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RESUMO

A misica popular brasilei uma i

P guage

rica de

caracteristicas particulares que tém o poder de dar base ao ensino da percussdo. Essa

iada as manifestagd icais popul contextos nos quais ela é

musica estd

transmitida de geragao para geragio através da aprendizagem musical “ndo-formal”.
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Op de imersdo ¢ responsavel pela

P

nesses contextos. Através da imitagdo e do fazer musical, principais metodologias do

s 5 o 1

pop se manter

ensino “ndo-formal”, as
vivas.

Muitos pedagogos musicais tém observado os mecanismos de
transmissdo do saber nesses meios culturais e tém tentado trazer para as instituicdes de
ensino formal atividades inspiradas nessas realidades. Caracteristicas como: imitacdo,
fazer musical e jungdo da interpretagdo com a criagdo podem contribuir para o ensino
de msica nas escolas.

A proposta do curso de percussdo brasileira baseado num processo de
imersdo adaptado & sala de aula é trazer essas caracteristicas para um contexto formal
de ensino. Para elabora-la, fiz uma breve pesquisa de campo junto ao grupo do Jongo

da Serrinha (Rio de Janeiro). A proposta envolve também a utilizagdo de recursos

como audio, video, pesquisas e rep ¢des teatrais que colab para efetivar a
imersdo adaptada a sala de aula.
Assim, o estudo da p do envolve a lidade dos asp da

linguagem musical dessas manifestagdes. Permite desenvolver a percepgdo musical e
o conhecimento da cultura do povo, o que é imprescindivel para quem futuramente

terda bilidade de dar continuidade a issdo desses conh
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Introdugio

O Brasil é um pais que possui uma vasta gama de géneros e estilos
musicais. Sua dimenso continental, com grandes distancias entre seus pélos culturais,
dificulta um intercambio integral para troca de informagdes. Entretanto, o grande
desenvolvimento tecnologico que vivenciamos no século XX vem fazendo com que
todos esses diversos estilos musicais tornem-se melhor conhecidos por toda a
populagdo.

Os métodos de ensino da p d0 ndo estdo acompanhando o

desenvolvimento tecnolégico. Ndo existem muitas opgdes em relagéo ao ensino da

p 3o popular brasileira e a minoria dos métodos que estdo no mercado
apresentam recursos como 4udio ou video. O fato de ter um apoio auditivo ou visual
no auxilio da aprendizagem torna possivel que o aluno tenha acesso ao objeto de
estudo no seu todo, além de ajudar no momento da pratica e do desenvolvimento
individual. Existem materiais riquissimos como os métodos: A percussiio dos ritmos
brasileiros. Sua técnica e sua escrita, de Luiz Almeida da Anunciagdo (s/d/) e o
recém langado O batuque carioca, de Guilherme Gongalves e Mestre Odilon Costa
(2000). Se a estes métodos fosse vinculado algum elemento de apoio, eles poderiam
ser ainda melhores do que j4 sdo.

As dologias de di musical nos contextos formais de

progr 8!

ensino deveriam este ) ¢ também pesquisar em

outros processos de aprendizagem (‘ndo-formais”) aspectos que de alguma forma,

p inovar e qti trazer melhorias para a qualidade do ensino.

Nzo podemos deixar de citar as contribui¢des de Orff, Suzuki e Anténio Madureira,
pedagogos musicais que, através da andlise dos processos de musicalizagdo em
contextos “nao-formais”, resgatam o prazer no jogo sonoro e expressivo da palavra, a
imersdo do individuo em situagGes préticas concretas e a aprendizagem por imitagdo.

Mesmo com tais contribuigdes, a d dap popular ainda depende

muito de pesquisas de campo, muitas vezes dificultadas ou até mesmo

impossibilitadas pela dimensdo continental do nosso pais. E grande o numero de



géneros musicais brasileiros e dentro deles, cada estilo tem suas caracteristicas
percussivas particulares. Toda essa diversidade de informagdes se torna de dificil
absorgio se ensinada de maneira dissociada da cultura e de um maior envolvimento
com o fen6omeno musical no seu todo.

A aprendizagem da percussdo popular nos processos formais de ensino
¢ geralmente dissociada da manifestagio musical que a origina, ou seja, o aluno
aprende a execugdo das frases ritmicas basicas ¢ a técnica do instrumento, deixando
de fora um dos aspectos musicais mais importantes e dificeis de se aprender, que é o
“sotaque™: as nuangas e variagdes que cada instrumento pode desempenhar dentro de
um género musical. Quando dizemos que um musico tem “swing”, termo em inglés
que significa balango ou variagdo, queremos dizer que ele domina com facilidade o
sotaque do género em questdo.

E muito dificil absorver os sotaques das manifestagdes musicais
populares sem que haja um envolvimento mais profundo do que uma simples
explicagdo. Por melhor que seja o orientador, existem aspectos que, juntamente com
os musicais, desencadefam a musica. Sdo eles: rituais, interpretagdes teatrais,
coreografias e regras especificas. Tais aspectos devem ser experimentados pelo aluno
com a fung@o de imergi-lo no universo estudada.

A imersdo ¢ um processo de aprendizagem ndo formal e tem como
principal metodologia a imitagdo. O individuo imerso numa determinada cultura tem
oportunidade de desenvolver seus potenciais olhando, imitando e freqiientemente se
divertindo, pois as manifestagdes musicais populares estdo geralmente associadas a
um cardter festivo mesmo na auséncia de diversdo. Este fato gera uma
espontaneidade, uma énfase no fazer musical e um descompromisso com a
apresentagio imediata de resultados, um dos aspectos responsiveis pelo
distanciamento entre professor e aluno nos processos formais de ensino.

“A expressdo da linguagem musical e seu desenvolvimento tem sido
bloqueado pelos métodos de educagfo musical utilizados nas instituigdes de educagdo,
nas escolas normais e escolas especializadas. Os professores formados transmitem
ensinamentos de musica esvaziados de sentimento de tempo e espago, sem a vivéncia
da expressdo musical”. (Conde, 1978:9)

Este projeto de curso tem como objetivo o desenvolvimento de uma
ambientagfio escolar visando um maior aprofundamento dos fendmenos musicais

estudados. A utilizagio de d4udio, video, pesquisas coletivas e individuais,






As caracteristicas da imersdo nos contextos “nao-formais” de aprendizagem

I importante dizer que um contexto “néo-formal” de ensino também
apresenta as suas formalidades, ou seja, possui regras, horrios, hierarquias, disciplina
etc. e por isso estd sendo usado entre aspas. O termo “ndo-formal” ¢ usado para
desvincular dessa realidade o compromisso académico, universitério ou escolar.

O processo de imersdo esté presente em todo aprendizado “nao-formal”
e pode ser observado nas culturas populares. Estas culturas sdo transmitidas oralmente

de geragfio para' geragdo, e também através da imitagdo que iste num de

Iy

exposigdo e treino a situagdes musicais.

Esse tipo de aprendizagem se inicia a partir do nascimento da crianga.

As mies levam seus filhos para assistirem as manifestagde; icais e estes, desde

muito pequenos, ja estabelecem um contato com a musica. Conforme véo crescendo,

as criangas desenvolvem sua musicalidade I e esp comegam
a manifestar os resultados desta aprendizagem. Isso se deve ao fato de estarem
imersos em uma determinada cultura que reflete a sua identidade. O conhecimento
ndo é apresentado por alguém que esta ali somente com a intengéo de transmiti-lo. Ele
¢ vivenciado pelas pessoas que, com o tempo, vdo estabelecendo vinculos afetivos
muito fortes com a sua cultura.

A aprendizagem da percussdo nas escolas de samba, que se desenvolve
a partir de um processo de exposigdo e treino e através da imitagdo, ¢ um bom
exemplo da qualidade da aprendizagem musical baseada na imersdo. O fato de
estarem desde cedo na quadra da escola ou brincando ao som dos ensaios da bateria
faz com que as criangas desenvolvam a capacidade de interiorizar as batidas e
divisdes ritmicas de cada instrumento. Ndo podemos generalizar, pois dentro das
comunidades muitas pessoas ndo se envolvem com o samba. Entretanto, essas
criangas apresentam muita facilidade em aprender os instrumentos e seus toques.
Quando tém seus primeiros contatos instrumentais vao colocar em pratica células e
divisdes ritmicas que jé existem no interior de cada uma delas. No campo da
percussdo popular os mestres de bateria sdo misicos muito respeitados. A maioria
deles no tém acesso a um processo de musicalizagio académico, mas suas técnicas

e T 3 ot g

instr is, hat Vir e as cap de improvisar e arranjar se

desenvolvem com a pratica musical e capacitam essas pessoas a ingressarem no
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mercado de trabalho, onde acompanham artistas consagrados, gravam discos e até

lecionam em universidades de musica.

“A assimilagdo de conhecimentos num processo formal de ensino
impde certo desprazer por exigir, de quem aprende, disciplina e persisténcia, nem
sempre expontaneas no ser humano” (Santos, 1991:1)

A persisténcia é uma caracteristica fundamental para qualquer processo
de aprendizagem. Quando estd associada & imersdo do individuo em situagdes
préticas, ela vai surgindo e crescendo naturalmente, na medida em que a pratica
musical conjunta é enfatizada. Essa pritica musical desencadeia trocas de
experiéncias individuais e a fixag3o de modelos que, com o auxilio de outras pessoas,
podem ser executados e repetidos, estimulando e desinibindo o aluno durante o seu
processo de aprendizagem.

A disciplina, que é muitas vezes imposta de forma rude nos meios
formais educacionais, pode ser responsével pelo desinteresse apresentado em
situagdes de aula. Uma aula de musica pode e deve ser abordada de forma ludica,
principalmente se o piblico for de criangas. Mesmo sendo uma aula para adultos, a
possibilidade de estar envolvida com o clima festivo das manifestagdes populares
torna viavel a substituigio da rigidez formal pela alegria e o entusiasmo gerado pela
prética musical. Tal estado de espirito permite que as atividades pedagdgicas estejam
dissociadas de um caréter disciplinar exclusivo. Isso ndo quer dizer que a figura do
professor fique isenta de autoridade, mas que a sua autoridade estaréd mais direcionada
para a demonstragao do conhecimento do que para a contengdo do comportamento.

Ao presenciar jornadas de reisados no Nordeste, regido na qual fez
suas pesquisas, Anténio Madureira nos relata que o principiante ouvia e repetia logo a

seguir o que o mestre dialogava com outro fig Também cantava toadas

q q
P

juntamente com os demais i do grupo, t e memorizar tudo

0 que via. Este € outro exemplo da utilizagdo da imitagdo como metodologia principal
na aprendizagem. O individuo é submetido a uma situagdo de exposicdo e treino por
estar imerso num universo cultural especifico.

“O desafio ao executar 0 modelo ouvido, a reproduzir o que foi visto,
esté presente também nas brincadeiras infantis, onde a imitacdo das estruturas ritmicas
e sonoras ouvidas dos adultos representa um jogo eficaz na aprendizagem da

linguagem musical” (Santos, 1991:7)



E importante destacar que o fazer musical ¢ desencadeado
espontaneamente nesse tipo de situagdo. Mesmo sendo um aprendiz, a pessoa tem
possibilidade de comegar o processo de aprendizagem fazendo musica. A
informalidade da manifestagdo propicia desinibi¢do no aprendiz, que ndo se sente
tolhido para experimentar novas situagdes.

“A performance ndo se reduz ao momento final de um produto
trabalhado com precisdo. Significa ao contrario, toda uma pratica - até mesmo em
ensaios - onde o prazer estd mais na agdo (estar tocando, estar fazendo) que na

apresentago final” (Santos,1991:5)

A formagio dos mestres populares

Quando digo mestre, refiro-me as pessoas que tém capacidade e
autoridade para passar adiante os ensinamentos musicais, embora este ndo seja
obrigatoriamente o nome dado a essas pessoas em diferentes culturas. Sdo pessoas que
tém uma imensa bagagem cultural, que j4 tiveram muitas experiéncias com a misica e
ganharam o respeito da comunidade. S0 uma espécie de lideres comunitérios
informais, pois todos os moradores os conhecem e lhes ddo um tratamento diferencial.

A flexibilidade no aprendizado e a inexisténcia de uma cobranga rigida
de resultados imediatos nio faz com que seja desnecessdria a aquisi¢ao de atributos do
musico especialista. O etnomusicélogo Nketia nos transmite esta realidade ao relatar
caracteristicas da formagio do musico na Africa: “O conhecimento de repertério e a
capacidade de improvisagdo sdo caracteristicas determinantes do musico™ .(Nketia in
Santos, 1991:5)

Nao ¢é facil ser consagrado mestre dentro das manifestagdes musicais
populares. Além de ter que apresentar dominio sobre as técnicas musicais utilizadas,
o conhecimento do repertério, o dominio da literatura oral, da tradigdo da regio e do
idioma sdo imprescindiveis na formagdo e responsaveis também pela capacidade de

reproduzir e imitar.



Mesmo sendo grande a quantidade de atributos a serem adquiridos no
decorrer do processo de aprendizagem, os aprendizes podem se desenvolver em
tempos individuais, sem que haja discriminagio com um possivel desnivel de
execugdo pratica. O desenvolvimento se da naturalmente com o tempo e a
flexibilidade gerada pelo aspecto informal possibilita uma proximidade entre mestre e
aprendiz. Nos processos formais, contudo, é comum verificar-se um distanciamento.
Uma das razdes do distanciamento pode ser o fato de alguns professores acreditarem
ser donos de verdades absolutas e rejeitarem a utilizagdo do conhecimento prévio do

aluno para troca de informagdes.

O reflexo da experiéncia social na formag¢io musical

A aprendizagem pela experiéncia social, segundo Nketia, parece ser o
principio basico da aprendizagem musical em toda a Africa, onde “exposi¢io a
situagdes musicais e participagio sdo enfatizadas mais do que o ensino formal”
(Nketia in Santos, 1991:6). A experiéncia social desencadeada nos processos “ndo-
formais” ¢ responsivel pelo relacionamento entre mestre e aprendiz que,
possivelmente, torna mais prazeroso o processo de aprendizagem. Trata-se de uma
tendéncia, vérias vezes observada, e ndo de uma afirmago generalizadora.

E possivel constatar a existéncia de cobranga e as vezes até rigidez na

o

organizagdo e apr gem das manifestagd ditas “ndo-formais”. A

diferenga é que existe cumplicidade e relagdes com multiplos significados entre os
participantes, além de envolvimento profundo com o evento musical em questdo.
Muitos deles sdo amigos ou parentes e, além de se relacionarem no momento do fazer

musical, estdo juntos no dia-a-dia. Este fato possibilita uma maior integragéo entre os

participantes e facilita o relacic ) mestre-aprendiz, que tém diversas
oportunidades de conversar e se conhecer melhor. No contexto formal de ensino,
muitas vezes o relacionamento professor-aluno se restringe & sala de aula e ao

desempenho desses papéis, dificultando a integragdo e impossibilitando a



cumplicidade, que certamente ajudaria no relacic e, conseqi na

qualidade da aprendizagem.

Ao relatar, em sua tese de doutorado, a manifestagéo do Congado de
Uberlandia, em Minas Gerais, Margarete Arroyo nos demonstra a relagdo entre o
prazer e o fazer musical: “Os batidos nas caixas eram fortes e seguros, e mesmo
pequenos para o tamanho dos instrumentos, 0s meninos movimentavam para cima e
para baixo os repiliques, acompanhando os movimentos de pernas que igualmente
subiam e desciam em grandes saltos. O envolvimento intenso, o corpo solto e a

e

pressdo de prazer impressionaram-me e, de i

lembrei-me da relagdo com o
fazer musical em outra ja conhecida: as aulas de musica em escolas. E o0 que me veio
a mente foi a auséncia comum de envolvimento, corpos retraidos e expressdes de
tédio”. (Arroyo, 1999:19)

Este forte envolvimento faz com que as criangas levem muito a sério
s‘ua pratica musical. Eles tém uma grande responsabilidade individual diante do seu
meio social. Tém uma fungdo ou um papel especifico dentro da manifestagdo e sabem
que precisam dar o melhor para 0 bem do conjunto. Essa responsabilidade e vontade
de realizar com éxito reverte num grande potencial para a absor¢do de conhecimento
dessas criangas. A mesma autora mostra também que existe prazer na escola em
diversos momentos.

Paralelamente ao congado, ela observa os processos de ensino e

aprendizagem num conservatério na mesma cidade. Mas devido a transmissfio de

0s icai iados de de tempo e espago e sem a vivéncia
da expressdo musical, este envolvimento ou até mesmo vinculo afetivo apresenta
algumas vezes dificuldade para se estabelecer em sala de aula.

Minha experiéncia de vida pode exemplificar como a experiéncia
social também ¢ responsével pela formagdo musical. As religides ocidentais
costumam discriminar outras religides como “paganismo”. Essas religides, que sdo
oriundas da Africa na sua maioria, tém forte presenga no Brasil e sdo responsaveis
também pela identidade de um povo que ¢ miscigenado desde a sua formagdo. A
musica do povo brasileiro é uma musica “miscigenada” e para entendé-la melhor as
pessoas devem pesquisar e conhecer as culturas responsaveis pela sua formagao. Ao
passar muito tempo desconhecendo as culturas afro-brasileiras, deixei de ter acesso a
muitas informagdes musicais que hoje em dia sdo essenciais para minha formagao

profissional.



Da mesma forma, a escola também pode incorrer no equivoco de
ignorar musicas da vasta maioria da populagdo brasileira. Cecilia Conde critica este
divércio entre escola e sociedade :

“Para que acontega a educagio musical, é necessério que aconteca a
vivéncia musical, a experiéncia do fendmeno musical. Como um dos objetivos
essenciais da educagdo ¢ transmitir uma determinada cultura - entendendo-se desta
forma a cultura especifica da crianga e de seu grupo social - pode-se afirmar que a
maioria dos educadores e psicélogos dos paises em desenvolvimento ainda ndo se
esforgou bastante para estabelecer vinculos entre a escola e a sociedade. Nao existe

continuidade entre familia e escola.” (Conde, 1978:11 )

A improvisagio e a criagio musical

Segundo Santos, as capacidades de reproduzir e improvisar (imaginar,
criar) requerem estado de alerta (presence of mind) e operagdo sobre contetdos
armazenados de forma significativa na memoria. “Memoéria e imaginagdo se
confundem. Lembrar e criar dd no mesmo.” E segundo Antdnio Madureira (s/d), a
criagdo musical como um processo intuitivo prevé anteriormente um exaustivo
trabalho de andlise das possibilidades que a musica revela.

A exposi¢do a qual o aprendiz ¢ submetido lhe concede um vasto
vocabulario. As inumeras combinagdes entre os contetidos aprendidos desencadeiam
improvisagdes e criagdes musicais. O estudo da percussio do samba ¢ um bom
exemplo neste sentido. Sdo muitos os instrumentos, cada um com as suas
possibilidades timbristicas e células ritmicas especificas. Essas células ritmicas,
depois de interiorizadas, podem se misturar dando origem a outras, novas, ou
simplesmente pode ocorrer uma adaptagio de uma célula caracteristica de um
instrumento para outro. Enfim, todos esses recursos levam ao desenvolvimento da
capacidade da criagdo musical e da improvisago.

“A reprodugdo e a criagdo estfo lado na prética musical “ndo-formal” :

repetir, imitar e criar se confundem. Na sociedade em que se distinguem nitidamente
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d musical tém

os papéis de intérprete e de posi as exi ias da
limitado a criagdio musical ao ato do intérprete, sacrificando a criagdo como ato do
compositor. Assim, a presenga da criagdo no contexto formal de ensino acaba por se
reduzir as situagdes decorrentes da necessidade de se avaliar a aplicagdo de
conhecimentos obtidos.” ( Santos, 1991:12)

No6s, educadores, devemos quebrar essa barreira entre execugdo e
criagdo musical. Ao basearmos nossas atividades no fazer musical, sem separarmos

interpretagdo, criagdo e improvisag@o, damos ao aluno a capacidade de se desenvolver

nos trés asp: C i proporci ao aluno uma aprendizagem
integrada, sem lacunas, que o deixard a vontade para tocar, compor, improvisar e,
acima da tudo, fazer a sua musica, com a sua personalidade.

Ao citar Blacking e Nketia, Santos relata que a experiéncia anterior é
fundamental. O processo de aprendizagem musical pela experiéncia musical dura toda
a trajetoria da vida, quando as estruturas aprendidas na pratica sdo entdo ampliadas e

modificadas. Madureira, ao citar os Caboclinhos, nos mostra que a improvisagéo esta

presente no fazer musical das ife pop . “Os instr ora eram

tocados por pessoas adultas, ora por gente jovem e no momento das apresentagdes

acontecia um misto de ensaios e improvisagdes.” ( Madureira, s/d:3)
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Pesquisa de campo - Jongo da Serrinha

A escolha do jongo como objeto de pesquisa de campo se deveu

principal a0 meu i pela percussdo dessa musica. Um ano antes do
desenvolvimento deste trabalho, eu ja havia conhecido os ritmos dos tambores através
de um percussionista amigo chamado Jodio Hermeto, musico que integrou durante
dois anos o grupo Jongo da Serrinha. Desde o meu primeiro contato com o ritmo
fiquei admirado com seu “swing” e com muita vontade de aprendé-lo .

Durante as leituras sobre o tema, varias caracteristicas, tais como : as
tradiges, os mistérios, as particularidades de cada tipo de ponto etc., fizeram com que
meu interesse pelo o tema aumentasse ainda mais. A partir dai, me dei conta que

estava diante de uma manifestagdo cultural muito rica musicalmente e que,

conseqii seria um I exemplo de aprendizagem musical “ndo-
formal”. Todas as caracteristicas que pesquisei ¢ presenciei confirmaram minhas
idéias de que as manifestagGes musicais populares sdo reliquias do nosso patriménio
cultural e precisam ser levadas para a sala de aula com as adaptagdes necessérias.

Além do levantamento bibliografico, fiz uma pequena pesquisa de
campo. Em maio de 2000 tive contato com Marcos André, integrante do grupo Jongo
da Serrinha e um dos principais responsaveis pelo atual movimento do grupo de
ensinar s criangas da comunidade as tradigdes culturais do jongo. Foi ele quem me
apresentou ao Mestre Darcy (o principal jongueiro do lugar ) e quem me deu muitas
informagdes para elaboragao deste trabalho.

Passei uma tarde inteira na casa de Marcos André com o préprio,
Mestre Darcy ¢ sua esposa Suely. Foi um contato muito interessante e muito
agradavel, pois Darcy estava muito disposto em me ajudar e relatou durante muito
tempo fatos da histéria do jongo e a sua experiéncia de vida. Realizamos também uma
entrevista gravada em audio de trinta minutos, onde Darcy, Suely e Marcos André
tocaram, cantaram e dangaram o jongo especialmente para mim. No final da tarde eu
ja estava me aventurando a acompanhar o mestre com os toques que me foram
ensinados, 0 que me valeu um agradavel elogio de Darcy : “Esta bom, agora ¢ s6 nos
acompanhar e praticar.”

No dia seguinte, ficamos juntos da manha até a noite. Fui convidado

por Darcy e Marcos para ir com eles a casa da Tia Maria, no Morro da Serrinha. Esta
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era vizinha de Vové Maria Joana, mae de Darcy, desde a infancia, e pertence ao grupo
até os dias de hoje, onde canta e danga fazendo parte do coro.
Passei bastante tempo na casa que aos poucos ia enchendo e sendo

tomada por um ambiente festivo. Muitas criangas bem pequenas cantavam, dangavam

¢ marcavam células ritmicas que, se ap das isolad; para criangas da
mesma faixa etéria num contexto formal, certamente ndo seriam de facil absorgdo.
Quando me dei conta, jé estava imerso naquela realidade, cantando os refrdos dos

pontos, mercando as céhulas sitmicas com as mos e fotalmente contagiado pela

felicidade daquelas pessoas. O dia foi concluido com duas ap gdes do grupo,

uma no SESC de Campo Grande e a outra no Morro da Serrinha,

Este foi o meu primeiro contato direto com o jongo, pois jé tinha
assistido a apresentagdes anteriores (com outros olhos, é claro) e ouvido a musica.
Mesmo sendo curto, esse contato me proporcionou um grande envolvimento com o

tema e me estimulou a desenvolver este trabalho.

O Jongo

O jongo ¢ uma danga de roda da qual participam homens e mulheres
dangando ¢ cantando, acompanhados por trés tambores. E uma danga muito antiga e
era realizada pelos escravos nas senzalas. Existem indicios de que a danga pode ter
vindo de Angola, procedéncia ratificada por Ribeiro, Aratjo, Lima e Almeida no livro
Jongo da Serrinha: do terreiro aos palcos de Edir Gandra (1985), mas ndo ha dados
que possam fundamentar tal afirmagdo. As tribos africanas, nos conflitos entre elas,
vendiam os prisioneiros capturados em diferentes regides, o que torna impossivel
afirmar com toda a certeza a procedéncia dos escravos que chegavam ao Brasil.
Portanto, pode-se dizer que o jongo ¢ possivelmente uma danga africana que se

desenvolveu no Brasil como manifestagao cultural dos escravos.



A Serrinha

Durante o processo de reurbanizagéo ocorrido na primeira década do
século XX, muitas familias se mudaram para os subtrbios do Rio de Janeiro. Ao botar
em primeiro plano a questdo do saneamento basico, 0 governo atacou os cortigos do
centro da cidade, que eram habitados por negros forros, imigrantes e pessoas vindas

de outros estados. Esta foi a politica do “bota abaixo” e a partir dai, os morros
P 12

cariocas ¢ a ser dos. Neles os d ficavam isentos de aluguéis

ou pagavam pregos menores, o que lhes proporcionou estruturar suas familias.

A Serrinha foi um dos morros povoados por essas pessoas que, em sua
maioria, eram parentes ou amigos, ¢ descendentes de escravos ou migrantes da area
rural. Mestre Darcy disse em nossa entrevista que o nome Serrinha foi dado em
fungfio das caracteristicas fisicas da regido, que lembrava muito as areas rurais do
interior, onde havia muitas fazendas e de onde vieram muitas pessoas.

Os moradores da Serrinha prezavam a unido e o bem-estar da
comunidade. Os donos do jongo se caracterizavam por exercer lideranga sobre a
danga e até mesmo sobre a comunidade. Se ndo eram lideres comunitarios, estavam
sempre de alguma forma ligados a eles. O mesmo acontecia com os lideres que ndo
eram jongueiros e sempre assistiam a danga.

“Uma das caracteristicas do lugar eram os redutos de samba, jongo e
caxambu. Promotores de jongos e caxambus foram em épocas diversas, Dona Marta,
Seu Gabriel Gordo, Seu Nascimento da Dona Eulalia, Seu Antenor, Seu Pedro de

oo

Dona Maria, d

a forca desta i 30 naquele trecho dos
subtirbios cariocas. (Valenga in Gandra, 1985:59)
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Os aspectos musicais da danca

As melodias € o ritmo do jongo se encaixam na métrica do compasso
6x8 (bindrio composto). Apesar de a maioria das transcrigdes realizadas grafarem a
misica em 2x4 (binrio simples), podemos constatar com clareza a subdivisdo de cada
tempo em trés partes. E possivel a transcrigio em 2x4 se cada tempo for subdividido
por quidlteras de colcheia, mas certamente esta ndo seria a grafia mais natural.

Segundo Mestre Darcy, o jongo ¢ acompanhado por trés tambores que
se chamam : tambi, caxambu e candongueiro. O tambi também é chamado as
vezes de angoma puita ( nome de uma cuica grande que antigamente era utilizada
junto aos tambores), devido ao fato de os jongueiros dizerem : “segura angoma”,
“toca angoma”, referindo-se a ele. E o mais grave dos trés tambores e ndo mantém um
ostinato ritmico durante a sua execugdo. Ele tem a fungo de tambor solista e segundo
material recolhido em minha pesquisa, onde Mestre Darcy executa e explica os toques
de cada tambor, pode-se dizer que a improvisagdo tem como base as seguintes células

ritmicas :

legenda :

slapftapa  gohst/fantasma  open/aherto
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Estas duas células ritmicas estio relacionadas com as palavras
“machado” ou “cachoeira” que, quando gritadas, levam a execugéo de uma das duas
células, com a fungéio de interromper a danga.

O tambor mediano, ou seja, de timbre intermediério, recebe o nome de

caxambu. Este possui um ostinato ritmico que deve ser repetido sem variagdo.

célula ritmica :

O tambor de timbre mais agudo recebe o nome de candongueiro e,
assim como © caxambu, também possui um ostinato ritmico que se repete sem

variagdo.

célula ritmica :

No livro Jongo da Serrinha: do terreiro aos palcos, de Edir Gandra
(1985), fonte mais importante de apoio a minha pesquisa, existem outras células
transcritas para os tambores. Mas somente as que foram citadas aqui eu pude observar
na execugio de Darcy e nas apresentagdes do grupo.

Darcy explicita a importancia das palmas, que sio responséveis pela
estabilidade ritmica. O primeiro grupo, que ¢ o mais simples, ele chama de “pé de
boi” ou “segura leigo”. Consiste na execugdo de uma palma para cada tempo. Ja 0
segundo, apresenta um ciclo de quatro compassos onde, facilmente, alguém pode se

distrair e quebrar o ciclo. Este ele ndo costuma passar para o publico.

segundo ciclo :




0Os pontos

Os cantos sdo chamados de “pontos”. Sdo de carater tonal e estdo
sempre nos modos maior e menor. Existem os de “visaria” ou bizarria que tém a
fungdo de promover recreagdo. Estes subdividem-se em pontos de: louvagdo e
saudagfio, que louvam ou pedem licenca a entidades (espiritos dos antepassados que
se transformaram em arquétipos mitificados e divinizados ); “visaria” ou bizarria, que
alegram a danga relatando fatos do cotidiano, e despedida, que sdo utilizados para
finalizar o jongo (v. Anexo: transcri¢do do ponto "As baratas").

Em outro grupo estdo os de demanda, que tém a fungdo de promover
desafios entre os jongueiros. Os desafios sdo enigmas constituidos por uma linguagem
metaforica propria. Os enigmas langados na roda ficam pendentes até serem
decifrados. Hd também os de “gurumenta” ou “gromenta” que sdo para briga, no caso
de haver alguma rixa entre os jongueiros e por fim, os de encante, utilizados para
magia.

Os pontos sio tirados pelo cantor e respondidos pelo coro, portanto, sao
de estilo responsorial. Ao ser colocado na roda, o ponto deve ser decifrado por algum
participante ou simplesmente encerrado, caso ndo fosse de demanda. A maneira de
encerrar um ponto se da através do grito das palavras “machado” ou “cachoeira”.
Segundo dados recolhidos em minha pesquisa de campo, a célula ritmica e sua
variante que representam o comando “machado” surgiram a partir de um “gungunar”
de Vovo Teresa, jongueira de Paraiba do Sul que morreu com cento e quinze anos. O
“gungunar” eram sons ou gemidos que os pretos velhos faziam com a boca. A atual
convengo do “machado” que prepara para o “breque” foi uma estilizagdo de Mestre
Darcy. Ao ouvir estes gemidos de Vové Teresa e perceber que havia ali um ostinato
ritmico interessante, ele adaptou a célula para os tambores. Antes disso o breque era
realizado instantaneamente apdés o comando “machado” e agora reccbe esta
preparago adaptada por Mestre Darcy.

A aprendizagem dos pontos se da através da imitagdo, No trecho a
seguir, podemos constatar que os membros do grupo sdo imersos em uma situagdo de
exposicio e treino e que o processo de aprendizagem se desenvolve naturalmente com

o fazer musical :
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“O ponto tirado era inicialmente cantado & capela pelo jongueiro
cantador, sem o acompanhamento ritmico dos instrumentos; logo apés, quando o coro
comegava a cantar, os tambores se faziam ouvir, acertando-se ritmicamente com os
participantes e vice-versa, o que muitas vezes exigia vérias repetigdes de um mesmo
ponto, até que e o jongo ficasse bem entoado, como diziam, isto ¢, com perfeita
integragdo entre o ritmo dos tambores, a melodia e os dangarinos.” (Gandra, 1985:74)

A arte de tirar os pontos ndo é simples, somente de pois de um longo
contato com a cultura € que os jongueiros comegam a desenvolver seu potencial nesse
sentido. Nao € como aprender os passos da danga ou o ritmo dos tambores, pois esses
sdo considerados mais intuitivos. A capacidade de improvisar versos calcados em
metéforas requer um profundo entendimento e conhecimento da cultura, histéria e da
linguagem oral prépria do jongo.

Segundo Darcy, ele e sua mie exerciam a fungfio de tirar os pontos
dentro do grupo. Desde a morte de Vové Maria Joanna, se instalou uma caréncia neste
campo. Mestre Darcy ficou com a responsabilidade de tirar os pontos no grupo.
Provavelmante, a falta de cardter improvisatério nas apresentagdes resulta da saida de
Mestre Darcy do grupo, que ocorreu devido a incompatibilidade de concepgdes
artisticas.

Esta realidade nos remete ao risco que corremos se ndo pesquisarmos e
estudarmos a cultura do nosso povo. O esquecimento e a nfo valorizagdo de grandes
mestres como Darcy e Vové Maria Joanna podem levar a longo prazo ao
esquecimento da manifestagdo cultural do jongo. Com este receio e com muita
vontade de propagar a sua arte, o grupo do Jongo da Serrinha tem se apresentado e

ensinado a sua arte s criancas da comunidade.

A relagiio do Jongo com a religido

Existem varios aspectos que levam a crer que o jongo era vinculado ao
meio espiritual. Comegamos pela palavra “ponto”, que também é utilizada na

umbanda. No livro de Edir Gandra, encontramos citagdes de pessoas que
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presenciaram fatos que levam a crer que havia magia na manifestagdo do jongo. A
danga era realizada em terreiros que também eram utilizados para sessdes de
umbanda. As festas eram noturnas, apos & meia-noite. Os tambores eram benzidos e
comidas eram oferecidas a eles. O candongueiro apresenta uma célula ritmica
encontrada no candomblé e era chamado por eles de “tambor macumbeiro”. Os
tambores, segundo Darcy, sdo responsaveis pela comunicago dos terrestres com os
seres espirituais.

Com todas essas caracteristicas comuns entre 0 jongo ¢ as
manifestagdes que envolvem magia, fica dificil de acreditar que niio haja um vinculo
entre a arte e a religido, mesmo ndo havendo atualmente qualquer rito religioso nas
apresentagdes do grupo. Sabemos que a manifestagio ndo ocorre nas mesmas
condigdes que ocorria hd tempos atras. Inimeras condigdes que eram consideradas
essenciais para o desenvolvimento da danga sdo deixadas de lado, fazendo com que o
ritual esteja cada vez mais distante da danga. Agora, os integrantes do Jongo da
Serrinha desenvolvem um projeto profissional e comercial, cada vez mais dissociado
de caracteristicas que possam vincula-lo a religido. A danga que antes era realizada a
partir da meia-noite nos terreiros e cercada de preparativos misticos acontece hoje em

dia em forma de espetaculo e desvinculada de rituais religiosos.

A danca

Existem trés tipos de danga que podemos identificar no jongo: o jongo
de roda, o carioca ou de corte e o jongo paulista. No jongo de roda, os pares dangam
em conjunto na propria roda obedecendo a mesma coreografia. No jongo carioca ou
de corte, um par solista danga no centro enquanto a roda se desloca. No jongo

paulista, os dangadores se movimentam num ajuntament . Nas
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apresentagdes do grupo Jongo da Serrinha que presenciei pude observar coreografias

o estilo do jongo carioca ou de corte, com revezamento entre os pares.



A aprendizagem

“Na aprendizagem do jongo e outras manifestagdes artisticas de cardter
popular verifica-se um ‘processo em que repetir, imitar e criar se confundem.” A
reprodugdo do que ¢ lembrado se junta a variagdo (a transformagdo), como
necessidade de variagfo as varidveis contextuais. Nos intervalos de ensaios, os
instrumentos sdo experimentados, pesquisados e, em meio as tentativas de
reprodugdo, novas possibilidades timbristicas e ritmicas sdo conseguidas, novas
combinagdes melédicas trazem satisfagdo pessoal. ( Santos, 1991:7)

O trecho acima resume todas as caracteristicas que pude observar na
aprendizagem do jongo e na aprendizagem em geral tal como ocorre nas culturas

populares, conforme as referéncias bibliograficas.
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Proposta de curso de percussio

A partir do que foi exposto nas segdes anteriores, fago um esbogo de
proposta pedagdgica da percussdo enfatizando a ritmica brasileira e os procedimentos

da imersdo adaptada a sala de aula.

Conteiido e Metodologia :

1) APRECIACAO MUSICAL

a) Audicgo de musicas escolhidas pelo professor ou pelo professor em conjunto com
os alunos apresentando as diferentes manifestagdes musicais populares, tais como :
samba, baifo, frevo, maracatu, axé, coco, ciranda e variagdes de todos esses géneros.
b) Pesquisa extra-classe : selecionar musicas dentro de todos os géneros acima e trazer

para audigfo em sala de aula.

2) EXPERIMENTACAO

Cada aluno deve experimentar todos os instrumentos disponiveis, descobrindo suas
possibilidades timbristicas e confrontar as descobertas, com a finalidade de fazer um

levantamento das caracteristicas comuns e diferenciais entre eles.

3) PERCEPCAO RITMICA

) A percepcdo ritmica se dd a partir do isolamento de um determinado instrumento. O
aluno deve imitar verbalmente a frase ritmica que ¢ desempenhada na musica.
b) Entendida a frase ritmica o aluno deve expressé-la corporalmente, isto ¢, marcando

com movimentos grandes ¢ pequenos, répidos e longos, a curva de dindmica da frase.

4) EXECUCAO INSTRUMENTAL

a) Entendida e interpretada corporalmente a frase ritmica, esta deve ser executada no
instrumento que a originou até que se atinja uma homogeneidade de andamento e
acentuagdo por parte do grupo.

b) Em seguida a frase deve ser executada nos demais instrumentos.
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5) IMPROVISACAO

Cada frase ritmica isoladamente tem fungdo de elemento gerador, ou seja, deve-se
estabelecer um ciclo onde todos os alunos possam criar novas frases tomando como

base e ponto de partida a frase inicial. O movimento circular é importante, pois

A i

o ito de forma musical e possibilita o improviso a

partir da seqiiéncia continua de estruturas contrastantes.

6) PRATICA * DE CONJUNTO

a) Apos o aprendizado de cada instrumento, os alunos devem se agrupar em naipes e
executar a linha especifica e suas variantes, buscando sempre uma homogeneidade de
andamento e acentuagdes caracteristicas.

b) Apés a realizagdo das linhas basicas de cada vertente, novas linhas devem ser

criadas a partir da improvisagdo.

* A pritica estara voltada para cada i a ical dada e se dara
através da tentativa de representar musical e teatralmente cada uma delas.

7) TECNICA INSTRUMENTAL

A técnica € iti a instr

8) ENTENDIMENTO F{SICO DO INSTRUMENTO

O aluno deve saber de que ¢ feito cada instrumento, qual ¢ a sua origem, a sua

classificag@io dentro da familia da percusséo e por fim, saber afina-lo.



Conclusio

Esta monografia visa trazer subsidios para a elaborago de um curso
de percussao popular brasileira baseado nas caracteristicas da aprendizagem por
imerso. Tal objetivo ndo traduz um antagonismo entre os processos de aprendizagem
desenvolvidos nos contextos formais e “ndo-formais”. Afinal de contas, estou me
formando “formalmente” pela Escola de musica de Musica da Universidade. A fungéo
deste estudo e da elaboragdo do curso de percussdo brasileira baseado num processo
de imersdo adaptado 4 sala de aula é justamente unir os dois tipos de aprendizagem.

Os conteudos ensinados nos cursos de percussio em escolas de msica
530 muito importantes para a formagéo de um bom profissional. O que acontece ¢ que
muitas vezes esses contetidos sdo ensinados dissociados da historia da sua cultura,
esvaziados de sentimento de tempo e espago e sem a vivéncia da expressdo musical.
Estes fatos podem levar a uma aprendizagem superficial dos contetidos, o que
certamente ndo representa o nosso desejo como educadores.

O grau de interesse individual dos alunos numa sala de aula nunca serd
o mesmo. Alguns se dispdem a um maior aprofundamento dos contefidos & outros
ndo. Cabe a nds, professores, mostrarmos a todos eles que por detras daquela riqueza
sonora existem varios aspectos, tais como: historia da cultura, tradigdes, religives e
técnicas, que podem ajudé-los a se envolverem intensamente com questdes do estudo.
Todas as manifestagdes populares existem por razdes que regem também a sua
manifestagdo especificamente musical. Se estudarmos os aspectos musicais
dissociados do entendimento dessas razdes, estaremos dando brecha para que essa
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se torne p ira ou até mesmo irrelevante.

A possibilidade da adaptar o processo de aprendizagem por imersdo &
uma realidade de ensino formal pode reverter em uma aprendizagem mais ampla. O
aluno tem a possibilidade de ter acesso & manifestagao musical no seu todo. Isso quer
dizer que, apesar do curso estar direcionado para o ensino da percussdo, ele
desenvolve paralelamente a percepgdo musical do aluno através do contato com
outros elementos da linguagem musical, presentes na apreciagdo e na prética musical.
E por isso que a aprendizagem da percussdo ndo ¢ tratada isoladamente, pois as
manifestagdes musicais populares sdo ricas em todas os aspectos, sejam eles ritmicos,

melddicos ou harmonicos. Ao pesquisarmos ¢ tentarmos representar em sala de aula



as manifestagdes musicais populares, ndo estamos lidando apenas com o aspecto
ritmico. Essa abordagem do fendmeno musical no seu todo faz com que a
aprendizagem da percuss@o nfo se isole € os outros elementos : histéria da cultura,
melodia, harmonia e experiéncia social, venham somar e dar um sentido mais amplo
a0 desenvolvimento musical ¢ & aprendizagem da percussdo.

As pesquisas bibliografica ¢ de campo sobre o grupo Jongo da Serrinha

confirmaram as minhas idéias de que as manifestagdes musicais populares devem ser

usadas para o ensino da linguagem musical. Digo li musical por ditar que
esta proposta deva se estender aos demais campos dessa arte. Ao ensino de harmonia,
instrumentos, canto, ou seja, de todos os elementos que levam & formagho e &
execugdo da misica popular.

Nzo podemos deixar de lado o fato de que, paralelamente a0 ensino
musical, estamos enraizando nos alunos o interesse pela cultura do seu povo. Este
aspecto ¢ tdo importante quanto a aprendizagem musical, j4 que caberd a eles
futuramente a continuidade do ensino e o esforgo pela sobrevivéncia da sua cultura.
Hoje em dia o jongo de raiz ndo pode mais ser observado, exceto em festas periddicas
realizadas em fazendas do interior. Muitas dessas manifestagdes ndo sdo nem
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c pela populagdo devido as
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continentais do nosso pais. A
tecnologia e a possibilidade de ensinar musica através da cultura do povo estdo em
nossas mios, basta darmos inicio a essas idéias.

A minha expectativa em relagdo a este projeto de monografia ¢ grande
e ndo podia ser diferente. Além de querer levar esta proposta adiante e poder
desenvolvé-la, creio que apresento um tema ainda ndo muito bem resolvido, que € a
questdo do ensino formal e do “néo-formal”. Como j4 disse anteriormente, o ensino
“ndo-formal” também apresenta as suas formalidades e a minha inteng@o ndo ¢ que
ele substitua o ensino formal. A idéia principal da imersao adaptada a sala de aula é
que juntas, as duas realidades possam proporcionar uma aprendizagem prazeirosa,
eficaz, que ndio dissocie a interpretagio da criagdo musical e que principalmente,
desperte no aluno o amor pela sua cultura ¢ a responsabilidade de aprendé-la para que

futuramente, possa passa-la adiante.
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ANEXO:

As Baratas
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Transcrigdo: Fabiano Salek
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Refrdo:

Eu nunca vi tanta barata

Eu nunca vi tanta barata, senhora dona
Pega no chinelo e mata

Al, eu vou me embora

Para a cidade da prata

Queira Deus que la ndo tenha, senhora dona
Este bicho que € barata

(Refrao)

Ali, eu vou me embora

Tenho mais o que fazer

Tenho rosa pra plantar, 6 senhora dona
E depois para colher

(Refrao)




