foi aleatéria. A bateria do Surubim é reconhecida entre os varios Bois
de Quissama como muito bem estruturada e, esteticamente, espelha-se na bateria
da Escola de Samba Mangueira, do Rio de Janeiro. Em Macaé, o Falcdo tem uma
bateria conhecida como “Furiosa”, muito bem estruturada e experiente, além de ser
organizada sem a presenca de um mestre de bateria, os processos musicais sao, de
certa forma, autorregulados. O Bob Marley também tem uma bateria organizada e é
muito tradicional. A do Suave Veneno tem uma particularidade que discorreremos na
proxima etapa da tese: a lideranga musical de um jovem que assumiu como mestre
aos 11 anos.

A proposta, ao estudar estes grupos, € compreender os processos de
aprendizagem musical, cujas especificidades de cada um colaboram para o
aprofundamento do entendimento destes processos.

Além da participacdo nas baterias, buscamos entrevistar o Sr. Alencar, os
ritmistas Lucas e Leonardo, o dono de Boi Geraldo (Boi Imperador), o diretor de
bateria Claytinho. Além destes, também a folid Marta, do Boi Canario, mas também
uma lideranga entre os varios Bois do municipio investigado. Nos desfiles,
representa a “Mae Maria” em todos os Bois e € uma profunda conhecedora das
praticas culturais dessa expressao cultural. Como audiéncia, entrevistamos Luciano
e Rodrigo.

Em Macaé, os entrevistados foram Maxuel, que junto com seu irmao Miller é
responsavel pelo Falcdo, Jean do Boi Bob Marley e, do Suave Veneno, foram

entrevistados Luanderson, dono do Boi e o Sr. Txa Txa Txa,

4.1.2 Bi-musicalidade e etnografia

Mantle Hood (1918-2005), etnomusicologo estadunidense, cunhou o termo
bi-musicalidade para abordar a questdo da aprendizagem musical de culturas
orientais por ocidentais, e vice-versa. O primeiro ponto abordado por Hood (1960) foi
definir o que ele entendia por musicalidade. Utilizando uma definicdo do Harvard
Dictionary, o pesquisador ressalta que se trata de “que uma aptidao natural para a

musica € essencial ao musico” (Hood, 1960, p. 1).
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No entanto, enquanto aptidao natural, precisa ser desenvolvida e no estudo
académico tradicional das escolas e conservatérios esse desenvolvimento a época
de Hood — e hoje nao é tao diferente — se faz por disciplinas como musicalizagao,

fundamentos da musica, solfejo. Ora, diz o autor:

Eu nunca ouvi um musico sugerir que esse sine qua non pudesse ser
transpassado, que o iniciante devesse comecar com analise ou
critica musical. O treinamento de ouvidos, olhos, maos e voz e a
fluéncia obtida a partir dessas habilidades asseguram uma real
compreensdo dos estudos tedricos, o qual, por sua vez, prepara o
caminho para as atividades profissionais do performer, do
compositor, do musicélogo e do educador musical (Hood, 1960, p. 1).

Assim, se de um lado o musico ocidental quiser aprender a musica oriental e
0 musico oriental quiser aprender a musica ocidental, tera que enfrentar o desafio da
bi-musicalidade. Segundo o pesquisador, os orientais tém tido mais sucesso nessa
empreitada.

No texto, Hood (1960) trata da aprendizagem musical oriental por estudantes
de musica universitarios. Destaca que as caracteristicas culturais ou raciais orientais
nao deveriam ser consideradas inacessiveis. Para tanto, elenca algumas habilidades
a serem desenvolvidas para acessa-las.

A primeira habilidade a desenvolver é a capacidade de ouvir, porque a
musica oriental possui estruturas que soam estranhas, por vezes desafinadas. Isto
ocorre devido ao fato que grande parte das culturas ndo ocidentais ou nao tem a
afinacdo como uma preocupagdo na sua execugao musical ou tem uma
preocupacdo que vai além da afinagdo temperada perfeita, fazendo uso de
microtons. Ao ouvir, o musico treinado da academia tende a querer corrigir
intervalos, ritmos etc. Nao percebe ele que aquelas musicas tém outras logicas, e
que € necessario um longo treinamento para se apropriar delas.

Segundo Hood (1960, p. 1), “Na fase inicial de treinamento, métodos
tradicionais de aprendizagem por imitagdo e por repetigdo s&o muito mais
recompensadores que o uso da notacgdo, tanto pelo tempo que se leva para
aprender quanto pela retencdo do aprendizado”. Por exemplo, ndo se usa notagao
para os gameldes javanés e balinés. Aprende-se cantando e tocando ao mesmo
tempo, frase por frase, até memorizar.

Em relagdo a memorizagao, Hood (1960, p. 2) diz:
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Nos musicos do ocidente somos deficientes em memoaria tonal, além
pouco treinados em memorizar partes da pagina impressa. Através
de métodos imitativos, uma melodia bastante complexa e longa pode
ser aprendida em uma noite e retida por um numero indefinido de
anos. (...)

Este tipo de treinamento afia a percepcao auricular, desenvolve a
memoria tonal e comega a libertar o condicionado musico ocidental
de sua dependéncia por uma guia visual, ou um regente. Movimentos
de bragos e maos nao sao usados pelo professor, que usa somente o
som do bater de palmas métrico ou do basico rufar, para que desde o
comeco o aluno possa confiar inteiramente em seus ouvidos para
guia-lo.

Além do cantar, existe o desafio ritmico. Instrumentos diversos requerem uma
habilidade surpreendente. Por exemplo, na musica indiana, o aprendiz se da conta
que precisa dominar um vocabulario muito variado de sons de tambores, os bols,
sobre os quais a fala é improvisada. Por mais simples que possam parecer alguns
instrumentos, domina-los pode requerer anos de pratica.

Instrumentos de sopro demandam uma pratica imitativa, percep¢ao auditiva e
controle respiratério especificos para cada instrumento. Aqueles, por exemplo, que
utilizam microtons, exigem uma capacidade auditiva para uma execugao precisa.

Nao é diferente com membranofones, alguns dos quais necessitam o
dominio para mais de 30 sons diferentes combinados com ritmos diversos. Para

tanto, utilizam-se recursos mnemaonicos para apreendé-los. Quanto ao canto,

Ao aprender a cantar no estilo tradicional, o aluno encara varios
problemas além do desafio de corrigir a afinacdo. Os sons peculiares
a linguagem estrangeira envolvida devem ser dominados; e em
relacdo a esse aspecto do estudo o mais dificil € a qualidade
apropriada da voz do cantor. A qualidade da voz cantada oriental
varia em grau marcado de uma cultura musical para outra (Hood,
1960, p. 5).

O musico formado na academia tende a querer “corrigir” a afinacdo e nao
percebe que ha possibilidades de temperamentos diferentes dos da musica
ocidental. Nao se trata de corrigir, mas conhecer e realizar vocalmente os sons
conforme essas musicas se apresentam em suas respectivas culturas.

Por fim, a improvisacdo € a “cereja do bolo”. Para improvisar, & preciso
dominar cada estilo, cada técnica especifica, pois as criagdes em tempo real devem

obedecer as linguagens especificas de cada tipo de musica. O aluno que deseja
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aprender a (1960, p. 6) compreende “um entendimento e um insight ndo somente de
musica e artes relativas, mas também de linguagem, religido, costumes, histéria —
em outras palavras, a identidade completa da sociedade da qual a musica é
somente uma, mas uma muito importante, parte.”

A guisa de conclusao, o autor faz uma provocacdo. Para ele, a questdo ndo é
a bi-musicalidade em si; isso porque muitos de seus alunos da Universidade da
Califérnia em Los Angeles (UCLA), onde lecionava, vinham praticando e se tornando
destros em uma ou mais expressdes musicais nao ocidentais. Seria entdo o caso de
chamar de tri-musicalidade ou quadri-musicalidade? Trocando em miudos, trata-se
na realidade de musicas que ensejam formas outras de aprendizagem musical, ou

seja, de desenvolvimento da musicalidade.

4.1.2.1 Em que medida a bi-musicalidade dialoga com este trabalho?

Poderia ter optado por uma etnografia ndo participativa, apenas filmando,
entrevistando, colhendo dados. Mas preferi encarnar-me nas praticas musicais de
um dos grupos pesquisados. Minha experiéncia enquanto musico é a do académico,
que estudou em uma universidade cujo curriculo ndo se distancia muito da maioria
das instituicdes espalhadas pelo Brasil, Europa e Estados Unidos, baseada nos
estudos de percepcao musical (ditado ritmico, melddico, harmonico e polifénico) e
historia da musica (ocidental). Havia disciplinas que abordavam a musica brasileira,
mas o acesso a elas era sempre por meio do papel, ou seja, da partitura.
Constitui-me professor de musica e regente de corais. Nesta segunda funcéao, a
leitura do codigo musical passou a ter centralidade na abordagem inicial da obra a
ser executada — o conhecimento da pega (que também poderia se dar por uma
audicdo, concerto etc) —, o estudo das vozes e por fim o ensaio, sempre centrado na
partitura. A partir de um determinado momento, comecei a perceber que estava
completamente dependente; s6 conseguia tocar ou reger lendo ou decorando o que
lia. Passei entdo a aproveitar todas as oportunidades que apareciam para aprender
musicas novas de um outro jeito: “tirar” musicas de ouvido e tocar com outras
pessoas sem a partitura completa (linha melédica com cifras). Faltava-me ainda a
experiéncia de tocar somente por imitagdo, aprender um novo jeito de tocar e, ao
mesmo tempo, analisar criticamente este processo. Essa oportunidade foi abragada

com esta pesquisa: tornei-me aprendiz de percussao ao aprender coletivamente.
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Nao é um processo facil, porque, além do aspecto da aprendizagem, ha a
descricdo, a documentagdo, ou seja, a etnografia propriamente dita. Em um
momento estava tocando, quando possivel filmava e fotografava. Também chegava
antes do ensaio para conversar e entrevistar as pessoas. Em alguns momentos, foi

necessario entrevistar fora do dia de ensaio ou apresentagéao.

4.1.3 O desafio de aprender com

A concepgao agenciada no processo etnografico é a de que, ao tocar junto,
conversar, e mesmo entrevistar, € a de aprender a partir do outro e com o outro.

Concordo com Ingold (2019, p. 10-11) quando afirma:

Nao se trata de interpretar ou explicar o comportamento dos outros.
Nao se trata de coloca-los no seu lugar ou consigna-los a categoria
dos “ja conhecidos”. Ao contrario, trata-se de compartilhar da sua
presenca, de aprender com suas experiéncias de vida e de aplicar
esse conhecimento as nossas proprias concepcdes de como a vida
humana poderia ser, das suas condicbes e possibilidades futuras.
(...) Pois 0 nosso propdsito nao € o conhecimento objetivo. O que
buscamos, e esperamos obter, é sabedoria. Eles ndo séo, de forma
alguma, equivalentes; eles podem, inclusive, operar em desacordo...
Ser sabio, ao contrario, é aventurar-se pelo mundo e assumir o risco
de se expor ao que acontece la.

Todo o esforgo empregado em nossa pesquisa de campo € o de nao objetivar
as pessoas, no sentido de que ndo vamos estudar o que elas fazem, mas aprender
com elas a fazer.

Portanto, o processo de escolha do instrumento a ser tocado por mim, como
tocar, onde se colocar, qual batida fazer, a atencdo as convencgdes, € um caminhar
com o outro, no qual esse outro partilha sua experiéncia comigo e me transforma
nessa caminhada: prestar atengao, ver o que os outros fazem e escutar o que dizem
(Ingold, 2019, p. 12)".

Minha experiéncia académica como ex-aluno de uma grande universidade de
musica, minha pratica profissional como professor e regente € de um mundo

completamente diferente de uma bateria de Boi. E todo um universo novo: no

" Para Ingold (2019) a etnografia € um processo de descrigdo do outro. Por isso, tende a objetivar os
sujeitos da pesquisa. Nado queremos entrar nessa arena conceitual. Optamos desde o inicio pela
etnografia como um método de pesquisa que abarca varios outros, inclusive a participagao junto,
compartilhando da musica e aprendendo com as pessoas.
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instrumento aprendido, na integragdo musical com os demais participantes, nas
informacdes e diretrizes fornecidas pelo mestre de bateria.

E claro que, ao fim e ao cabo, ha a tal “descricdo densa”, mas, longe de ser
uma objetivagdo do outro, essa descrigdo € como contar uma historia, comunicar
uma experiéncia, um compartilhar com o leitor uma experiéncia que vivi e me

transformou enquanto musico e pessoa.

4.1.4 Entrevistas

Acreditamos que o tempo vivido com os Bois n&o é suficiente para aprender e
apreender o necessario para a discussao deste trabalho. Por isso, inspirados por
Seeger (2008), no capitulo uma etnografia da performance, faga vocé mesmo,
optamos por entrevistar pessoas com diferentes relacbes com o Boi para uma
melhor compreensao da tematica. Assim, entrevistamos trés mestres de bateria (um
de Macaé, dois de Quissama), dois ritmistas (dois adultos e duas criangas ou
adolescentes), quatro donos de Boi e uma dona e duas pessoas da audiéncia
(pessoas que acompanham o Boi).

As entrevistas sdo individuais e gravadas, na forma de uma conversa com

topicos-guia. As perguntas constam do Apéndice A desta tese.

4.2 ETNOGRAFANDO OS BOIS PINTADINHOS DE MACAE-RJ

Como ja disse, minha jornada na pesquisa de campo comegou em 2018,
quando realizei a imersao etnografica para a pesquisa de mestrado. No entanto,
meu primeiro contato mais préximo com o Boi Pintadinho foi no Colégio Botafogo,
em 2017, onde atuo como professor de Artes do Ensino Fundamental, Anos Finais,
quando de um evento pedagdgico que constava de um concurso de Bois por
ocasidao do Carnaval. Foi quando pela primeira vez vi os Boizinhos de maéo,
miniaturas do grande artefato de aluminio, bambu e pano. E eles homenageavam os
Bois adultos colocando seus nomes no pequeno Boi. Ao final do evento, o Boi do
Botafogo, o Catalunynha, uma alegoria enorme, fez um desfile partindo da escola e

passeando pelas ruas do bairro, indo até a comunidade contigua, o bairro Malvinas.
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No Carnaval de 2018 o evento se repetiu e nos anos seguintes igualmente,
virando uma marca de nossa escola o incentivo a esta pratica cultural.

Em 2018 tive a grata oportunidade de entrevistar um dos donos de Boi da
cidade, o Maxuel, que me recebeu de forma muito acolhedora em sua casa, e trouxe
consigo seu pai, Sr. Emilio, o iniciador de tudo.

Emilio € dessas pessoas especiais, tranquilo, fala pausada que narra com
orgulho ter participado da brincadeira dos Bois desde crianca. Foi ele quem fez o
primeiro Boi Pintadinho para seus filhos, Maxuel, Miller e Maicon. Esse Boi,
posteriormente, virou o Falcdo, um dos mais tradicionais da cidade, com outra
construcao, que foi evoluindo tecnicamente com o tempo. No inicio ndo possuiam
instrumentos de percussao, entdo usavam, por exemplo, latas de tinta, que
recobriam de plastico para fazer o som do surdo. Com o tempo, foram comprando
instrumentos fabricados e aperfeicoado a feitura do Boi.

Depois desta entrevista, que me deu uma visao bem geral do Boi, entrevistei o
Sr. Gilmar, dono do Boi Matozdo. Gilmar € o mais antigo dono de Boi de Macaé, um
sujeito cinquentenario, que brilha os olhos quando fala do Boi Pintadinho. Uma
pessoa generosa, que ajudou varios donos de Boi a aperfeigoarem a sua
construgdo. Os Bois, outrora de madeira, vergalhdo, deram lugar a uma estrutura de
aluminio por ele desenvolvida, complementada com bambu, que aos poucos foi
sendo encampada por outros donos. Gilmar falou da grande rivalidade, que gerou
varias brigas entre os grupos, principalmente em dias de desfile, rivalidade essa que
era potencializada pelos concursos, que em 2025 praticamente ndao ocorreram.
Gilmar falou também das bonecas, feitas por Arlei, hoje assumidas por outras
pessoas. Abordou o tema do surgimento do Boi, uma explicagcdo que pode ser vista
em Souza (2020), assim como detalhes maiores dessa entrevista.

No inicio de 2019, pude acompanhar o Falcdo, desde sua saida no bairro
Miramar, passando pelo Santa Mbnica, Morro de Santana até chegar na Aroeira.
Cada rua escondia sentidos, revelava audiéncias, o povo nas janelas, muros e
calgadas assistindo. Pouco a pouco juntando gente, acompanhando e cantando as
cancdes animadas pela bateria, cangdes populares, conhecidas, tocadas em ritmo
de samba. Trajeto estrategicamente pensado. Segundo Maxuel, o objetivo de entoar

estas cangdes € animar, sobretudo as criangas. Porque o Boi € para elas.
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Em 2020 voltei a acompanhar o Falcdo. O percurso de casa até o local de
partida do Boi, fiz de transporte por aplicativo. Conversando com o motorista, revelei
0 que estava indo fazer. Entdo ele disse que ja participara muito do Boi Suave
Veneno. Perfeito! Pedi o contato de uma pessoa ligada ao Suave Veneno, ele me
deu e percebi o quanto poderia ser importante conhecer um grupo que fica do outro
lado da cidade.

Cheguei ao ponto de concentragdo do Falcdo, ultimos preparativos,
“adrenalina” dos componentes la no alto... Hora de rever os detalhes, conferir se
tudo esta no lugar, preparar os fogos que sairiam pela cabeca do Boi, uma pirotecnia
para impressionar os jurados. Entre uma agdo e outra, um gole de cerveja para
“calibrar” a emocéo. E... segue o Boi.

O Falcéo participaria de um concurso na localidade do Morro de Séo Jorge,
conhecida como Buraca. O percurso percorrido até certo ponto foi semelhante ao do
ano anterior, porém, como a localidade era diversa, parte dele ocorreu no Morro de
Sao Jorge, por ruas estreitas, mas cheias de sentido para os brincantes, revelando
sociabilidades, amizades e, por isso, as liderangcas sabiam que o percurso
“arrebanharia” pessoas para acompanhar e torcer pelo Falcao.

Chegando a Buraca, que eu nao sabia inicialmente onde era, conclui que
consistia em uma rua onde eu passava constantemente quando morava ali por
perto. De certa maneira, estava “em casa”. Perfilados diversos Bois pela rua, pude
reconhecer muitos deles, encontrar novamente pessoas conhecidas, especialmente
alunos do Colégio Municipal Botafogo, alguns deles ja donos de Boi, ou de Vacas.
Aquela noite foi de gala para o Falcdo, pois mais uma vez entre tantas outras,
sagrou-se campeao.

Em posse do telefone do irm&o do motorista de aplicativo, assim que pude,
liguei para ele, que, por sua vez, passou-me o telefone de Preto, que possui um bar
— o Bar do Preto — onde fui visita-lo e me “aproximar do campo”. La chegando, na
comunidade da Nova Holanda, pedi para fazer com ele uma entrevista sobre o Boi
Suave Veneno. Preto disse que nao poderia sem antes comunicar a presidéncia do
grupo, cargo ocupado por seu filho Luanderson. Entendi a situacao e ele ficou de se
comunicar com o filho, que prontamente me recebeu em um sabado pela manha no

bar de seu pai, acompanhado do diretor Marquinhos, para uma longa entrevista.
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Luanderson vem dirigindo o Suave Veneno desde 2006. Este encontro foi
importante para compreender que o Boi Pintadinho também tem uma histéria longa
do outro lado da cidade de Macaé. Embora seja uma expressao cultural mais ligada
a Aroeira, fato € que bem antes da década de 1960, seu avd ja brincava o Boi ao
som do pandeiro e tirando versos de forma improvisada. Aspectos do Boi como uma
expressdo da cultura negra periférica foram abordados, a construgdo do Boi, os
concursos. Alias, o Suave Veneno foi onze vezes campedo do Carnaval macaense,
no concurso de Bois de maior prestigio. Havia concursos nos bairros e no antigo
sambodromo e foi neste que o Suave se sagrou hendecampedo. Organizagao
rigorosa € uma marca desse Boi. Luanderson expressou um desejo que vinha
alimentando ha algum tempo, que era o de criar uma “escolinha de Boi”, onde
criangas e adolescentes teriam a oportunidade de aprender tudo que envolve essa
expressdo, da construcdo a bateria. Algo que desejava, mas que n&o sabia como
realizar.

No mesmo ano, promovido pela LIESAM - Liga das Escolas de Samba de
Macaé, ocorreu, depois de cinco anos, o concurso de Carnaval, agora nao mais no
antigo sambodromo, mas na Avenida Télio Barreto, junto a Praga Washington Luis.
Foram dois dias de concurso, um para os Bois “adultos”, outro para os Bois “mirins”.

Posteriormente, tive a oportunidade de presenciar e, inclusive, ser jurado de um
concurso de Bois de mado na Nova Holanda, algo que eu nao conseguia
dimensionar. Pensava inicialmente que era protagonizado apenas por criangas e
adolescentes. Mas na realidade até adultos participam. E o concurso tem direito a
bateria, chuva de confetes, sdo cantadas as mesmas cancdes dos Bois mirins e
adultos.

Em 2021 os desfiles foram suspensos por conta da pandemia do Coronavirus.
Em 2022 e 2023 nao tive contato com os Bois, exceto pelo dia 17 de fevereiro de
2023 em que, esperando ter desfile na Avenida Télio Barreto — que nao aconteceu —
assisti e fotografei varios Bois na Aroeira que desfilavam livremente.

Retomo o contato em 2024, quando dos preparativos para o Carnaval, e da
pesquisa para o documentario “Chora, Vou Festejar”, produzido por Bernardo Araujo
e supervisdao minha. Foi o momento de rever os sujeitos protagonistas do Boi
Falcdo, a construgao passo a passo, conversar sobre a parte musical — a bateria.
Posteriormente fomos até a Nova Holanda, conversar com alguns adolescentes e

com Luanderson.
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No dia 03 de fevereiro de 2024 estivemos no Boi Falcdo, mais uma vez
acompanhando o cortejo do Miramar até o bairro de Malvinas, onde ocorreria um
dos concursos daquele ano. Oportunidade para sentir novamente a alma das ruas,
observar a cantoria da multiddo acompanhando a bateria e o Boi, filmar e fotografar
o trajeto e, na chegada, os Bois presentes.

Como entrevistados para o documentario estiveram o musico e memorialista
macaense Rubem Gongalves Almeida Pereira, conhecido também como Rubinho, o
Maxuel, do Falcédo, o Luanderson do Suave Veneno e eu como pesquisador. Nestas
entrevistas abordou-se uma pouco da histéria do Carnaval da cidade com o Rubinho
e o0 Boi como um espaco de festa e identidade; a rivalidade entre os Bois, que
segundo Maxuel € muito mais um fato provocado pelos que seguem o Boi do que
pelos donos, o objetivo de alcangar e divertir as criangas; o Boi como identidade
carnavalesca da populacao periférica da cidade com Luanderson.

O Documentério foi feito sob o incentivo da lei Paulo Gustavo, com edital
municipal. (MdAS PRODUCOES, Youtube, 2024)

Depois da produgdo do documentario, so iriamos encontrar os Bois novamente
no evento promovido por Luanderson na Barra de Macaé, no dia 8 de fevereiro de
2025. Esse encontro marcou uma virada na organizagao dos Bois. Foi, talvez, a
primeira vez em que os Bois estiveram juntos sem a necessidade de competigao,
pois nao foi um concurso. Eles desfilaram, cada um mostrando o seu melhor, porém
sem a preocupacdo com troféu e premiagdo em dinheiro. O evento transcorreu
tranquilamente, sem intercorréncias, com respeito e muita alegria. Naquela ocasiao,
estiveram presentes para assistir o evento Marta, Alencar e mais duas pessoas de
Quissama e pudemos trocar impressdes sobre o que assistimos. Esse evento foi
patrocinado pela Lei Aldir Blanc em edital vencido pela Associacdo Recreativa do
Boi Suave Veneno.

Depois, em 1 de margo, sabado de Carnaval, assistimos ao desfile dos Bois
“adultos”, novamente um evento sem fins competitivos e no dia 3 de margo de 2025
assistimos aos Bois “mirins”.

No dia 8 de abril de 2025 tive a grata oportunidade de entrevistar o Sr. Txa
Txa Txa (José da Concei¢ao). Ele € um colaborador do Suave Veneno, pois fora
diretor de bateria na Escola de Samba Renascer de Jacarepagua, no Rio de Janeiro.

Vindo morar em Macaé, estabeleceu-se na Nova Holanda e desde entido vem
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auxiliando como instrutor e na manutengao dos diversos instrumentos de percussao
da bateria.

Em 22 de maio entrevistei um dos donos do Boi Bob Marley e no dia 30 de
maio o Luanderson.

Essas entrevistas descortinam um panorama que complementou diversas
informacgdes relativas a compreensao dos Bois de Macaé, junto com a experiéncia

do documentario e do acompanhamento dos eventos citados.

4.2.1 O que dizem os interlocutores

Para esta sec¢ao, entrevistei pessoas que estdo umbilicalmente ligados ao Boi
Pintadinho: dois donos de Boi € um diretor de bateria. Os donos de Boi séo
Luanderson e Jean, respectivamente do Suave Veneno e do Bob Marley. O terceiro
€ 0 Sr. Txa Txa Txa (José da Conceigdo), participante do Suave Veneno. Considerei
também o depoimento de Maxuel, em sua participacdo no documentario “Chora, Vou
Festejar”.

Luanderson da Silva Ribeiro tem 40 anos. E filho de Preto, presidente de
honra do Boi Suave Veneno, dono do bar de mesmo nome, ponto de encontro da
diretoria do Suave Veneno. Trabalhou como Assistente de Administragcédo e Logistica
na Prefeitura Municipal de Macaé e sempre morou no Bairro Nova Holanda.

Jean Chuartz Peixoto tem 33 anos. E nascido e criado no bairro Aroeira, em
Macaé. Trabalha como supervisor de escalada e € um dos donos do Boi Bob Marley.

José da Conceicdo, conhecido como Txa Txa Txa, mora na nova Holanda
entre 2005 e 2006, tem 53 anos e é natural do Rio de Janeiro, bairro de
Jacarepagua. Foi diretor de bateria da Escola de Samba Renascer de Jacarepagua.

Maxuel de Souza Silva é Técnico em Radiologia. Morador do bairro Miramar,

divide a lideranga do Boi Falcao junto com seu irmao gémeo Miller de Souza Silva.

4.2.1.1 O comego

Os interlocutores da pesquisa tiveram diferentes inser¢ées no Boi Pintadinho.
De realidades diferentes. Jean, por exemplo, vé-se entre Bois desde crianga, pois
sempre foi morador da Aroeira, bairro efervescente dessa expressao cultural.

“‘Minha vida foi nascida e criada vendo Boi, boneco. Entédo, eu sempre estive nesse
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meio.” Fazia Boizinho de caixote e saia pra rua, catava lata de tinta, tambores de
qualquer coisa e fazia de instrumento de percussdo. Além disso, como sempre
esteve proximo de locais onde o Boi era uma realidade, envolvia-se sobretudo na
montagem, ajudando com um apetrecho ou outro. Jean afirma que o Boi que mais
tem lembranga de ter participado foi um que ndo existe mais, de nome Beija-Flor.
Luanderson comegou a fazer Boi em 2006. Antes nao participava e, segundo
ele mesmo diz, sequer gostava. Como seu pai era patrono do Suave Veneno, e por
questdes de rivalidade dentro da Nova Holanda com um outro Boi, resolveu comegar

a fazer. Desde entdo nao parou mais.

Desde 2000 [o inicio do Boi], mas eu nao participava efetivamente.
Eu s6 ficava ali, mas nao fazia, nao botava a mao para fazer, nao
tocava na bateria, ndo fazia nada. S6 acompanhava mesmo. Foi que
eu ndo gostava. Na verdade, quando meu pai me levava para os
concursos de Boi [quando] criancga, eu ficava la chorando, com medo.
Nao gostava de Boi. Quando ele comegou a fazer, eu era contra.
Entdo, assim, n&o via onde ter graga. Mas ai, quando comegou o
negocio de competir, espirito de competi¢ao, ai ja comegou com essa
ideia. E depois, [com] o tempo fui fazendo, eu comecei a ver que Boi
Pintadinho n&o era s6 fazer um Boi. Nao era s6 as vezes competir.
Eu comecei a ver que ali tinha marca, tinha uma empresa que tinha
que funcionar ali. (Luanderson, depoimento pessoal em 30/05/2025)

Seu Txa Txa Txa esta envolvido com escola de samba desde a tenra idade.
Passou por muitas dificuldades como ritmista, pois fora expulso mais de uma vez da
bateria. Treinou muito com latas de tinta, lata de goiabada e outros, aprendeu,
passou a ser ritmista e depois diretor de bateria da Escola de Samba Renascer de
Jacarepagua, no Rio de Janeiro. Quando entre os anos 2005 e 2006 chegou no
bairro Nova Holanda e foi logo muito bem recebido por Preto e Luanderson e passou
a auxiliar com os instrumentos e sempre orientando os novos ritmistas, ele mesmo
atuando como um. As vezes ajudando também com a indumentaria, pois trazia a
experiéncia da Renascer.

Assim, as insercdes dos sujeitos no Boi sao diversas, assim como o tipo de
relagdo que cada um estabelece com o Boi Pintadinho. Ao mesmo tempo, sinalizam

a identidade de cada grupo. Segundo Gisele L. F. Da Rocha,

a identidade de cada grupo € construida em fungdo de argumentos
que a nutrem e, assim cada grupo pode passar por diferentes
congdes de identidade, em diferentes momentos de sua histéria em
consequéncia de situagdes vivenciadas. Aqui percebemos o quanto
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as questdes de identidade encontram-se associadas as praticas
culturais, cotidianas e relacionadas a uma interdependéncia entre
condi¢des objetivas e experiéncias subjetivas da vida, dos modos de
agir, pensar que sao produzidos em comunidade. Essa caracteristica
multifacetada das identidades merece atengao, em especial porque
os membros de um mesmo grupo séo submetidos a diferentes
processos de apropriagdo de uma mesma producdo simbdlica.
(Rocha, 2013, p. 103)

Essa identidade é fluida, estas relagbes ndo sao rigidas, de forma que, cada
um se conforma ao grupo segundo as lentes sob as quais vé e entende a

brincadeira.

4.2.1.2 Boi enquanto heranga

Jean herdou o Boi de sua comunidade, a Aroeira, segundo ele, o bergo dos
Bois Pintadinhos. Seus pais ou familiares da geragao anterior a sua nunca tiveram
um envolvimento com essa expressado cultural. Nesse sentido, € uma heranga
social.

Luanderson herdou, de certa forma, o Boi de seu pai, Preto, que por sua vez
herdou também de seu pai. Sdo trés geragdes. Preto, em entrevista concedida em
2020, como ja dissemos, relatou que seu genitor saia com o Boi, tocando pandeiro e
cantando versos improvisados. ®Houve, entdo, um hiato de aproximadamente trinta
anos, quando surgiu o Suave Veneno, idealizado por Preto. Até que Luanderson
assumiu apos o Carnaval de 2005.

Maxuel e Miller herdaram o Boi de seu pai, Emilio, que havia sido um
brincante em sua geracgao. O primeiro Boi de ambos os filhos foi confeccionado por
ele, Boi esse que futuramente receberia o nome de Falcdo. (MdaS Produgdes,
Youtube, 2024) Podemos observar que no Boi Pintadinho ndo ha uma transmisséo
geracional, necessariamente familiar. H& uma transmissdo que pode se dar de
diferentes formas: de pai para filho ou dos mais velhos para os mais jovens. Nesse

sentido, o convivio social com fazedores de Boi € decisivo.

8 Sobre a narrativa da brincadeira do Boi pelo avd de Luanderson, ver Souza, 2020,
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4.2.1.3 Bateria, praticas musicais, pedagogia musical

Basicamente, um desfile de Boi Pintadinho se desenvolve com o Boi a frente,
seguido da bateria e os seguidores por ultimo. Jean é categorico ao destacar a
funcao da bateria:

Sem a bateria a gente n3o tem Boi. E ela que é o coragao, é ela que
impulsiona tudo, é ela que impulsiona a galera, é ela que impulsiona
o Boi a dancar [...] entdo, sem ela, eu acho que néo teria o Boi. Tem
que ter... E igual, j& fizeram uma proposta pra gente fazer um desfile,
com a bateria como se fosse recuada, em cima de um palanque [...]
e o Boi passando. A gente falou, ndo, ai ndo, ai néo. Perdeu a graga,
ja nao é Boi. (Jean, depoimento pessoal em 22/05/2025)

Luanderson é incisivo ao destacar a funcao da bateria para a danga do Boi:

Sem bateria o Boi ndo danca, o Boi nao fica feliz, ele s6 vai andar
[risos]. E a bateria tem que estar boa, porque s6 bateria tocando de
qualquer jeito também, o Boi s6 vai andar. A maior reclamacéo de
quem carrega Boi é a bateria fria. [...] Se a bateria estiver quente,
vocé vai ver que o cara que estd embaixo do Boi ele até demora a
sair. Mas se estiver fria, ah, nao, bota outro. (Luanderson,
depoimento pessoal em 30/05/2025).

A importancia da bateria ficava muito bem caracterizada nos concursos. Havia
um quesito especialmente para ela e os componentes se esmeraram nas
apresentagdes para os jurados. A cada ano buscavam fazer algo diferente, que
surpreendesse. Nos idos de 2019-2020 a surpresa foi a introdugdo do timbale.
Quando esse instrumento foi colocado pela primeira vez pelo Falcdo, foi uma
sensacgao. Posteriormente, varios grupos comegaram a copiar € ndo é incomum
vé-lo nas apresentacdes.

A instrumentacao classica que pudemos observar nas baterias de Macaé é:
surdos de primeira, segunda e terceira, caixa e repique e, Obvia e eventualmente, o
timbale. Mas ja vi tamborins, chocalho e até agogé. Luanderson tem uma explicagéo
para a pouca utilizagdo dos instrumentos leves e agudos. Segundo ele, esses
instrumentos nao tém o condao de fazer o Boi dangar, por isso “ndo pegam”. O que
faz o Boi dancar realmente sdo os instrumentos graves, como o surdo. A caixa da o
suingue, a levada, e o repique € responsavel pelas chamadas e cortes (viradas,
paradinhas).

Em geral, os donos de Boi sdo ou foram também ritmistas da bateria.

Luanderson as vezes toca, Jean ja tocou todos os instrumentos, hoje fica mais na
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“retaguarda”, Maxuel e Miller tocam e Seu Txa Txa Txa - que n&o é dono de Boi - ja
tocou muito, mas hoje em dia, eventualmente.

Seu Txa Txa Txa merece algumas palavras em especial. Vindo morar em
Macaé, no bairro Nova Holanda, ele foi diretor de bateria na Escola de Samba
Renascer de Jacarepagua, como dito acima, e carrega, portanto, uma larga
experiéncia na area.

Conhecio-o quando do trabalho etnografico, no ano de 2024, mais
precisamente no dia 2 de fevereiro. Na ocasidao, fui acompanhado do meu filho,
Bernardo, pois trabalhavamos naquele momento no documentario “Chora, vou
Festejar”, que ele dirigiu. Tinhamos sido avisados pelo Luanderson que o Boi Suave
Veneno sairia. Chegando na Nova Holanda, percebemos que o ambiente era de
ultimos preparativos e muitas criangas ficaram em volta da Dbateria,
experimentando-a. E quem estava la orientando? Seu Txa Txa Txa, com a
generosidade, carinho, paciéncia e atengao que lhe sdo peculiares, mostrava a cada
um como tocar o surddo: uma mao bate, a outra abafa, uma mao bate, a outra abafa
fazendo o ritmo. A crianga repetia, ele corrigia, pois era necessario manter a
pulsacgao.

Seu Txa Txa Txa recebe esse codinome por causa de sua pedagogia: txa &
onomatopeia que usava para ensinar a tocar caixa. Nao demorou e virou Txa Txa
Txa.

A cada saida do Suave Veneno, ele orienta as pessoas como tocar, auxilia na
afinacdo dos instrumentos, quase que se encarregando dessa funcédo, se tem
alguma indumentaria, ele ajuda a preparar. Trouxe do Rio de Janeiro a experiéncia
mais do que necessaria para compartilhar com todos. Embora pudesse ser Mestre
de Bateria, sempre respeitou a lideranga de quem estava a frente do Suave, o
Mascote, que merece também algumas palavras, o que faremos mais a frente.

Seu Txa Txa Txa é ritmista desde crianga. Segundo ele, ja foi muito “tirado”
da bateria e por isso se aplica ao maximo em ensinar, pois achava muito triste ter
que fazer a mesma coisa com qualquer pessoa. E ele domina muitos instrumentos:
“Eu batia caixa, repique, surdo de marcacao, surdo de terceira, primeira... A Unica
coisa que eu nao aprendi a fazer é tocar cavaquinho e violdo.” (Seu Txa Txa Txa,
depoimento pessoal em 08/04/2025). Explica que é importante a pessoa que tem
mais dificuldade ficar na frente, perto do diretor de bateria, para ser devidamente

orientado.
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Entdo, quer dizer, a gente sabe. E quando a gente esta no meio da
bateria batendo, se vocé for em linha para poder entrar na avenida,
entao, a gente tem ensaio. Se a gente tem ensaio, nés temos muitos
ensaios na rua aqui, a gente sabe quando a pessoa esta batendo
errado ou ndo. Se a pessoa atras [esta] batendo errado a gente vai la
e chama, vocé esta batendo errado, entdo vocé vem aqui para frente
aqui, fica na frente do diretor para vocé poder ver o ritmo, se vocé
errar, a gente entra [e corrige], [...] Agora se vocé fica la atras e ndo
aprender, eu vou ser obrigado a tirar vocé e botar outro no seu lugar,
mas eu nao queria fazer aquilo, porque eu acho que era uma coisa
muito triste. [...] O que fizeram comigo no passado, eu ndo gostaria
de fazer com ninguém agora.” (Seu Txa Txa Txa, depoimento
pessoal em 08/04/2025).

Porque foi expulso da bateria, quando crianga, fez um grupinho de oito
colegas e se utilizaram de latas de tinta como surdo de primeira, segunda e terceira,

latas de goiabada como caixa e latas pequenas de tinta para fazer o repinique.

Quando eu fui para a escola de samba, e ja sabia mais ou menos
porque eu via o mestre que me ensinou, Come Negao, que faleceu
agora més passado. [...] Ele faleceu esse més agora, ou més
passado, foi enterrado. Batia com o dedo, entendeu? [...] Repique,
batia qualquer peca. Entao, quer dizer, eu aprendi. Quando vocé vé a
pessoa bater, vocé quer aprender também, pra vocé fazer a mesma
coisa. (Seu Txa Txa Tx4a, depoimento pessoal em 08/04/2025)

A funcado de diretor de bateria, que era a que ocupava na Renascer, €, na
hierarquia da bateria, um cargo logo abaixo do mestre. Fungédo importantissima,
porque a bateria se pbe em linha na avenida, e as plumagens na cabeg¢a dos
ritmistas impedem quem esta mais distante de ver o mestre, que fica a frente. Entao
os diretores reproduzem os gestos do mestre numa posi¢ao em que os ritmistas de
tras conseguem alcancar. Quanto maior o numero de ritmistas, mais diretores de
bateria sdo necessarios.

Vé-se que Seu Txa Txa Txa tinha uma visao de inclusdo. Fazia de tudo para
ensinar e manter as pessoas na bateria. Para eliminar alguém somente por
indisciplina: ndo comparecimento aos ensaios, principalmente. Preocupava-se tanto
com os iniciantes, quanto com aqueles que ja tinham alguma experiéncia. Para
estes, que precisavam de algum aperfeicoamento, havia o ensaio técnico, que

acontecia fora dos dias de ensaio geral.
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Acrescenta-se a este posicionamento inclusivo, aquilo que Seu Txa Txa Txa
dizia ser a primeira virtude de um diretor de bateria: a humildade. No sentido de

considerar a alteridade, indo ao encontro das necessidades do outro:

Tem que ter muita humildade. Porque a gente pega muita pessoa
que nunca bateu em nada. Entdo a pessoa quer aprender a bater.
Entdo, quer dizer, aqui eu chegava e dava oportunidade. Nao, deixa
eu bater. Deixa bater que eu vou ensinar. Ai batia de um jeito errado.
Eu ia, pegava e bate desse jeito aqui. la ensinando. [...] as vezes
tinha aquele turrdo que nao quer entender, quer brigar. Como ja teve
comigo aqui ja, dois, trés que quer brigar comigo, quer brigar comigo,
quer ir me bater. Mas foi tudo bem, gracas a Deus. (Seu Txa Txa
Txa, depoimento pessoal em 08/04/2025)

Quanto mais a entrevista se desenvolvia, mais minha curiosidade se agucgou,
e quis entdo saber a respeito dos gestos do mestre de bateria, reproduzidos pelos
diretores. De forma muito resumida, ele explicou que os gestos basicamente indicam
as paradinhas e/ou viradas, que sao diferentes umas das outras. Assim, cada uma
delas tem um numero especifico. Se forem dez paradas, seréo utilizados numero de
um a dez, sinalizados com a mao. Virada um, sinaliza nUumero um; virada dois,
sinaliza numero dois e assim sucessivamente. O zero significa uma parada de todos
com repinique em solo. O zero seguido do vai e vem das duas maos, significa o
final, acabar.

Os arranjos das baterias, segundo Txa Txa Txa, eram feitos sempre de
acordo com o samba. Viradas, paradinhas, tudo de acordo com o samba-enredo.
Isso na escola de samba. No Boi, ndo muda muito. A diferenca € que as musicas
nao sao sambas-enredo, mas cangdes populares conhecidas. Entdo cada arranjo
deve estar de acordo com a musica. E fundamental a percepcdo do movimento
espiralar das musicas (Makl, 2011), de forma a adaptar a execugao. Ou seja, tendo a

musica em maos

Entdo a gente vai fazer o qué? Vai trabalhar em cima daquela
musica. Aonde eu posso fazer as paradinhas, aonde eu n&o posso
fazer as paradinhas, aonde que ela tem aquele ritmo que sobe, que a
populagdo canta, como € que a populagao diminui um pouquinho ai a
bateria tem que vir pra cima, pra levantar o astral. Tudo é isso ai.
Tudo é isso, cara. (Seu Txa Txa Txa, depoimento pessoal em
08/04/2025)

Esse movimento de subidas e descidas (diminuidas) € que constitui o

movimento espiralar apontado por Luis Ferreira Makl:
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Segundo as teorias sobre a complexidade dos sistemas no campo da
musica, trata-se de sistemas complexos - baseados na
auto-organizagao e autorregulagdo - muito diferentes dos sistemas
complicados, porém nado complexos — como a orquestra sinfénica
euro-ocidental baseada na hierarquizacdo estrita e diregao
centralizada. O sistema complicado implica a regéncia e os olhares
dos musicos dirigidos ao centro, condos em um espacgo radial; o
sistema complexo implica, no caso, um espago circular de interacao
multipla. A orquestra euro-ocidental implica o tempo linear da
composicdo e da regéncia, enquanto o grupo de improvisagao,
caracterizado pela polirritmia e os sistemas de chamada-e-resposta
de matrizes africanas, implica o tempo espiralar do coletivo. (Makl,
2011, p. 68)

Na bateria existe a do mestre que conduz a bateria. Essa conducéo é
bastante diversa de uma orquestra, onde ocorre a interpretacdo musical linear. E
tracado um plano de interpretagao que € seguido, com as intensificagdes, climax e
relaxamento preestabelecidos pela partitura. Na bateria, ao contrario, reage-se ao
momento. Existe, obviamente, um plano, mas esse plano deixa margem para um
qué de improvisagao e adaptagao, que esta no surdo de terceira e, sobretudo, no
repinique e na propria condugao do mestre.

Seu Txa Txa Txa, como educador musical que é, de fato, chama atencéo para
a importancia do escutar. Na bateria, existe uma interagcado advinda do ouvido atento.
Surdos dialogam entre si e com os demais instrumentos. A polirritmia, tipica da
musica de matriz africana, € fruto de uma polifonia integrativa, dialégica e isso é
ensinado desde o inicio pelos mestres.

Jean, do Bob Marley, aponta para a importancia também do escutar. Afirma que
para tocar na bateria, tem que ter vontade e forga de vontade. Segundo ele, tocar na
bateria ndo € um bicho de sete cabegas: “[...] € questdo de observagao, escutar e
representar depois a mesma coisa. Entdo, qualquer uma [pessoa] que seja, de
pequena a velha, se quiser e se esforgar, ela consegue fazer.” (Jean, depoimento
pessoal em 30/05/2025)

Jean acredita que a renovagao da bateria esta nas criangas. Por isso, o Bob
Marley tem adotado a estratégia de coloca-las para tocar no fim do desfile, utilizando
instrumentos de brinquedo para que possam tomar gosto e — quem sabe- se integrar
no futuro.

Entdo, quando a gente chega aqui na reta final, [...] a gente faz essa
troca, bota as criangas pra bater e tal, pra poder levar até o final.
Entdo, assim, todo mundo fica feliz, né? As criancas ficam
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superfelizes porque estdao batendo no Bob Marley, porque o Boi
querendo ou ndo é como se fosse time, cada um escolhe um e segue
aquele ali. [...] Entdo as criancas que escolhem a gente como
favorito, a gente tem que dar essa moral pra eles assim participarem
junto com a gente, eles ajudarem junto com a gente e tal. Entao, fica
legal. (Jean, depoimento pessoal em 22/05/2025)

Atualmente a bateria do seu Boi ndo é exclusiva, pessoas que tocam em outros
grupos de Boi tocam também no Bob Marley, inclusive ndo tem um mestre de bateria
fixo.

A gente tem a galera que vem de fora, que, assim, faz o papel de
mestre, mas a gente ndo tem um fixo, né? Tem até uma galera ai
agora, que ta vindo ai, que ja tem um cara que fica tocando direto,
mas como a gente € muito versatil, a gente tem unido com muitos
Bois. [...] A gente ndo tem muitas regras, assim. Meu irm&o, sabe
bater, vai levar o negdcio direito, ta junto com a galera ai, pode ir 1.
(Jean, depoimento pessoal em 22/05/2025)

A bateria do Suave Veneno é exclusiva, e tem uma particularidade: Mascote,
seu mestre de bateria. Mascote € um exemplo do quanto surpreendente pode ser
uma bateria de Boi no que se refere a escolha do mestre. Explico. Mascote assumiu
o comando da bateria aos onze anos de idade, apdés a morte do mestre anterior.
Segundo Luanderson, ele foi preparado para isso. Quando assumiu, em 2009, o
Suave Veneno tinha sido campedo em 2004, 2005, 2006, 2007 e 2008. Sob sua
lideranga a bateria continuou sendo nota 10 até 2015, ultimo ano de concurso no

antigo sambodromo de Macaé.

4.2.1.4 Repertorio

As baterias de Boi inspiram-se em baterias de escola de samba, com os
instrumentos basicos ja citados. Até 2015, como havia o quesito “bateria” a ser
avaliado nos concursos, os ritmistas se esmeraram sobremaneira na execucgao.
Entdo nao havia exatamente um repertorio, era s6 bateria e o Boi dangando e as
pessoas acompanhando atras. Com o tempo, sobretudo apds 2015, afirma
Luanderson, as pessoas que acompanham os Bois comecaram a entoar cang¢des do
cancioneiro popular de forma espontanea e, consequentemente, as baterias
comecaram a fazer arranjos para essas musicas e comanda-las nos diversos
cortejos. Assim, foi-se consolidando um repertério, dos quais podemos citar: llarilarié
(Eduardo Cid Meireles/Expedito Machado de Carvalho), Meu Pintinho Amarelinho

(Cantiga de roda de dominio publico), Poeira (Lourengo O. dos Santos filho), Vou
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Festejar (Edel Ferreira de Lima/Jorge Aragédo da Cruz/Neoci Dias de Andrade), N&ao
Quero Dinheiro (Tim Maia), Pelados em Santos (Alecsander Alves), Sdbado de Sol
(Felipe Knoblich de Souza/Pedro Fonseca Knoedt/Rafael Ramos de Macedo
Soares), entre outras. Pude flagrar, acompanhando os cortejos, a entoagdo de
sambas-enredo com 0s quais os ritmistas mais se identificam.

Um detalhe a destacar € que as cangdes sao entoadas sem instrumentos
harmonicos e sem carro de som. Nao ha a do intérprete que comanda a harmonia.
Essa harmonia (considerando no sentido de todos cantarem juntos) é dada pelos
membros da bateria, que cantam “a todos pulmdes” e contagiam os seguidores a
cantar também.

O Suave Veneno ja produziu dois sambas para serem entoados pela multidao.
Segundo Luanderson, apenas um “pegou” um pouco, sendo as vezes relembrado. O

outro, todos se esqueceram.

4.2.1.5 Rivalidade
O Boi Pintadinho é uma tradicdo mais do que centenaria em Macaé. No ano
de 2010, assim afirmava o site de noticias da Prefeitura Municipal:

Uma das mais tradicionais manifestacbes carnavalescas que
permanece até hoje em Macaé é a farra dos Bois Pintadinhos.
Completando 100 anos em 2010, a folia ocorre antes do Carnaval
pelos bairros da cidade. A competicdo, para saber qual o Boi mais
animado, comegou no dia sete deste més e termina no dia 11 de
fevereiro. No dia 13 os Bois desfilam abrindo os desfiles do Carnaval
macaense para as escolas de samba. (Prefeitura de Macaé, 2010)

Segundo Sr Gilmar da Cruz Moraes, o mais antigo fazedor de Boi da cidade,
desde 1977 - seu Boi se chama Matozao, com referéncia ao personagem de novela
Vamp, exibida pela TV Globo - era comum, na década de 1990 colocar nomes de
novelas ou personagens de novelas nos Bois e era normal que mudassem de nome
ano a ano. Porém, alguns desses nomes se consolidaram, e é o que aconteceu com
o do Sr. Gilmar.

Suas historias sdo muitas e ha uma em especifico, reproduzida por Souza

que ilustra bem o nivel de rivalidade que existia entre os Bois de Macaé.

A gente n&o entrava na Barra, a Barra n&o vinha aqui. [...] Tinha até
uma histéria de... um camarada na época falou com a gente: ah, leva
o Boi 14 na Barra, ndo sei o qué. N&o, tem briga. Nao, que... tem
briga nenhuma n&o. Isso ai ndo tem briga. Na época n&o existia nem
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a ponte nova. Nao, existia a ponte nova ja. [...] Ai nés fomos. Quando
chegou na ponte, eles ja estavam esperando a gente do outro lado
com o Boi deles e veio, comegou uma briga doida em cima da ponte.
Ai jogaram o Boi deles na agua, jogaram 0 nosso na agua e eu
consegui, com uma cordinha que amarrava no pescogo do nosso, eu
consegui segurar e trazer pra beirada e nés botamos o Boi pra fora e
trouxemos.

[...] Essa € uma das brigas, jogaram gente na agua, em cima dos
barcos, teve gente que se machucou. N&do morreu ninguém, mas se
machucaram, teve gente que foi parar no hospital, que caiu em cima
de barco. Entdo isso ja existia la atras, isso é coisa de trinta anos
atras.” (Gilmar, depoimento pessoal em 07/09/2019, apud Souza,
2020, p. 49)

Luanderson conta que havia outro Boi na Nova Holanda, além do Suave
Veneno, com o qual existia uma rixa, um “Fla-Flu” e que o empate em um dos
concursos, especificamente o de 2005, € que o motivou em comecar a fazer o

Suave Veneno.

Em 2006 assumi, porque tinha uma rivalidade com outro Boi aqui de
perto, um Fla-Flu que tinha, ai a gente empatou com eles na avenida
e no outro ano comecei. Ndo, a gente n&do pode nem empatar com
eles, a gente tem que ganhar e ganhar de muito. E foi ai que eu
assumi de dali entdo continuei até... Continuo até hoje, né? (MdAS
Producgdes, Youtube 2024)

Segundo Aguiar, a rivalidade faz parte dos processos sociais:

Disputa, conflito e competicdo sdo inerentes aos processos sociais.
Quando vemos as expressdes da cultura popular de forma
‘essencializada’, tendemos a pensar de forma romantizada, que elas
sdo puras e que as formas de competicdo nao as atingem. Um olhar
atento, porém, nos revela essa dimensao conflitiva (Aguiar, 2013, p.
94)

A rivalidade, segundo Gilmar, se agugou ainda mais quando a Prefeitura
Municipal de Macaé passou a oferecer premiagao em dinheiro. No entanto, no final
da década de 2020, com o amadurecimento dos donos de Boi, essa rivalidade vinha
se abrandando.

Para Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti, em trabalho etnografico com

o Boi Bumba de Parintins, a rivalidade compde o ritual da festa

Pois essa experiéncia de ser-por-meio-do-confronto é dramatizada
nas performances rituais como experiéncia de plenitudes efémeras
diante do outro silenciado, mas nunca anulado. Sempre atento e
ativo, ele, o “contrario”, é também, por sua vez, sujeito da experiéncia
de ver o outro fazer tudo aquilo de ele também é capaz e, mesmo,
quem sabe? Mais capaz. (Cavalcanti, 2018, p. 28-29)
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Para o sentir de Maxuel, a rivalidade nao é tanto entre os donos de Boi, mas
das pessoas que o acompanham. Isso ele revela no documentario “Chora, Vou

Festejar”:

Rivalidade que tem geralmente € mais a rivalidade dentro do
Carnaval, nos concursos de Boi Pintadinho ali mesmo. O
conhecimento que a gente tem é que, assim, algumas rivalidades de
Boi tém mais do publico que acompanha o Boi. O dono do Boi
mesmo, a gente se conversa de boa, fora Carnaval e outros eventos,
a gente se encontra. E como se fosse torcedor de time. Vocé que é
dono do time ndo vai brigar, quem vai brigar € quem vai acompanhar
o time. Entao o Boi Pintadinho tem essas situagdes. O préprio dono
de Boi mesmo nao ta nem ai pra essas situagdes. O que a gente
quer... A gente ndo faz o Boi pra gente, a gente faz pras criancgas.
Quem acompanha mesmo € as criangas. (MdAS Produgdes,
Youtube, 2024)

Até 2015 aconteceram os concursos na “Avenida”. Por avenida, entenda-se o
anexo a Linha Verde, que liga alguns bairros da cidade, batizada de Sambdédromo
de Macaé. Apds aquele ano a subvengado aos Bois foi suspensa, a Liga
Independente das Entidades Carnavalescas de Macaé foi desativada e os Bois
passaram a ter que sobreviver com recursos proprios. Com isso, em uma cidade
com mais de cem Bois, foram reduzidos drasticamente. Em 2020, em mapeamento
feito por Souza (2020) seriam cinquenta Bois, entre adultos e mirins. Em 2024,
concursos transcorreram como de costume no periodo que antecede o Carnaval.
Neste mesmo ano, a Secretaria Municipal de Cultura promoveu o cadastramento de
artistas locais para apresentagdes quando solicitados. Luanderson resolveu entao,
por conta prépria, cadastrar o seu e os demais Bois da cidade. Com isso,

estreitaram-se os lacos entre as liderangas. Um pouco disso € expresso por ele:

E hoje, sinceramente, a gente, a gente que eu falo [é] até em nome
dos outros Bois também, ninguém tem mais aquela... [rivalidade] O
pessoal esta ficando mais velho, mais consciente das coisas, e
comecgou a perceber que aquilo ali ndo levou a gente a nada. Ai
aquela rivalidade toda, aquela competicdo toda, hoje os Bois
continuaram do mesmo jeito. (Luanderson, depoimento pessoal em
30/05/2025)

Jean vai na mesma diregéo:

Todos os Bois, ndo tem um que chegue aqui falando que nao tinha, é
mentira. Todo mundo tinha rixa com todo mundo, que era uma rixa
saudavel. Hoje em dia, com o propdsito que a gente estda na
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Prefeitura de tentar melhorar pra gente, a gente acabou com esse
negocio. Portanto, que a gente, até concurso, se a gente tiver alguma
coisa, a gente fala: é apresentacdo dos Bois, como teve aquele dia
que vocé me abordou, a gente teve a opgao: vocés querem um
concurso? A gente [disse] ndo, a gente ndo quer mais isso. Por qué?
Porque sendo a gente fica criando rixa entre a gente mesmo, entdo a
gente decidiu parar com essa rixa, se unir, porque a gente vai ganhar
mais com isso. [...] (Jean, depoimento pessoal em 22/05/2025)

Os donos de Boi tém se reunido e buscado solugdes para seus problemas,
sobretudo os financeiros. A Liga das Escolas de Samba de Macaé (LIESAM) vinha
se colocando como representante dos Bois Pintadinhos da cidade. Mas nao tinha a
adesdo da totalidade dos Bois e o que fazia na area financeira era insuficiente.
Luanderson assumiu essa lideranca. Além do cadastramento dos Bois ele
candidatou-se em um Edital da Lei Aldir Blanc e foi contemplado. Uma acéao
importante foi um encontro de Bois que foi feito na Barra de Macaé, ocorrido em 8
de fevereiro de 2025, com a presenca de dez Bois, todos tradicionais. Como
resultado do cadastramento na Prefeitura, os Bois foram convocados a participar de
outro encontro, no Carnaval, sabado, dia 1° de marco de 2025. Posteriormente, em

trés de marco, foi o dia dos Bois mirins.

4.2.1.6 Politica cultural

Se até 2015, a atuacao do poder publico foi marcada pelas subvencoes, via
LIECAM (Souza, 2020, p. 51), os Carnavais de 2016 a 2024 foram marcados pela
auséncia quase que total em relacdo a politica de cuidado, manutencdo e
preservacao da expressao cultural do Boi Pintadinho.

Resiliéncia e resisténcia foram marcas dos grupos de Boi neste periodo.
Mesmo sem verbas publicas, os donos se organizaram e continuaram suas
atividades com formas criativas de sobrevivéncia financeira. O Falcdo de Maxuel de
Souza Silva e Miller de Souza Silva, por exemplo, criou uma caixinha em que 0s
participantes mais engajados depositam um valor mensal que atualmente € de vinte
reais, com trinta pessoas participantes. Com essa caixa eles tém tido condicdes de
colocar o Boi na rua ano a ano. As liderangas do Bob Marley também se cotizam
para isso. Luanderson, entre outras acgbes, promovia festas “agostinas” para
arrecadar fundos para o Suave Veneno. Assim, como outros tantos, o Boi Pintadinho

se manteve vivo e pulsante nas periferias da cidade. Um outro fato, que, inclusive,
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atesta a importancia que tém os Bois para a populagao onde estao inseridos, € que
0S concursos continuam acontecendo, mas por iniciativa dos representantes dos
bairros, que se vém se organizando desde entdo para isso, com a infraestrutura
necessaria para que eles acontegcam. Segundo Maxuel, em informagao recente, no
ano de 2025, ocorreram apenas concursos nos bairros Botafogo e Malvinas. E com
poucos Bois. Em Malvinas, por exemplo, s6 tiveram Salgueiro, Taraddo, Ladeira,
Trovao e Mestre. Lembremos que os donos de Boi vém se unindo e 0s concursos
nao tém sido uma prioridade.

Em 2023, a Prefeitura Municipal de Macaé abriu o Chamamento Publico n°
9/2023, no para cadastramento de artistas locais, com a finalidade oferecer
oportunidade de apresentagdes desses mesmos artistas em eventos promovidos por
ela®. Sob lideranga de Luanderson, muitos Bois conseguiram se cadastrar. Isso foi
importante, porque, por exemplo, no Encontro de Bois no sabado de Carnaval de
2025, ao que ja nos referimos, os Bois cadastrados receberam um caché de trés mil
reais por sua participagao.

Desta forma, percebe-se um abandono em relagdo a cultura popular de
praticamente uma década. Em relacdo ao Chamamento Publico 9/2023, ha que
considerar a grande dificuldade que os donos de Boi tiveram para se cadastrar. Nao
€ um processo tao facil e Luanderson foi quem se dispbs a fazé-lo. Quero com isso
dizer que ndo houve uma aproximacao dos agentes culturais da Prefeitura com os
donos de Boi, ndo parece haver um agente publico que fagca essa ligagao.
Luanderson, que é especialista em Gestdo de Documentos, tem feito essa ponte.
Isso mostra, uma vez mais, 0 quao invisiveis sdo os Bois para o poder publico da
cidade.

Em 2024, Luanderson inscreveu-se no Edital 04/204, um edital de premiacao

por acgdes culturais. Dessa forma, o Suave Veneno se constituiu no primeiro Ponto

% No Edital lia-se: “CHAMAMENTO PUBLICO N2 009/2023 - COORDENADORIA GERAL DE
LICITAGOES — SEMALC - PROCESSO ADMINISTRATIVO N2 47826/2023 - FORMAGAO DE UM
CADASTRO DE ARTISTAS E PROFISSIONAIS CULTURAIS QUALIFICADOS PARA A REALIZACAO
DE ATIVIDADES CULTURAIS DIVERSAS, SOB DEMANDA DA SECRETARIA MUNICIPAL DE
CULTURA DE MACAE. ESTE CADASTRO

VISA ATENDER AS NECESSIDADES DE PROGRAMAGOES CULTURAIS, EVENTOS,
OFICINAS, EXPOSICOES, APRESENTAGCOES ARTISTICAS, E OUTROS PROJETOS CULTURAIS,
CONFORME PARAMETROS E ELEMENTOS DESCRITIVOS NO TERMO DE REFERENCIA.”
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de Cultura de Boi Pintadinho do municipio de Macaé. Essa iniciativa é importante,
porque o Ponto de Cultura sera um polo de aprendizado de tudo que se refere ao
Boi: construcdo de Boizinhos de mao, Bois mirins, Bois adultos, bateria, promogao
de eventos etc.

A guisa de finalizacdo desta secdo, considero importante assinalar que, de
certa forma, a politica cultural relativa em relagdo aos Bois Pintadinhos parece
acompanhar o compasso da politica cultural em nivel nacional.

Segundo Rubim, o periodo que antecedeu ao ano 2003 foi marcado por

complicadas tradicbes que derivam agendas e desafios: relagbes
histéricas entre autoritarismo e intervengdes do estado na cultura;
fragilidade institucional; politicas de financiamento da cultura
distorcidas pelos parcos recursos orgamentarios e pela légica das
leis de incentivo; centralizacdo do ministério em determinadas areas
culturais e regides do pais; concentracdo dos recursos utilizados;
incapacidade de elaboragdo de politicas culturais em momentos
democraticos etc. (Rubim, 2007, p. 29)

Em 2003, quando assumiu como ministro da Cultura Gilberto Gil, a conjuntura
era essa acima. Gil assumiu e implantou politicas culturais baseado na premissa de
que era necessario intervir na cultura para democratiza-la. Como base das politicas
implementadas estava uma concepgao antropoldgica de cultura, o que significava
uma abrangéncia a toda sociedade, especialmente grupos marginalizados e
invisibilizados nos periodos anteriores. (Queiroz; Carmo, 2018, p. 90).

Um ponto importante a considerar € que as agdes do Ministério tinham como
pilar a compreensdo da cultura sob trés dimensdes: a dimensdo simbdlica, a
dimenséo cidada e a dimensao econdmica. A primeira refere-se a capacidade que a
pessoa humana tem de criar simbolos, 0s quais se expressam nas mais diversas e
variadas praticas culturais; a segunda, € a que compreende a cultura como um
direito social; a terceira refere-se ao potencial que a cultura tem de gerar dividendos,
a economia da cultura (BRASIL, 2013, p. 18-20).

Seja no periodo da gestdo de Gilberto Gil (2003-2008), que foi seguido de
Juca Ferreira (2008-2010), quando se encerrou o segundo mandato do Presidente
Luiz Inacio Lula da Silva, seja nas gestoes do ministério até 2014, quando esteve na
presidéncia Dilma Rousseff, inumeras agdes se consolidaram.

Apo6s 2014, a situacdo politica do pais entrou em um periodo de conflito,
quando a direita brasileira ndo aceitou as eleicbes vencidas por Dilma, culminando

com o golpe que a destituiu do cargo maximo do pais em 2016.
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Assumiu Michel Temer, até entdo vice, e comegaram os desmontes, que
culminaram com a subida ao poder de Jair Messias Bolsonaro, que esteve a frente
do pais de 2019 a 2022. Neste ultimo ano é eleito novamente Luiz Inacio Lula da
Silva, que vai retomar e incrementar as politicas até entdo abandonadas.

Analisando o percurso dos Bois, vé-se que, de certa forma, o periodo virtuoso
das politicas culturais a nivel nacional coincidiu cronologicamente com o periodo
mais efervescente dos Bois em Macaé. De 2000 a 2015 vimos crescer a cada ano o
prestigio da festa, com o incremento inclusive do espago de desfile com a criagdo do
“Samboédromo”. Durante esse periodo vigorou a politica de subvengao via LIECAM.
De forma timida, no ultimo Carnaval, viu-se o ressurgimento dos desfiles e cabe
perguntar até que ponto isso €, de alguma forma, reflexo das politicas publicas para

cultura a nivel nacional.

4.2.1.7 Expressao cultural negra
Como os interlocutores véem o Boi Pintadinho sob o ponto de vista étnico
racial?

Jean assim discorre:

Eu ndo sei explicar em palavras direito, mas essa questdo do Boi
Pintadinho era da época dos escravos, que eles faziam - tipo - pra
festejar alguma coisa. Entédo, era uma distracdo para eles ali. Nao sei
descrever exatamente como era, mas o0 que eu lembro, o que eu vi
uma vez nas historias e tal, é que fazia parte mesmo dos escravos.
Faziam esse Boi Pintadinho para poder ficar brincando ali e tal, entre
eles ali, fazendo uma coisa festiva entre eles ali. Entdo, com certeza,
vem la de tras, das outras geragoes e foi melhorando. As vezes, na
época deles |4, ndo era a mesma coisa da nossa, mas o principio
partiu dali e a gente, cada ano que passou, foi melhorando até
chegar aonde estéa hoje. (Jean, depoimento pessoal em 22/05/2025)

Com Luanderson nossa conversa assim se deu:

- Wilson: Vocé acha que o Boi € uma cultura negra?

- Luanderson: Com certezal

- Wilson: Ele é negro na sua raiz ou ele é negro no que ele é hoje?

- Luanderson: Acho que desde a raiz, porque aqui em Macaé foi
mais pela questdo dos Bois na Aroeira, que iam atras e tal. Mas ja
vem também da questdo de matriz africana, escravos, as musicas,
essas coisas.

- Wilson: E a populagdo que hoje brinca, € uma populagdo negra
também, uma populacao periférica.

- Luanderson: Hoje, membros da Associagao, no seu estatuto e tudo,
tem |a os diretores, tesoureiro e tal, sdo a maioria negros. Inclusive, a
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gente concorreu nos editais como cota. Porque a maioria € negro. O
presidente de honra se chama o qué? Como se chama o presidente
de honra? S¢ isso ja... [diz tudo]. O presidente de honra é Preto
[codinome do pai de Luanderson]. Posso dizer que eu sou o
vice-presidente de honra, pretinho. Entdo, vocé ja vé dai. E uma
questao que ja vem la de tras e ainda, vamos dizer assim, junta essa
coisa la atras de senzala, de escravo, de uma periferia, que na sua
maioria também ¢é de negros, e fica isso ai. (Luanderson, depoimento
em 30/05/2025).

Nao ha como pensar a expressao cultural dos Bois de Macaé sem associa-la
a populagao negra. Negra e periférica. Neste trabalho, ndo me proponho buscar na
historiografia regional os dados necessarios para remontar as origens do Boi
Pintadinho. Conforme anotou Souza (2020), fato € que em Barra do Furado, em
Quissama, ja em 1923, ha registro de um Boi Pintadinho se apresentando na festa
de inauguracao da Capela de Nossa Senhora da Boa Morte. (Souza, 2020, p. 44) Os
interlocutores sdo unanimes em atribuir a Aroeira como o berco dos Bois
Pintadinhos de Macaé, um bairro majoritariamente negro. (Souza, 2020; Oliveira,
2005).

Os Bois Pintadinhos existem para divertir e alegrar as pessoas das proprias
comunidades onde estdo inseridos. E esse povo é o povo da “favela” como bem

destacou Maxuel:

A cultura nossa é - vamos dizer - “favela”. O povo da favela. A gente
quer alegrar o nosso povo que ndo tem alegria em época de
Carnaval, que algumas criancas nao tém condi¢cbes de ir pra outros
lugares curtir o Carnaval, entdo a gente faz o nosso Carnaval” (MdAS
Produc¢des,Youtube, 2024)

E nesse sentido que nos referimos a elas como expressdes aquilombadas.

Sobre isso, Souto, baseada em Beatriz Nascimento, assim expressa:

Aquilombamento, em qualquer tempo, diz respeito a criacdo de
zonas de seguranga, de acolhimento, de fortalecimento. Espago
onde € possivel experimentar a paz de ser e estar em comunidade,
compartilhar vivéncias, obter suporte, costurar aliangas, alavancar
projetos, reconhecer e curar feridas, tecer estratégias, planejar
levantes, trocar informagdes, instruir-se uns aos outros. (Souto, 2021,
p. 157)

Pensando o aquilombamento no ambito da cultura, a autora conclui:

Pensar o quilombo hoje na cultura &, para além de pensar um espago
de acolhimento e fortalecimento, projetar também a criacdo de
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futuros possiveis (Regina, 2020). Isto é, ir além da resisténcia e
sobrevivéncia em meio as contingéncias do racismo na experiéncia
de vida de pessoas negras para construir imagens que possam abrir
novas rotas de fuga em direcdo a uma vida plena. (Souto, 2021, p.
159)

E neste sentido que Maxuell se refere ao Boi Pintadinho como uma expressao
da favela para a favela. Festejar o Boi Pintadinho é, portanto, um ato de
aquilombamento, conceito cunhado e desenvolvido por Beatriz do Nascimento
(Souto, 2021, p. 145) Ato de resisténcia frente ao apartheid social e segregagcao

urbana sofrida pelo povo preto das favelas/comunidades macaenses.

4.2.1.8 Boi na escola

Os interlocutores foram unadnimes em concordar que o Boi deve estar
presente na escola, nao como uma curiosidade, n&o esporadicamente, mas em uma
situagcado permanente.

Txa Txa Txa acredita que os conhecimentos de bateria poderiam e deveriam
estar na escola formal, onde se ensinaria pelo menos o basico da percussao: “A
escola, todas as escolas, elas tinham que ter pelo menos trés surdos, duas caixas,
um repique. Porque é pra fazer o ritmo.” (Seu Txa Txa Txa, depoimento pessoal em
08/04/2025)

Segundo Jean, na época de Carnaval, se for demandado que as criangas
facam um desenho, muitas hdo de desenhar um Boi Pintadinho. Fazer Bois com
criatividade desenvolve tanto o senso artistico quanto coordenagdo motora, diz
Jean. Falei para ele que no colégio onde dou aula, no bairro Botafogo, ja
promovemos concursos de Boi de Mao e é algo que os alunos levam muito a sério.

Além disso, diz Jean, ter a orientagdo certa para a feitura do Boi é

fundamental.

[...] as criangas gostam muito e muitas das vezes elas ficam restritas
por ndo saber fazer, por ndo saber como que é. Entdo as vezes vocé
passa na rua, vocé vé um negdcio, tipo assim, € sé o caixote virado
ao contrario e o pano por cima. Entdo, tipo assim, eles precisam
desse entendimento para poder tocar na rua, porque as vezes nem
todo mundo mora perto de um lugar que faga Boi para poder estar
perto acompanhando, entendeu? Entdo, se ele tiver uma oficina, é
igual vocé junta, vamos dizer, uma aula de arte, vocé faz uma oficina,
que é onde vocé vai montar o quadradinho, tal, vai montar ali parte
do Boi pra ficar redondinho - peito, bunda, pescoco, botar cabeca -,
que é a parte estrutural que ele vai aprender a montar aquilo dali,
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né? Vai ter que fazer uma engenhariazinha, querendo ou nao, vocé
tem que travar para o Boi nao ficar torto, o corpo, isso e aquilo. Entdo
vocé vai fazer uma engenharia ali, para depois vocé ter o cuidado, a
delicadeza de vocé encapar o Boi, depois vocé vir com os enfeites,
fazer letra manual, entao tipo assim tudo vai trabalhar a coordenacéao
motora, vai trabalhar entre outros pontos da crianca ali. Entdo, é uma
coisa que para ele vai ser muito satisfatério, porque ele, como
pessoa, ele sai dali com o Boizinho que ele mesmo fez, do zero, com
o Boizinho direitinho mesmo, todo, o pescocinho, cabeca, chifre, tudo
direitinho, entendeu? Entao, tipo assim, € uma coisa que para eles,
eu acho que ia ser uma realizagao.

Luanderson chama atencéo para a valorizagdo da cultura dos alunos:

Luanderson: Vocé, vé, por exemplo, os professores de arte ensinam
que arte na escola?

Wilson: Exato. A gente tende a ensinar uma arte que € muito mais
europeia que a arte local. [...]

Luanderson: E o que € mais facil para a pessoa vivenciar: o que esta
aqui, préximo, ou o que foi feito ou esta sendo feito 14, ndo sei onde?
Mais facil seria essa proximidade, né?

Wilson: Eu sinto falta na escola, eu como professor de arte, se eu
tivesse um animador cultural, uma pessoa que poderia ser um dono
de Boi, poderia ser um mestre de bateria, entendeu? Uma pessoa
que realmente entende, para assumir essa parte. Porque fica
artificial. Eu sou uma pessoa que pesquisa, eu sou um pesquisador.
Eu pesquiso, eu ndo faco também. Nunca nem tentei fazer, mas eu
vejo meus alunos fazendo. Eu os fagco fazerem. Se eu precisar de
montar quatro, cinco Boizinhos na minha sala, eu falo: gente, o que
vocés precisam? A gente vai, consegue o material e eles fazem.
Luanderson: Ai vocé vé a importancia de ter alguém para instruir,
porque eles estdo instruindo vocé porque ja instruiram eles. Eles
aprenderam na rua a fazer isso. [...] eles ndo aprenderam a fazer
sozinhos. Alguém com certeza, no ambiente que eles vivem,
propiciou esse aprendizado a eles. Ai vocé vai chegar la na escola,
vai ensinar arte contemporanea francesa. Ele ndo sabe nem onde é
a Franga. Nao vai chamar ele para perto.

Eu passei ali na Rua 4. [...] Esta tudo |a, fazendo Boi. Esta no dia
trinta do cinco. Ja passou muito tempo. Carnaval. Nao tem nada que
incentive eles a fazer Boi. Vamos dizer assim, ndo tem nada. Eles
estao fazendo porque eles gostam, porque eles querem fazer. Estava
um pano preto, agora ja esta um pano vermelho. Ja estava com outro
nome.

Wilson: E o estimulo de dentro. Vem deles. E uma iniciativa deles,
que vem deles. Porque ja criou uma paixao por isso.

Luanderson: E o ambiente da comunidade. Fica la dez, quinze
criancas passam ali. Entdo, um monte. Quanto mais ficar ali, mais
criangas vao aparecendo.

Se tivesse que estar na escola ensinando como mestre de Boi, o Luanderson

disse que ndo conseguiria. Gosta mais de empreender nos bastidores, na parte



112

administrativa. De fazer com que outros fagam. Mas deixou claro, no dialogo acima,
o quanto é importante a valorizagéo da cultura do educando.

Essa valorizacdo a que Luanderson se referiu vai ao encontro da pedagogia
freireana, para quem a educacdo € um processo de libertacdo, um processo
dialégico, em que o professor ndo € um mero depositario de conhecimentos e o
aluno o depdsito (educagao bancaria). O professor - educador - ao contrario, € um

mediador, que é transformado pelo ato educativo, assim como o aluno - educando.

Desta maneira, o educador ja ndo é o que apenas educa, mas o que,
enquanto educa, é educado, em dialogo com o educando que, ao ser
educado, também educa. Ambos, assim, se tornam sujeitos do
processo em que crescem juntos e em que os “argumentos de
autoridade” ja nado valem. Em que, para ser-se, funcionalmente,
autoridade, se necessita estar sendo com as liberdades e nao contra
elas. (Freire, 1987, p. 68).

Trazer o Boi para dentro da escola € valorizar o universo cultural do aluno e
seus conhecimentos prévios. Muitos adolescentes, ja pude constatar, ja séo
verdadeiros mestres da arte de confeccionar o Boi, seja de m&o (Boizinho de mao),
seja o de conduzir de dentro (o Boi grande, conduzido internamente). Valorizar esses
saberes é fundamental no processo educativo. Porém, ter a presenca dos donos de
Boi e mestres de bateria para socializar sua pratica € fundamental, como previsto na
Meta 4 do Plano Nacional de Cultura de 2010, pois sdo eles que detém as
ferramentas para tal (Brasil, 2011, p. 132). Esta meta prevé a protegcdo dos
conhecimentos tradicionais, a sua inser¢ao na educacgao formal e auxilio financeiro
para os mestres e mestras da cultura popular, para tanto criando instrumentos legais

que os possibilitem.

4.3 ETNOGRAFANDO OS BOIS MALHADINHOS DE QUISSAMA - RJ

O trabalho de campo iniciou-se em 2022 com observacéo de desfiles em 24
de abril. Neste primeiro contato com os Bois de Quissama preocupei-me em
perceber a performance dos cortejos de forma genérica, ou seja, sem um foco
exclusivo nas baterias. Na medida do possivel, aproximei-me de algumas liderangas
para estabelecer algum contato e assim abrir espago para uma imersao etnografica

posterior.
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Aproveitei para perceber alguns detalhes, como os sambas-enredo entoados.

Pude também observar a instrumentagcdo de alguns grupos. No Boi Canario, por
exemplo, a concado foi de surdos, repinique, caixas. Ja no Boi Surubim, cuja
inspiracdo musical € no G. R. E. S Mangueira, do Rio de Janeiro, a formacgao foi de
surdos de primeira e terceira, caixas, repinique, pandeirola, tamborim.
Pude ver também a inclusédo de criangas em algumas baterias. No Boi Renascer, por
exemplo, a mestre de bateria colocou cinco meninos pequenos na frente, dois
tocando surdo, dois pandeirola e um tamborim. No Boi Surubim, uma crianga e um
adolescente estiveram performando. Isso demonstra o que trataremos a frente com
mais profundidade, a preocupagao dos mestres de bateria e donos de Boi na
continuidade desta expressao cultural, o que sé é possivel pelo cultivo da presencga
dos pequenos como folides e ritmistas.

Em todos os Bois estiveram presentes os personagens, tais como: Boi,
mulinhas (cuja fungéo é abrir caminho para o Boi), o Pai Jodo, a Mae Maria, Boneca,
mascarados. De um cortejo para outro (e pudemos assistir a cinco: Boi Setéo, Boi
Canario, Boi Renascer, Boi Surubim e Boi Imperador) os personagens eram 0s
mesmos e “interpretados” pelas mesmas pessoas. Marta Chagas Medeiros, por
exemplo, foi Mae Maria em todos.

Fato curioso a notar € que em geral os Bois possuem apenas um carregador
(tripa ou miolo de Boi). Porém o Boi Imperador performou com dois carregadores,
provavelmente pelo peso do Boi. Estive também na companhia do Sr. Sérgio
Sapatéo, tradicional dono do Boi Sapatdo de Campos dos Goytacazes, que inclusive
me presenteou com uma mulinha em miniatura.

Um segundo momento constituiu-se em uma visita no dia 19 de fevereiro de
2023, domingo de Carnaval. Desta vez estive um pouco mais focado nas praticas
musicais dos Bois. Assim como no ano anterior, a rua em que ocorreram os cortejos
€ a Barao de Vila Franca, o principal logradouro do Centro da cidade.

Desfilaram os Bois Jaragua, Canario junto com Setdo, Trovao, Imperador e
Maranhdo. No caso do Canario e Setdo, que se apresentaram juntos, o
samba-enredo foi composto por Sérgio Malakay. Muitas criangas mais uma vez
presentes ao desfile. Enquanto filmava e gravava conheci uma senhora de Macaé
que pela segunda vez viera assistir o Carnaval dos Bois Malhadinhos.

O Boi Trovao revelou uma bateria muito organizada, comandada ao repinique

por uma mestra de bateria. Apds o desfile do Boi Imperador conversei brevemente



114

sobre os ensaios da bateria com a mestra. Queria falar sobre os ensaios e ela me
disse que ensaiaram durante um més inteiro para estar ali se apresentando.

Em 21 de fevereiro assisti aos Bois Renascer, Diversidade e Surubim. A frente
do Renascer, a mesma mestra do Trovao. O Diversidade entregou uma bateria muito
estruturada, com muitas viradas, revelando uma grande variagao no arranjo.

Nesta noite, apresentei-me ao mestre de bateria Alencar, também dono do
Surubim. Fui muito bem recebido, inclusive sendo agraciado a compartilhar de um
apetitoso jantar, que estava sendo servido a todos os participantes. Apesar do
corre-corre que antecede ao desfile, Mestre Alencar conversou alguns minutos
comigo, enquanto tomava notas e terminava os Uultimos preparativos para a
apresentacdo. E que além de mestre e dono de Boi, o Alencar é também o
presidente da ASCBOM, cargo que |he traz um acumulo de atribuicbes e
responsabilidades: organizar o evento, ultimas tratativas com a prefeitura,
documentacdes etc.

O Boi Surubim tem esse nome em referéncia ao onomastico peixe. Segundo
Alencar, nos primeiros anos em que o Boi saia era comum chover. Entdo resolveram
batiza-lo com este nome, o que aconteceu no Carnaval de 2006. Eis a seguir a

narrativa do préprio Alencar:

Tudo comecgou no carnaval do ano de 2001, quando meu pai, o
Senhor Alcemir Francisco dos santos, mais conhecido como
“Bigode”, fez um Boi Malhadinho para acompanhar os cortejos do Boi
Tarado, do bairro do Canto da Saudade e do Boi Miano, do bairro de
Piteiras Nesse momento, eu me encantei com a brincadeira!

Apds o Carnaval, no periodo escolar, me encontrei com os amigos
Joilson e Salles, e em uma conversa descobri que eles também
tinham um Boi Malhadinho, e que brincavam ao som de instrumentos
feitos de latas de tintas e de agua no bairro de Caxias, me
interessando ainda mais pelo assunto.

Com o passar do tempo. O entusiasmo com a feitura e as
brincadeiras do Boi foram aumentando, entdo eu pedi meu pai para
comprar alguns instrumentos e com muito sacrificio ele comprou: um
repique, uma caixa e um surdo, que guardo com mujto carinho até
hoje. Eu e o Joilson unimos nosso Bois Malhadinhos e
transformamos em um Unico bloco, comegando assim nossos
cortejos animados pelas ruas de Quissama. Depois de um tempo,
resolvemos construir um novo Boi, porém ficamos na duvida de como
fariamos sua armacao, se seria de bambu, madeira, vergalhdo ou
latdo, até que surgiu uma solugéo, nosso amigo William encontrou
uma armacgao feita com vergalhdes, que pertenceu ao antigo Boi
tarado. Ela estava jogada na antiga fabrica de reciclagem, entéo
resolvemos buscar e montamos o nosso Boi. Nesse momento, o Boi
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foi nomeado de Boi Tabaco e depois de uns anos comegou a ser
chamado de Boi Toru.

No ano de 2006, fomos convidados pela Liga Carnavalesca de
Quissama a desfilar no carnaval junto com outros Bois Malhadinhos.
Todos os integrantes do Boi aceitaram, porém, para participar do
concurso de Bois malhadinhos, pensamos em mudar novamente o
seu nome, surgindo assim o Boi Surubim, nome dado pelo amigo
Aloisio. O Boi Surubim tornou-se o primeiro Boi a ser tri campeao da
cidade e esta fazendo a alegria das criangas até hoje.

Durante o ano, o Boi Surubim faz ensaios da bateria, confecciona
Bois, mulinhas e os bonecos, para o bloco e para quem quiser
brincar no carnaval ou em algum outro evento cultural. Esse
movimento acontece em sua sede, na Rua Frei Jodo Batista, nimero
163, no Centro e todos sdo muito bem-vindos. (Relato impresso na
porta do barracao do Boi Surubim).

E especialmente importante o texto acima, porque trata de varios aspectos
importantes acerca da origem do Surubim. Vale ressaltar a questao geracional, que
trataremos mais adiante.

Ainda na mesma noite procurei observar o trabalho de lideranga do Alencar
junto a bateria: seus gestos, sua didatica, as diferentes levadas na hora do
aquecimento. De fato, sua bateria tem um sotaque diferente das demais, certamente
pela auséncia dos surdos de segunda, inexistentes neste conjunto.

Em 14 de outubro de 2023 voltei a me encontrar com o Mestre Alencar,
momento no qual me concedeu uma longa e atenciosa entrevista, através da qual
muitos elementos dos Bois Malhadinhos se desvelam, os quais serao abordados em
sessao posterior.

Foi em 2024 que retornei ao Surubim, agora para ndo mais para uma visita, e
sim para participar como ritmista. Essa participacido visou compreender como se dao
as praticas em um grupo especifico de Boi Malhadinho. Nao se trata de buscar uma
generalizagao a partir de um caso particular. Buscou-se, na realidade, tdo somente
vivenciar, experienciar, praticar e assim compreender como se dao as
aprendizagens em um grupo de Boi.

Por que o Surubim? E dificil explicar o porqué dessa escolha. No trabalho de
campo surgem as oportunidades, aberturas e € necessario apegar-se a elas. O
Surubim foi o primeiro grupo que visitei, pude perceber que tinha uma grande
disciplina e organizagdo. O acolhimento por parte do Alencar foi imediato, entao
aproveitei a oportunidade que se abria.

N&o significa, porém, que nao tenha tido contato com liderangas de outros

Bois. Na realidade entrevistei a dona de Boi Marta Chagas, do Boi Canario, e o
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senhor Geraldo, dono do Boi Imperador. Essas entrevistas proporcionaram uma
leitura tanto do Boi Malhadinho enquanto expressao cultural, quanto da
compreensao das praticas musicais que ensejam.

O més de janeiro de 2024 foi dedicado a observagdo participante como
ritmista do Surubim, inicialmente no surdo de primeira e depois assumindo o agogo.
Em 13 de fevereiro ocorreu o desfile do Surubim.

A preocupagdo do mestre Alencar na incorporagdo de criangas e
adolescentes ficou muito flagrante neste ano: entre criangas e adolescentes
contabilizados no dia do desfile foram dez participantes. Em um universo de
aproximadamente cinquenta ritmistas, corresponde a aproximadamente vinte por
cento do total, o que nao é pouco.

No dia 28 de abril ocorreu o Ill Fest Boi, promovido pela ASCBOM, com o
apoio da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado do Rio de Janeiro
(SECEC-RJ). O Fest Boi reuniu varios grupos de Boi ligados a Associagao, que se
apresentaram na Praga Mario Moreira. Esse evento vai ao encontro da proposta de
Alencar de que o Boi nao fique restringido ao Carnaval, e sim, que se apresente em
outros periodos do ano.

Nesta ocasiao, participei como ritmista no agog6. Pude observar que o evento
teve o mote da luta pelo fim da violéncia contra a mulher. Havia cartazes com frases
como: “Nesta festa a gente luta pelo fim da violéncia contra a mulher’, “O meu
abraco te abraga. Pela vida das mulheres!! Pelo fim da violéncia.”, “Nao desfile com
machismo: é preconceito”, “Nado é ndo.” Isso demonstra o quao educativa é a
expressao cultural do Boi Malhadinho. Nao se trata somente de desfile e
apresentacao.

Cada um dos Bois, depois de se apresentar, foi colocado perfilado aos demais
com uma placa contando a histéria de cada um. Entre alguns deles, participaram Boi

Renascer, Boi Canario, Boi Setdo, Boi Maranhao e Surubim.

4.3.1 A bi-musicalidade acontecendo

A bi-musicalidade envolve desafios que impdéem uma disponibilidade de

espirito e uma abertura para o aprender. Como dito na parte anterior desta tese, o

confronto entre a musicalidade do pesquisador e do grupo pesquisado exigiu de mim
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a mobilizagdo de diversas faculdades, inclusive fisicas. Além de ouvir
atenciosamente as explicagdes do mestre Alencar, dono do Boi Surubim de
Quissama, era necessario habituar-me ao volume sonoro da bateria.

O primeiro momento foi o de escolha do instrumento. Disse ao mestre que
nao havia tocado nenhum deles, quero dizer, sequer experimentado surdos, caixas
ou repiniques, bases da bateria. Foi entdo que ele pegou um surdo e me deu para
tocar.

Como era o primeiro dia de ensaio, Alencar quis treinar uma sequéncia de
virada nova. Portanto, era uma novidade para mim e para os mais experientes. Foi
necessario compreender o jogo de maos, onde uma bate com a baqueta no couro
do surdo e a outra abafa. Nao foi dificil. A sequéncia explicada pelo mestre também
nao era muito complicada.

Uma técnica usada por ele foi a da repeticao. Tocamos durante mais ou
menos meia hora no mesmo trecho até sentir que estava tudo bem “limpo”, ou seja,
sem erros, ou pelo menos, sem erros gritantes. Depois de ensaiada a virada,
passou-se a ensaia-la com a “levada”. Mais uns vinte minutos.

Durante todo tempo de ensaio, que aconteceu no estacionamento de um
supermercado, em frente & casa de Alencar, o diretor de bateria Claytinho,
repiniquista, o auxiliou. Definiu o posicionamento de cada um no naipe e no
conjunto, corrigiu alguns ritmistas, e fez as chamadas ao repinique, que eram
respondidas por todos.

Ao perceber que o grupo estava suficientemente treinado para aquele dia, o
grupo saiu em cortejo, acompanhando o Boi e mascarados. A essa altura, a parte
artesanal do Surubim ja se encontrava toda pronta: o Boi, a Boneca, as mulinhas.
Tudo feito pelo Alencar e pelos que compdem a base do Surubim.

A primeira parte do cortejo teve a duragdo de mais ou menos meia hora.
Saimos do local onde estavamos e fomos caminhando pelas ruas do Centro.
Percebi que, enquanto caminhavamos tocando, ficAvamos a maior parte do tempo
na “levada”. Na realidade, é ela que dita o ritmo do percurso. Vez por outra, Alencar
chega perto de mim, pede para tocar com mais energia e... segue o Boi.

O Surubim é um Boi muito respeitado na cidade. Sempre que sai, uma grande
audiéncia o acompanha, ou em cortejo ou parada nas calgadas. Chegando a praca
principal da cidade, denominada Pracga Brigadeiro José Caetano, em frente a Igreja

Matriz de Nossa Senhora do Desterro, paramos e descansamos por mais ou menos
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meia hora. Como “marinheiro de primeira viagem”, senti-me extremamente fatigado
e com dor na regido lombar, o que me deixou preocupado, pois possuo hérnia de
disco. Mestre Alencar chegou e junto a mim e perguntou como estava me sentindo.
Respondi que estava achando dificil, tocar e compreender toda a situagdo musical
do entorno. E que estava errando bastante. Disse ele para ndo me preocupar, que &
assim mesmo. Todo mundo erra, até ele. Foi um encorajamento e tanto.

Durante o descanso alguns tomaram agua e refrigerante. Recobrada a
energia, seguimos todos em cortejo até voltar novamente para a casa de Alencar.

Tocar surdo, como disse, exige bastante fisicamente. E um instrumento
grande e pesado. Fiquei pensando no quanto extenuantes seriam 0s proximos
ensaios, se aguentaria o que ainda estava por vir.

Segundo o Mestre Alencar, todo trabalho sonoro se inspira na bateria da
Escola de Samba Mangueira, do Rio de Janeiro. Uma das caracteristicas mais
marcantes, talvez a mais importante, seja a auséncia do surdo de segunda. Explico:
todas as demais baterias do Rio trabalham com surdos de primeira, de segunda e de
terceira. O surdo de primeira toca sempre no segundo tempo, ou seja, em
contratempo. Uma batida forte e precisa que guia o “suingue” do conjunto. O surdo
de segunda, mais agudo que o anterior, toca no primeiro tempo. Na Mangueira, essa
marcacgao de “tempo um” inexiste. Ja o surdo de terceira, como nas demais escolas,
faz preenchimentos entre um tempo e outro.

O Surubim trabalha o ritmo neste mesmo da Verde e Rosa carioca. Dessa
forma, sua bateria tem um suingue completamente diferente da dos demais Bois de
Quissama, uma vez que estes também trabalham com surdo de segunda.

Passado o ensaio, a sensacao de aprendizado era grande, mas a de cansago
também. No grupo de whatsapp, utilizado como forma de comunicagdo entre os
membros da bateria, Alencar disse que estava formando um naipe de agogés.
Interessei-me. Nao que tivesse aberto mao do surdo, mas como ja tinha alguma
pratica com o instrumento, achei que poderia colaborar. Ofereci-me entdo para
toca-lo, ao que Alencar prontamente acedeu.

No ensaio seguinte Alencar me direcionou para conversar com Claytinho,
diretor de bateria, e entender como era a batida. Uma levada muito simples.
Esperava uma sequéncia mais complexa e fiquei surpreso com a frase musical.

Compreendi que iria tocar quase o tempo todo a seguinte sequéncia:
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Figura 2 - Agogb

o

~e

e

Y

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

A seguir, mostrou-me como encaixar a frase acima com os demais
instrumentos. Essa compreensao nao foi facil para mim, pois num primeiro momento
ele explicou a levada em relagdo a caixa. Ndo consegui entender com clareza. No
naipe havia uma ritmista do agogd que ja tinha aprendido a tocar com todo o grupo e
comecei a observar como fazia. Foi entdo que comecei a me sentir mais seguro.

Logo em seguida os demais ritmistas da bateria foram chegando e o ensaio
comecgou. Percebi que era dificil me localizar naquele emaranhado de instrumentos,
tocando forte. Eramos um naipe pequeno e ndo dava para ouvir o agogd muito bem.

Mestre Alencar apresentou a sequéncia do ensaio anterior e apresentou
novos elementos. Durante toda a introdugdo com surdos e caixas e repique, o agogd
nao tocava, o que me trouxe algum estranhamento, pois queria eu tocar o tempo
todo. Mas compreendia a necessidade de esperar e tocar somente quando fosse
determinado.

Aos poucos fui me encaixando e me soltando. Mas sempre tendo dificuldade
com as viradas. Depois deste ensaio vieram outros trés. Em todas as ocorréncias
das viradas eu me perdia. Isso também ocorria com outras pessoas do meu naipe.

Os sentimentos que me tomaram naquele momento foram de muita decepgao
comigo mesmo. Entendia que estava ali para aprender, mas como eu, um regente,
especialista em percepc¢ao ritmica, melddica e harménica poderia me deixar perder
em uma entrada tdo simples? Aparentemente n&do havia mistério, mas sim, havia
algo ali que me fazia errar, algo da prépria construgdo do arranjo que eu nao
conseguia apreender. Por diversas vezes Claytinho nos corrigia, mas eu nao
conseguia entender como fazer. Quando parecia que tinha compreendido, errava de
Novo e ndo conseguia saber o motivo.

Tivemos depois mais ensaios, e a dificuldade persistiu. Quando perguntava a
Claytinho ele me explicava, mas eu ficava ainda mais confuso.

O terceiro ensaio foi para que todos assimilassem as novidades apresentadas

por Alencar e Cleitinho. Consegui me encaixar? Mais ou menos. Persistia a duvida:
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na virada, quando entrar? Notei que o encaixe estava com a batida do surdo no
segundo tempo, mas nao conseguia entender por que nao acertava. Alias, as vezes
acertava, fazendo a contagem. Outras vezes me confundia.

A bi-musicalidade mostrou-se como um grande desafio para mim. Embora
musico profissional, formado na academia, o mundo do ritmo em uma bateria de Boi
era algo muito novo. Como diz Mantle Hood (1960), tratava-se de desenvolver um
outro tipo de sensibilidade, sair da minha zona de conforto.

O dultimo ensaio de que participei foi na Pragca Mario Moreira, onde foi
apresentado o samba-enredo para a comunidade, sendo para a bateria a primeira
vez que foi feita a jungdo de ambos. Por varias vezes Claytinho corrigiu a entrada
dos agogds, pois erravamos sistematicamente.

O samba-enredo de 2024 (Figura 3) foi uma homenagem ao time de futebol
da cidade “Palmeirinha”, e foi composto por Sérgio Malakay, que tem sido o

compositor oficial do Surubim.
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Figura 3 - Palmeirinha

PALMEIRINHA

Samba-Enredo Boi Surubim 2024

Sergio Malakay
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

Resolvi por eu mesmo tirar as duvidas que tinha sobre a entrada dos agogos,
seja no inicio, seja nas viradas. Assisti a videos dos ensaios que fiz e consegui
entrar pela contagem. Treinei. Depois houve mais um ensaio, do qual ndo pude
participar.

No dia do desfile, dia 13 de fevereiro de 2024, que aconteceu na terca-feira

de Carnaval, nos concentramos na sede da Maconaria, a noite, quase em frente ao
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barracdo. Nessa concentracdo estiveram presentes, além dos ritmistas, todos
aqueles que compraram o abada do Surubim. Foi um momento de confraternizagao,
socializacdo, descontragao, hora também de fazer os ultimos acertos, colocar
protetores nas méaos com esparadrapo para nao dar bolha, conversar sobre musica.
Aproveitei para fazer um levantamento de quantos e quais componentes tinham
menos de dezoito anos. E conclui por dez integrantes, atestando uma vez mais a
importancia da renovagao permanente do grupo e a perpetuagao do trabalho.

O desfile foi um sucesso de publico e ao mesmo tempo, um exercicio de
resisténcia, pois consistiu em torno de meia hora de apresentacdo. Durante a
performance, tive meus atropelos nas viradas. Acertei varias, errei outras tantas, o
que pessoalmente ndo me deixou nada satisfeito.

ApoOs essa apresentagao na tergca de Carnaval, ocorreu o FEST BOI 2024, um
evento importante no calendario de apresentacdes. Diferentemente do Carnaval,
todos os Bois se concentraram na rua Conde de Araruama e se juntaram a Pracga
Mario Moreira. Nesse dia participaram varios Bois de Quissama, mas nao foi
possivel aferir todos que desfilaram, pois, parte do tempo fiquei na concentragéo do
Surubim. Novamente participei como ritmista atuando com o agogé.

Em outubro de 2024 aconteceram oficinas no barracdo do Surubim com vistas
a formacdo de novos ritmistas. Nesta ocasido fui a Quissama para observar o
trabalho. Quem estava a frente, como mestre, era o diretor de bateria Claytinho. A
turma era composta de criangas e adolescentes e alguns adultos.

Fiquei observando a levada e a continua insisténcia, sobretudo com os
surdos, que tendem a tocar no primeiro tempo e néo no segundo. Por varias vezes
ele corrigiu. Interessante notar que a correcdo muitas vezes ocorre sem interromper
a musica, sem parar. Ao perceber o erro, ele se aproximava, pegava a baqueta e
mostrava para o ritmista como tinha que ser. Outras vezes ele parava e comegava
de novo para retomar a levada e isso por diversas vezes. Para recomecar ele
contava: “um, dois, trés e...”.

As retomadas (Figura 4), apos as viradas, eram sempre problematicas. Isto
porque 0s surdos nao percebiam que, apds a parada, a primeira batida era um
tempo e meio depois.

Figura 4 - Virada do surdo e retomada
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Fonte: Elaborado pelo autor (2025)
Essa percepgao eu proprio nao tinha tido nos ensaios do ano anterior, e

certamente por isso me confundia nas entradas do agog6. Cheguei a comentar com
Claytinho e Alencar sobre essa dificuldade de os novos ritmistas tocarem no ritmo
certo e ambos disseram que com a repeti¢cao isso tende a se corrigir.

Claytinho adotou como estratégia pedagdgica trazer alguns ritmistas
experientes para a oficina. Isso proporciona aos novos aprendizes terem um
parametro, modelo, a quem possam imitar. Além disso, ajuda na manutengdo do
ritmo e da pulsacgao.

Essa oficina estava direcionada a dois objetivos: a formacdo de novos
ritmistas para o Surubim e a formagdo de uma nova bateria para um Boi mirim que
estava sendo gestado: o Sururu. Segundo Alencar, o Boi, de dimensdées um pouco
menores, seria carregado por uma crianga e todo o trabalho de
coordenacgao/presidéncia ficaria a cargo de Claytinho.

Em 2025 os ensaios comegaram em janeiro e se intensificaram em fevereiro.
Participei de quatro ao todo. Agora ndo mais no agogd, mas no surdo de primeira.
Como ja expliquei, o surdo de primeira toca sempre no segundo tempo. Isto se
pensarmos em um compasso binario. Se pensarmos quaternariamente, tocaria no
segundo e no quarto. No Surubim ha também o surdo de terceira, que toca
contrapontando o de primeira.

O ensaio em que comecei a ensaiar nao era o primeiro. Portanto, os demais
ja sabiam o que fazer e tive que redobrar a atencdo para nao “ficar para tras”.
Interessante que neste ano, os instrumentos faziam uma introdugcédo em ritmo de
funk (Figura 5), em uma frase que se repetia por quatro vezes. Todos tocavam

exatamente a sequéncia a seguir:

Figura 5 - Introdugdo com surdos

By 2 . . 2 .
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Elaborado pelo autor (2025)

Desta vez estava preparado para aguentar o surdo o tempo que fosse. Para
minha surpresa, foi bem mais facil do que eu imaginava. As outras sequéncias
também né&o foram dificeis de compreender. Fiquei atento aos gestos do mestre de
bateria. Gestos estes que no ano anterior eu ndo me atentar tanto e que sao
fundamentais para a performance musical.

Uma das formas de sinalizar as viradas, ou a entrada inicial, utilizada por
Alencar, da-se pela utilizacdo do apito, fazendo quatro silvos bem marcados.
Corresponde a mesma contagem que Claytinho fazia no ensaio com as criangas:
‘um, dois, trés e”.

Em um dado momento, quase toda bateria parava de tocar e ficava apenas
um surdo, acompanhado de caixa e repique. Para esse momento Alencar sinalizava
alguns compassos antes fechando uma das maos e com a outra, fazia como que o
um movimento lateral ondulado. Quando era o caso da virada simples, ele fechava
uma das maos e, com a outra, fazia um movimento circular. Quando era para a
finalizagdo da musica, movimentava os bracgos erguidos, cruzando-os varias vezes.
Em todos estes casos, o0 apito avisa com quatro silvos o0 momento da virada.

Neste ano o Surubim escolheu como enredo homenagear a Banda Musical
Unido Quissamaense, tradicional na cidade, onde o avé de Alencar foi participante

ilustre. Novamente Sérgio Malakay foi o compositor do samba-enredo (Figura 6)

Figura 6 - Samba enredo A Banda Unidao Quissamaense

A BANDA UNIAO QUISSAMAENSE

Samba-Enredo Boi Surubim Carnaval 2025

Sergio Malakay
- — - 1 T 1 +— 1 + n g I_q > i yvm
Y — B S - 14
Va-mos vi-a-jar— na nos-sahis - to-ria Pra lem - brar dos ba - ln-ar - tes

=
Que fun - da-ram U-ma so-ci - e-da - de mm - 3i-cal




126

v e — 1 ———
Crae mais ftar - de Dev__o-n - gem A Ban-
17 | 1
=
R S L B s
— ] 1 —= — -
- da mu - 5-cal—— U-pi-&%0 Qus-sa - ma-en - 56 Or-ga - lho— da
2 I 1
Fal P —
’ 21 1 J— T I = 1 F_I : : i —
pr 3 1 T 1 _-!11 ':' ;H#— L = - I ng
v — = =
nos-53 gen - s8¢ Or-gu - lbo— da mDos-sa gen-
X5
[l : ; . e —
N bl L L L 1 Li o p= | L | | | 1 1 L
v T — - T - | S = =  —
-  te Vai Ia pra vi-si - tar vai la pra co-nhe cer O Cen o de Me - mo-ria da B
~ - i — o —
7 e niEamamaiaiis SSES==TS ST TiSS
e T - - -
M UQ la pra vi-si - tar va la pra co-ohe cer O queo Su-ru-bim es-ta con-
o} -
4 . - o — }
P imep el ey Y Y g dele e
‘_:| s :— — = _i‘ #
M UQ la pra Vi=gl = tar val la pra co-phe cer O que o Su-mu- bim ¢5=13 con-
Y —— i i LY
ISESESTE SEESEE S S N sies
)] — | I Ty —?—
tan=do pra vo - ¢és Sd0 cem  a-nos de glo-mia E de his-




127

|
1
1|
2

F T — ¥ T

. . g - .
tH-mas Quan-fas a - pre-sen-ta - ¢des Nos co-re-ths das
24
Fal [ = l
1 | 1 L i | | ] 1 — = — |
¥ 1 | & L I3 = 11 1 1 1 1
5 1 | - 1 1 1 1 1
L y 1 | 1| 1 | | I I 1 | . 1
e L r —=E = T T T
pra - ¢as cor - te-jos e pro__ cis - sdes E

f — — | [
F - F - I. — - 1 | 1 1 1
£ | —H I e e e e e =

sl | L—-ﬁ 1 — —
Pren - das__ pa-ra fa-zer um lei - do Ho-je tem re - tre-ta ho-je tem lei-ldo

L 11

HL ]
™
Bk}
HL ]

—

[l | [ pm [~ " R —
éwl,lé-' [-F-" ]F.-__. t !I-. II.H JIJ%

|
|

— Quem di mais por es-sa  prenda do-a-dade co-ra-¢30 Eo co-re-to en-fei - ta-do

f , . ™
i I/. I 1 | S— | I '--"} : 1 I 1 I L # t I :—J F: :
= —— — T == T

de ban-dei - n-nhas e-bha - 1des Ea ban-da to - can-do seus do bra-dos e can-odes

Fonte: Elaborado pelo autor (2025)

No dia 4 de margo de 2025 nos apresentamos na avenida. Performance em

que tudo que foi ensaiado foi executado, todas as viradas, junto com o samba

enredo. E de praxe o intérprete do samba ir no carro de som junto com o cavaquinho

e é normal um certo desconforto inicial na integracdo com a bateria. Como nao ha

ensaio prévio com o carro de som, os ajustes sao feitos ali na hora mesmo. E assim

foi feito. No final deu tudo certo, o trabalho foi realizado para a satisfacao de todos.

Como diz o mestre Txa Txa Txa “ficamos felizes por percebermos que fizemos um

bom trabalho” (Txa Txa Txa, depoimento pessoal em 08/04/2025).

A experiéncia de tocar surdo ofereceu-me uma melhor visdo de conjunto na

estruturacdo ritmica da bateria, pois se trata de um instrumento de marcacéo.

Tecnicamente ndao é um instrumento de dificil execugdo. Sdo basicamente dois
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movimentos, um de tocar e outro de abafar. A dificuldade esta mais na resisténcia
fisica e na atencdo as viradas, que também nado requerem grandes exigéncias
técnicas. Exatamente por isso o surdista, a meu sentir, consegue perceber melhor o
entorno ritmico.

Nos dias 1°, 3 e 4 de maio ocorreu o Projeto “Boi na Rua”, na localidade
conhecida como Ribeira, onde fica uma lagoa de mesmo nome, como resultado da
execucgao de Edital da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado do Rio
de Janeiro e visou reunir diferentes Bois para desfilar. No dia 1° foram os Bois
Surubim, Renascer e Alegria; dia 3 Canario e Fanfarrdo e dia 4 Setdo e Imperador.

Diferentemente da apresentacdo no Carnaval, o Boi na Rua teve o carater de
confraternizagdo, com muitas brincadeiras antes do desfile propriamente dito, tais
como: cabo de guerra entre as criancas, corrida de mulinhas, samba na corda por
diversos participantes da brincadeira e o cortejo dos Bois. Foram momentos de
muita ludicidade, integracdo e diversdo. Desta vez os desfiles ndo tiveram o
samba-enredo como mote, foi uma performance animada apenas pela bateria. O
Boi Surubim foi o primeiro a desfilar, depois veio o Boi Renascer e por fim o Boi
Alegria. Interessante destacar que o Boi Renascer teve como mestre de bateria uma
musicista. Em um universo tipicamente masculino € auspicioso ver uma mulher a
frente. Desempenhou com maestria seu papel, comandando seus ritmistas ao som
do repinique.

No dia 3 o encontro ocorreu em Barra do Furado, regi&o praiana do municipio
de Quissama, nas proximidades do municipio de Campos dos Goytacazes.
Novamente varias brincadeiras ocorreram, tais como cabo de guerra, sopro do copo
no fio, corrida de saco, envolvendo varios componentes dos Bois - criangas, jovens e
adultos. O evento primou pelo ludico, seja antes, seja durante os desfiles. O Surubim
atuou dessa vez dando suporte na bateria para o Boi Canario. A performance da
bateria ocorreu sob colaboragao de ritmistas do Canario, do Imperador e do préprio
Surubim. A responsavel do Boi Canario é a folid e pesquisadora Marta Chagas
Medeiros, que é também produtora cultural e fadista. Apresentou-se também um Boi
da localidade, o Fanfarrao, com uma levada ritmica completamente diferente do que
praticam os Bois da cidade de Quissama, mais lenta e cadenciada.

No dia 4 foi dia do Boi Setdo e do Boi Imperador, que se apresentaram na

localidade conhecida como Santa Catarina.
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Pode-se perceber que o evento “Boi na Rua” teve o escopo de extrapolar o
aspecto do cortejo puro e simples. Através das varias atividades propostas, ocorreu
uma maior integracéo entre os Bois, além de ter uma proposta educativa, em que o
respeito mutuo era uma regra explicita. Além disso, as criangas e adolescentes

aprendem a se comportar de forma cidada.

4.3.2 Boi Malhadinho: o que dizem os interlocutores

No processo de imersdo etnografica, julguei importante realizar algumas
entrevistas semiestruturadas, do tipo exploratério, com donos de Boi (trés), mestres
de bateria (2), ritmistas (2) e audiéncia (2). Estas entrevistas ocorreram de forma
oral, seguindo um tépico nao rigido de perguntas, as quais constam do anexo deste
trabalho.

Em relacdo as entrevistas feitas com pessoas da audiéncia, a intengao foi ter
uma nog¢ao da receptividade do entorno das performances. As entrevistas com
donos de Boi foram fundamentais, porque todos eles tém uma visdo ampla do que é
o Boi Malhadinho. Os mestres de bateria ofereceram a compreensdo de como se
ddo as praticas musicais, tanto no sentido da execugcdo musical quanto dos
processos de transmissao.

Os ritmistas, por sua vez, proporcionaram a compreensao da pratica musical
do ponto de vista de sua prépria experiéncia e vivéncia. Dessa forma, as entrevistas
somaram umas as outras. Nao ocorreu discordancia, mas complementacdo de
informacoes.

Entrevistei o dono de Boi e mestre de bateria Alencar Miguel dos Santos, 36
anos, marceneiro; o Sr. Geraldo Anténio de Souza, 46 anos, Guarda Municipal e
pintor residencial; Marta Chagas Medeiros, 45 anos, professora de Histéria,
pesquisadora, produtora cultural e fadista; o mestre de bateria Clayton Barcelos
Pinto (Claytinho), 26 anos, barbeiro; os ritmistas Leonardo Alves de Souza, 23 anos,
trabalha na Administracdo da Prefeitura Municipal de Quissama e Lucas Silva
Santos, 23 anos e profissdo vendedor em motopecas. Como audiéncia, Luciano da
Costa Terra.

Para a analise das entrevistas utilizamos da metodologia da analise de
conteudo (Bardin, 1977) e, com base nela, elencamos categorias de analise que

exporemos nessa segao.
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4.3.2.1 O Boi enquanto herancga

Em geral, nas expressdes da cultura popular, € comum os sujeitos serem o0s
continuadores de uma atividade que herdaram da familia. Entre os entrevistados,
isso se confirmou, pelo menos em parte.

Mestre Alencar, dono do Boi Surubim e mestre de bateria, por exemplo,
seguiu os passos do avo, Sr. Luizinho, também conhecido como “Luizinho do Salao”,
que foi, a seu sentir, o precursor do Carnaval de Quissama. Mas nao s6 do
Carnaval. O saldao do Sr. Luizinho era um polo de cultura, onde se realizavam
eventos diversos: festas juninas, concursos de calouros e pecas de teatro. Desta

forma, sem que houvesse uma conexéo direta, uma “passagem de bastao”, o fato de
fazer e viver o Boi Malhadinho € uma heranca cultural de seu avoé.

O Sr. Geraldo, dono do Boi Imperador, pertence a uma familia de ritmistas e,
de certa forma, herdou o Boi de seu tio, que havia parado as atividades dois anos
antes. Geraldo, que desde crianga era brincante, resolveu entéo, junto com amigos,
confeccionar um Boi. E o fez com uma particularidade: a cabeca é de um Boi de
verdade, da raga guzera. Uma outra singularidade de seu Boi é que é conduzido por
dois “miolos”, isto é, duas pessoas dentro.

Marta Chagas Medeiros, dona do Boi Canario, por sua vez, afirma n&o ter, em

sua vida, herdado o Boi de sua familia. Como ela mesma diz,

Na minha vida, eu n&o herdei o Boi de ninguém. [...] Mas o Boi
Malhadinho na minha vida € uma heranga cultural mesmo. Nesse
sentido de heranca, € uma heranga cultural. Mas n&o recebi das
pessoas de sangue da minha casa. Eu recebi isso da minha
sociedade, da sociedade que eu pertenco. (Marta, depoimento
pessoal em 28/01/2025).

Ou seja, € uma heranga social. Independentemente de ser ou ndo uma
heranca familiar, o Boi Malhadinho é uma heranga social. E um elemento de coes&o
social, de identidade cultural. As pessoas brincam “para ndo esquecer quem sio.”
(Brandao, 1982, p. 10). Atualiza-se a memoéria de um tempo em que as pessoas
brincavam de Boi percorrendo os aceiros dos canaviais, divertindo-se para aliviar o
peso do trabalho arduo, seja da lavoura, seja dos turnos da Usina Engenho Central

de Quissama. Tempos em que o Boi era acompanhado de viola e pandeiro e
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entoavam-se toadas no ritmo do Fado. Assim, € uma expressao cultural profunda,

que da sentido a existéncia. Quanto a isso, afirma Hall:

O sentido é criado sempre que nos expressamos por meio de
“objetos culturais”, os consumimos, deles fazemos uso ou nos
apropriamos; isto €, quando nés os integramos de diferentes
maneiras nas praticas e rituais cotidianos e, assim, investimos
tais objetos de valor e significado. Ou, ainda, quando tecemos
narrativas, enredos - e fantasias - em torno deles (este é o foco
de Mackay, 1997).” (Hall, 2016, p. 22)

Seja fazendo o Boi, tocando na bateria, seja como personagem nos cortejos, as

pessoas dao sentido a sua existéncia e compartilham significados.

4.3.2.2 As criangas

As criangas estdo muito presentes no Boi Malhadinho. Seja ocupando o papel
de mulinha, seja de mascarado, ou ainda tocando na bateria, la estdo interagindo.
Para Marta, a presencga delas no Boi sinaliza duas coisas: “Que o mestre de Boi esta
fazendo o papel dele certinho, que é o da transmisséo. E também da a sensagao de
continuidade.” (Marta, depoimento pessoal em 28/01/2025)

Segundo Geraldo Anténio de Souza,

O objetivo é a crianga, porque é a crianga que vai continuar. A
crianca que esta aqui hoje, ela estd me vendo, mas vai chegar uma
hora que a minha idade vai chegar, eu vou querer parar. Entao,
aquela crianga que esta me vendo agora e vendo os outros
presidentes do Boi, € ela que vai continuar. Como eu fui aquela
crianca também, hoje eu estou a frente do Boi, € ela que vai
continuar. Como eu fui aquela crianga também, hoje eu estou a frente
do Boi Malhadinho, a crianga que esta aqui hoje, no futuro € ela que
vai continuar essa cultura, né? A crianga € a semente.” (Sr Geraldo,
depoimento pessoal em 03/05/2025)

Crianga atrai criangca. O Sr. Rodrigo de Souza Batista Xavier, que assistia ao
ensaio do Surubim, na ocasido em que ensaiamos ja com o samba-enredo, disse
que sua presencga ali era para acompanhar seu filho pequeno, que gosta muito de
ver. Muitos pais acabam sendo espectadores do Boi por causa de seus pequenos.

Alencar tem uma preocupagdo com o papel educativo e a0 mesmo tempo

com sua continuidade. Neste sentido, o Boi das criancas, comandado por Claytinho,
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o Sururu, vem atender essa demanda. Formado exclusivamente por criangas e

adolescentes, o Sururu coloca em perspectiva a perpetuagédo do Boi Malhadinho.

4.3.2.3 Transmissao de saberes

A transmissdo de saberes musicais € uma constante preocupacgao dos donos

de Boi e em especial aqueles que entrevistei: Alencar, Marta e Geraldo. Para Marta,

as aprendizagens no Boi extrapolam o lado artesanal da feitura do Boi, Mulinhas,

bateria, entre outros. Existem também aprendizagens atitudinais.

Marta afirma que vé o Boi como um espaco de aprendizagem nao s6 musical,

mas também comportamental e de liberdade de criagéo.

Eu vejo o Boi como um espago de aprendizagem nao s6 musical,
mas também de comportamento. Vocé sabe quando vocé escuta
assim de alguém que... Um profissional. Uma pessoa que se dedicou
a uma carreira. Uma pessoa que conseguiu estudar em uma escola
famosa. Que é um grande pintor. Ou que tem uma profiss&o ali, ou
um grande médico. A gente olha para aquela pessoa e fala assim...
Caramba, conseguiu estudar nesse lugar! Conseguiu ter esse
diploma, isso deve ser interessante. Mas quando a gente olha a
cultura popular, arte popular, a gente ndo tem preocupagao com esse
diploma. De que vocé esta formando ali um grande profissional. Mas
€ na cultura popular, na liberdade da rua, nessa liberdade mesmo do
aprendizado, que vocé tem a liberdade da criacdo. Entdo, a gente
nao esta interessado se o Boi do colega é feio, se o Boi do colega é
bonito. O que a gente esta interessado em saber é o seu potencial de
criatividade. E é desse potencial de criatividade que vem a
capacidade de educagao.

Vocé saber falar para o mascarado: olha, ndo vai quebrar a planta
daquela senhora que vocé quebrou outro dia. Olha, vocé vai bater no
Boi com a varinha? Pensa que a gente ndo pode estar batendo nos
animais. Vocé vai puxar o rabo do Boi? Lembra que tem um colega
de duas pernas la embaixo também, igual a vocé.

Vocé vai desequilibrar aquele colega que estava brincando como
tripa do Boi? Vocé vai falar palavrao la no meio, porque tem um
monte de crianga, um monte de gente |a, que nao vai gostar do que
vocé esta falando. Entao, é o tempo inteiro vocé tendo que falar com
as pessoas.

Tem gente que gosta de beber além da conta.

Tem gente que gosta de usar droga no meio da folia. Gosta, mas a
gente precisa estar o tempo todo conversando. Falando, ndo faz
isso, ndo esta legal, olha o exagero. Entdo, € também um meio de
vocé educar para viver em sociedade, sabe? Entdo, assim, tem a
instrucdo musical, que é muito bacana, mas eu acho que essa
liberdade para a criagado, eu acho que é o grande barato da coisa.

A criatividade ¢é inerente ao ser humano. A cultura popular, do barracao a rua,

constituem espaco de multiplas criagcbes e recriagdes. Por ndo ter as balizas do
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académico, ela permite que memdrias, saberes, fazeres, performances vao se
criando, recriando, adaptando. O ritmo do Boi Malhadinho foi outrora o do fado de
Quissama. Hoje o ritmo é outro, € o do samba. A cada ano esses fazedores de
cultura criam e recriam seus artefatos: uma nova veste para o Boi, uma nova
indumentaria para a Mae Maria, um novo enredo que gera um novo samba.
Reformam-se as mulinhas e a boneca gigante. A bateria ensaia novas viradas por
vezes introduzindo algum elemento surpresa. Ao mesmo tempo, os participantes séo
orientados a zelar pelo espago publico, a tratar a audiéncia e os pares com respeito.
Dessa forma, o potencial criativo se desborda em potencial educativo para a
cidadania. Temas urgentes e necessarios se tornam o leitmotiv de alguns eventos,
como aquele do Fest Boi 4 em que se entabulou o combate a violéncia contra a

mulher.

4.3.2.3.1 Saberes Musicais:

A transmissao de saberes musicais, em especifico, de percussio na bateria, é
um dos aspectos primordiais para a manutencao da brincadeira, uma vez que, como
diz Geraldo, “a bateria é o coragao do Boi”.

Uma das questdes que preocupam Alencar € o ensino dos instrumentos.
Segundo ele, ndo ha quem ensine. Ou seja, ndo existe a do professor de musica
que desempenhe o papel de ensinar a tocar, que pegue cada um individualmente e
mostre como fazer.

Alencar afirma que para tentar compensar essa falta, ha alguns ritmistas mais
experientes que vao ensinar aos mais novos, seja crianga, seja adulto. Esses
ritmistas sdo os responsaveis por seus naipes e formam a base da bateria. Quando
chega alguém novo, esses responsaveis ddao um apoio. O aprendizado se da na
pratica dos proprios ensaios. Em relagdo as criangas, Alencar diz que aprendem
muito rapido. Segundo ele, as criangas ndo querem comegar pelos instrumentos
menores, como agogd, chocalho, tamborim. Isso porque ndo tem adultos tocando
estes instrumentos. Na realidade até tem, mas poucos. Ocorre que elas querem
imitar os adultos, pois sé&o sua referéncia. Desta forma, fica dificil formar naipes

destes outros instrumentos. Como ele mesmo diz:

E dificil a crianga querer tocar um tamborim, querer tocar um
chocalho. Porque ela ndo vé ninguém tocando e também ela quer
logo pegar um instrumento grande. Isso é da crianga. A crianga, se
ela vé um surdao ali e achar um tamborim aqui, aquele tamborim vai
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ficar jogado. Ela vai la naquele surddo, ela vai 14 naquela caixa.
(Alencar, depoimento em 14/10/2023)

Essa forma de transmitir os saberes musicais tendo uma base na bateria é
fundamental. Prass afirma que, de forma semelhante, na Escola de Samba Bambas

da Orgia, em Porto Alegre, ha a bateria show que tem essa funcéo.

Pensada como momento de ensino e aprendizado da musica dentro
da escola de samba, a bateria-show constituia-se em um nucleo de
ritmistas que transmite os saberes entre os demais integrantes das
diferentes formacgbes de baterias da escola (a segunda bateria e a
bateria mirim), com o objetivo de formar a grande bateria que
representa os Bambas no carnaval oficial. Nucleo, porque, de um
lado funcionava como uma espécie de laboratério para testar os
arranjos construidos pelo mestre e que seriam executados nas festas
da escola; de outro, porque eram os integrantes da bateria-show os
principais responsaveis pela transmissdo desses arranjos aos
demais ritmistas. Devido a longa experiéncia de bateria, tinham mais
facilidade em compreender os arranjos.” (Prass, 2004, p. 81-82)

Alencar é, de certa forma, mestre de bateria por aclamacéao. “Sou sem querer
ser’, diz ele. Ele ndo se sente totalmente a vontade nessa funcéo, ndo se considera
totalmente preparado para o métier. Talvez porque nao tenha tido uma formacéao
especifica para isso. Seu aprendizado se deu no mundo da vida e ele tem
consciéncia de suas habilidades e limitagdes.

Esse aprendizado empirico, conquistado na pratica de tocar junto, fez parte
da formacéo de Claytinho, diretor de bateria do Surubim. Segundo ele, o repique foi
seu unico instrumento desde que entrou para fazer parte do grupo. Corroborando o
que disse Alencar, aprendeu “na marra”. Diz ele: “Para falar a verdade eu nem sei
como aprendi. De repente eu ja comecei tocando o repique, entendeu?” (Claytinho,
depoimento pessoal em 19/05/2025)

Claytinho ensinou muitas pessoas a tocarem repique na bateria. Um elemento
chave de sua pedagogia musical € fazer o ritmo devagar. Dessa maneira, todos
conseguem aprender. “Até que todas as criangas ai, tudo que eu ensinei ai, tudo
toca direitinho até hoje. [...] as vezes eu fico com um repique e deixo o outro com
ele. Ai vou fazendo devagar, ele vai pelo barulho que eu estou fazendo, e ele tenta
fazer igual, entendeu?” (Claytinho, depoimento pessoal em 19/05/2025) Percebe-se
que as pessoas aprendem por imitacdo, comegando em andamento lento e

acelerando até chegar no tempo desejado.
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A funcado de diretor de bateria, Claytinho assumiu ha quatro anos, uma fungao
de liderangca que ocorreu de forma natural. Ele sempre ficou perto de Alencar,
comandou as viradas e de repente se viu auxiliando o mestre. Claytinho também ¢é
categorico em destacar a importancia da base da bateria como mola propulsora do
aprendizado dos demais.

Dois requisitos importantes para quem quer aprender é gostar e se dedicar.
Um sem o outro nao funciona. Claytinho sente as responsabilidades da sua funcgéo,
porque nem todos que chegam para tocar na bateria sdo iniciantes no instrumento.
Sente a seriedade do trabalho, pois entende que o(a)s ritmistas “precisam de
alguém para poder aprender alguma coisa.” (Clayton, depoimento pessoal em
19/052025)

Entre as dificuldades de ser mestre ou diretor de bateria, Alencar, por
exemplo, relatou a dificuldade que é lidar com a mudanca e a inovacio. As pessoas
tendem a querer manter apenas as levadas e viradas basicas. Quando surge uma
novidade, os ritmistas demonstram alguma resisténcia, que acaba sendo
ultrapassada com o andar dos ensaios. Por conta disso, alguns ja se afastaram. Mas
Alencar segue firme em busca do novo.

Claytinho aponta como principal dificuldade a indisciplina, ou uma certa
impressao de descaso quanto esta propondo algo a ser feito nos ensaios, o que Ihe
da a sensacdo de que talvez os ritmistas pensem que esta querendo que esta
querendo “aparecer”: “As vezes vocé quer ensinar de um jeito que a pessoa acha
que vocé ta querendo ser num nivel mais alto, e ndo, entendeu? De resto, é tudo
tranquilo.” Tais dificuldades ndo chegam a fazé-lo desanimar, encara como natural e
segue em frente.

Se no Surubim, Claytinho tem a func&o de diretor, no Sururu ele € o mestre e
presidente. O Sururu € o Boi da criangada e como mestre de bateria ele exercita
toda a maestria de sua pedagogia musical.

Todos esses elementos expostos acima revelam minucias do
ensino/transmissao musical nos Bois Surubim e Sururu. Em primeiro lugar, a
aprendizagem é pratica, aprende-se na pratica e fazendo. Em segundo lugar, como
consequéncia do primeiro, a aprendizagem é coletiva, comunitaria, da-se no
conjunto das pessoas tocando. Em terceiro, ela € imitativa, isto €, alguém, ou um
grupo mostra como fazer e o aprendiz tenta fazer igual. Em quarto, € impregnativa:

repete-se, repete-se, repete-se, até que se consegue fazer. Analisando o caso
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particular do repinique, ela é também improvisativa. Quem quer ser um repeniquista,
tem que exercitar desde cedo a habilidade de improvisar, precisa aprender a

comandar as chamadas que serao respondidas por todos.

4.3.2.3.2 Incluséo
Claytinho, ao afirmar que todos que ensinou sempre aprenderam, acabou por
dizer explicitamente que qualquer pessoa que, como ele mesmo disse, goste e se
dedique pode aprender. Assim, nao é feita nenhuma acepg¢ao de pessoas, sejam
criangas, adolescentes ou adultos. Quando ja tinhamos desligado o gravador,
conversando informalmente, reiterou que o objetivo do trabalho é sempre acolher e

incluir, nunca o contrario.

4.3.2.4 Praticas musicais em performance
As praticas musicais envolvem o ritmo, o gestual e o processo de criagao dos

arranjos.

4.3.2.4.1 O ritmo

O ritmo atual, dos varios Bois, € o ritmo de escola de samba. Ja predominou o
fado, depois veio a marchinha, hoje é o samba, afirma Alencar.

Embora ndo se tenha mais a brincadeira do Boi como era no tempo em que o
ritmo era o fado, a memodria esta viva e as toadas tocadas ao som do pandeiro ainda
podem ser ouvidas na regiao rural de Quissama. (Pedra Doce, 2021) o sotaque
ritmico da bateria é inspirado na bateria do G.R.E.S Estag¢ao Primeira de Mangueira
(ou simplesmente Mangueira), cuja caracteristica principal € a auséncia dos surdos
de segunda. De forma que os segundos tempos (pensando em compassos binarios)
ficam bastante pronunciados pela batida grave. Essa inspiragdo vem do préprio
Alencar, que é Mangueirense.

Claytinho, que se identifica mais com o G.R.E.S Beija-Flor busca em videos
na Internet ideias para os arranjos das musicas. Esses arranjos, que compreendem
introdugdes, viradas, paradinhas e encerramento necessitam que o samba-enredo
esteja ja pronto. Com base nele é que sado pensados todos os detalhes, cujo

processo de criagao passa primeiro pela base da bateria do Surubim.
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4.3.2.4.2 O Samba-Enredo

No ano anterior ao desfile, elege-se o tema a partir do qual sera composto o
samba. O compositor tem sido nos ultimos anos o musico macaense Sergio
Malakay. A composigao ocorre a partir da sinopse, que contém todos os sub-temas
que precisam ser abordados na letra. Por exemplo, em 2024, o enredo foi o time de
futebol Palmeirinha, de Quissama. Tendo sido escolhido o tema, passou-se a

sinopse, que busca responder a algumas perguntas:

Palmeirinhas surgiu em que ano? Foi em 1970, nos anos 70. Ah,
durou quanto tempo? Quem foi o presidente? Quem foi que fundou?
Quem era o roupeiro? Quem fazia o lanche dessa galera? Tinha
algum hino? [...] la de que? Qual condugdo? Qual foi a maior
goleada? Ai eu passo tudinho nessa sinopse. (Alencar, depoimento
pessoal em 14/10/2023)

Alencar é extremamente exigente quanto ao resultado do samba, que precisa
passar por sua aprovacdo. As vezes pede para modificar alguma coisa, as vezes
Nao aprova e é necessario o reinicio do processo.

Em 2025, o tema do desfile foi a Banda Musical Unido Quissamaense,

conforme ja dissemos anteriormente.

4.3.2.4.3 Gestual

O gestual do mestre de bateria é a forma de comunicagdo dele com os
ritmistas. E com gestos especificos para situacdes musicais variadas que ele
expressa 0 que precisa ser executado pelos ritmistas. E como uma regéncia, que
ndo é continua, porque quando os trechos s&o apenas de levada, onde se faz o
“feijdo com arroz”, ele ndo precisa gesticular. No entanto, quando o andamento
oscila, ele intervém movimentando os bragcos no tempo que entende ser o ideal.

Identifiquei alguns gestos para viradas diversas, onde usa também o apito.
Sempre que apita quatro vezes no tempo da pulsagéao, algo diferente vai acontecer.
Esse algo diferente pode ser uma virada simples, uma parada em que tocam so6
alguns, uma parada geral, um encerramento.

Para a virada comum, ele fecha a mao direita e movimenta a esquerda com
desenhos circulares. Quando é para parar a maioria e ficar um pequeno grupo

performando, normalmente a base da bateria, ele faz 0 mesmo movimento de fechar
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uma mao e movimentar a outra em como se fosse uma “cobra” se mexendo.
Quando é para encerrar, ergue as duas maos fechadas.

Em 2024 havia uma sequéncia de introdugcao que era repetida quatro vezes
seguidas. Alencar ia mostrando com os dedos, comegando com o quatro e

diminuindo um a cada vez (quatro, depois trés, depois dois e finalmente um).

4.3.2.5 Sazonalidade

Classicamente, o Boi Malhadinho ocorre no Carnaval. Anualmente os Bois
associados da ASCBOM desfilam na avenida principal da cidade, com seus
artefatos em forma de Boi e personagens, fazendo a alegria da comunidade
quissamaense.

No entanto, essa sazonalidade da expressao cultural Boi Malhadinho esta
sendo pouco a pouco diluida. Alencar acredita que o Boi deve ter atividades o ano
inteiro. Para tanto, programa diversos eventos em diferentes momentos. Estes
eventos sao custeados, subvencionados com verbas de Editais de Cultura, em geral,
estaduais. S&o eles o Boi de Pano, o Fest Boi e as Oficinas de Percussao. Desta
forma, pouco a pouco o Boi Malhadinho vai sendo mobilizado para atividades nao s6

carnavalescas.

4.3.2.6 Expresséao da cultura negra

Este aspecto ndo € tematizado pelas pessoas. Aparentemente ndo existe
essa preocupacgao. O fato é que os sujeitos brincantes do Boi sdo em sua maioria
pessoas pretas: ritmistas, personagens, mascarados, tripas (ou miolos). Outrora,
uma brincadeira que emergia nos aceiros dos canaviais e protagonizada por
trabalhadores negros, o Boi Malhadinho segue resistente.

Segundo Alencar, hoje quem mantém a tradicdo é a populagdo negra. Em
tempos idos, ja teve gente branca a frente dos Bois. Mas quem manteve, mesmo
com o asfixiamento do poder publico, foi o povo preto. Manteve e mantém. Quando
perguntado se quem brinca de Boi é a populacao afrodescendente da cidade, ele
afirmou que sim.

A populagcdo que fora trabalhadora da Usina Engenho Central era uma
populacdo quase que inteiramente negra. No tempo do Carnaval, muitos saiam

apressados de seus turnos e iam de macacao de firma brincar como mascarados.
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Hoje esse costume se mantém. Muitos hoje fazem a memodria daquele tempo
desfilando com os macacbes de trabalho, tradicdo que Alencar faz questdo de
cultivar.

Marta afirma n&o saber até que ponto o Boi Malhadinho remete a uma
tradicdo africana, ou dos retalhos de uma Africa. O que ela tem consigo é que
quando ela sai no Boi, filha de lansa que é, faz uma defumacéo, as vezes pde ervas
dentro do Boi e sai para desfilar, de forma que, para ela, o Boi esta na dimensao do

sagrado.

4.3.2.7 Politica cultural

A politica voltada para a cultura popular em Quissama é marcada pela
auséncia do poder publico municipal. Nao € uma auséncia absoluta, mas a presenca
esta muito aquém das necessidades dos Bois. Dessa forma, cansados do abandono
pelo poder publico, os donos de Boi, liderados por Alencar, fundaram a ASCBOM,
Associagao Carnavalesca dos Bois Malhadinhos de Quissama, em 2016, visando se
unir e buscar recursos em editais de cultura, sobretudo estaduais.

Por exemplo, enquanto esta tese esta sendo redigida esta acontecendo em
Quissamd o projeto “Boi de Pano - Oficinas de Percussdo, Memodria e
Pertencimento”, edital estadual viabilizado pela Secretaria de Cultura e Economia
Criativa, através da Lei Paulo Gustavo. O projeto consta de oficinas de percussao na
sede do Boi Surubim e do Boi Setado, além de contagao de histérias. Como este,
foram inumeros que aconteceram através de editais publicos.

Marta afirma que a cultura popular experimenta um processo de asfixia pelo

poder publico municipal e explica:

E um movimento de asfixia. Tiram o nosso transporte, quando a
gente precisa do apoio do poder publico para a gente se apresentar
em algum lugar. Tiram a oferta de som e luz quanto a gente precisa
organizar um evento. Tiram o suporte da guarda municipal quando a
gente precisa organizar um evento na rua. Entdo sdo maneiras de
asfixiar a cultura popular e ver a morte lenta da manifestagéo. Porque
vocé percebe que existe a plateia, que sdo os vereadores [...]. Essa
plateia, ela fica assistindo esse asfixiamento para ver até que ponto
aquela manifestacdo suporta. (Marta, depoimento pessoal em
28/01/2025)

Asfixia € uma forma de assassinato, mas também de tortura, que foi muito

empregada durante a ditadura militar. Serve tanto para o aniquilamento quanto para
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a sevicia, visando alcancgar um fim, que a fim e ao cabo visa moldar a festa em uma
espécie de palanque politico de angariagao de votos. Em ambos os casos, impera o
preconceito etnico-racial e econdmico contra esses fazedores de cultura.

E uma agdo que se manifesta pela colonialidade do poder, do saber e do ser.
Do poder, porque traduzida em uma conduta racista contra sujeitos que sao, em sua
maioria, negros. Do saber, porque desprezam essa forma de expressao cultural,
relegando-a a um status inferior a formas elitistas de producdo cultural. Do ser,
porque essa inferiorizagao cria zonas de néo-ser, de invisibilidade.

Perguntada se acha que esse movimento de asfixia € uma forma de racismo
cultural, de epistemicidio, Marta respondeu que se trata do que uma fadista, certa
vez, colocou: se existe negligéncia médica quando o médico n&o atende o paciente
corretamente, existe entdo uma negligéncia cultural quando o poder publico
municipal ndo atende as necessidades dos fazedores de cultura, em especial os da
cultura popular.

Se o poder publico negligencia, as expressdes culturais reinventam seus

parceiros.

Se o poder publico ignora, deixa largado, se o poder publico faz de
conta que aquela manifestacdo nao existe, o trafico vira patrocinador.
Facil demais. Porque o menino que brinca no Boi, ele também pode
ser um menino do trafico. E ele vai ser essa ponte. Entéo, se o poder
publico larga aquela manifestacdo, o trafico ele € um potencial
patrocinador.

Por outro lado, e isso a gente tem experimentado, infelizmente, a
igreja evangélica ela também vai atacar, porque ela vai demonizar.
Ela demoniza tudo aquilo que ela acha que é concorrente com ela.
Nao é porque é feio ndo é porque é bonito, ndo € porque tem
bébado, ndo. Nao é porque usa mascara, nao é nada disso, é porque
€ concorrente dela. (Marta, depoimento pessoal em 28/01/2025)

O Boi fica entre o “martelo” e a “bigorna”. o poder publico asfixiando de um
lado, e a igreja evangélica demonizando do outro. Isso faz com que, para escapar
de ambos, “a gente fala que é sé uma brincadeira”, diz Marta.

A Prefeitura Municipal de Quissama reconhece o Boi Malhadinho como
“cultura permanente’(Quissama, Lei Orgénica, Artigo 208), ao lado do Fado. No
entanto, existe a intencdo dos fazedores de cultura que o Boi se torne patriménio
tombado pelo INEPAC (Instituto Estadual do Patriménio Cultural), visando a protecéo

e difusdo dessa expressao cultural para além das fronteiras do municipio.
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4.3.2.8 Boi na escola

Os interlocutores foram unanimes em expressar que acham importante o Boi
Malhadinho estar permanentemente na escola. Nao como uma eventualidade, mas
de forma continua, uma vez que €& uma expressao cultural tdo arraigada na
sociedade quissamaense.

A percepcao de Claytinho € de que o Boi esta presente na escola, mas
poderia estar muito mais. Vé como importante, inclusive para as criangas especiais:
“‘Sempre € um aluno especial, uma crianga especial que gosta, entendeu? Mas no
seu dia a dia em casa, no carnaval, a familia ndo leva pra poder ver. Ja na escola,
tendo uma brincadeira na escola fica mais facil, né? E sempre bom!” (Claytinho,
depoimento pessoal em 19/05/2025)

Acho importante o Boi estar na escola e aceitaria ministrar cursos nas
mesmas.

Marta considera que o Boi s6 vai a escola quando os donos de Boi a
procuram. Este é sempre o caminho, ndo o contrario. Portanto, nao existe uma
politica de colocar a cultura popular no curriculo. O Boi é uma curiosidade, uma
excentricidade apresentada aos estudantes.

Quando escrevem projetos para os editais da Lei Aldir Blanc sempre
envolvem a escola, porque acham importante ir até ela.

Marta afirma que, se houvesse a possibilidade, se fosse uma politica
educacional, ela seria uma candidata a trabalhar permanentemente o Boi
Malhadinho na escola como uma proposta curricular.

O Sr. Geraldo diz que o Boi ndo deveria ser uma presenca eventual na
escola, mas uma realidade, algo a ser cultivado permanentemente. E que estaria
disposto a ensinar percussdo em uma delas, caso fosse convidado. Geraldo tem um
trabalho com reaproveitamento de materiais reciclaveis como instrumentos de
percussao. Ensina a fazer e a tocar. Isso é algo que poderia ser levado para a
escola também.

Lucas Silva considera importante a presengca do Boi Malhadinho estar na
escola, porque se trata de uma cultura local, que assim como o Fado e o Jongo,
precisa ser valorizado, uma vez que observa a importagdo de culturas de fora em
detrimento das locais.

Para Leonardo Alves é importante levar a cultura do Boi Malhadinho para as

escolas, porque € algo fundamental para o desenvolvimento dos alunos, além de
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proporcionar o aprendizado dos instrumentos de percussdo. A experiéncia de
aprendizagem de bateria na escola poderia oferecer a oportunidade de realizagéo de
um desejo pessoal. Como ele mesmo diz: “Algum tipo de instrumento, porque as
vezes as pessoas se acham naquilo ali.”

Nota-se que ndo ha uma politica de incorporacdo dos mestres da cultura
popular no espaco institucionalizado da escola. O Boi Malhadinho, apesar de ser
uma expressao cultural que marca radicalmente a cultura local, ndo constitui — a
partir do que deduzimos das entrevistas - ainda uma realidade escolar do ponto de
vista estrutural.

O 3° Fest Boi foi um dos eventos em que o Boi foi a escola. Foram realizadas
oficinas, desfiles, apresentacdes teatrais.

O Plano Nacional de Cultura de 2010 previa a presenga dos mestres da
cultura popular incorporados ao sistema escolar. Localmente isso € uma realidade
ainda muito distante e sequer vislumbramos uma solugéo no horizonte.

Esse trabalho € sobre cultura e educagdo e seu entrecruzamento. Nao
qualquer entrecruzamento, mas especificamente entre os Bois Malhadinho e
Pintadinho como espacos de aprendizagem musical. Ou seja, como /6cus de
educacao. Mas nao a educacgao formal, das escolas, mas uma educacao que ocorre
no mundo da vida, no coletivo, no estar junto e aprender com o outro,
experimentando, imitando, improvisando, as vezes brincando. Uma aprendizagem
dinamica que pode (e deve!) contribuir para educacgéo escolar.

A Constituicdo Federal de 1988 consagrou o direito a cultura como um direito
social, em seu Artigo 215 (Brasil, 1988). Mas o que entendo por cultura?

Sem querer fazer uma exegese sobre o tema, empresto de Brandao (2008;
2009) algumas ideias-chave. Para inicio de conversa, o autor afirma que a cultura
nos difere dos animais; é através da cultura que somos capazes de entendermos
uns aos outros. Enquanto os animais se adaptam e se transformam corporalmente
para se adaptarem ao ambiente, os seres humanos transformam o ambiente para
tornar possivel e progressiva a existéncia nele. Ou seja, vivemos em mundos
naturais, que nos sao ofertados, mas diferentemente dos animais, uma vez
socializados, transformamo-nos em mundos de cultura, nos quais o0s objetos
naturais viram objetos culturais através de diferentes formas de trabalho. (Brandao,
2008, p. 27)
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Observamos que na natureza ha animais de grande engenhosidade: as
abelhas possuem um sofisticado sistema organizacional para produzir e armazenar
o0 mel; jodes-de-barro constroem com destreza suas moradas. Mas sejam abelhas,
sejam jodes-de-barro, fazem tudo sempre da mesma maneira, como uma extensao
de sua biologia. O que nos torna diferentes deles € ndo tanto a racionalidade, mas a
capacidade de permanentemente aprender e reaprender. Para isso, precisamos do

outro:

Nés somos o extremo da experiéncia em que a vida de um individuo
precisa aprender interativa, social e culturalmente, para tornar-se um
ser pessoal, uma pessoa. Ou seja: a cultura de uma gente, de um
povo, de uma familia, realizada na vida e na experiéncia Unica de
uma pessoa. Somos porque aprendemos, € a educacdo tem, na
criacdo da vida humana, um lugar bastante mais essencial do que
em geral imaginamos. (Brandao, 2008, p. 28-29).

Nossa capacidade de criagdo esta no fato de que nos socializamos em uma

cultura e nela somos educados. Antes de fazermos o que criamos, pensamos
reflexivamente sobre o que criar e fazer. Assim, antes de construirmos objetos,
precisamos construi-los em nossas mentes. E tudo que criamos e fazemos se da

pelo fato de que aprendermos a pensar reflexiva e simbolicamente:

Aprendemos a expressar quem somos € cComo 0 somos atraves de
criacbes simbodlicas que tornaram os sons guturais de nossos
antepassados em palavras sonoras e cheias de sentido simbdlico. E
das palavras geramos preces, pensamentos, preceitos, poemas e
teoremas. [...] (Brandao, 2008, p. 30)

Embora nossa heranga genética seja a mesma, poderiamos ter criado uma sé
lingua, uma sé cultura. Porém, ndo. Criamos os mais variados modos de vida,
formas de pensar e sentir, de expressar o que sentimos, de ser, saber e conviver, os
mais diversos mundos. Uma s6 natureza humana desdobrada em multiplas e
diferentes culturas igualmente humanas. E criamos diferentes culturas porque fomos
capazes de aprender a saltar do sinal ao signo e destes dois ao simbolo.

Portanto, ndo existe cultura, mas culturas. E ndo se pode dizer jamais que
alguém n&o tem cultura, porque cada pessoa carrega em si uma bagagem de
saberes e conhecimentos que espelham um determinado modo de ser e existir no
mundo, seja ela analfabeta ou letrada, seja um académico ou um indigena que vive

em algumas das aldeias mais recondita do pais.



144

Uma pessoa da cidade, por exemplo, morreria de medo, fome, estaria exposta
a perigos que provavelmente ndo saberia como se defender em uma das muitas
florestas em que vivem comunidades indigenas. Nestas, com conhecimentos
acumulados durante milénios, homens e mulheres dos povos originarios criam e
educam filhos sabios e sadios, totalmente adaptados as condicbes do ambiente.
Cada pessoa, cada ser humano € uma fonte inesgotavel de saber e de sentido. “Em
cada pessoa uma cultura vive um momento de sua subjetividade.” (Brandao, 2008,
p. 34)
O problema reside quando consideramos nossa cultura como superior as
outras, ou quando queremos olhar outras maneiras de ser, viver e existir no mundo
sob a lente dos nossos modos de vida. Ao tomarmos nossa propria cultura como

referéncia para avaliar outras culturas humanas, caimos no etnocentrismo.

No entanto, com um outro olhar, com o olhar de vocacao
multicultural, compreendemos que as culturas humanas s&o
diferentes, mas nunca desiguais. Sdo qualidades diversas de uma
mesma experiéncia humana, e qualquer hierarquia que as
quantifique e estabeleca hierarquias € indevida. A propria ideia de
que culturas evoluem e que as ‘mais atrasadas’, mais ‘populares’ ou
mais ‘primitivas’ poderao atingir graus de ‘civilizagdo’ semelhantes as
nossas (‘nossas’ de quem, cara palida?) hoje em dia ndo recebe
mais crédito algum entre as pessoas que estudam a fundo as
diferentes culturas. (Brandao, 2008, p. 35)

A Constituicdo Federal de 1988 reconhece que somos um pais pluriétnico,
habitado por pessoas de diferentes etnias, culturas, que falam diferentes linguas
cuja diversidade pouco € ensinada nos espacos escolares. Isso vale tanto para as
populacdes indigenas quanto para as culturas populares.

Ainda que a Constituigdo Federal reconhega a legitimidade desta diversidade
cultural que se constitui enquanto distintos sistemas de sentidos e significados, e
expressam especificos modos de vida, por que ainda se encontram tao distantes do
ensino formal?

Brandao (2008, p. 36) afirma que o ensino ocidental utilitario e escolar, seriado,
provocou a cientificacdo do conhecimento e desqualifica outras culturas,
principalmente as de tradi¢do oral, tanto indigenas quanto das culturas populares,
em nome de uma proposta supostamente civilizada de saber. E uma visdo

etnocéntrica e colonial.
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De certa forma, a visdo multiculturalista que permeia a educagao esta
contaminada pela colonialidade e racismo, uma vez que as expressdes da cultura
popular sdo ainda muitas vezes vistas pelo lado do excéntrico, do pitoresco, do
curioso, do selvagem a ser superado.

Como antidoto, Branddo nos convida a: “[...] reaprender com a arte, com o
imaginario e com a sabedoria do povo — dos varios povos do povo — outras sabias e
criativas maneiras de viver, de sentir e pensar a vida com a sabedoria e a
sensibilidade das artes e das culturas do povo.” (Brandé&o, 2008, p. 37-38)

E este o caminho que proponho nesta tese: mergulhar nas praticas musicais
dos Bois Pintadinho e Malhadinho, e descortina-las, discutindo a necessidade de,
pelo menos localmente, os conhecimentos musicais apreendidos por ambos sejam
incorporados no ensino de musica escolar. Nao s6 o fazer musical, mas o como
fazer, ou seja, a pedagogia musical: o aprendizado coletivo, por imitagao, inclusivo,
participativo, impregnativo e os valores atitudinais: disciplina, respeito, compromisso,
acolhimento. E que este trabalho seja um subsidio para as professoras e
professores de musica que desejam aprofundar seus conhecimentos no mundo das
Festas dos Bois de Macaé e Quissama.

A educacgao foi consagrada na Constituicdo de 1988, artigo 205, como “um
direito de todos e dever do Estado e da familia, [devendo] ser promovida e
incentivada com a colaboragao da sociedade, visando ao pleno desenvolvimento da
pessoa, seu preparo para O exercicio da cidadania e sua qualificacdo para o
trabalho.” (Brasil, 1988). O Artigo 26A da Lei de Diretrizes Basicas da Educacéao
(LDB) torna obrigatério o ensino da cultura africana, afro-brasileira e indigena na
Educagdao Basica e isso € um avango importante, mas sabemos que entre a

existéncia da lei e o0 seu devido cumprimento existe um abismo.

Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio,
publicos e privados, torna-se obrigatério o estudo da histéria e cultura
afro-brasileira e indigena.

§ 1° O conteudo programatico a que se refere este artigo incluira
diversos aspectos da historia e da cultura que caracterizam a
formacdo da populacdo brasileira, a partir desses dois grupos
étnicos, tais como o estudo da histéria da Africa e dos africanos, a
luta dos negros e dos povos indigenas no Brasil, a cultura negra e
indigena brasileira e 0 negro e o indio na formagao da sociedade
nacional, resgatando as suas contribuicbes nas areas social,
econdmica e politica, pertinentes a histéria do Brasil.

§ 2° Os conteudos referentes a historia e cultura afro-brasileira e dos
povos indigenas brasileiros serdo ministrados no ambito de todo o
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curriculo escolar, em especial nas areas de educacgao artistica e de
literatura e historia brasileiras.

As expressdes culturais devem permear o ensino fundamental em todos os
niveis e disciplinas, mas principalmente em artes, literatura e historia do Brasil.
Como entdo nao dar valor as expressdes culturais locais, elas préprias como
culturas negras, seculares?

Este trabalho vem exatamente no sentido de contribuir para o conhecimento,
desvelamento das praticas e, assim, oferecer ferramentas para descolonizar o
ensino de musica escolar, suas pedagogias, métodos e técnicas. Conhecer o Boi
Pintadinho e Malhadinho e compreender suas etnopedagogias, com vistas a abrir
possibilidades e espacos para que seus mestres também atuem nas escolas.

No entanto, ndo vislumbrei nos documentos oficiais atinentes a educacao,
nenhuma referéncia a abertura de espagos para que os mestres das culturas
populares estejam presentes na escola, como disposto na Meta 4, referente ao PNC
de 2010,

A impressdo que fica € que educacédo e cultura ndo dialogam. O proprio
reconhecimento destes mestres ainda se encontra em tramitacdo no Congresso pelo
PL 1786/2011, que institui a Politica Nacional Grié e o PL 1176/2011, referente ao
Programa de Protecao e Promocédo dos Mestres e Mestras dos Saberes e Fazeres
das Culturas Populares. Por esse ultimo, os mestres e mestras, reconhecidamente
detentores das tradigcdes populares teriam direito a dois salarios-minimos de
remuneragao para manutencao das atividades culturais, diplomagado solene e
preparagao técnica para ministrar cursos e oficinas. (Brasil, 2011). Portanto, vé-se
que ainda estamos ainda a meio caminho de ver os mestres e mestras participando
da vida escolar para compartilhar seus conhecimentos.

Como ja me referi mais de uma vez nesse trabalho, o projeto Encontro de
Saberes ja promove isso, mas a nivel superior, o que se justifica pelo fato de as
universidades, segundo a CF/1988, em seu artigo 207, terem autonomia
didatico-cientifica, administrativa e financeira e patrimonial (Brasil, 1988), o que nao

ocorre na Educacéao Basica.

% Para maiores informagées ver pagina 112 desta tese.
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CONCLUSAO

Esse trabalho teve como escopo desvelar as praticas musicais dos Bois
Pintadinho e Malhadinho.

Comecei dialogando com algumas expressdes culturais de Boi com énfase
em suas praticas musicais. Nao foi uma escolha fortuita. A escolha se deu pela
exemplaridade e ocorréncia regional de cada um. Sao diferentes patriménios, de
fato, alguns tombados, outros ndo. O Bumba Meu Boi do Maranh&o, por exemplo, foi
declarado Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade pela UNESCO, em 2019. O
Boi Bumba amazonense, em especial o de Parintins, foi reconhecido como
Patriménio Cultural do Brasil pelo IPHAN em 2018. O Reis de Boi, de Sao Mateus e
Conceicédo da Barra é considerado bem imaterial do Estado do Espirito Santo. O Boi
de Maméo tornou-se Patriménio Imaterial de Floriandpolis em 2019. Tanto o Boi
Pintadinho como o Malhadinho tém algum tipo de lei de amparo. O Pintadinho foi
instituido tradicao folclérica carnavalesca, sob a denominagdo: “Boi Pintadinho -
Folclore e Tradigao” pela lei municipal n® 4190/2016, com anotou Souza (2020). Pelo
artigo 208 da Lei Organica de Quissama, Paragrafo Unico, o Boi Malhadinho é
considerado uma manifestagdo cultural de carater permanente, junto com o Fado.
(Quissama, 2010)

Ao longo dessa pesquisa aprofundei um conhecimento que tinha dos Bois
Pintadinho e Malhadinho, buscando responder a hipotese apresentada. Sim, existe
aprendizagem musical nos grupos de Bois Pintadinho e Malhadinho estudados. Em
Macaé, até onde consegui alcancgar, seja pela observacdo em dias de desfile ou
pelas entrevistas, a aprendizagem se da de forma fluida, coletiva, sobretudo antes
da saida ou em momentos em que a bateria para, seja para aguardar algum evento,
Como concurso por exemplo, ou seja apos a apresentagao, em que os instrumentos
ficam a mostra e as criancas podem experimenta-los. No Suave Veneno a do Sr.
Txa Txa Txa € fundamental nesse processo, pois ele, de forma informal, em dias de

cortejo, da orientagdes técnicas e musicais para as criangas que desejam aprender,
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utilizando-se de toda experiéncia que traz como diretor de bateria no Rio de Janeiro,
na Renascer de Jacarepagua. Como os concursos tém sido escassos, cada vez
mais os participantes de uma bateria podem estar também em outra, os grupos se
ajudam. Como o repertorio de cangdes populares ja € conhecido, 0 processo €
facilitado, trata-se de apreender os arranjos, que também ja estdo no ouvido das
pessoas.

Em Quissama, devido ao fato que as musicas se renovam ano a ano, através
do samba-enredo, ha sempre novidades empreendidas pelos mestres de bateria:
uma introducdo, uma virada, paradinhas etc. Isso precisa ser ensaiado. No Boi
Surubim, uUnico em que fiz a observagao participante/bi-musicalidade, essa
aprendizagem ocorre de forma a proporcionar aos aprendentes a aquisicdo de
novos ritmos e batidas. Além disso, como pude demonstrar, seja pela experiéncia de
tocar junto, seja por informagdes em entrevistas, a base da bateria € fundamental no
processo, pois cada um fica responsavel por seu naipe de instrumentos,
responsabilidade essa que também esta na orientagdo de como tocar. As
informagdes que sdo passadas sé&o sobretudo musicais, ndo ha preocupagao com
detalhes técnicos e sim no resultado sonoro.

A experiéncia de ter tocado por dois anos seguidos no Surubim em diferentes
instrumentos, além de ter sido desafiadora, foi de uma riqueza impar, pois pude
passar, a meu modo e segundo minhas referéncias musicais pregressas, pelos
mesmos processos que o0s outros iniciantes passam. Além de sentir em minha
prépria “carne”, pude observar também a aprendizagem de outros e inclusive
perceber que, mesmo com experiéncia, os ritmistas sdo sempre instados a vivéncia
do novo.

Estas praticas de ensino aprendizagem e de performance ensejam elementos
afro-diaspéricos, no repertério (que nos caso de Quissama é o samba-enredo e em
Macaé toda uma gama de musicas populares tocadas em levada de samba), na
forma de performa-lo e de aprendé-lo. Procurei demonstrar que a musica na
diaspora negra tem uma dimensao coletiva, inclusiva, antifonal, improvisativa, que
ocorre de forma espiralada e polirritmica e todos estes elementos estdo presentes
na musica dos Bois Malhadinho e Pintadinho: a dimensao antifonal nas chamadas
do repique, respondidas por todos; a dimens&o improvisativa também no repinique;
0 movimento espiralar nas subidas e descidas da intensidade; a polirritmia pelas

diferentes frases tocadas nos instrumentos em permanente didlogo musical. Em
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Macaé a dimensao improvisativa extrapola o repinique e passa também pelo surdo
de terceira, que também tem alguma liberdade de criagdo em tempo real. Ademais,
as possibilidades de experimentacdao dos instrumentos por parte das criangas que
rodeiam a bateria ndo é também, de certa forma, um momento de improvisacao? Ha
ainda a dimensao da pratica coletiva, do fazer-fazendo. Lembro-me de anos atras,
quando me aproximava do campo, durante o mestrado, de perguntar a um mestre
de bateria como as pessoas aprendiam. Ele ficou surpreso com a pergunta e
respondeu: “Nao tem que ensinar, é sé tocar.”

Todos estes saberes engendrados nos grupos de Boi que estudamos
representam formas resistentes e resilientes de existéncia frente aos processos de
invisibilizacdo em relagdo as politicas culturais e educacionais. Tive a experiéncia,
certa feita, de palestrar sobre o Boi Pintadinho para um grupo de professores de
uma escola municipal da cidade de Macaé. Quando perguntei aos professores se
conheciam o Boi Pintadinho, um numero significativo afirmou nunca ter sequer
ouvido falar. Tal escola fica em um bairro periférico onde a ocorréncia do Boi é muito
pequena, é verdade, mas a existéncia de Bois € mais do que secular e uma marca
do municipio. Por que tanta invisibilidade? Falta de uma politica educacional que o
valorize? Ou de uma politica cultural? Ou das duas? Em contraponto, n&o se nega o
fato que muitas direcdes de escolas de bairros onde o Boi esta presente,
convidam-no para apresentagdes aos alunos nos dias que antecedem o Carnaval.
Isso é relativamente comum, mas ndo chega a constituir uma politica. Em
Quissama, quando o Boi vai até as escolas, € por iniciativa dos proprios donos de
Boi, afirma Marta. Em geral, como uma exigéncia de editais publicos. Isso em um
municipio em que o Boi Malhadinho € uma das marcas, que desfilam nos dias de
Carnaval na principal rua da cidade para uma grande audiéncia, que tem uma
tradicdo também mais do que secular, ligada a memoria do agucar. Racismo
cultural? Epistemicidio?

Volto a lembrar da Meta 4 do PNC, que previa a presenca dos mestres na
escola. Isso seria uma importante e fundamental agdo decolonial e intercultural. O
Encontro de Saberes, iniciado na UnB e encampado por algumas outras
universidades, € um elemento multiplicador, cujo resultado € uma reagdo em cadeia.
O discurso decolonial passa para a pratica. Os estudantes universitarios, entre eles
muitos cotistas negros, quilombolas, indigenas etc tem a oportunidade de adquirir

conhecimentos dos mestres de seu universo cultural de origem. Futuramente, os
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alunos de hoje serdo eles mesmos a ministrar os conhecimentos aprendidos na
Educacdo Basica. Para tanto, seria necessario que um maior numero de
universidades aderisse ao programa ou adotassem programas similares.

A diversidade é um fato, para a cultura e para a educagao. A questao é
apenas conhecé-la. E necessario passar da diversidade para a interculturalidade, ou
seja, que diferentes culturas dialoguem entre si e tenham espacgos equitativos,
simétricos. Em seu discurso inaugural a frente do MinC, o entao ministro Gilberto Gil
afirmou a necessidade de fazer um “Do-in” antropolégico na sociedade brasileira, ou
seja, “massagear”’, promovendo aquelas expressdes culturais até entdo invisiveis
para as politicas culturais, através de acdes como os Pontos de Cultura. Neste
sentido, o Programa Cultura Viva esta em franca expansao. Segundo o mapa
atualizado do programa, hoje sdo 9.352 pontos e pontdes de cultura espalhados
pelo pais (Portal Cultura Viva, 2025). Por ai ja se pode notar o quanto avangamos.
Mas ha ainda muito por avancar, sobretudo no que diz respeito as areas de cultura
popular, cultura negra e patriménio imaterial (vide Portal Cultura Viva).

Esforcos tém sido empreendidos, segundo Marta, no sentido de
patrimonializar pelo INEPAC o Boi Malhadinho. Acredita-se que isso aumentara a
visibilidade e, consequentemente, favorecera a continuidade dos grupos do
municipio. Hoje, o Suave Veneno ja € um ponto de cultura, e a construgao de uma
escola de Boi Pintadinho esta em franco andamento.

A presente tese € o resultado de intensa pesquisa etnografica produzida a
partir de diadlogos orais, performaticos e musicais a fim de conhecer, desvelar,
descortinar o que sao os Bois Pintadinho e Malhadinho e sua importancia para a
vida cultural e educacional, sobretudo dos aspectos musicais regionais. Como todo
trabalho, trata-se de um recorte, e todo recorte é limitado. Outros estudos com
outros enfoques serao muito bem-vindos. Ademais, as expressdes culturais do “Boi”
sdo elas mesmas multiplas na regidao Norte Fluminense. Pesquisas futuras
ampliaram ainda mais o leque de desvelamento e contribuiram certamente para a

construcao de um pais pluridiverso e intercultural.
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APENDICE A - ENTREVISTAS

1 Informacgoes gerais

Data da entrevista: / /

Local:

Duracéo:

Nome:

Género:
Idade:

Profiss&o (somente para os adultos):

Trabalha na profissdo desde qual ano (somente para adultos)?

Onde nasceu e viveu:

Peculiaridades da entrevista:

2 Mestres de bateria

a) Como vocé comegou a brincar no Boi?

b) Como vocé aprendeu a tocar?

¢) Quando vocé assumiu a lideranga da bateria?

d) Como vocé chegou a mestre de bateria?

e) Quais as atribuicbes do mestre de bateria?

f) Como é o processo de arregimentar novos ritmistas?

g) Como ¢é o processo de ensino e a aprendizagem dos novos e dos que ja tocam ha
mais tempo?

h) Qual o gestual que vocé usa para se comunicar com a bateria?

i) O eu vocé sente quando a bateria entra na avenida no dia do desfile dos Bois?
j) Como vocé planeja e combina com o grupo as viradas da bateria?

k) Quais as dificuldades da fungédo de ser mestre?

I) Como é feita a manutencéo dos instrumentos?
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m) Como vocé percebe o apoio do poder publico aos Bois?

n) Se vocé fosse convidado para dar aula de bateria em uma escola, vocé iria?

3 Ritmista

a) Qual o seu instrumento?

b) Esse é o seu primeiro instrumento ou ja tocou outros? Qual instrumento vocé
mais gosta?

¢) Ha quanto tempo vocé toca na bateria?

d) Com quem vocé aprendeu?

e) Como vocé aprendeu?

f) O que vocé sente quando toca na bateria, no ensaio e nas apresentacdes?

g) Como é a rotina e ensaios? Como vocé concilia o trabalho com os ensaios?
(somente entrevistados adultos)?

h) O que é para vocé participar do Boi?

i) Além de tocar na bateria vocé faz alguma outra atividade no Boi (manutengéo dos
instrumentos, confecgao do Boi, da boneca etc)?

j) Alguém da sua familia ja participou ou participa do Boi?

k) Vocé acha importante o Boi estar presente nas escolas? Como os alunos das

escolas poderiam aprender a tocar na bateria?

4 Donos de Boi

a) Por que vocé faz Boi?

b) Como vocé comegou a fazer Boi?

c) E uma heranca cultural da sua familia?

d) Desde quando vocé assumiu o Boi?

e) O seu Boi ja existia ou foi vocé que criou?

f) Qual a importancia da bateria para o Boi?

g) Como vocé vé a presencga de criangas e adolescentes na bateria?

h) Vocé vé o Boi como um espago de aprendizagem musical? Ou ainda outras

aprendizagens (construgao do Boi, da boneca, a indumentaria etc)? Comente isso.
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i) O Boi esta presente na escola? Como uma curiosidade ou brincadeira que
acontece no Carnaval ou como uma cultura que deve ser cultivada
permanentemente?

j) Se vocé fosse chamado para ministrar cursos de Boi numa escola, vocé iria?
5 Audiéncia

a) Vocé assiste o Boi ha quanto tempo?

b) O que o motiva a acompanhar o Boi?

)

)
c) Desde quando vocé vé o Boi passar?
d) Que impresséo lhe causa o desfile de Boi?
)

e) Que mudangas no Boi vocé percebe ao longo do tempo?

f) O eu vocé sente quando ouve o som da bateria?
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APENDICE B - FOTOS

Sr. Emilio (direita) e seu filho Maxuel (esquerda)

Fonte: acervo pessoal do autor

Bateria antes de sair em cortejo em direcao a Aroeira

Fonte: acervo pessoal do autor
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Seu Txa Txa Txa em entrevista no dia 08/04/2025

Foto: Acervo pessoal do autor

Maxuel em demonstragéo na caixa.

Foto: acervo pessoal do autor



Jean, um dos donos do Boi Bob Marley

Fonte: acervo pessoal do autor. (2025)

Luanderson, apds entrevista em 30/05/2025

Foto: Arquivo pessoal do autor (2025)

167



168

22 — Boi Setao

Fonte: Acervo pessoal do autor. (2022)

Boi Surubim

Fonte: acervo pessoal do autor (2024)
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Detalhe do cartaz no FESTBOI 2024

Fonte: Acervo do autor (2024)
Bois perfilados no Fest Boi 2024

Fonte: Acervo do autor. (2024)
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Surdos “aguardando” o ensaio

Fonte: Acervo do autor (2024)
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Bateria em cortejo pelas ruas de Quissama

Fonte: Acervo pessoal do autor. (2024)

Boi Sururu

Fonte: acervo pessoal do autor (2024)
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Lourenco de Jesus em sua mulinha

Fonte: Acervo do autor (2025)

Marta Chagas Medeiros

Fonte: Coletivo Pedra Doce (2021)
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Apresentagao dos Bois Canario e Canarinho em Barra do Furado

Detalhe de Marta Chagas Medeiros como Mae Maria, embaixo a direita.

Fonte: Acervo pessoal do autor (2025)

Lucas e Leonardo, ritmistas do Surubim

Fonte: Acervo pessoal do autor (2025)
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Alencar tocando surdo em uma oficina de percussao

Fonte: Acervo pessoal do autor (2024)
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