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RESUMO

O presente trabalho busca investigar a trajetdria de Descartes Gadelha no intuito de
compreender o campo musical percussivo da cidade de Fortaleza, e a construcéo do habitus de
Autoridade Musical Pedagogica. Buscamos, assim, desvelar sua contribuicéo artistica, cultural
e pedagogica para grupos percussivos formados em ONG’s e universidades da cidade.
Apontamos como referéncia suas acdes artisticas realizadas no campo carnavalesco das escolas
de samba (1968 — 1978) e dos grupos de Maracatus (2000 — 2010). Buscamos também
evidenciar de que forma Descartes Gadelha se converteu em uma Autoridade Musical
Pedagdgica na cidade de Fortaleza pelo reconhecimento institucional de seu trabalho e o
reconhecimento de seus pares. Sobre a atividade de formacdo de grupos percussivos,
abordaremos as contribuic¢6es de Schrader (2011), com foco na atuacdo de Descartes Marques
Gadelha para as praticas percussivas desenvolvidas no ambito do curso de licenciatura em
Mdusica da UFC. Pelo reconhecimento de que os saberes da musica afro-brasileira estdo
presentes principalmente na cultura oral dos mestres de bateria, relacionando-se com sua
trajetéria de vida e memdria afetiva, e que o processo de formacdo de regentes de grupos
percussivos passa por experiéncias significativas nas relagdes duradouras entre mestres e
alunos, utilizamo-nos da metodologia da histéria de vida, cuja narrativa autobiografica do
agente conduz nossas reflexdes tedricas sobre os temas que pretendemos analisar. Coletamos
os dados desta pesquisa através de entrevistas semiestruturadas, analise de documentos, videos
e audios disponibilizados pelo préprio Descartes ou informantes correlacionados a sua trajetéria
de ensino e aprendizagem da percusséo afro-brasileira.

Palavras-chave: Descartes Gadelha; formacdo do campo percussivo; autoridade musical

pedagdgica.



ABSTRACT

The present work, starting from the categories of analysis developed in the praxiology of Pierre
Bourdieu, aims to understand the construction of the percussive field of the city of
Fortaleza/CE, focusing on the life history and formation of the musical habitus of Descartes
Marques Gadelha. Thus, we seek to unveil its artistic, cultural and pedagogical contribution to
percussive groups formed in ONG’s, schools and universities in the city. We point out as a
reference his artistic actions carried out in the carnival field of the samba schools (1968 - 1978)
and the Maracatus groups (2000 - 2010). We also seek to show how Descartes Gadelha became
a Musical Pedagogical Authority in the city of Fortaleza due to the institutional recognition of
his work and the recognition of his peers. About the activity of percussive groups formation,
we will approach the contributions of Schrader (2011), focusing on the performance of
Descartes Marques Gadelha for the percussive practices developed in the scope of the degree
course in Music at UFC. Due to the recognition that the knowledge of Afro-Brazilian music is
present mainly in the oral culture of drum masters, relating to their life trajectory and affective
memory, and that the process of training conductors of percussive groups goes through
significant experiences in the lasting relationships between teachers and students, we use the
methodology of life history, whose autobiographical narrative of the agent leads our theoretical
reflections on the themes we intend to analyze. We collected the data from this research through
semi-structured interviews, analysis of documents, videos and audios made available by
Descartes himself or informants related to his trajectory of teaching and learning Afro-Brazilian

percussion.

Keywords: Descartes Gadelha; formation of the percussive field; musical pedagogical

authority.
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TEMA DE ENREDO

Este trabalho de pesquisa busca investigar a trajetéria de Descartes Gadelha no
intuito de compreender o campo musical percussivo da cidade de Fortaleza, e a construcdo do
habitus de Autoridade Musical Pedagdgica. Propomos aqui desvelar a historia e memdria do
artista Descartes Gadelha, apontando para o processo de formacao do seu habitus musical, bem
como os capitais que foram necesséarios para que ele tenha se tornado referéncia no campo do
ensino da percussdo em Fortaleza.

Descartes Gadelha dedica-se a formacéo e difusdo de grupos percussivos ha mais
de 50 anos. Além disso, vale destacar que foi ele o principal agente colaborador para a inser¢do
da disciplina de Préatica Percussiva no curso de licenciatura em Musica da Universidade Federal
do Ceara, a mesma universidade que o consagrou com o titulo de Doutor Honoris Causa® em
novembro de 2015. Nesse curso superior, que hoje assume a percussdo como disciplina
obrigatdria na sua grade curricular sob a regéncia da Profa. Dra. Catherine Furtado dos Santos,
Descartes, em sua época de atuacdo junto ao curso e a convite do professor Dr. Erwin Schrader,
tornou-se a principal referéncia pedagdgica na formacdo do Grupo de Mdusica Percussiva
Académicos da Casa Caiada. Grupo este que estreou recentemente, em 2019, o seu quarto
espetaculo cénico intitulado: "Que caboclo sdo vocés?"?, sob a direcdo artistica da Prof?
Catherine Furtado dos Santos.

Descartes Gadelha p&de, por meio de estratégias — conscientes ou ndo —, conferir
um grau de legitimidade aos saberes percussivos afro-brasileiros, considerando-se que, naquele
periodo em que atuou na universidade, 0 ensino da percussdo estava apenas sendo introduzido

por meio de uma disciplina optativa dividida em dois semestres®, na qual foi colaborador

L E o titulo mais importante concedido por uma Universidade, aprovado em sessdo do Conselho Universitario.
Pode ser atribuido a personalidade eminente, nacional ou estrangeira, que tenha se destacado singularmente por
sua contribuicdo a cultura, & educagdo ou a Humanidade.

2 Fundado em 2008, o Grupo de Mdsica Percussiva Académicos da Casa Caiada € coordenado pela regente e
professora Catherine Furtado dos Santos, proporcionando um trabalho baseado na formacgéo humana e musical
através de praticas percussivas coletivas. O Grupo conta com a participacao de estudantes da UFC e pessoas de
fora da academia, promovendo a formacao docente/artistica dos estudantes do Curso de Musica. As atividades
realizadas pelo Grupo englobam, entre outras, desfiles carnavalescos e apresentagdes cénico-percussivas. O
grupo conta com outros trés espetaculos apresentados: Sons da casa (2012), Agd, tambor (2015) e Brincante
(2016-2017), além de quatro desfiles carnavalescos (2011, 2014, 2015 e 2016). O projeto tem o apoio da
Secretaria de Cultura Artistica (SECULT-ARTE) da UFC.

3 ICA2449 — OFICINA DE PERCUSSAO | e ICA2450 — OFICINA DE PERCUSSAO 11 / Docente: ERWIN
SCHRADER.
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especial junto a regéncia do Prof. Erwin Schrader®. A partir dessa iniciativa, percebe-se que a
demanda pelo ensino da percussdo na UFC ganha amplitude, com a culminancia da realizacao
de diversos concursos para professor efetivo de percussdo em outros cursos federais de
licenciatura em Musica do Estado do Ceara.® Descartes volta-se também para o trabalho em
ONG’s e escolas no sentido de preparar brincantes no toque do samba e do maracatu, seja para
formacgdo de grupos iniciantes ou apenas auxiliando com algumas oficinas para grupos
veteranos. Atualmente suas acGes se concentram na regéncia e ensaios dos brincantes do
Maracatu Solar.

Cabe destacar que a auséncia de uma disciplina voltada para a préatica percussiva
nos cursos superiores de Musica ndo estava restrita a capital cearense. Esta em curso, ha pelo
menos uma década, uma crescente busca pela legitimidade da préatica percussiva junto aos
cursos de graduacdo em Musica do Brasil. Schrader (2011) nos traz algumas indagac@es sobre
0 ensino da musica percussiva e seus reflexos nas praticas educativas do campo musical e social
que valem a pena destacar. Schrader (2011), p. 40, afirma que pds amplo e exaustivo encontro
virtual com as praticas percussivas nas universidades brasileiras, resta-nos, por fim, levantar
alguns questionamentos que possam encaminhar futuras investigacdes junto aos cursos de
masica em instituicbes de nivel superior, a saber: porque ndo ha disciplinas de musica
percussiva nos curriculos da grande maioria das instituicGes pesquisadas? Existe nas disciplinas
de regéncia dos cursos de formacdo de professores um enfoque para que musicos regentes
educadores atuem a frente de grupos percussivos, como escolas de samba ou grupos de
maracatu, e ndo apenas orquestras ou grupos corais? Outras indagagdes podem ser elencadas
na esfera da sociedade como, por exemplo: Existe um mercado de trabalho que absorva a
formacdo de musicos especializados em musica percussiva? Por que a atividade percussiva
coletiva ndo pode ser difundida em diversos segmentos da comunidade como é a atividade de
canto coral? O que impede que essa manifestacdo musical coletiva alcance outras esferas da

sociedade, que ndo aquelas ligadas apenas a industria do carnaval?

4 Essa colaboracdo € retratada na tese de doutorado intitulada: Expressdo musical e musicalizagdo através de
préticas percussivas coletivas na Universidade Federal do Ceara. (Universidade Federal do Ceard, Faculdade de
Educacdo, Programa de P6s-Graduagdo em Educacéo Brasileira, Fortaleza, 2011).

5 Cronologia dos concursos para professor efetivo na area de percussdo no estado do Ceara: EDITAL 368/2012 —
UFC (Campus Fortaleza). SETOR DE ESTUDOS: Etnomusicologia e Pratica Percussiva. EDITAL 04 / 2016 —
Universidade Federal do Cariri. SETOR DE ESTUDOS: Percussdo e Educagdo Musical. EDITAL 10/2016 —
IFCE. SETOR DE ESTUDQOS: Bateria e Percussdo. EDITAL 157/2018 — UFC (Campus Sobral). SETOR DE
ESTUDOS: Percussao e Etnomusicologia.
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Hoje, onze anos apds a publicacdo da tese citada, estas perguntas continuam
vigentes e nos oferecem a possibilidade de vislumbrar o horizonte investigativo que o
pesquisador da area dos saberes e praticas percussivas pode optar em sua trajetoria de insercao
académica. Em nosso caso, buscamos, aqui, nos apoiar na biografia de Descartes a partir da
percepcdo de que podemos reconhecer nas suas realizagdes um eco harmonioso presente em
varios outros personagens que dedicaram grande parte de suas vidas, de enormes esforcos
pessoais, para que a educacdo musical no Ceara se torne um campo fértil de genialidades, de
forgas criativas inclusivas e sensiveis as necessidades de um desenvolvimento estético e
artistico que chegue a todos os espacos onde a musica possa se fazer presente.

Doravante, buscamos demonstrar a partir dos capitulos seguintes algumas® das suas
contribuicdes, e como essas puderam conferir legitimidade as praticas percussivas presentes na
cultura popular de Fortaleza, culminando, posteriormente, com a sua introducdo ao curriculo
das IES (InstituicGes de Ensino Superior) do Ceara. Portanto, esta pesquisa pretende também
revelar como se constituiu o habitus musical de Descartes Gadelha e o processo de como ele
confere legitimidade as praticas percussivas da cidade de Fortaleza/CE.

Este estudo pretende se somar as poucas fontes documentais existentes que tratam
sobre a trajetoria musical percussiva de Descartes Gadelha, no sentido de que compreender a
sua trajetoria significa também entender como se deu a sua influéncia para a constituicdo e
operacionalizacdo de um campo que envolve o ensino da percussdo popular no contexto
institucional cearense, seja nos maracatus, nas escolas de samba ou em ONG’s.

Neste trabalho, faremos também uma breve reflexdo sobre a arte popular, dado que,
ainda nos momentos iniciais da pesquisa, percebemos que as praticas de ensino e aprendizagem
de percussdo do mestre Descartes Gadelha estavam basicamente ancoradas em um repertério
contido nos ritmos carnavalescos populares da masica cearense e, consequentemente, da muasica
brasileira. Deste modo, é relevante para a histdria e memdria da percussdo cearense
compreender as estratégias que foram utilizadas pelo agente pesquisado, no intuito de conferir
legitimidade a formacé&o de grupos percussivos de cultura popular no campo musical, incluindo-
se a sua fundamentacdo pedagdgica, suas concepcdes e métodos utilizados no &mbito do seu

espaco de atuacéo.

® Admitimos aqui que a integralidade das acOes de Descartes nos escapa. Pelo simples fato de que a extenséo de
suas experiéncias dentro das artes, possiveis de serem refletidas e relacionadas entre si, seria algo inalcangavel
no espaco de uma tese, por mais alargada que fosse nossa capacidade textual. Propomo-nos, assim, a ser uma
célula de entendimento a ser somada aos esforcos de outros pesquisadores que ainda irdo adentrar o universo de
conhecimentos que afloram da trajetéria do artista.
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Certamente este trabalho nos levara a estabelecer uma conexéo com a historia social
da percusséo no Brasil e, especificamente, no Ceard, algo ainda pouco explorado e discutido no
ambito da pesquisa académica. Desvelar esta teia de relagdes possibilitara aos interessados na
teméatica em questdo tecer hipoteses, compreender e elaborar conclusfes acerca de como se
originam e/ou podem se perpetuar as mais diversas praticas musicais.

A partir de uma rapida analise do titulo deste trabalho, nos colocamos diante de
uma dupla realizacdo. A primeira seria uma cartografia da trajetoria individual (sempre em
busca de seus acentos coletivos) de Descartes Gadelha através de uma incursao biogréfica na
existéncia do artista popular. A segunda trata de tentar compreender a formacdo do habitus
musical do sujeito, considerado aqui como um “agente social” de destaque que, presentemente,
se propde a compartilhar seus saberes e aptiddes simbdlicas, culturais, pedagdgicas e politicas
nos espacgos cotidianos do bairro do Benfica, na cidade de Fortaleza/CE.

Na vivéncia de nossa humanidade no curso do cotidiano, somos portadores de uma
consciéncia cambiante que se dilui na marcha laboriosa dos dias, nos desfalecimentos da
memoria e nos entraves da razdo, corpo e sentimento, a partir de uma busca por designar uma
unidade minima de significado que se torne evidente a consciéncia. Sendo tarefa quase
impossivel racionalizar cada fio da malha que compde o conjunto total de nossas vivéncias,
supomos que ha algo que se destaca em cada experiéncia’, pensado entdo como unidade de uma
totalidade de sentido em que aflora uma dimenséo intencional.

Esta intencionalidade (ou disposicdo) nos revela uma formacdo ética, moral e
simbdlica, que se traduz como um conjunto de capitais e um habitus que antecede o sujeito
diante daquilo que ele se propde a realizar, os quais sdo formados por estruturas sociais
operantes nos meios pelos quais ocorre a materializacdo do individuo (BOURDIEU, 1996).
Esteticamente, parece grosseira e inapropriada a tentativa de desnaturalizar, no sentido de
desconstruir as praticas — principalmente no ambito das realizacdes artisticas —, mas trata-se
aqui apenas da tentativa de um olhar profundo que néo se pretende, pelo seu mérito académico,
se opor ou violentar outras maneiras de perceber e analisar os fendmenos ligados a arte popular.
De forma alguma ambicionamos a posse da integralidade do objeto, mas nos comprometemos
em formar uma célula importante que contribua efetivamente para o reconhecimento cientifico,

historico e politico do tema que aqui abragamos.

! Segundo Larossa (2002), a experiéncia ndo é o que passa, mas 0 que nos passa, Nos atravessa com o potencial de
intensa transformacédo pessoal.
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Em nossa escrita, buscamos o cuidado constante de nos fazer entender e conseguir
evidenciar ao leitor os “porqués” € o “como” elaboramos nossa analise. Nossa abordagem
cientifica, respeitando os limites tedricos das pesquisas em Educacdo Musical, apoiadas nas
Ciéncias Sociais realizadas no Eixo Ensino de Musica da Linha Educacéo, Curriculo e Ensino
da PPGE/UFC, pretende ser acessivel a maioria dos interessados em compreender a formacéo
do artista popular, principalmente no que diz respeito as praticas de ensino da musica percussiva
desenvolvida neste ambito.

Para tanto, esta pesquisa se utiliza das técnicas da histdria de vida e formacdo, e a
partir das narrativas coletadas situa suas percepcdes e reflexdes que irdo formar a base de dados
a serem analisados e dialogados com outros autores que transitam no contexto tedrico da
investigacao.

Quando nos propomos ao desenvolvimento de uma andlise da vida de um
determinado sujeito, o fazemos por um reconhecimento de que, na sua autorrealizacao revelada
pela sua acdo cotidiana e narrativa de si, podemos nos relacionar com o contexto existencial
deste agente que se articula indissociavelmente entre o eu e 0 nds em espacos sociais diversos
(MOLLOY, [1991] 1997). A saber, esses espacos sao: familia, escola, universidade, religido,
centros culturais, eventos artisticos etc. Esta possibilidade de inser¢do na experiéncia do outro
nos abre a oportunidade de nos situarmos socialmente e historicamente numa sequéncia l6gica
de acontecimentos biograficos a fim de compreender a nossa propria forma de agir e deixar
nossas marcas. Podemos, assim, através de uma trajetoria individual consagrada, questionar e
reorientar nossos focos e filtros de percepcdo para uma melhor compreensdo e sensibilizacéo
de nossa atuagéo coletiva.

Para nos educadores, estarmos constantemente pressionados por uma demanda
crescente de formacdo especializada no contexto social do avanco neoliberal pode levar-nos a
uma desorientacdo sintomatica irremediavel, dado o pouco efeito transformador e produtor de
bem-estar das abordagens cientificas, educacionais e artisticas ao nosso dispor. Muitas vezes,
pelo distanciamento de si ocasionado ao nos inserirmos nas vivéncias de personagens reais
biografados, somos levados a um alivio das pressdes psicoldgicas que geram essas nocgdes
desorientadoras de nossa realidade. Assim também, podemos comecar a entender que nossa
acao se faz dentro de uma teia de realizacGes coletivas heterogéneas, muitas vezes obscurecida
pela massiva propaganda indutiva a realizacao de projetos de vida individualistas e demasiado
relevo dado ao fracasso de uma perspectiva de harmonia politica e social.
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Na perspectiva de um paradigma cientifico emergente, temos em vista, ao longo
dos ultimos anos, um novo alinhamento dos olhares sob os efeitos sociais do saber cientifico.
Uma integracdo de métodos mais intuitivos e comprometidos com a experiéncia de um saber
transformador nos coloca, hoje, diante de um embate necessario sob o risco de perdermos o fio
que nos conduz a observancia dos meios que garantem a dignidade da vida humana,
principalmente, em meio as metropoles e seu afa pelo desenvolvimento tecnolégico. Segundo
Santos (2010), p. 91, “a ciéncia p6s-moderna, ao sensocomunizar-se, ndo despreza o
conhecimento que produz tecnologia, mas entende que, tal como o conhecimento se deve
traduzir em autoconhecimento, o desenvolvimento tecnoldgico deve traduzir-se em sabedoria
de vida”.

No contexto de uma sociedade desigual, imersa em uma politica marcada pelo
pensamento neoliberal e mentalidade capitalista que vivemos atualmente, as possibilidades
desta autorrealizacdo coletiva sofrem duros golpes. J& ndo se pensa em bem-estar social como
algo que depende do sucesso que atingimos na harmonia do desenvolvimento de nossas
diferentes habilidades resultantes das aspiracdes e memdrias coletivas, mas sim no modelo que
estimula a producéo e aquisicao de bens de consumo que sirva de intermediario, de amortecedor
de tensdes e interacBes sociais proprias do amadurecimento das na¢des e preservacdo de nossa
natureza. Abre-se, assim, pouco espaco para o didlogo sobre diversidade e uma constante busca
por modelos usados para subjugar as performances que nao se enquadram na perspectiva de um
suposto individuo (ou “produto”) ideal.

Em nosso caso, buscamos caminhar juntos para o entendimento de que a vida do
sujeito pesquisado nos forneca subsidios para o entendimento e aperfeicoamento de nossa
trajetoria coletiva a partir das nossas realizagGes cotidianas. Com isso, “recria-se 0 passado para
satisfazer as exigéncias do presente: as exigéncias de minha prépria imagem, da imagem que
suponho que outros esperam de mim, do grupo ao qual pertenco”. (MOLLOY, [1991] 1997, p.
199).

Por se tratar de uma pesquisa de dados coletados a partir de narrativas pessoais,
utilizaremos a metodologia historia de vida e a praxiologia de Pierre Bourdieu para construir
um entendimento sociologico da trajetdria de Descartes Gadelha, trazendo os detalhes que
possam elucidar as escolhas estéticas e pedagdgicas reveladas a partir da atuacéo coletiva do
sujeito em relacdo com o conjunto de forgas dinamizadas no campo da musica percussiva do

Ceara.
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Para isso, nossa questéo central é: como se dé a trajetoria de Descartes Gadelha no
campo musical percussivo da cidade de Fortaleza na medida em que este lhe gera sua
Autoridade Musical Pedagogica a partir dos elementos presentes no seu habitus de autoridade
musical pedagdgica? Para tanto, nossas questdes norteadoras sdo: Como a praxiologia e as
historias de vida e formagdo podem dar respostas a questdo norteadora de nossa pesquisa?
Como se deram o0s percursos, contribuicdes e experiéncias de Descartes Gadelha no campo da
pratica pedagogica percussiva de Fortaleza? Como se deu a constituicdo do habitus musical
pedagdgico que tornou Descartes Gadelha uma Autoridade Musical Pedagdgica?

Para nos guiar durante os caminhos investigativos que estamos a propor, seguimos
entdo os objetivos a seguir: Objetivo geral: Investigar a trajetéria de Descartes Gadelha no
intuito de compreender o campo musical percussivo da cidade de Fortaleza, e a construcdo do
habitus de Autoridade Musical Pedagdgica. Objetivos especificos: Desvelar a escolha do
arcabouco tedrico metodoldgico da pesquisa: um olhar sobre os elementos praxiol6gicos na
histéria de vida do regente percussionista Descartes Gadelha; Identificar os percursos,
contribuicdes e experiéncias de Descartes Gadelha no campo da pratica pedagogica percussiva
de Fortaleza; Discutir a constituicdo do habitus que tornou Descartes Gadelha uma Autoridade
Musical Pedagdgica.

O mundo das artes, comumente pensado como um plano transcendente do
cotidiano, vivido apenas por seres portadores do “talento nato”, nos impde uma série de
guestionamentos sobre a posicdo da natureza criativa humana no espectro da dindmica social,
pois, a par destas lacunas de entendimento, percebemos o risco da exclusdo de um mundo
perfeitamente habitavel por todos.

Howard S. Becker (2010), p. 38, ao promover uma investigacdo empirica publicada
em seu livro intitulado Mundos da Arte, nos detalha as questdes distintivas entre sujeitos
relacionados ao fazer artistico e como séo socialmente caracterizados: “achamos importante
saber quem possui e quem é desprovido desses dons porque atribuimos direitos especiais e
privilégios aqueles que os tém. Num extremo, deparamos com o mito romantico que defende
que pessoas possuidoras de tais dotes ndo podem estar sujeitas aos constrangimentos
normalmente impostos aos outros membros da sociedade; temos de as autorizar a violar as
regras da convivéncia, do decoro e do senso comum que todos os outros individuos séo
obrigados a respeitar sob pena de san¢Bes. Em troca, a sociedade receberd obras de caracter

excepcional e valor inestimavel. Esta crenca ndo esta presente em todas as sociedades, nem
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sequer na sua maioria; € caracteristica das sociedades ocidentais, bem como daqueles que foram
alvo da sua influéncia desde o Renascimento”.

Este risco de nossa condigdo ocidental pds-colonial® ndo se trata apenas de uma
elucubracdo teorica, ele esta presente e atuante, no caso da formagdo musical, por exemplo, de
forma estruturada e estruturante no entendimento de que a pratica pedagdgica dos contelidos
musicais deve ser direcionada aos segmentos da expressao de grandes obras e personalidades
da musica erudita®. O curriculo da Educacdo Musical no Brasil esta majoritariamente contido
nesta ideia, mas ndo de forma insuperavel. Cabe a todos nés, pesquisadores da educacédo e da
cultura artistica, levar a nossa parcela de luz a respeito de um fazer artistico regional, livre e
democratico. Elucidar as possibilidades existenciais imbuidas na busca pela expressdo daquilo
gue somos e sentimos, ou do que podemos fazer sentir em nossos semelhantes, sem que para
iSO seja necessario fator externo qualquer que nos negue autonomia. Caso contréario, o risco de
uma arte excludente pode tornar-se o risco de um distanciamento crescente de uma parcela
excluida da possibilidade humana do sentir, criar e expressar.

Ao tratarmos da vida de Descartes Gadelha e da forma como este se consagra,
abordamos todo um conjunto de processos que envolvem as origens familiares até as
instituicdes de reconhecimento e mérito que operam com valorativos simbdlicos diversos,
esclarecendo os caminhos formativos e as ferramentas utilizadas no seu labor cotidiano que nos
permitem aponta-lo como um artista de referéncia, sem, contudo, descartar sua semelhanga com
outros sujeitos que atuam com 0 mesmo rigor e competéncia, colocando-o0 em suposta
superioridade que ndo nos interessaria analisar justamente pelo seu teor de relatividade. O
artista ndo busca necessariamente uma consagracdo, ou mesmo tornar-se referéncia para outros,
mas sua formacdo, oportunidade e impeto criativo somados aos esforgos fisicos e emocionais
empreendidos unem-se a aspectos de sua vida social que Ihe conferem certo nivel de destaque

ou obscuracéo.

8 «“Fomos todos tdo socializados na ideia de que as lutas de libertagdo anticolonial do século XX puseram fim ao
colonialismo que é quase uma heresia pensar que afinal o colonialismo ndo acabou, apenas mudou de forma ou
de roupagem, e que a nossa dificuldade é sobretudo a de nomear adequadamente este complexo processo de
continuidade e mudanga.” (SANTOS, 2019, p. 03).

o Aqui recomendo a leitura de: PEREIRA, Marcos V. M. Ensino Superior e as Licenciaturas em Mdsica: um
retrato do habitus conservatorial nos documentos curriculares. 2012. 279 f. Tese (Doutorado em Educac&o).
Campo Grande, Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, 2012. Nesta obra o autor discute “[...] as
implicagOes curriculares decorrentes da observagdo da musica como fendmeno social, destacando questes
relacionadas a consideracdo de outras musicas — juntamente e para além da musica erudita — como
possibilidade de conhecimento escolar oficial.” (PEREIRA, 2014, p. 90).
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Percebemos, entdo, uma nocao alargada de curriculo que nos reflete uma relacéo de
formacé@o macrossocial a ser estudada tendo por referéncia a vida de um individuo em contato
com sua coletividade. Sdo posicoes de nascimento, formacGes, deslocamentos e relagdes que
influem diretamente no resultado do fazer artistico, no exercicio de uma veia estética que
permite correspondéncia e maravilhamento, reacGes variadas dos sensos estéticos que se
ampliam em cadeia na medida em que o artista ganha visibilidade.

Esta exposicdo pode ser alienada ou organica, a depender da forma como os meios
se colocam diante das condigdes ideais (tempo e espaco necessarios a se julgar pelo proprio
artista em sua relagdo com seus observadores e colaboradores) para expor as obras ou
performance em seus efeitos estéticos e significados proprios, ou seja, minimamente mediados
por agente externo. A exposi¢do alienada do artista, mais comum nos meios televisivos e de
radiodifusdo comerciais, coloca-nos diante de uma falsa consciéncia (GABEL, 1979) de
apropriacdo do trabalho artistico, eliminando seus aspectos coletivos e causando a reificacdo
de determinados processos que acabam por se tornar um tipo de nogéo preestabelecida em que
se propBe sempre os melhores resultados sem a necessidade de uma constante construcao
dialética.

A andlise pretendida sobre a vida de Descartes Gadelha, com foco na sua atuagéo e
reconhecimento social, advém, entdo, da cuidadosa observacao de todas as caracteristicas que
compdem sua posicdo social e a organicidade de suas realizacbes a desembocar no
reconhecimento das raizes de uma veia estética prépria em constante construcdo, e nao
necessariamente do conjunto de suas consagragdes mediadas por agentes externos autorizados
entre si. Porém, tais reconhecimentos, traduzidos através de premiacdes e titulagcdes alcancadas
pelo sujeito, nos auxiliam na medida em que revelam objetivamente os espacos de atuagdo ou
campo especifico a ser analisado, sendo, portanto, um conjunto de dados relevantes para a
delimitacdo desta pesquisa.

Das vaérias possibilidades de analises e reflexdes possiveis relativas as questdes
ligadas a pratica artistica e sua pedagogia, e diante das discussbes tedricas levantadas na
convivéncia entre pesquisadores e docentes do eixo Ensino de Musica da linha de Educacéo,
Curriculo e Ensino da FACED/UFC, sdo as reflexdes expostas acima que nos contextualizam,
funcionando como um enquadramento critico dotado de complexidade e lacunas proprias.
Nossa tentativa de entendimento sobre a vida de um artista ndo serd possivel sem que sejam
estabelecidos estes enquadramentos para um aproveitamento eficiente dos dados em direcéo a

maturacao de nossa questao central.
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No préximo capitulo, realizaremos um levantamento dos trabalhos que vém sendo
produzidos a partir das bases teodricas que orientam as pesquisas de cunho biogréfico,
educacional, curricular e sociologico, com foco nos mais diversos temas relacionados ao ensino
de masica e as praticas musicais. Em seguida, no capitulo 2, faremos uma leitura do campo
pedagogico percussivo da cidade de Fortaleza e o envolvimento de Descartes nas expressdes
do samba e do maracatu presentes neste campo. Em nosso terceiro e final capitulo, discutiremos
a formacéo do habitus pedagogico musical de Descartes e sua consagracdo como autoridade
musical pedagdgica. Em seguida teceremos nossas consideracfes sobre o0s resultados

alcancados neste trabalho.
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1 PASSOS DO CORTEJO - ESTADO DA ARTE E REFERENCIAIS
METODOLOGICOS

Neste primeiro capitulo buscaremos desvelar a escolha do arcabougo tedrico
metodologico da pesquisa. Ao longo do texto iremos nos debrugar sobre os elementos de anélise
da praxiologia e da historia de vida e formacéo, possiveis de serem observados a partir dos
dados levantados através das narrativas do regente percussionista Descartes Gadelha.

No primeiro subtitulo, buscaremos visualizar um quadro de trabalhos publicados
que trazem em seu escopo teodrico elementos de observacdo praxioldgica e seus objetos de
estudo, assim como as categorias de analise presentes nas metodologias de historia de vida e
formacdo. Deste modo, buscaremos identificar os tracos de uma cultura epistemoldgica
presente no eixo Ensino de Musica do Programa de Pos-Graduacdo em Educagdo da
Universidade Federal do Ceara. Em seguida, em nosso subtitulo de referenciais metodologicos,
abordaremos os conceitos chave de orientacdo da nossa pesquisa, a saber: historia de vida e
formacédo, praxiologia de Bourdieu, analise social sobre a formacao do percussionista, e, por
fim o conceito de Ancestralidade. Sendo este Gltimo abordado no terceiro e Gltimo subtitulo do
capitulo, guardado assim como fechamento do capitulo, tanto pela a importancia do tema, como
pela organizacdo e separagdo de outros conceitos que para noés, por estratégia pedagdgica,

devem ser compreendidos separadamente.

1.1 Estado da arte das pesquisas do eixo Ensino de Mdusica do Programa de Pds-

Graduacao em Educacdo da Universidade Federal do Ceara

Vérios autores envolvidos em ensino e pesquisa no campo da educacdo e outros
ramos das ciéncias humanas, internacionais e nacionais, tém publicado trabalhos nos quais se
reflete a importancia da historia de vida e formacdo no ambito pedagogico. Dentre eles, no
contexto internacional, citamos os trabalhos de Marie-Christine Josso, Christine Delory-
Momberger, Pierre Dominicé, Matthias Finger, Franco Ferrarotti, Michael Huberman, Ivor
Goodson, Antdnio Ndvoa, dentre outros. No contexto nacional, ainda no &mbito dos trabalhos
sobre histéria de vida e formacdo, temos os estudos desenvolvidos por Elizeu Clementino de
Souza, da Universidade do Estado da Bahia; Maria Helena Barreto Abrahdo, da Pontificia

Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul; Maria da Conceicdo Passeggi, da Universidade
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Federal do Rio Grande do Norte; e as producbes do Grupo de Estudos Docéncia, Memodria e
Género, da Universidade de S&o Paulo.

Tracando uma linha paralelo a estes estudos, trazemos também o socidlogo francés
Pierre Bourdieu, que durante grande parte de sua trajetoria académica nos prop0s a abordagem
praxioldgica, através da qual podemos tracar uma abordagem diferente. Trata-se de uma visao
socialmente estruturada das biografias em que as experiéncias e relagdes do sujeito da pesquisa
sdo observadas e aprofundadas a partir dos conceitos de campo, capitais e habitus.

Segundo Souza (2008), as publicaces e reflexdes construidas acerca do tema tém
favorecido na ampliacdo e divulgagdo de estudos, bem como os andamentos, mudangas e
permanéncias de tendéncias nas abordagens da pesquisa e escrita (auto)biografica no pais.
Desse modo, o campo de estudos sobre a trajetoria de vida dos professores a luz da pesquisa e
escrita (auto)biogréafica ganha espago no contexto da pesquisa, especialmente no que se refere
a formacdo, ao desenvolvimento profissional e a préatica pedagogica.

Nesta presente tese, que investiga a historia de vida de Descartes Gadelha, fomos
inspirados por inquietacdes surgidas a partir da leitura da monografia realizada na Universidade
de Sdo Paulo (USP) em 2016, pelo percussionista cearense Igor Caracas de Souza Maia,
intitulada Caminhos para o ensino da percussao brasileira: os passos de Ari Colares, Caito
Marcondes, Guello, Mauricio Badé e mestre Dalua.

Em seu trabalho, o autor propde, através da realizacdo de entrevistas com cinco
renomados performistas e professores de percussao atuantes principalmente no eixo Rio — Séo
Paulo, realizar um “[...] levantamento das metodologias pessoais de ensino da Percusséo
Popular Brasileira [...]” (MAIA, 2016, p. 7). Analisaremos mais a frente como o autor assimila
0S processos pedagdgicos musicais surgidos a partir das vivéncias de cada um dos
percussionistas entrevistados e 0 que 0 autor nomeia como metodologias pessoais.

Apesar de nos render informacdes valiosas e pertinentes ao contexto de ensino e
aprendizagem da percusséo, no trabalho acima mencionado, ndo se faz explicito, em nossa
andlise, a metodologia utilizada na condug&o de sua pesquisa. Desta forma, percebe-se que fica
a cargo do leitor apreender os indicios das bases cientificas metodoldgicas do que ali se constroi.
N&o obstante, € necessario reconhecer os desafios que surgem quando pesquisadores da area da
musica percussiva se propdem a desenvolver temas académicos relativos ao ensino e
aprendizagem da percussao.

Neste capitulo, discutiremos a metodologia historia de vida e a praxiologia de

Bourdieu como alternativa de categoria metodologica em pesquisas sobre o ensino e
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aprendizagem da percussao. No tipo de abordagem cientifica da qual se utiliza Maia (2016)
para sua pesquisa, que tem como objeto a analise da formacdo do profissional de ensino e
aprendizagem da musica percussiva, nos sensibilizou a observacdo de que o autor se utiliza
eficazmente da metodologia histdria de vida sem cita-la explicitamente no texto de sua obra,
realizando um conjunto de reflexdes pertinentes sobre 0s contextos sociais que permeiam a

pratica percussiva. No resumo de sua monografia, Maia (2016) escreve:

O presente trabalho consiste no levantamento das metodologias pessoais de ensino da
Percussdo Popular Brasileira praticadas por Ari Colares, Caito Marcondes, Guello,
Mauricio Bad Pé e Mestre Dalua a fim de contribuir com a evolucédo da pratica do
ensino percussivo popular no Brasil. Historicamente pautado na oralidade, o ensino
da percussdo brasileira encontra as mais variadas formas ao redor do pais. O objetivo
deste trabalho é desvendar alguns caminhos do ensino brasileiro de percussdo — no
sentido mais amplo de nossa miscigenacdo — trilhados pelos percussionistas
entrevistados. A presente pesquisa estard delimitada no ambiente do ensino coletivo
de percussao e levantara questionamentos sobre a abordagem de cada professor, 0s
desafios enfrentados por cada um e os pormenores técnicos do ensino da percussao.
Por fim, como funciona o seu ambiente de ensino-aprendizagem de percussdo (MAIA,
2016, p. 8).

Quando o autor utiliza o termo “metodologias pessoais”, referindo-se ao tipo de
ensino realizado pelos sujeitos da pesquisa, percebemos uma alusdo as préaticas de ensino
pertencentes aos contextos de aprendizagem informal*°relacionados ao ensino de percusséo no
Brasil, contextos estes que vém sendo estudados por autores como Prass (1998), Paiva (2004),
Ghon (2006), Maia (2016), Schrader (2011) e Santos (2017).

O ensino de musica em contextos informais (LIBANEO, 1994) seria entdo aquele
do qual o sujeito sofre influéncia indireta através de processos espontaneos na atividade musical
familiar e/ou comunitéria onde os envolvidos se encontram em espagos de convivéncia com
outros sujeitos ou grupos de sujeitos, que na maioria das vezes sdo parentes, amigos ou
fraternidades religiosas. Nestes espacos, entdo, 0s processos de ensino e aprendizagem da
musica partem de eventos performaticos em ambientes pouco hierarquizados e desarticulados
de estrategias ou curriculos institucionais previamente formulados.

Outro importante trabalhno que motivou nossa busca por revelar os fluxos
biograficos de Descartes Gadelha foi a obra de Schrader (2011). Logo no inicio de seu trabalho,
Schrader nos revela sua metodologia e descreve suas intengdes, a saber: “[...] revelar os

caminhos musicais percussivos trilhados pelos seus integrantes ao longo de suas trajetorias,

10 para Gohn (2006, p. 29) a aprendizagem informal “opera em ambientes espontaneos, onde as relagcdes sociais
se desenvolvem segundo gostos, preferéncias, ou pertencimentos herdados”.
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para buscar descobrir as informacdes e saberes de uma cultura percussiva coletivamente
elaborada.” (SCHRADER, 2011, p. 5).

Schrader (2011) nos traz também uma visdo acerca da regéncia de Descartes
Gadelha a partir da formacéo do grupo percussivo Académicos da Casa Caiada. Nesse trabalho,
foram reveladas todas as fases da constituicdo do grupo, da sua formagdo no ambito da
disciplina de percussao do curso de Educacdo Musical da Universidade Federal do Ceara, até
0s seus primeiros desfiles publicos.

Ainda em sua tese que trata da analise de préaticas percussivas coletivas
(SCHRADER, 2011, p. 07), ao expor os caminhos metodoldgicos de sua pesquisa, 0 autor
declara que “[...] foram elaboradas biografias de sujeitos-atores do campo da mdsica percussiva
e inseridas no texto”. A analise biografica ali realizada leva em consideragdo a contextualiza¢do
dos saberes dinamizados com a trajetoria do sujeito, 0 que nos aponta para uma apropriacao
vivencial coletiva que, na masica percussiva, ganha eminéncia sobre as questdes relacionadas
a aprendizagem técnica do instrumento musical.

Em nossas buscas através dos repositorios de teses e dissertacbes da UFC,
encontramos, além do trabalho de Schrader (2011), alguns trabalhos nos quais Descartes
Gadelha aparece como objeto de estudo tendo seu trabalho artistico relacionado a questdes
ligadas a literatura e lutas sociais.

Em nossos acessos ao repositério de teses e dissertagdes da UFC, com publicacao
datada de 2009, encontramos o trabalho de Maria Inés Pinheiro Cardoso Salles, intitulado:
Revivescéncias de Canudos: Dialogo entre Os sertes de Euclides e Cicatrizes submersas de
Descartes Gadelha. Este trabalho, no formato de artigo, aparece, segundo pesquisa no site de
buscas Google, em sequéncia da tese de doutorado da mesma autora, finalizada em 2008 na
Universidade de Michigan (EUA), com o seguinte titulo: Cicatrizes submersas d'Os sertfes:
Descartes Gadelha e Euclides da Cunha em correspondéncia.

N&o foi possivel ter acesso a tese, pois ndo tivemos sucesso em encontrar o
repositorio de trabalhos da Universidade de Michigan. Todavia, tivemos acesso ao artigo
publicado posteriormente a tese pelo repositério da UFC, e percebemos ali uma analise das
obras plasticas de Descartes Gadelha na perspectiva de uma chave poética que abre novos
significados e sentidos expressos na obra Os sertdes, de Euclides da Cunha.

Jaem 2011, nos aparece a obra ja comentada de Schrader (2011), que nos abre um
panorama amplo da trajetoria de Descartes Gadelha em sua passagem pelo curso de Educacéo
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Musical’! da Universidade Federal do Ceard, onde criou € nomeou 0 Qgrupo percussivo
Académicos da Casa Caiada, grupo que continua atuante até os dias de hoje através da regéncia
da professora Catherine dos Santos.

Em 2013, também no repositorio da UFC, encontramos o trabalho de Carolina
Ruoso, intitulado Um Gridé no Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara: Descartes
Gadelha, os Catadores de Jangurussu e 0 Maracatu Solar em exposi¢do (2010). Trata-se de
um artigo apresentado no XXVII Simpdsio Nacional de Historia realizado em Natal/RN. Neste
artigo, a historicidade de Descartes Gadelha é discutida a partir de uma de suas exposices
realizadas no Museu de Arte da UFC e da sua condicdo de Gri6, titulo concedido pela
Associacdo Cultural Solidariedade e Arte, sede do grupo Maracatu Solar.

As acdes pedagogico-musicais de Descartes Gadelha atualmente ainda sao
realizadas, principalmente, no Maracatu Solar, como também, utilizam-se do espago do Teatro
Universitario da UFC para a realizacdo de alguns ensaios aos sabados pela manha. Nesse
ambiente, podemos observar como funciona a metodologia de ensino de mdsica de Descartes,
fator decisivo para a nossa pesquisa que ocorre dentro do ambito dos trabalhos realizados pelo
eixo de pesquisa Ensino de Musica do departamento de Pds-Graduacao da FACED/UFC.

O eixo Ensino de Musica — pertencente a linha de pesquisa Educacéo, Curriculo e
Ensino do Programa de P6s-Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal do Ceard —
PPGED/UFC — vem realizando diversas pesquisas no campo musical do estado do Ceara, com
foco em propostas que abordam o impacto social de trajetorias dos diversos agentes e
instituicbes que configuram as propostas de Educacdo Musical em ambito local.
Regionalmente, temos um conjunto de autores que nos servem de referéncia na medida em que
nos apontam para um dialogo entre historia de vida e praxiologia. Num contexto mais recente,
apresentamos um quadro demonstrativo de autores e seus trabalhos, alguns ndo citadas em

nossos textos, mas que dialogam com nossos caminhos metodolégicos:

1 Até 0 ano de 2010, o curso de Licenciatura em Musica da UFC chamava-se curso de Educagdo Musical. A
mudanca ocorreu em decorréncia das medidas de normatizacdo impostas pelo MEC aos cursos de musica de
todo o Brasil.


http://www.repositorio.ufc.br/handle/riufc/42191
http://www.repositorio.ufc.br/handle/riufc/42191

Quadro 1 - Demonstrativo de autores
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Ano de
ingresso /
ano da Titulo Autor(a) Orientador(a)
defesa. Tipo
de pesquisa.
2017/2019 APRENDIZAGEM TECNICO-MUSICAL Raimundo Dr. Luiz Botelho
(mestrado) COLETIVA NO IFCE - CAMPUS FORTALEZA Edson Tavora | de Albuquerque
USANDO O TECLADO ELETRONICO Filho
(ETEM)
2016/2018 VENHA E TRAGA SEU INSTRUMENTO: Elismério dos | Dr. Luiz Botelho
(mestrado) REFLEXOES SOBRE A ORQUESTRA —ESCOLA | Santos Pereira | de Albuquerque
DO CEARA E SEU PROCESSO POETICO- (PROF-
PEDAGOGICO ARTES)
2015/2017 DIALOGOS POSSIVEIS ENTRE A MUSICA Fabiana Dr. Pedro
(mestrado) TRADICIONAL POPULAR E A UNIVERSIDADE: | Brogliato Rogério
UM ESTUDO DE CASO NO CURSO DE Ribeiro
LICENCIATURA EM MUSICA DA (ETEM)
UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA (UFC) -
FORTALEZA
2015/2017 ENTRELACANDO CAMINHOS: HISTORIAS DE | Marcelo Dr. Henrique
(mestrado) VIDA DOS PROFESSORES DE MUSICA EM Kaczan Sérgio Beltrdo de
FORTALEZA Marques Castro
(ETEM)
2015/2017 O ENSINO E APRENDIZAGEM DE GUITARRA Cicero Dr. Luiz Botelho
(mestrado) ELETRICA NO TRIANGULO CRAJUBAR Wagner de Albuquergue
Oliveira
Pinheiro
(ETEM)
2015/2017 EXPERIENCIAS FORMADORAS E HABITUS Ibbertson Dr. Luiz Botelho
(mestrado) MUSICAL NO CARIRI CEARENSE: A HISTORIA | Nobre Tavares | de Albuguerque
DE VIDA DESVELANDO MINHA FORMAQAO (ETEM)
DOCENTE
2014/2017 A SINFONIA DA VIDA: NARRATIVAS SOBRE A | Marco Dr. Luiz Botelho
(doutorado) CONSTITUICAO DO HABITUS DOCENTE Antonio Silva | de Albuquerque
MUSICAL (ETEM)
2013/2017 SABERES PERCUSSIVOS NAS ESCOLAS Catherine Dr. Pedro
(doutorado) PUBLICAS DA CIDADE DE FORTALEZA Furtado dos Rogério
Santos
(ETEM)
2014/2016 NA CADENCIA DAS FANFARRAS: UMA Alexandre Dr. Luiz Botelho
(mestrado) HISTORIA DE VIDA EM FORMACAO E A Magno de Albuquerque
FANFARRA MOREIRA DE SOUSA Nascimento
Santos
(PROF—
ARTES)
2013/2016 AO TECER SOMOS TECIDOS: (RE) Maria Goretti | Dr. Luiz Botelho
(doutorado) SIGNIFICANDO A DOCENCIA NA Herculano de Albuquerque
CONSTITUIQAO DO HABITUS EM ESTUDANTES | Silva
DE MUSICA (ETEM)
2014/2016 HABITUS DOCENTE NO ENSINO DE MUSICA Jassira Braz Dr. Marco Tulio
(mestrado) da Silva Ferreira da Costa
(PROF-

ARTES)
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2013/2015 A MUSICA LOCAL NA ESCOLA CEARENSE: Filipe Dr. Pedro
(doutorado) UMA ANALISE SOBRE AS TRAJETORIAS DE Ximenes Rogério
FORMAGCAO DOCENTE Parente
(ETEM)
2011/2015 TRAJETORIAS MUSICAIS E CAMINHOS DE Francisco Dr. Luiz Botelho
(doutorado) FORMAGCAO: A CONSTITUICAO DO HABITUS Weber dos de Albuquerque
DOCENTE DE TRES MUSICOS EDUCADORES Anjos
DA REGIAO DO CARIRI E SUAS EXPERIENCIAS | (ETEM)
NO CURSO DE MUSICA DA UFCA
2011/2014 ESCOLA DE MUSICA DE SOBRAL: ANALISE DE | José Brasil de | Dr. Luiz Botelho
(mestrado) UM PROCESSO DE FORMACAO NAO- Matos Filho de Albuquerque
INTENCIONAL DE EDUCADORES MUSICAIS (ETEM)
2007/2011 A VIAGEM COMO UM PRINCIPIO NA Pedro Rogério | Dr. Luiz Botelho
(doutorado) FORMAGCAO DO HABITUS DOS MUSICOS QUE | (ECE) de Albuquerque
NA DECADA DE 1970 FICARAM CONHECIDOS
COMO PESSOAL DO CEARA
2007/2011 EXPRESSAO MUSICAL E MUSICALIZACAO Erwin Dr. Luiz Botelho
(doutorado) ATRAVES DE PRATICAS PERCUSSIVAS Schrader de Albuquerque
COLETIVAS NA UNIVERSIDADE FEDERAL DO | (ETEM)
CEARA
2007/2011 NO AR, UM POETA: DO SINGULAR AO PLURAL | Henrique Dr. Luiz Botelho
(doutorado) — EXPERIENCIAS AFETIVAS Sérgio Beltrdo | de Albuquerque
(TRANS)FORMADORAS EM UM PERCURSO de Castro
AUTOBIOGRAFICO POETICO-RADIOFONICO | (ECE)
2003/2007 UM INVENTARIO LUMINOSO OU UM Elvis de Dra. Ana Maria
ALUMIARIO INVENTADO: UMA TRAJETORIA Azevedo lorio Dias
HUMANA DE MUSICAL FORMA(;AO Matos
(ECE)

Fonte: Arquivo FACED/UFC

Os estudos nos trazem perspectivas docentes, discentes e institucionais dos
processos que compdem nosso fazer pedagogico em seus diversos ambientes, construindo uma
visdo critica das concepgdes tradicionais de ensino e aprendizagem da cultura musical cearense
e suas formas de reproducdo. A apropriacdo do que seriam as expressdes da cultura musical
cearense nos € apresentada através de trabalhos como o de Rogério (2011) e Ximenes (2018),
producdes em que se leva em consideracao a perspectiva histérica contemporanea da formacéo
e producdo musical regional. Em Rogério (2011), analisamos a trajetdria dos mdusicos
conhecidos como Pessoal do Ceara, grupo que se destacou pela juncéo de estilos surgidos em
meados da década de 60, periodo em que os ritmos e formas da mdsica popular tradicional
cearense cruzam com a MPB nacional a partir da criatividade dos musicos locais em contato
com novas tecnologias de gravacgéo, reproducéo e distribuicdo dos bens musicais (radios, discos
e fitas magnéticas).

No ambito nacional, as pesquisas académicas que abordam o ensino de mdsica no
Brasil nos apresentam reflexdes acerca dos curriculos e das préaticas que envolvem a insergdo

da mdsica no ambiente escolar, trazendo perspectivas historicas dos métodos e politicas do
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passado, assim como as abordagens relacionadas a metodologias contemporéneas que
envolvem o protagonismo das tecnologias e midias digitais. No atual momento, temos como
tema de intensas pesquisas e reflexdes os ambientes virtuais de aprendizagem (AVA). Estas
abordagens séo vistas por alguns como de cunho emergencial e por outros como uma revolugéo
tecnoldgica que ira substituir de forma definitiva a vivéncia educativa presencial.

Segundo Araujo e Toscano (2013), sobre a producédo cientifica nacional voltada
para 0 ensino de musica, observando-se o conjunto dos trabalhos, percebe-se uma grande

preocupacdo com a formacéo do professor e sua pratica pedagdgica no ensino bésico.

Destacam-se as situacBes que os professores de mdsica encontram na realidade
escolar: averiguag@es dos curriculos na atual proposta curricular; anélise da educacéao
musical nas escolas regulares; mapeamento da situacdo da educagdo musical nas
escolas da rede municipal publica; a caréncia na metodologia empregada na formagéao
do professor de musica; andlise de programas curriculares de paises da América
Latina; direcionamento das praticas pedagogicas de professores de musica na
educacao infantil; obrigatoriedade do ensino de Arte na LDBEN 9394/96 e o ensino
de musica pela lei 11.769/08; condicdo em que se encontra a formagao do professor
de mdsica no Brasil e os desafios metodoldgicos. (ARAUJO; TOSCANO, 2013, p.
5).

No ambito da formac&o de professores regentes de grupos percussivos brasileiros,
até o presente momento, identificamos que a maioria das publica¢fes tratam dos contextos
informais de aprendizagem, o que engloba um conjunto amplo de fenémenos musicais. Tais
publicacbes pretendem uma investigacdo que supera a tendéncia de explicacdo da formacéo
artistica musical como ampliacdo das competéncias profissionais ou algo relacionado ao
aprendizado de desempenhos em determinadas esferas do conhecimento, por vezes assumidas
como propriedade eminentemente institucional.

Como exemplo de publicagdo sobre o tema, trazemos o seguinte trecho do artigo:
COMO REGER UM BATUQUE? UM RELATO DE EXPERIENCIA SOBRE O PROCESSO
DE FORMACAO DO EDUCADOR MUSICAL - REGENTE DE BATUQUE - NO GRUPO
DE MUSICA PERCUSSIVA ACADEMICOS DA CASA CAIADA — UFC, autoria de
Catherine Furtado dos Santos e Elvis de Azevedo Matos, presente no livro: Educagdo Musical:
campos de pesquisa, formacéo e experiéncias / Luiz Botelho Albuquerque e Pedro Rogério -

Fortaleza: Edi¢des UFC, 2012.

O mestre, durante as aulas, trabalhava as questBes técnicas de andamento, de
dindmica, de convencdes e variados ritmos da cultura popular brasileira. Além desse
conhecimento especifico, ele sempre insistia em nos fazer refletir sobre o significado
da Mdsica Percussiva e 0 "sentimento de pertencimento” que todo grupo musical deve
manter em relacdo ao material sonoro com o qual trabalha. (p. 78)
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Neste artigo os autores falam diretamente sobre a contribuicdo de Descartes como
professor no ensino de regéncia, trazendo para o leitor descri¢des vivenciais e tabelas descritas
pelo proprio Descartes sobre as qualidades necessarias para a formacdo do regente
percussionista.

No caso da tese realizada por Santos (2017), temos uma perspectiva escolar sobre
a formacéo de grupos de maracatu e fanfarras para a construcdo dos saberes percussivos no
contexto educacional das escolas publicas. Tratam-se de abordagens sobre o ensino coletivo da
percussdo desenvolvido como atividades extracurriculares, apoiando-se na ideia da construcao
de uma pratica inclusiva e multicultural. Propde também uma reflexdo nos termos das
epistemologias do sul, de Santos (2010), para uma possibilidade educacional construtiva e
valida a partir das praticas percussivas em coletivo nas escolas publicas.

Ja no trabalho monografico do percussionista cearense Igor Caracas (MAIA, 2016),
a formacdo do musico percussionista é vista como a soma de suas vivéncias musicais, visto que
as experiéncias mais significativas (LARROSSA, 2002) dessas vivéncias ddo o direcionamento
do que se aprendeu, de como se aprendeu e, mais, de como se ensina.

Importa-nos também ressaltar que a realidade percussiva aponta para um campo na
construcao dos saberes vinculado as concepgdes das epistemologias do Sul'? trazidas por Santos
(2010). De acordo com Santos (2017), os saberes percussivos sdo relacionados ao conjunto de
valores caracterizados como classe social do “Sul”, outrossim, apresentam-se como atividades
de viés comunitario, movimentos de resisténcia, bairros de periferia e a populacdo de baixa
renda. Ainda conforme Santos (2010, p. 15), “toda experiéncia social produz e reproduz
conhecimento e, ao fazé-la, pressupde uma ou varias epistemologias”.

Vemos, entéo, a possibilidade de reconhecer estes saberes da formacao do professor
regente de percussdo como causa de processos formativos legitimos para o campo social e
educacional, promovendo, portanto, um dialogo entre as diversas formas de fazer e ensinar

musica.

12 Epistemologia do Sul: campo de conhecimento da educacéo voltado as classes dominadas pelos paradigmas
dominantes da sociedade. O Sul representa as comunidades de baixa renda, as mulheres, os povos indigenas,
entre outros. (SANTQOS, 2010).
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1.2 Referenciais metodoldgicos

Aqui apresentamos diretamente nossa proposta metodologica. No entanto, em
outras partes deste trabalho, também discutiremos algumas questfes metodoldgicas importantes
para a construcdo cientifica do nosso texto. Isto ocorre para que possamos enveredar, sempre
que possivel, por uma perspectiva cientifica do registro narrativo e praxioldgico do sujeito desta
pesquisa. Ocorre que, na medida em que avancamos em nossa reflexdo analitica, os autores
estudados que fundamentam esta tese vém a consciéncia como que bruscamente ante ao que
aqui se revela.

N&o obstante, alguns trabalhos que tém como mote a histéria de vida, narrativas
autobiograficas e a praxiologia de Bourdieu, analisados para a confec¢édo deste trabalho, sequer
apresentam um capitulo metodoldgico. Todavia, a metodologia acaba por mostrar-se por toda
a obra, amparando o pesquisador mediante uma leitura completa dos textos.

Para nos, faz-se oportuno enfatizar aqui a nossa metodologia de pesquisa, dado que
temos uma valiosa oportunidade de clarear diversas dificuldades metodologicas de ambito
académico que surgem para pesquisadores da préatica percussiva. Sendo assim, ambicionamos
dar ao nosso leitor uteis ferramentas metodoldgicas que lhe proporcionem a motivagdo
necessaria para um aprofundamento nos temas referentes a formacéo de nossa teia percussiva
nacional.

Portanto, fazemos coro com outros pesquisadores reconhecedores de que o saber
percussivo se apresenta ainda de forma residual dentro das universidades brasileiras, local onde
deveria gozar de um lugar de destaque a despeito dos processos curriculares que nos impde uma

concepgdo colonizada do conhecimento valido para o povo brasileiro (SANTQOS, 2010).
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1.2.1 Historia de vida e a praxiologia de Bourdieu como ferramentas para o entendimento

da trajetoria de musicos percussionistas

Na consciéncia individual, os fatos sociais que determinam as situacdes, as interacdes,
as trajetérias, tudo o que faz com que a vida de um individuo seja atravessada
completamente pelo social resulta da l6gica das experiéncias acumuladas e da forma
prépria que essas experiéncias imprimem ao sentimento de si prdprio e de sua
existéncia. (DELORY-MOMBERGER, 2016, p. 138).

Em nossa pesquisa trabalhamos com a concepgao de que “[...] a palavra ‘formacdo’
designa tanto a atividade de formar-se no seu desenvolvimento temporal, como o respectivo
resultado [...] desse percurso” (COUTINHO, 2004, p. 150).

A recente pesquisa de Franco (2017) nos aponta a formacdo artistica como a
constituicdo de repertérios de saberes e fazeres que capacitam o sujeito para a criacdo e a relacdo
com formas da arte em seus campos de expressdo. A formacdo artistica participa da formacéo
cultural da humanidade, pois 0 homem sempre produziu e produz elaboracdes que sdo frutos
da conjuncdo entre ideia e matéria, processos de invencao, reflexdo e construcdo, as quais se
concretizam através do gesto, da imagem e do som (FRANCO, 2017, p.18).

Através de Bourdieu (1996), temos o entendimento de que a formacdo dos sujeitos
se assenta nos conhecimentos que sdo constituidos no contato significativo com fontes donde
emanam contetdos®®. Assim, conhecer implica no envolvimento dos sujeitos com objetos,
situaces, lugares, pessoas, dentre outros elementos. Esta inerente a formagdo humana o contato
com essas referéncias, inclusive as manifestacdes artisticas e culturais presentes em seu tempo
e espaco ou testemunhadas pela pessoa através de materializacBes que testificam praticas e
producdes passadas. Reconhecemos que todo esse repertdrio representa o que Ndovoa (1988)
chama de “patrimonio vivencial”.

Em relacdo aos conteudos que concorrem para a formacdo do percussionista, e
considerando a experiéncia como fundamento, concordamos que 0S meios institucionais se
colocaram a margem** da formacao do percussionista popular, sendo as fontes mais marcantes

dessa formacdo: os grémios carnavalescos formados por associacdes de brincantes, bandas de

13 pensamos o contetdo como qualquer elemento por meio do qual se possa estabelecer contato e que possibilite
aprendizagens.

14 Segundo Schrader (2011), apenas a partir de 2009 comegaram a surgir cursos de Licenciatura em Mdsica que
comecaram a incluir a disciplina Percussdo (em suas expressdes populares) na sua grade curricular. Mesmo
assim, estas eram, na maioria das vezes, consideradas atividades optativas ou extracurriculares.
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mdsica, as praticas da musica tradicional nos meios rurais, dangas e lutas brasileiras como o
COCo € a capoeira, e as manifestacOes religiosas, em especial aquelas de origem nas crencas
espirituais afro-brasileiras. Temos estas vivéncias como protagonistas na formacgdo do
percussionista, mas, em outros casos, a heranca da pratica musical familiar também se coloca
como predominante.

A analise da formacdo do professor regente percussionista segue a légica de uma
extensdo da pratica musical, de uma fase na qual a formacéo adquire sua consisténcia na vida
do sujeito e passa a transbordar para uma atividade transmissiva, formando assim um novo
espaco de aprendizagem, onde as experiéncias cotidianas formardo os saberes pertinentes ao
desenvolvimento do seu legado professoral a partir da soma de tudo o que compds sua propria
formacdo e a demanda social pela aprendizagem de musica. Essa demanda ocorre a partir das
instituicOes de cunho educativo e cultural e das manifesta¢des sociais espontaneas advindas da
cultura carnavalesca, religiosas e politicas.

Acompanharemos este processo de formagédo a partir da narrativa de Descartes
Gadelha, obedecendo os ciclos de tempo ali revelados®®, compondo as condices objetivas de
sua formacdo, assim como a relacdo de sentidos e significados que parte da sua subjetividade

formada a partir dos reflexos de suas relagdes.

1.2.3 Historia de Vida

A histéria de vida e formacdo traz em sua técnica de pesquisa a possibilidade de
uma visdo mais abrangente das ciéncias sociais, com base na ideia de que a sensibilidade
humana se coloca como uma importante ferramenta cientifica para o reconhecimento de
representacdes e perspectivas diversas da realidade, e assim nos ofere¢ca uma possibilidade de
resgate de uma viséo utilitarista e unilateral da historia voltada, muitas vezes, para uma
naturalizacdo das desigualdades (SANTQOS, 2010).

A utilizacdo das histdrias de vida na metodologia de pesquisa surge nos anos 1920
no campo das Ciéncias Sociais a partir da Escola de Chicago, nos Estados Unidos da América,
com “temas de pesquisa em que o pertencimento social dos sujeitos ndo ¢ dado a priori”

(GUERIOS, 2011, p. 10). Chama-se a atencdo, entdo, para o fato de que a relagio entre o

15 como dissemos anteriormente, ndo ambicionamos aqui neste trabalho revelar todo o contelido de vivéncias
biogréficas do sujeito, mas, sim, tudo aquilo que compde os frutos de sua narrativa, do que nos foi possivel
colher.
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individuo e a sociedade ndo era apontada; eram consideradas apenas as questdes subjetivas nas
narrativas dos sujeitos. Apds uma intensa producéo, esse tipo de pesquisa comecgou a sofrer um

visivel desgaste no meio académico.

Apds um periodo de consideravel produgdo pela “Escola de Chicago”, a metodologia
histéria de vida passou por um declinio, em razdo do crescimento de teorias
“abstratas”. Estas optavam por focalizar nas varidveis estruturais em detrimento dos
fatores que sdo ressaltados na vida e experiéncias da pessoa. (SILVA, 2016, p. 53).

A razdo desse declinio se deve justamente pela falta de objetividade que
transparecia nas pesquisas fundamentadas nas teorias abstratas. A busca por questfes mais
objetivas desestimulou pesquisadores, por um periodo de tempo, de andlises de cunho
subjetivistas. E apenas a partir dos anos 1970 que, na Franca, através do pesquisador Daniel
Bertaux, que a metodologia histéria de vida reaparece utilizando os mesmos procedimentos, e
ganhando proporcdes internacionais.

Buscaremos neste capitulo compreender algumas questfes sobre a natureza da
pesquisa biografica relativa as obras que se amparam na historia de vida. Sabemos da
complexidade que estas questdes carregam. Para tanto, esperamos nos manter, em principio, no
eixo de um entendimento das suas bases, para, em seguida, expor 0s ramos de uma compreensdo
dos detalhes e técnicas metodoldgicas que utilizamos.

Sendo estes nossos alicerces, dialogamos também com outros autores que aparecem
como apoio tedrico de questdes paralelas, porém, fundamentais no delineamento do nosso tema.

Estando cientes de que trabalharemos com narrativas das memdrias de Descartes
Gadelha, ndo nos seria possivel admitir que todas as narrativas da vida do nosso colaborador
pudessem ser expostas em um Unico trabalho, mas nos importa dar voz a essas narrativas, no
tempo em que esta pesquisa nos permitir, revelando pistas de como se configura a prépria nogéo
de tempo e trajetoria individual do narrador. A narrativa em si corresponde a um dado relativo
a um momento passado, mas que acontece no presente e transforma a consciéncia naquilo que
chamaremos de “consciéncia biografica”, nos possibilitando a imagem de um futuro que ira

revelar-se a partir de uma nova configuracdo dos sentidos psicoldgicos das experiéncias.

Existe entre a atividade de narrar uma histéria e o carater temporal da experiéncia
humana uma correlagdo que nao € puramente acidental, mas apresenta uma forma de
necessidade transcultural. Ou, em outras palavras: que o tempo torna-se tempo
humano na medida em que é articulado de um modo narrativo, e que atinge seu
pleno significado quando se torna uma  condicdo da  existéncia  temporal.
(RICOEUR, 1994, p. 85).
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Sendo assim, a semente do que aqui almejamos conhecer esta plantada no terreno
da memoria.

A memoria, em seu sentido mais comum, é a capacidade de adquirir, armazenar e
recuperar informagdes; é formada por lembrancas e experiéncias vividas. As experiéncias na
memoria nem sempre ocupam o mesmo tempo e espago. As vezes, quando amamos algo ou
alguém, encontramos todas as lembrancas reunidas num mesmo lugar em nossa memoria, e
tudo nos aparece como uma linha continua. Segundo o neurobidlogo chileno Humberto
Maturana, somos o todo de um sistema inteligente em que todas as células do nosso corpo
possuem memoria (MATURANA, 2004).

A partir da memdria, nasce a narrativa como um produto da historia individual onde
atuam as forcas emocionais, cognitivas e imaginativas na producdo de uma representacéo oral
da realidade vivida. Ndo cabe aqui questionar a natureza da realidade dos fatos vividos, mas
compreender que toda realidade exige uma representacao, sendo esta a forma de percebé-la a
partir de uma determinada cultura dentro da qual o individuo age socialmente.

Sendo assim, admitimos que a realidade vivida do sujeito parte de uma relacédo entre
Histdria e Cultura, por exemplo: a partir do transcurso historico, surgem novos objetos (ou
ferramentas) criados que passam a servir ao cotidiano dos grupos humanos. Poderiamos citar
aqui, como exemplo, a lente de vidro usada para a optimizacao ocular. A partir do momento em
gue um novo objeto € criado, é nominado, e muda a forma das pessoas se relacionarem com o
mundo, ele traz consigo a possibilidade de novas representacdes que transformam e formam
novas realidades materiais objetivas em uma cadeia expansiva. Ou seja, uma nova cultura
emerge a partir de novas tecnologias que dao origem ao ambiente imagético interativo das
historias e narrativas individuais.

Desse modo, em algum momento da histéria surgiu o tambor como hoje o
conhecemos, 0 qual nos traz a possibilidade de uma interagdo musical com o mundo, adentrando
a nossa disposicdo estética de perceber e produzir sons musicais. No ambito percussivo, a
bateria, por exemplo, é um instrumento que tem pouco mais de cem anos, porém, foi criada a
partir das inovagdes do tambor, que encontra sua origem em tempos muito antigos. Ocorre que,
da mesma forma que nés humanos somos formados por uma ancestralidade, vista aqui como
um tempo passado que da génese ao nosso presente, 0s instrumentos musicais também o séo, e
afetam o dia a dia das relagdes musicais nos ambientes sociais diversos.

Temos na cuica um exemplo excéntrico de ressignificacdo a partir de fatores

historicos e culturais. O povo composto pela colonizacéo escravista transcorrida no Brasil nos
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séculos XVI, XVII e XVIII, denominado, em sua maioria, povo Bantu, por séculos fez uso
ritualistico em funerais de instrumentos membranofénicos friccionados com os formatos
ancestrais do que hoje conhecemos como cuica. A partir dos transcursos historicos da cultura
brasileira, esse instrumento ganha um outro tipo de funcdo drasticamente antagonica a sua
funcdo original. Sua utilizacdo atual, vista hoje por um representante da cultura tradicional
Bantu, causaria espanto e constrangimento. Esse fato nos é revelado por Mukuna (2000), ao
refletir sobre as deformidades culturais causadas ao povo africano escravizado no Brasil por
um ciclo de mais de trés séculos de colonizacao.

Segundo Le Goff (1990, p. 9), a ciéncia histdrica tem, em suas expressées mais
antigas, a caracteristica da utilizacdo da narrativa de quem viu, sentiu e viveu determinados
acontecimentos, nos documentos da histéria escrita. Diante da grandeza da construcao
imagética, da mindcia de detalhes de um determinado relato escrito, sdo postulados assim os
documentos referenciais as verdades constituidas no passado. A utilizacdo da memdria como
objeto de investigacdo, pesquisa e producdo de conhecimento iniciou-se, assim, ha muitos anos
a partir dos primeiros grupos humanos reunidos em nome de uma ideia comum de sociedade.
Este aspecto da histéria-relato, da historia-testemunho, jamais deixou de estar presente no
desenvolvimento da ciéncia histdrica.

Foi entdo a partir do avanco das categorias do conhecimento escrito, da capacidade
de arquivamento das bibliotecas, que a histdria foi adquirindo seu senso pratico. Nao obstante,
sem muita demora, nos séculos XX e XXI, a propria no¢cdo de documento comecou a ser
questionada na sua objetividade e neutralidade, devido ao entendimento dos mecanismos de
distribuicdo do poder revelados pelas ciéncias sociais, trazendo-nos também uma espécie de
desconstrucéo das noc@es tradicionais do saber cientifico.

Hoje, assistimos a critica a um tipo de histdria pela vontade de colocar a explicacéo
no lugar da narracdo, ao surgimento de jornalistas entre os historiadores e ao desenvolvimento
da "histéria imediata”. Percebemos entdo que a historia de vida nos possibilita, através do seu
relato, a validacdo das memorias pessoais como portadoras de um saber constitutivo da
dindmica social. Podemos, assim, nos aproximar de uma determinada realidade coletiva a partir
do conjunto de revelacbes de um sujeito relacionadas com a capacidade interpretativa do

pesquisador.

A ciéncia social sera sempre essa ciéncia subjetiva e ndo objetiva como as ciéncias
naturais; tem de compreender os fendmenos sociais a partir das atitudes mentais e do
sentido que os agentes conferem as suas agdes, para 0 que € necessario utilizar
métodos de investigacdo e mesmo critérios epistemolégicos diferentes das correntes
nas ciéncias naturais. (SANTOS, 2010, p.38).
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O resgate da memoria para o compartilhamento da experiéncia de vida através das
narrativas constitui o principal tema de estudos cujo método é a historia de vida e formacao.
Essa abordagem que aqui comegamos a tratar sao relativas as metodologias qualitativas que se
utilizam de métodos de pesquisa biografica. Ha entdo o interesse fundamental na analise dos
fendmenos empiricos em seus espacos naturais. Assim, valoriza-se o contato direto e duradouro
do investigador com seu objeto de estudo. Sendo o agente pesquisador o instrumento ideal para
a coleta, analise e interpretacdo dos dados. Essa abordagem aponta para um interesse de uma
compreensdo extensa do fenébmeno observado, sendo considerado importantes todos os dados
gue possam ser analisados (GODOY, 1995). Desta forma, a investigacdo qualitativa prefere
trabalhar o ambiente natural como fonte direta de dados, e busca fornecer maior importancia
aos processos da pesquisa do que pelos resultados ou produtos finais, e pondera que o
“significado” que as pessoas atribuem as coisas ¢ a sua vida sdo focos de atengdo especial para
o pesquisador (LUDKE e ANDRE, 1986).

Aqui procuramos salientar que as concepgbes sobre a formacdo docente se
apresentam com suporte em contextos e das histérias individuais, que precedem até mesmo a
educacéo escolar e se ampliam por toda a vida. Alberti (2003) apud Silva (2016), p.73, por sua

vez, a conceitua, como

Um método de pesquisa (historica, antropolégica, socioldgica, etc.) que privilegia a
realizacdo de entrevistas com pessoas que participaram de, ou testemunharam,
acontecimentos, conjunturas, visdes de mundo, como forma de se aproximar do objeto
de estudo (p. 1 - 2).

Assim, como destaca Silva (2016), p. 73, “sob tais aspectos, histéria de vida seria
muito bem definida como uma metodologia de pesquisa que se distingue pela coleta de dados
contidos na vida pessoal de um ou de varios informantes”. H4 também a possibilidade de se
considerar uma autobiografia construida a partir destes relatos, pala qual o individuo em foco
na pesquisa traz uma narrativa de suas perspectivas pessoais dos acontecimentos. Neste sentido,
seriam consideradas as emocdes que marcaram sua experiéncia ou os eventos vivenciados no
contexto de sua trajetdria de vida (CHIZZOTTI, 1995). Complementando esse pensamento,

Queiroz (1988) expressa, ainda, que, a Histdria de Vida é

o relato de um narrador sobre sua existéncia através do tempo, tentando reconstituir
0s acontecimentos que vivenciou. Narrativa linear e individual dos acontecimentos
que nele considera significativos. Através dela se delineiam as relagbes com os
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membros de seu grupo, de sua profissdo, de sua camada social, de sua sociedade
global que cabe ao pesquisador desvendar (p. 20).

Para complementar nossa incursdo metodoldgica, ressaltamos também que as
categorias de analise da histéria de vida nos colocam diante da possibilidade de observar o
individuo na forma como este interage com o seu ambito social, e, por isso, temos entdo a
possibilidade de realizar uma anélise em paralelo com as categorias presentes na Praxiologia
de Bourdieu, quando este busca objetivar os meios pelos quais 0 homem se encontra com seu
fazer historico.

A entrevista é considerada como um procedimento fundamental na obtencdo dos
dados na histéria de vida, sendo assim uma das etapas indispensaveis de projetos baseados neste
método. Para uma abordagem didatica, podemos dividir esse processo em trés etapas, a saber:
pré-entrevista, entrevista propriamente e pos-entrevista. A primeira etapa diz respeito a uma
preparacdo na qual realizamos 0s primeiros contatos e aproximacgdes com o colaborador e com
0 seu contexto, além de ser o momento quando se explica o projeto de pesquisa e se estabelece
0 processo de colaboracgdo. Parte-se, entdo, para marcar o encontro para a gravacao da historia
de vida. Esta etapa requer bastante estudo e planejamento, pois, além de ser o inicio do vinculo
com aquele que dard substancia ao estudo, € 0 momento em que se retne informacdes e
conhecimentos para que se consiga manter um didlogo fluente com o colaborador. Caso néo
conheca previamente alguns elementos de sua trajetéria, dificilmente o pesquisador conseguira
aprofundar os temas tratados.

A entrevista, como ja afirmamos anteriormente, € o ponto central do estudo, a qual
deve ser caracterizada por um ambiente afavel, de modo que a pessoa possa narrar a sua histéria
sem constrangimentos. Ainda que em modo de interacdo, as interferéncias do pesquisador
precisam ser minimas. E a hora e a vez do colaborador expressar-se, o qual deve estar em
condigdes para abordar situacOes pessoais, para falar de seus sentimentos, sonhos e desejos.
Nesse momento, é fundamental esclarecer-lhe sobre a importancia de sua contribui¢do, bem
como explicar as etapas do projeto e os cuidados éticos adotados. E igualmente essencial dar
continuidade ao processo, oferecendo constantes devolutivas as pessoas envolvidas na
pesquisa. Por fim, tem-se a pds-entrevista que é o trabalho do pesquisador de organizar e
realizar o tratamento das entrevistas registradas. O tratamento das entrevistas compreende,
como sugere Meihy (2005), trés procedimentos: transcri¢do, textualizacdo e transcriagdo —

etapas complementares que se referem, respectivamente, a:



39

1. Transcricdo: processo rigoroso, longo e exaustivo de passagem inicial do oral ao
escrito. Paraalguns pesquisadores, trata-se de operacgéo de carater puramente técnico, por vezes
relegado a outros. No entanto, na perspectiva apresentada, a transcrigédo € de grande importancia
para a construcdo e analise das historias de vida, principalmente por sua natureza reiterativa;

2. Textualizagdo: etapa na qual as perguntas do pesquisador séo retiradas ou
adaptadas as falas dos colaboradores. Ha igualmente rearranjos a partir de indicacOes
cronoldgicas e tematicas. Desse modo, busca-se facilitar a leitura do texto por meio de
conformacdes as regras gramaticais vigentes e da supressdo de particulas repetitivas, sem valor
analitico, tipicas do discurso oral. O objetivo é o de possibilitar uma melhor compreensédo da
narrativa;

3. Transcriacdo: refere-se a incorporacdo de elementos extratextos na composicao
das narrativas dos colaboradores. Nesta etapa, procura-se recriar o contexto da entrevista no
documento escrito. Mais do que uma traducdo, tenta-se elaborar uma sintese do sentido
percebido pelo pesquisador além da narrativa e performance do colaborador.

O processo é encerrado com a validacdo pelo colaborador do documento final. Ha,
portanto, interferéncia explicita do pesquisador no texto, que é refeito conforme sugestoes,
alteracdes e acertos combinados com o colaborador nos momentos de conferéncia da narrativa

textualizada.

1.2.4 A praxiologia de Bourdieu e a aprendizagem de musica

O pesquisador francés Pierre Bourdieu (1930 — 2002) néo realiza diretamente em
sua produgdo bibliografica uma andlise especifica sobre metodologias de ensino e
aprendizagem de mdsica. Nao obstante, suas ideias nos fornecem dados importantes para
discorrer sobre temas relacionados aos mais variados tipos de processos educativos. Embora o
seu foco principal seja a realidade francesa, 0s conceitos elaborados por Bourdieu transcorrem
para além dos continentes e nos revela a realidade de diversos sistemas educacionais.

Nas escolas e em ambientes alternativos voltados para o desenvolvimento de
habilidades musicais, a apreciacdo, bem como o interesse pela musica esta diretamente
relacionado a possibilidade de acesso dos individuos a cursos, aulas de instrumentos musicais,
shows, concertos, discos, entre outras atividades que colocam certos sujeitos, geralmente em

fase escolar, num maior nivel de ligacdo com a aprendizagem de musica.
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Neste sentido, Bourdieu (1998, p. 73) nos apresenta uma importante reflexao
referente ao que ele chama de capital cultural internalizado: “A nogao de capital cultural imp0s-
se, primeiramente, como uma hipdtese indispensavel para dar conta da desigualdade de
desempenho escolar de criancas provenientes das diferentes classes sociais [...]”. Este capital
cultural, internalizado previamente pelos individuos nos ambientes diversos de sua
socializacdo, se distingue por uma variedade de meios de entrada. Logo, o conhecimento
musical prévio, que podemos denominar como um tipo de capital musical, se faz a partir da
possibilidade do seu acesso, contexto em que aqueles individuos oriundos de classes sociais
menos favorecidas encontram-se geralmente em desvantagem por possuirem uma aproximacao
bastante restrita a bens culturais, entre estes, a afinidade com a masica.

O capital cultural ao qual se refere Bourdieu (1998) é apresentado em trés aspectos
distintos indicados como “estados do capital cultural”, a saber: 1) o estado incorporado ou
corporificado, sendo sua incorporacdo intransferivel; 2) o estado objetivado, sendo
operacionalizado por meio dos bens culturais adquiridos como (para o0 que nos interessa aqui):
instrumentos musicais, livros e discos; 3) o estado institucionalizado, que se refere ao conjunto
de certificados escolares e diplomas conquistados a partir de processos educativos
institucionalizados. A familia torna-se, entdo, o grande elo primario entre estes trés tipos de
capitais, sendo ela a grande responsavel por transmitir ao individuo determinados bens culturais
relacionando as trés formas dos estados do capital cultural.

No caso da musica percussiva, muitas vezes essa apropriacdo se da quase que
exclusivamente a partir das classes populares, permitindo uma vivéncia musical de viés
comunitario e envolvendo um publico diverso em ambientes informais desde a manifestacdo
espontanea de grupos musicais que performam sazonalmente no calendario de festas populares.
Assim, podemos delimitar quais sdo e quem sao os individuos e a quais grupos eles pertencem,
podendo entdo apontar e relacionar com o que Bourdieu chama de capital social e capital
cultural.

Para Coopat (2012)'¢, esses grupos se constituem como agentes do ativismo social e
em instituicBes da cultura popular, adaptadas as formas de se manifestar a dinamica
sociocultural e em novos estilos da modernidade. Através desse contexto cultural,
representado por toques, figurinos e personagens narram, em um calendario festivo, o
entrelagado simbolico das musicas em um fazer artistico. Sdo o caso do samba,
maracatus, afoxés e cabocolinhos, praticas culturais atuantes nas festas carnavalescas.

16 COOPAT, Carmen Maria Saenz; Mattos, Marcio. Agrupamentos da musica tradicional do cariri cearense.
Juazeiro do Norte: Quadricolor, 2012.
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Tém-se os reisados e bumba-meu-boi no periodo natalino e as bandas de fanfarras no
periodo do desfile civico no dia 7 de setembro. (SANTOS, 2017, p.31).

Bourdieu (1998, p. 67) nos revela que “O capital social € um conjunto de recursos
atuais ou potenciais que estdo ligados a posse de uma rede duravel de relagdes mais ou menos
institucionalizadas de interconhecimento e de interreconhecimento ou, em outros termos, a
vinculagdo a um grupo [...]”. Deste modo, podemos admitir que, a partir da pratica musical,
emerge no individuo uma consciéncia de grupo tal que um conjunto de habitos e atitudes sdo
internalizados pelos integrantes tendo como motivacdo o sentimento de pertencimento a partir
da ampla inclusdo nas atividades propostas que pode ou nao ter classificacdes hierarquicas.
Desta forma, observamos que o capital musical acaba por ligar o individuo ao grupo, formando
redes de relacionamentos que motivam seu contato e desenvolvimento musical ligados a
execucdo ou apreciacao.

Podemos atentar também para uma reflexao sobre a compreensdo dos ambientes de
aprendizagem musical, buscando identificar, no caso dos processos de ensino e aprendizagem
de percussdo, quais caracteristicas se apresentam como elementares na constituicdo de um
habitus musical em diversos espacos. Entender sobre os ambientes formais, ndo formais e
informais nos ajuda a compreender o campo da educacdo. Segundo Bourdieu (2013, p. 27),
compreender os ambientes educacionais nos abre a possibilidade de entender a construcdo de
um habitus. Assim sendo, afirmamos que existem diversos espacos de formacdo, e que 0
entendimento do campo possibilita um aprofundamento da investigacdo, da compreensao
analitica de um processo de aprendizagem da mdsica percussiva.

A musica percussiva nos abre um leque amplo de perspectivas para a observacdo
dos fatores sociais que compdem sua pratica. De modo que, neste trabalho, temos a
possibilidade de refletir sobre as possibilidades metodologicas presentes no ensino da
percussdo, para que a epistemologia da musica percussiva possa ser analisada a partir de seus
atores e para que 0s mesmos ndo passem desapercebidos e assim possam, através de suas
historias de vida e trajetoria social, revelar seus tragos Unicos na diversidade criativa da musica
feita no Brasil.

Partimos do pressuposto de que 0s pesquisadores que buscam contribuir com a
epistemologia da mdsica percussiva encontram em seu caminho desafios referentes a
construcdes metodologicas e material documental escasso no que se refere a publicacOes de

composicdes, métodos e estudos sobre a musica percussiva brasileira. Mesmo que tais materiais
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fossem encontrados em abundancia espalhados no meio académico e em escolas de musicas,
ainda assim nos faltaria a perspectiva etnografica que a préatica exige.

Desta forma, através das metodologias aqui expostas, podemos abarcar as questoes
ligadas a préatica musical percussiva do sujeito de forma tridimensional, trazendo a tona o
sentido social, pedagdgico e os aspectos técnicos aplicados. Faz-se necessario entdo
compreender a trajetdria social do individuo, como propde Bourdieu. Os fendmenos formativos
analisados estdo, portanto, relacionados ao curso da vida ou de uma vida. Podemos exercitar
pensamentos nessa direcdo citando Delory-Momberger (2016), que coaduna com Bourdieu
(1996) quando afirma:

De acordo com seus pertencimentos, sua idade, suas categorias sdcio-profissionais,
suas atividades sociais, os individuos atravessam sucessivamente, e algumas vezes
simultaneamente, um grande nimero de espagos sociais e de campos institucionais:
familia, escola e institui¢des de formag&o, mercado de trabalho, profissdo e empresa,
institui¢des sociais e culturais, associagdes e redes de sociabilidade etc. Ora, esses
dados sociais “objetivos” nao sdo percebidos como tais na experiéncia individual e
singular que tém deles (DELORY-MOMBERGER, 2016, p. 1370.

A abordagem exige um comprometimento cientifico averso a artificialidades, que
leve em consideracdo a subjetividade do sujeito quando traz a tona os sentidos de sua prética.
Pratica esta que se realiza num contexto social complexo, semeando na construcdo da

identidade a busca pelo conhecimento e a socializagdo como principios existenciais do sujeito.

1.2.5 A formacao do percussionista a partir dos significados sociais da sua pratica no meio

musical

Faremos aqui uma breve reflexdo sobre como se encontra atualmente a situacéo dos
masicos percussionistas em suas vivéncias formativas, nas significacfes e validagcfes de suas
praticas e saberes constituidos a partir dos ambientes informais de aprendizagem e institucionais
de formag&o musical, assim como de suas condigdes de trabalho.

Comumente, acredita-se ser o Rio de Janeiro a cidade brasileira onde a cultura da
pratica percussiva mais se destaca como um elemento indispensavel da musica popular, mas
toda a tradigcdo nordestina, comecgando por Salvador/BA, traz uma riqueza de ritmos e dancas
que durante o periodo do crescimento da urbanizacao no Brasil, foram-se disseminando para as
demais regides do pais. No Cear, por exemplo, temos o rico legado dos maracatus cearenses,
bandas cabacais, reisados, cocos, bumba meu boi, afoxés, terreiros e etc. Por estes lugares,

forma-se um vasto campo social onde se relacionam musicos percussionistas que enfrentam
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cotidianamente os diversos desafios ligados a pratica percussiva quando vista a partir da légica
do mercado de trabalho nas suas crescentes exigéncias.

Ja o0 ensino da percussdo popular, mesmo em lugares onde ela se coloca como
destaque, prevalece como tutorial, onde a metodologia segue a experiéncia de quem ensina,
partindo-se de uma base muito pessoal de memorias. No sentido das praticas dos conservatorios
de mdusica, de origem europeia, ndo ha ainda uma tradicdo de ensino da percussdo popular,
como no caso de instrumentos como o piano, violino, sax, violdo, fagote e muitos outros. Mas
afirmamos que a prépria cultura popular representa uma tradicdo em sua existéncia que por si
sO aponta para uma resisténcia nesse proprio processo do paradigma tradicional eurocentrado.

Assim, para se compreender a formacdo do percussionista, serd necessario
compreender toda a sua trajetoria de vida, esmiucar as experiéncias, perceber suas
idiossincrasias, adentrar o universo sonoro das manifestagdes ritmicas compreendendo o
sentido cultural ou religioso dos seus toques, ou mesmo para saber se sua trajetoria percussiva
foi apenas resultado de uma necessidade profissional propria dos ambientes urbanos, ou seja,
sua insercdo no mercado de trabalho.

O trabalho de Teixeira (2009) discute a formacdo do percussionista a partir da sua
funcdo social, refletida na forma como seu trabalho se classifica como uma pratica quase que
improvisada, caracterizada por saberes nao sistematizados. Cabe entdo ao musico, segundo o
senso comum, encarar seu conhecimento adquirido como que advindo de uma sequéncia de

conteddos aleatorios que Ihe deram familiaridade com os padrdes ritmicos dos estilos musicais.

A tradigdo de “despojamento” e de informalidade com que os percussionistas
desenvolvem, em sua grande maioria, seu aprendizado e atuacGes profissionais no
campo popular, aliada ao fato de certos conhecimentos, como a préatica da leitura
musical, ndo se constituirem numa “regra” nas demandas que se requerem dos
percussionistas, segundo o entrevistado, justificaria a auséncia das préaticas e saberes
das linguagens populares da percussdo, de forma regular e sistematizada, nos
curriculos das IES em Musica no Rio de Janeiro (TEIXEIRA, 2009, p. 164).

A fala de Teixeira (2009) revela também a posicdo de predominancia da leitura
musical como elemento curricular que traz validagdo para o musico e impde uma divisdo
aparente entre a pratica da musica erudita e da musica popular. Sendo os percussionistas uma
das classes de instrumentistas que mais apresentam defasagem de letramento musical, ficam a
margem do seu reconhecimento na maioria dos espagos onde 0 conhecimento e a prética

musical s&o produzidos, reproduzidos e capitalizados em larga escala.
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Isto reforca o que foi dito anteriormente sobre o fato da percusséo ser uma préatica
dotada de forte apelo popular, inserida em contextos de ensino desvinculados de processos
formativos hierarquicos, diferentemente do que ocorre com alguns instrumentos da musica
erudita como, por exemplo, o violino e o piano. Sendo assim, a formagéo percussiva surge a
partir de um contexto mais heterogéneo, onde os instrumentos de ensino sdo vinculados
principalmente a corporalidade, oralidade e imitacdo, caracterizando-se como préaticas
universais, acessiveis ao musico iniciante assim como ao avangado, em qualquer cultura. Desta
maneira, a maioria dos saberes percussivos de viés popular permite uma partilha de saberes
horizontais e solidarios a partir da possibilidade de vinculagdo do sujeito com a identidade de
grupo.

Acreditamos que a metodologia historia de vida possa nos apresentar uma visao
aprofundada dos aspectos informais da trajetoria formativa dos sujeitos, pretendendo esclarecer
esse “residuo” que constitui o continente quase inexplorado da educacdo permanente em que
cada pessoa produz sua vida. Assim também, a praxiologia de Bourdieu nos fornece uma
alternativa véalida aos impasses metodoldgicos nas possibilidades de abordagem cientifica da
qual dispdem os estudos sobre a formacdo percussiva.

Observa-se adiante, em Schrader (2011), uma necessidade elementar de focar a
pesquisa no sujeito, tratando de elaborar uma imagem nitida dos principais momentos em que
os saberes foram dinamizados, ou melhor, quando foram colocados em pratica, para, assim,
perceber que o mérito da pesquisa muitas vezes se evidencia mais no contexto subjetivo por

tras da forma de agir do que pelo proprio resultado da acao.

Diante da relevancia dos trabalhos artisticos e musicais percussivos desses grupos,
decidi empreender uma investigacdo de cunho histérico, procurando, através de
percursos biogréficos (historias de vida), revelar os caminhos musicais percussivos
trilhados pelos seus integrantes ao longo de suas trajetérias, para buscar descobrir as
informagBes e saberes de uma cultura percussiva coletivamente elaborada. As
experiéncias e dificuldades encontradas no desenvolvimento do trabalho percussivo
desses grupos sdo dimensdes importantes a serem destacadas e a compreensao da sua
origem e formacéo, partindo de suas historias de vida e concepcfes pedagdgicas do
trabalho com percussdo, sdo indicios importantes para a construgdo de ferramentas
pedagbgicas para 0 ensino da mdsica percussiva numa perspectiva coletiva.
(SCHRADER, 2011, p. 5).

Ao investigar a vida dos sujeitos, considerando aspectos passados que podem
produzir sentidos para os ciclos de vivéncias futuras, percebemos as rela¢cbes com os diversos
espacos sociais que possibilitaram determinados aprendizados, como também as relacGes e

influéncias dos deslocamentos realizados pelo sujeito. Ao considerar esses fatos, podemos
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afirmar que isso nos ajuda a compreender a formacdo dos musicos investigados. Estes
procedimentos de pesquisa combinados nos permitem investigar o sujeito, e ndo, simplesmente,

pesquisar sobre o sujeito desde um olhar desvinculado de uma perspectiva da sua génese social.

1.3 Ancestralidade e arte tradicional popular: contextos e tensoes

Em funcdo da imersdo biogréfica com base na metodologia da histéria oral,
particularmente a histéria de vida que pretendemos realizar, faz-se necessario o entendimento
do contexto simbdlico das relacGes estéticas e artisticas nas quais o sujeito se envolve em seu
cotidiano. Falamos da questédo tanto das tensdes de validacdo social desses saberes quanto das
suas caracteristicas ligadas a ideia de ancestralidade presente na construcdo epistemoldgica das

culturas africanas.

Tal é a realidade que n6s poderiamos dizer antropolégica do fato biogréafico. Os seres
humanos ndo tém uma relacéo direta, transparente nem com sua vivéncia e nem com
o0 desenrolar de sua vida; essa relagdo é mediada pela linguagem e por suas formas
simbélicas. (DELORY-MOMBERGER, 2016, p. 136, grifo nosso).

O conceito de ancestralidade marca um conjunto complexo de caracteristicas que
compdem as sociedades africanas. Marcadas por rituais de pertencimento que se utilizam da
vasta gama de expressdes do comportamento humano como a musica, danca, aderegos, teatro,
pintura etc... suas praticas buscam a manifestacdo da harmonia e do equilibrio em forma de uma
“for¢a de grupo”, para que assim seja possivel, diante das condi¢des adversas da psique humana
em seus prismas individuais, a busca de uma apropriacdo duradoura dos valores préprios da

cultura.

Ela ndo €, como no inicio do século XX, uma relacdo de parentesco consanguineo,
mas o principal elemento da cosmoviséo africana no Brasil. Ela j& ndo se refere as
linhagens de africanos e seus descendentes; a ancestralidade é um principio regulador
das préticas e representacbes do povo-de-santo. Devido a isso afirmo que a
ancestralidade tornou-se o principal fundamento do candomblé. (OLIVEIRA, 2019,
p. 3, grifo nosso).

De fato, devemos lembrar que, no Brasil, a Africa se fez presente num contexto de
massiva exploracdo, através de um trabalho escravo que privava o africano da sua dignidade
humana, manutencdo de sua cultura e habitos proprios. Toda a representacdo da realidade,
segundo o que se entende por elementos da subjetividade africana, seu patriménio cultural
imaterial, como seus mitos e expressdes artisticas, foram suprimidos com tracos de crueldade

para que a sujeicédo ao sistema escravista fosse completa. Assim, o que permaneceu das culturas
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africanas e afro-brasileiras foram relegadas ao campo do folclore com o propdsito de confina-
las ao gueto fossilizado da memoria (OLIVEIRA, 2019). Folclorizar, neste caso, é reduzir uma
cultura a um conjunto de representacdes estereotipadas, via de regra, alheias ao contexto que

produziu essa cultura.

Contudo, ha algo especifico no folclore que ndo se perdeu: ele ainda funciona como
um ntcleo simbolico para expressar um certo tipo de sentimento, de convivio social e
de visdo de mundo que, ainda quando totalmente reinterpretado e revestido das
modernas técnicas de difusdo, continua sendo importante, porque remete a memdria
longa. (CARVALHO, 1991, p. 17).

Carvalho (1991) nos aponta para essa possibilidade de resgate dos valores culturais
e sociais presentes nas manifestacdes folcléricas, hoje obscurecidos em meio a uma cultura
massivamente globalizada que trata a arte e sua vivéncia como um meio de produgéo apropriado
por grupos de empresarios e artistas em condi¢do de maxima distin¢cdo com seus consumidores.
Este sistema que se utiliza da alienacdo como ferramenta para a imposicdo de uma estética
dominante, acaba por manter os diversos povos historicamente colonizados a margem de sua
propria heranca simbdlica.

A fim de combater a alienacdo do povo negro ante a sua prépria cultura, a

ancestralidade também se coloca como uma ferramenta de resisténcia:

Posteriormente, a ancestralidade torna-se o signo da resisténcia afrodescendente.
Protagoniza a construgdo histérico-cultural do negro no Brasil e gesta, ademais, um
novo projeto sécio-politico fundamentado nos principios da inclusdo social, no
respeito as diferencas, na convivéncia sustentavel do Homem com o Meio-Ambiente,
no respeito a experiéncia dos mais velhos, na complementacdo dos géneros, na
diversidade, na resolugdo dos conflitos, na vida comunitaria entre outros. Tributaria
da experiéncia tradicional africana, a ancestralidade converte-se em categoria analitica
para interpretar as vérias esferas da vida do negro brasileiro. Retroalimentada pela
tradicdo, ela é um signo que perpassa as manifestacdes culturais dos negros no Brasil,
esparramando sua dindmica para qualquer grupo racial que queira assumir os valores
africanos. Passa, assim, a configurar-se como uma epistemologia que permite
engendrar estruturas sociais capazes de confrontar o modo Unico de organizar a vida
e a producdo no mundo contemporéneo. (OLIVEIRA, 2019, p. 3-4).

Dito isso, devemos atentar para o fato de que muito daquilo que se entende por arte
popular no Brasil, com seus efeitos estéticos proprios, remonta a conceitualizagfes complexas
do que na verdade seria uma arte tradicional das sociedades tribais africanas. Para tanto, a obra
de Mukuna (2000), intitulada Contribui¢do Bantu na mdsica popular brasileira: perspectivas
etnomusicolégicas, nos apresenta uma leitura importante para o entendimento das mudancas
conceituais operadas pela insercdo dos saberes dos povos tribais na sociedade ocidental e sua

cultura de massa.
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N&o é nossa intencdo nos envolver numa analise filosofica, visto que isso ndo
constitui a esséncia de nosso interesse. Entretanto, essa breve discussdo € pertinente, pois
esclarece o assunto e estabelece a estrutura para o que estamos interessados. Daquilo que nos
cabe segundo o que especificamente buscamos, devemos ao leitor o conjunto de narrativas do
sujeito pesquisado, no qual varios elementos da cultura africana sdo abordados, funcionando
como um principio norteador através do conjunto de fungdes e significados do qual o sujeito se
vé portador de sua continuidade.

Sendo assim, nos aspectos daquilo que chamamos de arte popular, escapa-nos o
fendmeno especifico do qual este tipo de manifestacdo representa. De forma intencional ou néo,
sendo muitas vezes fruida e apartada de seus espacos de pertencimento, essas manifestacoes
tém sofrido processos de mercantilizacdo, sendo mal interpretadas como um conjunto de

praticas reduzidas as condi¢Ges de um pequeno espetaculo.

[...] sua crescente adequagdo a situacdo de espetaculo mercantilizado, em
apresentagdes com tempo e espaco reduzido, em festivais e outros eventos de diversdo
para o grande publico, exibidos em palco e palanques. Nestas apresenta¢fes, ndo
apenas a brincadeira perde a maioria dos seus entremeios, restringindo-se quase tdo
somente ao canto e a danga, como perde sua interagdo com o publico (BARROSO,
2013, p. 343).

Ndo obstante, estudiosos como Carvalho (2010), Barroso (2013) e, mais
recentemente, Ribeiro (2017), tém-se debrucado sobre este tema em direcdo a uma
reconciliacdo de valores, funcdes e significados obscuros ao olhar estrangeiro. Estes grupos sao
o resultado de uma miscigenacéo de pessoas e culturas ocorrida ao longo da ocupacéo do Brasil
pelos portugueses. As diversificacbes culturais de cada regido do pais foram ocorrendo de
acordo com a proporcao de combinacgdes das qualidades indigenas, africanas e europeias, junto
as diferentes condi¢fes ambientais e atividades econdmicas de cada espaco (RIBEIRO, 2006,
p.19).

Tomando como exemplo especifico a cultura tradicional africana do povo Bantu'/,
a propria existéncia do ser naquilo que define sua identidade, ou nocdo psicologica de
pertencimento, depende da assimilagdo e pratica de “[...] um conjunto de significados (valores
simbolicos) tradicionalmente atribuidos a qualquer trago (membro) cultural, dentro de um dado
conjunto de relagdes tribais” (BALANDIER, 1974, Pag. 84). Sendo assim, hd uma tradi¢do

17 0s Bantus, grupo mais numeroso de escravos traficados para o Brasil, dividiam-se em dois subgrupos: angola-
congoleses e mogambiques. A origem desse grupo estava ligada ao que hoje representa Angola, Zaire e
Mogambique, e tinha como destino: Maranhdo, Para, Pernambuco, Alagoas, Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
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que, entendida como uma adeséo a uma ordem especifica de uma determinada sociedade e de
sua cultura em questdo, se faz presente nas manifestacGes deste povo.

A generalizacdo do entendimento de arte, em que um produto de carater
extraordinario é exposto ao observador passivo que se encontra distante da realidade do artista
criador, dificilmente se enquadra naquilo que depende fortemente de uma inser¢édo e
entendimento dos espacos sociais onde a arte tradicional € produzida para fins de uma
experiéncia coletiva de formacGes identitarias. Para isso — e devido a uma série de fatores
historicos e sociais que marcam a vida do povo africano e indigena escravizado no Brasil — é
que muito do que foi a arte tradicional tornou-se o que conhecemos hoje como arte popular,

analoga ao que se considera uma arte menor.

[...] Isto é, depois do escravismo, o individuo destribalizado e despersonalizado néo
se sente mais regido por sua tradicdo. Para ele, a concepcdo dos elementos
constitutivos de sua cultura ter4 outra aparéncia, e os elementos dessa cultura que
persistirdo em sua memoria individual ndo deverdo sendo ser adaptados a cultura
definida, apds o inventario cultural, pelos membros constitutivos da nova sociedade
onde ele se encontra, para assegurar sua continuidade. E essa fraqueza que, para nos,
confirma a justificacdo da existéncia desse tipo de mutacdo, e é sua propria existéncia,
por que ela é o seu ponto central. A escraviddo se tornou entdo um fator primario que
pode ser visto como um expoente tanto da ‘casualidade externa’, que age na sociedade
perturbando a rede de relagdes existentes, quanto da ‘causalidade interna’, uma vez
gue também afeta o quadro formal do individuo. (MUKUNA, 2000, p. 210).

A escravidao acarretou a transplantacao de africanos de suas tribos, terras, tradi¢cées
etc. para um novo mundo com um conjunto totalmente diferente de estilos de vida, regido por
uma nova rede de relagGes. Em esséncia, ha um corte entre essas duas realidades e estruturas.
Esse corte é também ““visto no caso de instrumentos musicais, indo de sua realidade Bantu
(ritual) a do Brasil (profana)” (MUKUNA, 2000, p. 223). Assim, o processo de
despersonalizacdo comeca a operar no nucleo conceitual do individuo, bloqueando a fungéo e
permeando a estrutura de elementos culturais. Estes, retidos no constituinte da memoria
coletiva, serdo reproduzidos segundo as normas da nova sociedade, enquanto 0s primeiros,
embora retidos também na mesma memoria, ndo séo reproduziveis, devido a perda do conjunto
de sua identidade?®.

E nesse sentido que ocorre a mutacio de conceitos. Por “tradicional” entendemos o
que pertence a uma continuidade bem determinada, cuja mera existéncia € vitalizada por

conceitos ideoldgicos regulados por normas e valores, pertencendo a um grupo fixo, uma

18 \alores: substancias do cosmo ao qual pertencem.
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familia, uma tribo, um grupo étnico etc. Visto no contexto desta defini¢do, o “tradicional” tira
seu valor ético da identificacdo do contexto dentro do qual foi concebido.

Por outro lado, o “popular” refere-se ao novo estado de um “tradicional” tirado de
seu contexto vital, perdendo, assim, o que tinha de oficial ou de cultural especifico identificavel
com um grupo determinado. Em outros termos, o “popular” seria o “tradicional” cujos conceitos
se afastam daquilo que lhes da sentido e existéncia, estando em inconformidade com as regras
de conduta prescritas pela sociedade. Outrossim, “popular’ aqui refere-se a um “tradicional”
que se tem tornado lugar comum entre as sociedades, nagdes etc.

Esta mutagdo segue avancando na sociedade pds-escravista, marcando relacGes de
poder e desigualdade entre as instituicGes politicas e 0s povos que perpetuam suas tradi¢bes de
forma orgénica. Tais instituicdes politicas, como as Secretarias de Cultura, trazem como
principio norteador uma acdo baseada na obrigatoriedade assistencialista imposta por
instituicGes internacionais®® dirigidas por especialistas que buscam resguardar a diversidade
simbdlica da humanidade em meio ao avango da urbanizacdo e sua atmosfera de
homogeneizacdo cultural impulsionada pela acdo da Industria Cultural. Uma inddstria que
requer um consumo exagerado, extensivo e intensivo, caracterizada pela alienacdo.

Neste sentido, o artista plastico Luis Karimai, ex-secretario de cultura da cidade de
Juazeiro do Norte, falecido em julho de 2010, em entrevista publicada na revista Ceara News,
edicdo do ano de 1997, nos aponta para um estado “pré-agonico” das artes tradicionais da

cultura popular:

Esse sentimento deve levar a gente a meditar bastante sobre essa questao da cultura
tradicional, da cultura popular. Temos que analisa-la com profundidade para que
possamos entendé-la dentro de um contexto maior da arte da cultura do terceiro
milénio, com todas as implicagdes da industrializacdo da midia e também de um novo
comportamento social e moral. No mais, a gente tem um segmento erudito tradicional:
temos as artes plasticas, a musica, dentro de certos padrdes ainda tradicionais no que
se refere a forma. (KARIMAI, 1997, p. 24).

Ao refletir sobre o processo de globalizacdo, Stuart Hall levanta trés possiveis

consequéncias da tendéncia de homogeneizacdo dos produtos culturais: “as identidades

19« os conhecimentos e expressdes das culturas populares e tradicionais constituem patriménio imaterial

brasileiro e sdo definidos pela Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial (Unesco, 2003)
como as praticas, representacGes, expressoes, conhecimentos e técnicas — assim como instrumentos, objetos,
artefatos e lugares culturais que lhes sdo associados — que as comunidades, 0s grupos e, em alguns casos, 0s
individuos reconhecem como parte integrante da sua tradicéo e identidade. Dessa forma, objetiva-se valorizar
a identidade, ancestralidade e criatividade do povo brasileiro nos processos educativos.” (METAS DO PLANO
NACIONAL DE CULTURA, 2011, p. 22-23).
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nacionais estao se desintegrando, como resultado do crescimento da homogeneizagéo cultural
e do ‘pos-moderno global’; as identidades nacionais e outras identidades °‘locais’ ou
particularistas estdo sendo reforcadas pela resisténcia a globalizacdo; as identidades nacionais
estdo em declinio, mas novas identidades — hibridas — estao tomando seu lugar.” (HALL,
1999, p. 99).

Dentre os diversos desfechos possiveis ndo nos caberia aqui, neste breve capitulo,
discutir para quais lados pesam as probabilidades. Mas nos questionamos, afinal, a partir de
quais bases ou raizes de conhecimento se sustenta o tronco dos saberes da arte tradicional
popular, e como isso influi determinado curso vital ou se traduz em memorias e experiéncias
significativas de formacdo de um sujeito e, em paralelo, contribui para a sua consagracédo e
reconhecimento social.

Jé falamos anteriormente do reconhecimento valorativo institucional da diversidade
de manifestacbes populares, gerando uma tendéncia basicamente protecionista, e da
necessidade de resgate de algumas expressdes culturais de povos originarios em processo de
esvaziamento e marginalizacdo de seus agentes. Porém, sabemos que esse processo de
recolhimento parte de uma conjuntura especifica que determina novos curriculos ligados as
novas possibilidades globais de producdo e consumo de bens materiais € multiplicacdo de
riqguezas mal distribuidas, perpetuando um desequilibrio grave das condicGes reais de
manutencdo dos movimentos de tradi¢do popular.

No entanto, esse esvaziamento ndo ocorre em seu patrimonio simbdlico, ainda
presente na memaria de Mestres da sua cultura. Trata-se de um contetdo presente na histéria
oral de seus Mestres e, por isso, muitas vezes sé encontram expressdo na disponibilidade de
alguns para ouvi-los e interpreta-los, para que se revelem as mindcias de seus componentes
simbolicos e estéticos. Tais Mestres se portam também como guardides do saber, atribuindo
um meérito cuidadoso a determinados sujeitos na possibilidade de transmissdo destes
conhecimentos. Esse fato j& é reconhecido por varias instituicdes culturais e educacionais que
buscam formas de inclusdo e reconhecimento institucional destes Mestres.

A natureza do processo criativo destes Mestres ndo se configura em um produto
pronto, que possa ser processado, rotulado e compartilhado de maneira homogénea. As
multiplas facetas do fazer artistico nos coloca diante de uma perspectiva da tradicdo ou da
inovacdo. A depender da personalidade artistica de cada sujeito, determinadas escolhas s&o
feitas, e 0s processos sdo tdo amplos e variados como o conjunto de memdrias e narrativas que

habitam a consciéncia do artista. O que ocorre entdo € que cada sujeito opera dentro de um
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circuito criativo proprio, e nesse circuito as motivacdes e seus efeitos praticos ddo ao artista o
titulo (ou razdo fundadora) que lhe basta para a sua legitimacdo. Caberia entdo o
reconhecimento, por parte dos pesquisadores e colaboradores, dos processos diversos que se

legitimam a partir da conquista da autonomia do artista rumo a sua consagracao.
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2 ALAS DA COMUNIDADE - O CAMPO DAS MANIFESTACOES
CARNAVALESCAS FORTALEZENSES DAS DECADAS DE 60 E 70, E AS
EXPERIENCIAS PEDAGOGICAS DE DESCARTES GADELHA NO SAMBA E
MARACATU DO CEARA

Trataremos aqui de uma analise do campo pelo qual Descartes Gadelha ingressou
na masica percussiva. Consideramos o campo aqui abordado como um espago importante onde
0 agente transitou e constituiu experiéncias que o levaram a se tornar uma autoridade musical
pedagogica. Buscamos realizar um recorte do ponto de partida de nossas andlises, tendo em
vista que, com base na analise de algumas entrevistas, pode-se argumentar sobre as experiéncias
de Descartes na cidade do Rio de Janeiro como ponto culminante de sua trajetdria carnavalesca,
porém, ndo nos parece ter sido ali o palco de suas principais disputas sociais, onde firmou sua
identidade musical e confirmou sua autoridade como um mestre de bateria.

Trataremos entdo, mais adiante, de demonstrar o campo pedagdgico percussivo que
se inicia com a formacdo de escolas de samba na cidade de Fortaleza nos anos 60 e 70,
continuando com uma trajetoria paralela ao campo do maracatu, que forma nos dias atuais, um
movimento de formacdo cultural através de ongs e universidades. Nos interessa entdo perceber
parte da génese desse campo formativo que ainda hoje recebe a influéncia viva de Descartes
Gadelha.

Como ja exposto, nossa linha de pesquisa segue uma abordagem bourdieusiana, em
que se analisa, a priori, 0 campo de relagfes sociais, campo que é permeado por disputas,
valores simbdlicos, desigualdades e divisdes territoriais de representacdo identitaria
intrainstitucionais recebidas pelos sujeitos através de capitais sociais diversos, herangas
familiares, escolares e profissionais. Para tanto, iremos nos aproximar da historicidade das
manifestacdes carnavalescas ocorridas nas décadas de 60 e 70, décadas estas que marcam o
enraizamento da pratica da musica percussiva na vida de Descartes atraves do grupo
carnavalesco Ispaia Brasa.

Vale salientar de anteméo que em determinado momento de nossa entrevista com
Descartes, quando perguntamos sobre o campo carnavalesco pelos quais 0 mesmo se constituiu
mestre regente de grupos de percussao, foi-nos indicada pelo proprio mestre a obra literaria de
Pires (2004) como principal referéncia para a compreensao basilar do que aqui queremos
investigar. Descartes declara:
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Eu tenho uma revista aqui, que ela foi publicada por Sérgio Pires. Sérgio Pires ele é
um jornalista, um doutor em jornalismo, muito competente, formou-se 14 no Rio...
mas ele ¢ Cearense. E eu ndo sei se ele... se ele ¢ vivo ainda. Eu acho que ¢é. Ele
escreveu um livro, uma revistinha... uma revista chamada Ispaia Brasa: o bloco que
virou escola. Que foi uma escola... Nao escola académica, mas uma escola geral.
Como a escola dos impressionistas. Ndo existia um prédio da escola, era um
movimento intelectual, apenas. ldeoldgico. [...] Se vocé tiver essa revista, ela vai
contar tudo isso que eu Ihe disse.?°

Ocasionalmente, por cortesia do professor Erwin Schrader, pude ter acesso a obra
de Pires (2004) e desenvolver uma estratégia de compreensdo de um campo musical percussivo
que se formou em Fortaleza nas décadas de 60 e 70.

A proposta de compreender o campo nos coloca diante de uma das mais importantes
categorias de analise da praxiologia de Bourdieu (2005), que nos chama a atencéo para a
importancia dessa nog¢ao nas pesquisas das trajetorias sociais dos sujeitos em sua obra intitulada
Esboco de auto-analise?l. A proposta tedrica de Bourdieu neste trabalho ¢ aplicar em si mesmo
0 meétodo reflexivo, que € uma marca de suas pesquisas, € com isso escrever um livro "para
desencorajar as biografias e os bidgrafos, como que revelando, por uma espécie de ponto de
honra profissional, as informagfes que [ele] teria gostado de encontrar, quando tentava
compreender 0s escritores ou 0s artistas do passado™ (p. 133).

E nesta obra que Bourdieu (2005) afirma que “compreender [a narrativa] é primeiro
compreender o campo com o qual e contra o qual cada um se fez” (p. 40). Nessa direcao, ele
sintetiza o contexto da dindmica do terreno académico desde os anos de 1950, momento em que
ingressa na Escola Normal Superior e passa a conviver com figuras ilustres da Filosofia
francesa.

Neste trabalho, para entendermos a formacao de Descartes Gadelha como regente
percussionista, analisaremos sua trajetdria partindo do campo carnavalesco de Fortaleza nos

anos 60 e 70, com énfase no seu trabalho realizado no grupo Ispaia Brasa.

20 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 17 de maio de 2022.

21 Concebido a partir de um curso ministrado no College de France, Esboco de auto-anélise é o livro mais pessoal
do socidlogo Pierre Bourdieu. Escrito em 2001, poucos meses antes de sua morte, o texto mescla a narracéo de
momentos-chave de sua vida a um estudo da posi¢do que ocupou no campo intelectual. A inféncia e os ritos
de passagem no internato, a vivéncia familiar numa provincia pobre do sudoeste da Franca e a experiéncia
como socidlogo na Argélia comp8em alguns dos temas do livro. Mas o cerne da atencéao é dedicado aos jogos
de forca entre as principais escolas de pensamento na Franga naquele periodo, com destaque para as figuras de
Raymond Aron, Michel Foucault e, sobretudo, Jean-Paul Sartre. De acordo com Bourdieu, Sartre foi um dos
responsaveis pelo estabelecimento de um modelo de atividade intelectual pautado pelo exibicionismo retorico
e pela ambigdo desmedida — e é no embate com esse modelo que o autor reconstréi sua trajetoria. Traduzido
pelo socidlogo Sérgio Miceli, que também assina a introducdo, e ilustrado com fotos tiradas pelo autor em
pesquisas de campo na Argélia, Esboco de auto-andlise condensa de forma enxuta e elegante o percurso de um
dos mais importantes sociélogos do século XX.
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Vemos que a relagdo que se estabelece entre as posi¢cdes e as tomadas de posi¢ao nada
tem de uma determinacéo mecanica: cada produtor, escritor, artista, sabio constrdi seu
préprio projeto criador em funcéo de sua percepgao das possibilidades disponiveis,
oferecidas pelas categorias de percepcao e de apreciagdo, inscritas em seu habitus por
uma certa trajetoria e também em funcéo da propenséo a acolher ou recusar tal ou qual
desses possiveis, que o0s interesses associados a sua posicdo no jogo lhe inspiram.
(BOURDIEU, 2005, p. 64).

Algumas citacGes de Bourdieu nos auxiliam a compreender com mais exatidao seu
conceito de trajetoria. Este conceito, aliado ao conjunto de registros jornalisticos e literarios
disponiveis na imprensa cearense, formam a mola propulsora desta pesquisa, dado que as
perspectivas do nosso olhar cientifico encontraram, assim, um porto seguro para um trabalho
que visa dar ao leitor pesquisador um panorama de como a constituicdo dos nossos saberes

musicais perpassam nossa trajetdria social e vice-versa.

2.1 Conceitos de trajetoria elaborados por Pierre Bourdieu

A priori, podemos refletir sobre a forma como Bourdieu (2005) nos situa dentro de
uma racionalidade espacial e temporal do sujeito, ndo no intuito de reduzi-lo a isso, mas de
tornar acessivel e inteligivel as condi¢Bes postas diante do sujeito para o desenvolvimento do
seu protagonismo.

Bourdieu elabora seus conceitos em toda a sua producdo literaria, porém, na sua
obra intitulada Razdes praticas: sobre a teoria da acdo (BOURDIEU, 2005), temos uma
abordagem direta sobre questdes ligadas a pesquisa biografica, que envolvem a ideia de

trajetdria que aqui buscamos encaminhar nos trilhos desta pesquisa.

Diferente das biografias comuns, a trajetéria descreve a série de posicoes
sucessivamente ocupadas pelo mesmo escritor [agente] em estados sucessivos do
campo(...), tendo ficado claro que € apenas na estrutura de um campo, isto &,
repetindo, relacionalmente, que se define o sentido dessas posi¢Bes sucessivas [...]”
(BOURDIEU, 2005, p. 71-72).

A citacdo acima nos introduz a ideia de um olhar pormenorizado do sujeito, uma
racionalidade quase matematica onde se percorrem Vvarias distancias entre dois pontos diversos.
Essa geometria que se forma, esse desenho, nos revela muito do que somos como sociedade e
o0 sentido que damos a nossa atuagdo nos diversos campos das artes, das ciéncias e das religides.

Pois, para agir, precisamos de um conjunto de fatores que nos sirvam de impulso, mas como
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podemos tentar defini-los? Para tal, voltamo-nos novamente para Bourdieu (2005) quando

afirma;

[...] ndo podemos compreender uma trajetdria (ou seja, o envelhecimento social que,
ainda que inevitavelmente o acompanhe, é independente do conhecimento biolégico),
a menos que tenhamos previamente construido os estados sucessivos do campo no
qual ela se desenrolou; logo, o conjunto de relagdes objetivas que vincularam o agente
considerado — pelo menos em certo nlmero de estados pertinentes do campo — ao
conjunto dos outros agentes envolvidos no mesmo campo e que se defrontaram no
mesmo espaco de possiveis. (BOURDIEU, 2005, p.82).

Em seu conceito de trajetéria, Bourdieu (2005) também nos situa sobre outros
conceitos importantes. Como visto acima, precisamos compreender seu conceito de campo
(abordado por pelo autor principalmente na descricdo do campo cientifico) e o conceito de
capital simbolico.

Os acontecimentos biogréaficos definem-se antes como alocacBes e como
deslocamentos no espaco social, isto é, mais precisamente, nos diferentes estados

sucessivos da estrutura da distribuicdo dos diferentes tipos de capital que estdo em
jogo no campo considerado. (BOURDIEU, 2005, p. 81-82).

Para Bourdieu (1983), em sua conceitualizacdo de campo cientifico, temos a

seguinte sentenca:

O campo cientifico, enquanto sistema de relacdes objetivas entre posi¢bes adquiridas
(em lutas anteriores), é o lugar, o espago de jogo de uma luta concorrencial. O que
estd em jogo especificamente nessa luta é o monopélio da autoridade cientifica
definida, de maneira inseparavel, como capacidade técnica e poder social; ou, se
quisermos, o monopolio da competéncia cientifica, compreendida enquanto
capacidade de falar e de agir legitimamente (isto é, de maneira autorizada e com
autoridade), que é socialmente outorgada a um agente determinado. (BOURDIEU,
1983, p. 122-123).

Buscaremos, entdo, uma sintese da dinamica do campo carnavalesco fortalezense a
comecar dos anos 60, quando Descartes Gadelha ingressa na masica percussiva através dos
carnavais de Fortaleza e passa a conviver com figuras ilustres da cena musical. A partir dai,
Descartes inicia sua fase de intensa imersdo na percussdo, mas de uma forma ampla, ou seja,
envolvido em varias atividades que contemplam a criacdo de um desfile de samba, a saber:
criacdo de projeto (idealizacdo e escrita), administragdo contabil, captacdo de recursos,
confeccdo das fantasias, confeccdo de instrumentos, composicdo de enredos, formacdo e
regéncia dos brincantes, organizacdo e harmonizacgéo do grupo, e até mesmo a socializacéo e
organizacao politica necessaria para as tratativas dos apoios culturais relativos ao poder publico.
Assim comega uma das fases mais importantes da formagéo do habitus musical de Descartes,
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que contempla um fazer musical completamente imerso na cultura e no fazer artistico como um
todo. Desta forma, vamos nos inteirando da enorme envergadura de conhecimento pratico e
tedrico que emerge em Descartes para 0 entendimento de uma parcela dos fatores que déo
suporte a sua constituicdo como Autoridade Musical Pedagdgica no campo da mdasica

percussiva.

2.2 Pequena introducéo ao carnaval no Brasil segundo Lilia Schwarcz

O carnaval é uma festa popular que acabou por vincular-se diretamente a historia e
a cultura brasileira; frevos, escolas de samba, grupos que saem voluntariamente as ruas marcam
simbolicamente o comec¢o do ano em todo o territorio brasileiro. Mas o carnaval brasileiro ndo
foi algo que nasceu pronto, e ndo foi sempre igual.

Por mais que o carnaval seja uma festa bastante terrena, e totalmente encravada no
dia a dia dos brasileiros, esta festa nasceu ligada a Igreja Catdlica. Em 604, o papa Gregorio |
determina a criacdo de 40 dias de privacgdes, periodo conhecido como “quaresma”. Os fi€is, por
sua vez, resolveram aproveitar os dias que antecedem a quaresma, momento que implicava em
passar 40 dias sem comer carne ou gordura, para entdo comer bastante carne. Por isso 0 nome
“carnevale”, que em italiano (ja derivado do latim) quer dizer, aproximadamente, “adeus a
carne”.

Os primeiros relatos de marcha de carnaval no Brasil datam de 1553 e ocorreram
em Pernambuco. Junto com o carnaval também vieram alguns personagens muito interessantes,
como por exemplo o Zé Pereira, personagem de pernas compridas e muito brincalh&o.
Importado de Portugal, era representado por um enorme boneco que marchava junto aos folides.
Com o tempo, também os ritmos foram mudando. A primeira forma musical do carnaval ndo
foi o samba, mas sim a polka (SCHWARCZ; STARLING, 2015).

Outros ritmos aos poucos foram sendo incluidos na festa, como o frevo, por
exemplo; ritmo muito animado, quase uma marchinha, que faz muito sucesso em Recife/PE.
Vale lembrar que a primeira marchinha de carnaval feita no Brasil foi criada por uma mulher:

Chiquinha Gonzaga??. Trata-se da marchinha O Abre Alas.

22 Francisca Edviges Neves Gonzaga, mais conhecida como Chiquinha Gonzaga (Rio de Janeiro, 17 de outubro
de 1847 — Rio de Janeiro, 28 de fevereiro de 1935), foi uma compositora, instrumentista e maestrina brasileira.
Foi a primeira pianista chorona (musicista de choro), autora da primeira marcha carnavalesca com letra ("0
Abre Alas", 1899) e também a primeira mulher a reger uma orquestra no Brasil.
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O samba nasceu na Bahia no final do século XIX, mas se popularizou no Rio de
Janeiro. O primeiro samba registrado foi criado por Donga,?® em 1916, e foi chamado Pelo
telefone. Nesta cancdo ja ficava claro como o samba carregava uma dose grande de irreveréncia
e de subversdo. E a partir dai, o carnaval como o conhecemos foi-se organizando.
(SCHWARCZ, STARLING, 2015).

A primeira escola de samba se chamava “Deixa falar” e foi criada em 1928 no Rio
de Janeiro. Ja o bloco mais antigo foi criado em Pernambuco, em 1931, chamava-se “O homem
da meia-noite”. Na Bahia, foi em 1951 que se criou o primeiro trio elétrico.

Assim, ja na década de 1950, temos a cultura carnavalesca disseminada nos
principais centros urbanos do Brasil, tanto por questdes culturais e tecnoldgicas (advento das
radios e da televisdo), mas principalmente por questfes politicas — que aqui ndo abordaremos
— e da necessidade de se construir uma identidade nacional dentro do vasto escopo de ragas e
povos presentes no territdrio brasileiro.

E nos anos 60 e 70 que voltamos nosso olhar para o carnaval fortalezense, mais
especificamente para o bloco Ispaia Brasa, de cujo contexto orientamos nosso foco para o
campo onde a trajetdria de Descartes Gadelha se fez bastante presente e atuante, sendo parte
determinante de sua formagdo como musico compositor e regente percussionista.

Tal fator determinante pode ser percebido especialmente quando acessamos o
histdrico artistico de Descartes Gadelha presente na Enciclopédia Itati Cultural®*. Ao clicarmos
em ‘Exposi¢des’ e ‘Acessar todos os eventos’, percebemos a seguinte cronologia nas suas
principais exposic¢des que ali foram catalogadas: 1) A Paisagem Cearense (1963); 2) 14° Saldo
de Abril (1964); 3) Gente da Terra (1980); 4) Catadores do Jangurussu (1989); 5) De um
Alguém para Outro Alguém (1991); 6) 50° Saldo de Abril (1999); 7) 51° Saldo de Abril (2000);
8) 51° Salédo de Abril (2000); 9) Belchior: retratos e auto-retratos (2001); 10) Belchior: retratos
e auto-retratos (2003); 11) Iracemas, Morenos e Cocacolas (2004); 12) Iracemas, Morenos e
Cocacolas (2004); 13) Caldeirao de Fe (2006); 14) Pintura: colecdo Mario Schenberg (2010);
15) Olhares ao Sentir (2012); 16) Diferentes Olhares sobre o Ceara (2012); 17) Expressividade
Cearense (2012); 18) Erudito, Tradicional e Pop (2014); 19) Reinvengdes (2019).

23 Ernesto Joaquim Maria dos Santos, conhecido como Donga, (Rio de Janeiro, 5 de abril de 1890 — Rio de Janeiro,
25 de agosto de 1974) foi um musico, compositor e violonista brasileiro.

24 Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22876/descartes-
gadelha/eventos?classificacao=exposicao . Acesso em: marco de 2020.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22876/descartes-gadelha/eventos?classificacao=exposicao
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22876/descartes-gadelha/eventos?classificacao=exposicao
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Encontramos um total de 19 exposi¢fes e notamos que h4 um intervalo temporal
perceptivel entre os anos de 1964 até 1981. Justamente o periodo em que Descartes foi o diretor
artistico do Grémio Recreativo Escola de Samba Ispaia Brasa, onde se envolveu no intenso
exercicio de suas habilidades musicais e pedagOgicas com base nas suas experiéncias
percussivas da infancia e adolescéncia, e também pdde participar, no Rio de Janeiro®, dos
ensaios da escola de samba Académicos do Salgueiro.

Figura 1- Carteirinha de membro do Grémio Recreativo Escola de Samba ISPAIA BRASA

Fonte: Arquivo MAUC

2.3 O Bloco Ispaia Brasa e os carnavais de Fortaleza nas décadas de 60 e 70

A valorizagdo da cultura local no cenario fortalezense é algo que nos remete ao
passado moderno de Fortaleza, personalizado aqui pelo compositor cearense Alberto
Nepomuceno, quando ele afirma que “Nao ha patria quando um povo ndo canta em seu
idioma”.?® Ainda assim, essa valorizagdo s seria devidamente reconhecida se encaixada nos
rigidos moldes da mdsica europeia, tida como estética hegemonica perante os artistas que
quisessem formar carreira nos teatros e galerias. N&o se trata, por exemplo, de representar o
batuque?’ na forma em que este era feito nas senzalas e festas da populacéo negra que formava
a maioria no solo brasileiro. Haveria de se retirar toda a sensualidade dos contratempos e as

%5 Descartes passava suas férias escolares no Rio de Janeiro, onde convivia com parte de sua familia que foi morar

por la.

26 \/ale salientar que o idioma brasileiro é o portugués derivado de Portugal. O Brasil oficial, portanto, ndo adotou
o0 idioma Bantu, presente na cultura dos escravos que formavam mais de 80% da populacédo nacional no século
XVII, ou mesmo os idiomas indigenas dos povos pré-coloniais (SCHWARCZ; STARLING, 2015).

27 \er a obra; MUKUNA, Kazadiwa. Contribuicdo Bantu na musica popular brasileira: perspectivas
etnomusicolégicas. Sao Paulo: Terceira Margem, 2000. 258 p. (Colecdo Africa).
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irregularidades das duracdes ndo seriam consideradas, pois a musica de prestigio urbano deveria
ser algo em constante submissao as regras da escrita métrica de origem italiana, ao passo que a
musica afro-brasileira se apoiava fortemente na nocéo de comunidade. Sendo assim, o batuque
bom seria aquele que vem de uma comunidade forte, no sentido de integrada e internalizada
inicialmente pelos individuos atraves da imitacdo (MUKUNA, 2000).

N&o obstante, temos, numa determinada época do carnaval fortalezense, esse
sentido comunitario presente na forma singular de preparacédo e realizacdo dos desfiles. Em
alguns blocos de rua, brincar o carnaval era sinbnimo de uma renincia momentéanea de divisoes
de classes, de género e raca. Através da musica, das dancas e fantasias, uma ponte era erguida
entre aqueles que antes ndo se encaixavam facilmente, sendo a subversdo deste modo
desagregado e individualizado de ser que girava em torno da ideia da ordem social, a regra de
ouro para um bom carnaval.

Para adentrarmos nos detalhes do assunto a que por ora nos propomos, além da
narrativa de Descartes Gadelha, duas obras literarias formam as bases centrais deste capitulo, a
saber: “Ispaia Brasa, 0 Bloco que virou Escola”, do jornalista Sérgio Pires em 2004, ¢ “Nao ¢
qualquer carnaval”, da jornalista Roberta Kelly de Souza Brito em 2014.

Brito (2014), em sua obra, nos traz um registro das principais caracteristicas do
carnaval de Fortaleza com base na fala de brincantes e nas observagdes de pesquisadores da
area, tais como Miguel Angelo de Azevedo (Nirez), Gilmar de Carvalho, Sérgio Pires, José
Augusto Lopes, Pedro Alvares e Felipe Aradjo. Aborda também questdes ligadas a difusdo do
maracatu cearense através do olhar de pessoas ligadas a esta tradi¢do, tais como o préprio
Descartes Gadelha, Calé Alencar, Pingo de Fortaleza e Marcos Gomes.

Pires (2004) inclui em seu oportuno texto —indicado pelo préprio sujeito desta
pesquisa em ocasido de nosso primeiro encontro — esclarecimentos sobre agremiagdes
contemporaneas da Ispaia Brasa, fazendo também referéncias quanto a origem e importancia
cultural do maracatu como evolucéo das coroacdes de reis negros ocorridas na igreja Nossa
Senhora do Rosario, a partir da primeira metade do século XVIIl, em Fortaleza e em outras
cidades do interior cearense.

Propondo-se a realizar uma pesquisa minuciosa da histéria do Ispaia Brasa, Pires
(2004) busca, a partida, descrever um momento da vida cultural fortalezense sem estabelecer
julgamentos de valor. Porém, o autor nos prontifica com o seguinte relato: “Como manifestacao
auténtica do carnaval, a Escola morreu no segundo ano de vida” (P4g. 42). Na sua opinido, em

determinado momento, o bloco Ispaia Brasa “se afastou da esséncia das bases mais populares
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as quais sua constituicdo estava ligada, ela se tornou um grémio, sem vida comunitéria,
assentado basicamente no trabalho de Descartes Gadelha, que concebia os enredos, fazia os
figurinos, desenhava as alegorias, aderecos e ainda ensaiava a bateria.” (BRITO, 2014, Pag.
42).

O musico e artista plastico Descartes Gadelha, na descrigdo de sua trajetéria, ao
narrar o periodo quando entdo participou ativamente das atividades da Escola de Samba Ispaia
Brasa, afere novo sentido ao discurso referente as mudancas pelas quais o carnaval fortalezense
sofreu, conforme foi ocorrendo a ado¢do de um modelo carioca de organizagdo carnavalesca.
“O folclore significa, na tradug¢do, a sabedoria popular dominante. E o folclore ndo pode
estagnar. Por qué? Porque a sociedade nao fica parada, ndo estagna. A sociedade € muito
dindmica. Sendo dinadmica, ela é folcldrica. Se ndo for dindmica, ela se acaba, porque ela tem
que ser incorporadora; incorporar novas possibilidades”, declara Descartes. (BRITO, 2014,
Pag. 41).

A Escola de Samba Ispaia Brasa teve dez anos de vida (1968 a 1978), de acordo
com os registros de Pires (2004). Por sete anos foi campea geral do carnaval de rua de Fortaleza,
e chegou a conquistar oito vezes o titulo maior da categoria, com notas maximas em Varios
quesitos. Em 1969, ela marca em definitivo a introducdo do modelo carioca de escola de samba,
promovendo a vinda de ritmistas da Académicos do Salgueiro (RJ) e da Unidos de Lucas (RJ).
Em seu livro, Pires (2004) afirma que a Escola tinha pressa em eliminar as raizes, esquecer a
folia boémia e, dentro dessa perspectiva, logo substituir as animadas mocinhas e os divertidos
mocinhos pelas novas damas da Corte Imperial, belas e bem vestidas jovens da classe média,
dancando com seus longos vestidos de baile.

Em contrapartida, Pires (2004) nos apresenta, em seu livro, um breve depoimento

do cantor cearense Ednardo, que afirma:

[...] foi de importancia fundamental minha amizade com Descartes Gadelha, um dos
fundadores da Ispaia Brasa, grande mestre das artes plasticas e musico do primeiro
time, com percep¢do ritmica fora do comum. Anteriormente tinhamos o interesse
comum pelos Maracatus do Ceard, foi quando ele apresentou a ideia que havia
formado junto a outros foliGes, a Escola de Samba Ispaia Brasa, para acelerar o ritmo
dos batuques de nossa terra, cuja antecessora mais direta seria a Escola de Samba de
Luiz Assungdo, que misturava frevo e samba, junto a Prova de Fogo. Descartes
Gadelha, junto a outros mestres da Ispaia Brasa, mandou ver, trazendo ritmos
totalmente inusitados e inovadores. Havia um mixer de samba com incorporacgdes de
elementos ritmicos nordestinos dando sabor todo especial a sua bateria. (EDNARDO
apud PIRES, 2004, p. 15).
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O cantor Ednardo ainda acrescenta, no final de seu texto de contribuicdo para este
livro memorial, a seguinte sentenga: “Tenho grandes recordagdes, algumas singelas fotos, eu
vestido de brancas rendas do Aracati e as presencas especiais de alguns mentores da Ispaia
Brasa, uma das mais importantes escolas de samba do Ceara” (EDNARDO apud PIRES, 2004,
Pég. 15).

Sendo assim, observamos que existe uma questao de “afetos” quanto a uma postura
nostalgica ou moderna do carnaval de Fortaleza entre aqueles que narram a historia do bloco
Ispaia Brasa, mas ndo hesitamos em afirmar que o que se constata das falas € a percepcéo clara
de que houve um campo carnavalesco proprio e bastante representativo em Fortaleza. E esse
campo agregou e envolveu agentes de varias areas das artes e da comunicacao, tornando-se um
marco importante na cadeia de eventos e fatos que definem a identidade cultural da cidade.

Falaremos, entdo, um pouco sobre as origens desse campo e a Escola de Samba
Ispaia Brasa, depois, sobre as principais tramas sociais que operaram significativas
transformacoes, contexto em que observamos também a ocorréncia de acirradas disputas que
até os dias de hoje marcam o amadurecimento dos grupos e movimentos carnavalescos
fortalezenses.

Com as atividades carnavalescas se popularizando nos grandes centros urbanos,
Fortaleza configurou-se, no estado do Ceard, como o lugar das diversidades de praticas
carnavalescas. Mantinha ligacbes com o Rio de Janeiro, cujos sujeitos eram atraidos pelas
marchinhas e sambas produzidos pelas escolas de samba dos morros. No decorrer da década, a
producdo carioca comecgava a se tornar uma nitida producdo mercadoldgica, na crescente e
emergente sociedade do espetaculo, respaldada pela midia televisiva, que se acentuou nos anos
60 e 70, durante o regime militar. Em 1969, quando o Brasil vivia em pleno processo ditatorial,
com forte repressdo espalhada pelo pais, tempo do Al 5, de exilio, torturas, protestos e
resisténcias, as escolas de samba cariocas passaram a configurar um modelo carnavalesco de
identidade nacional, de brasilidade e tropicalismo. Através de um poder constituido, atraves de
suas potentes producbes espetaculares, construiram uma hegemonia e tornaram-se um
paradigma carnavalesco no contexto brasileiro.

Em Fortaleza, a concretizacao das influéncias provocou a importacdo de sambistas
cariocas, como aconteceu com o bloco Ispaia Brasa, que viria a se tornar escola de samba. A
presenca dos ritmistas proporcionou & emergente escola uma acentuada visibilidade no carnaval
de rua, vindo a disputar com 0s maracatus os titulos de campedo geral. Segundo Pires (2004),

os dirigentes, na perspectiva de respaldar localmente a Escola, patrocinaram a vinda de ritmistas
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da Académicos do Salgueiro e Unidos do Lucas (PIRES, 2004. p. 34). Descartes Gadelha,

musico e compositor da Escola, analisa 0 modelo importado pela Ispaia Brasa:

[...] O Carnaval de Fortaleza pode ser dividido em duas fases: antes e depois da Ispaia
Brasa. Antes, o fortalezense fazia um carnaval dentro da mais genuina
espontaneidade, era tudo muito brejeiro e contagiante, e, 0 que é mais importante, um
acontecimento e manifestacdo eminentemente da cidade. O povo ia as ruas ver ou
brincar livremente. Dai serem usados os termos, "Vou brincar no Prova de Fogo",
"brincante do maracatu”, "Brinco no Ispaia Brasa" (em vez de eu sou sambista). [...]
Assim aconteceu com nosso carnaval de rua com o advento do Ispaia: todos cederam
ao impacto, a inovacgdo, ao sucesso, a consagracdo do povo, a simplicidade de cantar,
a promocdo da liberdade criativa de figurinos entre os participantes, bem como a
motivagdo para a elaboracdo de melodias, coreografia e cenografia e, principalmente,
a oportunidade de desenvolvimento das aptiddes percussivas da rica polirritmia do
samba. (DESCARTES GADELHA apud PIRES, 2004, p. 29-32).

A Federacdo dos Blocos Carnavalescos do Ceard — a partir de 1982 denominada
Federacdo das AgremiacGes Carnavalescas do Ceara — registrava, no historico de suas filiadas,
o dia 10 de novembro de 1966 como data oficial de fundacgdo da Ispaia Brasa. Porém, afirma
Pires (2004), esta data apenas assinala seu registro, sendo seu surgimento, segundo depoimentos
de seus membros, atrelado a um encontro bem anterior, ocorrido numa regido boémia da cidade
chamada “inferninho”, proximo a Galeria Rio Branco, no bairro do Centro. Seu surgimento
parte da sugestdo de Benson Queiroz, numa noite de boemia na companhia de Edilson Rogério
Coelho de Araljo e Descartes Gadelha, sendo estes considerados os seus trés fundadores.

A Escola de Samba Ispaia Brasa — ou simplesmente Ispaia Brasa — teve seus
momentos mais marcantes no periodo entre 1968 a 1978. Mas sua histéria — e de modo
especial, o relato de suas origens, que comeca uma década antes de sua fundacdo, com o bloco
“VagoraXuja” — pode nos ajudar a esclarecer as transformagdes pelas quais passaram os blocos
de Fortaleza nas décadas de 1960 e 1970.

O VagodraXuja era um bloco popular e democratico que desfilava em Fortaleza na
década de 1950. Trazia em sua corda de demarcacdo um estandarte em forma de vassoura com
uma orquestra na retaguarda, alguns folides fantasiados de mulher, outros com saias de palha,
sendo totalmente formado por homens. Apesar de seu apelo popular, havia entre seus
componentes importantes figuras do meio artistico e também da vida pablica. Nas aberturas de
desfile surgiam figuras como Jorge Veiga, Jameldo e Mansueto. No periodo da tarde brincavam
na rua e a noite animavam os clubes elegantes da cidade. Entre seus brincantes, podiam ser
vistos figuras como Edilson Rogério, Benson Queiroz, Geraldo Cirdo, Aldenor da Silva Maia
(na época, chefe de policia), Milton Moreira (inspetor de transito), André Vieira (conhecido

como Mele, do conjunto Quatro Azes e Um Curinga), Hélio Santana, Moacir Didgenes, Alcyr
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Ibiapina, Sténio Vale, Thiago Otacilio de Alfeu, Walter Aradjo, Antbnio Pontes Tavares,
Edilson Carneiro, Milton Azevedo, Luiz Frixtil, Ldcio Carneiro e Jodo Nogueira Sales, entre
outros tantos importantes nomes do meio social fortalezense.

Geograficamente, o cortejo de pedestres e veiculos seguia pela Avenida Duque de
Caxias, Rua Floriano Peixoto, Rua Guilherme Rocha, Rua General Sampaio, Rua S&o Paulo e
Rua 24 de Maio. Havia uma estrutura de palanque armada na praca José de Alencar, em frente
ao local onde se situava a Radio Iracema. Em varias situac@es, quando o Vag6raXuja passava,
a policia tentava conter o itinerario original, e assim o bloco tentava seguir outro roteiro. Até o
momento em que o folido Milton Moreira, o inspetor de transito, levantava parte da méascara e

dava a ordem: “Passa!”, lembra Descartes.
Figura 2 - Itineréario Vagbra Xuja.
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Assim seguia o bloco, contando com a alegria dos seus foliées para superar todos
0s obstaculos e desagrados. Com o passar dos anos, a cadeia de eventos historicos e a difusdo
dos meios de comunicacdo engendra diversos movimentos para suplantar as tradicbes em
direcdo a uma expressdo de um conceito de modernidade do carnaval. Espera-se que as
caracteristicas dos carnavais advindas de outros centros urbanos venham dar um novo

entusiasmo para a nossa cultura folid. Neste sentido, surge o Bloco Ceara Moderno. O carnaval
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de Fortaleza inicia, assim, sua busca por um carnaval de viés tematico e inclinado para um nivel

de maior organizacdo, musicalidade e difuséo.

2.3.1 Ano de 1962 — O Bloco Ceara Moderno, o embrido da Espaia Brasa

O Bloco Cear4d Moderno tem sua origem atrelada a chegada do sargento da
aeronautica Jodo Batista de Almeida, carioca que se mudou para Fortaleza no inicio da década
de 60. O sargento Batista, como era chamado, trazia na bagagem a experiéncia de ter pertencido
a Bateria do Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do Salgueiro, no bairro da
Tijuca, Rio de Janeiro. Logo que chegou a Fortaleza, tratou de recrutar, entre seus companheiros
de farda, os primeiros componentes desse bloco que faria sucesso em Fortaleza (Pires, 2004).
O grupo comegou com graduados, pracas e seus familiares, quase todos integrantes de escolas
de samba cariocas. O Ceard Moderno realizou o seu primeiro desfile cantando um samba de
Braulio Martins, em homenagem ao povo da terra de Alencar e mostrou, pela primeira vez em
Fortaleza, de forma organizada, uma bateria integrada apenas por instrumentos de couro e

metais.

Ceara  Moderno  surgiu/Neste recanto  do Brasil/Com pastoras
requebrando/Tamborins repicando/Cheios de encantos mil/Pela primeira vez/O, 6,
6/Viemos as ruas da cidade/Viemos homenagear/O povo da terra de Alencar
(BRAULIO MARTINS apud PIRES, 2004, p. 12)

Braulio contribuiu também trazendo passistas e ritmistas da Praia de Iracema (iris,
Fernanda, Roseana, Ratts, Wilson, César), gente ligada de alguma forma ao antigo bloco da S6
Brinca Quem Pode. As jovens tiveram que passar por uma reciclagem, enquanto viam, no
primeiro ensaio, uma senhora casada, ex-integrante da Ala do Conde, da Escola de Samba
Portela (RJ), rebolando as cadeiras, ditando o samba no pé. E foi nesse ambiente de grande
animacdo, conta Descartes Gadelha, que pela primeira vez desfilou na avenida. Até entdo
Descartes s6 tinha mesmo participado de rodas de samba debaixo de uma frondosa mangueira,
na oficina onde o seu pai mandava consertar o carro. No livro de Pires (2004), encontramos 0

seguinte depoimento de Braulio Martins:

Na terca de carnaval, com uma mascara de estopa no rosto, pois seu pai havia morrido
ha poucos dias, Descartes observava de perto, ao lado do Edilson, o desfile do Ceara
Moderno. Convidado a participar da folia, deu um show a parte tocando tamborim. E
o Edilson fez 0 mesmo no tarol. (BRAULIO MARTINS. apud PIRES, 2004, p. 27).
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Descartes destaca que o bloco “[...] era realmente um grémio. Tinha renda propria,
proveniente do arrecadado nas festas realizadas na casa do Batista. Quando saia o dinheiro da
Prefeitura, no Sabado Gordo, a agremiagéo ja estava pronta para desfilar”. (BRITO, 2014, Pag.
45). O sucesso foi breve, apenas no carnaval de 1963. No ano seguinte, ao desrespeitar uma
determinacdo do presidente da Federacdo dos Blocos, Hermes Abreu, que proibiu todos os
grupos de desfilar, em virtude da falta de verbas do Poder Pablico para o carnaval de rua, o
Ceara Moderno e o Maracatu As de Paus foram expulsos da entidade. O fato aconteceu na

gestdo do prefeito Cordeiro Neto.

2.3.2 Bar do Gordo: espacos informais de aprendizagem

Desarticulado o Ceard Moderno, e com o retorno do sargento Batista ao Rio de
Janeiro, o grupo integrado por Edilson Rogério, Descartes, Benson e outros foi ajudar um novo
bloco, a Escola de Samba Alencarina, que ensaiava no Bar do Gordo. Dona Isabel, a mulher do
dono do bar, era a baiana da escola, a Unica tia, e Jacinto, lider dos fruteiros do Mercado Séo
Sebastido, era o presidente. Descartes lembra:

No altimo forré de Fortaleza fomos ao encontro de Leiteiro, que tocava reco-reco e
morreu de beber cachaca, Zé Preguinho, que também morreu embriagado sob as rodas
de um trem, e outros tantos. Tudo gente humilde, boa de cana e de samba. Os
instrumentos eram da nossa charanga, formada para animar 0s jogos de futebol.
(DESCARTES GADELHA apud PIRES, 2004, p. 29).

Descartes cuidava da bateria da Alencarina e, em 1966, a escola desfilou com o
enredo Os Bandeirantes, mas Jacinto brigou com Dona Isabel e levou seu grupo para uma nova
sede, de luxo, no Pirambu. No Bar do Gordo, ficaram alguns folides e, de gole em gole, surgiram
os Batuqueiros do Morro, um novo bloco. O carnaval do periodo é descrito por Descartes como
“brejeiro e contagiante, € o que € mais importante, uma manifestacdo social eminentemente

fortalezense™.

O que chamavam escola de samba, nada mais era que uma banda de musica com um
pelotdo a frente — s de homens, mulher moca ndo era pra essas coisas marruas —
desenvolvendo uma coreografia peculiar, mistura de frevo, macumba e coco. O
pelotdo tinha um mestre brincante, ou baliza, que disputava uma cobicada taca dando
perigosos saltos mortais para alcancar o primeiro lugar, diante do palanque da
comissdo julgadora. Ficou famoso o baliza Jari Cavalcante. O grupo carnavalesco néo
apresentava alegorias, mas apenas um estandarte, e indicando o nome do bloco e o
ano da fundacdo ou do carnaval em que desfilava, peca que também concorria a uma
taca. Enredo era coisa desconhecida e as fantasias obedeciam a um Gnico modelo. O
ritmo era lento, sem balango, muito parecido com a marcha da banda militar. Essa
deficiéncia ritmica era compensada pela orquestra improvisada com bons musicos.
Né&o havia a ala dos compositores, com excecdo da Escola de Samba Luiz Assuncéo,
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as melodias entoadas eram os Ultimos sucessos langados pelo radio ao longo do
periodo pré-carnavalesco, e muito bem divulgados, o que fazia o povo cantar.
(DESCARTES GADELHA apud PIRES, 2004, p. 30).

E foi no seio dessa manifestagao popular, que Descartes descreve como “pitoresca
e pura”, que nasceu o bloco Espalha Brasa, nome de uma embarcacdo da Marinha de Guerra do
Brasil que, na época, encontrava-se na costa cearense dando combate aos contrabandistas de
café. O bloco surgiu boémio como seu proprio berco — o inferninho da Galeria Rio Branco —
misto de prostitutas, travestis, mocos e senhores de classe média. Batida diferente da consagrada
pelos blocos tradicionais, o bloco Espalha Brasa logo ganhou a preferéncia do povo que
afirmava: “O Ispaia Brasa ¢ o mi6”, afirma Descartes. Em 1967, com Ira Velasquez a frente e

mais 50 integrantes, ganha o titulo de campedo de ritmo.

2.3.3 O ano de 1968 — O inicio da saga carnavalesca do Ispaia Brasa

A transformacéo do bloco de embalo em escola de samba aconteceu por sugestao
de Luiz Antdnio Queiroz Pinto. Morria, em Edilson Rogério, Benson Queiroz e Aldenor Maia,
0 espirito moleque e improvisador do VagoraXuja, prevaleceria 0 modelo carioca do Ceara

Moderno. Descartes Gadelha tenta justificar:

Como um rio que aumenta seu volume a medida que recebe as aguas dos afluentes, a
Ispaia Brasa foi naturalmente tomando corpo a cada ano e houve a necessidade de
uma organizacdo mais apurada, terminando por se transformar em uma escola de
samba, de acordo com a sua estrutura normal. O povo aderiu a0 hovo modelo sem
reagir. Podemos comparar 0 que aconteceu ao indio que ndo faz mais a sua lougaria
de barro por receber, comodamente, as vasilhas de plastico do branco. (DESCARTES
GADELHA apud PIRES, 2004, p. 32).

No primeiro ano como escola de samba (1968), j& com 120 componentes e
apresentando como atragdes um grupo de capoeiristas e um casal de gafieira, a Ispaia Brasa
conquista o titulo maximo da categoria, é vice-camped geral do carnaval e apresenta a melhor
porta-estandarte (as escolas, em Fortaleza, ndo tinham ainda porta-bandeira). Descartes lamenta

que:

[...] por falta de um 6rgéo que cuidasse de nossas mais caras tradigdes, os blocos foram
se sofisticando, perdendo aquela pureza local e, sem a minima orientacao, imitando a
todo custo a intrusa que fazia sucesso. A Ispaia Brasa, por sua vez, ndo passava de
uma imitacdo das escolas de samba cariocas que nada tém de folcléricas. Na verdade
sdo institucionais, todas elas grémios recreativos ou culturais. (DESCARTES
GADELHA apud PIRES, 2004, p. 32).
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Figura 3 - Carnavalescos desfilando nas avenidas de Fortaleza.

Fonte: Arquivo MAUC

2.3.4 O ano de 1969 — As transformacdes do carnaval popular de Fortaleza

O ano de 1969 vai marcar, em definitivo, a introducdo do modelo carioca de escola
de samba e a cisdo com as bases, bastante populares. A Ispaia Brasa promove a vinda de
ritmistas das escolas de samba do Salgueiro e Unidos de Lucas, agremiac6es do Rio de Janeiro,
e, com 200 figurantes, apresenta o Baile Imperial, enredo e samba criados por Braulio Martins
e Sargento Batista para o Ceard Moderno.

Como ja mencionado, a escola tinha pressa em eliminar suas raizes, esquecer a folia
boémia e logo substituiu as animadas mocinhas e os divertidos mocinhos pelas novas damas da
Corte Imperial, belas e bem vestidas jovens da classe média, dangando com seus longos vestidos
de baile. E Angela Gadelha, irm4 de Descartes Gadelha, encabecou a “invasdo”, afirma
Descartes. Tinha a seu favor uma atenuante: ao contrario das outras damas, dos servos e das
floristas, ela sabia ditar o samba na boca e no pé e se notabilizou como abre-alas (a jovem que,
a frente do estandarte, abria o desfile das escolas, em Fortaleza).

Pela primeira vez, uma escola de samba conseguiu sobrepujar um maracatu — o
Rei de Paus — na disputa do titulo de campe&o geral do carnaval de Fortaleza. Conquistou
ainda as tacas de melhor escola de samba, melhor fantasia, melhor alegoria, melhor ritmo,

melhor porta-estandarte, melhor baliza e a Taga Nautico Atlético Cearense — 40 anos.
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Samba-enredo: Baile Imperial

Autores: Braulio Martins e Sargento Batista

Chegou, 6, 6, 6, 6/ A Ispaia Brasa tradicional/ Apresentando nesse carnaval/ O baile
da familia imperial (bis)/ Nos saldes nobres enfeitados/ Com muito gosto e distin¢éo/
A marquesa dangava com o marqués/ A baronesa bailava com o bardo/ Numa apoteose
de riqueza/ E de beleza, cheia de esplendor/ Se ouvia a suave melodia/ Da valsa para
o Imperador/ L4, 14, 14, 1a./ Enquanto a Marquesa de Santos/ Sorria com sua beleza
jovial/ A fidalguia se reunia num majestoso palacete imperial/ Numa noite alegre
cheia de perfumes e matiz/ A nossa majestade / Valsava com a imperatriz/ L4, 14, 14,
la (PIRES, 2004, p. 35).

Figura 4 - Dancarinas desfilando na avenida.

Fonte: Arquivo MAUC
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2.3.5 0 ano de 1970 — As disputas do samba com o maracatu

A disputa maior com o maracatu aconteceu em 1970, quando a Ispaia Brasa, com
440 integrantes, apresentou o enredo Viagem Pitoresca Através do Brasil, com base no trabalho
do pintor Debret. A escola ganhou seis tacas: vice-camped geral do carnaval, escola de samba
camped, melhor alegoria, melhor fantasia, melhor estandarte e melhor baliza. O Maracatu Rei
de Paus conquistou quatro tacas, mas por ter recebido pontos em um numero maior de quesitos
acabou sendo favorecido, ficando com o titulo maximo. O presidente da Ispaia, Edson Rogério
de Araljo, que havia empenhado as joias de sua esposa na Caixa Econémica Federal para
financiar as despesas com a montagem do enredo, devolveu os troféus com o deliberado
propdsito de ndo mais participar do carnaval de rua de Fortaleza. Pires (2004) relata que nesse
ano a escola havia gasto Cr$ 35.000,00 (trinta e cinco mil cruzeiros) e recebido da prefeitura
Cr$ 2.300,00 (dois mil e trezentos cruzeiros).

Diante do impasse, a Ispaia Brasa recebeu, entre inimeras manifestac@es de apreco,
uma carta do advogado Lourival Correia Pinho, que a todos sensibilizou. Dizia a

correspondéncia:

Como justo e inoportuno protesto contra o verdadeiro esbulho de seus direitos, essa
valorosa escola de samba, além da valente atitude assumida, destemerozamente, em
plena eclosdo carnavalesca no asfalto, no Gltimo dia do triduo momino, ainda
manifestou o propoésito de ndo mais se exibir em nossa Capital nos anos seguintes.
Supondo interpretar o pensamento e a vontade de nosso povo, ouso pedir a honrosa
diretoria da Ispaia Brasa que ndo deixe o carnaval Cearense, que sempre foi a nossa
mais expressiva e eloguente festa popular. (PIRES, 2004, p. 36).

A escola atendeu ao apelo, permaneceu em atividade e os incidentes provocaram
uma modificacdo do regulamento do carnaval de rua: os prémios deixaram de ser entregues no

palangue oficial, na chamada Terca-feira Gorda.

Samba-enredo: Viagem Pitoresca Através do Brasil

Autor: Descartes Gadelha

O que maravilha/ Nos meus olhos uma festa colorida/ Ao contemplar o esplendor/
Das aquarelas que Debret pintou/ O quantas praias ensolaradas/ Sombreadas por
extensos coqueirais/ A pele bronzeada da mulata/ Com feiticos e riquezas/ Pela
nobreza a peso de ouro disputadas / Caminhando e desenhando/ Pelo Brasil de Norte
a Sul/ Das cenas tristes e alegres/ Ao pagode do lundu/ O luar banhando de prata o
outeiro/ E o caboclo pra sua amada/ Entoando cances de violeiro/ 1616 6 6 1816 6 I&
0 18 6 (PIRES, 2004, p. 38).
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Figura 5 - Brincantes desfilando na avenida.

2.3.6 O ano de 1971 — Mais um ano de titulos e crescimento do bloco

Descartes nos conta que, depois de 1970, o carnaval na capital cearense mudou de
estilo. "Surgiu um regulamento da Prefeitura, copiado do regulamento das escolas de samba do
Rio de Janeiro, que premiava as coisas que ndo existiam em nosso carnaval: comisséo de frente,
porta-bandeira, mestre-sala, aderecos, bateria, ao mesmo tempo em que desclassificava quem
entrasse no desfile com orquestra, baliza etc. Foi um ato ditatorial exercido pelo departamento
turistico da Prefeitura demonstrando total ignoréncia sobre o nosso carnaval”, afirma. (PIRES,
2004, p. 36)

No entanto, Descartes reunia vasta experiéncia do carnaval carioca por causa de
suas visitas a familiares que moravam no Rio de Janeiro. Tocou em escolas de samba, desfilou
nos carnavais cariocas, e com isso desenvolveu também um conhecimento criativo que o
preparava para se estabelecer como um dos mais hébeis ritmistas?® do carnaval fortalezense.
Para o carnaval de 1971, os preparativos da Ispaia Brasa para a montagem do enredo do ano
seguinte, Rapsodia Nordestina, exigiram um palco mais amplo e a escola passou a realizar seus
ensaios na quadra do América Futebol Clube, na rua Rodrigues Janior, cobrando ingressos ao
preco de Cr$ 1,00 (um cruzeiro). O Sargento Batista veio do Rio de Janeiro para dirigir a bateria,
que foi dividida em duas. Descartes administrou os ensaios e desenhou as fantasias e enfeites.

Assim, a Ispaia Brasa conquistou os titulos de camped geral do carnaval de rua de 1971, escola

28 Usamos o termo ritmista no sentido daquele percussionista capaz de criar novos ritmos partindo da juncéo de
outros ritmos ja existentes, sempre em busca da sensagdo musical do “swing”, usualmente conhecida como uma
propriedade do jazz americano, cujas células ritmicas sdo ligeiramente deslocadas da sua posi¢do isométrica
num tema musical qualquer.
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de samba camped, melhor alegoria, melhor ritmo, melhor abre-alas (era uma moca e ndo uma
carreta alegdrica) e melhor casal de gafieira. Nas diversas alas da escola ja desfilavam 600
pessoas nessa altura.

Figura 6 - Desenhos de fantasias criadas por Descartes Gadelha.

Fonte: Arquivo MAUC

2.3.7 O ano de 1972 — Xingu, Os Indios e Seus Mitos

Segundo Pires (2004), o jornalista e relagdes publicas Joseoly Moreira afirmou que
a Ispaia Brasa ndo conquistou o titulo de melhor bateria, em 1972, porque a Comissdo Julgadora
ndo entendeu a marcacao diferente que Descartes Gadelha — também autor do samba-enredo
— comecava a introduzir na bateria “um misto de coco, samba e xaxado”. Era a desejada, mas
ndo entendida, regionalizacdo: ritmo proprio, uma forma melddica diferente, coreografia
inspirada na gafieira e o espirito tentando se desvincular das influéncias cariocas. Apesar da
incompreenséo dos julgadores, a escola conquistou, com o enredo Xingu, Os indios e seus
Mitos, o titulo de camped geral do carnaval de rua. E ainda arrebatou as tacas de: escola de
samba camped, melhor alegoria, melhor ritmo, melhor fantasia, melhor estandarte, melhor abre-

alas, melhor casal de gafieira, melhor baliza e melhor porta-estandarte.
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Samba-enredo: Xingu, Os indios e Seus Mitos

Autor: Descartes Gadelha.

Rondon, Rondon, Rondon/ O grande protetor da raca marrom/ Rondon, Rondon,
Rondon/ O grande protetor da raca marrom/ Chegando ao Xingu/ Fundaram um
grande parque/ Para gldria e alegria/ Da pureza desta raca/ A grandeza do Brasil/ Ao
indio somos gratos/ Deu seu sangue raceado, mandioca e penachos (PIRES, 2004, p.
40).

Figura 7 - Brincantes executando coreografia do enredo.

Fonte: Arquiv AUC
2.3.8 O ano de 1973 — O Circo Folia

No ano de 1973 prevaleceu uma disputa de titulos tumultuada. Aconteceram muitas
brigas, inclusive com o uso de armas de fogo. Descartes montou o desfile O Circo Folia, sua
primeira incursdo carnavalesca pelo mundo encantado das criancas. A escola incorporou gente
nova — andes, palhacos, malabaristas e até um carro atdbmico, contratado em um circo que
cumpria temporada em Fortaleza. Ocorreu que o maracatu Rei de Paus, disposto a nao ficar em
desvantagem na disputa pelo titulo maximo, foi a0 mesmo circo e levou o ledo para o desfile.

O tempo esquentou e o espetaculo explodiu antes mesmo de comecar. Os primeiros
desentendimentos surgiram quando um policial tentou retirar Carlito Pamplona, um importante
membro ritmista da Ispaia, do meio da bateria. Doente, com febre, Carlito desfilava envolvido
num plastico e ndo foi identificado. Houve muita pancadaria e tiros. A escola foi desmontada
num dia e remontada no outro, a pedido do prefeito Vicente Fialho. Na casa do seu Pitombeira,
madrugada adentro, teve muito couro de tamborim esticado ao calor de um grande fogdo a
lenha. Os antigos diretores da Ispaia Brasa afirmam que a escola terminou ganhando o titulo
maior do carnaval de rua de 1973, com o que ndo concordou Geraldo Barbosa, presidente do
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Maracatu Rei de Paus. Conquistou também as tacas de: escola de samba camped, melhor

alegoria, melhor fantasia, melhor abre-alas, melhor estandarte e melhor casal de gafieira.

Samba-enredo: O Circo Folia

Autor: Descartes Gadelha

O sol raiou/ Quem acabou de chegar/ O Circo Folia/ Que veio para alegrar/ Vou
gargalhar/ Quéa, quaqua, qua/ Vou com toda a familia/ E quem quiser me acompanhar/
Quero ver 0 meu palhago/ O macaco se cogar/ Quero ver o homem forte/ O trapézio
dominar/ Quem é que vai?/ Oi, quem vai sou eu / Reviver a bela infancia/ Que o circo
alegre nos traz

Figura 8 - Estandarte ilustrativo para o fim do desfile.

Fonte: Arquivo MAUC

Mais adiante, no dia 24 de agosto de 1973, a diretoria da Escola de Samba Ispaia
Brasa divulgava nota oficial em que confirmava os rumores sobre o seu afastamento do carnaval

de rua. Eis o teor da nota:

A Escola de Samba Ispaia Brasa, tomando conhecimento de notas publicadas através
da imprensa falada e escrita sobre seu afastamento do Carnaval Cearense, vem de
publico esclarecer o seguinte: 1 - Ficou deliberado pela sua Diretoria, antes mesmo
do carnaval realizado em 1973, que apds o seu término a Escola de Samba Ispaia
Brasa entraria com seu pedido de licenca por tempo indeterminado na Federacgdo dos
Blocos Carnavalescos, o qual sera oficiado em tempo oportuno. 2 - A medida tomada
ndo tem nenhum carater de represalia e de desagravo a quem quer que seja. 3 - As
causas que determinaram o seu afastamento, prende-se aos seguintes fatos: a)
Afastamento dos seus principais dirigentes das atividades carnavalescas; b) Desgaste
fisico e profissional de sua Diretoria que se dedicava em larga escala as atividades da
Escola para solucionar os seus problemas e dificuldades de ordem pessoal, material e
financeira; ¢) A Escola de Samba Ispaia Brasa ja cumpriu a sua missao, qual seja a de
reerguer o carnaval cearense que se encontrava em decadéncia. Na oportunidade,
queremos agradecer o valioso apoio do publico e a inestimavel cobertura da imprensa
falada, escrita e televisada. Externamos ainda a nossa gratiddo ao prefeito de
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Fortaleza, ao Departamento de Turismo, Cronica Carnavalesca, Federacdo dos Blocos
e outros que direta ou indiretamente nos ajudaram com a sua participacdo. (PIRES,
2004, p. 44).

Ispaia Brasa e Luiz Assunc¢do, duas escolas que marcaram época em Fortaleza,
deixam a avenida em 1974. Para a Ispaia Brasa seria apenas uma pausa nos desfiles oficiais. Ja
a Escola de Samba Luiz Assungdo nunca mais voltaria as ruas. Na auséncia das duas, surge a
Escola de Samba Unidos do Pajeu, que viria a ser a maior rival da Ispaia na categoria, e 0 bloco
Enviados de Al4, formado por universitarios e comerciantes de bom poder econémico, gente
que saia dos clubes elegantes para partilhar o carnaval popular. Os mais fiéis seguidores da
Ispaia Brasa foram festejar o carnaval no Bar do Anisio, dirigente e folido da escola, ao lado de
suas filhas Anisia e Graca.

Figura 9 - Bloco Enviados de Al4.

Fonte: Arquivo MAUC

2.3.9 O ano de 1975 — De Matias Beck a Vicente Fialho

A Ispaia Brasa foi a Avenida Aguanambi — o desfile deixou mais uma vez a sua
passarela tradicional, a Avenida Duque de Caxias — para mostrar Fortaleza em Trés Tempos:
a Colobnia, o Romantismo e a Evolucdo, de Matias Beck a Vicente Fialho. E ja no primeiro
confronto com a Unidos do Pajed, a escola “do Brasinha” (era o simbolo da Ispaia) levou a

melhor, conquistando o titulo méximo em 1975. Com figurinos e aderegos de Ver6nica
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Gadelha?®, alegorias de Luis Costa Lima e Descartes Gadelha, a montagem do enredo obedeceu
ao seguinte esquema, segundo Pires (2004):
Primeira parte: a Colonia:

1. Abre-alas representando a Terra do Sol.

2. Grupo de indios que habitavam a regido de Marajaig (hoje Av. Alberto
Nepomuceno) e que lutaram contra os holandeses.

3. Alegoria: reproducdo de uma galera holandesa.

4. Matias Beck, sua comitiva e o Forte Scoonenborch, depois a Fortaleza de Nossa
Senhora da Assuncéo.

5. Colonos portugueses e uma liteira com sinha.

6. Comeércio de escravos.
Segunda parte: 0 romantismo:

7. Alegoria: Fortitudine (Braséo da Cidade).

8. A bateria representando a famosa Banda de Musica da Policia Militar do Ceara
no ano de sua fundacao, 1855 (comemorava 120 anos).

9. Carro de som com cantor (puxador de samba) regional.

10. Alegoria: passeio publico, com casais enamorados.

11. Alegoria: homenagem aos poetas boémios do inicio do século.

12. Ala representando 0s poetas boémios.

13. Alegoria: ruas antigas.

14. Postes e lampiGes de gas.

15. Homenagem aos prefeitos de Fortaleza.
Terceira parte: a evolugéo:

16. Passagem do ano na Coluna da Hora.

17. Ala de passistas representando os famosos carnavais da Praca do Ferreira.

18. Folclore cearense e festas tradicionais.

19. Ala representando os intelectuais do Ceara.

20. Monumento ao Presidente Castelo Branco.

21. Ala representando a industria do Estado.

22. Alegoria: Avenida Leste-Oeste.

23. Encerramento com a ala dos diretores.

29 Esposa de Descartes Gadelha



76

A mistura de brincantes de primeira hora com folibes de ocasido, atraidos pelo
sucesso da Escola, causou problemas na harmonia e na sua evolucgéo, e até a bateria acabou
“atravessando o samba”. A Ispaia foi ainda acusada de apresentar, como alegorias, apenas
maquetes de obras realizadas pelo prefeito Vicente Fialho. Mesmo assim, alcangou o titulo
maior, depois de uma tumultuada apuracgéo de resultados na Cidade da Crianca.

Samba-enredo: Fortaleza em Trés Tempos

Autor: Descartes Gadelha

Atrés de prata aqui/ Uma nave desembarcou/ Um capitdo de coragem/ Um forte
montou/ No alto Marajaig/ As margens do Pajel/ Nossa Senhora Assungdo/ Com luz
abencoou/ E em cidade transformou/ Boa noite a todos/ Eis a avenida prateada/ Com
o luar que ontem inspirou/ Grandes poetas em serenatas/ E mais um sonho que passa/
Neste samba de ilusdo/ Fortaleza minha amada/ Te dou meu coragcdo/ Hoje te
mostramos em trés tempos/ A Coldnia, 0 Romantismo e a Evolugdo/ Larj, lard, 14, 1a
(PIRES, 2004, p. 46).

Figura 10 - Banca julgadora, 1974.
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Y

Fonte: Arquivo MAUC

2.3.10 O ano de 1976 — Ispaia Brasa homenageia o Nordeste

O enredo Nordeste, Lampido e Cangaco — Lendas, Mitos e Crencas, que a Ispaia
Brasa apresentou em 1976, foi certamente 0 mais nordestino e o mais cearense dos trabalhos
realizados por Descartes Gadelha para o carnaval, fruto de mais uma de suas pesquisas, iniciada
na | EXANOR (Exposicao de Artesanato Nordestino), realizada no Centro de Convencgdes, em
Fortaleza. A visdo do artista evidencia, segundo o seu proprio relato, ““[...] um mundo estranho,

povoado de animais fantasticos e lendarios. A impressionante figura do fanatico profeta,
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anunciando o fim do mundo; o caipora maldoso montado em caititu arisco; as chamas do
inferno onde discutem Lampido e o Satanas.” (PIRES, 2004, p. 48).

As alas retratavam, em quadros, a vida do sertdo nordestino, e as alegorias de mao
eram reproducGes de obras populares, classicos da literatura de cordel, com figuras
representativas do lendario. Ainda hoje, uma das obras mais solicitadas nas feiras do Nordeste
é o folheto Chegada de Lampido no Inferno com seus conhecidos versos: “Houve grande
prejuizo/ No inferno nesse dia/ Queimou-se todo o dinheiro/ Que Satanas possuia/ Queimou-se
os livros de contos/ Perderam seiscentos contos/ Somente em mercadorias” (PIRES, 2004, p.
49).
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Figura 11 - Capa de folheto de cordel.
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Fonte: Arquivo MAUC

Padre Cicero Roméo Batista foi outra figura famosa presente no desfile. “[...]
porque além de milagreiro, na estoria, surra com seu cajado ao Satanas, que foge exalando
enxofre”, explica Descartes. O profeta aparecia no estandarte “com olhar alucinado, vestido
com seu camisoldo e empunhando a cruz numa atitude 'franciscanamente' agressiva contra 0s
cultores do cdo”, afirma Descartes. O enredo trazia os versos: “No ano 76/ Por ordem do Pai
Eterno/ Descera Sdo Gabriel/ E Sdo Miguel com um caderno/ Os bons j& foram levados/ E os
maus seréo trancados/ Nas profundezas do inferno” (PIRES, 2004, p. 48).

Muitas outras capas de folhetos de literatura de cordel, também transformadas em
estandartes, ilustravam a narrativa, com titulos bastante sugestivos: O Principe do Reino do
Barro Branco e a Princesa do Vai Nao Toma; O Dia em que a Sogra de Sao Jorge Virou
Dragdo; O Testamento da Cigana Esmeralda; O Filho do Vigario que Roubou a Freira e Virou
Serpente, As Trés Princesas Encantadas e a Vaca de Nove Chifres, Peleja de Patricio com

Inacio da Catingueira. Descartes explica sobre o enredo:

As figuras representadas, sejam herois da literatura de cordel, sejam as entidades
lendarias, demonstram o fatalismo que impregna a alma do nordestino. E sempre a
luta, mais ou menos passiva, do homem impotente frente a resisténcia do meio agreste,
povoada de entidades maléficas; a exaltacdo mistico-religiosa levada a aberracdes,
externadas pelos desejos com pretensdes messidnicas. Nas condicOes de vida desses
sertanejos 0s contrastes sdo comuns, dai a mesma valorizagdo atribuida ao Padre
Cicero e ao Capitdo Lampido. O enraizado sentimento mistico religioso, motivado
pela crenca em entidades fabulosas, benéficas ou malignas. (DESCARTES
GADELHA apud PIRES, 2004, p. 49).

Samba-enredo: Nordeste, Lampido e Cangaco
Autor: Descartes Gadelha
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Venha ouvir, aprender e cantar/A histéria do Nordeste/ Que a Ispaia vai mostrar/
Lembrando as facanhas do passado/ O chéo do sol queimado e o cangaco a imperar/
A sede de justica era constante/ O homem virando fera, matando para ganhar/
Lampido, o terror e her6i da regido/ Levando sua can¢do/ E Lampi, € Lampi, é Lampi/
E Lampi, é Lampido/ Seu nome € Virgulino, apelidado Lampi&o/ O sertio a incenso
cheirava/ O vento soprava reza e o homem a contemplar/ Correndo de estrela em
estrela, buscando as portas do céu/ Que o profeta prometera/ E o santo vivo, Padim
Cico de Juazeiro/ Abengoando os romeiros/ La, lara, 14, lard/Venha ouvir... ( PIRES,
2004, p. 49).

O desfile retornava ao seu palco — na Avenida Duque de Caxias, no sentido poente-
nascente, entre as ruas Padre Ibiapina e 25 de Margo — e a Ispaia Brasa realizava, na segunda-
feira de carnaval, uma de suas mais expressivas performances. Isso deveu-se a outra alteracéo
no regulamento do carnaval de rua de Fortaleza, pois até 1975 as escolas eram julgadas em trés
apresentacgdes sucessivas (PIRES, 2004), de domingo a terga-feira. A Ispaia conquistava o titulo
maximo, somando 108 pontos, com nota maxima em nove quesitos: bateria, melodia, evolucao,
harmonia, alegoria e adereco, abre-alas, enredo e letra de samba-enredo. Perdeu apenas dois
pontos em exibicdo de mestre-sala e porta-bandeira e comissao de frente, recebendo nota nove.

A segunda colocada, Corte no Samba, ndo passou dos 89 pontos.

2.3.11 O ano de 1977 — Ecos da Infancia

No burburinho nervoso que envolve os preparativos de um desfile de carnaval de
rua, quando a Ispaia Brasa deixava a Cidade da Crianga e seguia com suas alegorias para o
ponto de concentracdo, Carlito Pamplona e Descartes Gadelha presenciaram um terno
espetaculo: um grupo de criancas com suas mascaras e seus disfarces, tocando latas e tambores,
ingressava no local. Carlito sugeriu: “Por que ndo no préximo enredo?” E da imaginacao
criadora de Descartes, artista de multiplas facetas por natureza, berco e formacéo, surgiu Ecos
da Infancia, enredo da Ispaia Brasa para o carnaval de 1977. Fiel a realidade brasileira, apegado
as suas raizes muito nordestinas, o carnavalesco deixa aflorar evocagdes de infancia e cria —
observando atento a vida de seus filhos e dos meninos sofridos da velha Cinzas ou Curral das
Eguas, abrigo de prostitutas em final de carreira, bem ao lado da sede da Rede Ferroviéria
Federal S.A-RFFSA — um de seus locais de trabalho.

Ao montar as principais pecas do parque de diversdes (a roda gigante, o carrossel,
as barquinhas), o autor do enredo tenta provocar caras recordagdes nos presentes ao desfile,
sejam observadores ou folides. Ele mesmo relembra “o som das amplificadoras, o rodopiar

ofuscante das bolas e carrosseéis, as correrias e gargalhadas, o cheiro gostoso da pipoca torrando,
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a pescaria da sorte, 0s jogos de pontaria, enfim, todo aquele mundo de movimento, sons e cores
que tanta alegria proporciona”. Descartes ndo revela na apresentacao do enredo, talvez para ndo
chocar os seus companheiros de folia, mas nos esbocos e quadros sobre o tema figuram também
os olhos grandes, tristes e desejosos de infantes desnudos.

O mundo de encantamento da Ispaia Brasa mostrava os principais brinquedos e
jogos, como a amarelinha (macaca), os pides, as arraias, 0s baldes, os jogos de bila (bolas de
gude), os cataventos de papel, passando pelas cantigas de roda da margarida até os mais famosos
contos infantis. Assim, na segunda incursdo pelo mundo das criangas®® comecava a propagar a
sua incipiente — mas ja em implantacdo ha algum tempo — organizagdo comercial.

Realizava ensaios as tergas-feiras e sabados na quadra da Fénix Caixeiral e, as
quintas-feiras, fazia apresentaces no Centro de Turismo (Emcetur) a partir das 20 horas, com
ingressos individuais ao preco de Cr$ 5,00 (cinco cruzeiros). Desse modo, conseguia somar
mais algum dinheiro ao arrecadado nas apresentagdes de seus regionais.

No reencontro com sua maior rival na categoria, a Unidos do Pajeu, que desfilava
apresentando o enredo Gruta de Ubajara, mais uma vez a Ispaia Brasa se consagrou,

conquistando o titulo de camped geral do carnaval de rua de Fortaleza.

Figura 12 - Desenhos originais dos modelos das fantasias do carnaval de 1977, de autoria de Descartes Gadelha.

0 A primeira foi com O Circo Folia, em 1973.
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Fonte: Arquivo MAUC

Figura 13 - Enredo para 1977 — Ecos da Infancia, autoria de Descarte Gadelha.

Fonte: Arquivo MAUC

2.3.12 O ano de 1978 — Encontro dos deuses

O dia 13 de novembro de 1977, um domingo, fica marcado como uma data muito
especial na historia da Ispaia Brasa. A Escola abre os portGes de sua quadra propria — na
verdade, ainda um patrimonio da familia Coelho de Aradjo — e comemora mais um ano de
existéncia, faturando bem com a venda de comidas e bebidas aos seus associados e convidados.
Entretanto, o Festival de Sambas-enredos®!, e especialmente o samba que estava sendo

31 Evento pré-carnavalesco no qual os sambas-enredos compostos eram apresentados e escolhidos
democraticamente pelos integrantes da escola.
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apresentado, o Encontro dos Deuses no Coragcdo do Mundo (Os Negros), ndo conseguiu
contagiar unanimemente.

Pelos cantos, circulavam comentarios de descontentamento entre membros
influentes da Ispaia Brasa. E no meio de tantas versdes conflitantes, um ponto era denominador
comum: a maioria ndo estava satisfeita com a composicéo vencedora do festival. Os sambas
concorrentes eram de Chiquinho da Ispaia, Carlos Adriano, Descartes Gadelha e Braulio
Martins, os dois primeiros novatos e 0s outros dois veteranos integrantes da Ala dos
Compositores. O enredo, elaborado a partir do livro Brasil, Coracdo do Mundo, Péatria do
Evangelho, de W.W. Matta e Silva, obra psicografada, destacava a contribui¢do das inumeras
correntes de fé religiosa que desaguaram no Brasil desde a sua descoberta. O certo é que
nenhuma das letras apresentadas a consideracdo da Comissdo Julgadora tinha os elementos
suficientes da narrativa a ser mostrada na avenida. O trabalho de Descartes, por exemplo, ainda
manuscrito, registrava numa das margens as seguintes observacgdes: “musicar, aprimorar,
modificar sem fugir do enredo”.

Concluido o julgamento, foi anunciado como vencedor um dos sambas de
Chiquinho da Ispaia, este em parceria com Carlos Adriano, sob abafados protestos da gente da

Escola, sempre acostumada com a coesdo interna.

Samba-enredo: O Encontro dos Deuses no Corac¢do do Mundo (Os Negros)

Autores: Chiquinho da Ispaia e Carlos Adriano

Os negros/ A histdria assim diz/ Vieram como escravos/ Colonizar nosso pais/ As
galeras que chegavam transportando aquela gente/ Que era negociada/ A dor que
traziam/ Tinha uma explicagdo/ Era comovente a resignagdo/ Eram os deuses que
habitavam em cada coracdo/ Na sua nova Pétria/ De céu lindo e azul / Tinha o indio
bronzeado / E a prote¢do do Cruzeiro do Sul/ Uniram-se ao culto da raiz / A grande
nac&o dos tupis guaranis/ Fizeram o seu imenso conga/ Em homenagem aos orixas e
ao Pai Oxaléd/ Preta Velha traz marafo/ Acende a vela no conga/ Na avenida o povo
canta/ Vamos todos sarava (PIRES, 2004, p. 56).

Figura 14 - Desenho de fantasia feminina.
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Fonte: Arquivo MAUC
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A Ispaia Brasa, que havia introduzido em Fortaleza a apresentacdo em alas, o samba-
enredo (Baile Imperial) e o ritmo picadinho, resolve, com um samba de discutivel qualidade,
alcar voo mais alto: desafia os brilhos de seus concorrentes com um desfile opaco, a base da
madeira tosca, da palha e da pintura viva, quase agressiva, de Descartes Gadelha, “numa
introspeccéo subjetiva e alegdrica aos principios de fé e religiosidade de todos os emigrantes,
dando énfase ao culto afro-brasileiro, por ser o mais popular e artistico”. (PIRES, 2004, p. 56).
Ao armar a escola na avenida, Descartes dizia que “[...] o artista se sente recompensado em
criar. A repeticdo é impossivel em arte; todos os anos mudamos tudo”. (PIRES, 2004, p. 56). E
as primeiras modificacbes foram provocadas pela letra do samba-enredo, enfatizando a
contribuicdo dos negros. O texto do enredo, a principio, destacava o0 indio, mas foi
redimensionado e, repensadas as alegorias, o desfile foi dividido em quatro partes, como nos
revela Pires (2004):

1. Europa: Os portugueses e o Catolicismo, representados por cincoalas. O carro
abre-alas apresentando o Cruzeiro do Sul, realgado por luzes e movimentos, e alegorias de méo
gue mostravam as velas das caravelas dos descobridores com a Cruz de Malta.

2. Africa: As principais nacdes com seisalas. Nas mos da gente nagd os seus
estandartes de caca e, embora a escola ndo adotasse as figuras de destaque, no Gltimo desfile
havia uma alegoria viva em homenagem a Xang0, o orixa das pedreiras e dos trovdes.

3. india e Arabia: 4 (quatro) alas desfilando em torno de um totem hindu.

4. Brasil Nativo: A parte mais interessante da pesquisa e da montagem,
apresentando a Casa das Méscaras dos indios carajas e os licocos, figuras gigantescas que
representavam os espiritos das florestas.

Espetaculo para ser mostrado por 600 pessoas, sendo 20 em cada ala. Era um
verdadeiro desafio aos critérios de avaliacdo consagrados no carnaval de rua de Fortaleza. A
auséncia de brilho (paetés, lamé, pedrarias diversas e outros recursos), elemento decisivo para
0s que desejam vencer sob julgamento de despreparadas comissdes julgadoras, agravada por
algumas faltas graves na apresentacdo, ocasionaram a perda do titulo. Adriana, a filha do
presidente Edilson Rogério de Aradjo, demonstrou boa vontade e entusiasmo ao auxiliar na
confeccdo de seu proprio vestido, mas ndo tinha ainda condi¢bes de, como porta-bandeira,
apresentar o pavilhdo da Escola. E tambeém n&o contava com um bom mestre-sala. O samba da
Ispaia, gravado pela primeira vez em disco — um LP que tinha como titulo O Brasil Canta
Samba Enredo, uma coedicdo do MEC/Funarte, Instituto Nacional de Musica e Tapecar (ver

figura abaixo) — ndo “levantou” a avenida.
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Assim, a Ispaia Brasa perdeu o titulo para a Unidos do Pajeu e nas cinzas de um
triste carnaval, sua diretoria — formada por Edilson Rogério, Carlito Pamplona, José Torres,
Braulio Martins, Mestre Juarez, Roberto Azevedo, Lauro Marinho e Descartes Gadelha —, a
portas fechadas, colocou na mesa de reunides magoas e desapontamentos.

O anuncio do fim foi protelado até janeiro de 1979, quando o presidente Edilson
Rogério veio a publico comunicar o seu desligamento da Escola, tentando justificar o gesto
devido a problemas de salde de seus familiares que residiam ao lado da quadra de ensaios e
ndo suportariam o burburinho das atividades pré-carnavalescas. A verdade era outra. A Ispaia
Brasa deixava de ser a manifestacdo folclorica dos primeiros tempos, quando ainda era um
simples bloco, para tentar se tornar um grémio recreativo, com estatuto e sede propria, mas sem
0 entusiasmo natural da gente do suburbio.

Descartes ainda tentou um retorno ao que recorda como “a genuina espontaneidade
do principio, quando tudo era brejeiro e contagiante, e 0 que era mais importante, um
acontecimento ou manifestacdo eminentemente da cidade”, mas ndo logrou éxito. A ideia de
recriar o bloco, com estandarte na frente, batucada nas finais, levando na boca e no pé trés belos
sambas ja prontos, esbarrou na decisdo irrevogavel do presidente Edilson e nos proprios
brincantes, que afeitos a sucessivas vitdrias ndo aceitavam “a desonra, a vergonha de participar
de um bloco de sujos, um bloco marrud...” (PIRES, 2004, p. 66).

A Ispaia Brasa, que fixou um marco, dividindo em dois tempos a histdria da folia

popular em Fortaleza, ao paralisar suas atividades estabeleceu o inicio de uma nova fase.

Figura 15 - LP O Brasil canta - sambas enredo.
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Fonte: Arquivo MAUC

Figura 16 - Jornal Tribuna do Ceara, em 6 de janeiro de 1978.

Fonte: Arquivo MAUC

2.3.13 Ispaia Brasa, uma década de gldrias

A Escola de Samba Unidos do Pajel, em 1981, resolveu realizar um desfile em
homenagem a sua maior concorrente, a Ispaia Brasa. Hilton Bezerra, seu Ultimo presidente,
desejava realizar uma apresentacdo simples, harmoniosa e compacta, bastante de acordo com a
homenageada, pelo enredo Ispaia Brasa, Uma Década de Gloria, criacdo de Paulo Agostinho
e montagem de Descartes Gadelha, também autor do samba-enredo. De repente, do fundo de
um antigo barracdo da Ispaia Brasa, situado na Avenida Jodo Pessoa, surgiram novamente

algumas das maravilhosas pecas que encantaram o povo de Fortaleza durante dez anos de
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carnaval. Com Descartes & frente da bateria, a Unidos do Pajet desfilou com Angela Gadelha,
a abre-alas de sempre, vindo de destaque. E mostrou, na Avenida da Universidade, que sabia
superar os momentos de crise, realizando com sucesso a metamorfose que a transformou —
mesmo que por instantes — de superstar, com os brilhos de seus destaques de luxo, em escola
de gente mais humilde e de samba, do Mercado dos Pinhdes.

Mesmo assim, ndo foi o bastante. A Comissdo Julgadora, mais uma vez, preferiu o
brilho das lantejoulas, do lamé e do paeté e proclamou a vitoria da Escola de Samba Girassol.
E a Unidos do PajeU, ao relembrar os feitos de sua maior concorrente, também deixou o carnaval

para sempre. "Pura ironia do destino", comenta Descartes.

Samba-enredo: Ispaia Brasa, Uma Década de Gléria

Autor: Descartes Gadelha

Na multiddo/ Um grito de gléria ecoou/ De uma batucada animada/ Assim a Ispaia
Brasa brotou/ (Com muito amor)/ Era a chamada do samba se espalhando/ Com o
povo a cantar/ Hoje a Pajel se engalana para sua histéria mostrar/ (Chegou...)/
Chegou, 6, 6, 6/ A Ispaia Brasa tradicional/ Com a Marquesa de Santos/ A corte e 0
Baile Imperial/ E a Viagem Pitoresca/ De Debret através do Brasil/ Xingu, os indios
e seus mitos/ E a Rapsddia Nordestina/ Vou gargalhar, qua, qua, qua, qua/ No Circo
Folia que veio para ficar./ Cantou Fortaleza em Trés Tempos/ A reden¢do dos
escravos/ O despertar da inocéncia num pargue iluminado/ E o Nordeste, Lampido e
Cangaco/ Finalmente os deuses/ Que o0s negros trouxeram da Africa/ Segue a Pajeu/
Seu caminho florido/ Que a Ispaia Brasa/ Plantou com carinho

Encerra-se aqui a nossa passagem pela trajetéria de Descartes nas passarelas de
samba de Fortaleza dos anos 60 e 70. Nesta abordagem de rememoracdo apoiada na obra de
Sérgio Pires, com detalhes relativos as dindmicas do nosso campo social carnavalesco,
procuramos desvendar hist6rias, momentos e pessoas marcantes que ambientaram o cenério das
principais vivéncias percussivas de Descartes, possibilitando uma atmosfera fértil de
composigdes, criacdes estilisticas e plasticas, que nos colocam diante de um rico legado artistico
e cultural a ser celebrado. Adiante, vamos explorar o campo do maracatu cearense e como
Descartes se coloca portador de uma visdo singular em meio as partilhas coletivas realizadas

nos grupos que formou e onde permaneceu.
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2.4 Descartes Gadelha e o maracatu cearense

Descartes Gadelha, quando se refere a0 maracatu cearense, ataca aqueles que
defendem que o ritmo triste e arrastado do maracatu seja uma tradicdo a ser preservada no
Ceard. Insiste que esta condicao de caracteristicas sonoras que passam um sentimento de grande
solenidade e tristeza se estabeleceu por uma deformidade, diz o artista plastico, percussionista

e compositor de loas.

O maracatu dessa época ja usava esse ritmo, bem gostoso, bem contagiante. Essa
alegria perdurou muitos anos. S6 que, quando as televisdes e as revistas passaram a
publicar as fantasias dos bailes de Carnaval do Rio de Janeiro e das escolas de samba,
os donos de maracatu, vendo a beleza plastica das fantasias, disseram que nosso
maracatu era pobre: era feito com renda do Aquiraz, algod&ozinho, chita. Foi quando
os figurinistas entraram para o maracatu [na década de 1960]. A renda foi substituida
por lamé, veludo, cetins importados, e 0 maracatu foi descaracterizado culturalmente.
Perdeu na forca folclérica, mas ganhou em show business. Ai é que entra a parte
melédica. Como é que se podia dancar com fantasias de 30 quilos? A solugéo foi
acabar com o batuque. Tiraram a coisa frenética e colocaram um ritmo de enterro, de
procissdo, muito lento, tristonho, pra ninguém dancar. O importante era 0 maracatu
desfilar com fantasias luxuosas. O ritmo foi pras cucuias. As fantasias eram lindas,
mas o espirito do maracatu se perdeu. Deixou-se de dangar. [...] E isso foi por tanto
tempo que as pessoas comecaram a achar que era caracteristica do nosso maracatu.
[...] Esse conceito de originalidade do maracatu ser triste, funesto, € um erro de 30,
40 anos e $6.%

Ele também critica outras supostas tradi¢cbes do maracatu que encenam a ceriménia

da coroagédo dos Reis do Congo — por isso “congada” era o nome original da cerimonia.

O maracatu € uma das pecas da consciéncia negra. Mas por que um negro, quando
desfila no maracatu, é obrigado a pintar a cara de preto? [...] Existem grupos de negros
que ndo participam do maracatu por se sentirem agredidos.3

Para Descartes, 0 maracatu representa a raiz de suas inclina¢fes para a musica
percussiva. Sua posi¢do geografica, seu lugar de morada na cidade, era rodeada pela atmosfera
musical do maracatu. Principalmente nas épocas carnavalescas, Descartes narra que os desfiles
eram como se fossem um chamado irrecusével para o seu entusiasmo infanto-juvenil. Ele nos
fala sobre como essas memdrias atuam hoje, de forma intensa, na maneira como ele conduz o

Maracatu Solar junto ao cantor e compositor Pingo de Fortaleza3*.

32 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 18 de novembro de 2019.
33
Idem

34 Joso Wanderley Roberto Militdo, conhecido como Pingo de Fortaleza, € um cantor, compositor, poeta,
pesquisador e muasico brasileiro natural de Fortaleza. O apelido Pingo acompanha-o desde a infancia, pelo fato
do artista ter nascido prematuramente (pingo de gente). O complemento "de Fortaleza™ apareceu pela primeira
vez no cartaz da 32 Missa dos Martires de Canudos, em 1986, evento ao qual o artista foi convidado a participar.
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Eu estou com 67 anos. Na minha infancia, nés iamos atras dos maracatus rodando
toda a cidade de Fortaleza, da Praca do Ferreira pra Igreja da Sé, passando pela Dom
Manuel, e a praga José de Alencar. Eram 10, 12 quilémetros de batuque. A intencao
nossa, minha e do Pingo [cantor e compositor], é de tornar o maracatu como ele é,
uma festa de alegria, de participacéo.®

Quando nos propomos a falar do maracatu cearense, em principio, devemos falar
de alguns grupos essenciais para a legitimagdo do maracatu cearense no campo carnavalesco
de Fortaleza nos anos 60 e 70, a saber: 0 Maracatu Rei de Paus, Maracatu Az de Espada e o
Maracatu Az de Ouro. Pires (2004) nos traz algumas explicacdes a respeito da origem dos

nomes destes grupos de maracatu:

A justificativa para a escolha dos nomes dos maracatus de Fortaleza, a maioria cartas
de baralho — Az de Ouro, Az de Espada, As de Paus (depois Rei de Paus), Rei de
Espadas — foi dada pelo falecido professor Onélio Porto: ‘Era para dar sorte’. Mais
recentemente o cantor, compositor e pesquisador Calé Alencar levantou a hipotese de
0s nomes relacionados a cartas de baralho serem influenciados pelo precursor Az de
Ouro. O fundador deste maracatu, Raimundo Alves Feitosa, afirmava ser o nome de
sua agremiacdo uma referéncia ao pernambucano Dois de Ouro. (PIRES, 2004, p.
101).

Em nossa leitura da pesquisa de Militdo (2007), deparamos com uma informagéo
gue nos leva de volta a Descartes, precisamente uma referente ao seu ano de nascimento. Foi
em 1943, ano de nascimento de Descartes Gadelha, que o compositor e musicélogo Luiz Heitor
Correia de Azevedo esteve justamente em Fortaleza para registrar as manifestagdes dos pontos
de umbanda e as loas de maracatus cantadas por Raimundo Alves Feitosa. Mais recentemente
foram registradas também algumas canc¢des entoadas por grupos de Congos, interpretadas por
Luiz Pereira da Silva, também conhecido como Luiz Pedro. As gravacdes fazem parte do CD
Music of Ceara and Minas Gerais, lancado em 1997 pela Biblioteca do Congresso dos Estados
Unidos e foram em parte reproduzidas no CD Maracatus & Batuques, volume V, da Colecéo
Memoria do Povo Cearense, produzido por Calé Alencar e Rosemberg Cariry.

Para tratar sobre a historia do maracatu no Ceara, temos como referéncia mais
recente, como nos foi indicada por Descartes Gadelha no momento da entrevista, a pesquisa
realizada na tese de Jailma Maria Oliveira, apresentada em 2019 ao Curso de Doutorado no

Programa de Pds-Graduagdo em Antropologia da Universidade Federal de Pernambuco,

35 Descartes Gadelha em Jornal O Povo — 14 de Fevereiro 14 de 2010.
(https://blogs.opovo.com.br/pliniobortolotti/2010/02/14/macumbeiro-descartes-gadelha-diz-que-ritmo-triste-
do-maracatu-e-deformacao/)
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intitulada “A NOSSA RAINHA VAI SE COROAR! Mulheres na realeza do maracatu cearense:
poder e relacdes de género.”

Oliveira (2019) relata que durante o seu trabalho de campo percebeu,
principalmente durante seu contato com as geragcdes mais jovens, que se confere grande
legitimidade ao legado de Raimundo Boca Aberta em seus dialogos em busca de tracar a historia
do maracatu no Ceard. Apesar dos documentos historicos serem escassos nesse sentido, as
movimentacGes mais atuais em torno do maracatu estdo a tornar as impressdes do passado mais
presentes no imaginario das pessoas, onde se observa grande destaque dado para 0 maracatu Az
de Ouro como uma evidéncia representativa da historia do maracatu cearense. Oliveira (2019)
nos traz argumentos através do olhar de Marcio Santos, ex-rainha do Maracatu Vozes da Africa

e atual carnavalesco deste grupo:

Existem muitas histdrias. Eu sei que aqui sempre existiu (...) essa coisa das coroagdes
dos Reis do Congo, da Igreja do Rosario... Isso ndo era maracatu, era outra atividade
que saia em cortejo pelas ruas. Pra mim isso ainda ndo era maracatu. Foi na década de
1930 quando Boca Aberta trouxe isso pra ca. Eu acho muito legal isso, pegou 0 nome
do maracatu de |4 e trouxe pra ca, porque 0 maracatu daqui ndo tem nada a ver com o
maracatu de 1a. (MARCIO SANTOS apud OLIVEIRA, 2019, p. 74).

Percebemos entdo, nessa fala, que ha uma possivel distincdo entre a manifestacao
ritualistica do maracatu na coroacdo de Reis do Congo e o que se conhece hoje como maracatu
a partir desse periodo historico. Assim, como se sugere na fala, ndo seria correto afirmar que
seriam grupos de maracatu essas manifestacOes presentes nos rituais de coroacdo. Para
Descartes Gadelha, ha também de se fazer a seguinte distin¢do: o maracatu propriamente dito
seria aquilo que no final do século XIX, em Fortaleza, acontecia numa espécie de guetos ou
sambas compostos por pessoas brancas, negras, alforriadas e escravos. A partir desses motes
festivos a cultura foi-se enriquecendo, mas ainda n&o havia uma conotagéo carnavalesca.

Na perspectiva de Descartes, apenas a partir de 1936, tendo a cidade de Recife como
referéncia, € que surge a nocdo carnavalesca de maracatu apoiada numa representacdo da
cultura negra. Quando o mestre Descartes usa a expressdao “gueto”, refere-se a um tipo de
caracterizacdo social dada as festas de negros, contexto em que 0s encontros festivos
aconteciam de forma compartilhada através da vivéncia das raizes culturais africanas. Ou seja,
ndo havia grandes preocupacdes em se definirem como uma manifestacdo especifica. Nesse
sentido, sobressaia a fluidez das praticas e a capacidade criativa dos sujeitos em se refazerem

nas suas proprias reelaboragoes.
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Entretanto, alguns pesquisadores se opdem a esse tipo de visdo sobre as origens do
maracatu cearense exposta até aqui. De acordo com o jornalista e pesquisador Gilmar de
Carvalho, havia as irmandades de negros ligadas a Igreja de Nossa Senhora do Roséario dos
Pretos, que existiram no Ceard, e foram importantes para explicar a origem do maracatu do
nosso estado. Ele declara que foi através das coroa¢des dos Reis do Congo, rituais organizados
por essas irmandades em Fortaleza e em outras cidades do interior do estado do Ceara,* que o
maracatu surgiu. Ou seja, como uma pratica ressignificada, como ele proprio acentua: “[...] 0s
maracatus sdo permanéncia e atualizacdes dos cortejos das irmandades dos africanos, dentro
das igrejas catdlicas [...]. Nessa saudavel confusdo multicultural estd nossa génese.”
(CARVALHO, 2016, p. 12). Entdo, segundo Carvalho (2016), mesmo que a fundagdo do
maracatu Az de Ouro e sua emblematica participacdo no carnaval de Fortaleza de 1937 sejam
especialmente relevantes para a histéria do maracatu como hoje o conhecemos, é através das

irmandades®’ e seus rituais de coroagdo que o maracatu obtém suas origens historicas.

Figura 17- Mapa das festas de negros em Fortaleza em ocorréncia nas Ultimas décadas do século XIX.
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Maracatu da Rua Sdo Cosmo (atual Rua Padre Mororo)

€S) Areas (aproximadas) onde foram rewistrados sambas &

Fonte: (MARQUES, 2008, p.177, apud OLIVEIRA, 2019)

36 Além de Fortaleza, havia irmandades organizadas também no Crato, Ic6, Sobral, Quixeramobim, Barbalha,
Avracati e Lapa. Ver Carvalho (2005 e 2016) e Marques (2008) para informagdes mais adensadas.

37 Sobre as Irmandades do Rosério dos Homens Pretos no Cearé, sua funcéo social e organizacao interna através
da atuacdo da sua confraria, ver Marques (2008), especialmente o capitulo Il.
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Diante do que até aqui foi exposto, temos em vista uma condi¢do de campo de
expressdes populares do maracatu em desenvolvimento crescente na construcdo dos seus
espacgos sociais, onde o sujeito de nossa pesquisa pdde ter a oportunidade de vivenciar um
ambiente fértil de manifestacfes carnavalescas do maracatu e, em cima disso, podemos dizer
que a simples curiosidade musical/sonora lhe bastava para que os primeiros contatos fossem
feitos quase na esquina de sua casa. Curiosidade talvez seja 0 impulso mais presente no universo
psicolégico infantil, e foi na infancia, relata Descartes, entre os 8 a 10 anos, que 0 menino ouviu
ao longe o som dos tambores em ritmo alegre e contagiante para entdo sair correndo atras de
saber o que era aquilo.

N&o obstante, sua mera presenca foi rechacada firmemente pelo grupo, nos conta
Descartes, pois segundo as autoridades policiais da época, mulheres e criancas eram proibidas
no maracatu. N&o se tratava de uma atividade bem aceita pela elite politica, econémica e cultural
da época. Era tolerado com certo respeito entre as autoridades, mas havia uma linha divisoria
imagindria, visto que certos setores da sociedade impunham tabus sob a égide de uma perdi¢édo
moral e espiritual. Na mdsica, tomava-se partido mais pelas expressdes europeias, admitindo-
se que outras expressdes da tradicdo popular fossem apenas um reflgio de uma classe
trabalhadora que merecia certa recompensa, mas sempre com um olhar de desconfianca.
Descartes relata que nesse tempo, sua propria mae, Georgia, quando soube de sua atracdo pelo

maracatu o alertou: “— Deixa disso, menino. Isso € coisa de macumbeiro”.

Mas eu ja estava dentro do maracatu. Antes do samba, né? Por qué? Vou lhe contar
uma historinha aqui, uma anedota que foi uma verdade. Eu estava la em casa em uma
certa hora, dia de carnaval, quando eu escutei de longe... minha casa era uma casa
muito musical, mas eu nunca tinha escutado musica de maracatu. Alias, nem a palavra
maracatu eu sabia falar. Era desconhecida essa palavra, né?... Ai eu fiquei numa
janela olhando, vinha 14 da praga da estagdo...: (tu cum ti cum tu cum ti tum cum ti
tum) ‘- Que coisa parecida com o samba. Eu vou 14.” Deixei o que eu tava fazendo,
fui bater 14. Af eu quis entrar, ndo podia porque eu era pequeno demais. Eu tinha uns
8 anos, 9 anos talvez... Eu peguei logo o tambor maior que tinha. Bumb&ozio... ‘-
Menino eu dou umas tapas aqui se vocé se meter aqui dentro! Aqui é neg6cio sé pra
homem, num ¢ de menino ndo, num sei o qué...” Ai eu arrodeava, ia 1a por tras, ficava
perto de uma arvore, quando eles paravam de tocar, eu pegava e comegava a tocar.
Entdo, a minha entrada no maracatu foi uma coisa até um tanto improvisada e até
desleal, até desrespeitosa, né? Porque nessa época 0 maracatu tinha um ritmo muito
acelerado. Depois foi que houve uma deformacdo ai, por questdes Obvias e
explicativas, né? Pois bem, entdo, quando eu cheguei la em casa, sairam andando, eu
querendo entrar no maracatu, querendo entrar... o cara me botava pra fora... me dava
tapa na minha cabeca. Porque era proibido, o juizado de menores ndo permitia que
crianga brincasse o carnaval de rua. Nem mulher podia. Era s6 homem. Era por isso
que eles vestiam saia. Ai eu cheguei e disse: — Mamae! Eu vi uma coisa linda.... Eu
contei a estoria pra mamae.. Ela disse: ‘— Menino... vai sossegar tua cabeca, aquilo
¢ um bando de macumbeiro. Num se meta com esse negocio ndo...” nao sei o que e
tal... A eu insisti, insisti, fugia de casa. No outro dia, eu tava la de novo. De tarde. Ai
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eu disse: ‘— Olhe, seu fulano, deixe eu entrar aqui.” ‘— Vocé entra, mas vocé vai
entrar como indio! Amanha vocé vem com fantasia de indio. Porque s6 quem pode

tocar ¢ gente grande, porque o juizado ndo permite’.3®

Como vemos no relato, foi entdo que, por pura insisténcia, Descartes foi autorizado
a participar do grupo de maracatu, porém, somente na condicéo de que ele ndo tocasse o tambor
e arrumasse uma fantasia de indio para participar do desfile a frente da bateria, mas apenas
figurando no desfile como um brincante fantasiado.

Sao muitas as histdrias de genialidades que tratam de um inicio conturbado e cheio
de obstaculos. E ndo € de admirar que de certa forma todos nos sejamos uma sintese das nossas
inclinacdes e desejos mais agudos, mas nem sempre as oportunidades sdo dadas a chegar no
momento mais propicio. Forma-se assim o tempero que nos leva a insistir em sermos e vivermos
certas situacOes que muito mais tarde vao desabrochar em grandes talentos e realizacgdes.

Atualmente Descartes figura como uma peca indispensavel da histéria do maracatu
cearense, e isso sO se faz possivel pelo reconhecimento de seus pares diante das suas
contribuicdes pedagdgicas e das obras que o artista comp6s para 0s grupos de maracatu pelos
quais teve passagem e dos quais se fez regente. E interessante notar que Descartes possui uma
vasta gama de atividades artisticas na sua pratica cotidiana: musica, pintura, escultura, poesia,
literatura, desenho ilustrativo, luthieria, entre outras... Sendo assim, reger grupos de maracatu,
para Descartes, é também formar outros e outras regentes que irdo, logo que possivel, assumir
a conducéo do grupo e caminhar firme pelas vias de aquisicdo de competéncias musicais
necessarias a formacéo de novos brincantes. Como exemplo de regentes de maracatu formadas
por Descartes, podemos citar a Prof®. Catherine Furtado, Nataly Picanco e Fernanda Brasileiro,
todas mulheres regentes do Maracatu Solar.

Descartes nos deixa transparecer o desejo constante de semear 0s saberes da masica
percussiva. N&o se trata de focar em um determinado bloco ou agremiacdo competitiva onde o
sucesso empreendido pela Escola Ispaia Brasa possa se repetir. Como vimos nos capitulos
anteriores, foram mais de dez anos de dedicacdo e éxitos merecidos com a formacdo de uma
escola de samba. Ali, Descartes propunha manifestar tudo o que vivenciou no Rio de Janeiro e
aplicar o seu conhecimento junto a outros cariocas moradores de Fortaleza, amigos e uma parte
da sua familia, que compunham o bloco. No maracatu, Descartes passou por varios grupos ja

existentes e formou tantos outros. O proprio diz ndo saber mais por quais grupos de maracatu

38 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 17 de maio de 2022.
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ja passou ou quantos ja criou. Dado que podemos nos encaminhar para o entendimento de que
ndo se pode dizer que Descartes pertenceu a um determinado grupo de maracatu, mas, sim, que
sua relagdo com essa tradicdo se faz por uma paixa@o que transcende uma presenca partidaria ou
agremiativa.

A partir do que nos foi sendo revelado por Descartes e por outras obras que versam
sobre 0 maracatu e a pratica percussiva em Fortaleza, pudemos averiguar a participacdo de

Descartes nos seguintes maracatus, por ordem cronologica:

Década de 1950 e 1960 (sua infancia)

Sendo sua primeira experiéncia de inser¢cdo como brincante de maracatu, Descartes
Gadelha participou do Maracatu Estrela Brilhante nos anos 1950, integrando a ala frontal dos
pequenos indios. Relembra também outras participacfes na década de 60, como no Maracatu
Rancho Alegre.

Década de 1980

Ap6s uma pausa de alguns anos para dedicacdo as artes plasticas e aos grupos de
samba que ajudou a criar nas décadas de 60 e 70, no final da década de 1980 ele retoma a
atividade nos maracatus como frequentador dos ensaios do Maracatu Ledo Coroado. Em 1989,
no ultimo ano em que o grupo desfilou no carnaval fortalezense, participou como ritmista no

batugue do grupo.

Década de 1990

Essa década se configura como uma das mais ativas de Descartes no maracatu de
Fortaleza. Em 1992, trabalhou com o batuque do Maracatu Rei dos Palmares. Ali buscou
inovacdes ritmicas a cadéncia lenta e bem marcada do maracatu. Porém, encontrou resisténcia
da lideranca do grupo em mudar o estilo que ja era tradicdo do seu cortejo. Sendo assim,
Descartes optou por manter o ritmo lento e solene preferido do grupo, e 0 seu padrdo de

sonoridade.®®

39 A titulo de exemplo em audio, sugerimos o seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=PEt4y3S-
MQw&t=298s (acesso em novembro de 2022)
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https://www.youtube.com/watch?v=PEt4y3S-MQw&t=298s
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Figura 18 - Transcricdo do ritmo solene do maracatu cearense.

Ferro

Caixa

Surdo

Ry

Bumbo % 3\ I. 3\ I. ﬁ F

-

Fonte: (Almanaque Fortaleza dos Maracatus / disponivel no link:
https://www.digitaldamusicacearense.com.br/almanaque-fortaleza-dos-maracatus/)
Acesso em novembro de 2022

Ja em 1993, segundo Schrader (2011), a convite do Babalorixa Luiz de Xangd*,
Descartes preparou os ritmistas do Maracatu Nacdo Verdes Mares e desfilou na avenida tocando
agog0d junto ao batuque.

No ano seguinte, em 1994, Descartes juntou-se a Isidoro Santos e Raimundo
Praxedes, amigo dos tempos da Escola de Samba Girassol, e fundaram o Maracatu Nacéo
Baobab. Era a oportunidade que surgia para se criar outra proposta ritmica para os batuques de
maracatu, resgatando uma sonoridade mais viva e dancante como Descartes Gadelha ouvira na
infancia. A principal caracteristica ritmica introduzida por Gadelha ao batuque do Maracatu
Nacédo Baobab foi acelerar o andamento do conjunto percussivo, introduzindo motivos ritmicos
caracteristicos do baido, tornando a sonoridade muito semelhante as sonoridades praticadas
pelos maracatus de Recife/PE, conhecidos como "maracatus de baque virado".

Em 1998, a convite do maracatu Vozes da Africa, Descartes Gadelha teve a
oportunidade de mostrar seu trabalho percussivo viajando para participar do Festival des
Folklores du Monde, na cidade de Bray-dunes, no norte da Franga. Juntamente com o grupo do
maracatu Vozes da Africa também viajaram Calé Alencar, Marcos Mello e Mestre Juca do
Balaio, representando o maracatu mais antigo da cidade de Fortaleza, o maracatu Az de Ouro.

No ano de 1999, o artista plastico, aderecista e figurinista Milton de Sousa, o
Miltinho, na época diretor do bloco Vampiros da Princesa, resolveu fundar um maracatu na
casa onde morava, em frente a casa do amigo Descartes Gadelha, na Rua Princesa Isabel, bairro

do Benfica. Sempre apaixonado pelas manifesta¢des culturais nos bairros, 0 Mestre Descartes

40 «Foi 0 Babalorix4 Luis de Xang6 quem criou o Maracatu Nag¢do Verdes Mares, na década de 1980, com o intuito
de usar o espetaculo para divulgar o candomblé. Ele acabou por inovar ao colocar 0s Orixas para desfilar na
avenida.” (CARVALHO, 2010, p. 79, apud SCHRADER, 2001, p. 148)


https://www.digitaldamusicacearense.com.br/almanaque-fortaleza-dos-maracatus/
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aceitou de pronto o convite para organizar o batuque e compor a loas do Maracatu Kizomba,

sugerindo também o nome do grupo como sinénimo de festa ou confraternizacéo.

Década de 2000

Em 2002, houve a criacdo do Maracatu Nacdo Iracema , pela Associacdo Cultural
e Educacional Afro Brasileira, com o objetivo de comemorar 0s vinte anos do movimento de
consciéncia negra organizado pela associacdo. A ideia da criagdo deste grupo de maracatu veio
como uma forma de dar visibilidade ao trabalho realizado no bairro onde atuavam, no caso, o
bairro Jardim Iracema. Os criadores desta associacdo, Paulo Tadeu Sampaio e William Augusto
Pereira, convidaram Descartes para atuar nos momentos iniciais da formacao deste Maracatu.
Essa proximidade de Descartes Gadelha com o grupo possibilitou a composi¢do de varios
enredos e loas, bem como a orientacdo e organizagdo dos ritmistas na criacdo do batuque.
Fortemente influenciado pela sonoridade do batuque do Maracatu Vozes da Africa, Paulo
Tadeu solicitou a Descartes que realizasse um trabalho semelhante no Maracatu Nacgéo Iracema,
mantendo o ritmo do batuque “ndo muito vibrante, denso e muito abafado”. Novamente,
motivos de salde e de viagens para a realizacdo de trabalhos como artista plastico o afastaram
do grupo.

Ja em 2006, Descartes Gadelha ajudou a fundar o Maracatu Nacdo Axé de Oxossi,
atendendo a um pedido de Maria de Fatima Marcelino, a Dona Fatima. Esse Maracatu manteve
suas atividades na comunidade do Mercado Velho, que fica na Rua Justiniano de Serpa, no
bairro Otavio Bonfim.

No final desse mesmo ano, foi criado em Fortaleza o0 Maracatu Solar, pertencente a
Associacdo Cultural Solidariedade e Arte — SOLAR, dirigida por Jodo Wanderley Roberto
Militdo (Pingo de Fortaleza). No principio, a proposta do grupo foi criar espaco de vivéncias e
aprendizados com a cultura dos maracatus no campo da historia, da musica e das artes plasticas,
permitindo o livre acesso de brincantes para a troca de saberes e orienta¢cbes no campo das artes.
Ali, Descartes Gadelha foi contratado para coordenar o trabalho de mdsica e também de artes
plasticas, ministrando oficinas para ritmistas e coordenando equipes de criacdo de figurinos e

aderecos.
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No ano de 2008, Descartes é envolvido na criagdo de mais trés maracatus: Rei do
Congo, Pérola Negra e Flor da Senzala. Destes, apenas o primeiro, 0 Maracatu Rei do Congo,
chegou a desfilar no carnaval de 2010. J& o Maracatu Pérola Negra e o Flor de Senzala foram
formalmente constituidos, porém, por ndo conseguirem obter e manter a infraestrutura ideal
para sair na avenida, ndo conseguiram desfilar no carnaval de Fortaleza. Dessa vez, Descartes
Gadelha participou de forma bastante intensa, compds as loas, participou da estilizacdo e
confeccdo dos figurinos, além de elaborar os emblemas para os estandartes. Participou
ativamente na formacéo dos ritmistas que comporiam os batuques com oficinas de percusséo e
buscando, ao mesmo tempo, achar um lider regente para dirigir o trabalho percussivo em cada
um dos maracatus. No Maracatu Solar tivemos inicialmente trés regentes formadas, a saber:
Nataly Picanco, a Prof? Catherine Furtado e Fernanda Brasileiro.

A convite da Secretaria de Cultura do Estado do Ceard, em 2009, Descartes Gadelha
viria prestar servicos auxiliando em questdes musicais 0 Maracatu Nacdo Aracatiacu, que fica
na cidade de Aracatiacu, um distrito do Municipio de Sobral no interior do Ceara. Juntamente
com Milton de Sousa, que ficou responsavel por ensinar a construir fantasias e alegorias,
Descartes se responsabilizou em construir os instrumentos e dirigir o batuque.

No mesmo ano de 2009, o mestre Descartes também ajudou na formacao de mais
um grupo, nesse caso, Um grupo universitario que tocava samba e maracatu com o nome de
Académicos da Casa Caiada. Grupo este que mantém, até os dias atuais, um trabalho sélido de
formacdo artistica na Universidade, e vem se estabelecendo como um grupo de referéncia no
cenario percussivo cearense através das atividades pedagdgicas desenvolvidas em ambito
académico e suas apresentacOes sazonais nos espacos culturais da cidade de Fortaleza sob a
lideranca competente da Prof?. Dra. Catherine Furtado.

Dentre o que pudemos revelar através dos depoimentos de Descartes Gadelha e das
leituras de obras académicas que também abordam sua trajetdria, 0 que destacamos até aqui
sobre sua participacdo no campo musical do maracatu cearense da conta de demonstrar o nivel
elevado de sua representatividade durante as ultimas quatro décadas. Devemos apontar também
para a possibilidade dessa lista ser bastante mais ampla, dado que a memoria do mestre, assim
como as ferramentas de pesquisa que temos em maos, nos permitiram relatar apenas esta parcela
aqui apresentada de seus feitos.

Em nossa percepg¢do particular, notamos que o discurso critico (e muitas vezes
acido) de Descartes sobre 0s grupos com que colaborou esta sempre presente, mas suas maos e

sua escuta estdo constantemente a frente para realizar e contribuir musicalmente de forma
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generosa e construtiva. Assim, sua inclinacdo para o ensino € patente, e o favorece na hora de
amparar alunos que estdo iniciando suas trajetdrias musicais através dos instrumentos de
percussao.

Colhemos, ainda neste ano de 2022, um testemunho importante do cantor Pingo de
Fortaleza, que nos revela em detalhes alguns aspectos do trabalho de formagéo exercido pela
orquestra de tambores do Maracatu Solar, dirigida por Descartes até o inicio da pandemia de

Covid-19, quando teve de se recolher para evitar risco de contaminacao:

Foi na orquestra, que ja é de 2014, quando a gente institui a formacao continua, com
ensaio aos sabados pela manha e a tarde, turmas de iniciantes e iniciadas, é que pude
constatar a profundidade de formacdo do Descartes, a capacidade de formacao dele.
Porgue na realidade isso eu carrego até hoje, a Solar carrega até hoje. Porque na
realidade néo é ensinar a tocar, € uma experimentacdo de troca de experiéncia de vida,
de aprimoramento do caréater, da ética, e da espiritualidade. Da ancestralidade, da
identidade. Entdo, Descartes passou a, nesses momentos da orquestra, nos ensinar, e
era muito presente isso, que ndo era tocar. Entdo as vezes ele chegava e conversava
duas horas antes de comegar a tocar. As pessoas ansiosas pra tocar, pra pegar o
instrumento e ele conversando, conversando... as viagens dele. Isso foi muito
importante, até hoje a gente mantém essa caracteristica do grupo que é o da conversa,
do dialogo, do entendimento que tocar ndo é chegar e pegar o instrumento. Pegar o
instrumento e tocar é um dos resultantes de um processo. O processo de tocar é outro.
E de se redescobrir, de se encontrar, de entender o outro, de se entender, de procurar
0 seu ritmo, de se aceitar, de entender suas ancestralidades... e tudo isso Descartes é 0
responsavel por essa formacéo holistica dentro da Solar. (PINGO DE FORTALEZA,
21/09/2022).

Em um dos encontros com Descartes em que estive presente na sede do Maracatu
Solar, lembro de uma fala sua que buscava explicitar que tocar maracatu, além de ser uma
brincadeira de forte expressdao musical, € entender aspectos transcendentes da vida comum
quando levada a um desenvolvimento da sensibilidade para tudo o que é harmonico e belo.
Descartes buscava lembrar em suas falas iniciais que a vida se faz pelo pulso silencioso dos
orgados que buscam o equilibrio fisioldgico dos corpos. Esse mesmo equilibrio que sustenta a
vida bioldgica por dentro, segundo Descartes, pode e deve ser estendido a nossa forma de fazer
musica, de vencer os obstaculos técnicos em busca de um fluxo e resisténcia préopria que cada
instrumento exige e formar um pulso harmdnico das partes para a melhor expressdo possivel

do coletivo.
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Para o mestre, é no coletivo que se aprende; escutando 0s outros ritmistas e
percebendo a si mesmo com paciéncia e determinacao na expectativa do desenvolvimento dos

toques, tanto na precisao quanto na constancia.

Entdo o Descartes é esse icone, essa pessoa que, nas apresentagdes, no carnaval, nas
oficinas, a gente pode ver a profundidade que ele tem e a grande capacidade de
formacao, de influenciar as pessoas, de ser querido pelas pessoas, de ser querido pelas
pessoas. A forma como ele se doa. (PINGO DE FORTALEZA, 21/09/2022)

Figura 19 - Descartes Gadelha ensinando alunos do Maracatu Solar.

Fonte: (https://tapuiaseabaunas.blogspot.com/2012/09/descartes-gadelha-maracatu-solar.html / acesso em
novembro de 2022)

Em parceria com Pingo de Fortaleza, com Inés Mapurunga e com muitos outros
musicos e compositores de Fortaleza, durante seu periodo de atuacdo no Maracatu Solar,
Descartes teve participacao especial como percussionista, cantor e compositor, na gravagédo de

guatro CD's, hoje disponiveis nas plataformas digitais, a saber: "Ritmos de Luz” (2009)*!,“Axé

41 Ritmos de Luz é 0 registro de seu repertorio criado para os maracatus Axé de Oxossi, Na¢do Baobab, Nacéo
Iracema, Solar, Vozes da Africa e o afoxé Filhos de Oya. Criador de intensa contribuicio ao repertorio
carnavalesco, Descartes Gadelha conta neste trabalho com participacfes de destacados intérpretes do ambiente
musical cearense, entre os quais: Inés Mapurunga, Calé Alencar, Wilton Matos, Pingo de Fortaleza, Eliahne
Brasileiro, Brenner Paixdo e Fernando Néri. (Fonte: http://www.nacaofortaleza.com/mocambo.php. Acesso em
26/09/2022).


https://tapuiaseabaunas.blogspot.com/2012/09/descartes-gadelha-maracatu-solar.html%20/
http://www.nacaofortaleza.com/mocambo.php
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de Luz” (2011)*, “Loas e Cangdes” (2018)* e o CD “Maracatus, Afoxés, Coroacdes, Rezas e
Outros Batuques” (2015)*, que se trata de um livro-CD com trés discos.

Diante do exposto ateé aqui, acrescento ainda que a integralidade da criacdo musical
de Descartes no campo percussivo € algo que ultrapassa os resultados obtidos nesta pesquisa.
Diante das fontes que pudemos acessar, das narrativas que colhemos, percebemos que muitas
ocasifes, cenas e contextos precisariam ser ampliados e analisados, instigando de forma
insistente a memaria do mestre. Porém, buscamos, por todo o tempo em que estivemos juntos,
uma aproximacdo salutar na qual o mestre pudesse se sentir sempre no dominio dos rumos
narrativos sobre si a partir de sua boa disposicao de satde, de suas preferéncias contextuais e
da forma como gosta de lembrar dos fatos. E isso nos levou ao que estamos aqui a revelar. Mas
alertamos o leitor de que ainda ha muito a ser descoberto, registrado e compartilhado sobre

Descartes Gadelha em relacdo a sua contribui¢cdo no maracatu cearense.

42 Neste disco, Pingo de Fortaleza explora timbres e sonoridades orientais. Com arranjos do musico Marcus
Vinnie, redine 16 composicdes feitas em parceria com Marcos Vinnie, Henrique Beltrdo, Silvio Gurjdo, José
Mapurunga, Fernando Neri, Augusto Moita, Chico Pio, Guaracy Rodrigues e Descartes Gadelha. Os sons de
instrumentos tipicos da musica indiana como a citara, harménio e flautas diversas, somam-se a outros do
Oriente. Interpretando as cangdes mantricas, estdo também no album os cantores Edmar Gongalves, Edinho
Vilas Boas, Marta Aurélia, Serrdo, Eliahne Brasileiro e Calé Alencar. (Fonte: https://www.digital
damusicacearense.com.br/album/axe-de-luz/. Acesso em 26/09/2022).

Resultado de uma parceria musical com Descartes Gadelha, que vem desde o LP Maculelé, de 1992, o CD conta
com arranjos e programacdo de Marcus Vinnie. Loas e Cancdes apresenta 16 faixas, divididas entre 12 loas
(canc0es especificas com temas de maracatu — exceto a faixa Meu Bom Jardim) e quatro cangdes: O Brincante,
Porque, Cancéo pra Ninar Saudade e O Girassol e 0 Sol. O texto de apresentacdo do CD, por sua vez, é assinado
por Fabiano dos Santos Piuba, titular da Secretaria de Cultura do Ceara (Secult), sendo o projeto aprovado no
Edital das Artes da Secult do ano de 2015. (Fonte: https://mais.opovo.com.br/jornal/ vidaearte/2018/01/pingo-
de-fortaleza-e-descartes-gadelha-celebram-amizade-em-novo-disco.html. Acesso em 26/09/2022).

Maracatus, Afoxés, Coroacdes, Rezas e Outros Batuques € um livro-CD com trés discos produzido apds 20 anos
de pesquisas de Inés Mapurunga sobre a cultura popular e a ancestralidade africana no Ceara. Por inspiragdo do
pai, 0 mestre do pifano Alfredo Miranda (1916-2014), e parceria de Descartes Gadelha, o disco traz um registro
de toadas, loas de maracatu e cangdes de outros ritmos afro-brasileiros, como ijexa, repique de baque, luanda e
outros batuques. A obra inclui textos informativos e aborda assuntos como a mesticagem, a diaspora negra, a
escraviddo do periodo colonial, os movimentos abolicionistas, a religiosidade, as dangas, a gastronomia e 0s
modos de falar. (Fonte: https://www.radiouniversitariafm.com.br/sintonize/o-disco-da-semana-apresenta-ijexa-
e-maracatu/. Acesso em 26/09/2022).

43

44


https://www.digitaldamusicacearense.com.br/album/axe-de-luz/
https://www.digitaldamusicacearense.com.br/album/axe-de-luz/
https://mais.opovo.com.br/jornal/vidaearte/2018/01/pingo-de-fortaleza-e-descartes-gadelha-celebram-amizade-em-novo-disco.html
https://mais.opovo.com.br/jornal/vidaearte/2018/01/pingo-de-fortaleza-e-descartes-gadelha-celebram-amizade-em-novo-disco.html
https://www.radiouniversitariafm.com.br/sintonize/o-disco-da-semana-apresenta-ijexa-e-maracatu/
https://www.radiouniversitariafm.com.br/sintonize/o-disco-da-semana-apresenta-ijexa-e-maracatu/
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3 PORTA-ESTANDARTE - A CONSTITUICAO DO HABITUS QUE TORNOU
DESCARTES GADELHA UMA AUTORIDADE MUSICAL PEDAGOGICA

Como autor desta pesquisa, do ponto de vista pessoal e profissional, insiro-me* no
contexto da educacdo no Ensino Superior, responsavel pelas disciplinas de Percussdo e
Educacao Musical I e 11 no Curso de Musica — Licenciatura da Universidade Federal do Cariri
— UFCA, onde ingressei no quadro de professores através de concurso publico no ano de 2016.
Diante do desafio do concurso publico, debrucei-me sobre trabalhos referentes ao ensino de
percussdo, dos quais destaca-se a tese de doutorado realizada por Schrader (2011), intitulada:
“Expressdao musical e musicalizacdo através de praticas percussivas coletivas na Universidade

Federal do Ceara”, na qual o autor traz como propdsito:

[...] narrar a trajetéria de desenvolvimento de praticas musicais percussivas coletivas
entendidas como movimento artistico e de educacéo musical na Universidade Federal
do Ceara, buscando saberes, expressdes musicais e estratégias de ensino e
aprendizagem de grupos e sujeitos envolvidos com a mdsica percussiva.
(SCHRADER, 2011, p. 7 — grifos do autor).

Em seu texto, o autor nos apresenta Descartes Gadelha como o mestre de bateria
corresponsavel pela fundacdo do grupo Académicos da Casa Caiada, criado originalmente na
Casa José de Alencar, no bairro da Messejana, na cidade de Fortaleza, onde, nessa época,
funcionava o curso de Educagdo Musical da UFC, sendo ali o l6cus inicial de minha trajetéria
académica como estudante de Mdsica — Licenciatura no ano de 2008.

Na época, ja trazendo uma experiéncia percussiva anterior como baterista,
preocupei-me principalmente em desenvolver as habilidades de solfejo, pratica instrumental de
piano e canto coral, como forma de compensar a falta de bagagem vivencial nestas disciplinas
importantes para 0 meu desenvolvimento musical e pedagdgico. Sendo assim, passou-me em

branco a oportunidade de conhecer Descartes nessa época e nesse contexto, o que so foi

45 Aqui uso da primeira pessoa do singular para tratar de como meus primeiros encontros com Descartes Gadelha
atravessaram minha vida e profissdo. Foram estes primeiros contatos que me abriram a perspectiva de um
sentido para além do afetivo a partir da disciplina da percussdo. Através de Descartes pude compreender a
amplitude das questdes culturais que a percussdo popular representa na musica popular brasileira, uma musica
que traz a primazia do tambor, do suingue, da ginga, e que chegou as classes dominantes (BOLAO, 2003) e
aos palcos de todo o mundo, através da bossa nova. A partir dos encontros com Descartes, pude vivenciar
aquilo que Larrosa (2002) classifica como experiéncia significativa. E experiéncia aquilo que “nos passa”, ou
gue nos toca, ou que nos acontece, e ao Nos passar nos forma e nos transforma. Somente o sujeito da experiéncia
esta, portanto, aberto a sua propria transformacdo. (LARROSA, 2002. p. 7).
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acontecer ja no Gltimo ano de curso na sede do projeto Maracatu Solar®®, a convite da colega
Catherine dos Santos (hoje professora do curso de licenciatura em musica da UFC, e que
também tinha vinculo com Descartes no processo de fundacéo e regéncia do Grupo Casa Caiada
desde o inicio), para repor uma aula de teoria musical. Naquela oportunidade, ao final da minha
exposicdo na sede do projeto localizada na avenida da Universidade, percebi a presenca discreta
de Descartes em meio aos alunos do projeto, portando um tamborim e baqueta nas maos,
esperava terminar a minha aula para iniciar uma fala introdutéria para uma turma nova que
estava a se formar. Foi nesse momento que pude, pela primeira vez, ouvir Descartes falar sobre
masica percussiva com grande maestria. Saber, muito tempo depois, que Descartes era artista
plastico, foi uma grande surpresa para mim.

Desde entdo, poucas vezes pude ouvi-lo pessoalmente, mas passei a ver varios
videos de suas falas na internet e pude conhecé-lo melhor na tese do professor Erwin Schrader,
que traca um breve panorama biografico da trajetéria musical de Descartes, da qual cito
especialmente a seguinte passagem:

Nossa abordagem sobre essa trajetéria musical, apesar de bastante centrada em
depoimentos do préprio Descartes Gadelha, ndo pode dimensionar a magnitude de sua
obra como musico formador. No entanto, alguns depoimentos colhidos entre aqueles
que realizam atualmente atividades com grupos percussivos em agremiagdes
carnavalescas sdo unanimes em destacd-lo como um lider educador, tendo sua
bagagem de conhecimentos influenciado gerac¢6es de novos ritmistas que hoje atuam
no carnaval de Fortaleza/CE. (SCHRADER, 2011, p. 161).

A partir desta colocagdo, imaginei como seria pesquisar este masico. Uma busca
por compreensdo da trajetéria de um lider educador ritmista, observando as competéncias
acumuladas para tanto e buscando relaciona-lo com o seu passado, com todo o0 processo pelo
gual passa um artista educador, principalmente no entendimento dos aspectos intimos de suas
motivacdes, conceitos e posicionamentos, na medida em que este se valeu de expressivo
reconhecimento atribuido por educadores e artistas fortalezenses, personalizando-se como uma

autoridade amparada por um determinado grupo, por uma repercusséo coletiva.

46 «0 Maracatu Solar, institucionalmente um Programa de Formagdo Cultural Continuada da Associagdo Cultural
Solidariedade e Arte — SOLAR, foi fundado nos finais de 2006 por um grupo de artistas tendo a frente o
cantor e compositor Pingo de Fortaleza e seus parceiros Alan Mendonga, Descartes Gadelha, Tieta Pontes e
Wilton Matos, entre outros, e desde entdo vem desenvolvendo um conjunto de a¢6es que procuram agregar
valores a essa importante e referencial manifestagdo cultural cearense.” (SECULT-CE, 2019) Fonte:
https://www.secult.ce.gov.br/2019/01/31/maracatu-solar-lanca-cd-dvd-gravado-ao-vivo-no-cineteatro-sao-
luiz-em-diversos-espacos-de-fortaleza/. Acessado em 20/11/2019.


https://www.secult.ce.gov.br/2019/01/31/maracatu-solar-lanca-cd-dvd-gravado-ao-vivo-no-cineteatro-sao-luiz-em-diversos-espacos-de-fortaleza/
https://www.secult.ce.gov.br/2019/01/31/maracatu-solar-lanca-cd-dvd-gravado-ao-vivo-no-cineteatro-sao-luiz-em-diversos-espacos-de-fortaleza/
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Isso ndo seria possivel se Descartes ndo fosse portador de certa riqueza de saber
dinamizada por estratégias pedagdgicas singulares que permitem uma partilha marcante e
duradoura de saberes. S8o conhecimentos operados que desenvolvem, principalmente, a
vontade de conhecer mais; de estar aberto ao aprendizado a partir da observagdo milimétrica
dos fenbmenos ao redor que nos fornecam algo mais do que informagdo, mas sim um
comprometimento com a potencialidade criadora de nossa riqueza propria. Essencialmente, esta
riqueza aqui vislumbrada muito nos interessa. Suspeitamos (e buscaremos competéncia para
traduzir isto em uma tese) que tal riqueza advém de um desenvolvimento especifico dentro da
epistemologia africana entendida como ancestralidade (OLIVEIRA, 2001), permitindo a
formacéo de uma plataforma conceitual da qual Descartes se aporta.

Do ponto de vista social, Descartes se coloca como um personagem importante para
o cotidiano de atividades artisticas e educativas nos arredores da UFC, campus Benfica. Neste
sentido, as informacdes colhidas nesta pesquisa servem de apoio para o desenvolvimento de
materiais educativos e de politicas sociais que busquem na trajetdria dos artistas e educadores
da nossa cidade uma fonte para o desenvolvimento de projetos de arte-educacéo.

Diante disso, nosso pressuposto como argumento de tese, € que a contribuicdo de
Descartes no campo da musica percussiva de Fortaleza ao longo dos anos converte-se na
formacdo de sua Autoridade Musical Pedagdgica como professor regente de grupos de
percussdo popular, aqui entendido como um Gri6*’. Tal qualificagdo encontra suporte em um
conjunto de fatores sociais dos quais Bourdieu (1996) relaciona aos contextos da vivéncia
coletiva do sujeito em determinado campo social, possibilitando assim o acesso, através da
experiéncia significativa (LARROSA, 2002), a bens culturais herdados a priori nos planos mais
intimos de sua conjuntura familiar para enfim aportar nos diversos espacos onde emerge a
tradigdo musical do povo brasileiro, em especial do povo nordestino.

A medida que somos apresentados a Descartes Gadelha e vamos adentrando seu
universo criativo e biografico, somos envolvidos por uma atmosfera de grande generosidade e

acolhimento, para, a partir dai, sermos levados por suas concepcdes artisticas, suas paixoes e

47 Gri6 ¢ o individuo que na Africa Ocidental tem por vocagao preservar e transmitir as historias, conhecimentos,
cangdes e mitos do seu povo. Existem grids musicos e grids contadores de historias. Ensinam a arte, o
conhecimento de plantas, tradi¢Oes, historias e aconselhavam membros das familias reais. Fonte: Cultura
popular e educacdo / Organizacdo René Marc da Costa Silva. Brasilia: Ministério da Educagdo, Secretaria de
Educacéo a Distancia, 2008. Pag. 155. Segundo Descartes: “Cada povo (ou agrupamento social) tem seu guia,
aquele que tem por misséo ensinar o amor no sentido mais amplo e profundo. Assim, o gridé corresponde ao
mestre navegador que segura o leme do seu navio repleto de seres viventes. O grid sabe a esséncia da terra, das
aguas e das estrelas.” (Descartes Gadelha, 24 de agosto de 2019)
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realizacdes em meio a uma multiplicidade de construgdes imagéticas. No mote da criacéo,
Descartes desenvolve sua pratica, que ndo tem por base nenhum tipo de obsessdo por
aprimoramento técnico, mas, sim, por uma necessidade pessoal de dar vazdo aos fluxos de
percepcdes estéticas das quais todo artista inventivo se vale. Para Descartes, a arte é téo
democrética quanto a fé espiritual. Ela € acessivel a todos que tém a capacidade de se ressentir,
de se encantar ou de se afetar com 0 mundo em sua volta, e desejar propor para si e aos outros
um sentido que lhe possa abrir mapas de novos mundos e afetos.

A criagdo artistica de Descartes se d4, em sua maioria, a partir de narrativas de
eventos ou ideias que surgem na sua observacdo apaixonada do universo ao seu redor. A
multiplicidade de meios pelos quais ele se expressa Ihe aparece como uma teia de habilidades
que se cruzam e se interrelacionam, de forma que seu pensamento musical, mais
especificamente, seu pensamento ritmico e suas concep¢des de espiritualidade, influem na
maneira em que suas obras plasticas sdo concebidas e vice-versa.

Iniciando esta incursdo biografica, levaremos em conta na nossa analise a passagem
de Descartes pelas instancias tradicionais da educacdo: a familia, a escola e sua formacao
profissional. J& falamos acima do campo carnavalesco pertencente a trajetoria de vida de
Descartes. Propomo-nos agora a voltar para as suas primeiras vivéncias, de onde pretendemos
observar pontos de convergéncia que nos apontem para um entendimento substancial dos
elementos socializantes que impulsionam as condices e situacdes determinantes de uma
trajetdria artistica e pedagogica consagrada.

Descartes Marques Gadelha nasceu em Fortaleza, a 18 de junho de 1943, no bairro
do Centro, na rua Castro e Silva. Ao falar de suas origens, Descartes ja nos revela sua tendéncia
poética narrativa, pois lhe interessa muito refletir sobre vida e morte na medida em que essa

reflexd@o lhe ativa a imaginacéo.

[...] ndo me lembro o ndmero. E a rua do nasce e enterra. Por que nasce e enterra?
Porque 14 a pessoa nasce e se batiza na igreja da Sé, e pela mesma rua vinha pra se
enterrar depois que morria. Passava o periodo na vida e depois vinha. Entdo era a
passagem da vinda e da ida, do nascimento e para a morte do corpo. Era o transito.
Uma rua muito importante na cidade de Fortaleza. A rua Castro e silva, onde eu nasci.
(DESCARTES GADELHA, 26/08/2019)

Nessa casa, com Descartes, vieram oito irmdos ap6s o seu nascimento, sendo sete
mulheres e um homem. Descartes Gadelha, entdo, sendo o primogénito de nove filhos do casal

Diderot e Gedrgia, nos conta com satisfacdo que foi tutor das irmas por um tempo:
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Sou o mais velho, e de certa forma fui tutor de minhas irmés até um certo tempo. De
forma que eu tinha que estudar e trabalhar. Eu ndo passei pelo conforto burgués de
meus colegas, porque logo eu comecei a... ja estudava e trabalhava muito pra poder
manter nove pessoas, além da minha mée, né, que viuvou, ficou sem amparo. Naquele
tempo ndo tinha seguro de vida nem seguridade social, ai o resultado foi que eu tive
que assumir. Ai mandei brasa. Até hoje ndo parei de trabalhar... Mas assim ¢ a vida,
o0 bonito da vida é isso. Vocé aprender a lutar em prol do proximo. VVocé se sentir
realizado s6 pelo simples fato de vocé propiciar, ou proporcionar, alguma coisa pelo
proximo. Alguma coisa positiva. Nem que seja um pouquinho. Eu aprendi assim... e
esse meu instinto, ele se despregou, né, do ambito familiar para a rua, para o proximo,
para as pessoas... as pessoas que me pedem as coisas eu tenho o maior prazer, eu me
sinto tutor dessa pessoa. Ja pensou? Que coisa estranha, né? Qualquer coisa, minima
que seja, eu faco com maior prazer... aquela coisa toda, porque eu acho que nés...,
eu tenho uma filosofia: nés viemos aqui a terra para aprender alguma coisa, pagar
alguma divida e ajudar o préoximo. Como o Unico material fisico que eu tenho..., que
eu posso transformar em alguma forma de dividendos para ajudar o préximo, é a arte
que eu tenho. Mas se ndo fosse a arte seria outra coisa, né? Seria qualquer outra
profissdo. E assim eu vou levando, a minha alegria é ser dtil. Eu tenho assim uma
verdadeira volUpia quando eu fago alguma coisa que a pessoa sorri. Pronto. Basta isso,
né? Isso faz parte da minha, da minha forma de ser, né? (DESCARTES GADELHA,
26/08/2019).

Figura 20 - Descartes e sua mée, Georgia.

Fonte: Acervo pessoal.

Esta narrativa de Descartes nos remete a um dos trechos mais ricos que temos em
relacdo aos acontecimentos biograficos que perpassamos até 0 momento. Neste trecho podemos
perceber que Descartes parte de uma experiéncia vivida nos ambitos das fatalidades,
vicissitudes e privacdes, para mostrar que considera a possibilidade de servir ao proximo como
uma arte do bem viver, uma forma bela e alegre de servir, sempre interagindo pelo beneficio
coletivo. Percebemos também a ocasionalidade de suas lacunas no que se refere a certos capitais
culturais importantes relativos a uma formacao escolar e diplomas universitarios. Assim, esse

impulso autodidata de Descartes se faz presente na sua verve educacional. A sua proposta de
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formagdo entdo se enriquece nesse servir de forma afetuosa, e construir com o outro essa
possibilidade solidaria de estar no mundo.

Georgia, mée de Descartes, ficou vilva por volta de 1959, e com apenas 16 anos
ele foi incumbido de manter as necessidades bésicas de toda a familia. Suas irmas eram muito
novas nesta época. Seu pai faleceu pela enfermidade mais comum em sua familia paterna,
problemas nos rins e todas as suas complicacdes patologicas. Descartes conta que as doencas
renais sdo um traco hereditario na familia. Alguns tios, primos e irmas também morreram ou se

tratam atualmente desta enfermidade.

Meu dia a dia era trabalhando e estudando. Fazendo minha arte, ja fazendo minha arte
profissional. Aos 16 anos eu j& pegava encomendas para ajudar 14 em casa. Fazia pela
familia. N&o procurava me promover através de minha arte. Até hoje eu sou assim.
(DESCARTES GADELHA, 26/08/2019).

Perguntado sobre a sua ascendéncia, Descartes nos fala de que ha antepassados de
portugueses e africanos em sua familia, que chegaram ao Brasil para trabalhar com gado, dai
advém o sobrenome Gadelha. Sua génese musical viria entdo de seus avos e tios maternos, e de
sua propria mée, segundo o que nos conta. N&o obstante, em sua narrativa, percebemos também
gue a sua associacdo com a espiritualidade € colocada como uma influéncia predominantemente
paterna. Adiante, percebemos em seu fluxo narrativo que a confluéncia entre musica, literatura,
filosofia e espiritualidade em seu cotidiano trata-se de uma questdo de heranga parental muito

bem solidificada em sua percepcdo de si mesmo como artista.

Meus tataravds chegaram ao Brasil, se instalaram aqui pelo Acre por aquela regido ali
no Norte do Brasil. Uma parte veio para o Nordeste do Brasil, cruzaram com africanos
na época da escravidao, e é por isso que eu sou mulato assim, até onde eu posso saber
é isso. O av6 do meu pai era descendente direto de portugueses e era negociante de
peles. Ele vendia peles e comprava peles para revender para a Europa. Para a
fabricagdo de bolsas... sapatos... chamava-se Diogo. Eu sei pouca coisa dos meus
antepassados mais recentes. O pai da minha mae era artista. Ele era musico, tinha uma
orquestra aqui no Ceara. E ao mesmo tempo ele era alfaiate. Alfaiate é a pessoa que
faz roupa, né? Tem até um instrumento no Maracatu chamado alfaia. Alfaia é um
substantivo da beleza, tudo que é belo. E um adjetivo... qualificativo. Alfaia é o verbo
de enfeitar, embelezar. Entdo o meu av0 era alfaiate, fazia paletos, roupas ... minha
avo casou-se com ele, também ela costurava, e minha vo cantava, também. E minha
mée era cantora, violonista, era artista portanto e declamava muito bem, no teatro
pobre do Ceard ela fazia alguma coisa assim, né? E eu venho dentro, evoluindo dentro
dessa familia. Ligada a estética. Meu tio era musico, o irmdo da minha mae. La em
casa todo mundo tem uma tendéncia & musica, embora tenham outras profissées. Mas
todo mundo ali é ligado a musica, e eu fiquei mais dentro da musica por questdes de
oportunidade também, né? Gostava muito da muasica. Principalmente a mdsica de
origem arabe e africana. Me identifico muito espiritualmente com esses toques, essas
musicas dessa regido. Marrocos, da Africa de modo geral. Do centro da Africa. O meu
pai era espiritualista e 0 meu av0, pai do meu pai, era positivista. E 0s grandes
positivistas na época eram franceses. E por isso que o nome do meu pai é Diderot.
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Pierre Diderot é um grande positivista. O meu nome é Descartes por conta do Renato
das cartas, quer dizer ‘Des Cartes’, que fazia cartas, e era filésofo, era jovem
também... que viveu durante determinado reinado Francés. (DESCARTES
GADELHA, 26/08/2019 — grifos do autor).

Quando Descartes, ao narrar a origem do seu nome, traz a percepcdo de um
personagem vivo do passado Francés, nos abre margem para algumas percepgOes sobre sua
visdo de mundo. Primeiro observamos a forma como que ele se coloca quase como uma
continuidade deste personagem, descrevendo-o como alguém que servia aqueles que néo eram
alfabetizados na escrita de suas cartas e se colocando como um filésofo, ou seja, alguém que
busca profundidade em suas percep¢des de mundo. E é justamente na observancia profunda de
nossa passagem pelo mundo é que nos identificamos com a possibilidade de servir ao proximo,
de estar buscando um sentido coletivo para nossa prépria vida e aperfeicoamento pessoal.

Ja definimos em capitulos acima o conceito de habitus, e até mesmo ensaiamos a

defini¢do de um habitus musical, mas no tocante a sua construcdo no individuo, acrescentamos:

Principio de uma autonomia real em relagdo as determinagdes imediatas da ‘situagdo’,
o0 habitus ndo é por isto uma espécie de esséncia a-histdrica, cuja existéncia seria 0
seu desenvolvimento, enfim, destino definido de uma vez por todas. Os ajustamentos
que sdo incessantemente impostos pelas necessidades de adaptagdo as situagdes novas
e imprevistas podem determinar transformagdes duraveis do habitus, mas dentro de
certos limites: entre outras razGes porque o habitus define a percepgéo da situacdo que
0 determina. A ‘situagdo' é, de certa maneira, a condi¢ao que permite a realizagdo do
habitus. Quando as condicGes objetivas da realizacdo ndo sdo dadas, o habitus,
contrariado, e de forma continua, pela situacdo, pode ser o lugar de forgas explosivas
(ressentimento) que podem esperar (ou melhor, espreitar) a ocasido para se exercerem,
e que se exprimem no momento em que as condi¢des objetivas se apresentam. [...]
Em suma, em reagdo ao mecanismo instantaneista, somos levados a insistir sobre as
capacidades ‘assimiladoras' do habitus; mas o habitus é também adaptacéo, ele realiza
sem cessar um ajustamento ao mundo que s6 excepcionalmente assume a forma de
uma converséo radical. (BOURDIEU, 1983a, p. 106).

Bourdieu (1983) nos revela, entdo, sob suas construgdes tedricas essa possibilidade
estética que Descartes herda do convivio parental, quando o artista, que se reconhece na sua
familia, nos entrega o material necessario para aprofundarmos nossa reflexdo. Esse inicio tem
relacdo direta com o &pice de sua trajetoria, e nos traz dados sobre a forma como o mestre faz
de sua arte uma pratica incorporada, socialmente naturalizada e solidificada no seu estilo de
vida cotidiano. Ou seja, a sua disposi¢édo criativa, que envolve a capacidade qualitativa e
quantitativa de sua producdo, se da também pelo acesso continuo as lembrancas da sua infancia
sob a égide dos afetos familiares. Poder estar munido dessas recordagdes parece motivar em

Descartes uma determinacdo e confianca inabaldvel em seus oficios criativos e pedagogicos.
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Dois s&o os principais oficios artisticos de Descartes: pintura e musica percussiva.
Descartes desenha e toca instrumentos desde pequeno. Os motivos constantes de suas brigas de
infancia eram as caricaturas que fazia de seus amigos nas calcadas e paredes de toda a
vizinhanga. Foram aqueles os seus primeiros estudos de desenho. Em relagdo a sua carreira de
artista plastico, pela qual é mais lembrado, em 1962 iniciou-se na pintura, recebendo entéo aulas
de desenho livre sob a orientagdo do pintor Zenon Barreto*®. A primeira exposicdo em que
tomou parte foi A Paisagem Cearense, no MAUC, ano de 1963. Participou das mais
importantes mostras coletivas, no Brasil e no exterior. Obteve prémio no X1V Saldo Municipal
de Abril de Fortaleza, em 1964, no | e Il Sal6es Nacionais de Artes Plasticas do Ceard e no 1°
Saldo de Artes Plasticas do BNB-Clube, em Fortaleza, nas décadas de 1970 e 1980. Nessa
época (anos 60 e 70) também estava empregado na Rede Ferrovidria Federal, onde
desempenhava a fungdo de desenhista técnico.

Nas suas primeiras incursdes no campo das artes plasticas acima descritas,
Descartes tinha apenas 20 anos de idade, e suas primeiras experiéncias como regente de um
bloco carnavalesco vieram apenas apds os 25 anos. Antes disso, na aurora de sua adolescéncia,
a vida escolar de Descartes é rememorada a partir de sua amizade com o cantor Ednardo. Ao
nos falar sobre seus primeiros encontros com o cantor, ele nos revela que o conheceu em seu
tempo de estudante no Colégio Dom Bosco, na Rua 24 de Maio*®. Na época, esse colégio era
administrado pelo professor Oscar Costa de Souza, pai de Ednardo. Nos revela Descartes:

"Porque eu fui aluno do pai dele. O pai dele (Ednardo) era dono de um colégio em Fortaleza.

48 Zenon da Cunha Mendes Barreto (Sobral, 31 de dezembro de 1918 — Fortaleza, 18 de janeiro de 2002) foi um
pintor, desenhista, gravador, escultor, cenografista e ilustrador brasileiro. Zenon Barreto chegou a Fortaleza e
ingressou na Sociedade Cearense de Artes Plasticas em 1949. Participou e foi premiado em diversos eventos:
Saldo de Abril, Saldo de Arte Moderna, Bienal Internacional de S&o Paulo, Panorama de Arte Atual Brasileira
e Saldo de Artes Plasticas do Rio Grande do Sul, dentre outros. Zenon ministrou cursos de desenho, atuou como
cendgrafo e figurinista em pecas encenadas no Theatro José de Alencar, em 1950, coordenou a restauragao da
Casa de José de Alencar, e publicou os albuns Dez Figuras do Nordeste, documentario com xilogravuras de
arquétipos humanos nordestinos com poemas de cordelistas cearenses e prefacio de Camara Cascudo, e Ritos,
Dancas e Folguedos do Nordeste, documentario com xilogravuras prefaciado pelo poeta cearense Patativa do
Assaré. Possui obras no Museu Nacional de Belas Artes, Palacio da Aboli¢do, Pago Municipal de Fortaleza,
Museu de Arte da UFC, Universidade de Fortaleza, sede do Banco do Nordeste, Embaixada do Brasil em
Londres, e é coautor do grande vitral do Instituto de Arte Contemporanea da Fundagdo Armando Alvares
Penteado. Possui diversas esculturas em logradouros de Fortaleza, sendo a mais famosa a que retrata a figura
de “Iracema”, personagem do romance de José de Alencar, encravada na praia do mesmo nome. (Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Zenon_Barreto. Acesso em fevereiro de 2020).

Infelizmente ndo encontramos registros desse colégio, nem no arquivo pessoal de Descartes, nem em nossa
pesquisa nos demais portais de informagdo disponiveis. Apenas descobrimos que se trata de um colégio que
funcionava na Rua 24 de Maio, em Fortaleza, onde hoje funciona uma unidade do SESC. Na época, 0 pai e toda
a familia de Ednardo moravam no colégio.

49


https://pt.wikipedia.org/wiki/Zenon_Barreto
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Era professor de Historia, Portugués, Ciéncias Gerais..., era pedagogo, ele." (DESCARTES
GADELHA, 17/05/2022).

Figura 21 - Descartes Gadelha na Companhia de amigos e familiares: Carioca (cuica), Veronica (Esposa),
Descartes, Georgia (Méae), Alcione (Irméd) e o grande amigo cantor e compositor Ednardo (Zeca Zines).

Fonte: Acervo pessoal. Foto tirada na década de 1960.
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Ao comentar sobre sua formagao musical desde a sua experiéncia escolar, Descartes
nos conta que o mote dos principais colégios de Fortaleza era o ensino da musica erudita, que

partia, principalmente, dos colégios liderados por freiras catolicas.

E porque a musica erudita, em termos pedagdgicos, em termos de ensino, ela teve uma
funcdo de grande destaque aqui a partir dos colégios de freiras, como um colégio que
tem aqui chamado Imaculada Conceicdo. La também tinha um departamento de
musica. Mas la so ensinava musica erudita. Piano, violino, flauta, essas coisas... Ai,
depois foi fundada aqui a Orquestra Sinfonica de Fortaleza. Era uma pequena
orquestra sinfonica, que era ligada ao Governo do Estado. Depois o Orlando Leite,
que era um grande maestro e professor, foi meu professor de musica tambéem, ele criou
aqui uma orquestra de cdmara erudita e um coral chamado Madrigal. Ai eu fiz parte
desse coral, Madrigal. Fiz parte da Sinfénica também, como contrabaixista, até
quando eu cortei isso aqui (neste momento mostra a lateral da méo direita). Quase que
ralo esse dedo aqui, sabe? E o arco, num posso pegar o arco mais. Porque o arco do
contrabaixo é diferente do violino, se toca pra baixo. Ai ndo aguentei mais e desisti
de tocar contrabaixo. Mas a formagao de nossa musica aqui foi ligada aos movimentos
eruditos que ocorriam no Brasil. (DESCARTES GADELHA, 17/05/2022).

Nesta fala, Descartes fala da sua experiéncia incorporada com a musica erudita. A
continuidade de sua prética ndo foi possivel devido a transformacdes fisicas dolorosas que o
arco do contrabaixo ocasionou na falange do seu dedo polegar direito. Nao podemos afirmar se
ha alguma frustracdo em relacdo a este fato, mas percebemos que havia um desejo de Descartes
em aprofundar seus conhecimentos e habilidades musicais no contrabaixo, e vivenciar a masica
erudita através da possibilidade de participar de uma orquestra profissional. Para Descartes a
masica é um universo amplo que lhe tras imensa satisfacdo, obviamente, dentro dos aspectos
mais profundos em relacéo aos valores artisticos de sua producéo.

Nas férias anuais do colégio, Descartes frequentava a casa de primos no Rio de

Janeiro, onde teve contato direto com as principais escolas de samba da cidade:

Bem, a minha familia toda é do Rio, a maioria dos parentes dos meus pais, né? E todo
mundo ligado ao samba, l4. A grande maioria. Entdo, quando eu ia de férias para o
Rio, eu ficava na casa dos meus primos...ai um deles vinha: “ — MAIS TARDE
TEM UM SAMBA NA ESCOLA DE SAMBA TAL... E DEPOIS DE DEZ HORAS
TEM UM SAMBA NA OUTRA ESCOLA DE SAMBA. Ai a gente ia como se fosse
uma coisa, tipo ver futebol. E quem chegava tocava. Num tinha essa coisa rigorosa de
hoje, ndo. Quem chegava pegava um instrumento, um cavaquinho, um violdo, um
pandeiro.... ficava tocando. E meus primos ja eram envolvidos com isso, os mais
velhos, né? E como sempre, anualmente, nés iamos de férias para la. Ai eu me adaptei
com muita facilidade ao samba de Escola de Samba do Rio de Janeiro, por conta dessa
familiaridade com o samba. (DESCARTES GADELHA, 17/05/2022).

Depois dessa experiéncia, Descartes comegou a formar pequenos grupos de samba
em Fortaleza aproveitando-se das visitas esporadicas destes primos a sua cidade. Porém, neste

ponto, Descartes faz questdo de reforcar que sua inser¢do no maracatu foi bem anterior a sua



110

experiéncia com o samba, como descrevemos anteriormente. E destaca também as suas

impressdes sobre a similaridade entre os dois ritmos.

Mas depois de velho eu fui compreender que o samba e o maracatu é uma coisa so.
S6 muda o andamento. As vezes o samba ¢ mais apressado, o maracatu mais lento. ...
mas 0s maracatus eram mais apressados. Em 1950, 51, por ai assim, houve uma festa
aqui de carnaval que prestava homenagem a princesa Isabel. Entdo, uma homenagem
a uma pessoa importante como a princesa Isabel, ndo podia ter batuque, era uma coisa
solene. Veja bem a palavra: SOLENE. Solene é uma coisa muito séria, respeitosa...
Al os maracatus sairam tocando uma mdsica solene. Porque era pra prestar
homenagem a libertadora dos escravos. E todos os maracatus sairam tocando esse
ritmo. Ai ficou. A partir dessa época as pessoas acharam bonito, e 0 maracatu daqui
passou a ser um ritmo diferente de todos os estados do Brasil. (DESCARTES
GADELHA, 17/05/2022).

Juntamente a sua trajetéria no maracatu cearense (ja descrita no capitulo anterior),
Descartes pontua que sua conexao com a musica se relaciona também com as experiéncias e
aprendizados internalizados assentes em sua orientacdo espirita, tanto na sua ligagdo com 0s
movimentos da umbanda e do candomblé, mas principalmente pela sua formacdo espirita
kardecista adquirida muito cedo, no convivio com seu pai. Em nossa entrevista, Descartes nos

revela:

Eu sou espirita com muito orgulho, inclusive, uma palavra perigosa, mas com orgulho
digo “ser feliz”. Entusiasmado. Militei ja dentro da umbanda, do candomblé, que ja é
outra corrente africana, né? Mas o espiritismo, ele é mais Francés. Ele foi criado por
Allan Kardec. Ele era um cientista, um professor e filésofo, que coordenou tudo aquilo
que hoje a gente entende por espiritismo kardecista. Foi isso. (DESCARTES
GADELHA, 17/05/2022).

Sua concepcdo dos saberes percussivos nos aponta para um entendimento do que
ele mesmo chama de “parte mais intima do espirito da africanidade melddica”. Trata-se, para
Descartes, de uma missdo de compree