Sn T%

Glockenspicl

nos Tubulares

cum-k;:é S td J J o 4 ° 1"bibd J L J & be be bd 1 [ J o bd betdtd | [J obd
xn.ié— 5::5_{ FEE= EE=SSs==s & SE ==—==—-c=== 4 ta —
BT S T s e jobetd s d o patd J T I o0 iweid o T3 o |

< be b

Jo-i}ohol,jl jbi




UNIVERSIDADE FEDERAL DE PELOTAS
Faculdade de Educacéao

Programa de Pos-graduacao em Educacao

Dissertacao

Mulheres no PEPEU:

O poder interruptor da Educacédo Musical Feminista

Tamié Pages Camargo

Pelotas, 2020



Tamié Pages Camargo

Mulheres no PEPEU:

O poder interruptor da Educacédo Musical Feminista

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Pos-Graduacdo em Educacdo da Faculdade
de Educacdo da Universidade Federal de
Pelotas, como requisito a obtencédo do titulo
de Mestre em Educacdo. Linha de pesquisa:
Epistemologias  descoloniais,  educacao
transgressora e praticas de transformacao.

Orientadora: Profa. Dra. Aline Accorssi

Grupo Mariposas: minorias sociais, resisténcias e praticas de transformacéo

Pelotas, 2020



Universidade Federal de Pelotas / Sistema de Bibliotecas
Catalogacao na Publicacao

C172m Camargo, Tamié Pages

Mulheres no Pepeu : o pader interruptor da educacdo
musical feminista / Tamié Pages Camargo ; Aline Accorssi,
orientadora. — Pelotas, 2020.

1481 il

Dissertacao (Mestrado) — Programa de Pds-
Graduacao em Educacdo, Faculdade de Educacao,
Universidade Federal de Pelotas, 2020.

1. Educacdo musical feminista. 2. Praticas musicais
de mulheres. 3. Epistemologias feministas. 4.
Metodologias feministas. |, Accorssi, Aline, orient. Il Titulo.

CDD : 780.7

Elaborada por Simone Godinho Maisonave CRB: 10/1733




Tamié Pages Camargo

Mulheres no PEPEU: O poder interruptor da Educacéo Musical Feminista

Dissertacdo aprovada, como requisito, para obtencdo do grau de Mestre em
Educacédo, Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo, Faculdade de Educacéo,
Universidade Federal de Pelotas.

Data da Defesa: 28/08/2020

Banca examinadora:

Profa. Dra. Aline Accorssi (Orientadora)
Doutora em Psicologia pela Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul.

Profa.Dra. Denise Marcos Bussoletti
Doutora em Psicologia pela Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul.

Profa.Dra. Regiana Blank Wille
Doutora em Educacao pela Universidade Federal de Pelotas

Profa.Dra. Rosangela Fachel de Medeiros
Doutora em Literatura Comparada pela Universidade Federal do Rio Grande do
Sul.



Agradecimentos

Ultimos ajustes... Se me perguntassem, ha dois anos, se eu estaria
escrevendo os agradecimentos da dissertacdo de Mestrado, eu nao teria
acreditado. Pois, aqui estou. Inseguranca, incerteza, davidas e o fechamento desta
etapa no meio de uma pandemia. Sem duavida, desafiador. Mais do que nunca,
percebi que mudancgas sao inevitaveis, mesmo tendo receio ou resistindo a elas.
Falando em mudancas, penso que essa seria a palavra que resumiria bem esses
dois anos do Mestrado. Nada muito planejado, mesmo assim, muitos imprevistos e
inimeros incbmodos. Esta dissertacdo é minha reacdo a tudo que vem me
atravessando ha muitos anos. Por isso, a escrita foi um processo bastante arduo.

Estudar sobre feminismos €, muitas vezes, doido. A escrita travou, muitos
momentos ndo consegui me aproximar das leituras, pois elas chegavam perto
demais. Eram reais, palpaveis, significavam olhar a fundo e analisar feridas e, nem
sempre, tive forcas para isso. Compreender todos esses processos que me
atravessaram além disso, me conscientizei que muitas coisas que sofri € comum a
tantas mulheres e que outras dores podem ser ainda mais profundas. Perceber o
peso desse sistema em que vivemos é um tanto quanto sufocante. Pensar que,
mesmo estudando sobre feminismos, ndo estou isenta de sofrer as consequéncias
desse sistema. Nao entendi em muitos momentos, me perdi em outros, as vezes sO
foi pesado demais. Quis fugir desde o inicio, estava uma bagunca. A tensao desta
pesquisa foi real, ela movimentou tudo. Por todos esses motivos, reitero que esta
pesquisa € um trabalho em conjunto. Apesar de cliché, a verdade é que todos os
encontros que tive até hoje formaram esta pesquisa. Por causa dela, ressignifiqueli
muitas coisas em mim. Percebi que, no meio desses curtos e agitados tempos,
apesar de todas as reviravoltas, compartilhei muita admiragdo, amor e suporte
durante esses momentos. E, por isso, sou grata...

Agradeco a todas as mulheres que vieram antes de mim e tornaram possivel
a oportunidade de estar escrevendo esta dissertacdo. Espero poder levar isto a
diante e que, algum dia, todas nos estejamos no lugar que desejamos estar.

A mulher que mais me inspira e me incentiva, a qual foi a razdo de me
aprofundar em estudos feministas, para que eu pudesse explicar e mostrar para ela
0 quéo incrivel é tudo o que ela faz e tudo que ela é. Mae, obrigada por sempre

caminhar comigo.



Ao meu irmdo Caio, ao meu pai e a toda minha familia: agradeco por me
apoiarem, por acreditarem e vibrarem comigo a cada passo. Caio, a defesa serd no
dia do seu aniverséario, vamos comemorar sua formatura, aniversario e minha
defesa. E muita coisa boa para um dia s6.

A Gabriela, Andréia, Luana, Daniela, Camila, Desirée, Caroline, Vanessa,
Thais e Giovana. Obrigada por todos os momentos. Espero conseguir expressar o
guanto eu amo compartilhar a vida e o palco com vocés. Vocés trazem sentido a
isso tudo. Espero que nossos momentos juntas tenham (co)movido vocés, assim
como me (co)moveram. Que nossa musica ecoe no coracao e na formacao de cada
uma.

As(aos) professoras(es) que conversaram comigo ao longo dessa montanha
russa e me deixaram confortavel em saber que todos nds passamos por dificuldades
na poés-graduacdo. Regiana, Mauren e Zé, obrigada por me ouvirem e me
aconselharem.

Por terem me amparado incontaveis vezes e por me darem o braco inteiro,
sem nem precisar pedir. Por me levarem comida, me lembrarem de respirar, darem
abrigo e abracos que, em muitos momentos, seguraram essa pessoa que Vvos fala
de cair. Todas as pessoas que tenho o amor de ter por perto, isis, Paola, Larissa,
Caroline, Jéssica, Amanda, Ananda, Quézia, Marcelo, Pamela, Leticia, Giulianna,
Priscilla, Natalia e Fillipe, esta dissertacdo € fruto do incentivo de vocés.

As Mariposas: Julia, Livian, Didnvera, Alvaro, Anelise, Léo, Jeferson, Maicon,
Marciela, Jéssica, Estefania, Lucielle e Julia. Obrigada por me receberem de uma
forma tdo acolhedora, sempre pacientes e dispostos a ajudar. Me mostraram, na
pratica, o quao incrivel é trabalhar em grupo e que a academia €, também, um
espaco de sensibilidade, escuta e de construcao coletiva.

Em especial, & Aline, minha orientadora. Obrigada por ser tdo humana, por
compreender todas as inconstancias, por me desafiar e acreditar na poténcia da
escrita. Sou muito grata por descobrir junto contigo os caminhos desta pesquisa.

Portanto, chego ao fim da escrita desta dissertacdo, acreditando que esse é
o lugar que eu deveria estar. Esse processo colaborou para que eu criasse lagos
profundos com pessoas essenciais na minha vida. N&o é nada simples falar de algo
gue nos toca, mas poder compartilhar um pedacinho de todos vocés, através desta

escrita, € a melhor recompensa.



Resumo

CAMARGO, Tamié Pages. Mulheres no PEPEU: o poder interruptor da Educacéo
Musical Feminista. 2020. 148f. Dissertacao (Mestrado em Educacao) — Programa
de Po6s-Graduacao em Educacédo, Faculdade de Educacao, Universidade Federal
de Pelotas, Pelotas, 2020.

Ao longo de séculos, as praticas musicais de mulheres vém sendo negligenciadas,
nos colocando a margem de diversas areas da musica. Discursos que reforgam
esse padrao sao produzidos e reproduzidos até os dias de hoje. Com 0 propadsito
de questionar tais discursos, me pergunto, na presente dissertacao, de que maneira
€ possivel promover uma Educacdo Musical Feminista? Para investigar tal questao,
me debrugo sobre histéria de praticas musicais de mulheres na mdsica e,
especificamente, na percussdo (GREEN, 2001; FRYDBER, 2010; THEODORO,
2008; GOMES, 2017). A partir disso, problematizo tais praticas com mulheres
integrantes do grupo de percussdo PEPEU - Programa de Extensdo em Percusséo
da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL) - relacionando-as com o campo da
Educacdo Musical (SMALL, 1998; BOWMAN, 2018; GREEN, 2001; DIAZ
MOHEDO, 2005; ROMERO 2010); e reflito, ainda, sobre metodologias feministas
com mulheres em praticas musicais percussivas. Com base em epistemologias
feministas (RAGO, 1998; KILOMBA, 2010; GARCIA, 2011; GRAF, 2012; OCHOA,
2008) e em metodologias feministas (NEVES, NOGUEIRA, 2005), questiono a
ciéncia tradicional. Para esse fim, escolhi a Pesquisa Participante (BRANDAO,
BORGES, 2007; FAERMANN, 2014) como desenho de pesquisa e os Circulos
Epistemoldgicos (ROMAO et al., 2006) como instrumento metodoldgico. Os
Circulos Epistemologicos foram encontros nos quais praticas musicais de mulheres
eram problematizadas e, também, foi um espaco para a composi¢cao de uma poética
musical relacionada a estes questionamentos. Baseando-me nos diferentes
guestionamentos, pude perceber que as praticas musicais de mulheres ainda ndo
séo reconhecidas, pois as musicistas séo invisibilizadas, vistas como objeto sexual
ou, entdo, precisam mostrar algo além de sua interpretacdo para que a sociedade
as reconheca. Isso torna dificil a percep¢éo das proprias musicistas como tal. Ao
intencionar a mudanca deste cenario, penso numa possivel Educacdo Musical
Feminista, a qual visa pensar criticamente praticas de mulheres e na qual a
solidariedade feminista tem grande papel, expressando-se como poder interruptor
do patriarcado musical. Toda a pesquisa esta entrelacada com a composi¢ao
musical e, por isso, € organizada em trés movimentos. Cada movimento representa
o desenvolvimento do senso critico em relagéo as tematicas da pesquisa.

Palavras-chave: Educacdo Musical Feminista; praticas musicais de mulheres;
epistemologias feministas; metodologias feministas



Abstract

CAMARGO, Tamié Pages. Women Members of PEPEU: the suspeding power of
the Feminist Musical Education. 2020. 148f. Dissertation (Master Degree in
Education) — Programa de P4s-Graduacdo em Educacéo, Faculdade de Educacéo,
Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2020.

For centuries, the musical practices of women have been neglected, excluding us
from several areas of music. Speeches that reinforce this pattern are produced and
reproduced until today. In order to question these speeches, this research explores
the possibilities to promote Feminist Musical Educatlion. To investigate this issue, |
look at the history of women's musical practices in music, specifically in percussion
(GREEN, 2001; FRYDBER, 2010; THEODORO, 2008; GOMES, 2017). From that
point of view, | problematize these practices with women members of the percussion
group PEPEU - Percussion Extension Program at the Federal University of Pelotas
(UFPEL) - relating them to the field of Music Education (SMALL, 1998; BOWMAN,
2018; GREEN, 2001; DIAZ MOHEDO, 2005; ROMERO 2010); and reflect on
feminist methodologies with women regarding their musical practices in percussion.
Based on feminist epistemologies (RAGO, 1998; KILOMBA, 2010; GARCIA, 2011,
GRAF, 2012; OCHOA, 2008) and feminist methodologies (NEVES, NOGUEIRA,
2005), | question the conservative form of science. To this end, the chosen
methodology was the Participant Research (BRANDAO, BORGES, 2007;
FAERMANN, 2014) and the Epistemological Circles (ROMAO et al., 2006) as a
methodological instrument. The Epistemological Circles were encounters in which
women's musical practices were problematized and also a space for a composition
of musical poetics related to these questions. Based on those reflections, results
show musical practices of women are still not recognized, because women in music
are invisibilized, sexualized or need to show something beyond their interpretation
for society to recognize them as musicians. This makes it difficult for women
musicians to recognize themselves as such. With the intention to change this
scenario, | propose the possibility of a Feminist Musical Education, which aims to
think critically about women's practices and in which feminist solidarity has an
essential role. The Feminist Musical Educational would be a form of suspending the
musical patriarchy. This research is intertwined with the musical composition and,
therefore, it is organized in three movements. Each movement represents the
development of a critical sense in relation to research topics.

Key-words: Feminist Musical Education; women’s musical practice; feminist
epistemologies; feminist methodologies
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Anacruse: antes do primeiro compasso de escrita

Anacruse, no campo musical, “sdo as figuras que precedem o primeiro
compasso [...] Anakrousis em grego, designava uma ou mais silabas que se
encontravam no inicio de certos versos liricos antes da silaba acentuada” (MED,
1996, p. 148). Tomo esse termo para dizer que esse pequeno texto, antes do tempo
forte da dissertacéo, tem a intencéo de apresentar o que e como foi produzido esse
relatorio de pesquisa, decorrente de minha pratica como pesquisadora no periodo
de Mestrado.

A pesquisa trata sobre a experiéncia de mulheres e a reflexdo se da a partir
de situacfes cotidianas de musicista e da critica sobre tais acontecimentos. As
vivéncias narradas neste trabalho sdo minhas e de mulheres que compartilharam
angustias, insegurancas e dores semelhantes as minhas. Dessa maneira, este texto
fez e faz parte da minha transformacgéo, da minha compreensdo sobre ser uma
mulher dentro do &mbito musical, da educacéo, da Educacéo Musical, da percusséo
e tudo que isso abarca.

Como afirma Boaventura de Sousa Santos (1988), “todo conhecimento é
autoconhecimento” (SANTOS, 1988, p. 66). Ou seja, a pesquisa, para mim, foi um
processo de me perceber no mundo. Me propus fazer um processo de reflexao com
as mulheres que compartilham de um espaco comigo, que tém experiéncias
semelhantes, sendo a autora que vos fala também parte desse processo. Para isso
“[...] € necessaria uma outra forma de conhecimento, um conhecimento
compreensivo e intimo que ndo nos separe e antes Nos una pessoalmente ao que
estudamos” (SANTOS, 1988, p. 68).

A pesquisa que agora apresento foi concebida no processo e € o proprio
processo de transformac&o. Nao procurei por um modelo precedente fechado, o
qual se adequasse, ou muito menos tivesse um objetivo pontual, fechado. Ela se
deu através de encontros “com”. Em outras palavras, posso dizer que a
transformacédo se deu a partir do encontro com outras mulheres e a reflexdo que
nasceu nessa troca. Minha intencéo nao foi somente conhecer sobre elas, mas sim
com elas.

A pesquisa, portanto, parte do concreto, de experiéncias reais, de mulheres
reais que foram convidadas a participar e que agora, convido vocés a fazerem o

mesmo. Por isso, essa conversa tedrica, como afirma bell hooks (2017), nasce em
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decorréncia da minha interagdo com essas mulheres, em pé de igualdade. Com
isso, pretendo, com elas e com vocés, provocar uma reflexao critica sobre vivéncias
de mulheres no campo musical, visando, de algum modo, tornar possivel a

transformacao feminista. Nesse sentido,

[...] percebo que o texto escrito — a conversa tedrica — é mais significativo
guando convida as leitoras a se engajar na reflexdo critica e na pratica do
Feminismo. Para mim essa teoria nasce do concreto, de meus esfor¢cos
para entender as experiéncias da vida cotidiana, de meus esforcos para
intervir criticamente na minha vida e na vida de outras pessoas. Isso, para
mim é o que torna possivel a transformacao feminista. Se o testemunho
pessoal, a experiéncia pessoal, € um terreno tao fértil para a producao de
uma teoria feminista libertadora, é porque geralmente constitui a base da
nossa teorizacdo. Enquanto trabalhamos para resolver as questdes mais
prementes da nossa vida cotidiana (nossa necessidade de alfabetizacao,
o fim da violéncia contra mulheres e criangas, a saude da mulher, seus
direitos reprodutivos e a liberdade sexual, para citar algumas), nos
engajamos num processo critico de teorizagdo, que nos capacita e
fortalece. (hooks, 2017, p. 97)

Aqui, tento quebrar com a hierarquia dos saberes, considerando as
experiéncias das mulheres que participaram dessa pesquisa como sendo, também,
uma forma de conhecimento. Entre essas vivéncias, trago, ainda, tedricas(os) sobre
feminismos, Educacdo Musical, entre outras tematicas que perpassam essa
pesquisa. Assim, penso nesse movimento como uma conversa tedérica, na qual em
meio as experiéncias narradas, também faco reflexdes de forma critica a partir do
didlogo com as(os) autoras(es). O nome conversa tedrica me traz um tom de
horizontalidade, algo que procuro fazer ao longo de toda a construcéo da pesquisa.
Ao trazer reflexdes de mulheres com as quais convivo, complementando com
pensamento de autoras, penso numa conversa, que € um lugar de escuta sensivel,
reflexdo, critica, sendo todas essas acfes anteriores essenciais para que um
didlogo aconteca. Se as palavras desta pesquisa soassem, cada pesquisanda e
autora(or) teria um timbre de voz diferente, suas falas soariam como melodias e a
conversa tedrica formaria uma masica. E isso que me proponho.

Durante os encontros entre as mulheres que participaram desta pesquisa, foi
feita uma composicdo musical chamada (Re)Percutirt, a qual se entrelaca com a
escrita e a narrativa de toda esta conversa tedrica. Dessa maneira, essa escrita €

estruturada em trés movimentos, como a estrutura dessa composi¢cdo. Cada

1 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=27ty3YqKQdA&list=PLiZxm3eUiJGzXwirbxW -
yYO99Ysvy2m8F&index=11&ab_channel=Tami%C3%AAPages — Acesso em: 28 ago. 2020.
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movimento representa o desenvolvimento do senso critico em relagdo a tematica
da pesquisa. O Primeiro Movimento € a introducao e apresentacao dos temas. Nele,
relaciono minhas vivéncias como mulher em uma sociedade patriarcal e meus
estudos sobre Educacédo Musical. Relato minha infancia, a conexao com a musica
e o inicio dos meus questionamentos em relagédo as minhas vivéncias e também de
outras mulheres dentro do ambito musical. Ali € plantada a semente de estudos
sobre mulheres na musica e suas influéncias e consequéncias dessas praticas
dentro da Educacao Musical.

O Segundo Movimento tensiona e contrasta em relacdo ao primeiro
movimento. E o encontro com estudos sobre feminismos e o modo que esses
estudos atravessam as areas da epistemologia e metodologia. Para mim, causa
desordem, quebrando paradigmas e tensiona concepc¢fes sobre educacdo e
ciéncia. Me fez compreender o porqué ndo me identificava com as pesquisas
tradicionais e, de algum modo, me sentir representada. E o momento do florescer
de indagacéo, das perguntas, de inquietacdo e de movimentacdo com o anseio por
transformacao.

No Terceiro Movimento s&o retomados aspectos dos movimentos anteriores,
variagbes de timbres, ritmos e instrumentos. Aqui, nascem os frutos dos
conhecimentos da experiéncia concreta de mulheres percussionistas estruturando-
se e fortalecendo-se com as teorias feministas. Entrelaco o processo de reflexdo de
cada uma de nés, juntas, traduzidos em praticas musicais percussivas, sentindo e
causando a vibragao da transformacéo.

Finalizo o texto com a coda, que “é um trecho final de uma composi¢ao no
gual se recordam geralmente, os seus temas principais (MED, 1996, p. 242) fazendo
uma aluséo a uma breve concluséo dessa pesquisa. Além da escrita desse relatorio,
a producao final desse trabalho resultou numa composicao feita por mulheres que
participaram do processo de pesquisa. Por fim, essa conversa tedrica que apresento

€ a musica em forma de escrita.
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Notas introdutodrias: de onde falo e por que falo?

Da boca para baixo tudo trava, exceto a mente. Esta pensa a mil em todas
as possibilidades de palavras e respostas para rebater. Ao mesmo tempo, vém as
perguntas que questionam o porqué disso, o que sé acelera ainda mais 0s
pensamentos. Tantas coisas que eu queria falar, tantas coisas que eu poderia
mostrar, mas sigo engasgada. Me sinto silenciada. Por isso escrevo. Encontrei
nesse texto uma forma de expressar o que néo consigo mais falar, por diversas
razdes. O texto que estas lendo € uma forma de tirar esse rolo inteiro que esta
dentro da minha garganta. E um grito de expresséo, indignacéo, que busca a
transformacao. Por isso tudo, te explicarei como tudo se iniciou, ao menos, do que
tenho consciéncia ou do que lembro.

Ao relembrar sobre meus primeiros anos, percebo que sempre fui uma
crianca bastante ativa: ballet, futebol, capoeira, volei, ginastica ritmica, jazz e muito
canto, principalmente debaixo do chuveiro. Fui uma crianca privilegiada, tive a
oportunidade de participar de diversas atividades e de ganhar presentes nos
aniversarios e dia das criancas, por exemplo. Tive muitas bonecas, varios CDs e
DVDs de bandas e cantores que eu gostava. CDs dos quais, assim que aprendi a
ler, ficava lendo as cartilhas com as letras das musicas até saber cantar todas, do
inicio ao fim, apesar de as vezes adaptar as letras ou fazer as minhas préprias
vers@es das musicas que eu gostava. Um dos meus hobbys favoritos era me juntar
com minhas melhores amigas e amigos e escutar, dancar e imitar as masicas que
escutavamos. Fui uma crianca bastante extrovertida e confiante. Gostava de me
apresentar em comemoracoes da escola ou qualquer lugar que desse para mostrar
aos outros o que gostava de fazer. Isso me dava prazer.

Ao relembrar tudo isso, poderia dizer que eu era, a0 menos, uma crianca
bastante curiosa em relacdo a musica. Me arriscando um pouco, diria até que era
levemente musical. Escrevo isso para explicar e relembrar que a minha relacdo com
a musica sempre esteve muito presente na minha vida.

Um pouco mais velha, ainda bastante extrovertida, porém nem tdo confiante,
me lembro que a musica passou a ter um sentido diferente. Percebia muitas vezes
gue as musicas me ajudavam a compreender o que estava sentindo e me ajudavam
a refletir sobre essas diferentes sensacdes, que antes desconhecia. Procurava a

musica quando tinha necessidade de expor meus pensamentos, pois estava
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sentindo algo, mas eu ndo conseguia ou ndo podia expressar somente com
palavras. Ao transformar essas emocfes em musica, na sua maior parte cantando
(na época, quase gritando) meus sentimentos, tudo parecia se tornar mais vivo e
real. Assim, parecia mais descomplicado lidar com algumas duvidas da infancia e
da pré-adolescéncia.

Adolescente e bastante mais insegura, chegou o momento do “E ai? O que
vai fazer quando terminar a escola?”. Depois de muito pensar e de algumas
confusdes, percebi que queria fazer muasica. Isso nao so era algo que me fazia bem
e me representava, mas gostaria e queria fazer dela a minha carreira, minha
maneira de viver. J& que a musica me fazia sentir tdo bem, tinha a vontade de
espalhd-la para que todos tivessem acesso a ela e para que pudessem, talvez,
encontrar nessa arte algum sentido, como foi comigo. Por outras vivéncias em que
atuei como professora, percebi que a docéncia seria uma maneira de poder levar a
oportunidade de acesso a musica para outras pessoas. Juntando esses pontos, e
com um “empurrdozinho” de coragem da minha mae, decidi por fazer um curso de
Licenciatura em Musica.

Para iniciar esse curso, tive que me mudar: sair da casa dos meus pais e ir
morar longe, onde ndo conhecia quase ninguém. O iniciar da experiéncia da
faculdade e de morar sozinha me proporcionou vivenciar momentos e situacdes nas
quais, anteriormente, nunca havia me encontrado e me fez refletir e pensar sobre
muitos aspectos de minha vida. Foi a partir dessas vivéncias e experiéncias (e uma
pequena prova de autonomia), que me percebi mulher e tudo que isso carrega.

Ter medo de andar sozinha e ficar sempre atenta a quem estivesse perto,
ameacando minha seguranca. Ir a festas e ser puxada pelo cabelo e o brago pelo
simples fato de estar l14. Cuidar a maneira de dancar para que ninguém pensasse
que eu estava querendo chamar atencdo ou para que ndo entendessem meus
movimentos de forma errada. Sentir-me mais segura ao andar com um menino ao
meu lado, pois assim poderia evitar que fosse abordada por outro homem. Ser
diminuida por me demonstrar sentimental ou por estar indignada com algo, o que
facilmente seria interpretado com o fato de eu estar de “TPM”. Entrar no meio
artistico e me sentir nada mais do que uma nova carne no mercado, enquanto queria
apenas me aperfeicoar e experienciar novas formas de ser artista. Ser
constantemente comparada com outras mulheres, sem que tenha pedido por tal

comparacao. Sentir-me inferior. Ter que me impor para poder falar o que penso, ou
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as vezes, fingir que ndo escutei para evitar que algo pior acontecesse. N&o saber e
ter medo de dizer ndo, quando € algo que vai contra a minha vontade. Ceder, ceder,
ceder e me esgotar de ceder com medo do que poderia ocorrer caso se opusesse.
Lembrar que preciso me alimentar, mas também nem tanto. Ser limitada & minha
beleza, ou a falta dela. Ser cortada enquanto falo, ter que explicar e provar meu
conhecimento, ou simplesmente deixar de lado para evitar alguma discusséo
grande.

Esses foram alguns dos pensamentos que me confrontaram quando tive que
cuidar de mim mesma. Alguns deles eu ja conhecia, mas outros, até entdo, nunca
haviam passado pela minha cabeca. Em dialogos com minha mée, com amigas e
colegas, notei que esses pensamentos nao sdo s6 meus, muitas delas também os
tinham. Também havia outros que mais mulheres compartiihavam e que eram
comuns a elas. Essas reflexdes me causaram inquietacées, o que me fez querer
pensar cada vez mais sobre elas. Por que essas preocupacfes ainda sdo tao
cotidianas na minha vida e na de outras mulheres também? E possivel que algum
dia n&o precise mais me atentar a elas? Como posso conversar sobre isso com as
pessoas que compartilham de tais situacdes e sentimentos? Como é possivel
expresséa-los? E possivel muda-los? Esses pensamentos me incomodam, me
confundem e me atingem.

Com todas essas inquietagcdes em mente, segui acompanhando as aulas na
universidade. Em uma, de muitas, discussfes sobre quais musicas poderiamos
levar para a sala de aula de Ensino Médio. Foi apontado por alguns colegas que
seria interessante abordar musicas do cotidiano das(os) estudantes na sala de aula;
porém, algumas eram pesadas demais ou indecentes. Em outras palavras, algumas
musicas seriam inadequadas para tratarmos com as/os estudantes? Por nao
entender muito bem o que para eles significava ser indecente ou pesada demais,
perguntei. Na resposta percebi que minhas inquietacbes n&o atravessavam
somente em minha vida pessoal ou ha minha relacdo com as pessoas, mas estava
também dentro da universidade, no curso que estava estudando, nas aulas, na
propria sala e na musica. “A Anitta”, foi a resposta. “Meiga e abusada?”, como ela
mesma canta, com dancas sensuais e suas roupas curtas seriam improprias para

serem levadas para a sala de aula. Mas a musica do adestrador de cadelas, que

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IBI402exar4&bpctr=1593107181 — Acesso em:
13 jun. 2018
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https://www.youtube.com/watch?v=IBl4O2exar4&bpctr=1593107181

sao “aquelas minas cachorra, piranha, sapeca’, nas quais os homens vao gozar,
ou até mesmo a “madeirada” que a menina néo levou por “meter o pé para a casa
malandramente™ néo foram mencionadas.

Fiquei aborrecida, mas n&do impressionada com a resposta. Afinal, ndo me
surpreendeu o fato de que uma cantora, ao se expressar de forma sensual em sua
musica e danca, seja mais espantoso do que tratar uma mulher como cadela a ser
adestrada, ou chama-la de safada pelo simples fato de exercer o seu direito de ir
embora e n&do querer. E, ainda sim, a Anitta seria a indecente ao cantar que vai
“continuar te provocando até te ver pirando™.

Ao mesmo tempo, me senti no dever de debater o assunto. Ndo por
considerar a opinido do colega inferior & minha, mas porque antes das minhas
vivéncias e compreensdes do que € ser mulher, esse questionamento também néo
tinha passado pela minha cabeca. E justo que seja colocado como indecente
guando uma mulher se expressa de uma forma sensual, mas nem ser questionado
guando um homem canta sobre violéncia contra a mulher? A violéncia exposta
nessas musicas é naturalizada, enquanto a outra é julgada nho momento em que €
escutada. Irbnico e amedrontador perceber que isso esta na musica que percorre
muitos lugares, e pelo ouvido de muitas pessoas no seu dia a dia. E sabe qual é o
resultado disso? Todas aquelas preocupacdes que antes mencionei, e elas ndo sao
s6 minhas, sdo de muitas mulheres.

N&o é irbnico que a musica, justo a arte com a qual me relaciono de forma
tdo direta e é uma das maneiras que encontrei de compreender meus sentimentos
e aliviar minhas duvidas, também é uma forma de arte que reproduz pensamentos
gue me causam tais confusdes?

Durante a graduacgéo, ndo foram somente essas situacdes que me fizeram
pensar sobre esse assunto. Desde o inicio da universidade, ingressei num grupo de
percussao chamado PEPEU — Programa de Extensdo em Percusséo da UFPEL. Se
eu tinha alguma experiéncia em percussdo? Na verdade, pouco ou quase nada
tinha ouvido falar antes de ingressar no grupo. Nele, percebi um espaco que nao
encontrei em outros na universidade: o de me apresentar. Ali eu poderia resgatar

aguela “pequena eu”, que adorava estar no palco fazendo musica.

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GAgG7ginlOc — Acesso em: 13 jun. 2018.
4 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5GzYOItOG4E — Acesso em: 13 jun. 2018.
5 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UGov-KH7hkM — Acesso em: 13 jun. 2018.
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Nos primordios de meus estudos sobre mulheres, percebo também neste
grupo, situacdes desiguais que me causavam desconforto. Mais uma vez me dei
conta que essas situacdes ndo eram singulares a minha pessoa. Mas neste grupo
nao estava sozinha. A presenca de mulheres dentro do grupo fez uma grande
diferenca. Desabafos eram escutados, incbmodos eram amparados, fazendo com
gue acontecimentos que nos feriam fossem suportados. Nelas, encontrei conforto,
um conforto de amizade, de compreensao e de suporte. Elas compartilharam
comigo angustias semelhantes em relacdo as nossas vivéncias como mulheres e
musicistas dentro e fora do grupo. Com elas, notei que, apesar de sofrermos essas
angustias, era possivel que as vivéncias musicais acontecessem de uma maneira
diferente, nas quais somos protagonistas de nossas proprias préaticas e apoiando-
nos umas as outras, fazendo assim a diferenca.

Em meio a sentimentos contraditérios em relacdo a como mulheres séo
tratadas na masica, somado a uma sementinha sobre estudos a respeito de
mulheres e género, e o entendimento de que mulheres podem fazer a diferenca,
passei a me questionar, desde o lugar de educadora musical, se poderia fazer algo
a respeito dessa incoeréncia que tanto me incomodava. Assim, me perguntei de
que maneira seria possivel promover uma Educacdo Musical Feminista em um
grupo musical ja existente e que ndo tinha tal concepc¢éao prévia?

Para isso, me debrucei tanto sobre minhas experiéncias, quanto em
vivéncias de antigas e atuais percussionistas integrantes do PEPEU e estabeleci
como objetivos dessa pesquisa o0 que segue: 1) Problematizar praticas musicais de
mulheres e com mulheres integrantes de um grupo de percusséao relacionando essa
pratica com o campo da Educacdo Musical; e 2) Refletir sobre metodologias
feministas com mulheres em praticas musicais percussivas.

Utilizo, ao longo desse relatorio de pesquisa, interlocucdes de texto com
audios e videos de muasicas e momentos musicais que perpassam a narrativa.
Nesse sentido, utilizo notas de rodapé indicando links no site do YouTube, para que
a leitora ou leitor possa ouvir o movimento da masica juntamente com a leitura.
Contudo, é preciso ressaltar que tais links ou enderecos estdo disponiveis no
momento atual em que essa dissertacdo esta sendo escrita. Eles podem,
eventualmente, tornarem-se indisponiveis, isso porque, sdo com alguma frequéncia

temporarios na rede, o que pode ocasionar algumas frustracdes.
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Com essa escrita, coloco como desafio para mim, realizar um trabalho
sobre/para/e a partir de mulheres. Para mulheres e a partir de mulheres. Ou seja,
nesta pesquisa, pretendo enfatizar o pensamento e a historia, os quais podem
parecer simples, mas que em inumeros trabalhos ndo sdo nem cogitados como
referéncias. Como conta a autora Michelle Perrot (2007), a histéria das mulheres foi
silenciada:

As mulheres ficaram muito tempo fora desse relato, como se, destinadas
a obscuridade de uma inenarravel reproducéo, estivessem fora do tempo,
ou pelo menos, fora do acontecimento. Confinadas no siléncio de um mar
abissal. (PERROT, 2007, p. 16)

Em decorréncia disso, uma das intengfes desse trabalho é fazé-la baseada
em uma epistemologia e uma metodologia feminista; além de a acéo ser, também,
a partir de uma pratica e de uma pedagogia feminista. Quero mostrar que mulheres
fazem pesquisas e me esforcar ao maximo para oportunizar que essas, as quais
sdo silenciadas dentro desse meio académico, tenham a oportunidade de se
expressatr.

Para mais, tenho ciéncia que o feminismo é multiplo e que ndo ha o caminho
correto e Unico a percorrer, por isso me refiro ao tema no plural. Os feminismos
abordaram diferentes campos como a politica, a cultura, a sociedade e diversos
tipos de ciéncia, como apresenta a autora Luz Maceira Ochoa, em seu livro “O

sonho e a pratica de si. Pedagogia Feminista: uma proposta”:

O feminismo é uma filosofia, uma ética, um pensamento cientifico, mas,
além de ser uma concep¢do do mundo e da vida, refere-se a acdes,
experiéncias e iniciativas voltadas para a mudanca social, politica, cultural
e epistemolégica das relagbes de género. E um movimento social e
politico, uma cultura, uma prética de liberdade, igualdade, autonomia,
democracia, direitos humanos, transformando as pessoas e a sociedade
em todas as suas dimensdes, cujo objetivo € abolir a organizacédo social
patriarcal e propor novas formas e valores organizacionais centrados na
equivaléncia humana e na vida humana. (OCHOA, 2008, p. 53-54,
traducdo nossa)

Contudo, segundo Norma Graf (2012), talvez haja um elemento em comum
nas diferentes visdes que o articulam. Ha o entendimento de que género € um
aspecto fundamental que organiza a vida social e, portanto, promover uma mudanca
progressiva e geral na sociedade em relacdo as vivéncias de género é desejavel e
importante. Todavia, a mudanca da sociedade é lenta e trabalhosa, mas tenho

convicgdo que é possivel comegar uma transformacédo dos lugares que cada um
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pode atingir e alcancar. E, no meu caso, é a partir dessa pesquisa que sera
realizada.

Assim, para fazer este trabalho, é importante buscar de qual lugar vem esse
pensamento feminista que, aos poucos, esta atravessando cada vez mais as areas
da Educacao Musical, da epistemologia e da metodologia, como exibirei nesta
pesquisa.
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1 Educacao Musical

A musica é grande parte da minha vida, por isso resolvi fazer dela, também,
minha profissdo. Apesar de ser, para mim, uma importante area de conhecimento e
uma forma de expressdo, questdbes em relacdo a mauasica me inquietam,
principalmente em relagdo a forma que a mulher é vista, ou ndo vista, nesta area.
Como educadora musical, também me pergunto de que forma isso interfere nas
aulas e praticas musicais.

Em razdo disso, neste capitulo apresento a perspectiva de Educacao
Musical, principalmente a partir de Christopher Small (1998), Lucy Green (1997) e
Wayne Bowman (2018); reflito a respeito de estudos sobre mulheres na musica a
partir do livro “Musica, Género e Educacao” (2001), da autora Lucy Green; e,
finalmente, relaciono as areas de Educacdo Musical e Género apontadas nos
estudos de M2 Teresa Diaz Mohedo (2005) e Nieves Hernandez Romero (2010).

Adiante, considero, neste trabalho, a musica na perspectiva da sociologia da
musica da autora Lucy Green (1997, 2000, 2001) e Callegari (2010), as quais
percebem a muasica como uma pratica construida social e culturalmente decorrente
da interacdo social em nosso cotidiano. Nessa concepcao, a musica abrange
aspectos extramusicais e seus valores e significados devem ser compreendidos a

partir desse entendimento.

[...] se a mUsica é tratada apenas (ou em maior parte) em termos de seus
componentes intramusicais, iSso sugere que 0s aspectos significativos da
musica ndo estdo relacionados com situacdes sociais especificas. [...] se
a musica for somente ou principalmente tratada por meio de referéncias a
cultura, isso sugere que a musica esta a servigo de seu contexto social,
que o objeto musical ndo tem significado em si mesmo. (CALLEGARI,
2010, p. 11)

Deste modo, a musica s6 existe se as pessoas conseguem reconhecer como
tal, sendo, seria impossivel diferenciar o que chamamos de musica de qualquer
outra colecéo e organizacdo de mausica e siléncio (GREEN, 2012). Tanto é que em
algumas comunidades a palavra musica nao existe, pois o que nds reconhecemos
como musica, para elas esta anexo as praticas de trabalho, e ndo é reconhecida
isoladamente como musica. A partir do momento que podemos reconhecer a

musica como tal, ela possui significado.
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Musica tem significado a medida que as pessoas a entendem como tal em
primeiro lugar; caso contrario, ndo conseguiriamos distinguir musica de
gualquer outra colecéo de som e siléncio. (GREEN, 2012, p. 63, traducéo
nossa)

Em decorréncia disso, reconheco a Educacdo Musical como um estudo
social, transformador e que esta em constante movimento. As praticas que sao
desenvolvidas durante nossas acdes musicais influenciam diretamente nossas
percepcdes sobre o cotidiano e sobre nés mesmos, nossa identidade e também na
identidade coletiva. Oponho-me a no¢6es de ensino musical que priorizam a técnica
como um fim em si mesmo. Compreendo a masica como uma manifestagéo artistica
e o discurso artistico como “a colocagcdo em funcionamento de uma linguagem
artistica com certa finalidade, ou em outros termos, 0 uso intencional de seus
elementos e principios de organizacao” (PENNA, 2012, p. 52). Como educadora
musical, ndo me considero somente responsavel por aperfeicoar praticas musicais,
mas, também, por formar pessoas que vivem em sociedade, cientes de seu papel
como individuo e no coletivo.

Ao considerar a musica como social e cultual, percebo as pessoas que fazem
parte dessa préatica como protagonistas, distante da concepcéo eurocéntrica, a qual
considera, principalmente, o objeto final da arte, o produto musical, como musica.
Isso faz com que a performance e a atuacdo direta de pessoas e suas
subjetividades no processo criativo da pratica musical sejam desconsideradas. Essa
concepcgao ocidental do objeto musical sendo como o mais relevante, faz da musica
uma forma de comunicacdo de via Unica, na qual a(o) ouvinte ndo tem nada a
contribuir. A musica torna-se “autbnoma” (SMALL, 1998, p. 4); isto €&, a(o)
compositora(or) a compds com uma intencdo e cabe a(o) ouvinte contempla-la,
ignorando o contexto social e cultural no qual a masica foi composta e ouvida, como
Se 0 processo criativo musical, assim como a escuta, acontecessem em um VAcuo
social (SMALL, 1998).

Nesta perspectiva, o que se acredita ser a ‘esséncia da musica’ esta presente
em pecas musicais, no objeto musical, e ndo no processo de criacdo ou de
interpretacdo da mesma (SMALL, 1998). Essa chamada esséncia ndo & encontrada
em qualquer obra, mas, especificamente, em pecas musicais ocidentais composta
por homens brancos europeus (SMALL, 1998). A performance, por exemplo, € vista

como um meio para que a pec¢a musical chegue ao seu destino final: a(o) ouvinte.
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Essa ‘interferéncia’ entre a peca musical e a(o) ouvinte, feita pela(o) performer, deve
ser, de acordo com essa perspectiva, a mais transparente possivel. Aqui, a
performance ndo pode ser melhor do que a peca musical em si. O grau de
dificuldade da peca deve ser maior do que o0 da pessoa que ira toca-la. Dessa forma,
o autor Christopher Small (1998) explica: “O que € percebido como valido ndo é o
ato da arte, ndo é o ato de criar e menos ainda o de perceber e responder, mas o
préprio objeto de arte criado. ” (SMALL, 1998, p. 4).

Esta concepcédo marginaliza pessoas que nao sao ‘talentosas o suficiente
para tocar musica’, as quais ndo tém o acesso e/ou oportunidade de dedicar-se
integralmente a uma peca musical com horas de duracdo e que ndo tém a devida
educacdo musical na Educacdo Béasica. Apesar da musica ser uma area do
conhecimento essencial para a constituicdo de uma(um) cidada(o), esse ensino,
muitas vezes, ndo é contemplado, tanto pela negligéncia do Estado referente a area
das artes e da musica na educacao, quanto pela crenca de que a musica € tdo
sagrada, dificil e distante, que faz com que acreditemos que ndo somos e hao
podemos fazer parte do fazer musical.

Por isso, nesta dissertacdo, compreendo a musica como uma atividade e um
processo, na qual ndo existe uma esséncia musical, sendo que o real significado da
musica esta na acdo. Dessa forma, o autor Christopher Small (1998) define o verbo

musicar (em inglés musicking):

[...] musicar é fazer parte de uma performance musical de alguma forma,
seja performando, escutando, ensaiando ou praticando, promovendo
material para a performance (que é chamado de composi¢do), ou
dancando. (SMALL, 1998, p. 9)

Ao considerar as pessoas como parte essencial da pratica musical, pois sem
elas ndo existe acdo, é possivel perceber que o significado da musica é criado a
partir do musicar. Por exemplo, quando a pessoa que ira performar cria uma relagéo
de carinho com a musica e tem o cuidado de toca-la da melhor maneira que pode.
Neste cenario, as pecas musicais existem para que as(os) performers tenham algo
para apresentar e ndao o contrario. “A performance nao existe para que pecas
musicais sejam apresentadas, pec¢as musicais existem para que performers tenham

algo para performar” (SMALL, 1998, p. 8, traducdo nossa).
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O verbo musicar implica estar envolvido, de forma direta ou indireta, com a
atividade musical, isso inclui as pessoas que compdem, as(os) interpretes, as(0s)
ouvintes, as(os) proprietarios das casas de show, as pessoas que dancam com a
masica, as que vendem os ingressos do show, as(os) responsaveis pela limpeza e
organizacgéo do local, entre outras fun¢gfes. O musicar € compreendido como uma
acao coletiva, a qual acontece a partir do encontro entre seres humanos e da
organizacao dos sons de uma maneira especifica (SMALL, 1998).

A atividade musical, que acontece atraves da interacdo entre seres humanos,
tem um papel importante na articulacio das localidades em que a acao acontece,
da mesma forma que esses locais influenciam diretamente na maneira que o
musical ocorre. Frente a isso, as autoras Suzel Reily, Flavia Toni e Rose Hikiji (2018)
trazem o conceito de “musicar local” (p. 18), o qual procura compreender a relacao
entre os discursos musicais e as experiéncias cotidianas das pessoas que fazem

parte destas localidades. Um dos objetivos destes estudos é

[...] demonstrar os processos na formacao do perfil das localidades através
da histéria das conexbes que convergiram e convergem nela e dos
encontros e friccBes promovidos no decorrer dos encontros, seja sua
abrangéncia regional, nacional ou transnacional. (REILY, TONI, HIKIJI,
2018, p. 18)

Considerando a musica como uma acdo gue acontece em um contexto
social, histérico e cultural especifico, distancio a ideia de uma Educacdo Musical
que esta relacionada somente ao ensino e aprendizagem da técnica de um
instrumento. O autor Wayne Bowman (2018) afirma que a educacgao precisa
identificar e incluir aspectos de ensino e aprendizagem que podem auxiliar pessoas
a se adaptarem gquando enfrentarem mudancas, transicdes ou falhas em suas
experiéncias cotidianas. Para ele, ‘treino musical’ e ‘educa¢do musical’ sdo coisas

distintas:

Treino musical prepara as pessoas para o que é: ele atende, desenvolve e
refina habitos ja existentes. Educacao musical, por outro lado, desenvolve
a pratica de mudar habitos — e nutre a capacidade de reconhecer quando
uma mudanca se torna uma necessidade. [...] Mdsica ndao é uma entidade
Unica, estavel e uniforme, mas sim uma forma de acdo humana que é
radicalmente plural, que sempre estd em mudanca, movimento e
evoluindo. (BOWMAN, 2018, p. 169, traducéo nossa)
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A educacdo deve auxiliar tanto as(os) professoras(es) quanto as(os)
alunas(os) a serem aprendizes, para que possam agir de maneira confortavel,
flexivel e com criatividade quando se depararem com situacfes inesperadas. E
para que isso seja possivel, ndo convém ensinar de acordo com valores definidos
e estaticos. Segundo o fildsofo John Dewey, as artes sdo importantes, pois elas
auxiliam a aliviar o preconceito de que objetos tem valores fixos e inalteraveis
(BOWMAN, 2018). Esses valores ‘fixos e inalteraveis’ ndo séo, de fato, do objeto,
eles sdo construcdes humanas. Em outras palavras, parto do pressuposto de que o
mundo estad em movimento e mudanca, as ideias ndo podem se prender a valores
fixos, elas precisam ser flexiveis e atentas a novos acontecimentos. “A visdo
pragmatica mencionada por Dewey esta baseada na convic¢do de que acao, ndo a
consciéncia ou a representacao de alguma ‘coisa’ chamada ‘realidade’, é a base da
vida humana” (BOWMAN, 2018, p. 169, tradug&o nossa).

Além disso, Bowman (2018) explica que h& diferencas entre os termos
‘educando sobre musica’ ou ‘educando a partir da masica’. O primeiro relaciona a
musica com o ‘treino musical’, o qual foca em praticas antigas, fundamentada em
valores fixos e ndo nos prepara para lidar com situacdes incertas do futuro. Nessa
pratica, sdo estipulados objetivos concretos e sdo desenvolvidas acodes
padronizadas, com o fim de atingir tais metas com éxito. O sucesso do treino é
medido pela eficiéncia e consisténcia, além disso, problemas e perguntas sao vistos
como obstaculos. Um de seus principais fundamentos € evitar a0 maximo o
fracasso; e para cumprir tal quesito, o controle é fundamental. Com os ‘treinos
musicais’, as ac¢des ja se iniciam com o foco nos objetivos finais, 0os quais sao
inquestionaveis e sua dedicacao € totalmente focada na maneira que essas metas
serdo atingidas. E possivel dizer, entdo, que quando tratamos o ensino de musica
como um treino, ndo estamos, de fato, educando, mas criando técnicos. Porém,
como afirma Bowman (2018), técnicos nao procuram por perguntas e
guestionamentos ou, muito menos, procuram modificar os objetivos pelos quais se
dedicam. Dessa forma, o treino evita pensar sobre questdes éticas, pois existe uma
objetividade absoluta, na qual essa maneira de pensar ndo convem (BOWMAN,
2018).

J& o ‘educar a partir da musica’ é associado com a Educac¢édo Musical, a qual
se concentra na tentativa de nos capacitar para lidar com mudangas e contribuir

com elas de forma significativa. Por se tratar de uma preparacao para situacoes
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incertas, essas praticas envolvem riscos e a consideragcado de que héa a possiblidade
de falhar. Na Educacg&o Musical, as perguntas sdo extremamente valiosas e vistas
como o uma chance de transformar, crescer, como um caminho para o
descobrimento. Os problemas, tanto na educacdo quanto na musica, Sdo 0 que
mantém a pratica viva e em movimento. Por conta disso, 0s objetivos na Educacgéo
Musical ndo sdo Unicos, fixos e estéticos, mas sdo sempre mdultiplos e
guestionaveis. Essas metas tém como objetivo transformar e procurar aprimorar
aspectos da vida. Diferente do treino musical, o sucesso é obtido através do que
Bowman (2018) chama de ‘fluéncia ética’. Isto é, a educacao € guiada pela pergunta
“Que tipo de pessoa € bom ser?” (BOWMAN, 2018, p. 171, tradugéo nossa), e,
focando na Educacdo Musical, a pergunta seria “De que forma a musica e a pratica
musical me/nos coloca em contato com isso?” (BOWMAN, 2018, p. 171, traducéo
nossa). A Educacéo Musical se preocupa com questdes como criatividade, encoraja
a responsabilidade e a iniciativa nas pessoas, de forma que elas sejam capazes de
transformar suas praticas, sejam elas educativas ou musicais, e que consigam
reconhecer quando mudancas s8o necessarias.

Como uma forma de colocar em pratica a Educag&o Musical, Bowman (2018)

sugere que possamos comecar da seguinte forma:

(1) Enfatizar a criatividade e performances com desempenho participativo
(que difere de apresentagfes), ndo so reinterpretagfes de pecas criadas
por outros; (2) superar nossa obsessdo por respostas definitivas e
substitui-las pela determinacdo de fazer perguntas melhores; (3) afastar-
se da exclusividade etnocéntrica, com a intencdo de se aproximar de ricas
e multiplas préaticas musicais que séo, de fato, diversas; (4) preferir focar
nos beneficios de préaticas musicais incluindo a todos, do que selecionar
somente alguns considerados como “talentosos”; (5) comprometimento
com o desenvolvimento da cidadania artistica e da responsabilidade civica,
que estdo bem longe da antiga nocdo de ensinar “somente musica”.
(BOWMAN, 2018, p. 174, traducdo nossa)

E importante ressaltar que, o ‘treino musical’ também tem sua importancia,
podendo, também, fazer parte da Educacé&o Musical. Mas, somente o treino nao é
capaz de contribuir para uma sociedade questionadora e consciente de seu
contexto social. Para isso, é preciso desenvolver diferentes habilidades, que, como
afirmei anteriormente, somente o treino musical ndo abarca. Acredito numa
Educacao Musical que considera o musicar como uma agao parte de um contexto
social que, de maneira criativa e problematizadora, pode questionar e transformar

concepcdes conservadoras de musica, tornando as(os) pessoas participantes
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dessa atividade conscientes de seu papel, tanto individualmente, quanto em
sociedade.

1.1 A mulher na musica

A partir de minhas vivéncias como mulher, professora e educadora musical,
passei a me questionar de que forma os estudos sobre género atravessariam o
ambito musical. A partir dessa indagacao e da concepcdo de musica e Educacéo
Musical apresentada, passo agora a refletir de que maneira a musica e as praticas
musicais interferem na producédo e na reproducao de caracteristicas marcadas pelo
género.

Green (2001) aborda que, em relagcdo a mdasica, existe um discurso que
atribui caracteristicas femininas e masculinas as(aos) musicistas. Contudo, ha uma
dificuldade de distinguir o que diferencia as mulheres da feminilidade e os homens
da masculinidade. Quando se trata de mulheres e homens musicistas, esse discurso
acaba emergindo, de forma implicita ou até explicita (GREEN, 2001). Os discursos
musicais sao construidos a partir de significados atribuidos a musica. Green (1997,
2000, 2001, 2012) diferencia dois tipos de significados musicais que contribuem
para a constituicdo de discursos musicais: o significado inerente e o significado
delineado.

O significado inerente se da na inter-relacdo entre a organizacdo dos sons
da mausica, também chamados de materiais musicais, que estdo intrinsecos na
musica (GREEN, 1997, 2001); e ocorrem nas associa¢des que a(o) ouvinte faz dos
materiais musicais existentes na musica. Essas associa¢fes dependem do contexto
histérico e musical da(o) ouvinte. A resposta da(o) mesma(o) em relagcdo aos
materiais musicais depende de sua competéncia e referéncia em relagéo ao estilo
musical. Para que a(o) ouvinte esteja familiarizada(o) com os sons da musica e que
ela(e) perceba os conhecimentos inerentes, a(0) ouvinte devera ter uma experiéncia
musical prévia deste estilo. Logo, uma peca musical pode ter significados
intrinsecos diferentes para cada um, dependendo de seu contexto. Por conta disso,
os significados inerentes sao artificiais, histéricos e aprendidos. Ja o significado
delineado se forma através da relacdo da musica com fatores extramusicais

simbdlicos associados com ela e com a forma que a musica é utilizada em seu



contexto social. Dentre os fatores podem estar, por exemplo, valores sociais e
politicos, assim como memoarias pessoais, entre outros (GREEN, 1997, 2001).

A partir de significados atribuidos a masica, sdo produzidos discursos
musicais marcados pelas relacbes de género. E de extrema relevancia
compreendermos que a maneira que as pessoas percebem a musica ndo esta
dissociado de seu contexto historico e social. Esses discursos musicais séo
construidos social e historicamente. Quando compreendermos que tais discursos,
gue sao, muitas vezes, reproduzidos como ‘verdades absolutas’ sdo construidos,
podemos entender que é possivel e que devemos questiona-los. A compreenséo
que existem diferentes significados musicais e que esses produzem distintos
discursos musicais € que € possivel desmistificar que existe um anico discurso

‘verdadeiro’.

[..] o discurso interpreta que algumas pessoas, biologicamente
determinadas como homens, tém caracteristicas “"femininas" e,
inversamente: que outras pessoas, biologicamente determinadas como
mulheres, tém caracteristicas "masculinas”. As linhas que diferenciam as
mulheres e a feminilidade dos homens e da masculinidade foram borradas,
e ainda assim a distincdo é invocada, implicitamente, se né&o
explicitamente, assim que comeg¢amos a falar sobre musicas ou masicos.
(GREEN, 2001, p. 22, traducéo nossa)

Além disso, ndo é possivel relacionar o feminino a todas as mulheres, ja que
ndo € possivel generalizar a categoria mulheres; caso contrario, estaria
desconsiderando as diversidades existentes entre as mulheres, que consistem de
diferentes classes sociais, racgas, lugares e que fazem parte de diferentes
agrupacoes sociais. Ao considerar a pluralidade dessa categoria, percebo também
gue é impossivel discorrer sobre todas as diferentes praticas de mulheres ao redor
do mundo. Por isso, quando menciono ‘praticas musicais das mulheres’, pretendo
trabalhar com o que Green (2001) chama de “perspectiva global” (GREEN, 2001, p.
23, traducdo nossa), a qual reconhece e expde aspectos comuns em relacdo as
praticas musicais das mulheres. A partir dessa viséo, é possivel atravessar a historia
das mulheres na masica, ‘0 que pode ser fundamental para as interpretacdes
discursivas da musica, das mulheres ou de ambos” (GREEN, 2001, p. 23, tradugéo
nossa).

O fato de vivermos em uma sociedade patriarcal, fez com que as praticas

musicais também fossem influenciadas por caracteristicas da mesma. O patriarcado

31



€ uma "forma de organizacgao politica, econdmica, religiosa, social baseado na ideia
de autoridade e liderangca do homem" (GARCIA, 2011, p. 16). O patriarcado atua,
também, no ambito da musica, afetando praticas musicais de mulheres dentro do

meio. A autora Lucy Green (2001) trabalha com o conceito de “patriarcado musical’,

O conceito que chamarei de “patriarcado musical” contribui para o
conhecimento da histéria das praticas musicais das mulheres. A divisdo do
trabalho musical em uma esfera publica em grande parte masculina e em
uma esfera privada em grande parte feminina € uma caracteristica da
historia da musica ocidental, bem como de muitas culturas musicais ao
redor do mundo. (GREEN, 2001, p. 25, traducédo nossa)

Ela explica que a divisdo do trabalho musical na esfera publica e privada
também é marcada pelo género, uma vez que a esfera publica €, em grande parte,
masculina, enquanto a privada € feminina. Apesar das mulheres serem bastante
ativas dentro da esfera assalariada e publica da musica, suas atividades, na maior
parte dos casos, sao relacionadas a esfera privada, o que reforca a imagem da
mulher ligada a caracteristicas ditas como ‘femininas’ (GREEN, 2001).

Como no caso da caracterizagdo mais geral do patriarcado que apresentei
anteriormente, a divisdo entre as duas esferas musicais ndo € drastica nem
absoluta. Pelo contrario, as mulheres tém sido, tanto no Ocidente quanto
em outros lugares, muito ativas na esfera publica e assalariada do trabalho
musical, na qual foram toleradas e até, em alguns casos, incentivadas. No
entanto, como no patriarcado em geral, o trabalho musical pablico das
mulheres tem sido amplamente baseado nas caracteristicas de seu
trabalho musical privado. Além disso, as mulheres participaram
principalmente de atividades musicais que, de alguma forma, permitem a
expressédo simbolica de caracteristicas "femininas". (GREEN, 2001, p. 25,
traducdo nossa)

O patriarcado musical, com a intencdo de tentar manter este sistema
machista no poder, opera com a estratégia de tolerancia e repressao; acordo e
oposicao, permitindo que algumas mulheres facam parte da esfera publica; porém,
praticando atividades relacionadas ao ambito privado, mantendo, assim, as divisdes
marcadas pelo género (GREEN, 2001).

Mas de que forma as mulheres ocupam esse lugar na esfera publica? O que
isso representa? O que acontece com as mulheres que fogem desse padrdo como,
por exemplo, as mulheres que tocam instrumentos? Para explicar como isso

acontece, Green (2001) trabalha com o conceito de exibi¢ao:
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Uma performance que €& metaforicamente semelhante a usar uma
mascara. Nesse sentido, podemos interpretar que quem se exibe se
apresenta e, a0 mesmo tempo, se protege através da mascara. Portanto,
0 que é ensinado é a mascara. No entanto, a exposi¢cao nao é tanto um ato
Unico da pessoa que a realiza, como uma relacdo, um intercambio
mutuamente construido por quem se mostra ou por quem contempla.
(GREEN, 2001, p. 31, traducéo nossa)

Dentro da interpretacdo musical, a mascara criada neste ato de exibir-se esta
entrelacada com a musica. Para ilustrar isso, Green (2001) explica duas formas de
exibicdo®, para, posteriormente, aplica-las a interpretacdo musical.

Como ponto de partida, Green (2001) explica a diferenca entre uma situacao
de exibicdo completamente intencional e a exibicdo ndo intencionada. A intencao
plena de se exibir tem como Unico objeto da interpretacdo a exibicdo por si s6
(GREEN, 2001). Com isso, ela faz uma analogia ao striptease, o qual ndo seria
apenas o corpo nu em si mesmo, mas “o ato intencionado de revelar, a construgéo
passo a passo da mascara metaférica que constitui, neste caso, a atracao”
(GREEN, 2001, p. 32, traducdo nossa). Dessa maneira, 0 striptease ndo tem
nenhum outro artefato de exibi¢cdo, que ndo o proprio ato em si.

Por outro lado, existe a exibicdo nao intencionada (GREEN, 2001). Neste
ato, € como se o corpo fosse uma extensdo do cenario, ele esta presente, porém
nao é a atracao principal, ele esta ali, pois sem ele o objeto que a(0) artista quer
exibir, de fato, ndo seria possivel. Ja relacionando com a musica, podemos dar o
exemplo de uma(um) musicista expondo sua musica. A(0) musicista esta no palco,
com a intencdo de mostrar sua musica, porém para que isso seja possivel, seu
corpo também é visto. Apesar de néo ser o principal foco de atencéo, os efeitos do

corpo exposto sao inevitaveis.

® Green (2001) aponta uma distingdo entre a exibicdo institucionalizada e a exibicdo informal. A
exibicdo institucionalizada se refere a “um estagio em que se reconhece que a prépria exibicdo é um
elemento pertencente a uma representacao. Geralmente ocorre em um teatro ou em algum espago
com uma separacdo simbolica equivalente entre uma plateia e quem a faz. Por outro lado, quando
falo de ‘exibigdo informal’, refiro-me a que ocorre ao nosso redor: nas ruas, nos locais de lazer e
trabalho, através da adocao insinuante em diferentes sentidos de determinadas posturas, modos de
olhar, tons vocais, inflexdes vocais, roupas ou outros acessorios e equipamentos. E evidente que
eles nunca serdo completamente separados, nem se opdem a ambos os tipos de exposicdo. O
institucionalizado, em particular, pode captar muitas das nuances da exposi¢do informal. Porém, a
exibicdo Institucionalizada se distingue na medida em que ocorre em midias dedicadas
exclusivamente a ela ou em determinados contextos” (Green, 2001. p. 32)”. Neste trabalho, quando
desenvolvo sobre o conceito de exibicAo me refiro especificamente ao conceito de exibicdo
institucionalizada, trazido por Green (2001).
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Os aspectos da exibicdo simbolizada pelas(os) intérpretes musicais nao
acontecem somente em apresentacdes nas quais a(o) intérprete tem contato direto
com o publico, mas acabam se transformando em caracteristicas que formam
significados musicais (GREEN, 2001). Da mesma forma que o local de uma
apresentacao, a classe social do publico, ou até mesmo o figurino da(o) intérprete
fazem parte do que constitui o significado delineado da mdusica; além disso, a
exibicdo corporal da(o) intérprete também influencia, na formacéo de tal significado.
Para Green (2001), a exibicdo ndo € somente uma associacdo com um elemento
extra musical, mas acaba por adentrar e influenciar a(o) ouvinte e sua experiéncia
musical. E, de acordo com o que a autora vem desenvolvendo, é possivel perceber
ao longo da histéria da musica, que a exibicdo é outro fator marcado pelo género,
na qual a exibicdo estd relacionada com o ‘feminino’, enquanto o papel de
espectador esta relacionado ao ‘masculino’ (GREEN, 2001).

O lugar de exibicédo é ligado ao feminino porque, como explica Green (2001),
na cultura Ocidental, a exibi¢do institucionalizada tem ligac&o direta com o campo
da sexualidade, ndo sendo somente exibido a partir do striptease, mas também a
partir de composi¢cdes musicais. De forma geral, quem executa a posicdo da
exibicdo sexual sdo as mulheres, enquanto os homens ocupam o lugar de
espectadores. Dessa maneira, quando uma mulher esta em um papel de exibicao,
ou seja, se mostrando nos palcos, ela esta reafirmando sua feminilidade; ja quando
um homem se apropria dessa posicdo, a sociedade tende a associa-lo a uma figura

‘feminina’.
1.1.1 A cantora e a professora como reafirmac¢ao da feminilidade

Por conta do sistema do patriarcado musical e seu sistema de acordo e de
oposicdo, as mulheres puderam, sim, fazer parte da esfera publica musical; porém,
nem todas as praticas eram incentivadas. As atividades permitidas as mulheres séo
aguelas que reafirmam a feminilidade. Dessa forma, as mulheres ocuparam o seu
lugar como cantoras, pois o canto afirma definicbes patriarcais da feminilidade
(GREEN, 2001).

Quando escutamos a musica cantada por uma mulher, entre uma
infinidade de perfis derivados dos contextos de producao, distribuicdo e
recepcdo da musica, haverd um perfil marcado por género, um perfil de
sua exposicdo, sua feminilidade. (GREEN, 2001, p. 38, traduc&o nossa)
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Green (2001) levanta quatro aspectos que confirmam a afirmacéo da
feminilidade na posicdo de cantora: 1) A concentracdo autbnoma, porém sedutora
do corpo; 2) a relacdo com a natureza; 3) aparéncia da disponibilidade sexual e 4)
a simbolizacdo da preocupacdo maternal.

Em relacdo a primeira caracteristica, € importante relembrar que a exibigdo
constroi uma mascara metaforica que protege, mas também, chama atencéo para
0 corpo, e nainterpretacdo musical essa mascara é mesclada com a musica. Apesar
de quem se exibe de forma plena intencionalmente ndo faca nenhuma outra
atividade além da proépria exibicdo em si, em uma interpretacdo musical, o canto é
mesclado com a mascara metaférica construida e o corpo esta presente nessa
interpretacdo (GREEN, 2001). O corpo ndo estd somente presente no canto, ele é
o proprio instrumento. O fato da exibigdo vocal ser algo diretamente ligado ao corpo
da mulher, faz com que ela tenha mais liberdade de ac&o. Porém, ao mesmo tempo,
esse corpo é uma ameaca aos espectadores, papel esse considerado masculino;
logo, € um perigo para 0s mesmaos, pois 0 corpo em exibigdo tem o poder de seduzir.
Nessa logica, a “posicao tipicamente contraditéria, com a seguranga da voz
incorporada e o perigo de seducéao, afirma-se a feminilidade” (GREEN, 2001, p. 37,
traducao nossa).

Ja o segundo fator esté ligado a caracteristica patriarcal da relacdo da mulher
com a natureza. Neste sistema, o feminino tem um vinculo com a natureza e o
masculino com a ciéncia, e a sociedade atribui o feminino a mulher e o0 masculino
ao homem. Com o fim de controle da natureza, o homem cria tecnologias, além de
ter poder de controle sobre o corpo das mulheres. Sendo o canto um instrumento
oriundo do corpo, ela ainda estd em conexdo direta com a natureza, sem a
interferéncia de nenhuma tecnologia. Por conta disso, ao se conectar com seu
corpo, a cantora reafirma sua feminilidade e, dessa maneira, se conecta a natureza.

O terceiro ponto indica a suposta disponibilidade sexual publica da cantora,
que faz parte da esfera publica assalariada e a qual exibe seu corpo. Por esse

motivo, a cantora é associada a imagem de prostituta.

Embora ela ndo esteja envolvida em um ato de exibicdo totalmente
intencional, a cantora de frente para o publico se aproxima perigosa e
sedutoramente dessa situacdo. Por esse motivo, € uma ameaca e, como tal,
€ exposta a abusos. (GREEN, 2001, p. 38, traducdo nossa)
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Por ultimo, em contradicdo com esta Ultima associacao, a cantora também é
relacionada a imagem de mée, que canta canc¢des de ninar para seu bebé. Aqui, a
mulher est4, novamente, vinculada as atividades domésticas da esfera privada.

De acordo com Green (2001), em todas as épocas, o canto foi a area na qual
as mulheres tiveram mais liberdade de atuacdo em comparagcdo com outras
atividades, como tocar outros instrumentos ou, ainda mais raro, compor. Apesar
disso, ainda nao tiveram uma total autonomia, sendo essa permissdo parte do
sistema patriarcal da musica, o qual reafirma a feminilidade das mulheres dentro
dessa ldgica.

Ainda € importante lembrar que ha uma grande diferenca quanto aos padrées
atribuidos as mulheres brancas e negras. As mulheres negras, era e ainda é
atribuido o que a autora Patricia Hill Collins chama de “jezebel, a prostituta ou a
hoochie”” (COLLINS, 2019, p. 155); que apesar de escrever sobre a realidade da
mulher negra estadunidense, essa também se assemelha a imagem da mulher
negra no Brasil. O controle da sexualidade das mulheres negras € um aspecto
fundamental para sua opressdo. A imagem das jezebéis surgiu na época da

escravidao e sua funcéo era

[...] relegar todas as mulheres negras a categoria de mulheres sexualmente
agressivas, fornecendo assim uma justificacéo eficaz para os frequentes
ataques sexuais de homens brancos relatados pelas mulheres negras
escravizadas. A imagem de jezebel cumpria ainda outra funcdo. Se as
mulheres negras escravizadas eram retratadas como detentoras de um
apetite sexual excessivo, 0 resultado esperado seria 0 aumento da
fecundidade. Ao impedir o cuidado que as mulheres afro-americanas
poderiam dedicar as filhas e aos filhos delas — o que fortalecia as redes
familiares negras — e obriga-las a trabalhar no campo a ser “amas de leite”
das criangas brancas” e a cuidar emocionalmente deles, os brancos
proprietarios de escravos vincularam as imagens de controle da jezebel e
da mammy & exploragdo econdmica inerente & instituicdo da escravid&o.
(COLLINS, 2019, p.155).

Ja as mulheres brancas eram e continuam sendo limitadas a esfera privada,
na qual ndo se permite ter acesso ao conhecimento e liberdade; diferentemente do
gue ocorre com os homens. Sua funcéo, como mulheres, se resume a criar, educar
e transmitir o que lhes era ensinado no ambito privado (ROMERO, 2010); isto é,

suas atribuicbes eram as de ‘mées’ ou ‘esposas’. Qualquer outra fungdo que

7 “Expresséo coloquial pejorativa que designa uma mulher jovem, promiscua e que se veste de forma
sexualmente provocante” (COLLINS, 2019, p. 155)
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afastava as mulheres brancas desses padrbes era restrita, como por exemplo a
composi¢cdo. Essa, associada a razdo, enquanto o feminino era ligado ao
sentimento. Logo, quando haviam composicdes feitas por mulheres, elas eram, em
sua maioria, taxadas de baixa qualidade e, também, ingénuas. Sendo, quando nao
tinham esse cunho sentimental, eram consideradas ‘masculinas demais’, por isso
inadequadas para elas (ROMERO, 2010).

N&o é so através do canto que essa feminilidade é afirmada, ocorre 0 mesmo
no ensino da musica. Essa atividade ligada ao cuidado €, em sua maioria, também

atribuida as mulheres.

Essa reproducéo ocorreu quando, no contexto do patriarcado [...], as
mulheres assumiram suas posi¢cdes como donas de casa, cuidadoras de
criangas e guardias da tradicdo cultural. Nesse papel, a mulher do saldo,
gerente de musica, professora de musica e mée podem satisfazer todas
as caracteristicas de feminilidade atribuidas ao seu sexo, participando
apenas da performance musical quando tiverem os perfis "femininos"
adequados e o problema de exibicdo sexual em uma performance que, de
gualquer forma, ocorre apenas nos meios domésticos e educacionais, nao
tem porqué incomodar alguém. De maneira semelhante ao canto, as
funcdes de ensino e transmissdo de certos tipos de musica supdem o
acesso das mulheres, a entrada do fato da feminilidade nos perfis
musicais. (GREEN, 2001, p. 55-56, tradu¢&o nossa)

Dessa maneira, é possivel observar que a feminilidade, de acordo com as
perspectivas patriarcais, é atribuida de diferentes formas as mulheres. Tais
caracteristicas influenciaram praticas musicais de mulheres ao longo da histéria e

repercutem até os dias atuais.

1.1.2 Ainstrumentista e compositora como ruptura do perfil masculino

Por ser uma préatica na qual a feminilidade é afirmada, o canto é uma
expressao musical mais permitida as mulheres dentro do ambito musical. Por outro
lado, uma mulher, ao tocar instrumentos musicais, vai contra as quatro
caracteristicas da feminilidade sustentadas pelo patriarcado musical, que sdo: 1) a
dicotomia da concentracdo autbnoma e sedutora do corpo; 2) a conexdo com a
natureza; 3) a aparente disponibilidade sexual e 4) a simbolizacdo da preocupacéao
maternal (GREEN, 2001). Esses pontos sdo cruciais para compreender a privacao
gue mulheres sofrem ao tocar um instrumento ou compor em meio de um sistema

musical patriarcal.
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Escrever foi dificil. Pintar, esculpir, compor musica, criar arte foi ainda mais
dificil. Isso por questdes de principio: a imagem e a musica séo formas de
criacdo do mundo. Principalmente a musica, linguagem dos deuses. As
mulheres sdo impréprias para isso. Como poderiam participar dessa
colocacdo em forma, dessa orquestracdo do universo? As mulheres
podem apenas copiar, traduzir, interpretar. Ser cantora lirica, por exemplo.
(PERROT, 2007, p. 101)

Em relac&o ao primeiro ponto, quando uma mulher toca um instrumento, a
exibicdo de seu corpo ndo acontece de forma plena. O instrumento acaba por ficar
entre o corpo da mulher e da(o) espectadora(or), interrompendo o carater central da
manifestacédo da intérprete e a sintonia com o seu corpo. I1Sso nos leva ao segundo
ponto. A0 manejar um instrumento, a mulher acaba por controlar uma tecnologia, o
gue a afasta do seu vinculo com a natureza. Ndo somente isso, nessa posicao, ela
passa da funcao de ser controlada pelo homem para o posto de controladora, vista
COmMOo uma ameagca ao sistema.

Quanto ao terceiro aspecto, o qual trata sobre a disponibilidade sexual da
mulher, o instrumento, mais uma vez, reduz a plenitude de intencdo da exibi¢édo, o
que faz com que a interpretacdo musical deixe de ser ‘um convite sexual’,
diferentemente da cantora. O fato de o instrumento quebrar com as caracteristicas
da feminilidade € chamado por Green (2001) de “poder interruptor’ (p. 59) do
instrumento.

A partir dessa visdo, quando um intérprete masculino toca percussao, nao
escutamos um homem tocando uma musica percussiva, escutamos somente a
musica. Porém, quando uma mulher se dispde a fazer o mesmo, acontecem
comentarios surpresos das(os) ouvintes, como alguns que ja escutei como ‘Olha
essas gurias tocando!’. Para a sociedade, o fato de a intérprete instrumental ser
mulher faz parte do significado delineado como uma quebra de definicdes
patriarcais da feminilidade; deste modo, o género influencia na forma que a(o)

ouvinte interpreta e percebe os significados inerentes da musica.

Consequentemente, a interpretacdo instrumental das mulheres ¢é
potencialmente interruptor de duas maneiras: pode romper nossas
construcBes patriarcais de feminilidade, de senso comum, implantando
perfis novos e abrasivos de exibi¢do, e pode atrapalhar nossa percepcao
de significados musicais inerentes, inserindo aqueles perfis no filtro de
masculinidade através dos quais geralmente os ouvimos. A presenca dos
perfis influenciard nossa percepcao dos significados inerentes, de tal
maneira que ndo apenas parece que aprovamos a feminilidade porque
sabemos que uma mulher esta tocando ou porque a vemos interpretar, ou
seja, ndo apenas pelos perfis da musica, mas pelo som, pelos significados
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intrinsecos ou pelo que consideramos ser "musica em si". (GREEN, 2001,
p. 61, traducdo nossa)

E, por fim, o quarto elemento da feminilidade, no qual o instrumento age
como interruptor, ficando entre a mulher e sua ligacéo do corpo com a natureza e
causando a falta da disposicdo sexual da intérprete, ndo € possivel ligar a mulher a
imagem de méae ou prostituta. Dicotomia, essa, que prevalece em torno da mulher
e que, ao nao poder ser relacionada a nenhuma das duas, faz com que o patriarcado

musical seja abalado.

A exibicdo que realiza, ao em vez de ser a do passaro que canta divertido
ou sedutor, € a de um ser mais controlado e racional que se mostra capaz
de usar a tecnologia para lidar com uma situacdo. [...] a interpretacéo
instrumental das mulheres ameaca quebrar as definicbes patriarcais e
oferece uma feminilidade que controla, uma feminilidade que se aliena em
um objeto e usurpa o mundo. (GREEN, 2001, p. 59, traducdo nossa)

A exibicao da(o) intérprete instrumental também acontece de acordo com o
género, independente de qual seja, a diferenca € que se manifestam de formas
distintas para as intérpretes mulheres e para os homens. Os aspectos que rompem
com definigbes patriarcais da feminilidade e que contradizem a afirmagao das
mulheres a imagem do feminino acabam, por outro lado, afirmando a masculinidade
(GREEN, 2001). Logo, nesse contexto, tocar instrumentos esta ligado ao masculino.

Dentro da interpretacdo musical foram socialmente construidos padrées que,
ao longo da histéria, sédo percebidos como ‘normais’; e o que contradiz tais padrées,
€, entdo, interpretado como estranho. Foi construida como norma que O
instrumentista € o homem, podendo ser comparada como se fosse uma lente
transparente, a qual ndo é possivel ver, mas esté la. Além disso, ela s6 ndo esté |4,
como a sociedade vé através dessa lente, e, isso, Green (2001) chama de “perfil
masculino da interpretacao”. Por conta dessa norma, quando nos referimos a
mulheres que tocam instrumentos, mencionamos o0 termo “mulheres
instrumentistas” (GREEN, 2001. p. 82), ja que a palavra instrumentista € ligada o
masculino. “E tomado como norma, o que significa que ndo é considerado, que
aparentemente nao é delineado” (GREEN, 2001, p. 60).

O perfil masculino da musica também se destaca quanto a composicao.
Quando escutamos uma composi¢ao, Nao nos atentamos somente aos significados

intrinsecos da musica, entramos também em contato com 0S processos mentais
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da(o) compositora(or). Por ser considerada um ambito musical no qual a mente
prevalece, por existir 0 quesito mente, a composi¢ao é associada ao masculino, por
isso, as mulheres foram excluidas dessa funcdo mais do que qualquer outra
atividade musical (GREEN, 2001).

As mulheres nado tinham acesso a educagao necessaria para acompanhar os
homens em relacdo as inovagdes dentro da musica, por isso, foram, cada vez mais,
negligenciadas em relacdo a suas composi¢cfes. Porém, a falta de acesso ao
conhecimento ndo impediu que mulheres pudessem compor. Muitas compositoras
eram reconhecidas, sobretudo, como intérpretes. O canto foi um elemento de
grande importancia para as compositoras, muitas cantavam suas proprias
composicdes e essa era uma das Unicas maneiras que elas conseguiam se mostrar
como tais.

A falta de acesso a educacdo, o discurso que afirmava que mulheres eram
emotivas demais para compor e que néo tinham capacidade mental suficiente para
executar a composicao, favoreciam a exclusdo das mesmas dessa atividade. A
feminilidade &, inclusive, utilizada como artificio para desqualificar uma composicao.
Quando a qualidade da mesma é inegavel, tende-se a negar o género da
compositora. O conhecimento das tecnologias, das vozes e instrumentos
necessarios para a composi¢cdo, além da sabedoria de técnicas que eram
necessarias para composicoes instrumentais de grande formato sdo caracteristicas
ligadas ao masculino. Uma mulher, ao ocupar esse lugar de controle das

tecnologias e de tanta sabedoria, seria uma ameaca ao patriarcado musical.

Mas as compositoras e mesmo as maestrinas sao raras; dir-se-ia que as
orquestras ndo gostam de ser dirigidas por uma mulher. O reconhecimento
tardio a Betsy Jolas (nascida em 1926), grande dama da mdusica
dodecafbnica, proxima de Pierre Boulez e de Henri Dutilleux, com quem
inicialmente trabalhou, é excepcional. (PERRQOT, 2007, p. 105)

Até mesmo em musicas que sao um grande marco dentro da musica popular
brasileira pode ter tido uma mulher negra como compositora, mas que, apesar de
ter se manifestado sobre o assunto, ndo foi atendida. A musica “Pelo Telefone™®,
lancada em 1917 e reconhecida como o primeiro samba gravado no Brasil, foi
lancada como criacdo de Donga e Mauro de Almeida; porém, Tia Ciata, uma das

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=U_JoWvXTQ60 - Interpretagdo de Beth
Carvalho e V6 Maria — Acesso em: 16 fev. 2020.

40


https://www.youtube.com/watch?v=U_JoWvXTQ6o

41

Tias Baianas mais reconhecidas dentro da musica, juntamente com Jodo da Mata,
Germano e Hilario reclamaram da autoria dessa musica, alegando que ela também
foi composta por eles (GOMES, 2017). Até mesmo uma parodia feita da musica

sugere a real participacéo de Tia Ciata como autora do samba:

Pelo telefone/ A minha boa gente/ Mandou avisar/

Que o meu bom arranjo/ Era oferecido/ Para se cantar./

Ai, ai ai, / Leve a mao na consciéncia, / Meu bem, /

Ai, ai ai, / Mas porque tanta presenca, / Meu bem?

O que caradura/ De dizer nas rodas/ Que esse arranjo € teu!/
E do bom Hilario/ E da velha Ciata/ Que o Sinhd escreveu.
Tomara que tu apanhes/ Para ndo tornar a fazer isso,/

Escrever o que é dos outros/ Sem olhar o compromisso.
(GOMES, 2017, p.112)

Entretanto, foi dado pouca importancia sobre a contestacdo de Tia Baiana
juntamente com outros sambistas sobre sua participagdo no processo de
composicdo da musica (GOMES, 2017). Para Gomes (2017), € importante ressaltar
que se Tia Ciata reivindicou a autoria de “Pelo Telefone”, € porque ela tinha
autoridade, dentro das rodas, como compositora de samba. Apesar de nao ser nada
simples encontrar informacdes, existem evidéncias que apontam que Tia Ciata era

uma mulher influente no meio musical de sua época, e ela ndo era a uUnica.



Figura 1 - Imagem de Tia Ciata

Fonte: Retirada do site Wikipedia.
(Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Tia_Ciata — Acesso em: 16 fev. 2020)

Desta maneira, € perceptivel que no ambito musical as mulheres, ao
reafirmarem sua feminilidade, sé&o parcialmente aceitas pelo patriarcado musical. Ja
guando existem fatores que associam mulheres ao controle de tecnologias e da
mente, acabam por interromper essas perspectivas de feminilidade patriarcais. E
quanto a Educacdo musical? De que maneira sdo produzidos e reproduzidas

guestdes marcadas pelo género?

1.2 Educacao Musical e Género

As aulas de musica séo lugares nos quais sdo produzidos e reproduzidos
significados e praticas musicais marcadas pelo género. O sistema educativo tem
um papel de agente socializador, por isso, participa ativamente da construcéo das
identidades de género. Nesses contextos sédo produzidos e transmitidos cédigos de
género impostos por cada sociedade e/ou grupo cultural. Cédigos, esses, que
influenciam de maneira direta no que é considerado feminino e masculino, tornando-
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0S regras sociais que determinam a aquisi¢cao dessas duas identidades (GREEN,
2001; DIAZ MOHEDO, 2005).

A percepcéao da diferenca é um fator basico em todo processo identitario.
E assim em relac&o a etnia, a classe e o género. Em todos esses casos
procuramos e estabelecemos expressdes indexicais que visam reforcar
uma diferenciacdo baseada no diferente local de nascimento, na diferente
distribuicdo de riqueza ou na diferenca sexual. Em nossa sociedade o
corpo, os gestos, a vestimenta e o penteado sdo expressdes indexicais
destinadas a marcar uma ordem, uma atribuicéo de género. Também o uso
que acontece na musica contribui a ele. (MARTI, 1999, p.36, traducio
nossa)

A tentativa de superar caracteristicas patriarcais do sistema educacional ndo
€ uma tarefa facil, isso porque, essas se escondem atrds de uma fachada de
neutralidade de tal maneira, que séo invisibilizadas e nos fazem acreditar que néo
existem (DIAZ MOHEDO, 2005).

A pesquisadora M2 Teresa Diaz Mohedo (2005) afirma que as praticas
docentes fazem parte da transmissdo de caracteristicas patriarcais do sistema
educacional. Ao considerarmos que género € uma “construgcao social, cultural e
histérica que se realiza em um determinado tempo, espago e cultura” (DIAZ
MOHEDO, 2005, p. 571), é possivel afirmar que dentro de rela¢des educacionais
as informagdes sédo selecionadas e transmitidas a partir de uma determinada
cultura.

A pratica docente tem papel determinante na socializacdo das(os)
estudantes. Quanto as aulas de musica, nessas sdo dados exemplos, utilizados
materiais e repertorios que, em sua maioria, escondem mulheres ou as colocam
como segundo plano. Isso contribui para a construcao de identidades masculinas e
femininas e reforcam caracteristicas que foram, ao longo da histéria, associadas a
cada uma dessas identidades (DIAZ MOHEDO, 2005).

Quando percebi que as aulas de musica sdo marcadas pelo género, percebi
gue tais caracteristicas ndo sdo somente transmitidas em aulas regulares de muasica
em instituicbes formais de ensino, mas também acontecem a partir de praticas
musicais.

Em relacéo a isso, a escritora Nieves Hernandez Romero (2010) assegura
gue foram feitos diversos estudos para analisar as preferéncias de pessoas ao

escolherem um instrumento para tocar. Ela cita um exemplo:
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[...] musicos tocaram, as criangas de educacdo infantil, diferentes
instrumentos. A seguir, as criangas deviam escolher algum. A concluséo é
gue costumam escolher aqueles tocados por intérpretes de seu mesmo
sexo. Voltamos & idéia dos referentes. E importante mostrar exemplos nos
guais homens e mulheres toquem instrumentos habitualmente associados
ao outro sexo. (ROMERO, 2010, p. 85)

Esse exemplo reforca o quao importante é que a escola ofereca para as(aos)
estudantes exemplos de condutas e modelos que problematizem o feminino e o
masculino, que normalmente é transmitido dentro dessas instituicdes. O fato de
mulheres e homens se ajustarem a esses comportamentos que sao considerados
adequados de acordo com seu respectivo género, é uma forma de renunciar sua
propria liberdade, mas que nem sempre é feita de maneira consciente (DIAZ
MOHEDO, 2005, p.572).

Esse tipo de preconceito é muito mais usual do que o desejavel, e é
transmitido na aula de musica de muitas maneiras diferentes: as vezes,
pela linguagem associada a musica e ao tipo de discurso pedagdégico que
ocorre na sala de aula, mas em outras, muitas vezes, através de livros que
mostram informagfes tendenciosas sobre as mulheres, a falta de
consideracdo dada as suas contribuicbes musicais ou 0s juizos de valor
que s&o emitidos sobre eles. (DIAZ MOHEDO, 2005. p. 571, tradugéo
nossa)

Por conta do disfarce da existéncia de caracteristicas patriarcais no sistema
educacional, Diaz Mohedo evidencia que questdes de género devem ser estudadas
por professoras(es) de musica, pois isso favoreceria “a mudanca de atitudes e
praticas baseadas em uma interpretacdo da diferenca sexual como sindnimo de
desigualdade, uma vez que permeia muitas areas de nossas vidas” (DIAZ
MOHEDO, 2005, p. 571). As(os) docentes precisam compreender que suas praticas
fazem parte da producéo e transmisséo de caracteristicas relacionadas ao género
e que gque suas(seus) alunas(os) irdo se basear nessas informacdes
compartilhadas.

Faz parte da formacao de professoras(es) ndo somente suporte pratico, mas
também recursos que as(0s) tornem conscientes do contexto social em que estao
inseridas(os) e no qual irdo atuar como professoras(es) em um processo de ensino
e aprendizagem. E preciso que futuros docentes compreendam que seus discursos
e comunicag&o, tanto quanto sua pratica, ndo sdo neutros (DIAZ MOHEDO, 2005).
Até questdes que podem parecer algo de livre escolha como, por exemplo, a

escolha de tocar um instrumento musical, sdo condicionadas por visdes que
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carregam algum estere6tipo de género e de condutas que se adequam, ou nao, a
um determinado género. Nesse sentido, existem estudos que mostram que a
preferéncia por algum instrumento especifico ou por algum género musical sdo
influenciadas por questdes de género®.

O patriarcado musical contribuiu para que ao longo da histéria existissem
periodos em que as mulheres tiveram tanto maior quanto menor liberdade em
relacdo a suas praticas musicais. A partir das diferentes funcbes atribuidas
socialmente, os discursos patriarcais diferenciam mulheres e homens de forma
intencional. Aos homens era permitido estar presente na esfera publica, o que
possibilitava que eles tivessem acesso ao conhecimento e a liberdade. Enquanto
as mulheres foram privadas de acesso aos conhecimentos musicais e tiveram sua
imagem associada a natureza, ao corpo, a dicotomia da seducéo relacionada com
a mulher negra, além da pureza relacionada com a mulher branca.

Acredito que baseada na concepcédo de Educacdo Musical como forma de
contribuir com a sociedade, através de estudos sobre as praticas musicais de
mulheres e a maneira que o patriarcado musical ainda controla tais praticas, €
possivel promover uma Educacéo Musical critica em relacdo a questdes de género.
Construindo assim, uma forma de pensar e criar outros caminhos de educacéao,
pesquisa e musica. Posso chamar de uma possivel Educacao Musical Feminista, a
qual pense criticamente em praticas musicais de mulheres, na producdo e
reproducéo de discursos musicais e de que modo podemos resistir ao patriarcado
musical através da educacao.

Apbs discorrer sobre a minha trajetoria na infancia e na Universidade, percebi
a minha formac&o como musicista e artista teve muitas influéncias das mulheres
gue me acompanharam nesse processo. Especificamente das integrantes do grupo,
PEPEU. As conversas, as apresentacdes e a cumplicidade com as mulheres que
participavam do grupo tiveram ligacdo direta na minha compreensao sobre o ser
mulher dentro da musica e, também, dentro da percussdo. Entdo, apds pensar e
repensar o porqué da escolha desse grupo e desse espaco para essa pesquisa,
percebi que nenhum outro espaco ou grupo de mulheres faria mais sentido do que

esse para que essa presente pesquisa fosse realizada.

9 Ver exemplo de estudos sobre essas tematicas em: DA SILVA, Helena Lopes. Declarando
preferéncias musicais no espacgo escolar: reflexdes acerca da construcdo da identidade de género
na aula de musica. Revista da ABEM, v. 12, n. 11, 2004.
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1.3 O grupo de percussao: PEPEU

O Programa de Extensdo em Percussao (PEPEU) teve seu inicio no segundo
semestre 2013, sendo uma iniciativa de Mr. José Everton da Silva Rozzini,
percussionista e professor adjunto do Centro de Artes da Universidade Federal de
Pelotas (UFPEL). O PEPEU foi criado com o objetivo de unir a comunidade e a
cultura local com a Universidade (FERNANDES, DA SILVA, 2018). Assim, torna-se
pioneiro dentro do espaco académico e, mesmo, da cidade de Pelotas/RS, pois
integra ensino com a pratica percussiva. As principais atividades desse grupo
encontram-se na Sala de Percusséo do Laboratorio de Artes Populares Integradas
(LAPIS), da UFPEL.

O PEPEU é um projeto de extensao e, por isso, € interessante constatar o
que Fucks (2014) expbe, que grande parte da aprendizagem musical dos
estudantes ocorre fora das escolas. Por isso reafirmo a importancia de trazer o
estudo sobre a Educacdo Musical dentro desse grupo e investigar de que forma
esse processo acontece em um lugar que ndo é o ensino regular.

O grupo de percussdo em questao € composto por pessoas de diferentes
faixas etarias, classes sociais e etnias. A maioria de seus integrantes sao
estudantes de diversos cursos da prépria Universidade, predominando a presenca
de discentes de Licenciatura em Musica da UFPEL, além de contar com musicos e
pessoas da comunidade local (FERNANDES, DA SILVA, 2018). Dessa maneira, 0
grupo é formado por pessoas que possuem diferentes interesses e personalidades,
gue através de seu cotidiano séo ligadas pelo amor a musica percussiva. O grupo,
gue possui um perfil heterogéneo, tem a percussao como ponto em comum, 0 que
estimula o desenvolvimento de acdes e reflexdes para a construcdo de experiéncias
(FERNANDES, DA SILVA, 2018).

Tendo tantas(os) professoras(es) e/ou futuras(os) professoras(es), reitero a
importancia de pensar sobre de que forma as relacdes de género sédo reproduzidas
dentro e pelo do grupo. Levar essa discusséo para dentro do grupo é uma maneira
de problematizar, juntamente com essas(es) futuras(os) docentes, sobre suas
opcoes ideoldgicas e de que forma suas praticas docentes e musicais contribuem

na construcdo e reproducéo do feminino e do masculino.
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Faz parte da formacgé&o de professoras(es) ndo somente suporte pratico, mas
também recursos que as(0s) tornem conscientes do contexto social em que estédo
inseridas(os) e no qual irdo atuar como professoras(es) em um processo de ensino
e aprendizagem. E preciso que futuros docentes compreendam que seus discursos
e comunicagio, tanto quanto sua pratica, ndo sdo neutros (DIAZ MOHEDO, 2005).

Dentro do grupo tive a oportunidade de criar lagos de amizade e carinho,
principalmente com as mulheres que fizeram e fazem parte dele. Essa relacdo com
elas e o cotidiano de nossas praticas me fez perceber a importancia de mulheres
integrarem o PEPEU. Contudo, apds quase seis anos sendo parte do grupo, percebi
que, assim como em Varios outros lugares, diversas préaticas dentro do PEPEU
reproduzem caracteristicas patriarcais. Ao estudar sobre praticas musicais de
mulheres e sobre discursos musicais patriarcais, compreendi a importancia de
discutir sobre tais teméticas dentro do PEPEU. Por compreender o meu ingresso no
grupo como ponto essencial para que eu pudesse questionar tanto o meu lugar,
como o lugar de outras mulheres na musica, vou contar para Vocés como iniciei a
fazer parte do mesmo. E de como, ao longo dos anos, fui descobrindo a importancia
desse meu encontro com o0 grupo e, principalmente, com as mulheres que

integraram ele.

1.3.1 Eu e 0o PEPEU

‘Da uma passadinha ali na 401...". Me deparo com inameros instrumentos
gue eu nem sequer sabia o nome, alguns coloridos, grandes, outros de metal
pequenos. ‘O que estou fazendo aqui?’ era a Unica frase que passava pela minha
cabeca. Timida e extremamente insegura, pois tinha a total convic¢do que nao seria
capaz de tocar nenhum deles, afinal, o que era aquilo tudo? N&o, ndo, eu ndo sei’,
eu insistia. Comecaram a tocar, todos pareciam tdo alegres! Eu, por outro lado,
parecia assistir passivamente a todo o ensaio, mas posso te assegurar que, por
dentro, estava dancando e achando aquilo o maximo. Até que, no final do ensaio,
com o um incentivo (quase empurrdo) de minhas amigas, e minha animacéo ao ver
todas aquelas pessoas tocando aqueles instrumentos, me rendi...

E foi assim, que em um dia comum pelos corredores do prédio 1l do Centro
de Artes, cujas obras haviam acabado de terminar, o novo professor de percussao

chamou a mim e meus amigos para participarmos de uma reunido, que ninguém
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sabia do que se tratava. La fomos nds, sem saber que a partir daguele momento,
no inicio da minha graduacéo, até agora, prestes a concluir o Mestrado, estaria
iniciando minha relacdo com o PEPEU, o grupo de percusséo do qual fago parte ha
guase seis anos.

Fiz minha primeira apresentacdo como “percussionista”na abertura do | CEC
(Congresso de Extensao e Cultura); XXl CIC (Congresso de Iniciacdo Cientifica) e
XVI ENPOS (Encontro de Pés-Graduacgdo), da UFPEL, no inicio do segundo
semestre de 2014. Aqui, coloco ‘aspas’, porque na época, e confesso que até hoje
me sinto insegura de me nomear dessa maneira. A apresentacdo aconteceu no
Teatro Guarany, em Pelotas, que, até hoje, considero ser um dos meus lugares
preferidos da cidade, muito por conta desse dia, e te conto o porqué.

Nesse dia, além de ser minha primeira apresentacdo como percussionista,
também era minha primeira vez me apresentando em um teatro. Tocamos o hino
nacional e o hino do Rio Grande do Sul, com um arranjo diferenciado, com diversos
instrumentos de percussao, incluindo de xequerés minusculos e até um chocalho
com a forma de uma caveira de algum mamifero que ndo pude identificar. Esse era
o protocolo da abertura do evento, mas sempre bom ressaltar que, com a situacao
politica da época, o significado e toca-los era bem diferente do que pode ter hoje

em dia.

Figura 2 — Minha primeira apresenta¢éo com o PEPEU

Fonte: Acervo Pessoal
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Ai vocé deve estar se perguntando: ‘Mas o que vocé tocou?’. E sim, eu toquei
um total de trés instrumentos. O primeiro foi um cano maleavel feito de plastico
amarelo, que quando girava no ar, fazia barulho de vento. Eu era a pessoa que
iniciava a musica e essa era minha unica funcéo. Girava o cano amarelo no ar, fazia

som de vento e ficava parada pelo resto da musica.

Figura 3 — Tocando um instrumento curioso

Fonte: Acervo Pessoal

Os outros foram um agogd e uma meia lua, a qual me fez sentir a Anahi do
RBD10, foi essa uma das razdes desse ser um dos meus instrumentos favoritos da
vida e também por isso escolhi toca-lo nessa apresentacao, além do fato de ndo me
achar capaz de tocar os outros, que poderiam parecer tecnicamente mais dificeis.

Nesse mesmo dia, também recebi, logo antes de entrar no palco, a noticia
gue meu bisavd estava em um estado grave no hospital. Integrantes do grupo me
ajudaram e perguntaram se precisava de ajuda quando me viram chorar. Me
apresentei e, de fato, consegui me sentir bem e feliz ao olhar para as pessoas na
plateia e as pessoas com as quais estava compartilhando o palco. Pude aproveitar
aguele momento, mesmo estando triste. Senti como se aquela apresentacao fosse
um ritual de passagem, uma forma de conseguir transformar o que estava sentindo

de ruim em outra coisa.

10 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=DphicFuy5Qg&feature=youtu.be — Acesso
em: 25 jul. 2020.
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ApOs a apresentacao, tivemos uma pequena confraternizagdo com o grupo
na casa de nosso professor. Nos divertimos, comemos, cantamos, tocamos e
tiramos fotos para colocar de fundo de tela de um professor, que ndo sabia mexer
no celular. Percebi a importancia de, naquele dia, fazer parte daquele grupo e de
poder passar por isso junto com aquelas pessoas, podendo através da musica e
daquele grupo, ressignificar o que estava sentindo. Naquele dia me senti acolhida.
Essa foi a primeira (mas néo a ultima) vez que me recordo de ter sentido que aquele
era um espaco importante para mim, tanto o palco, a muasica, quanto o grupo.

Em minha segunda apresentacdo com o PEPEU, toquei um tambor pela
primeira vez. A apresentacdo aconteceu na inauguracdo do Centro de Artes!l,
Toquei um tambor, que s6 soube o nome depois de algum tempo, o atabaque.
Lembro-me de ter tocado tdo, mas tao, tdo forte, que apds a apresentacao pude
perceber as palmas das minhas méaos vermelhas, inchadas e além de sentir latejar.
Isso tudo, porque ndo pude conter minha empolgacdo ao me apresentar, pela

primeira vez tocando um instrumento de percusséo.

Figura 4 — Apresentacdo com o PEPEU na inauguragéo do Centro de Artes 2 — UFPEL

Fonte: Acervo Pessoal

Nessa época, o grupo era formado por cerca de quinze integrantes. Faziam

parte pessoas que ja tinham alguma experiéncia com a percussdo, outros que

!1 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=70w6awBWOYM — Acesso em: 06 abr. 2020.
A esquerda do video encontram-se duas pesquisandas deste trabalho tocando atabaque.
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tinham uma vivéncia musical em outros instrumentos e também aqueles que mal
tinham experiéncia musical, que era o meu caso. Na formacao daquele ano, dentre
0s aproximadamente quinze integrantes, era possivel contar as mulheres do grupo
em uma méao. Ao longo dos anos, as pessoas que participaram do grupo foram
mudando, ele se modificava a cada semestre, quando ndo era modificado a cada
ensaio. Sempre tinham pessoas novas integrando as atividades e, assim, formacao
do grupo foi se transformando, mas sempre mantendo as atividades do grupo

bastante vivas.

1.3.2 Mulher, artista, percussionista...

Durante todo o ano de 2016 e 2017, passei por situacées que me fizeram
guestionar meu espaco no mundo como mulher. Minha exploracdo como artista,
juntar, finalmente, a danca e a muasica dentro da minha arte, descobri meu corpo e
coracdo dentro dos palcos, consegui meu primeiro trabalho como cantora
profissional... No meio dessa explosédo de descobertas artisticas, também tive uma
erupcéo de sensacdes que trancavam meu crescer dentro delas. Nestes anos me
encontrei em meio de um relacionamento abusivo. Melhor dizendo, me perdi em um
relacionamento abusivo.

Como se isso nao fosse o bastante, percebi meu corpo nesse meio artistico
ser visto como objeto e o interesse das pessoas de se aproximarem de mim com
segundas e terceiras intenc¢des. O assédio no local de trabalho, a surpresa e a dor
disso ser mais recorrente do que imaginava. Essas situacées me abalaram e me
guebraram. A realidade do que é ser mulher nessa sociedade ndo sé bateu na
minha porta, mas a derrubou e atropelou, assim como aconteceu também com
minhas emocdes. Nunca imaginei que a tentativa realizar projetos profissionais que
deveriam me acrescentar, poderia estar atrelada a situagées que me fizeram sentir
tao inferior. Essas sensacdes eram extremamente conflitantes.

Em meio desses acontecimentos e pensamentos, continuei frequentando os
ensaios do grupo. Ali podia fugir um pouco do ambiente profissional que estava me
fazendo tdo mal. Dentro do grupo, pude acompanhar o surgimento de ideias, de
sentimento de pertencimento e também de elos entre as(o0s) integrantes do mesmo.
Entre ensaios e confraternizacdes, essa relagéo ficava cada vez mais proxima. Nao

tinha coragem nem forca para falar tudo que estava acontecendo comigo na época,
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mas o fato de estar 14, rodeada de mulheres que, aos poucos se tornavam amigas,
fazia tudo ficar mais leve. Me sentia acolhida, elas eram engracadas, davamos
risadas durante os ensaios, sabiamos equilibrar os intensos ensaios com um toque
de descontragdo. Ao mesmo tempo, nos encorajavamos a tocar partes
desafiadoras, nos ajudavamos e assim senti a cumplicidade entre nos crescer. Com
elas me sentia mais leve. Esse vinculo se estreitava cada vez mais e também ficava
cada vez mais evidente a nossa participacao dentro do grupo.

No ano de 2016, tivemos, 0 que eu considero, o primeiro grande evento do
PEPEU fora da cidade de Pelotas: fomos convidadas(os) para participar do XVII
Encontro Regional Sul da ABEM, que aconteceu em Curitiba/PR. Ao longo do
segundo semestre daquele ano, foram estudadas pecas durante a disciplina de
Percusséo I, com o fim de apresentar neste encontro. O curioso foi que, em uma
das turmas dessa disciplina, a maioria eram mulheres, entre elas a Andréia e a
Luana, que tocavam ativamente no PEPEU. Além disso, quem estava responsavel
de ministrar essas aulas era minha amiga e bolsista de ensino em percussao, a
Gabrielal?, que também era integrante do grupo. Durante esse semestre, foi
estudado uma pega chamada “Hoo-Daiko”, do compositor Robert J. Damm. A peca
€ baseada em padrBes ritmos tipicos encontrados nos festivais japoneses
chamados Matsuri e foi composta inspirada na maneira de tocar do Taiko, tambores
japoneses tradicionais. No Japao feudal, esses tambores eram usados para motivar
tropas, definir um ritmo de marcha e para enviar ordens ou anuncios.

Apesar de néo fazer parte da disciplina, era amiga da maioria das estudantes
gue estavam estudando a peca e, por isso, me chamaram para participar dos
estudos da mesma. Assim, na ABEM, em 2016, essa peca foi apresentada por sete
pessoas, sendo cinco delas mulheres e dois homens.

Era visivel que éramos a maioria mulheres e que era surpreendente ver todas
tocando uma peca juntas, mas acho que néo tinha noc¢éo da for¢ca que isso teria e
como isso iria se repercutir dentro de mim, do meu coragcdo e como isSsoO seria
importante para minha compreensao do que é ser mulher.

O ano se passou e estava em meio dos meus estudos do projeto de
conclusédo de curso. Ja um pouco menos abalada com toda a situagdo que vivi em

minha vida profissional no ano anterior, porém, ainda muito indignada, decidi

12 Aqui j& introduzo os nomes de algumas integrantes antigas do grupo que participaram desta
pesquisa. Elas aparecerdo, também, mais adiante no trabalho.
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estudar a questdo da mulher na musica. Ja havia percebido que as questdes que
me incomodavam no dia a dia como mulher ndo se separavam de conteudos
estudados na universidade e estava entrelagcada com minha vida académica.
Nesse mesmo ano, 2017, o PEPEU foi convidado para participar do 37°
Festival Internacional de Musica de Londrinal2. Nos preparativos para a participacao
do grupo no festival, percebi a amizade e lagos entre as mulheres do grupo ficando
cada vez mais fortes. O periodo de intensos ensaios me fez perceber que elas eram,
para mim, um espaco onde tinha suporte, onde poderia respirar e compartilhar de
meus anseios e frustracbes como mulher, artista e musicista. Percebi que, assim
como eu, elas compartilhavam muitas vivéncias em comum. NGOs tinhamos umas as

outras. Isso era forte, n6s éramos fortes.

Figura 5 — Apresentacdo do PEPEU no 37° Festival Internacional de Musica de Londrina/PR

Fonte: Acervo Pessoal

Naquele ano, o PEPEU era formado por doze integrantes, dos quais metade
eram mulheres. Desde sua formag&o, o grupo nunca tinha tido um namero de
mulheres tao significativo. A maioria das integrantes da época ja tocavam a musica
Hoo-Daiko, e somente um menino do grupo interpretava a musica com a gente.
Percebemos como grupo que, de alguma forma, a presenca de um Unico homem
tocando aquela musica estava destoando do resto por questbes estéticas.

Juntamente com nosso professor e regente do grupo, foi tomada a decisdo de

13 Disponivel em: https://youtu.be/F8plQZV8ILY — Acesso em: 05 ago. 2020.
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tocarmos tal masica somente com as mulheres. A partir dessa decisdo, com 0s
ensaios dessa musica em especifico sendo nossa responsabilidade, percebemos
que aquilo poderia ter um significado ainda maior.

Com a viagem, entendemos que seria importante marcar essa nossa
presenca dentro do grupo. Assim, entre conversas e relatos, nos propusemos a
tratar sobre a questdo da mulher na percussao, representando nossa forca e

ocupando um espaco de importancia.

Figura 6 — Integrantes do PEPEU e convidadas em um concerto no 37° Festival Internacional de
Musica de Londrina/PR

Fonte: Acervo Pessoal

Desde entdo, as integrantes se propuseram a tocar essa musica em diversos
eventos!* como forma de expresséo de nossa forga e presencga. A repercussao das
apresentacdes dessa musica foi extremamente importante para nés. Ouvimos
relatos de pessoas que assistram a essas apresentacdes e essas também
demonstraram a relevancia e a necessidade de falar sobre a mulher em diversos
espagos, e em nosso caso, ha musica, na percussao e no proprio grupo.

Foi junto com essas mulheres, que até hoje tenho uma relagédo de carinho,

amizade e admiragao muito grande. Consegui compreender um pouco melhor meu

14 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UbOtstICCck — Acesso em: 02 jul. 2020.
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papel como mulher, artista e percussionista. Entre minhas histérias que se
entrelacam com a delas, formamos a nossa histéria dentro do grupo, juntas. Por
isso, ao longo deste texto, narro experiéncias minhas e também de algumas
mulheres que vivenciaram essa construgao.

O impacto que as praticas musicais das mulheres integrantes do grupo
proporcionaram, me fizeram compreender ainda mais a relevancia de estudar sobre
esse assunto, junto com um grupo de mulheres musicistas, percussionistas e
também, Educadoras Musicais. Com leituras sobre género, pude perceber que o
fato de existir um grupo de mulheres atuando ativamente na Educacédo Musical em
um grupo de percussdo de uma Universidade Federal s6 é possivel hoje, pois
muitas mulheres tiveram que lutar para ocuparmos esses espacos. Por isso, é
relevante abordar a luta feminista e sua a importancia para a educacao. Considero
esse trabalho uma maneira de questionar a forma tradicional de fazer pesquisa, por
isso também problematizo as epistemologias e penso o trabalho a partir de

Epistemologias Feministas.
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2 Feminismos e Educacao

A educacao, por um longo periodo, foi negada as mulheres. Embora tal
situacdo ja tenha mudado muito, em alguns lugares do mundo ainda € algo proibido.
Um exemplo disso é o Paquistdo, onde Malala Yousafzai, em outubro de 2015, aos
15 anos de idade, foi baleada por se manifestar contra a proibicdo do acesso a
educacao para as mulheres no pais. No Brasil, somente nas ultimas décadas do
séc. XX houve uma mudanca significativa do acesso das mulheres a educacéao.

Hoje em dia, as mulheres tém, em geral, maior tempo de educagéo formal
que os homens, sendo também a maioria a estar matriculadas no ensino superior.
Porém, essas mulheres tém classe e cor. Ou seja, quando tratamos da interseccao
entre género, classe e raca, na piramide de acesso a escolarizacdo, mulheres
brancas tém maior acesso, estando acima inclusive de homens negros. Ja as
mulheres negras e seus filhos encontram-se abaixo desses, em situagdo mais
desigual na base da piramide de acesso (BIROLI, 2018).

Em uma analise panoramica da historia, é possivel reconhecer que as lutas
feministas tém algum vinculo com a educacéo ha muito tempo. Desde os primordios
dos movimentos (hoje reconhecidos como feministas), havia mulheres que lutavam
pelo acesso ao conhecimento. Algumas obras, inclusive, citam que essa luta inicia
no Renascimento, tempo no qual a misoginia ja era dominante, assim como nos
dias atuais. O modelo de humano e a compreensédo da autonomia desse periodo
nado englobava as mulheres. Contudo, a importancia que foi atribuida a inteligéncia
e a educacédo nesse periodo, influenciou mulheres a debaterem sobre a natureza e
os deveres dos sexos, debates que duraram por séculos e foram chamados de
Querelle de Femmes (GARCIA, 2011, p. 26). O nome é baseado em Querelle que,
segundo Scott (2001, p. 367), era 0 nome dado aos debates literarios e filoséficos
realizados no século XVI, somente entre os homens, a respeito das capacidades
amorosas e intelectuais das mulheres. Com base nisto, os debates realizados entre
as mulheres, com relagéo as lutas feministas, foram denominados de Querelle de
Femmes, por serem considerados o ponto inicial da discussdo das questdes

feministas, como menciona Garcia (2011):

Para algumas autoras as caracteristicas da querelle podem ser vistas
como a célula manter do feminismo especialmente por seu
desenvolvimento de uma teoria no sentido original do termo uma vez que
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os trés elementos basicos desse pensamento sdo a oposicao dialética a
misoginia; o0 embasamento dessa oposig&o na ideia de “género”, tal como
a entendemos hoje em dia e a possibilidade de universalizar a questao e
transcender o sistema de valores de seu tempo, apresentando uma
auténtica concepcdao geral da humanidade. (GARCIA, 2011, p. 26)

Quem participava dessas querelles eram mulheres criadas por humanistas e
gue se rebelavam contra aos que impediam a entrada delas na sociedade. Ao se
encontrarem excluidas, perceberam que o ideal universal de humanistas, era
somente universal para 0os homens e que ndo as incluia. E isso provocou nelas um
pensamento moderno e feminista. Uma das representantes mais importantes desse
pensamento foi a escritora e editora Christine de Pizan (1363-1431), que pode ser
considerada a primeira mulher escritora profissional, pois sustentou seus trés filhos
com seu trabalho, apds a morte do marido.

Pizan denunciava o desprezo em relacdo as mulheres e a misoginia dentro
da literatura, além de denunciar a falta de acesso dessas a cultura. Em seu livro “A
cidade das mulheres” (1405), Pizan propunha um espacgo utopico proprio para as
mulheres, além de construir uma genealogia de mulheres reconhecidas por suas
capacidades ao longo da histéria (GARCIA, 2011). Ela reivindicava um direito
fundamental: o reconhecimento da condi¢cdo das mulheres como cidadas. A partir
disso, elas teriam a possibilidade do reconhecimento de caracteristicas atribuidas,
em sua maioria, somente aos homens, como a forca, a inteligéncia e a criatividade.
Além do mais, ela também exigia que aspectos considerados como préprio de
mulheres fossem valorizados, como o cuidado e as tarefas domésticas (GARCIA,
2011).

As mulheres também encontraram espaco, por exemplo, durante a Reforma
Protestante. Nesse periodo, a nocdo da consciéncia-individuo e o sacerddécio
universal de todos que acreditavam na relacdo hierarquica de Deus era
predominante. Isso possibilitou que mulheres indagassem o porqué de elas ndo
poderem ocupar tais espacos (GARCIA, 2011). E possivel afirmar que existem
diferentes doutrinas heréticas sobre a natureza e a posi¢do da mulher, mas o que
todas elas tém em comum é o fato de que havia um tipo de dignidade e possibilidade
de acesso a intelectualidade que era de dificil acesso em outros espacos publicos
(GARCIA, 2011).

No século XVII, a Franca se encontrava no periodo do Antigo Regime, no

qual as mulheres tiveram grandes iniciativas. Isso se deu com a organizacéo dos
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saldes, que eram principalmente preparados por mulheres e, durante essas
reunides, eram colocados em pauta ideias contra o matriménio, por exemplo. Os
saldes eram o ponto principal da vida mundana na época e tinham um carater
intelectual, tentando se esquivar do jeito superficial do entretenimento. Uma mulher
gue se destacou pela organizacdo de reunides em seu saldo foi a Marquesa de
Rambouillet, considerada a primeira professora de urbanidade na Franca. Tais
reunides tiveram seu auge entre os anos de 1630 e 1648, e colaboraram para que
a atitude da cultura masculina se modificasse em relacdo as mulheres, além de ter
sido um exemplo para todo o pais nos séculos XVII e XVIII (GARCIA, 2011).

Em 1660, ainda na Franca, mulheres solteiras aristocratas, da alta burguesia
e que eram financeiramente independentes iniciaram, nesses salbes, conversas
sobre a igualdade entre sexos, 0 acesso das mulheres a educacao e discutiam
sobre o direito de sua liberdade sexual. Em decorréncia dessas discussoes, elas
questionavam o0s papéis de esposa e mde como Unico destino possivel das
mulheres; também a instituicdo do casamento, alegando que ambos impediam seu
desenvolvimento intelectual e impediam a sua autonomia (GARCIA, 2011). Essas
mulheres, consideradas como as primeiras feministas, foram chamadas de
Preciosas (précieuse em Francés). Madeleine Scudéry, uma mulher literata, no ano
de 1650 introduziu as bases do Preciosismo e disseminou suas teorias. Seus saldoes
inseriram novos padrdes comportamentais para a época. Foram neles que foi

concebido o que podemos chamar de protofeminismo:

[...] uma atitude inconformista com as conveng¢des sociais e as ideias em
voga a respeito da inferioridade do sexo feminino e da incapacidade das
mulheres para tratar de assuntos tdo sérios como a filosofia, a ciéncia, as
artes; enfim, qualquer forma de manifestacéo de inteligéncia e de reflex&o.
(GARCIA, 2001, p. 33)

Apesar de criticarem a posicdo das mulheres, as Preciosas ainda se
fundamentaram na sociedade da corte, tendo como base seus modelos de conduta
e distincdo de poderes. Elas, que eram parte de uma elite, fizeram criticas a
sociedade que as oprimia, porém nao perceberam que a opressao que elas sofriam
era diferente da opresséo sofrida por mulheres de uma camada social inferior a
delas. Todavia, a introducéo das mulheres nos sal6es possibilitou que novas formas
sociais fossem configuradas e alicergadas na cultura, no prazer, nas discussoes e

no cultivo da amizade (GARCIA, 2011). Elas possibilitaram que essas relacdes

59



fossem menos baseadas em hierarquias e menos verticalizadas nesses espagos.
Os salBes contribuiram para que a ‘polémica feminista’ ndo fosse assunto somente
em discussfes privadas e isso passou a ser uma discussao que abrangia uma
opinido publica (GARCIA, 2011).

Além da Francga, a Veneza do séc. XVII também foi um lugar importante, no
qual surgiram as primeiras definicdes radicais das ideias feministas. Desde o
Renascimento, essa cidade havia liberado o acesso das mulheres a cultura. Apesar
de ainda viverem com diversas restricbes, muitas delas puderam usufruir de tal
possibilidade para criar novas ideias e escrevé-las. Nesse mesmo século, iniciou-
se uma forte discussao sobre o papel social de mulheres e suas capacidades, esse
debate resultou em uma contradicdo. Apesar das mulheres estarem cada vez mais
presentes na vida politica, artistica e cultural e isso resultar em transformacdes
significantes econdmica, social e politicamente, elas ainda eram mantidas longe do
acesso a educacdo ou de exercer um papel social relevante. Muitas delas ainda
eram impedidas de falar com estranhos ou de frequentar qualquer lugar que nao
fosse a Igreja, ainda sim, somente se acompanhadas por uma mulher mais velha.
Essa contradicdo era sempre baseada na teoria de inferioridade das mulheres em
relacdo aos homens (GARCIA, 2011). Em oposicdo a essa teoria, trés mulheres
precursoras dos movimentos feministas se destacaram: Lucrécia Marinelli,
Moderata Fonte e Arcangela Tarabotti.

Em seu livro “La nobilita e l'eccelenza” (A nobreza e a exceléncia das
mulheres — 1601), Lucrécia defendeu a igualdade entre mulheres e homens,
enfatizando a importancia das mulheres na histéria da civilizagéo. No ano de 1600,
Moderata Fonte publicou seu livro “Merito delle donne” (Valor das Mulheres). Nele,
ela retratava a realidade de donas de casa daquela época a partir de uma
personagem desapontada com seu casamento, que Se sujeitava ao poder
masculino por falta de recursos, porém sonhava com sua liberdade. Por ultimo,
Arcangela Tarabotti, a qual escrevia textos e cartas retratando a realidade vivida por
ela mesma no mosteiro da Santa Ana, onde ela chama de “carcere feminino”. Em
textos como Antisatira (Antissétira), Difesa dellee donne contro Horatio Plata
(Defesa das mulheres contra Horacio Plata) e La tirannia paterna, ela denunciava a
inferioridade, a falta de liberdade da mulher, os falsos moralismos dos homens e a
violéncia sofrida por ela pelo fato de reprovarem sua carreira como escritora e a
obrigarem a bordar (GARCIA, 2011).
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J& durante os séculos XIX e XX, a luta das mulheres pelo seu direito a
educacdo foi distintamente notavel com as sufragistas. A dedicagéo das sufragistas
na Europa marcou a historia dos feminismos, sendo denominado o inicio da
segunda onda do feminismo®®. Com as sufragistas, o feminismo girava em torno de
dois principais objetivos: o direito ao voto e a educagdo. Apds muita luta e a
conquista do voto para essas mulheres, elas perceberam que a ordem patriarcal
ainda era dominante e que o direito ao voto ndo era suficiente para que suas vozes
fossem ouvidas. Por isso, inicia-se a terceira onda do feminismo, a partir da década
de 60, na qual as mulheres firmaram como principal objetivo questionar e acabar
com a ordem patriarcal (OCHOA, 2008).

Na Ameérica Latina, a terceira onda do movimento feminista comecou a ter
suas influéncias por volta dos anos 1970, e eram, em sua maioria, mulheres da
classe média, com estudos universitarios e, muitas vezes, procedentes de setores
de esquerda. Situacdes de miséria, contextos politicos de violéncia, ditaduras
militares conduziram um feminismo de base popular. Esse feminismo reconhecia
gue era de extrema importancia haver uma transformacédo nas relacées de género,
mas que era necessario atentar-se para os diferentes grupos de mulheres. Ao
reconhecerem mulheres como distintas, era necessario que cada mulher
estabelecesse relagbes com 0s movimentos sociais de sua regido e grupo social,
de acordo com suas vivéncias, experiéncias e necessidades.

No Brasil, houve uma forte relagdo com os movimentos étnicos, sendo que
as questdes de género foram relacionadas a demandas de cada grupo (OCHOA,
2008). Na América Latina, estruturou-se com intencfes de transformacao social,
essa ndo somente no campo de género, mas também ligado as lutas politicas e de
resisténcia contra o autoritarismo da ditadura militar e em busca da democracia
(OCHOA, 2008).

A partir dos anos 80, o cenario se modificou para muitas mulheres. Com o
fim da ditadura militar em muitos paises, mais mulheres tiveram a oportunidade de
ingressar e participar da cena politica, de se inserirem em espacos académicos e

profissionais, além de entrarem em partidos politicos e governos. O aumento de

15 Neste trabalho, considero as ondas do feminismo de acordo com Garcia (2011) e Ochoa (2008),
as quais conceituam a primeira onda do feminismo, a partir do lluminismo, quando o movimento
surge como uma filosofia politica; a segunda onda desde o sufragismo nos séculos XIX e XX; ja a
terceira, ocorre nos anos de 1960, sendo que ainda nos encontramos imersas.
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mulheres no cenario politico também fez com que partidos politicos repensassem
seus discursos, pois as mulheres que ocuparam esses espagos questionaram seus
ideais, 0s quais muitos ndo cabiam para elas. (OCHOA, 2008)

Visto todos esses exemplos, é possivel afirmar que a relacao dos feminismos
com a educacdo ndo é de agora. A educacdo é uma grande pauta das lutas
feministas, seja reivindicando o acesso a escola, pedindo uma igualdade do valor
intelectual e de oportunidades formativas de respeito aos homens ou buscando
formas de transformar a cultura e as reacfes pessoais (OCHOA, 2008). Nesse
sentido, a pedagogia, entendida de forma mais ampla; ou seja, como o estudo da
educacédo, pode contribuir na construcéo de possiveis formas de transformacédo. A
ideia de que a pedagogia € estatica vai exatamente contra seu proprio principio. O
que a ativa é exatamente a ideia de mudanca do individuo (OCHOA, 2008). Por
isso, € relevante questionar: o que é a pedagogia, afinal? A pergunta que os estudos
pedagogicos respondem é “‘como educar?”. Dessa maneira, a pedagogia néo se
relaciona com 0s processos de ensinar, mas se preocupa com 0 porqué e para que
educacao existe (OCHOA, 2008).

Pensando sobre esse tema, a autora Luz Maceira Ochoa (2008), em sua obra
El suefio y la practica de si. Pedagogia feminista: una propuesta, aborda a
importancia de incorporar as mulheres na reflexdo sobre pedagogia. A incorporacao
das mulheres nessas discussfes ndo € somente importante pelo fato de ocuparem
tal espaco, mas também, pela contribuicdo dos feminismos na construcdo de um
discurso pedagogico (OCHOA, 2008). A mesma autora destaca que um dos
objetivos dos feminismos € a “construcao subjetiva e social de novas configuragdes
histéricas, sociais, culturais, politicas que incluam as mulheres” (OCHOA, 2008,
p.53) Isso quer dizer que a inclusdo das mulheres no pensar sobre a educacéao é de
extrema importancia.

Assim, neste trabalho, penso a pedagogia como uma ciéncia que estuda o
conhecimento, a formacdo, as pessoas e as relacdes existentes dentro da
educagdo. Além disso, compreendo os feminismos como cultura, filosofia,
pensamentos que valorizam as experiéncias e que tém como um de seus objetivos
a emancipacao. Dessa forma, ndo fica dificil relacionar a pedagogia com o0s
feminismos.

E possivel ir além, ndo s6 podemos relaciona-los, como ndo é possivel

pensa-los separadamente, pois tanto os feminismos quanto a pedagogia almejam
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alcancar a transformacéo e a emancipacao. Visto a pedagogia como o estudo da
educacao e a importancia da educacgéao dentro de diferentes movimentos feministas,
é relevante que facamos uma correlacéo entre a educacéo e os feminismos.
Considerando, portanto, que educacao esta diretamente relacionada com as
lutas feministas, me pergunto: de que maneira posso, a partir da escrita dessa
pesquisa, tentar alcancar essa transformacéo e emancipacédo? De que maneira isso
seria possivel? A partir disso, problematizo a forma tradicional da ciéncia e procuro

outros caminhos para investigar.

2.1 Problematizando a ciéncia

Tentando simplificar um conceito filosofico, posso dizer que a palavra
epistemologia € composta por episteme, que significa conhecimento em grego, e
por logos, que significa ciéncia. Assim sendo, a epistemologia € a ciéncia do
conhecimento (KILOMBA, 2010). Essa ciéncia preocupa-se em estudar, entre
outros, aspectos histéricos e psicologicos que fazem parte da constru¢cdo do
conhecimento. De acordo com Grada Kilomba (2010), a epistemologia investiga trés
pontos principais do conhecimento: os temas, os paradigmas e os métodos. E a
epistemologia, por exemplo, que determina quais perguntas sédo validas de serem
guestionadas, definindo, assim, os temas de investigacdo. Também determina
como um fenémeno vai ser analisado e explicado, que constitui o paradigma. Para
descobrir ou construir um paradigma, € preciso saber como conduzir a pesquisa
para, entdo, produzir o conhecimento, isso € o método (KILOMBA, 2010). Esses
trés aspectos tém por objetivo produzir o ‘conhecimento verdadeiro’.

Nota-se que Grada Kilomba (2010) comenta sobre um conhecimento
verdadeiro. Mas o0 que realmente poderemos definir por um conhecimento
verdadeiro? Existe um unico conhecimento que valha a pena ser construido?
Verdadeiro para quem? Sinto Ihe dizer que esse conhecimento s é verdadeiro para
uma parte bem especifica da sociedade. Grada Kilomba (2010), em seus estudos
sobre o conhecimento e o racismo, afirma que o conceito de conhecimento e ciéncia
sao excludentes, pois estao profundamente ligados ao poder e autoridade racial. Os
conhecimentos que s&o reconhecidos como ciéncia, chamados por ela de “centro
académico” (KILOMBA, 2010, p. 50) sdo parte de um espago branco, no qual os

negros tiveram seu direito de fala negados. Os brancos assumiram que o
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conhecimento vindo dos negros é inferior, fazendo com que eles fossem taxados
como os outros, os que estdo a margem do conhecimento. Segundo o “centro
académico”, o que os negros produzem nao é ciéncia, mas uma mera opiniao.

Apesar de o “centro académico” se considerar um espaco neutro, nao
concordo que ele seja. Os negros estdo a margem por falta de acessibilidade e de
representatividade na academia. Suas vozes foram silenciadas pelo sistema racista.
Considerando o racismo presente no “centro”, como a desconsideragao da cultura
e de pessoas negras como parte da ciéncia, € possivel afirmar que ela ndo é neutra,
ou um simples espac¢o de conhecimento e sabedoria, mas a ciéncia € também um
espaco de violéncia (KILOMBA, 2010).

As estruturas que validam o conhecimento e que determinam qual é o
‘conhecimento verdadeiro’ sdo controlados por pesquisadores, homens e brancos.
Os brancos asseguram suas perspectivas como requisitos universais para a
construgéo de um ‘conhecimento verdadeiro’. Kilomba (2010) afirma que, por conta
disso, o que encontramos na academia ndo € uma verdade cientifica e objetiva, mas
sim, o resultado das relacdes de poder racial. Logo, é possivel perceber que a
epistemologia ndo determina somente os temas, paradigmas e métodos, mas define
também quem pode produzir os ‘conhecimentos verdadeiros’, para quem sao feitos
e em quais deveriamos acreditar (KILOMBA, 2010).

Ressalta-se, ainda, que o conhecimento € uma forma de classificar a
populacao, tanto em questdes raciais, quanto de género e classe. Sobre isso, a
antrop6loga negra Lélia Gonzalez reconhece que quem detém o privilégio
epistémico é a classe que também detém o privilégio social. A epistemologia é
dominada pela visédo patriarcal, branca, heteronormativa e eurocéntrica. Essa é a
estrutura do conhecimento que é vista como valida. A dominacéo do saber por essa
classe faz com que outras formas do saber que fogem desses ideais sejam
invisibilizadas e desvalorizadas (RIBEIRO, 2018).

O discurso de invalidar o conhecimento feito por pessoas que néo séo parte
do ‘centro académico’ é parecido quando tratamos de rela¢des de poder racial e de
género. Kilomba (2010) comparara a relacdo de poder de brancos e negros com os
de mulheres e homens quando cita um exemplo vivido por ela. Vejamos: em uma
ocasidao, uma colega branca alegou que seu trabalho estava sendo ‘interpretado
demais’, e que isso néao fazia parte da epistemologia tradicional; por conta disso, o

gue ela estava produzindo ndo era ‘conhecimento verdadeiro’. Kilomba comenta de
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forma curiosa que o fato de seu trabalho ser julgado ‘interpretado demais’ parecia
que ela, em um lugar de pessoa oprimida, estava vendo algo que n&o deveria ser
visto, dizendo algo que ndo poderia ser dito. Era como se ela estivesse revelando
algum segredo que deveria permanecer confinado (KILOMBA, 2010). A forma com
gue essa colega branca desmereceu seu trabalho e a perspectiva de ciéncia sao
parecidas com a forma que homens desmerecem trabalhos feitos por mulheres.

De acordo com alguns discursos feministas, as interpretacdes feitas por
mulheres séo, para os homens, uma ilusdo, uma forma das mulheres fabricarem a
realidade, podendo até ser considerada uma alucinagédo (KILOMBA, 2010). Com
iISso, muitos homens tentam irracionalizar pesquisas feitas por mulheres. Esses
tipos de relacdes de poder apontam que ha uma grande complexidade entre raca e
género. A consciéncia de uma sociedade no qual o homem detém o poder e a
mulher é oprimida, ndo necessariamente significa que mulheres brancas nao
oprimam homens e mulheres negras.

Se considerarmos que a epistemologia é feita por uma elite social (RIBEIRO,
2018), a qual dispbe de enormes privilégios, seria possivel afirmar que producdes
de pessoas que se encontram fora dessa elite social s&o consideradas
conhecimento? Por que, muitas vezes, conhecimentos de povos que estdo a
margem dessa elite sdo categorizados como ‘conhecimento popular'? Sera que nédo
possuem tanta credibilidade quanto os saberes cientificos da epistemologia
tradicional? E fato, o que é produzido por pessoas que fogem do padrdo s&o
desvalorizados e tidos como ndo verdadeiros. O conhecimento cientifico
‘verdadeiro’ espera que o conhecimento seja racional, neutro, universal; no entanto,
esse tipo de ciéncia € somente valido para um anico universo, o da elite social.
Trabalhos que fogem desse padrdo sdo considerados emocionais e pessoais
demais para serem chamados de ciéncia e serem um produto de ‘conhecimento
verdadeiro’.

Frente a isso, seria possivel pensar sobre uma epistemologia diferente? Uma
gue fosse emocional e pessoal e, ainda assim, vista como conhecimento
verdadeiro? Um conhecimento que fosse feito por pessoas diferentes do padrao
estabelecido. Quem sabe mulheres? Quem sabe negros? Quem sabe mulheres
negras? Quem sabe mulheres negras da periferia? Seria possivel pensar em uma
Epistemologia Feminista ou até Epistemologias Feministas? E, se sim, o que as

Epistemologias Feministas trariam de diferente?
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2.2 Epistemologias Feministas

Trato aqui sobre estudos de Epistemologias Feministas no plural, pois ndo
existe somente um unico feminismo. Os feminismos sdo pensamentos politicos
elaborados e reelaborados por milhares de mulheres de diversos lugares do mundo
e de diferentes culturas. Isso faz com que existam diferentes vertentes desse
pensamento, com diferentes visdes, necessidades e reivindicacbes (GARCIA,
2011). Logo, também nédo existe somente uma Unica forma de se estudar a
Epistemologia Feminista.

Talvez, o que posso pontuar de singular nos estudos das Epistemologias
Feministas € o que Norma Graf (2012) destaca: o género influencia as concepc¢des
de conhecimento. Ou seja, é preciso analisar como as formas de conhecimento
invisibilizam ou n&o as visbes das mulheres, bem como a reproducéo de
determinadas caracteristicas demarcadas pelo género.

Percebo os feminismos, nesta pesquisa, como uma possibilidade e uma
poténcia de transformar a epistemologia tradicional, que é tido como verdadeira,
mas como ja dito anteriormente, ndo considera o pensamento de mulheres. Marcia
Tiburi, em seu livro “Feminismo em Comum: para todas, todes e todos” (2018),
defende que o feminismo deve ser abordado como uma poténcia transformadora.
Para que isso ocorra, € preciso que ele seja pensado, analisado e, entdo, colocado
em pratica. A partir dessas analises, as feministas perceberam que o ‘conhecimento
verdadeiro’ produzido pela elite social ndo as representava. Logo, seria possivel a
partir dos feminismos transformar o modo de produzir conhecimentos?

E plausivel imaginar que, se considerarmos que mulheres tém experiéncias
histdricas e culturais diferentes das experiéncias masculinas, as vivéncias poderiam
transformar, também, a producéo do conhecimento cientifico (RAGO, 1998)? Deste
modo, as Epistemologias Feministas foram pensadas como forma de critica a
epistemologia tradicional, a qual se baseia em um ponto de vista de mundo a partir
do olhar masculino, no qual esse tipo de ciéncia sé interessa observar aspectos que
séo convenientes aos homens.

Historicamente, a curiosidade feminina foi atribuida a desgraca. Bons
exemplos disso sdo os mitos da tradi¢do judaico-cristd na Grécia classica, 0s quais
contam que Pandora e Eva foram a razdo da expulsdo dos homens do paraiso, pois

elas se atreveram a investigar algo do qual néo tinham conhecimento (GARCIA,
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2011). Sobre isso, a autora Margareth Rago (1998) afirma que o ponto criticado
pelos feminismos nas ciéncias é o seu carater “[...] particularista, ideoldgico, racista
e sexista: o0 saber ocidental opera no interior da l6gica da identidade, valendo-se
de categorias reflexivas, incapazes de pensar a diferenca” (RAGO, 1998, p. 4).

A ciéncia, de modo geral, € pensada a partir de um conceito universal de
homem, que ela muito bem define como “branco-heterossexual-civilizado-do-
Primeiro-Mundo” (RAGO, 1998, p. 4). Considerando isso, € possivel afirmar que a
epistemologia tradicional acaba por ser um estudo androcéntrico e distante (GRAF,
2012). Nesse sentido, o androcentrismo € a atribuicdo da representacdo da
humanidade ao homem, isto &, considerar o homem como total, como referéncia,
como medida de tudo (GARCIA, 2011); como centro de todas as pesquisas, meios

de comunicacéo, entre outros inumeros exemplos.

Podemos defini-lo como o desejo por democracia radical voltada a luta por
direitos daqueles que padecem sob injusticas que foram armadas
sistematicamente pelo patriarcado. Nesse processo de subjugacao
incluimos todos os seres cujos corpos estdo medidos por seu valor de uso:
corpos para o trabalho, a procriacdo, o cuidado e a manutencéo da vida,
para a producéo do prazer alheio, que também compdem a ampla esfera
do trabalho na qual esta em jogo o que se faz para o outro por necessidade
de sobrevivéncia. (TIBURI, 2018, p. 12)

Em diversos campos de conhecimento, os feminismos ndo foram pensados
juntamente desde o inicio, contudo, foram incorporados posteriormente aos
estudos. Margareth Rago (1998) afirma que houve uma incorporacdo de
pensamentos feministas que veio de fora para dentro. Isso aconteceu porque,
anteriormente, as relacdes de género ndo eram vistas como algo que constituia a
vida em sociedade. O género era um assunto relacionado somente as questbes
biolégicas, deste modo, ndo era considerada importante quando ligado as questdes
histéricas.

A incorporacdo dos feminismos em campos de conhecimento que eram
regidos por pensamentos do homem, branco, heterossexual e do ‘primeiro mundo’
nao foi algo tdo simples. Na verdade, bem pelo contrario. Os feminismos
guestionaram muitos conceitos que nédo cabiam com essa ideia tradicional. Houve
a necessidade de que conceitos machistas e misoginos fossem analisados e
transformados. Porém, é importante lembrar que esses conceitos nao estdo ali a

toa. Eles existem para que as mulheres se mantenham no lugar onde esses
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‘homens ideais’ as gostam de manter, quietas e silenciadas. Rago (1998) cita a
autora Elizabeth Grosz, que reafirma que esses conceitos ndo sé esquecem das
mulheres, mas existem para manter as bases do conhecimento de forma patriarcal
(RAGO, 1998).

As Epistemologias Feministas defendem que a pessoa seja considerada de
forma dindmica, isto é, alguém que esta inserido em um meio no qual existem
relacbes sociais, sexuais e étnicas bastante complexas, sendo um efeito de
determinacdes culturais dessas relacdes (RAGO, 1998). Diferente da epistemologia
tradicional, os estudos das Epistemologias Feministas constroem seus
pensamentos considerando as relacbes de género como ponto fundamental,
desnaturalizando, assim, o pensamento antes imposto de que essas relacdes nao
eram determinantes. Além disso, a epistemologia aborda aspectos como raca, etnia
e orientagdo sexual como coisas distintas, quando, na verdade, todas essas se
relacionam e fazem parte da formacdo de uma pessoa subjetiva (GRAF, 2012).

A ideia de que é possivel pesquisar ou observar algo, sem que vocé se
envolva emocionalmente, e de forma objetiva, sem trazer a tona sequer uma
emocdo, seja esse sentimento de amor, empatia ou até mesmo de tristeza ou de
raiva, € algo frio e distante que, novamente traz a ideia de tratar as pessoas como
meros objetos. Esse € outro aspecto que € questionado pelos estudos de
Epistemologias Feministas, a objetividade, que tanto é citada na epistemologia
tradicional. Essa € mais uma forma de controle da sociedade patriarcal. Rago (1998)
cita uma frase da autora Helen Longino, que é “We all see feelingly” (RAGO, 1998,
p. 11), que significa que todos vemos com sentimento. Além do mais, as
Epistemologias Feministas prezam pela experiéncia, e como disse anteriormente, a
neutralidade ao fazer um trabalho que parte da experiéncia é uma tarefa ardua e
impraticavel.

Os estudos Epistemoldgicos Feministas trazem, entdo, uma nova relagéo
entre a teoria e a pratica (RAGO, 1998), a qual ndo pretende desvincular sua pratica
de sentimentos e emocgdes que podem atravessar durante a pesquisa. Além disso,
esses estudos acreditam num processo de conhecimento que € construido a partir
da interacao dos individuos, sem que haja um método pronto e fechado, fugindo de
adequar a pesquisa dentro de um projeto quadrado (quadrado esse que o

patriarcado gostaria que a mulher se encaixasse).
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E foi através de incbmodos e indignacdes sofridas por mim, em relacéo a
diversas opressdes que a sociedade patriarcal construiu, que foi gerada essa
pesquisa. Como escreve Carla Garcia (2011), a consciéncia em relacdo a
discriminacdo supde que mulheres adotem uma postura diferente; portanto, é
também uma forma de estar no mundo. A postura e a maneira que adotei de
pesquisar a partir de mulheres nesse trabalho, é uma forma de resistir a essa
opressao que sofremos como mulheres diariamente. Em outras palavras, posso
dizer que os estudos feministas incorporaram na minha vida. Aos poucos, foi
possivel refletir sobre diferentes aspectos que fazem parte da minha realidade,
identificar opressdes sofridas, preconceitos construidos, desconstrui-los e tentar
transforma-los.

Existe um modo tradicional da epistemologia, que domina a pratica que é
feita dentro da academia. A partir do conhecimento das Epistemologias Feministas,
das criticas feitas ao modelo tradicional, reflito sobre aspectos que visam manter a
ordem patriarcal. Apds refletir e identifica-los, almejo tentar desconstrui-los e buscar
propor meios para que possamos transforma-los. Com esse trabalho, proponho
caminhar nesse sentido, ndo somente pelo tema dessa pesquisa, mas também, pela
forma de produzi-la e desenvolvé-la, embora ndo sabendo até que ponto isso seja
possivel alcancar, de fato.

2.3 Caminho metodoldgico: em busca de uma pratica feminista

Ao longo do trabalho, me proponho a ir contra a escrita tradicional e
conservadora da academia e procuro, a partir de Epistemologias Feministas, seguir
um caminho que evidencie as mulheres. Ja com a metodologia, ndo sera diferente.
Me desafio a aplicar, nesta pesquisa, Metodologias Feministas. A escolha da
metodologia foi de acordo com ideais das Metodologias Feministas e o pensamento
de quebrar o modelo de hierarquia do saber, reconhecendo assim, experiéncias e
pensamentos de todas as mulheres envolvidas nesse trabalho como conhecimento
verdadeiro. Considerando isso, essa investigacao tem a perspectiva da Pesquisa
Participante como desenho de pesquisa e o Circulo Epistemolégico como

instrumento metodoldgico.
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2.3.1 Metodologias feministas

A objetividade influenciou e ainda influencia a produgcdo de discursos
cientificos das ciéncias sociais e humanas. O cientista ideal, de acordo com a viséo
positivista da objetividade, seria aquele livre de suas crencas, ideologias e valores,
além de ser desatento a fatores sociais, culturais, histéricos e politicos que
contextualizavam os atores e atrizes sociais com 0s quais esse pesquisador
interagia (NEVES, NOGUEIRA, 2005).

Das diversas abordagens criticas que questionaram e enfrentaram a
manutencao desse sistema cientifico baseado na objetividade, individualidade e no
androcentrismo, as correntes feministas foram, sem duvidas, de extrema
importancia. As criticas feministas contestavam a ordem dominante e patriarcal
desse sistema, alegando que essa forma de fazer ciéncia €, ndo so restritiva, como
também é opressora e limita a diversidade da sociedade e também especificidades
culturais (NEVES, NOGUEIRA, 2005).

Nessa parte da pesquisa, trabalho com um texto central de Sofia Neves e
Conceicado Nogueira (2005) que, depois de uma revisao de varios autores, refletem
sobre Metodologias Feministas e a reflexividade como um de seus pontos centrais.
Elas apontam que os estudos feministas tém centrado suas criticas em dois
principais pontos da ciéncia social de carater universalistas, esses pontos séo a
metodologia e a estrutura social (NEVES, NOGUEIRA, 2005). Tanto a metodologia
gquanto a estrutura social trazem questionamentos, sobretudo em relacdo a
responsabilidade da(o) investigadora(or) ao fazer sua pesquisa. A responsabilidade
de pesquisadoras(es) em suas investigacdes esta, no ponto de vista das autoras,
ligada ao ato de aplicar a reflexdo no que diz respeito as relacbes de poder,
igualdade e contexto sdcio historico no qual a pesquisa se encontra. Com o foco na
reflexividade, as metodologias feministas apontam essa pratica como forma de
investigadoras(es) produzirem uma forma diferente e significante de matéria
discursiva.

A reflexividade é uma pratica de auxilio das ciéncias sociais, com o fim de
desconstruir paradigmas modernos (NEVES, NOGUEIRA, 2005). Além disso,
significa que a(o) pesquisadora(or) ira constantemente questionar e analisar suas
agdes diante a investigacdo. “A reflexividade envolve reflexdo critica de como o

pesquisador constréi conhecimento no processo de pesquisa” (OLIVEIRA, 2009, p.
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95). Salienta-se que os métodos reflexivos passaram a ser considerados em 1960,
quando houve a crise positivista (SANTOS, 1989). As epistemologias poés-
modernas, pos-estruturalistas e o0 construcionismo social criticaram a ampla
influéncia herdada do positivismo que atravessava as ciéncias sociais. Além do
mais, para que uma investigacao esteja baseada na reflexividade, € importante que
a pesquisa se atente a cinco pontos:

a) a adocao de designs de investigacdo flexiveis; b) a promocao da
componente educacional para todos/as, incluindo a comunidade em geral;
c)a desmistificacdo da conviccdo de que o conhecimento cientifico é
propriedade apenas dos/as especialistas, mostrando que ele é e deve ser
efetivamente pertenca de todos/as; d) o envolvimento de todos/as na
interpretacdo dos resultados e na criacdo de recomendacBes para a
mudancas; e, e) o favorecimento de oportunidades para que todos/a
possam co-apresentar e ser co-autores/as nos relatérios de investigacéo
elaborados, os quais devem contemplar experiéncias e perspectivas
pessoais. (NEVES, NOGUEIRA, 2005, p. 409)

Ao considerar esses cinco aspectos da pesquisa com base na prética
reflexiva, as(os) investigadoras(es) também devem considerar que suas pesquisas
sao frutos da relacéo social entre elas(es) e os participantes da investigacéo. Logo,
nao existe uma lacuna entre o relacionamento de pesquisadoras(es) com o
ambiente de pesquisa, pois esses cruzamentos acontecem inevitavelmente ao
longo da investigagdo (NEVES, NOGUEIRA, 2005). A reflexdo da pesquisa deve
ser feita, justamente, em cima dessas intercepcdes das referéncias sociais, a fim de
proporcionar um entendimento melhor dentro das dindmicas que se produzem nos
espacos de interagao.

Diferente das abordagens positivistas, nas quais as certezas eram
inquestionaveis, as abordagens criticas resultaram num novo momento no discurso
cientifico das ciéncias sociais. Isso originou um discurso no qual as certezas eram
duvidaveis, o individuo era descentralizado e a reflexdo é fundamental. Baseando-
se na reflexividade, essas caracteristicas também podem ser identificadas nas
Metodologias Feministas.

Como dito anteriormente, a medida que o movimento feminista crescia, esse
assunto também foi se tornando relevante dentro da academia. Seu carater
questionador fez com que diversos campos de conhecimento fossem questionados,
entre eles, a metodologia. As certezas, o objetivismo, o individualismo e o

androcentrismo herdados da metodologia moderna e positivista foram aspectos
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criticados pelas feministas. As Metodologias Feministas aparecem como um
instrumento ou estratégia que visa a mudanga social, englobando diferentes
perspectivas da teoria feminista, as quais tém em comum a igualdade de género
(NEVES, NOGUEIRA, 2005). Importante ressaltar que, por almejarem uma
igualdade, essas teorias ndo sdo excludentes.

As Metodologias Feministas e seu carater reflexivo visam uma consciéncia
das(os) pesquisadoras(es) sobre o0 seu papel e sobre a forma que se envolvem em
suas pesquisas. Neves e Nogueira (2005) trazem um conceito de Wilkinson, o qual
intitula essa consciéncia de ‘reflexividade pessoal’, que segundo as autoras

representa

[...] uma espécie de disciplina de auto reflexdo acerca de quem somos, de
como as nossas identidades — como cidaddos/as ocidentais, como
membros de determinados grupos étnicos ou religiosos, como seres
genderizados, como feministas — interferem no nosso trabalho e de como,
por outro lado, o nosso trabalho influencia todos estes aspectos do nosso
self. (NEVES, NOGUEIRA, 2005, p. 410)

Nas Metodologias Feministas, as quais intencionam uma mudanca social, o
carater reflexivo pretende, sobretudo, analisar de que forma esses quadros de
referéncia impactaram os discursos cientificos (NEVES, NOGUEIRA, 2005).
Segundo Neves e Nogueira (2005), a reflexividade deve abranger os seguintes
pontos: 1) identificar o exercicio de poder, as relacdes de poder e a decorréncia
desses no processo da pesquisa; 2) analisar a teoria particular do poder, que
possibilita um desenvolvimento particular das relagdes de poder, que podem estar
explicitas ou ndo; 3) Refletir sobre possiveis danos que possam acontecer em
consequéncia da investigacdo e de que forma isso pode ser impedido; e 4)
responsabilizar-se pelo conhecimento gerado pela pesquisa.

Por exigir a consciéncia da influéncia de fatores sociais, histéricos, culturais
e politicos na construcdo do conhecimento e por reconhecer que ha um
envolvimento entre investigadoras(es) ao produzirem a ciéncia e seus discursos, €
possivel afirmar que as Metodologias Feministas séo reflexivas. Por conta disso,
essas perspectivas também tendem a trazer uma analise mais responsavel e menos
pretensiosa para as ciéncias sociais (NEVES, NOGUEIRA, 2005).
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Nesse sentido, as analises sdo mais responsaveis, pois nao carregam o peso
de ter uma objetividade, que nao existe. As Metodologias Feministas compreendem
gue somos seres culturais, histéricos, sociais e politicos que, por conta disso, ndo
€ possivel que as analises sejam distanciadas por desses contextos. Isso torna
as(os) investigadoras(es) responsaveis pela ciéncia que produzem e pelo discurso
que cultivam e os possiveis efeitos dessa linguagem. Menos pretensiosas, pois ndo
sao generalizaveis, entendem que sdo pesquisas realizadas em espacos, tempos e
contextos especificos, salientando a diversidade. Por fim, Neves e Nogueira (2005)
asseguram que a ciéncia é uma forma de empoderamento, pois possibilita as
pessoas 0 acesso ao conhecimento, o poder de compreender o que podem fazer
com esse conhecimento e, também, o poder de compartilhar a responsabilidade da

mudanca social.

2.3.2 Pesquisa Participante

Como venho dizendo ao longo do trabalho, ndo faz parte dessa pesquisa
investigar a partir de modelos de ciéncia tradicionais, que buscam uma objetividade,
exatiddo e universalidade, a qual acredito nao existir. Por conta disso, inicio
explicando brevemente sobre a Pesquisa Participante e suas possiveis origens,
pois como apontou Felcher et al. (2017), ndo h&d um consenso sobre a origem da
Pesquisa Participante, uma vez que essa metodologia, provavelmente, ndo esta
relacionada a somente uma causa, mas sim, a diversas contribui¢cdes histéricas
(FELCHER et al., 2017, p. 5).

De acordo com as pesquisas de Branddo (1987), em sua busca da origem
da Pesquisa Participante, o autor analisou que tal metodologia pode ter tido inicio a
partir de duas vertentes: com Malinowski (1884-1942) e Marx (1818-1883). J& o
antropdlogo Kasper Malinowski introduziu a observagéo participante na pesquisa.
Isso foi investigado por Brandéo, pois Malinowski mantinha um diario de campo, no
qual ele descrevia sua metodologia de trabalho, que por sua vez, implicava uma
convivéncia e proximidade com o0s nativos e seus estilos de vida (FAERMANN,
2014). Ja4 Marx introduziu a participacdo direta das pessoas na investigacao,
caracteristica essa imprescindivel para uma Pesquisa Participante.

Thiollent (1984) acredita que a Pesquisa Participante foi constituida como

forma de oposicao a pesquisa de abordagem positivista; além disso, ele evidencia
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a relagdo entre a psicossociologia americana durante a década de 40 e a origem da
Pesquisa Participante. Tal pesquisa era utilizada, principalmente, para resolver
problemas no campo social (FAERMANN, 2014). J4 em maio de 1968, na Franca,
a Pesquisa Participante aparentava ser feita numa perspectiva critica, sendo
utilizada como instrumento para a reivindicacdo de trabalhadores e estudantes
(FAERMANN, 2014).

Tratando-se de América Latina, € possivel afirmar, através de diversos
autores como Silva (1986), Brandao (1987), Méksenas (2007) e Demo (2008), que
a Pesquisa Participante se constituiu em pesquisas na area da educacéo, tendo
Paulo Freire (1921-1997) como precursor dessa forma de investigacdo. Além do
mais, a aplicacdo dessa metodologia foi impulsionada pelo aparecimento de
partidos politicos da oposicdo e com movimentos sociais ha década de 70, tendo
como objetivo o processo de redemocratizacéo do Brasil (FAERMANN, 2014).

Para compreender de maneira geral pontos importantes da Pesquisa
Participante, Branddo e Borges (2007) apontam seis caracteristicas fundamentais
dessa forma de investigacéo e séo elas:

1) Diferentes experiéncias de Pesquisas Participantes surgiram na América
Latina entre os anos de 1960 e 1980, mas logo se espalharam por todo o continente;

2) Essas experiéncias sdo originadas em unidades que trabalham, de
preferéncia, em conjunto com grupos ou comunidades populares e sédo colocadas
em pratica dentro de movimentos sociais populares ou se reconhecem como parte
do servigo desses movimentos;

3) Nao existe uma metodologia cientifica ou modelo base proprio para ser
aplicado em pesquisas participantes. As pesquisas sao elaboradas e originadas a
partir de diferentes fundamentos tedricos;

4) No geral, Pesquisas Participantes trabalham com pessoas e agéncias
sociais ‘eruditas’ (como um socidlogo, Organizacdo Ndo Governamental, etc.) e
‘populares’ (como operario sindicalizado, indigenas, etc.). Isto é, elas sao
constituidas em decorréncia do relacionamento entre dois extremos de atores
sociais envolvidos, que interagem e participam;

5) A Pesquisa Participante concede as(aos) agentes populares posicoes
distintas na gestao de esferas de poder durante o tempo da pesquisa. Isso implica
gue, quase sempre, o0 momento de trabalho popular, que abrange uma dimenséao

pedagogica e politica, dure mais tempo do que a propria pesquisa,
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6) E comum que nas Pesquisas Participantes, em suas diferentes
possibilidades, se misturem contribuicdes tedricas e metodoldgicas da Europa e dos
Estados Unidos com a criacao ou recriagcdo de modelos de pensamentos e praticas
sociais vindos da Africa, Asia e América Latina.

Além de tais caracteristicas, os autores destacam alguns fundamentos e
principios da Pesquisa Participante descritos no livro “Investigacion Participativa”
(1994), baseada na visdo de Luis Gabarron e Libertad Landa (BRANDAO,
BORGES, 2007). Eles afirmam que a Pesquisa Participante nunca deve perder de
vista as integragdes e interagdes que constituem as estruturas e dindmicas da vida
social; por isso, a investigacao deve estar situada dentro de uma perspectiva de
realidade social. Isso implica que a pesquisa deve ser constituida a partir da
realidade do dia a dia de suas(seus) proprias(os) participantes, sejam elas(es)
individuais ou coletivas(os). As interpretacfes e experiéncias também devem ser
descritas e amparadas nessas(es) participantes.

Desse modo, a relacdo que se da dentro de uma Pesquisa Participante ndo
deve ser a de ‘sujeito-objeto’, mas deve ser construida uma relacdo de ‘sujeito-
sujeito’, pois nesse tipo de investigacdo considera-se que todas as pessoas e
culturas sédo fontes iguais e originais de saber. Sobre essa relacdo de
horizontalidade, no sentido freiriano, a pesquisa ndo € composta por somente a(o)
pesquisadora(or) e suas(seus) objetos de pesquisa, mas a mesma deve servir
as(os) participantes da investigacao. Essa proposta vai contra a ideia de educacao
bancéria e de transmissao de informacdes. Méksenas (FAERMANN, 2014) afirma
que na Pesquisa Participante € preciso ter uma relacdo de cumplicidade entre a
pessoa que é pesquisada(o) e a(o) pesquisadora(or). Essa relacdo de cumplicidade
implica a compreenséo que tanto a(o) pesquisadora(or) e as(os) pesquisadas(os)
sao diferentes, pois vieram de contextos diferentes e carregam vivéncias e
experiéncias diversas; além da conscientizacdo de que a(o) pesquisadora(or) néo

ocupa uma posicao superior em relagdo as(aos) pesquisadas(os).

A ideia de que o conhecimento se constréi no coletivo remete-nos a sua
propria natureza, enquanto incorporacdo de elementos produzidos,
superacdo destes e criacdo de novos. Aceitar essa concepcdo supde
entender que o conhecimento € um produto histérico e plural, que se
origina da experiéncia e se forja nas relagcbes entre os homens e a
natureza; premissa essa da pesquisa participante. (FAERMANN, 2014, p.
50)
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Dessa forma, uma das grandes diferengas entre a investigacdo de caréater
positivista e a Pesquisa Participante é a forma que o conhecimento é produzido e o
controle sobre tal producdo. Na Pesquisa Participante, procura-se romper o
monopolio do saber e das informacdes, tornando possivel que o saber seja
elaborado a partir do grupo participante do trabalho. Assim, o conhecimento é
desenvolvido de forma coletiva e esse tem como fim uma agéo que ird intervir na
realidade social em que vivem (FAERMANN, 2014).

Portanto, a investigacdo participativa requer extrema atencdo em seu
caminho metodolégico. Toda a investigacéo deve ser pensada em conjunto com as
pessoas envolvidas. Isso proque, o problema, os objetivos, a metodologia, entre
outros, devem ser analisados juntamente com as(0s) participantes da pesquisa.
Cabe a(ao) pesquisadora(or) manter o cunho cientifico no trabalho de forma que
seja uma critica a realidade (FAERMANN, 2014). Além disso, por ser uma pesquisa
feita juntamente e com a visdo das(os) participantes, é importante que as
organizacdes e processos sejam considerados dentro de um contexto historico.

Nesta pesquisa, as mulheres pesquisadas sdo também pesquisadoras, por
isso, quando me refiro as participantes da pesquisa uso o termo ‘pesquisandas’.
Com esse termo, pretendo ndo distinguir uma hierarquia entre as participantes, ja
que todas sdo consideradas pesquisadoras, quanto também sdo pesquisadas.
(ROMAO et al., 2006). Essa foi a metodologia escolhida, pois é uma forma coletiva
de se fazer pesquisa, na qual reconheco todas as pesquisandas como parceiras do
processo de estudo. Diferentemente de uma investigacdo na qual a(o)
pesquisadora(or) opta por fazer sua pesquisa de maneira individual, ocasiona-se
com isso, apenas uma perspectiva. E papel da(o) pesquisadora(or) reconhecer que
seus estudos se tratam sobre um saber que a(o) pesquisanda(o) também detém e
que esta produzindo conhecimento a partir da experiéncia do saber dessa(e)
outra(o). Assim, € preciso que no processo tanto essa(e) outra(o) quanto a(o)
pesquisanda(o) sejam incluidos (ROMAO et al., 2006).

Ambos 0s sujeitos, pesquisador e pesquisandos, produzem verdades
parciais devido a seu inacabamento, inconcluséo e incompletude. O ser
humano, conhecedor de suas caracteristicas limitadoras, torna-se
incansavel explorador de suas possibilidades de conhecer mais... para ser
mais. Saber mais, para ser mais! A epistemologia implica em ontologia e
vice-versa. (ROMAO et al., 2006, p. 177)
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A investigacdo participante é formada a partir da procura de uma unidade
entre teoria e prética, isto €, a teoria & constantemente construida e reconstruida a
partir da reflexdo critica da pratica aplicada. Ao longo da pesquisa, surgirdo desafios
e, a partir deles, serdo definidos as necessidades e o0 estilo do processo da
pesquisa. E importante que haja participacio popular comunitaria desde o inicio e
ao longo de todo o processo da investigacdo. E importante que a(o)
investigadora(or) tenha um compromisso social, politico e ideolégico com a
comunidade e suas causas sociais. Isso significa que a pesquisa devera ser
construida com constante didlogo e criacdo solidaria entre a comunidade e a(o)
investigadora(or), sem que haja imposi¢des partidarias. Os conhecimentos de uma
Pesquisa Participante devem ser constituidos embasados na possibilidade de
transformacao de saberes e da desigualdade social, visando a humanizacao da vida
social e a emancipacdo de saberes populares. Outra caracteristica da Pesquisa
Participante € que ela possui um carater politico e é voltada a comunidades

marginalizadas. E isso quer dizer que ela

[...] responde especialmente as necessidades de populacdes que
compreendem operarios, camponeses, agricultores e indios — As classes
mais carentes nas estruturas sociais contemporaneas — levando em conta
suas aspiracdes e potencialidades de conhecer e agir. E a metodologia
que procura incentivar o desenvolvimento autbnomo (autoconfiante) a
partir das bases e uma relativa independéncia do exterior. (BORDA, [1981].
1990, p. 43)

Tal desenho de pesquisa permite que a comunidade envolvida lute por seus
interesses, de acordo com a necessidade do dia a dia desse grupo. A partir da
proximidade da(o) pesquisadora(or) com esse grupo, cabe a ela(e) identificar-se
com essa comunidade e suas demandas, assumindo, assim, um projeto politico e
mantendo ele como finalidade no trabalho (FAERMANN, 2014).

A pesquisa precisa, entao, ser pensada partindo das necessidades dessas
comunidades marginalizadas. E para isso, é imprescindivel a exploracao do espaco,
inteirar-se dos problemas e 0s objetivos que as(os) pesquisandas(os) almejam
alcancar. Para que isso aconteca € preciso destacar, juntamente ao grupo, as
determinacdes do trabalho, fundamentar tais determinacdes de forma tedrica e as
acoes devem ser iniciadas de forma democratica e transparente (FAERMANN,
2014).
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A primeira aproximagdo com a comunidade é quando se fara o planejamento
da pesquisa, isto é: pensar no problema, objetivos, analisar quais pessoas estardo
dispostas a participar da pesquisa, de que forma acontecerdo as acbes e/ou
reunides entre os participantes, quais metas devem ser atingidas, as divisbes de
respectivas tarefas e a de que forma o processo investigativo e operativo sera
avaliado (FAERMANN, 2014).

Pensando no carater politico da Pesquisa Participante, o grupo de escolhido
para essa pesquisa foram mulheres que participaram e/ou ainda integram o PEPEU.
Grupo do qual, como mencionei anteriormente, participo desde 2014 até os dias
atuais. A escolha desse grupo aconteceu a partir da percepc¢ao, tanto minha quanto
de outras integrantes, de situacdes dentro do grupo nas quais eram reproduzidos
discursos machistas e que acabavam por atingir diretamente as integrantes
mulheres. Apos diferentes questionamentos durante esses anos, percebi que seria
importante problematizar a pratica dessas musicistas, tanto fora quanto dentro do
grupo.

Como ja havia uma relacdo de proximidade com todas as pesquisandas por
conta da rotina de ensaios ao longo dos anos, o contato com elas aconteceu de
maneira espontanea. O convivio prévio e longo que tinha com as participantes
contribuiu para a participacdo de todas, algo que é essencial para a Pesquisa
Participante. As decisdes tomadas para a pesquisa aconteceram, desde o inicio, de
forma coletiva e com didlogo entre todas as pesquisandas.

Depois dessas conversas, foram feitas avaliagcbes continuas da pesquisa,
além de ter um espaco para debater sobre diferentes abordagens a respeito das
dificuldades durante o processo, como alguns imprevistos de datas de encontros,
ou até mesmo encontros diante do isolamento social, medidas de seguranca
necessaria devido a Pandemia por Coronavirus. Durante o processo de
investigacdo, é possivel que haja uma série de ideias diferentes, e para isso,
Lindamar Alves Faermann afirma ser importante usufruir dessa tempestade de

ideias.

[...] o uso da técnica de “brainstorming”, ou comumente denominada de
tempestade de ideias. O “brainstorming” contribui para explorar a
potencialidade, a criatividade e as habilidades dos integrantes do grupo em
favor dos interesses coletivos. Nessa etapa da pesquisa sdo construidas
reflexdes, sistematizacfes e generalizagcfes possiveis dos conhecimentos

78



apreendidos nas aproximacdes realizadas em seu percurso. (FAERMANN,
2014, p. 54)

Além de explorar aspectos como o dialogo e a criatividade, considero que a
Pesquisa Participante, com sua caracteristica horizontal e reflexiva, é essencial para
gue a pesquisa fosse realizada de forma coletiva, visando a transformacéo social.
Esses pontos vao também ao encontro com os principios de Metodologias

Feministas, que foi uma constante busca nessa pesquisa.

2.3.3 Circulos Epistemologicos

Considerando a ideia da Pesquisa Participante, utilizo, nesta pesquisa, 0s
Circulos Epistemolégicos como instrumento metodolégico. Estes surgem dos
principios de Paulo Freire, o qual parte do pressupostos que somos todas(os) seres
incompletas(os), pois necessitam de outras(os); inconclusas(os) porque sempre se
encontram em evolugcdo e inacabadas(os), sendo tidas(os) assim como
imperfeitas(os). Da mesma forma que seres incompletos, inconclusos e inacabados,
o conhecimento também é, pois ele ndo é construido individualmente e € necessario
a perspectiva de outras pessoas para que ele seja construido (ROMAO et al., 2006).
Diante disso, esse instrumento metodolégico tem como caracteristica 0 sujeito
transindividual. O conhecimento construido nesse tipo de investigacao é feito de
forma coletiva, os resultados que surgem durante as analises séo frutos do processo
epistétmico, ndo € somente uma soma de diferentes perspectivas. Esse
procedimento acontece a partir do didlogo, o qual determina um espa¢o democratico
e “é o processo transindividual do conhecimento, na medida em que a perspectiva
de todos € levada, critica e dialeticamente, em consideragdo” (ROMAO et al., 2006,
p. 7). Portanto, o sujeito transindividual € o conhecimento a partir da construcao
coletiva durante os circulos. Dentro dos Circulos Epistemologicos a(o)

pesquisadora(or) tem trés principais funcoes:

() a de pesquisador cultural prévio da realidade, para ai localizar a(s)
unidade(s) epocal(is) e suas respectivas hipoteses geradoras; (i) a de
animador epistemolégico, que provoca, estimula, enfim anima a todos os
elementos do Circulo a exporem o0 que pensam sobre determinada(s)
hip6tese(s) geradora(s); e (iii) a de treinador de mergulho, que leva o grupo
a sair da superficie dos fatos e dos discursos, para, por meio de licdes de
abismo (rigor tedrico-epistemoldgico), penetrar nas profundidades da
realidade e encontrar os nexos significativos das estruturas e dos
processos. (ROMAO et al., 2006, p. 9)
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Essa metodologia oferece grandes beneficios para a pesquisa por conta do
trabalho coletivo. E possivel obter maior nimeros de dados da realidade; facilita a
organizacao desses para a analise; sao identificados diversos elementos, pois leva
em consideracao as diferentes visdes das pesquisandas; além de configurar um
trabalho sensivel, por conta do dialogo (ROMAO et al., 2006, p. 9-10). Devido a
essas caracteristicas, esse foi o instrumento metodoldgico escolhido para essa
pesquisa.

Ademais, os Circulos Epistemolégicos tiveram como objetivo desenvolver
uma Educagdo Musical Feminista junto a mulheres integrantes do grupo musical
PEPEU. Para isso, procuramos problematizar praticas musicais e refletir sobre
Metodologias Feministas aplicadas ao campo musical. Nesse sentido, além do
desenvolvimento reflexivo vivenciado, o processo resultou também numa musica
composta pelas pesquisandas.

Os encontros aconteceram no LAPIS — Laboratério de Artes Populares
Integradas, sala onde ocorrem os ensaios do PEPEU. Foram realizados um total de
onze encontros, entre os dias os 15/06/2019 e 11/06/2020 (Tabela 1). Os circulos
ndo tinham um horéario ou dia fixo, por conta da agenda diferente de cada
participante da pesquisa. Por isso, priorizavamos fazer encontros em dias e horarios
gue a maioria grupo poderia estar presente. Além disso, as reuniées aconteciam no
LAPIS e para isso, era preciso gue a sala estivesse disponivel; contudo, na época
de fim de ano, por vezes o prédio estava reservado para outras atividades da
universidade, como concursos ou provas, ndo sendo permitido o acesso a sala.
Também no fim do ano aconteceu o recesso, 0 que impossibilitou que os encontros
finalizassem até o fim do ano. Por conta desses diversos fatores, de adequar o
calendario académico, a agenda da disponibilidade da sala e das pesquisandas,
existiram periodos longos de pausa entre uma reuniao e outra.

Os encontros presenciais aconteceram entre os dias 15/06/2019 até o dia
06/03/2020, quando finalizamos a composi¢éo, a qual esta registrada em partitura
(Anexo A). Sendo esse periodo o inicio do novo calendario académico, como grupo
estdvamos nos programando e averiguando qual seria a melhor maneira de
apresentar a composicao, analisando a possibilidade de um horério fixo para o
ensaio da musica e também a viabilidade de grava-la com os equipamentos que

tinhamos na sala. Porém, no dia 13 de marco, a UFPEL noticiou que as atividades
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académicas seriam suspensas por conta da evolugdo da Pandemia por
Coronavirus?®,

Essa noticia surpreendeu a todos, e com 0 nosso grupo de pesquisandas
nao foi diferente. Por conta da suspensao e do isolamento social necessario, nao
pudemos continuar com os planos de ensaios e com 0S encontros presenciais, 0s
quais passaram a ser online. Consequentemente, impossibilitou a gravacdo da
muasica no LAPIS com o0s instrumentos de percussao necessarios para a
interpretacdo da mesma.

A seguir apresento uma tabela com a data, o nome das pesquisandas, o local
dos encontros, as atividades realizadas em cada um deles e a duragao de cada um
dos dias. Com a intencéo de valorizar o trabalho e a pratica musical das mulheres
participantes dessa pesquisa, optamos neste trabalho por manter o nome real de
cada uma das pesquisandas, as quais assinaram um termo de consentimento

(Anexo 2), afirmando permitir que seus nomes reais fossem mantidos na pesquisa.

Tabela 1 — Circulos Epistemolégicos
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Dia Pesquisandas Local Atividades Duracgéo
realizadas/ topicos aproximada
abordados
e Apresentacao da

tematica do
projeto;
e Andreia
Encontrol | e Luana CEU e Refletimos sobre +/-
e Gabriela — o papel da mulher
15/06/2019 | e Desirée na muasica e na 1h
e Thais percussao;
e Tamié Casa do 30 min

Estudante | ¢ Pensamos de que
forma o papel da
mulher na musica
reflete dentro

grupo;

e Debatemos sobre
ideias musicais
para a construgao
da musica.

e Continuacao da
apresentacao de

16 Disponivel em: https://ccs2.ufpel.edu.br/wp/2020/03/13/ufpel-suspende-atividades-academicas-
por-tres-semanas/ — Acesso em: 21 jul. 2020.



https://ccs2.ufpel.edu.br/wp/2020/03/13/ufpel-suspende-atividades-academicas-por-tres-semanas/
https://ccs2.ufpel.edu.br/wp/2020/03/13/ufpel-suspende-atividades-academicas-por-tres-semanas/
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Encontro 2

23/11/2019

e \Vanessa

e Giovana

e Gabriela
(por
videochamada)
e Desirée

e Tamié

LAPIS

Laboratério
de Artes
Populares
Integradas

pessoas que
ainda nao tinham
se apresentado;

Refletimos sobre
a trajetoria
musical de cada
uma;

Discutimos como
foi que cada uma
ingressou no
PEPEU,;

Introduzimos as
pessoas que nao
tinham participado
do encontro
anterior a
conversa sobre
género;

Discutimos sobre
0 processo de
composicao;

Exploramos os
instrumentos para
iniciar o processo
de composicéo
dessa ideia
musical;

Fizemos um
cronograma e
planejamento dos
encontros.

54 min

Encontro 3

30/11/2019

e Gabiriela

(por
videochamada)

LAPIS

Laboratorio
de Artes

Continuamos o
processo de
exploracéo dos
sons;

Sugerimos o tema
principal;

Pensamos em
imagens sonoras
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e Desirée
e Tamié

Populares
Integradas

para as partes da
musica,

Harmonizamos o
tema principal;

Foi sugerida a
ideia de Canone,;

Pensamos em
aspectos musicais
da transicgéao;

Discutimos sobre
a estrutura da
musica;

Exploramos ideias
do primeiro
movimento;

Iniciamos a
criacdo da
transicéo;

Trabalhamos com
a sonoridade e os
instrumentos em
Si;

Pensamos em
ideias para a
performance.

1h

15 min

Encontro 4

14/12/2019

e Luana

e Andreia

e Camila

(por
videochamada)
e Giovana

e Tamié

LAPIS

Laboratério
de Artes
Populares
Integradas

Relembramos
a estrutura da
musica;

Experimentamos
improvisacdes em
escala
pentatonica de DO
Maior para
criacao dos temas
B,CeD;

Terminamos a
Primeira parte;

1h

27 min
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Pensamos na
ideia da transicao,
na performance,
instrumentos;

Foi sugerida a
Ideia do tema
invertido;

Organizamos 0s
instrumentos para
0 segundo
movimento.

Terminamos os
ritmos do terceiro

LAPIS movimento;
Definimos a
Encontro5 | ¢ Luana ordem do primeiro
e Vanessa Laboratorio movimento 1h
17/12/2019 | ¢ Giovana de Artes (instrumentos e
e Tamié Populares temas); 18 min
Parte 1 Integradas
Estabelecemos
quais
instrumentos, a
ordem e a forma
gue iriamos toca-
los na Transigéo;
Compomos a
partir do tema
invertido.
Harmonizamos os
LAPIS temas B, Ce D do
Encontro 6 - primeiro
e Giovana movimento. 1h
17/12/2019 | ¢ Tamié Laboratorio 38 min
de Artes
Parte 2 Populares
Integradas
Revisamos o que
tinhamos feito nos
encontros
anteriores;
LAPIS Pensamos nos

ritmos que iriam
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Encontro 7

17/02/2020

Desirée
Luana
Giovana
Tamié

Laboratério
de Artes
Populares
Integradas

compor o Terceiro
movimento;

Pensamos em
guantas pessoas
teremos para
tocar e quantas
VOZes vamos
fazer nas
musicas;

Estabelecemos os
instrumentos que
irfamos tocar no
Terceiro
Movimento;

Definimos a célula
ritmica de cada
instrumento de
percussao
popular.

1h
51 min

Encontro 8

20/02/2020

Desirée
Giovana
Luana
Tamié

LAPIS

Laboratorio
de Artes
Populares
Integradas

Revimos a musica
escrita na
partitura, com
adicdes do ultimo
encontro;

Definimos que
instrumentos
serao tocados em
cada ritmo do
terceiro
movimento;

Definimos quais
instrumento
tocardo as
melodias dos
temas, no terceiro
movimento;

Fizemos o baixo
para o ljexd e o
Samba,;

Definimos como
serd o final da
musica.

1h
29 min
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LAPIS Estabelecemos os
- instrumentos que
Encontro 9 | ¢ Camila irilam ser tocados
e Giovana no ljexa e no 1h
02/03/2020 | ¢ Desirée Laboratério Samba; 31 min
e Tamié de Artes
Populares Criamos o baixo e
Integradas as linhas de
percussao do
liexa.
Complexamos a
LAPIS harmonia dos
- temas tocados no
Encontro | e Camila samba;
10 e Giovana 2h
e Tamié Laboratorio Definimos a linha 2 min
06/03/2020 de Artes melddica de cada
Popu|ares instrumento do
Integradas samba;
Estabelecemos a
linha ritmica de
dos instrumentos
do samba.
Discutimos sobre
Encontro WEBConf 0S encontros
11 e Andreia - anteriores;
e Camila
11/06/2020 | ¢ Desirée Debatemos sobre 2h
e Gabriela UFPEL os resultados 25 min
e Tamié levantados nos
Video- Circulos
chamada Epistemoldgicos;

Pensamos como
tocaremos a
musica em
momentos de
isolamento social
visando a
concluséao
temporaria deste
trabalho.

Fonte: A autora (2020)

Durante os Circulos Epistemoldgicos, visando sempre a horizontalidade

entre nos, pesquisandas, no momento final de todos os encontros, as pautas




abordadas durante os mesmos eram discutidas e decididas a partir de um dialogo
entre todas as presentes. As reunibes foram focadas na discusséo sobre as
experiéncias musicais de cada uma como mulher e também na criacdo e estudos
da musica composta pelas pesquisandas.

Os registros dos Circulos Epistemologicos foram feitos com gravadores de
celular e do computador, os quais gravavam todo o encontro, incluindo os dialogos
e também as ideias musicais que tinhamos para a composi¢cdo da musica. Com
base nos audios, foram transcritas as partes em que debatiamos sobre a tematica
da pesquisa. Além disso, foram transcritas as ideias que surgiam para a
composi¢do, que muitas vezes também desencadeava em debates interessantes
sobre a pratica musical de mulheres. Durante e apds 0s encontros, eram feitas
anotacdes no quadro da sala, quanto em um caderno com pontos importantes que
discutimos naquele dia e/ou notas sobre tdpicos para os encontros seguintes.

Os dados transcritos e anotagdes foram trabalhados conforme Maria Cecilia
de Souza Minayo, Sueli Ferreira Deslandes e Romeu Gomes (2009) orientam,
sendo através da analise de contetdo tematica. A partir de uma analise cuidadosa,
que conta com as etapas da pré-andlise; exploracdo do material e tratamento dos
resultados/inferéncial/interpretacao (p. 91), escolhnemos temas que sao centrais para
a discussao da pesquisa. Na pré-andlise, foram identificados e nomeados em ordem
cronoldgica todos as anotacdes e audios gravados durante os encontros, com o
intuito de obter uma organizacdo melhor. A partir disso, avaliamos pontos em
comum entre os audios e registros escritos desses encontros, com a intencao de
encontrar uma visdo de conjunto. Ao observar as semelhancas contidas nos
registros, fizemos conexdes com leituras prévias, principalmente de Green (2001),
gue se aproximavam das tematicas abordadas durante os encontros.

A categoria encontrada na analise foi “Sou eu uma musicista?”, a qual trata
sobre a inseguranca de mulheres de se reconhecerem como musicistas. As
subcategorias identificadas foram: a) “s6 de 6culos e bota”; b) “tanto faz”; e c) “estar
mais a frente”, que sao as condi¢des de reconhecimento, ou ndo reconhecimento,
da sociedade em relacdo as praticas musicais de mulheres. Essas categorias sdo
especificadas no capitulo “Sou eu uma musicista?”.

Baseando-me nesses dados, a exploragdo dos materiais se deu na
distribuicdo de trechos transcritos de acordo com cada tematica, além de relacionar

textos tedricos com as discussfes que ocorreram durante os circulos. Ao analisar
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os conteudos, elaborei um texto que, em sintese, interpretava sobre os debates dos
encontros. Além do mais, j que toda a pesquisa foi concebida em conjunto com as
pesquisandas, seria importante que, apos o fim dos encontros e da analise dos
mesmos, o0s resultados encontrados fossem compartilhados com as demais, para
que também fizessem parte desse processo. Dessa forma, o Ultimo encontro, do dia
11/06/2020 (Tabela 1), foi direcionado para o que Bauer e Gaskell (2008) chamam
de validacdo comunicativa (p. 486). Assim, neste encontro, conversamos sobre
alguns pontos levantados nos circulos para que nés pudéssemos refletir, opinar
sobre o que estava sendo discutido. Apos debater diversos pontos levantados,
podiamos avaliar em conjunto aquilo que estava sendo escrito, tornando a analise
também uma forma coletiva de pensar.

Por sermos um grupo no qual a maioria ja se conhecia e tinha uma
convivéncia frequente, alguns assuntos paralelos aos temas pesquisa aconteciam,
0 que proporcionava aos encontros um ar de descontracdo e espontaneidade.
Dessa maneira, 0os circulos também se tornaram momentos em que 0 encontro
entre antigas e novas integrantes era possivel, relembrando situacfes tanto dentro
do PEPEU, quanto também fora.

O produto final destes encontros foi uma produgéo musical composta pelas
pesquisandas. A musica foi criada como uma forma de resisténcia as imposi¢ées
gue a sociedade coloca sobre as mulheres. Desta forma, a escrita desta pesquisa
esta entrelacada com esta composicdo musical; assim, a forma como a dissertacao
foi elaborada, os temas e as divisbes de sessfes em movimentos foram escolhidos
de maneira que dissertacao fosse a propria composicdo escrita. Essa producdo
musical teve como uma de suas principais inspiracdes a trajetéria musical de cada
uma das pesquisandas encontrando, ao fim dela, com a percussao.

Por isso, 0 primeiro movimento trata, principalmente, sobre a relacédo da
pratica musical de mulheres, a influéncia do patriarcado musical neste fazer musical
e sua relagcdo com a Educacédo Musical. Ao fim desta primeira sessao, € contada a
trajetéria musical da maioria das pesquisandas dentro da musica e, ao fim, os
primeiros contatos com a percussao, Como um convite para essa pratica percussiva
que, antes, desconheciamos. Ja a segunda sessdo traz a tensdo, O0s
guestionamentos trazidos pelos feminismos, a constru¢cdo de um novo saber, que,
até entdo, eram majoritariamente apagados. Aqui, a percussédo faz uma relacéo

direta com essa tensdo. A exploracdo de sons, principalmente sons percussivos,
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abrindo portas para novos saberes. Por fim, o terceiro movimento, a musica
percussiva vem com toda sua for¢ca. Neste momento, apresento estudos sobre as
praticas musicais de mulheres na percussdo, pois € neste periodo que nés,
pesquisandas, nos encontramos e reconhecemos como percussionistas. Além
disso, é neste momento que percebemos nossa capacidade e importancia dentro
da percussédo. O cruzamento entre a composicdo musical e a escrita explica a
escolha da ordem das sessdes e a forma de escrita dessa dissertacéo, visto que a
mesma nao esta dissociada de sua composi¢cao musical.

Por sermos um grupo de mulheres que tocamos em um grupo de percussao,
é relevante contextualizar a historia de mulheres dentro da musica percussiva no
Brasil para, posteriormente, compreender como essa pratica repercute entre as

pesquisandas.
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3. Mulheres na percussao

Como temos discutido desde o inicio deste trabalho, bem como em nossas
préprias vivéncias como grupo e, também, observando outros espacos, pudemos
perceber que a percussdo é, majoritariamente, um espaco que poucas mulheres
ocupam. Além disso, exceto pelo violdo e o baixo, as praticas musicais nas quais a
maior parte das pesquisandas se dedicaram durante suas vidas foram instrumentos
que, de acordo com a sociedade sexista, sdo instrumentos que reafirmam a
feminilidade. Desta maneira, é possivel perceber que, mesmo quando uma mulher
tem um lugar de destaque no fazer musical, ela ainda esté inserida dentro da
imagem sexista do patriarcal musical.

Esse cenario ndo é algo exclusivo do nosso grupo, iSso € comum em muitos
grupos musicais de diferentes estilos musicais. A autora Marina Bay Frydberg
(2010) discorre sobre o lugar do feminino dentro de rodas de samba e de choro.
Sobre a performatividade de homens e mulheres em um grupo de samba, Frydberg
(2010) analisa que o género masculino é performativizado através da “habilidade
artistico-musical” (FRYDBERG, 2010, p. 5) em contrapartida, o género feminino é
feito a partir da “habilidade artistico-corporal” (FRYDBERG, 2010, p. 5), visto que 0s
musicos de uma roda de samba sdo majoritariamente homens, e as poucas
mulheres que participam, fazem isso como cantoras. No entanto, quando se trata

da danca, as mulheres eram maioria. Com isso, a autora afirma que

[...] a identidade de sambista masculina estd sendo construida muito mais
por uma habilidade especifica, como tocar um instrumento. Ja a identidade
de sambista feminina esta vinculada a uma habilidade que é expressa
corporalmente, a pratica da danga. (FRYDBERG, 2010, p. 5)

Ainda sobre esse assunto, ela comenta que em um festival de choro, ela
observou a hierarquia de instrumentos utilizados por homens e mulheres,
declarando que instrumentos de corda como violdo, bandolim e cavaquinho, por
serem considerados parte da origem regional do choro, sdo mais valorizados e
fazem parte de um espaco masculino. Diferente da flauta, que € um instrumento
tradicional do choro, mas que é muito tocado em outros estilos musicais, por iSso
costuma ser tocado tanto por mulheres, quanto homens. Especificamente sobre a

percussao, ela afirma:
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[...] a percussé@o possui caracteristicas ambiguas, cada vez mais mulheres
estdo tocando pandeiro trazendo o feminino para dentro de um ambiente
masculino, todavia a percusséo de forma mais ampla permanece sendo
um espago masculino. O canto é, sem divida, o espago feminino dentro
do universo ainda majoritariamente masculino do choro. Os lugares do
feminino e do masculino sao assim determinados e, a0 mesmo tempo em
gue séo determinados pelos instrumentos que se toca, também atribuem
género a eles. (FRYBERG, 2010, p. 2)

Esses exemplos mostram, nitidamente que as praticas musicais atribuidas
ao que a sociedade julga ser feminino e masculino, limita o fazer musical das
mulheres e isso, consequentemente, afeta a representatividade do género feminino
na musica. E importante apontar que a invisibilizagdo da mulher dentro da musica
percussiva aconteceu por um conjunto de fatores, sendo alguns deles a construcéo
histérica ocidental e alguns mitos e crencas de tradicbes africanas que estao
presentes na cultura afro-brasileira (GOMES, 2017). Para Helena Theodoro (2008),
a relacdo das mulheres com os instrumentos de percussao esta ligada a “concepgao
de ritmo vital do principio feminino” (THEODORO, 2008, p. 161). Em grande parte
das etnias da Africa Negra, o papel da mulher gira em torno da concepgédo da
criacdo da vida, que estdo ligadas também a seus afazeres diarios. Segundo alguns
mitos, a mulher negra é o elemento basico da danca, da criatividade e do ritmo
(GOMES, 2017, p. 123-124).

O papel da mulher se delineia a partir da idéia de criacdo da vida, que se
revela desde suas rotinas diérias, que envolvem o nutrir, 0 organizar a
comunidade até o administrar a vida. [...] as mulheres vivem a relacdo de
vida e morte, marcada pelos batimentos do cora¢do, que comanda o ciclo
vital. Vida é ritmo, € movimento em harmonia. (THEODORO, 2008, p. 161)

Dentro da cultura negra, o som e a palavra sao elementos que conduzem a
acdo e que propiciam o axé, que € a energia de vida. Em mitos da cultura negra
brasileira sdo as mulheres as que propiciam caminhos, meios para a aquisi¢ao,
transformacao ou transferéncia de axé. Sao destacadas como doadoras da vida,
guardids principais e transmissoras das tradicbes religiosas e culturais
(THEODORO, 2008). Em comunidades-terreiros, essas mulheres negras,
descendentes de antigas escravas libertas, possibilitam a unido entre o mundo
visivel e invisivel, promovendo o equilibrio do ritmo vital, porque a perda do ritmo
significa doenca ou morte (THEODORO, 2008).
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Essa ideia pode ser também identificada no Brasil no dominio religioso de
tradicdes afro-brasileiras. Além delas, também existem diferentes mitos de tradiges
africanas, indigenas e gregas, nas quais algumas funcdes se originaram das
mulheres e, posteriormente, foram delegadas aos homens (GOMES, 2017). Em
alguns mitos, as mulheres foram as criadoras e compartilharam com os homens tais
conhecimentos que, por sua vez, passaram a ter a responsabilidade de manté-los.
Porém, em outros mitos, esses saberes ndo foram compartilhados com os homens,
mas roubados por eles e, muitas vezes, de forma violenta. Exemplos disso podem

ser encontrados em mitologias africanas e amerindias (GOMES, 2017).

Em muitas culturas em que a performance musical € usada como um modo
de controle social, acredita-se que o conhecimento e o poder ritual tenham
pertencido em um passado remoto as mulheres. Na mitologia ioruba
encontramos, por exemplo, o mito do guerreiro que toma o poder das
mulheres. Segundo o mito, no come¢o quem mandava no mundo eram as
mulheres e os homens eram a elas totalmente submissos. Mas os homens
aprenderam a fabricar ferramentas e descobriram que com elas, além de
plantar, cacar, etc., podiam matar pessoas. Assim teriam inventado a
guerra, tornaram-se guerreiros e decidiram tomar para si o dominio que as
mulheres controlavam. (GOMES, 2017, p. 124)

Outro exemplo pode ser identificado em uma antiga tribo indigena chamada

selk’nam, que viviam na ilha da Terra do Fogo:

Essa etnia possuia uma intensa espiritualidade, manifestada por meio de
cerimbnias mitoldgicas, como o hain — ritual de iniciagdo sexual —, no qual
se revelavam certos segredos apenas aos adolescentes homens, como o
objetivo de se preservar a ordem social, ou seja, o poder masculino.
Segundo o mito, antigamente os homens estavam subordinados ao poder
gue exerciam as mulheres. Elas tomavam as decis6es importantes para o
melhor desenvolvimento de seu grupo. (GOMES, 2017, p.124, 125)

Nas religides afro-brasileiras, o mito chamado Mito lorubd do Tambor Bata
tem uma relacéo determinante para os papéis de género realizados por mulheres e

homens dentro dos terreiros.

[...] o tambor Bata é o fio condutor do movimento, se ligando a Ayan,
simbolo do fogo, principio vibrante. Explica ainda que, segundo os mitos,
nos primordios da civilizagdo, ndo existia nada parecido com o tambor na
cidade de Oyo-Oro. Ali morava uma mulher chamada Ayantoke, mas todos
a chamavam de Ayan. Esta mulher ndo tinha filhos e andava sozinha pelo
mato, sempre carregando um pedaco de madeira oco. Um dia, viu uma
pele de bode e pensou que poderia cobrir as extremidades da madeira que
carregava e tirar um som. Porém, quando ela batia no couro com um
pedaco de pau ele rasgava. Ela insistiu varias vezes no seu intento, tendo

93



usado até um pedaco de couro em forma de tira para bater nas
extremidades do tronco, sem sucesso. Um dia, quando tentava mais uma
vez, Exu apareceu e deu-lhe tiras de couro de veado e disse que
amarrasse com firmeza o couro no tronco. E foi nesse momento que o
tambor emitiu um som melodioso. Ayan comecou a tocar o tambor por toda
a cidade e as pessoas corriam para ouvi-la, muito surpresos, porque nunca
tinham ouvido nada igual. Ayan passou a ganhar muitos presentes. Xangd
— orixa do trovdo — rei da cidade, quando a ouviu tocar, convidou-a para
morar no palacio. Ela tornou-se a tocadora oficial do palacio de Xangoé.
Todos sabiam que ela nao podia ter filhos, mas também sabiam que, mais
cedo ou mais tarde, ela teria um filho, ja que qualquer mulher estéril que
entrasse no palacio de Xangb se tornava fértil. E assim foi... Ayan casou-
se com Xangd e logo teve um filho que foi chamado de Aseorogi. Ela
passou toda a arte de tocar e construir o tambor para o seu filho Ayan que
é, até hoje, o nome dado a todos os membros de uma familia cultuadora
do tambor, entre os povos ioruba. Ayan, entado, é o simbolo do tambor Bata,
orixa dos tocadores e que é cultuado somente por eles. (THEODORO,
2008, p. 163-164)

No Mito do tambor Bata, as mulheres representam a capacidade de criacédo
do ser humano e delegam a seus filhos homens, a arte de tocar e construir o
tambor. Por isso, s&o raros os momentos em que mulheres negras fazem o ritmo
da danca (THEODORO, 2008). Um exemplo de mulheres ritmistas dentro de
comunidades terreiros é durante a festa do Divino no Maranh&o. Nessa festa, as
caixeiras, mulheres idosas que tocam tambores ou caixas, fazem muasica com seus
instrumentos de percussdo para saudar o império e o mastro, elementos
fundamentais para festa (THEODORO, 2008).

[...] o ritual da Festa do Divino se traduz em um sistema cultural que é
praticado nos terreiros de Mina do Maranh&o e funciona como um meio de
comunicacdo simbdlico entre os individuos que partiham dessa
comunicacdo enguanto imigrantes maranhenses. Podemos englobar a
atuacdo das Caixeiras como um sistema de performance que diz algo a
respeito desse ritual cuja Festa permite aos devotos experimentar um
canal de comunicacao com o sagrado e os situa segundo valores que séo
inferidos durante a performance da Festa. A performance das Caixeiras,
ou seja, a acdo ritual permite sacralizar os objetos da Festa (a pomba, o
mastro, a coroa e o cetro) e dota-los de certa eficacia simbdlica. (DA
ROCHA, 2019, p. 15)

Ao ler sobre essas histérias e sobre a origem do tambor, percebi que, mesmo
apos quase seis anos fazendo parte de um grupo de percussao, nunca tinha ouvido
gue o tambor pode ser criacdo de uma mulher. Os discursos da ndo capacidade da
mulher em relacdo a musica sdo tdo fortes, que nos distancia dessas historias
ancestrais que resgatam as importantes contribuicbes da mulher na mdasica.
Pergunto-me quantas vezes nés, mulheres, somos levadas a acreditar que soO

podemos realizar criagdes dentro do espaco da cozinha ou cantando de baixo do
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chuveiro. A partir desses mitos, fortaleco minhas percepcdes sobre outras
representacfes de mulheres e seu poder de criagdo. Por isso, € importante perceber

gue nédo existe uma historia unica.

3.1 Prética percussiva de mulheres no samba e nos terreiros

Quando se trata da pratica percussiva de mulheres, o samba e as escolas de
samba sdo dois campos amplamente pesquisados; por iSso, usarei esse género
musical como exemplo para essa demarcacao de género em préaticas percussivas.

Tenho mencionado, desde inicio da pesquisa, que as mulheres ndo foram sé
impedidas de fazer ciéncia, mas também foram invisibilizadas e ndo reconhecidas
dentro de suas areas. Na musica, isso ndo foi e ndo é diferente. Essa é, mais uma
vez, uma constatacao feita a partir de uma perspectiva patriarcal, que se interessa

em explicar sobre

[...] grandes homens, das grandes obras, dos acontecimentos publicos, das
grandes batalhas e disputas politicas, com pouco ou nenhum interesse pelo
conhecimento mistico, mitico, religioso e espiritual, pela vida privada e pela
historia das mulheres. Tais canones ignoraram a producao de diversas
mulheres e minimizaram a importancia dos aspectos femininos presentes
nos ritos, nos mitos, na religido e demais aspectos da cultura afro-brasileira.
(GOMES, 2017, p. 133)

Segundo Alves (2018), ha dez ou quinze anos, uma mulher ndo participava
da bateria de uma escola de samba, por ser um espaco masculino. Até em grupos
mais atuais, o papel da mulher e do homem dentro da escola de samba € bem
definido. A principal funcdo das mulheres no samba é a danga. Quando participam
da banda, tocam Xequeré, mas os homens ainda sdo os que predominam nos
tambores. Essa divisao de papéis entre homens e mulheres nas baterias de escola
de samba acontece até os dias de hoje. N&o faz muito tempo que uma das maiores
escolas de samba do Rio de Janeiro, a Estacao Primeira da Mangueira, proibia, em
seu estatuto, que mulheres tocassem na bateria. E apesar de outras escolas
aceitarem a participagcdo de mulheres na bateria, elas sdo permitidas a tocarem

alguns instrumentos especificos.



Nas escolas de grupo especial, filiadas a Liga Independente das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro (Liesa), temos na Unidos do Viradouro uma
ala de Xequeré (uma cabaca coberta de micangas) com cerca de 10
ritmistas tocando a frente dos demais instrumentos de percussédo. Ja na
Unidos da Tijuca vamos encontrar cerca de 21 mulheres na ala do
chocalho, além de existirem duas ou trés na ala dos tamborins. Na
Académicos do Salgueiro temos uma mulher tocando surdo de primeira e
varias no tamborim e no chocalho. No Império Serrano e na Mocidade
Independente de Padre Miguel também vamos encontrar mulheres na
bateria nas alas de chocalho e tamborim. As mulheres séo
aproximadamente 2% das baterias, sendo que nas escolas dos demais
grupos é mais comum a presenca de mulheres na bateria tocando caixa e
repique. (THEODORO, 2008, p. 166)

Outro estudo sobre ritmistas nas escolas de samba de Florian6polis/SC
confirma a pouca presenca de mulheres, e quando participam, fazem parte do naipe
dos chocalhos, também chamados de pratinelas!’. Este setor acabou se tornando
o naipe feminino da escola, padrdo que é reproduzido em diversas baterias de
diferentes partes do Brasil (GOMES, 2017).

Além dos chocalhos, poucas mulheres ainda aparecem nas baterias tocando
tamborins, agog6s e cuica, assim como no inicio das rodas de samba, mencionado
anteriormente. Porém, o mais raro é encontrar mulheres que fazem parte dos naipes
de tambores como caixa, repigue, e o tambor mais exclusivo dos homens, o surdo.
E possivel observar que a integracdo de mulheres em baterias de escola de samba
€ contraditéria. Apesar de, nos dias de hoje, poderem compor a bateria, elas sao
direcionadas a tocar em determinados setores, o que as exclui de tocar certos
instrumentos.

No inicio de 2020, estive no Rio de Janeiro e tive a oportunidade de ir em
ensaios de rua de duas escolas de samba. Uma das minhas primeiras impressées
foi como me senti em relacdo a bateria. Quando ouvi 0 som me arrepiei e ndo pude
ndo me impressionar com o tamanho e a forca daqueles sons. Porém, resolvi me
atentar se havia mulheres na percusséo, pois dancando as mulheres eram,
nitidamente, a maioria. Em uma das escolas, a bateria parecia estar completa, dos
ganzas até os surdos. Foi possivel perceber que havia poucas mulheres na bateria.
A maioria delas tocavam os ganzas. Contudo, ao observar os tambores, consegui

encontrar por volta de trés mulheres misturadas entre os homens. Na outra escola,

17 Pratinelas: placas de metal, redondas e furadas, interligadas por arame ou madeira pontiagudos.
Construidas na vertical ou horizontal, quando sacudidas produzem agradaveis sons metalicos. Deve-
se a elas o aparecimento da mulher na bateria do samba. Emite sons agudos.” (NOGUEIRA et al.,
2006, p. 75).
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a quantidade de mulheres na bateria era ainda menor, até porque a bateria ndo
parecia estar completa, pois ndo havia ganzas. Nessa escola, pude encontrar cerca
de cinco mulheres tocando os tambores, em meio de muitos homens. Isso me
intrigou. Mesmo me emocionando tanto, ndo pude evitar ficar triste por perceber
que, infelizmente, as mulheres ndo s&o incentivadas a ocupar esses espacos.

A dominagéo do patriarcado musical faz com que mulheres ainda estejam a
margem de grande parte do fazer musical percussivo. Além disso, a relacdo e
influéncia de questdes simbdlicas ligadas a rituais afro-brasileiros, os quais proibem
mulheres de tocar tambor (ALVES, 2018), reforca o fato de instrumentos
percussivos serem tocados, majoritariamente, por homens. Um exemplo disso, é o
mito Tambor de Bata, apresentado em paginas anteriores, no qual "as mulheres
delegaram aos seus filhos homens a arte de tocar e construir o tambor, ficando elas
proibidas de exercer essa fungéo” (GOMES, 2017, p. 126).

De acordo com Gomes (2017), por conta desse mito, dentro da maior parte
de terreiros afro-brasileiros sdo homens que ocupam o cargo de oga, que € o
tocador de atabaques durante um culto. Apesar dessa funcéo estar passando por
constantes processos de ressignificacdo, poucas mulheres séo permitidas a tocar
esse tambor, deixando-as encarregadas de tocar outros instrumentos percussivos
como o adja'®, agog6, chocalhos, xequerés, entre outros idiofones (ALVES, 2018;
GOMES, 2017).

Constata-se com isso, que é uma heranca de espacos nos quais sao
praticados rituais e tradices patriarcais, nos quais os homens séo os responsaveis
pelas festas, o que acontece, em grande parte, dentro de terreiros.

O terreiro representa uma via de acesso privilegiada a cosmologia e a
sociabilidade afro-brasileira, visto que é por meio intermédio dele que os
mitos se transformam em rito e o tempo cosmoldégico é recriado e projetado
no presente. Os mitos transmitem valores, principios e crengas que, por
meio dos ritos, reforcam e moldam o pensamento, a natureza, a forma e a
vida da comunidade. O mito é compreendido na atividade ritual como uma
forma de reconstruir a vida no terreiro, sendo o terreiro entendido n&o
apenas como o espaco religioso, mas como um nucleo e polo de irradiagédo
para todo o sistema cultural, em que seus elementos béasicos sdo
incorporados. Assim, a possibilidade de identificacdo do sagrado no
cotidiano e do cotidiano no sagrado constitui a pedra fundamental das
manifestacbes afro-brasileiras. Em outras palavras, os limites entre

18 Adja é um sino constituido de uma a sete campanulas cuja principal atribuicdo € provocar o transe
quando agitado sobre a cabeca do iniciado, de uso reservado aos pais ou mées de santo e as
ekedes, ndo sendo necessario o dominio de qualquer técnica especifica. (GOMES, 2017, p. 127)
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sagrado e profano sdo frequentemente transponiveis e, por vezes,
indistinguiveis. (GOMES, 2017, p. 127)

Os homens, em terreiros, que Sao espacos sociais e culturais de matriz
africana, séo ligados ao oga, o qual tem o comando da comunicagdo com a matriz
ancestral e o poder de todo o processo e celebracdo. Dentro dos terreiros, 0 cargo
de oga alabé é masculino e sua funcao é tocar e cantar para os Orixas. Além disso,
ele toca instrumentos de percussdo chamados rum, rumpi e lé, que sdo uma
representacdo da orquestra de tambores Batd nos terreiros jejenagds
(THEODORO, 2008). E comum o conhecimento de que o atabaque, instrumento
tocado pelo oga, € a fala dos orixas, o instrumento principal para seu apelo. Por
isso, 0 ogd também tem o poder sobre o tambor, por ser considerado um
instrumento de comunicacao e poder dessa matriz (ALVES, 2018).

Dentro de contextos afro-brasileiros, o terreiro € um ambiente que centraliza
diversas atividades e eventos, tais como, confraternizacdes, reunifes e festas
(GOMES, 2017). A relacéo do terreiro com festas de samba, no fim do séc. XIX e

inicio do séc. XX, por exemplo, era praticamente uma relacdo de interdependéncia.

As convengdes do samba, ao se inserirem no Carnaval do Rio de Janeiro
e em diversos outros contextos da sociedade brasileira, levaram consigo
grande parte dos fundamentos presentes nos terreiros, conferindo alguns
de seus mistérios, fundamentados, em grande parte, na relacdo com o
sagrado. [...] A compreenséao do que seja “samba” ndo pode estar limitada
a sua classificagdo como género musical; ao contrario, € preciso abranger
0 conjunto de a¢Bes que o definem, considerando que se trata de um
movimento nascido no interior das formas religiosas, numa dindmica
propria dos rituais de fé exercitados pelos negros africanos e seus
descendentes no Brasil. (GOMES, 2017, p. 132-133)

E possivel afirmar que existe um intercdmbio entre os ritos dos terreiros e as
convencdes do samba, quanto também em boa parte da musica popular brasileira
(GOMES, 2017). Uma festa de samba era bastante semelhante a uma festa de
candomblé ou umbanda, tanto em relacéo a seus rituais, quanto ao local onde essas
celebracbes aconteciam, que eram, em sua maioria, nas casas das Tias Baianas
(GOMES, 2017). A pratica de tocar os atabaques durante os rituais religiosos e as
festas, designada principalmente aos homens, se transpbs, também, para a

execucao dos ritmos em rodas de samba.

O samba esta vinculado a préticas ludicas e religiosas de escravos e seus
descendentes, mais explicitamente a batucada. Segundo Inaicyra Falcao

98



dos Santos, o aprendizado do Batéa se relaciona a todas as formas de arte
(canto, danga e musica), afirmando que quem toca o tambor precisa saber
a funcao de todos os toques, ja que o ritmo complexo que produz com suas
maos e sentimentos produz uma forca criadora-inventiva, que estabelece
relacdes entre 0 seu universo e o publico, por tocar profundamente no
espirito e nas emocdes. Assim, a tradicdo cultural da comunidade
afrodescendente, a forca de Ayan, se faz presente em todos os eventos,
permeando a sociedade como um todo, possuindo uma forte comunicacao
entre as diferentes artes, por ser interdindAmica e interpessoal e com uma
simbologia que se relaciona com a tradicdo cultural africana.
(THEODORO, 2008. p. 167)

No samba, as mulheres de terreiro sdo chamadas de baianas. Elas
representam a sabedoria africana das Tias Baianas da Praca Onze, local que é o
berco do samba e onde as Tias Baianas louvavam os orixas e dancavam o samba
de roda trazido da Bahia. Sao essas baianas que organizam a limpeza das quadras,
sendo essenciais para o funcionamento das mesmas. “Sao parteiras, bordadeiras,
tecelds, artesds, maes, educadoras, lideres comunitarias. Aglutinam as alas,
apaziguam as confusbes e organizam o samba na quadra e na avenida”
(THEODORO, 2008, p. 163).

Apesar da influéncia dessas mulheres no espaco familiar e religioso, ndo ha
indicacdes de sua relevancia dentro da cena musical. Dentro da literatura e no meio
afro-brasileiro, as Tias Baianas tém grande reconhecimento, algo que néo acontece
dentro da musica. Além disso, sdo citadas como responsaveis por estabelecer
estruturas propicias para que o rito acontecesse; isto €, elas eram encarregadas de
abrigar, proteger, cozinhar, enquanto a pratica musical era a cargo dos homens. As
mulheres, quando incluidas dentro da roda, era para dancar ou, guando muito, fazer
parte do coro e bater palmas junto a musica (GOMES, 2017). Apesar de algumas
Tias Baianas serem citadas como importantes para a constituicdo do samba, essa
mencao € feita de maneira genérica, seus homes sao citados como maes e esposas
de grandes homens sambistas, sendo sempre associadas a homens. Existem
algumas excec¢bes, como Tia Bibiana Hilaria Batista de Almeida, mais conhecida
como Tia Ciata, uma das figuras mais representativas de Tia Baiana da época
(GOMES, 2017).

Nas casas de Tias Baianas, onde geralmente samba e religido faziam parte
do mesmo ritual, os homens que tocavam 0s tambores nos terreiros eram 0s
mesmos que comegavam a puxar os ritmos de samba. Com a ideia mitico-religiosa
de que homens sé@o os encarregados pelo ritmo e por tocar tambor, as mulheres

acabaram se integrando em outras praticas musicais dentro do samba, como o coro,
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mais conhecido como as pastoras'® (GOMES, 2017). Além disso, os instrumentos
percussivos que eram permitidos as mulheres eram os mais leves, como agogo,
chocalho, reco-reco, prato-e-faca, e, apesar de ser pouco comum, o pandeiro. Esse
padrao foi transmitido para o samba praticado nas ruas e, mais tarde, nas escolas
de samba, como mencionado anteriormente (GOMES, 2017).

As Tias Baianas foram importantes na construgdo da historia de mulheres
negras, que traziam caracteristicas proprias de sua ancestralidade africana, além
de marcas que a realidade local imp6s a elas. O status social da mulher negra tanto
dentro da religido quanto na politica fez com que as Tias Baianas tivessem uma
contribuicdo essencial na construcdo do samba como manifestagéo cultural afro-
brasileira e género musical brasileiro. Eram nas casas das Tias Baianas que
aconteciam as festas em homenagem aos santos, além de encontros com comidas,
musica e trocas culturais (GOMES, 2017). A relevancia das Tias Baianas nao se
limitou somente com a cozinha, a orientacéo religiosa ou espiritual, aspectos estes
gue os estudos apontam com destaque. Todavia, tiveram grande contribuicdo
musical, como cantoras, instrumentistas, compositoras e mulheres que
transformaram e atuaram dentro de um espaco majoritariamente masculino
(GOMES, 2017).

O coro feminino, elemento sobressalente na conducdo dos cantos do
dominio religioso, encontrou sua relacdo no samba por meio da figura das
pastoras, seja nos desfiles dos ranchos e escolas, no samba de terreiro,
samba de roda e em muitas outras variantes. No plano instrumental,
apontei que a hegemonia masculina nos instrumentos de percussao
encontrou conexdo, a0 menos em parte, com a mitologia africana e
convencgdes dos terreiros. Mas, assim como aconteceu com as pastoras,
essa delimitacdo vem sendo ressignificada, de tal modo que a presenca
de mulheres tem sido cada vez mais frequente entre os ritmistas, tanto no
samba como nos terreiros, embora, neste Ultimo, ainda em menor medida.
(GOMES, 2017, p. 134)

As mulheres foram proibidas de tocar tambor por décadas visto que o ato de
tocar o tambor esta ligado a uma tradi¢cdo patriarcal e a rituais religiosos. Com isso,
€ possivel afirmar que mulheres, ao ocuparem esse lugar, estariam confrontando,

ndo somente o esteredtipo da fragilidade feminina, mas também tradi¢cdes nas quais

19 “Trata-se de um coro feminino, chamado no contexto do samba de ‘pastoras’, que ganhou
destaque principalmente no samba de quadra e nos desfiles dos ranchos carnavalescos. (GOMES,
2017, p. 114)
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a diferenca de funcdo de homens e mulheres sdo distintamente demarcados
(ALVES, 2018, p. 20). Essa quebra de tradi¢des e de esteredtipos podem, também,
influenciar a maneira que a(o) ouvinte percebe a performance das mulheres. De

acordo com Lucy Green (2000):

[...] o género do instrumentista afeta a nossa percep¢do do significado
musical descritivo, provocando uma ruptura com as tradicionais definicdes
de feminilidade e, a partir dai, influenciando a forma como ouvimos o
significado inerente. (GREEN, 2000, p. 53)

Isso é possivel perceber quando mulheres quebram, por exemplo, o
esteredtipo da sensualidade na performance, visto que, o pensamento de
objetificacdo do corpo da mulher esta vinculado a sua performance. A quebra desse
rétulo causa estranhamento para as(os) ouvintes, afetando o significado que esses
dardo para a performance, sobretudo no Brasil, onde a sensualidade e a
objetificacéo do corpo de mulheres tornou-se mercadoria (ALVES, 2018).

Apesar disso, existem grupos de mulheres percussionistas no Brasil que
visam romper com esse paradigma, como por exemplo 11 Oba de Min?°, Esse é um
coletivo de tambores e corpo de baile de Sao Paulo, no qual as integrantes sao
exclusivamente mulheres. O grupo foi idealizado pela arte-educadora, musicista e
pesquisadora de manifestacdes das culturas de matrizes africanas e afro-

brasileiras Beth Beli, no ano de 2004. O grupo tem como objetivo

[...] desenvolver atividades de empoderamento da mulher através da arte
e de enfrentamento do racismo, sexismo, discriminagdo, preconceito e
homofobia, além de preservar e divulgar a cultura negra no Brasil,
mantendo didlogo cultural constante com o continente africano através dos
instrumentos, dos canticos, dos toques e da corporeidade. (MENEZES,
s.d.)

O nome do coletivo significa “maos femininas que tocam os tambores para o
rei Xang6” (MENEZES, s.d.) visa estimular a ligacdo com raizes africanas. O grupo
se inspira em tradicbes nigerianas, nas quais mulheres e homens podem tocar
tambores, renovando as tradicdes do candomblé, no qual as mulheres ndo séo

permitidas a tocarem os tambores (MENEZES, s.d.).

20 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gmnjNRM_8mc — Acesso em: 20 fev. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=gmnjNRM_8mc
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Também destaco o grupo Cores de Aidé?!. Formado exclusivamente por
mulheres, o grupo de Florianopolis em Santa Catarina faz suas vozes serem
ouvidas através do tambor, além de promover debates com a sociedade, discutindo
sobre representatividade, empoderamento feminino em diferentes espacos,
inclusive dentro da percussao (ALVES, 2018).

Aqui Rio Grande do Sul, temos exemplos de grupos de percusséo formado por
mulheres. Situado em Porto Alegre, As Batucas — Orquestra Feminina de bateria e
Percusséo?? é um projeto coordenado por Biba Meira e Julia Pianta. O grupo é uma
banda-escola que tem como seus principais objetivos a apresentacdo e a
aprendizagem. No ano de 2016, contava com aproximadamente 60 mulheres de
diferentes histérias e idades (CARAPECOS, s.d.).

Ao reconhecer o papel essencial da mulher na criacdo do tambor e na musica
percussiva no Brasil, além do silenciamento da participacdo das mesmas nessas
histérias, percebo que néds, pesquisandas, como mulheres, professoras,
Educadoras Musicais e musicistas, temos uma historia muito importante para
contar. Nossas experiéncias e vivéncias como mulheres na musica e dentro de um
grupo de percussdo ndao devem ser subestimadas, pelo contrario, necessitam ser

destacadas e reconhecidas.

3.2 Sou eu uma musicista?

Como foi visto ao longo da pesquisa, o ser mulher influencia diversas areas
de conhecimento, como na Educacéo Musical, na epistemologia, na metodologia,
na educacao... E quanto as nossas vivéncias musicais, de que maneira o ser mulher
influencia?

Foi a partir dessa indagacdo que iniciamos os didlogos sobre a trajetéria
musical de cada uma das pesquisandas que, em ordem alfabética, nomearei cada
uma delas: Andréia Lang, Camila Castro, Desirée Salles, Gabriela Cintra, Giovana
Levorci, Luana Medina, Thais Lemos, Vanessa Ramos e Tamié Pages. Foi com a
contribuicdo de cada uma dessas mulheres que esses encontros tomaram forma.

Em diferentes conversas, cada uma menciona como iniciou seu caminho na musica.

21 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-eHD83Mx090 — Acesso em: 20 fev. 2020.
22 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3RYID1H5m48 — Acesso em: 20 fev. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=-eHD83Mx09o
https://www.youtube.com/watch?v=3RYlD1H5m48
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Esse grupo foi composto por mulheres de diferentes lugares do Brasil, tais
como: Sdo Paulo, Minas Gerais, Rio de Janeiro e o proprio Rio Grande do Sul.
Algumas recém tinham entrado na Universidade, outras ja formadas, algumas ainda
no meio do curso, enfim, diferentes vivéncias. Os dialogos dos encontros
aconteceram pessoalmente, mas também por videochamadas, integrando
experiéncias para essa pesquisa, cidades como Florian6polis/SC, Braganca
(Portugal) — visto que uma das pesquisandas encontrava-se em intercambio
naquele momento — e até a cidade natal do grupo, Pelotas/RS. Muitas delas se
conheciam, pois ja tinham se cruzado em corredores da universidade, algumas
dividiram disciplinas, outras se conheceram dentro do préprio grupo de percusséo,
algumas ja formadas ndo conheciam as novas integrantes, foi uma mistura de
conhecimentos e experiéncias. Mas sabiamos desde o inicio que todas tinham
pontos em comum: mulheres que tém a musica como escolha profissional, que
cursaram ou ainda cursam Musica Licenciatura na UFPEL e integrantes (antigas ou
atuais) do grupo de percussao PEPEU.

As experiéncias musicais de cada uma sdo as mais diversas. Algumas
iniciaram pequenas no ambiente familiar, nos quais os pais, avos, tios e irmaos ja
tinham pratica com algum instrumento. Outras, ainda criancas, a igreja teve grande
influéncia, participando em bandas formadas com o intuito de tocarem em cultos
religiosos. Para poucas, a Educacédo Musical ndo era parte de suas vidas desde a
infancia, sendo ela em ambientes formais ou informais de educacéo.

O canto, violino, flauta, piano, violao e baixo. Foram esses 0s instrumentos
mencionados pelas pesquisandas como 0S principais e, posteriormente, a
percussao. Apesar de serem instrumentos distintos, foi exatamente a partir desses
pontos que comecaram 0s questionamentos sobre o ser mulher dentro da musica.
Um dos primeiros pontos levantados pelas pesquisandas foi que, apesar do grupo
ter essa diversidade de mulheres com diferentes experiéncias musicais, ha um
preceito de que muitas mulheres, ao iniciar na mausica, sdo incentivadas a
comecarem através do canto. Dentro do proprio grupo, pelo menos cinco de nos,
tivemos o canto ou canto coral como umas de suas principais atividades musicais.
Isso ndo € — e ndo foi — uma surpresa. Afinal, a feminilidade dentro da perspectiva
do patriarcado musical (GREEN, 2001) é reafirmada ao fazer com que mulheres
ocupem tal fungdo. Isso acaba por justificar que o inicio da vivéncia musical de

muitas das pesquisandas tenha o canto como um de seus principais instrumentos.
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E quanto a outras areas da musica? Ainda hoje, poucas de nos conhecem
mulheres que tocam instrumentos, principalmente instrumentos como o baixo ou
percussao. “A maior parte das orquestras s&o homens que regem, né? Eu lembro
que na parte da percussao, assim, tinha uma menina na orquestra so, e o resto era
tudo homem” (Giovana, Encontro 2). A maioria sO foi ter proximidade com
instrumentos de percussao ao ingressar no PEPEU. O contato tardio com esses
instrumentos ndo significa que a escolha tenha partido das proprias pesquisandas.
Um relato de uma delas retrata, que apesar de seu interesse pela percussao, esse

desejo n&o pode ser concretizado:

E ai minha mé&e me colocou no violino. Meu irméo fazia violdo, meu outro
irmao fazia percussao e eu fazia violino. E eu ndo gostava ndo, ndo me
chamava muita atengéo. Isso é uma coisa interessante de eu lembrar,
quando eu entrei, eu fui esperar meu irméo terminar a aula de percusséo,
gue eu fazia no outro horario. E ai, foi no primeiro dia que eu fiz violino,
meu irmao fez percussao. E ai eu tava la esperando o professor la foi e
comegou a me mostrar as coisas assim. Ele me sentou na bateria e me
explicou como é que era a levada do Hi-hat “tish tish pa”, sabe? E ai eu me
apaixonei. Eu queria fazer percussao, eu quero fazer percussao. E na hora
eu falei “Ah mée, quero fazer percussdo”. “Ai... mas percussdo? Todo
mundo dos seus irm&os ja fazem, faz violino, uma coisa diferente.” Eu falei
“ah” e eu fiz, fiz violino. (Vanessa, Encontro 2)

Além de nossa trajetéria dentro da musica, refletimos sobre as referéncias
de mulheres musicistas que n6s mesmas conheciamos. Foi perceptivel que muitas
tinham referéncia de professoras de musica mulheres, mais especificamente dos
instrumentos de canto e piano. Algo que pode ser exemplificado com o préprio curso
de Mdusica Licenciatura, na Universidade Federal de Pelotas, o qual todas cursaram
ou ainda cursam. Nele, a maioria dos professores sdo homens, e a minoria sado
mulheres, das quais sua maior parte faz parte da area de Educacdo Musical ou sao
professoras de piano?3. Esse cenario ndo acontece somente aqui em Pelotas; pois,
segundo Gomes (2017), apesar da maioria dos professores e estudantes no campo
da musica serem homens, quando ingressam, as mulheres tendem a fazem parte
da area da Educacédo Musical, ou instrumentos como canto e piano. Matérias como
teoria, composicao e musicologia, ou seja, campos considerados mais intelectuais,

sao oferecidas por professores homens.

23 Disponivel em: https://institucional.ufpel.edu.br/cursos/cod/2300 — Acesso em: 21 jun. 2020.
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Poucas mencionaram ter referéncia de mulheres que participam de outras
areas da musica, muito menos ainda quando pensamos em referéncias de mulheres
negras. E importante, apesar de raro, o relato da Giovana, que menciona: “A
primeira professora que eu tive foi uma mulher, ela era negra e muito..., acho que
ela é leonina. Muito isso, de chegar chegando. Ela toca viola e ela dava aula de
teoria.” (Giovana, Encontro 2).

Durante os dialogos, percebemos que nossas proprias praticas e
experiéncias musicais ndo nos favoreciam no conhecimento de mulheres
instrumentistas, muito menos compositoras. Em nossa realidade, dentro e fora da
universidade, € habitual tocar repertério classico composto por homens brancos e
europeus do periodo Barroco, do Classicismo, Romantismo... bem como ver videos
de homens virtuosisticos tocando musica popular. Poucos exemplos nos sao
mostrados fora desse padrdo. Essa norma faz com que ndés mesmas, como
mulheres, ndo tenhamos estimulo de procurar por referéncias de mulheres
instrumentistas e compositoras. E algo tdo imposto a nés que, muitas, incluindo eu
mesma, sO percebemos que ndo tinhamos essas referéncias durante as proprias
conversas dos Circulos Epistemolégicos.

ApOGs compartilhar sobre a trajetéria musical de cada uma, bem como a falta
de referéncias de mulheres, tanto como instrumentistas, quanto como
compositoras, muitas ainda descreveram uma grande dificuldade de se afirmarem
como musicistas em suas praticas e trabalhos. Os estudos musicais podem ter
ocorrido desde crianca; essa pode ser a maneira que ganhamos dinheiro; ou até
mesmo o0 que nos dedicamos a estudar por, pelo menos, quatro anos em uma

universidade. Mas sera que somos mesmo musicistas?

Eu entendo a sua preocupacao, porque eu me sinto assim com o piano,
gue eu fago aula desde os sete anos de idade e quando me perguntam se
eu sou pianista eu fico “Hmm, néo sei se eu sou!”. (Gabriela, Encontro 11)

Tipo, eu até hoje me sinto insegura de dizer que eu sou cantora, e eu sou
cantora, tipo, € o meu trabalho, eu canto, entendeu? Tipo, eu ganho
dinheiro fazendo isso e ainda é um problema pra mim, tipo, quando
algumas pessoas chegam pra me perguntar “Yocé é cantora?” Tipo,
pessoas que ja sdo cantoras, eu fico tipo “Ah, pois é, entdo, hmm”.
(Desirée, Encontro 11)

Eu ndo sei se é s6 inseguranga da minha parte ou toda a questédo do que
eu falei do patriarcado musical faz a gente se sentir que néo faz parte disso
“Ah vocé é cantora” e eu fico “Eu sou?”. (Tamié, Encontro 11)
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Com os dialogos, pude perceber que a inseguranca em se nomear musicista
é algo em comum das mulheres desse grupo. Existem diferentes razbes para isso.
A primeira abordada € o fato de fazermos um curso de licenciatura e isso ndo nos
da o titulo de bacharel. Por conta disso, aprendemos a tocar diversos instrumentos,

mas, ao mesmo tempo, isso nos d4 a sensa¢do que ndo tocamos nada.

D’a gente ficar com dificuldade de afirmar o que a gente faz porque como
a gente tem formacao em Educacao Musical, pra ser educadora musical,
a gente ndo tem um titulo de bacharelado, a gente ndo é bacharel em
violdo, entdo assim, por tocar varias coisas, parece que a gente ndo se
sente nada. S6 que ta mal isso, entendesse? (Camila, Encontro 11)

Além disso, dentro da area da musica existe uma cobranca muito grande que
s6 é possivel nomear-se cantor ou instrumentista quando domina muito algum

instrumento, como se vé nos comentarios abaixo:

E, eu acho que isso tem muito a ver mesmo com essa coisa do patriarcado
musical, né? Agora, que a gente pode nomear isso de algum jeito, porque,
a musica tem essa coisa de cobranca assim, né? Academicamente falando
da musica, tem essa cobranga de, pra vocé ser isso, pra vocé ter esse
nome de cantora, percussionista, vocé tem que dominar aquilo de um jeito
gue é assim, né, louco mesmo. E eu acho que isso faz a gente nao se
reafirmar, tipo, serd que eu toco tdo bem quanto fulano, sera que eu toco
tdo bem a ponto de intitular isso ou aquilo. (Desirée, Encontro 11)

Serd que [...] se a gente fizesse uma pesquisa de propor¢cdo, 0S meninos
sentiriam, a proporcdo de meninos que sentem isso, é igual o das
meninas? Ou é menor? (Camila, Encontro 11)

Essa questdo nos fez relembrar diversos momentos em que integrantes do
grupo se nomearam multi-instrumentistas, e que sO se consideraram

percussionistas a partir do momento que entraram no PEPEU.

Todos 0s meninos que entram no PEPEU, eles se afirmam, tipo,
percussionistas, entrou ali eles ja sdo percussionistas, entendeu? E eu
acho que isso também é um pouco da autonomia que é dada a eles
naquele espacgo, entende? Tipo, de “Ah, vai ali e toca tal coisa” mesmo que
a pessoa néo saiba direito, ela vai ali, vai aprender e tal. A gente tem toda
essa insegurancga de “Ai, mas e se eu néo tiver tocando direito" e tal, ndo
sei 0 que. Os meninos ndo, eles estdo ali e é isso ai, entendeu? (Desirée,
Encontro 11)

Se tocou errado eles ndo tdo nem ai, porque se ele foi colocado ali ele ja
ta se sentindo de boa, posso fazer... Ah meu, patriarcado ndo ajudou!
(Camila, Encontro 11)
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A partir desses relatos, nos questionamos: o que fez e/ou faz as mulheres
sentirem-se tdo inseguras no momento de se nomear como musicistas? Qual € o
caminho para nos reconhecermos como mulheres musicistas? O que nos
precisamos fazer para acreditarmos em nossas praticas musicais? Sera que estudar
desde pequena um instrumento, aprender musica em uma universidade, ndo € o
bastante?

A inseguranca que toma as mulheres na musica €, acima de tudo,
consequéncia do patriarcado musical que exclui a mulher de diversas formas. Isso
faz com que mulheres ndo consigam reconhecer suas proprias praticas musicais e,
logo, ndo se reconhegcam como musicistas. Em nosso debate, percebi, entdo, uma
categoria que chamo de “Sou eu uma musicista?”. Nomeio ela dessa maneira, em
forma de pergunta, pois € dessa forma que, em nossos pensamentos, refletimos
sobre nossas praticas, com duvidas, incertezas, em constante questionamento.
Mais uma vez, as experiéncias de mulheres néo séo consideradas como validas, a
ponto de nés mesmas ndo darmos a devida importancia a elas.

Por isso, vivemos em uma constante davida de nossas atribuicbes para o
meio musical. Para reforcar essa davida, existem diversas ac6es no meio que nos
empurram para a margem do fazer musical. A partir do diadlogo com as
pesquisandas, distingui trés maneiras que a sociedade categoriza as mulheres
musicistas: a) “s6 de oculos e bota”; b) “tanto faz”; e o ¢) “estar mais a frente”. Essas
sao as condicdes de reconhecimento, ou ndo reconhecimento, de mulheres dentro
da mausica. Ao fim dessas subcategorias, respondo, a partir da perspectiva da
sociedade patriarcal, a continua davida: “Sou eu uma musicista?”.

“S6 de oculos e bota” é referente ao constante assédio sofrido por mulheres
dentro de suas préaticas musicais. Aborda o fato de sermos tratadas como objetos
sexuais e com frequéncia ter de lidar com o interesse de outros para além do
profissional. Mais uma vez as nossas vivéncias mostram que a exibicdo da mulher
musicista ainda € vista, sobretudo, com cunho sexual, algo que também é apontado
por Green (2001). Alidas, o nome dessa subcategoria “s6 de 6culos e bota” é
baseado em uma histéria vivida por mim, na qual em uma apresentagdo como
cantora, um colega de trabalho, antes de iniciar o ensaio, tomou a liberdade de
comentar que eu deveria cantar “sé de 6culos e bota”. Nessa situagao, percebi que,
de acordo com meu colega, minha atuagédo como cantora nao era a principal funcéo

a ser executada. O reconhecimento da mulher é dado pelo seu corpo. Neste caso,
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a resposta da sociedade a pergunta “Sou eu uma musicista?” seria: “Nao sei, estou
ocupado demais atentando-me ao seu corpo, quanto a sua pratica musical ela fica
em segundo, ou até mesmo em ultimo plano”.

A subcategoria “tanto faz” também é baseada em um relato de uma das
pesquisandas e expressa a indiferenca frente a nossa participa¢cado no meio musical,
como pode ser visto na seguinte cena ocorrida: havia uma apresentagéo na qual
uma das pesquisandas tocava 0 piano, mas sempre era preciso que colocassem
um menino tocando junto, pois duvidavam de sua capacidade. Isso aconteceu
tantas vezes que ela, em um certo momento, percebeu que independente da sua
presenga, o menino iria tocar, logo, a presenga dela “tanto fazia”. Com esse relato
€ possivel perceber, que ainda nos dias de hoje, mulheres intérpretes instrumentais
nao sao valorizadas, pelo contrario, sdo menosprezadas. Ha um juizo de valor, no
qual a mulher é considerada como inferior e, por isso, precisa de alguma ajuda,
geralmente de um homem, para que assim seja capaz de executar. Ou até mesmo
para que a mulher ndo seja ouvida, pois, de acordo com esse discurso, sua
tendéncia € errar. A musicista ndo € ao menos reconhecida, ndo vista, € como se
fosse invisivel. Quanto a resposta da sociedade para a pergunta “Sou eu uma
musicista?” seria: “Nao sei, vocé esta tocando? Nao tinha te visto, tinha um homem
fazendo a mesma coisal”.

J& a terceira subcategoria, “estar mais a frente”, € em relacdo a mulher que
até pode ser reconhecida pelo seu fazer musical, mas somente se ela “estiver mais
a frente”. Mas o que isso quer dizer? Isso depende do ponto de quem esta
observando, pois podem existir diversas formas de “estar a frente”. Por exemplo, de
acordo com o relato das pesquisandas, pode ser pelo fato de “Quem tem formagéo
tradicional, que 1€ partitura?” (Gabriela, Encontro 11). Ou, quem “tinha uma leitura
a primeira vista muito boa” (Andreia, Encontro 11), ou até mesmo quem “tenha um
reconhecimento maior pela tua pessoa artista” (Camila, Encontro 11). De um modo
geral, o “estar mais a frente” quer dizer que a mulher musicista pode até ser
reconhecida, caso ela apresente alguma caracteristica que, de acordo com a(0)
observadora(or) tenha um valor maior. Se a pessoa que observa aprecia uma
Educacdo Musical tradicional e a leitura de partitura a primeira vista, existe a
possibilidade que a mulher seja considerada, ou se caso a musicista tém
experiéncias musicais em uma area admirada pela(o) observadora(or), entdo ela

pode executar algumas praticas musicais. Nessa categoria, as mulheres tém
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sempre que ter algum atributo a mais, saber mais, ter um diferencial, uma qualidade
que agrade a(o) observadora(or). Nao basta sé saber tocar, elas precisam “estar a
frente” de alguma forma; caso contrario, talvez ela ndo seja de tanto valor assim.
Neste ultimo caso, a resposta da sociedade a pergunta “Sou eu uma musicista?”
seria: “Nao sei, talvez, o que vocé tem a me oferecer te faca especial para que eu
possa, assim, te dar esse nome?”.

Essas trés subcategorias sdo maneiras que o patriarcado musical tem de
desvalorizar as praticas musicais de mulheres, fazendo com que elas nédo se sintam
seguras e, consequentemente, ficando a margem desses fazeres musicais. As
subcategorias estdo interligadas, podendo acontecer tanto separadas quanto
simultaneamente. Elas funcionam como uma engrenagem, sustentando a davida e
a incerteza da categoria “Sou eu uma musicista?”, a qual mantém o patriarcado

musical em funcionamento.

Figura 7 - Sou eu musicista?

S6 de oculos e bota.

Estar mais

N Tanto faz.
a frente.

Fonte: A autora (2020)

Ao partilharmos esses relatos, muitas das pesquisandas acabaram
reconhecendo situa¢des semelhantes dentro de suas praticas musicais ou de outras

mulheres, nas quais eram tratadas como objeto sexual, como néo capazes de tocar
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um instrumento e/ou tendo que ter uma pitada a mais a oferecer, para que, quem
sabe, sermos reconhecidas pela sociedade como musicistas. Por isso, dentro do
nosso grupo, é dificil gue nés mesmas consigamos reconhecer isso, até porque, a
lista das funcdes que devemos cumprir sdo grandes, e 0s obstaculos que nos
impedem de cumpri-las s&o ainda maiores.

Dentre esses relatos e reflexdes, as vivéncias das mulheres do nosso grupo
tém em comum o fato de mulheres serem negligenciadas das praticas musicais,
especificamente instrumentais. Quando as fazem, ha uma norma em relacéo as
areas e/ou instrumentos das quais participam; e quando ainda assim participam,
ndo sdo levadas a sério. E possivel perceber aqui um padrdo dessas situacées e
realidades de mulheres dentro de um ambito musical. A partir dessas experiéncias,
€ perceptivel a existéncia, em nosso grupo, de mulheres que se encaixam dentro
da “perspectiva global” (GREEN, 2001, p. 23, tradu¢do nossa) das praticas musicais
das mulheres (GREEN, 2001); logo é se percebe que esse padrao ainda se
reproduz em nossa realidade. Além disso, as mulheres dentro do grupo, ao se
mostrarem intérpretes instrumentais, acabam sofrendo diferentes formas de
repressdo da sociedade.

Em meio a esses cenarios relatados e pensamentos sobre como nds somos
tratadas no meio musical, refletimos: de que maneira o ser mulher influencia nas
praticas musicais dentro do grupo de percussdo? Sera gque existe, também, um
padrdo dentro do proprio grupo? Sera que nele também séo reproduzidos tais

normas? E o que abordarei no préximo ponto.

3.3 “A melhor parte do PEPEU”

No ano de 2017, as mulheres integrantes do PEPEU tocaram a musica “Hoo-
Daiko”, do compositor Robert J. Damm em uma apresentacdo no 37° Festival
Internacional de Musica de Londrina/PR. Fato que, até hoje, é lembrado como um
momento muito importante para as integrantes do grupo, pois foi a primeira vez que
apresentavamos uma musica somente com mulheres, como foi narrado no capitulo
“‘Mulher, artista, percussionista”. Juntamente com algumas pesquisandas que
estavam presentes no grupo em 2017, contamos para as que ndo estavam como

Ocofreu esse processo.



111

Em meio a conversa, para nossa surpresa, algumas integrantes que
chegaram mais tarde no grupo, conheciam uma historia diferente daquela por nos
narrada. Ao contrario. A ideia que tinham é que ndo havia sido uma construcao
coletiva, mas sim uma ideia vinda de um sujeito apenas. Essa noticia veio de forma

bastante dura, como pode ser visto no relato abaixo:

Quando alguém se apropria disso, se intitula como maior, tipo “Ah fui eu”,
isso também é algo que doi, entendeu? Cria uma tensao assim também,
entende? Entdo acho que pra gente, também doeu essa fala assim, nos
feriu enquanto mulheres. Sera que todo esse processo, que a gente
acabou de refletir, que foi coletivo, entre todas nds e todo mundo, e néo foi
s6 uma coisa necessariamente pela questdo de género, mas também por
uma questdo artistica, de visualidade, ndo tem porque alguém chegar e
falar, ndo, “Porque fui eu”, entendeu? Foi também, mas nédo sé. (Desirée,
Encontro 11)

Para nés, era evidente que aquilo havia sido uma ideia que se construiu
através de estudos de uma peca, a qual a maioria das pessoas que tocavam eram
mulheres. A pessoa que se apropriou da ideia, por ser uma figura de autoridade

dentro do grupo, teve sua participacdo, mas de outro modo.

A gente néo tinha essa autoridade. Por mais que a gente falasse “Tem
mais meninas” Ele podia falar “Foda-se, t6 nem ai, os meninos vao tocar
ainda sim”. Mas ele teve também um papel importante de dizer “Olha, s6
as meninas vao tocar essa musica, mas isso nédo faz dele o idealizador do
negécio, entendeu? Mas talvez na cabeca dele sim. (Gabriela, Encontro
11)

Apesar disso, o incbmodo gerado dentre as pesquisandas foi grande, pois
essa construcdo néo foi oferecida a partir de uma boa acdo de um homem que
percebeu a importancia das mulheres no grupo e, por isso, nos ofereceu esse lugar.
As reflexdes das integrantes e o0 amadurecimento da ideia de nossa
representatividade dentro do grupo veio apos percebermos, juntamente com todo o
grupo, que por questdes estéticas, seria melhor que tocassemos a musica somente
com as musicistas do grupo. Foi em decorréncia dessa decisdo que comeg¢amos a
refletir sobre a relevancia de nés, mulheres, termos uma masica dentro do repertorio
do grupo que nos representasse. Assim, percebemos que esse momento tao
significativo para nos, que se constituiu de um processo de todas(os) participantes
do grupo, foi apropriado por um homem, anulando toda nossa pratica e também

relevancia nessa construcgao.
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As integrantes do grupo sempre tiveram grande participagéo na gestao e nas
acOes do grupo. Nao s6 isso, como a partir das conversas, foi perceptivel a maior
carga de responsabilidade das mulheres dentro do PEPEU. O grupo é regido por
um professor, e ele normalmente conta com o apoio de trés integrantes do grupo
para a organizacdo e gerenciamento de atividades do mesmo. Cada uma(um)
dessas(es) integrantes se ocupam com a organiza¢ao administrativa, pedagogica e
musical do grupo, cada uma(um) tem uma responsabilidade especifica. A
organizacdo administrativa cuida das agendas de eventos, apresentacoes,
sistematizacdo de documentos em geral, como, por exemplo, certificados de acesso
as salas de ensaios. Enquanto a pedagdgica, tem funcéo principal de coordenar
oficinas e aulas. Ja a organizacdo musical conta com a distribuicdo das partituras e
estudo de trechos musicais desafiadores. O ponto notavel disso é que, nos ultimos
anos, essas integrantes foram, principalmente, mulheres. E quando homens,
eventualmente, sdo responsaveis por alguma funcéo, a cobranca sobre eles néo é

tao alta.

[...] como parece que tem sempre mulheres nessa questdo burocratica,
gue é feita pra gerir o grupo junto com o coordenador, percebe como tem
uma atribuicdo de responsabilidade em cima das mulheres, porque se algo
ndo esta no lugar, porque o homem a responsabilidade dele ¢ tocar, e ta
tudo bem se ele errar, e ta tudo bem, se ndo estudar tanto, ta tudo bem,
entendesse? SO que se ele chegar 14 e a partitura ta errada, a culpa é de
uma mulher. A gente é responsabilizada num peso completamente
desmedido em relacdo aos homens. (Camila, Encontro 11)

Quando é a gente, “Ndo, porque vocés tinham que ter deixado tudo
perfeito, € 0s meninos ndo necessariamente. (Desirée, Encontro 11)

Isso me faz lembrar de como, ndo somente nas praticas musicais, mas
também nas divisdes de tarefas dentro do grupo ainda séo reproduzidas funcdes

relacionadas a esfera privada para as mulheres:

Assim, as funcdes - ndo assalariadas e da esfera privadas- de atencao,
cuidados, limpeza, alimentacdo, administracdo, e manutencédo da casa e
educacéo das criancas, se deslocam para as areas publicas e assalariadas
de assisténcia, enfermagem, limpeza, alimentag&o, servico, administracéo
e secretaria e ensino. (GREEN, 2001, p. 24)

Sobre esse ponto, lembro-me de um dia que todos irilamos apresentar e por
ISSO precisavamos arrumar as partituras, os instrumentos e todo o espaco. Logo

antes da apresentacao, iriamos fazer um cortejo, no qual cada integrante escolheria
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um instrumento de sua preferéncia e iria tocando ao longo de algumas ruas, o que
levaria o publico até o local da apresentacdo. No momento em que todos estavam
saindo para o cortejo, duas pessoas foram paradas e disseram para elas que elas
nao poderiam ir, pois ainda tinhamos muito o que arrumar e ensaiar antes da
apresentacao. Coincidentemente, ou ndo, essas duas pessoas eram mulheres,
sendo que uma nem participava do grupo. O resultado foi que ao longo do cortejo

nao teve nenhuma mulher representante do grupo, somente os homens.

Ta e os meninos? Do que eles eram responsaveis, pelo cortejo? Porque a
gente ndo pode aproveitar desses momentos, que deveriam ser do grupo
todo. Naquela época também tinham muitas mulheres no grupo [...] e ndo
tinha nenhuma de nds na rua, entendeu? [...] A nossa responsabilidade é
sempre muito maior, a gente sempre tem que entregar muito mais, e além
disso a gente tem que tocar. E se a gente errar € porque a gente nao
ensaiou direito. (Tamié, Encontro 11)

[...] o patriarcado é duro, Tamis, isso ndo é dureza. [...] Essa
responsabilidade que é atribuida as mulheres de uma maneira, assim,
conveniente, né? Parece que todas as coisas que fazem a gestéo de tudo,
do show acontecer é colocada em cima das mulheres a responsabilidade.
(Camila, Encontro 11)

Essa situacdo me remeteu ao que Green (2001) menciona sobre o sistema
de conivéncia e oposi¢cdo que acontece no sistema patriarcal, no qual o tocar é a
conivéncia, porém o fato de nos restringir de ir a um cortejo para organizar a
apresentacao, seria a opressao. Desta maneira, o sistema patriarcal prevalece e se
mantém no poder. Lembro-me muito bem que me revoltei e questionei essa deciséo,
0 que recebi de volta foram gritos.

SituacBes como essa me fizeram perceber um silenciamento das mulheres
no PEPEU, que acontece tanto em ensaios, quanto em acdes coletivas. O fato de
no cortejo, local publico e de reconhecimento social, ndo terem mulheres
representando o grupo, pois ficamos restritas a um lugar fechado, da ordem da
esfera privada, organizando papéis e instrumentos, diz muito sobre o lugar que nos
€ colocado no ambito musical. Esse silenciamento continuo acontece também,
guando, ao reivindicarmos algo que percebemos como errado, somos contestadas
de forma grosseira, menosprezando nossa voz; pois de certo 0 motivo seria a nossa
TPM ou ciimes, como ja ouvi dizer. Isso simboliza a hierarquia, os papéis de
autoridade que ainda prevalecem, nos quais homens estdo sempre degraus acima

das mulheres.
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Tais processos ilustram também, mas agora dentro do PEPEU, a
subcategoria “tanto faz”, uma vez que para as mulheres, participar ou n&o de certas
apresentacdes e momentos do grupo, seria algo indiferente. Visto de outro modo,
algumas participantes também relataram que era preciso “estar mais a frente” para

ser reconhecida, como se V& nos relatos a seguir.

[...] esse é o problema ali. Querer resolver o problema no ensaio, com outra
pessoa mostrando, tipo, porque a outra pessoa toca melhor, ou ta a mais
tempo, ou sabe mais, ou que seja, de uma maneira “educativa”, até o ponto
gue nao &, entendeu? Que ele quer resolver o problema, que é tudo
errando tal parte, sei la, dai ele vai la e pde outra pessoa e fica sobrepondo
pessoas, sabe? N&o faz o menor sentido. Eu ndo sei 0 que que é. Eu acho
que talvez ele tenha um reconhecimento maior pela tua pessoa artista.
(Camila, Encontro 11)

Foi o que eu pensei agora [...] Por que sera que ele ndo pegava no meu
pé? [...] A Andreia teve uma formacdo musical parecida com a minha,
desde crianca, com partitura, com ndo sei o que la, a Tamié ndo, a Dani
também ndo. Entdo as vezes ele via isso. [...] Nao sei, as vezes ele olha,
essas meninas estdo aqui na minha frente. Quem tem formacé&o tradicional
gue |é partitura? (Gabriela, Encontro 11)

Ele nunca pegou no meu pé, nunca. No maximo falar “Ah, estuda mais um
pouquinho”, “Ah, vocé consegue, vai. Mas claro, eu tinha uma leitura a
primeira vista muito boa, né? Entéo ele acabava dando um, como é que se
diz, ele preferia quem lia melhor, ou quem tava mais a frente, sei la. Eu
acho isso ruim, porque, tipo, Era mais com nés e eu ficava meio chateada,
eu ficava tipo, ta, ok, mas todo mundo tem que poder tocar. (Andreia,
Encontro 11)

E preciso dizer que alguns desses episddios também aconteceram comigo.
Existe, muitas vezes, um namero maior de pessoas em relacdo as partes a serem
tocadas nas musicas, por isso, em Varios momentos, € preciso que algumas
pessoas toquem oS mesmos trechos musicais. De todas as partes que foram
dobradas durante um concerto que fizemos, mais uma vez, coincidentemente, ou
nao, as pessoas sempre dobravam comigo. Ou seja, havia somente uma musica a
gual eu tocava um trecho sozinha, todas as outras sempre tinha um homem fazendo
junto comigo. Lembro-me que percebi algo estranho. Senti-me colocada como
inferior, e me perguntei o porqué eu era dobrada, e porque sempre um homem o
fazia. Questionando isso, a resposta que tive € que eu nao tocava forte o bastante,
ou seja, nao estava vindo do jeito que era desejado, por isso precisava de reforgo.
Apesar de perguntar como poderia fazer para melhorar, para que conseguisse tocar
da maneira almejada, ndo fui orientada. A solucéo foi colocar homens para tocar

comigo, assim, aparentemente, o som se aproximaria mais do desejado.
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Aqui, me recordo o que Green (2001) aborda sobre os significados musicais
marcados pelo género. A partir da situacao acima, me pergunto se caso um homem
estivesse tocando da mesma maneira que eu estava, se, ainda assim, seria tao
longe do som desejado. A pessoa que ouvia a minha interpretacdo na marimba, que
era o instrumento em questdo, ndo estava ouvindo somente alguém tocar o
instrumento, mas sim uma mulher tocando a marimba. Isto é, pode-se perceber que
situacdes como essas reafirmam que praticas musicais sdo marcadas pelo género,
assim como também a compreenséao dos significados inerentes da musica.

Em relacdo as nossas praticas musicais dentro do grupo, diferentes
instrumentos foram nomeados: marimba, vibrafone, xilofone, miudezas?*... Com
isso, foi possivel perceber que a maioria das pesquisandas tocaram instrumentos
melddicos de percusséao sinfénica e miudezas, enquanto 0s instrumentos ritmicos
de cultura popular ficavam distribuidos aos homens. E importante mencionar que a
escolha dos instrumentos para as pecas tocadas pelo grupo é feita tanto pelo
professor regente, quanto pelos integrantes. Algumas musicas nés opinamos sobre
essa divisdo, outras sao indicacdes do regente. Mesmo assim, existe um padréao na
escolha dos mesmos.

E ha diferentes razdes para esse padrao. Alguns dos integrantes homens do
grupo, diferente da maioria das pesquisandas, ja tinham um contato anterior com
instrumentos de percussdo e, ao ingressarem no grupo, tinham uma maior
experiéncia em instrumentos como o0s atabaques, caixas e repiques, por exemplo.
Além disso, em algumas formacgdes do grupo, havia um nimero maior de mulheres
com mais experiéncia com a leitura musical, que era fundamental para tocar os
instrumentos melédicos. Ter uma maioria de mulheres interpretando instrumentos
melddicos de percussao € uma forma de reafirmacéo da feminilidade; isso porque,
sendo eles instrumentos melddicos, acabam remetendo a ideia de sutileza,
diferentemente do que aconteceria com mulheres tocando tambores. Esse ponto
notado a partir dos encontros é importante ser levantado, pois a percepcao desse
padrdo nos faz enxergar que dentro do grupo ainda se (re)produzem marcas do

patriarcado musical.

24 Instrumentos de percussdo de pequenas dimensdes, como AGOGOS, MATRACAS e reco-recos.
(DOURADO, 2004, p. 208)
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Sdo construgBes discursivas que nos ajudam a interpretar o mundo
musical que nos cerca e que ndo apenas sdo ativamente criadas e
recriadas por ouvintes e comentaristas, mas também musicistas homens e
mulheres e musicos e professores de musica, além de cria-los e recria-los
em nossas praticas e através de nossas experiéncias musicais. (GREEN,
2001, p. 57)

Essa situacao me fez pensar em como a nossa presenca como mulheres em
um grupo de percussao que toca instrumentos, tanto de orquestra sinfonica de
percussao, quanto instrumentos de percussédo popular, quebra ou melhor, tem
potencial para quebrar, diferentes discursos e paradigmas. Green (2001) afirma que
mulheres que fazem parte de um grupo orquestral sdo as que mais quebram com
as interpretacfes de feminilidade patriarcais. Nossas/suas praticas em um espaco

considerado masculino é quase como uma intrusao:

[...] dentro de uma equipe constituida grande parte por homens que se
esforca para realizar um trabalho delicado, envolvendo coordenagéo
motora precisa e controle da tecnologia, a participacdo de uma minoria de
mulheres representa um deslocamento que ultrapassa os limites do meio
feminino, doméstico e, como tal, € uma intrusdo. [...] a submissédo da
instrumentista & coletividade, suas oportunidades reduzidas para uma
exposi¢do virtuosa, sua demonstracdo de controle motor preciso ao formar
uma equipe com homens e seu abandono da esfera privada para entrar
em um dominio masculino influenciam negativamente nas possibilidades
de que ela afirma sua feminilidade na orquestra. Como consequéncia
desses fatores, o potencial interruptor do instrumento no ato interpretativo
constitui, para a mulher intérprete orquestral, um obstaculo mais
importante do que para o solista. Ao contrario dos homens que ndo se
destacam como solistas, as intérpretes orquestrais revelam o perfil
masculino normalmente transparente que deriva de sua performance
instrumental, caindo, inevitavelmente, em um tipo de exibicdo interruptora,
relativamente "afeminina”. (GREEN, 2001, p. 72)

Em relacdo ao repertério tocado pelo grupo, ndo consta nenhuma masica
composta por mulheres. Em nossos dialogos, também ndo conseguimos pensar em
nenhuma referéncia de compositoras que criavam mdasicas para orquestras de
percussdo. Nao somos so noés. Em uma conversa informal com o professor regente
do grupo, comentei que faltava tocarmos muasicas compostas por mulheres. Ele me
olhou com uma cara de interrogacéo e esbog¢ou o comentario de que, apesar de ter
graduacdo em percussao e anos de experiéncia, nunca havia visto uma peca de
percussdao composta por uma mulher. Isso é o silenciamento de nossas
potencialidades e da histéria que poderia ser nossa. Nesse sentido, Green (2001)
lembra que o poder interruptor da feminilidade de uma mulher compositora

orquestral de percussdo é o de romper muitos paradigmas, ameacando o
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patriarcado musical. Isso ndo seria nada mal, ao meu ver. Entdo, perguntei ao
regente: “E se fosse uma composicdo nossa, a gente poderia tocar?”. A resposta
foi que ela teria que ser boa. Percebo aqui, mais uma vez a necessidade de “estar
a frente” de outros para que nossa pratica seja valorizada. Serd que uma
composicdo de um homem teria que ter a mesma qualidade para ser tocada? E
essa qualidade seria medida por quem? E possivel ver que o significado inerente
da musica composta pelas mulheres ja esta sendo julgado pelo significado
delineado de que sdo mulheres que estdo compondo e, se alguém ouvir tal muasica,

0S materiais sonoros serdo interpretados e apreciados partindo desse pressuposto.

[...] o perfil da musica, marcado pelo género, ndo para no perfil em si, mas
continua a partir de sua posicdo delineada, passando a fazer parte do
discurso da musica, influenciando, a partir dessa posic¢éo, as respostas dos
ouvintes ao significado inerente e em suas percep¢des e, portanto, em
nossas préprias experiéncias musicais. Quando a musica delineia a
feminilidade através de uma intérprete ou compositora, Somos
responséveis também por julgar o tratamento dos significados inerentes
por essa intérprete ou compositora em relacdo a nossa idéia de sua
feminilidade. Em uma relacédo circular, a pratica musical, o significado
musical e a experiéncia musical marcados por género estdo entrelagados.
(GREEN, 2001, p. 26)

Nessa perspectiva, reafirmamos o que Green (2001) tem apontado em seus
estudos: 0 que ocorre nas aulas regulares de musica nao acontece somente dentro
do um espaco de ensino regular. Apesar de ndo ser nomeada uma aula de musica,
as praticas do grupo de percussdo acontecem dentro de um contexto de ensino-
aprendizagem, no qual existe a figura de um professor que conduz e orienta as
atividades do grupo, e as(os) integrantes do grupo que representam as(os)
alunas(os) dentro de uma sala de aula. De acordo com as andlises das acdes e
praticas dentro do grupo, percebo que, ndo somente na sala de aula, mas também
€M NO0SSO0S ensaios e apresentacdes, os significados e discursos musicais marcados
pelo género vém a tona. Dentro do PEPEU também s&o reproduzidas e/ou

construidas praticas, significados e discursos musicais.

Em conjunto, as(os) alunas(os) e as(os) professoras(es) das escolas
revelam a construgdo contemporanea do discurso sobre musica e género,
em que, sem estarmos conscientes disso, reiteramos as praticas e
significados marcados pelo género legados por nossos ancestrais
musicais e historicos. (GREEN, 2001, p. 27)
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Dentro do grupo, houve situagcfes que nos fizeram perceber que ndo sé os
significados delineados, mas os inerentes da musica realmente sdo marcados pelo
género. Assim, surgiu a ideia de fazer uma composicao de mulheres para ser tocada
por mulheres, visando justamente se opor as caracteristicas do patriarcado musical.
Essa acdo foi e € importante, pois como Green (2001) afirma, com frequéncia
mulheres que contestaram normas estritas do sistema tocando seus instrumentos
em lugares publicos, foram precursoras de mudancas sociais importantes. Sendo
assim, como forma de resisténcia a esses discursos patriarcais que nos, mulheres,
educadoras musicais, musicistas, percussionistas e agora, também, compositoras,

criamos uma musica.
3.4 O processo de composicdo da musica

A ideia da composi¢&o nasceu ainda no primeiro encontro, no primeiro circulo
epistemoldgico, com a participacdo de seis pesquisandas. Em meio as conversas
sobre a trajetdria musical de cada uma de nds, sobre a visdo que tinhamos do grupo
de percussao, bem como de que maneira nds, musicistas, poderiamos mostrar que
poderiamos ir além do que aquilo que nos era imposto, entramos em um consenso,
que a melhor maneira de fazer isso era através de uma composi¢cdo. Como seria
essa composicdo? De que maneira iriamos fazé-la e o que ela iria comunicar? Foi

baseadas nessas perguntas que estruturamos a musica (Figura 8).

Figura 8 — Anotacdes de ideia da musica no primeiro encontro.
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A sociologia da musica destaca a “organizacéo social da pratica musical”
(GREEN, 1997, p. 27) a partir de trés pontos principais: a producéo, a distribuicéo
a e receptividade. As questdes sobre a producdo musical implicam em como a
musica foi composta, improvisada e/ou tocada. Nesse aspecto € relatado, por
exemplo, em que condi¢Bes a musica foi criada, de forma individual ou em grupo, o
lugar onde ela foi criada, entre outros aspectos da concepc¢do da musica. J& o
aspecto da distribuicdo envolve a maneira que a musica alcanca a plateia, que pode
ser, por exemplo, através de concertos e/ou gravacdes dessa musica por video.
Como ela é passada de geracdo a geracao, atraves da notacdo musical manuscrita
ou por programas no computador e quem a transmite, como por exemplo familia,
amigos, educadores musicais, etc. No tépico da receptividade é analisado a forma
gue a musica em questao € utilizada, isto é, o lugar, as pessoas e a circunstancia
em que acontece a receptividade da musica. Por exemplo, ela pode ser usada como
som ambiente, distracdo, como também uma peca a ser estudada para ser
apresentada ao vivo; onde essa musica ira ser tocada, em teatros, ou na casas, em
festas, sala de aula, além de ser escutada por alunos em sala de aula, ou até mesmo
por dancarinos em uma apresentacao.

A producdo da nossa musica foi toda feita de forma coletiva e composta na
Sala de Percussdo do LAPIS — Laboratério de Artes Populares Integradas da
UFPEL. Nessa sala, temos a disposicdo inumeros instrumentos de percussao
sinfbnica e popular. A composicéo foi feita alicercada na principal pergunta: “Qual é
a historia que a gente quer contar?”. Esse questionamento nos inspirou para que
tivéssemos ideias sobre a composicdo e como gostariamos que ela soasse.
Iniciamos, entdo, com a exploracdo dos instrumentos disponiveis na sala. Depois,
decidimos que instrumentos usar em cada parte da musica e 0 que cada

instrumento representava para a referida parte.
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Figura 9 — Estrutura da composicéo
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Apbs a exploracdo dos sons, uma das pesquisandas sugeriu um tema?®
principal, o qual consiste de uma melodia simples e, a partir disso, foram
improvisados outros trés temas. Em seguida da improvisacdo dessas melodias,
passamos para a harmonizag¢do das mesmas e para a composi¢ao da parte ritmica
da musica com os instrumentos escolhidos (Figura 9), conforme pode ser visto no

didlogo abaixo.

Um tema, né? Um tema. [...] Mas se fizesse trés movimentos e esse tema
passasse por esses temas de uma forma diferente. (Vanessa, Encontro 2)

Com variagdes... (Tamié, Encontro 2)
E! Ou uma musica com trés : A, B, C, entendeu? (Vanessa, Encontro 2)

A gente tinha falado sobre uma histdria, né? A gente ia contar uma histéria
através disso. (Gabriela, Encontro 2)

Ah, acho legal essa coisa do improviso. D’agente estabelecer um tom...
Eu acho, inclusive, que a gente poderia trabalhar numa escala pentaténica
no inicio. Porque ndo tem tritono, né? (Desiréé, Encontro 2)

Mas dai vai ficar muito oriental, né? Acho que tinha que ser... Acho que
pra escolher uma tonalidade, eu acho que a gente podia pensar numa
tonalidade que remeta o que a gente quer passar. Pra gente ter um
significado, também, pra tonalidade, entendeu? [...] Do inicio a gente quer
alguma coisa que seja algo... (Vanessa, Encontro 2)

E pra ser alguma coisa feminina, que remeta a feminilidade. (Desiréé,
Encontro 2)

Algo mais alegre... (Vanessa, Encontro 2)

Sol maior... (Giovana, Encontro 2

25 Tema é a ideia fundamental de uma obra. E uma melodia bem definida com contetido musical
significante.” (MED, 1996, p. 335)
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Ou pode ser dé maior, que ndo tem nenhuma alteragdo... Nao sei o que,
s6 toca em dé maior, porque € mais facil. [...] Ndo é so6 do sol, mas é do
tocar mesmo. O d6 maior é onde o que todo mundo comega. Se vocé pega
livros de piano mais antigos assim, vocé s6 toca D6 maior. D6 maior
eternamente, é o mais facil de fazer. (Gabriela, Encontro 2)

Dai teria um significado. “Ah, por que d6é maior?”. Porque a gente pensou
nisso aqui, nisso aqui, o contexto e tal. E ai quando a gente mudar essa,
qguando vai pra parte da tensédo, € pra mostrar que sim, as coisas vao se
encaixando. (Vanessa, Encontro 2)

Eu gosto da escala pentatbnica porque ela é muito redondinha, ela tem
uma coisa de ciclo, assim, que eu acho muito legal. Que eu acho que da
pra gente colocar em algum lugar... Nao sei, na minha cabega deu uma
ideia de, tipo, inteiro, sabe? De tipo, ndo... (Tamié&, Encontro 2)

A escala pentatdnica me remete a africanicade também as vezes. De
alguns jeitos que se toca a escala pentatbnica, é, fica com uma pegada
bem africana. [...] E importante também, porque a gente tem que também
pensar em qual mulher a gente ta falando, né? (Desiréé, Encontro 2)

A cada encontro, trabalhavamos em uma parte da composicdo decidida em
grupo. Essas mudancas eram adicionadas a um programa de partituras no
computador. Desta maneira, essa partitura ficard como registro da criacdo (Anexo
A). A intencdo é que a composicao alcance o publico através de apresentacdes, e

sobre isso foi abordado do seguinte modo.

Coloca esses instrumentos que vocé falou ai, que é o primeiro que as
pessoas passam, né? O canto, o violino. (Vanessa, Encontro 2)

Acho gue podia comecar com o piano, acho que seria interessante. Ele é
bem sentadinho e tal. (Desiréé, Encontro 2)

Acho que o piano e o vibrafone dariam certo, o violino também. Ir entrando
aos pouquinhos, um depois do outro, sei I3, junto com a voz. E acho que a
gente tinha falado sobre criar uma melodia que esteja presente durante
toda a musica, mas dai no final. A voz, a gente tinha falado sobre nao ter
letra. Acho que foi a Thais que falou, alguém falou, ndo necessariamente
uma letra, mas... A gente tinha falado de grito, de néo sei o que. Néao ia ter
necessariamente uma letra no canto. (Gabriela, Encontro 2)

Essa da melodia que se estende por toda a musica seria bem legal, pra
mostrar a transicao. (Tamié, Encontro 2)

E a variacdo pode ser até mesmo do ritmo, né? Vocé falou que vocé queria
passar pra ritmo brasileiro. (Vanessa, Encontro 2)

Importante destacar que a composicdo da mausica foi feita durante os
encontros presenciais dos Circulos Epistemoldgicos. Nosso Ultimo encontro

presencial aconteceu no dia 06/03/2020, no qual finalizamos a composi¢cdo da
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musica e pudemos fazer pequenos experimentos musicais nos instrumentos
disponiveis na sala. Enquanto nos planejavamos para os futuros ensaios e
gravacfes da musica, fomos surpreendidas com a suspencdo das atividades
académicas por conta da Pandemia por Coronavirus. Por isso, tivemos que nos
adaptar a realidade do isolamento social e, também, a auséncia de muitos
instrumentos para os quais a peca foi composta.

Por conseguinte, a divisdo da musica foi feita de acordo com a
disponibilidade de instrumentos musicais que cada pesquisanda tinha acesso. Os
instrumentos percussivos foram adaptados por teclados com timbres de marimba,
vibrafone e xilofone; a parte composta para violino foi tocada pelo violdo; o baixo
elétrico foi substituido pela guitarra, alguns instrumentos foram tocados em tablets
gue imitavam o timbre de instrumentos percussivos. Durante o0 segundo movimento,
fariamos uma exploracdo de sons de todos instrumentos que haviam na sala de
percussdo; no entanto, foram substituidos pela exploracdo de sons de acessorios
do dia a dia que temos dentro de nossas casas, como pente de cabelo, caneca,
potes de cremes, entre outros.

A adaptacao levou em consideragéo a realidade na qual as pesquisandas
estavam inseridas, assim como a divisédo de instrumentos e partes da peca a serem
tocadas. Essas adaptacbes foram decididas em grupo, mesmo que isoladas
socialmente; para isso, a tecnologia e as plataformas de conversas de videos pelo
computador e aplicativos de mensagens foram essenciais para que esse contato
fosse mantido, mesmo distantes fisicamente.

A gravacao da musica foi feita a partir de uma guia musical, a qual todas as
pesquisandas seguiram. Com 0s equipamentos de gravacao que tinham em suas
respectivas casas, cada percussionista gravou sua parte, que, ao final, foi
adicionada as outras. Em decorréncia dessas adaptacdes, a musica se transformou
e também causou transformacdes. Ela foi um elemento essencial para que noés
mantivéssemos essa conexao durante o isolamento social. Além de perceber como
essa composicdo foi capaz de mover cada uma das pesquisandas, em suas
respectivas casas, de uma maneira diferente, mas tdo intensamente quanto 0s
encontros presenciais. O nome dado a composicéo, que por muito tempo foi uma
conversa dentro de nossos encontros, mas nunca haviamos chegado a um
consenso, fez todo o sentido durante este momento que estamos vivendo. Em

conjunto, nomeamos a composicdo de ‘(Re)Percutir’, uma acédo que representa
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como a musica, 0s sons e a vibracdo do musicar de mulheres e esse encontro das
mesmas com cada instrumento nos move, nos transforma e como isso reverbera
em cada uma(um) de nés.

A peca, inicialmente escrita para uma orquestra sinfénica de percussao, se
transformou e percebemos que ela pode ser adaptada de acordo com a intengéo e
situacdo em que ela é tocada. Ainda existe o intuito, por parte das pesquisandas,
gue essa musica seja tocada em concertos ao vivo, em futuras apresentacdes do
PEPEU, quando isso for possivel.

Também é nosso intuito deixar a partitura desta composicédo musical para o
grupo, para que essa musica seja tocada por futuras integrantes do mesmo em
apresentacoes. Assim, essa musica se tornara a primeira musica composta
somente por mulheres a fazer parte do repertério do PEPEU. Esta composicao
representa as pesquisandas que a compuseram, deixando, assim, nossa marca e

mostrando nossa for¢a e capacidade como musicistas.

3.5 O poder interruptor da solidariedade feminista

“T6 aprendendo agora as coisas de percussdo, nunca tive contato com
percussdo. T gostando muito” (Giovana, Encontro 2). E dessa forma que iniciaram
a maioria das pesquisandas no PEPEU. Poucas tinham proximidade com
instrumentos percussivos ao ingressar na universidade. Algumas tocavam pandeiro.
Outras ouviam muito outros tocando enquanto cantavam samba. Outras conheciam
alguns instrumentos através da familia. As reflexdes sobre a relacdo das
pesquisandas com musica percussiva deixaram claro que a reproducdo dos
discursos do lugar da mulher, quando se trata de musica percussiva, nao é tocando
os instrumentos. Quero dizer, com essa pesquisa, gostaria de ressaltar que: o lugar
da mulher, quando se trata de mdusica percussiva, ndo ERA tocando os
instrumentos! Uma das integrantes comenta como 0 contato com instrumentos

percussivos fez com que ela percebesse que isso é 0 que ela mais gosta de fazer:

E ai no PEPEU, como sempre tive essa vontade, minha familia também é
ligada a percusséo e tal. Eu, bah, fiquei louca, gostei pra caramba assim e
me encontrei. No Pepeu eu acho que me encontrei. E € isso assim, é um,
como fala? E a area musical que eu mais me dedico assim. Porque € o que
eu gosto de fazer é tocar percussao e €, tocar percusséo. E ta envolvida
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também, né? Com essas questdes das acbes do PEPEU e tal. (Vanessa,
Encontro 2)

Mas estar no PEPEU nos faz percussionistas? Essa € uma pergunta que
ecoou desde meu ingresso no PEPEU e continuou durante todo o processo dessa
dissertacdo. No inicio dessa pesquisa, escrevi “percussionista” com aspas, pois
confesso que até hoje me sinto insegura de poder me nomear dessa maneira. Como
dito anteriormente, é dificil ter segurancga para nos intitularmos cantoras, pianistas,
instrumentos que estudamos h& mais tempo, e a percussdo, na qual somos

iniciantes? As duvidas sobre ser percussionista ou ndo, sdo ainda maiores.

Eu ndo toco mais percussao, porque ndo tenho acesso a percussao, mas
naquele momento eu considero que eu fui percussionista naquele
momento, olha o tanto de coisa que a gente fez! Entdo pra sua pesquisa,
eu acho que sim, vocé pode colocar percussionistas, mas também acho
importante vocé explicar porque que tem as aspas, porque na época vocé
ndo se considerava percussionista, entdo é importante também explicar
isso e falar também que é um processo. Por mim vocé pode falar, € um
processo ndo sO seu, mas meu também, de ndo me considerar
percussionista, hoje eu considero que naquela época eu era, que naquele
momento eu fui. (Gabriela, Encontro 11)

Tipo, eu ndo sei pra mim, do jeito que foi a experiéncia, aprendemos a ser
percussionistas, eu tocava pandeiro antes, ‘tocava pandeiro”, porque,
sabe? E S6 que eu acho que assim, ao longo de um ano no PEPEU eu
aprendi a ser percussionista, eu podia ser uma percussionista muito
iniciante, mas eu era uma percussionista, entende? Eu sou percussionista
até hoje [...] Acho que é um processo de cada um, eu ainda me sinto
percussionista porque eu t6é proxima de coisas, de estudos, de... Acho que
todas as coisas que vivi e que aprendi, elas me marcaram de uma forma
gue ndo foram esquecidas, ou de alguma forma substituidas por outra
coisa, sabe? Entdo, eu me sinto percussionistal De vez em quando
perguntam “Tu toca o que?” Eu digo, eu toco percusséo, toco violao, finjo
que toco teclado e digo que canto, entendeu? Entdo o que eu sou? Eu sou
cantora, eu sou... Eu ainda me sinto mais confortavel em dizer que eu sou
percussionista, que € um negdcio que eu ndo pratico, bem dizer, como tu
disse, tipo, eu ndo toco uma marimba ha... A dltima vez foi no nosso
encontro. Eu fui viajar e tal, tipo, zero contato com qualquer coisa. Mentira,
teve uma vez que eu toquei tridngulo, ta, mas sempre que eu posso eu
tenho contato. Eu me sinto mais confortdvel de dizer que eu sou
percussionista do que violonista, que é o meu “objeto de estudo” da
faculdade, sabe? (Camila, Encontro 11)

[...] enquanto a gente ta ali, eu me sinto percussionista também, tipo, me
sinto mais percussionista de quando eu entrei na faculdade, por exemplo,
porque hoje eu sei tocar varios instrumentos, mais populares do que
sinfénicos, né? Mas, eu ndo tocava antes. E sdo instrumentos de
percussao, entdo, quem toca instrumento de percusséo é o que? (Desirée,
Encontro 11)

A medida em gue discutiamos, fomos percebendo que, apesar de sermos

iniciantes, somos percussionistas. E ndo teriamos como n&o ser iniciantes, ja que
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esse lugar ndo nos é concebido desde o principio de nossas vivéncias musicais.
Logo, se antes ndo éramos, desde nosso ingresso no grupo, aprendemos a ser
percussionistas, ou melhor, somos percussionistas em continua formacdo. A
inseguranca que nos cercava ficou evidente; contudo, durante o processo de
interagc&o vivenciado, percebemos que somos capazes de reconhecer o trabalho e
a pratica uma da outra. Dito de outra forma, foi a partir do reconhecimento da prética
musical das que estavam comigo, que pude perceber o quanto de valor tem a minha
prépria pratica. E esse movimento ocorreu com as demais integrantes também. Ou
seja, o fato de nos juntarmos e compartilharmos nossas duvidas fez com que nos
torndssemos mais confiantes. Os Circulos Epistemoldgicos se tornaram espacgos
nos quais nos sentiamos abertas a compartilhar vivéncias, historias, muitas risadas

e, mais além, criar algo juntas:

E é isso assim, eu acho que a minha relagao aqui dentro do grupo também
€ massa, com as meninas e com 0s meninos também. E eu ja falei, eu
falo, eu vivo falando, que as mina aqui sdo foda demais, que a gente tinha
ir né, tocar, criar uma coisa s6 nossa mesmo e é isso, acho que é isso na
real, da minha vida. (Vanessa, Encontro 2)

Pude perceber, ao longo da pesquisa e, em especial, na realizacdo dos
circulos, a insurgéncia de um laco, de uma conexao entre todas nos. Algo
importante que possibilitou o compartilhamento de vivéncias e memorias dos varios
semestres em que tivemos vinculadas ao PEPEU. Nesse sentido, a fala de umas
das pesquisandas ilustra a importancia da reflexao realizada sobre as vivéncias do
ser mulher no PEPEU.

[...] acho que a minha contribui¢cdo foi junto com as meninas né, assim
mesmo, a gente foi o maior grupo do PEPEU com meninas ao mesmo
tempo, desde sua criacdo em 2013. Acho que essa foi a minha maior
contribuicdo, ser uma mulher e participar do PEPEU. (Gabriela, Encontro
2)

Isso me fez lembrar como o apoio dessas mulheres foi importante para a
minha permanéncia dentro do PEPEU. Em momentos de tensdo com os demais
integrantes, como mencionados antes, me sentia segura em compartilhar com elas
as minhas dores. Foi com elas que em inumeras situacdes encontrei forcas de
continuar ocupando aquele espaco, que desde o inicio, nos é negado. Porque, afinal

e apesar de tudo, a nossa presenca dentro do grupo é imprescindivel. Se nds nédo
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estivermos la ocupando aquele espaco, quem estaria? Juntas nés ndo éramos

somente parte do mesmo grupo...

Escutei que a gente era parte do PEPEU, mas a gente era a melhor parte
do PEPEU. (Camila, Encontro 4)

Nao era no sentido de sermos o melhor que os outros, € no sentido de
aquilo que a gente tinha, que a gente foi, pra mim era a melhor parte de
estar |4, sabe? Era onde eu me identificava, entendeu? Tudo fazia sentido,
sabe? (Camila, Encontro 11)

Percebi que a presenca desse grupo de mulheres dentro do PEPEU se
tornou, ndo somente um espaco no qual refletimos sobre pontos importantes, nos
divertimos, criavamos e faziamos musica juntas, mas também se tornou um espaco
de escuta. Ao contarmos algumas situagcdes que nos incomodavam, as demais
escutavam, pensavamos e problematizavamos tais acontecimentos juntas, com o
intuito de dar suporte uma para outra. Essa cumplicidade aconteceu no escutar e
dialogar, dando suporte, praticando assim, a empatia.

Notei que esse movimento de escuta, empatia e apoio entre as
pesquisandas, que foi perceptivel também durante os Circulos Epistemologicos, é
parte da solidariedade feminista, baseando-me nos principios da autora bell hooks
(2017).

Para que o movimento feminista revitalizado tenha um impacto
transformador sobre as mulheres, a criacdo de um contexto em que
possamos entabular didlogos criticos e abertos umas com as outras, onde
possamos debater e discutir sem medo de entrar em colapso emocional,
onde possamos ouvir e conhecer umas as outras nas diferencas e
complexidades das nossas experiéncias — a criagdo de um tal contexto &
essencial. O movimento feminista coletivo ndo podera avancar se esse
passo ndo for dado. Quando criarmos esse espaco feminino onde
pudermos valorizar a diferenca e a complexidade, a irmandade feminina
baseada na solidariedade politica vai passar a existir. (hooks, 2017, p. 148-
149)

Gostaria de ressaltar que o termo solidariedade feminista foi escolhido com
muito cuidado. Apesar de conhecer a palavra sororidade, existem inGmeras criticas
em relacdo a ele por ser um termo que ndo abrange questdes raciais, dessa
maneira, exclui mulheres negras e, por isso, ndo as representa. Também tenho

conhecimento do termo dororidade, da autora Vilma Piedade (2017):
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Dororidade, pois, contém as sombras, o vazio, a auséncia, a fala
silenciada, a dor causada pelo Racismo. E essa Dor é Preta. [...] A
sororidade parece ndo dar conta da nossa pretitude, Foi a partir dessa
percepcado que pensei em outra direcdo, num novo conceito que, apesar
de muito novo, ja carrega um fardo antigo, velho conhecido das mulheres:
a Dor - mas neste caso especificamente, a dor que s6 pode ser sentida a
depender da cor da pele. Quanto mais preta, mais racismo, mais dor.
(PIEDADE, 2017, p. 16-17)

Esse ultimo conceito, trata-se de uma dor especifica, a dor que mulheres
pretas sofrem em decorréncia do racismo. Por ser uma mulher branca, essa dor ndo
diz respeito a minha vivéncia. Por isso a escolha do termo “solidariedade feminista”.
E uma forma que encontrei de incluir aqui todas as pesquisandas, entre elas
mulheres brancas e negras, sem me apropriar de conceitos marcados pela raca, e
também incluir a todas as mulheres presentes nessa pesquisa.

A solidariedade feminista presente durante os Circulos Epistemolégicos nos
fizeram perceber uma a outra em suas diferencas. Escutar a angustia da outra e
também reconhecer sofrimentos em comum por sermos mulheres. Foi essa unido
gue deu sentido e possibilitou 0 nosso lugar dentro do grupo. Dessa maneira, a
solidariedade feminista é o préprio poder interruptor do patriarcado musical. Trago
agui o conceito de poder interruptor de Green (2001), que se trata de uma quebra
de caracteristicas da feminilidade dentro da perspectiva patriarcal e adapto ele para
um conceito além dessa ruptura. Utilizo esse conceito de forma mais ampla,
compreendendo o poder interruptor como uma poténcia de romper a engrenagem
do patriarcado musical, que ja € bastante consolidada e que mantém as mulheres
se perguntando: “Sou eu uma musicista?”.

Percebo a solidariedade feminista como um poder interruptor, pois a partir do
suporte que demos umas as outras, ao valorizar a pratica musical das demais, nos
auxiliou para que percebamos a relevancia de nossas proprias praticas musicais.
Frente a isso, a solidariedade feminista foi fundamental para que nés
conseguissemos nos enxergar como musicistas, invalidando com o ciclo de
incertezas que nos € imposto pela sociedade patriarcal. A partir desses dialogos e
da apreciacdo de nossos feitos, percebemos que nossas praticas musicais ndo sao
consequéncia de usar “s6é de 6culos e bota” e da objetificagdo do nosso corpo; a
nossa interpretagédo nao é “tanto faz” e nossas praticas musicais bastam, nao é

preciso “estar mais a frente” para que sejamos reconhecidas. A duvida “Sou eu
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musicista?” ndo cabe mais, e podemos dizer com conviccdo que, juntas,

compreendemos que somos sim, musicistas.
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Coda: o eco da Educacao Musical Feminista

Ao longo dos meus vinte e quatro anos, posso dizer que me percebi mulher
ha menos de um quarto da minha vida. Agora reflito e percebo que, em inimeras
circunstancias, a sociedade fez questéo de salientar isso. Infelizmente, quando me
dei conta do que é ser mulher, ndo foram pelas melhores razdes. A inseguranca, o
asseédio, ter a inteligéncia duvidada, o excesso de delicadeza ou a falta dela,
pensamentos e ideias ignoradas, falas interrompidas, capacidade subestimada, o
siléncio... Foi por consequéncia desse contexto que me percebi mulher. Seria assim
se conhecéssemos nossas histérias? N&o seria incrivel que nés mulheres nos
percebéssemos como tais por nossa importancia? Por nossos feitos?

Vocés puderam acompanhar a trajetéria desse meu processo. O Primeiro
Movimento foi uma introducéo do que me levou a refletir sobre meu lugar no mundo
e a busca de encontrar, nos estudos musicais, uma forma de comunicagédo e
expressao. No Segundo Movimento, a tenséo dos estudos feministas e da educacéao
gue problematizam a existéncia de uma verdade absoluta, apontando a importancia
de reconhecer e valorizar diferentes saberes. No Terceiro Movimento, o encontro
desses questionamentos com o conhecimento e experiéncias de mulheres que
foram e continuam sendo importantes para minha trajetéria. Nesse momento, apés
acompanharem esse caminho junto comigo, chego a coda: “um trecho final de uma
composi¢cao no qual se recordam, geralmente, os seus temas principais” (MED,
1996, p. 242).

Em funcéo dessa pesquisa, pudemos estudar as historias de mulheres nas
praticas musicais, 0 que € essencial para compreender que nds somos reprimidas
nesse meio ha muitos anos. O reflexo dessa represséo se torna visivel quando as
pesquisandas, ap0s anos de estudos de mdsica, ainda se perguntam
constantemente: “Sou eu uma musicista?”. Essa incerteza é decorrente,
principalmente, da reproducao de discursos patriarcais que atravessam o meio da
musica, que (ndo) percebe suas praticas musicais pela objetificacdo do seu corpo
(“s6 de oculos e bota”), pela a invisibilizacdo de sua pratica (“tanto faz”) e/ou ao
apresentar alguma caracteristica além da sua interpretacao (“estar mais a frente”).

Assim como na ciéncia, dentro das praticas musicais nao existe uma verdade
universal, mas discursos que sao criados a partir de concepgdes patriarcais. Esses

discursos prevalecem, pois o patriarcado musical se mantém no poder com o
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sistema de conivéncia e oposi¢do, o qual permite que nds participemos de algumas
atividades musicais que condizem com o estereétipo de feminilidade estipulado por
esse sistema. Essa tatica mascara a imposicdo da sociedade patriarcal que nos
coloca em caixinhas, para que figuemos guardadas, assim comoO nNOSSOS
guestionamentos, com a voz abafada e para que, dali, ndo precisemos sair. Por
isso, a presenca de mulheres em &reas como a musica, a educacao e a pesquisa €
um caminho importante para que exista a possibilidade de problematizar e resistir a
esses padrfes que ndo nos representam, que nos oprimem e silenciam.

Entdo, de que maneira é possivel promover uma Educacdo Musical
Feminista? Acredito que nessa perspectiva, discursos musicais que favorecem o
patriarcado devem ser questionados, desconstruidos e reconstruidos. Ao identificar
esses discursos em nossa pratica musical cotidiana, podemos refletir de forma
critica sobre a feminilidade diante da perspectiva do patriarcado musical e como
podemos resistir a isso.

Dessa forma, acredito que essa pesquisa é uma iniciativa para se pensar a
Educacao Musical Feminista como poder interruptor, visando romper com o sistema
do patriarcado musical que, através da (re)producdo de discursos machistas, segue
excluindo mulheres de diferentes areas da musica. Penso na poténcia interruptora
da Educacao Musical Feminista como um graveto colocado na engrenagem desse
sistema opressor, fazendo com que ele, aos poucos, perca a forca e,
consequentemente, pare de se movimentar. Com o intuito de cessar a visdo de que
mulheres no ambito musical sdo meros objetos sexuais, invisiveis ou tenham que
mostrar algo além de suas préaticas. Para que isso aconteca, é importante que
facamos uma reconstrucdo da historia das mulheres na musica. Assim como, para
compreender nossas acfes como percussionistas no PEPEU, foi importante
evidenciar a historia das mulheres na percussao no Brasil e apontar que, apesar de
omitidas, mulheres tém uma grande participacdo na musica e, também, na
percussao.

O poder interruptor da Educacdo Musical Feminista acontece, também, ao
reconhecermos todos os saberes como validos, priorizando a horizontalidade e o
dialogo como forma de compartilhar tais conhecimentos. Por isso, ao longo de toda
a pesquisa, busquei diferentes maneiras de compreender a ciéncia, procurar
caminhos epistémicos e metodoldgicos feministas. A forma como compreendo a

musica, a Educacdo Musical, a ciéncia, a pesquisa e a educacédo, busca romper
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com os padrdes estipulados pela sociedade patriarcal, como uma tentativa de
modificar normas estipuladas pelo “branco-heterossexual-civilizado-do-Primeiro-
Mundo” (RAGO, 1998, p. 4).

Para mais, esse trabalho mostra que € possivel criar questionamentos e
reflexbes com mulheres a partir de suas experiéncias, valorizando seu
conhecimento. Com essa pesquisa, ilustramos que nés, mulheres, ndo s6 podemos
ocupar esses espacos, como é essencial a nossa presenca neles. E, precisamente,
nossa participacao critica nesses espacos que reafirmam a nossa importancia nos
mesmos.

O poder interruptor da Educagcdo Musical Feminista questiona o perfil
masculino da(o) instrumentista, com a intencdo que mulheres sejam protagonistas
de suas proéprias praticas e se percebam como parte essencial do meio musical. A
interacdo com as integrantes no PEPEU revelou a solidariedade feminista entre as
mesmas, a qual me deu suporte para permanecer no grupo e, consequentemente,
explorar novos espacos, construir conhecimento e (re)conhecer minhas habilidades
como musicista e percussionista.

A transformacgéo ndo é individual, ela acontece no coletivo. Em vista disso,
através dessa pesquisa tive a intencao de trazer as historias e as experiéncias de
um grupo de mulheres que tanto me acrescentaram, escutaram, apoiaram e me
fortaleceram. Para mim, ndo faz sentido sozinha, principalmente por ser mulher. Se
ndo fossem tantas outras mulheres que lutaram por ocupar espagos que a
sociedade patriarcal afirmava ndo ser delas, eu ndo seria capaz de estar aqui
tocando musica, fazendo um curso de poés-graduacao em educacédo e estudando
sobre feminismos. E se féssemos reconhecidas? Imagina se for mais de uma? E se
for um grupo? Quic4a, algum dia, todas? E se todas nds vencermos?

Iniciei o texto comentando que essa pesquisa é a forma que encontrei de
expressar em palavras escritas 0 que nao era capaz de expressar falando. Chego
a conclusado que essas palavras escritas sao, na verdade, conversas tedéricas entre
situacgdes vividas por mim, por mulheres em minha volta e pensadoras(es) que ha
tanto tempo tentam compreender a complexidade de ser mulher dentro de uma
sociedade patriarcal. Esse rolo, que estava na minha garganta desde o inicio, se
desenrolou em aproximadamente cem paginas de dialogo, pensamentos, reflexdes
e, sendo esses Uultimos, a propria transformacdo enquanto acontecem, fazendo

parte da minha transformacé&o. A mudanca esta acontecendo enquanto escrevo,
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enquanto vocé |é, na medida que pensamos, criticamos e, logo, agimos. Essa
conversa teorica, assim como a transformacgéo, ndo termina com o fim das palavras
escritas nesta dissertacdo. Ela continua, (re)percute, ecoa, soa e vibra como a pele

dos tambores e a musica.
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Anexo B - Modelo Termo De Consentimento Livre Esclarecido

MODELO TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE ESCLARECIDO

Eu , portadora do documento RG de
namero , estou sendo convidada a participar do
estudo: “Mulheres no PEPEU: O poder interruptor da Educacdo Musical
Feminista”. Minha contribuicdo € voluntaria, ndo obrigatoria e a qualquer momento
me foi dada a oportunidade de desistir de participar desta pesquisa, sem qualquer
prejuizo. Compreendi que este estudo tem como objetivo refletir sobre possiveis
praticas de uma Educacdo Musical Feminista. Para isso, iremos problematizar
praticas musicais de mulheres e com mulheres integrantes de um grupo de
percussao relacionando essa pratica com o campo da Educacédo Musical; e refletir
sobre metodologias feministas com mulheres em praticas musicais percussivas.

A minha contribuicdo nesta pesquisa consistird em participar dos encontros grupais
desenvolvidos ao longo do semestre, a partir do contato prévio da pesquisadora. O
beneficio em integrar a esta pesquisa € a possibilidade de refletirmos sobre a acdo
das mulheres no campo musical e, especificamente, da percussdo, além de nos
fortalecermos enquanto grupo de percussdo feminino. Ndo haver4 nenhuma
compensacao de nenhuma natureza ou pagamento pela minha participacao.

As informacfes construidas através dessa pesquisa poderdo ser
confidenciais. Ou, se preferir, seu nome podera aparecer no trabalho. Assim,
solicito que:

( ) meu nome nao seja revelado ao longo do texto/pesquisa
( ) meu nome apareca no texto/pesquisa

Afirmo que estou recebendo uma coOpia deste termo onde consta o telefone
e o0 e-mail da pesquisadora principal e orientadora.

E-mail da pesquisadora: tamiecamargo@gmail.com
Fone: (53) 981181181

E-mail da orientadora: alineaccorssi@gmail.com
Fone: (53) 981561032

Declaro ter lido as informac¢des acima antes de assinar este formulario. Por este
instrumento, torno-me parte, voluntariamente, do presente estudo.

Pesquisanda:

Telefone para contato:

de de 2020.
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