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RESUMO

Neste estudo, apresento e discuto o trabalho dsaCRieta, grupo de musicos
profissionais atuante no Rio de Janeiro que vemrfrmrando elementos do jongo em
seu trabalho. O jongo € uma manifestacao folcléfoa-brasileira cuja préatica remonta
aos escravos das fazendas de café, e que vemgm@mggarnprocessos de ressignificacdo
no mundo contemporaneo. Um dos agentes mais inmpestdessa ressignificacdo foi o
Mestre Darcy do Jongo (1932-2001) que, a partisudevivéncia como percussionista,
sonhava em ‘“tirar o jongo do gueto”, transformandem género de musica popular.
Este projeto encontrou continuidade no grupo Claneda, a partir do contato estreito de
seus integrantes com o Mestre. No trabalho do grppeém, o jongo ja se mistura a
outros géneros, numa linguagem batizada como “gofz@rocesso pelo qual o jongo
passa atualmente € comparado ao da consolidacdandma como género musical, no
inicio do século passado, uma vez que o sambaté piIr esses atores como
paradigmético. Desta forma, a partir do trabalhdCdixa Preta, busca-se compreender
de que maneira se da o dialogo entre as esferagisiaa folclérica (tradicional) e da
musica popular (moderna) na possivel consolidaggordjo como género popular.
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................................................................................................. Introducao
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Neste estudo, € apresentado e discutido o tralBih@aixa Preta, grupo de
musicos profissionais atuante no Rio de Janeirouiliza em seu trabalho elementos
de uma manifestacdo folclorica afro-brasileira,oogp. O Caixa Preta € um grupo
formado por jovens da Zona Oeste da cidade do ®itadeiro que entraram em contato
com o jongo através do trabalho de Mestre Darc$3192001), jongueiro do morro da
Serrinha que teve um papel muito importante na Igigdo da manifestacao.
Entretanto, para melhor compreender a abordagemgeeno jongo é trabalhado pelo
grupo, é preciso primeiro compreender o contextajeenela se da.

Assim, temos assistido nas ultimas duas décadaanafdrmacfes rapidas e
importantes no contexto soécio-econdmico mundial iddsv ao processo de
Globalizagdo, transformacdes estas que se reflggepfundamente em inimeros
aspectos da vida humana. Tais relagdes foram aamnf@or diversos autores, inclusive

na relacdo do homem com a cultura e na relagée difierentes culturas.

Dentro deste quadro geral encontramos esforcos attgizacdo da cultura
tradicional, e através de tais esfor¢cos o jongo gamhando projecdo. Percebe-se que
nos Udltimos vinte anos o contexto em que se da aifestacdo vem mudando
gradualmente. Grosso modo, assistimos a um prodes&spetaculariza¢cado” do jongo:
se até entdo este era pratica secreta e reststacahecedores da tradicdo — cercado
inclusive de aspectos magicos —, 0 jongo vai pdssaradativamente a ter uma
exposicdo muito grande; passa também a ser realidEa s6 para os participantes, mas
principalmente para um publico externo. Tal prooess deu principalmente na cidade
do Rio de Janeiro e foi capitaneado por Mestre YpdocJongo. Quais as consequéncias
deste processo? Poderia ele culminar — como somMiestte Darcy — na consolidacao
de um novo género de musica popular urbana? Estssé consolidacdo ocorrendo no
presente momento? De que forma? E o que serdifadstnesta monografia através
do trabalho do Caixa Preta, uma vez que o projetDatcy encontrou continuidade no
grupo. No trabalho deste, porém, 0 jongo ja seumdisa outros géneros, numa

linguagem batizada pelo grupo como “gonc¢a”.

Saliente-se que, na hipétese de estarmos vendobodentde um novo género

popular, tudo indica tratar-se de um processo tqtishmente diferente dos casos



anteriores, visto que a tensftfadicdo x modernidadesta presente de forma muito
forte em consequéncia da globalizacdo, que serveade-de-fundo para o processo.
Além disso, o proprio poder publico é um agenteoirtgnte do processo de valorizagédo
citado acima que, no caso do jongo, inclui um pscede registro da manifestacao
como Patrimdénio Imaterial. Isto contribui para &rm quadro ainda mais complexo,
com a entrada em cena de agentes novos — Orgdosngmentais, ONG's,

pesquisadores — além dos que encontramos antemiermepraticantes da tradicéo,

musicos profissionais, meios de comunicacao, public
Objetivos

* Verificar a possibilidade de estar havendo umsclidacdo do jongo

em género de masica popular urbana.

» Observar que tipo de dialogo se estabelece emtre as esferas da
musica folclérica (tradicional) e da musica populénoderna) nessa possivel
consolidagéao.

e Observar o papel de um dos atores desse processanusicos

profissionais.



............................................................................... Capitulo 1 - Metodologia

Para realizar o presente trabalho, optou-se pdladoiegia do estudo de caso.
Esta escolha foi feita levando em consideracdo ssilpidade de sair do plano
puramente tedrico-especulativo e relacionar a decoim dados da realidade. Desta
forma, os esforcos serdo concentrados nos gruposnigdcos profissionais que
acompanharam Mestre Darcy quando este era vivenBetse que estes atores sédo de
vital importancia para a consolidacdo do géner@goruma vez que representam a
ponte entre o conhecimento tradicional, com o dwatam contato, e o mundo da
musica popular urbana. Como o estudo focalizaracogigiue estdo “na ativa”, abre-se
a possibilidade de observagdo e registro de peasfices, além de entrevistas em
profundidade para esclarecer se — e como — o j@gjd sendo inventado e/ou

reinventado dentro do universo de atuagédo dessssasll

Os dados levantados serdo também analisados torsan@distoria do samba
como paradigma. Essa escolha é devida a dois $atBre primeiro lugar, pelo fato de
encontrarmos alguns paralelismos importantes enttensolidagdo do samba e o atual
processo: a cidade do Rio de Janeiro como locatulura afro-brasileira como
substrato. Em segundo lugar, pela vasta biblicgrafiescrita sobre o samba e sua
historia, o que sem duavida facilitara a interpratagos dados coletados em campo.

Foram empregadas as seguintes técnicas de coldtalds:
* Entrevista,

* Observacao e registro em VHS-C de uma performedaagrupo Caixa
Preta;

* Audicdo e analise do CDaixa Preta — 100% Gonca



.............................................................. Capitulo 2 - Conceituacao e Teoria

Para poder realizar essa pesquisa, é preciso @m@ite analisar e discutir

uma Ssérie de conceitos.

Trata-se de um terreno essencialmente perigosooeregadio, pois muitos dos
conceitos necesséarios envolvem questdes necessamancomplexas. Cito como
exemplo disso a definicdo de folclore, uma questénforme aponta a antropdloga Rita
Laura Segath tdo antiga quanto o préprio estudo da culturaufampe sobre a qual
iremos nos debrucar mais adiante. Que desde j& égplicitado, portanto, que ndo se
planeja, no curto espago desta monografia, supivadongas e complexas contradicoes

tedricas; ao invés disso, objetiva-se situar ogmtestrabalho dentro do debate.

Cabe ressaltar que a situagédo talvez seja um powwi® complicada por
estarmos atuando justamente nos imprecisos lirdiéeses conceitos. Isto porque nos
interessa para este estudo precisamente a passagdeterminados elementos de um
polo que poderiamos caracterizar cofadclérico, tradicional, direto, a um podlo
popular urbang moderng mediado Acontece que, se ja encontramos uma série de
divergéncias entre autores que estudam questdasait nos pélos acima mencionados,

mais ainda ao nos situarmos justamente nas fraasteimterse¢des entre ambos.

Pode-se mesmo dizer que a dificuldade de estabeleaées entre esses
diferentes tipos de cultura — folclérica, popuknydita, nacional, de massa — talvez seja
um fato revelador: ela reforca a tese de que ndader os fendmenos culturais ndao se
enquadram num tipo, portanto os estudiosos dess@snénos estdo sempre lidando
com fendbmenos de carater fronteirico e portanto comue o tedrico da literatura
Bakhtin denominou de “circularidade entre os nideiscultura” (apud. Ginzburg, 1987,
p. 20-21, p. 24-25). Outro fator que reforca estae tda fronteira, da circularidade é o
fato de que haver muita divergéncia entre os asitoessa classificacdo de tipos de
cultura: ora termos diferentes se referem a fen6meguais, ora termos iguais se

referem a fendmenos diferentes.

Um outro elemento de complicacdo € o fato de estticando com termos que

costumam ser empregados no senso comum, sejaqridagho, seja pelos meios de

! Ver Segato, 1992.
2 Ver Segato, 1992.



comunicacdo. Isto é vélido ndo s6 no tocante agaCRieta, que conta atualmente
com um escritorio de producdo com divulgacdo ehite) além de assessoria de
imprensa; o préprio jongo, nesse flerte com a modade e o mundo do espetaculo,
acaba atraindo uma série de simpatizantes, primeEpse jovens de classe média

interessados em cultura tradicional ou “de raiz”.

Essa generalizagcdo da terminologia faz, naturaémesim que alguns desses
termos possam ter significacdes diferenciadas cmefa grupo social que os utiliza.
Damos como rapido exemplo a propria definicdo dgqgo pode-se perceber que parte
das divergéncias entre o grupo Caixa Preta e a GN@Bo Cultural Jongo da Serrinha é
devida ao fato de cada um valorizar elementosithstina hora de caracterizar o jongo,
pois cada um deles possui objetivos e propésittesedies em sua relagdo com a
manifestacdo — enquanto para os ultimos a coreageh valor muito importante, o
Caixa Preta tende a valorizar mais o0 aspecto ntmiEalaremos sobre isso
oportunamente Adiantamos apenas a constatacdo de Carvalho )(1982a quem
existe uma relacdo intrinseca entre compreensamultiga e formulacdo de politicas

culturais.

ApGs essas colocacdes preliminares, prosseguirbmsxzsando aprofundar mais
esse tema central, que € a polarizacdo menciomaeldoamente. Para isso, comecemos

discorrendo brevemente sobre o conceitfotizore.
O Dicionéario do Folclore Brasileiro, no verbetecfote, diz:

Folclore — E ciéncia de psicologia coletiva, observadavésale pesquisas a
tddas as manifestacbes espirituais, materiais taraid do povo. Nenhuma
ciéncia, como o folclore, possui maior espaco dejyiea e aproximagao
humana. Cultura do geral no homem, da tradi¢cdoreil@oio na atualidade,
do heréico no quotidiano, € uma verdadeira histgrimmal do povo.
(Cascudo, 1954, p. 269)

Muito se pode apreender desse comeco do verbdtezTantes de tudo, uma
certa interdisciplinaridade inerente ao estudo alddre, pois um objeto amplo como
“tddas as manifestacdes espirituais, materiaislerais do povo” ird necessariamente
depender de uma abordagem menos compartimentalitadpie a subentendida pela
divisdo formal do conhecimento. Mais adiante o autefere-se explicitamente a
“estreita interdependéncia com a Etnografia, Sogial Novelistica, Psicologia
Experimental, Antropologia Cultural” (Cascudo, 195d. 269). Desta forma, a

3 Ver cap. 5.



disciplina “folclore” se caracterizaria ndo por sespetos tedrico-metodoldgicos, mas
sobretudo pelo seu objeto de estudo. E sera justanmessa busca pelo objeto de
estudo que os folcloristas ndo irdo chegar a acawimo veremos adiante. Eis aqui a
definicdo deste objeto no dicionario: “Para nés m@ende o canto, danca, muasica e
etnografia, desde que a participacdo popular mhateas caracteristicas do fato

folclérico, antiglidade, persisténcia, oralidadeeemanéncia”. (Cascudo, 1954, p. 269)

Nota-se também certo grau de idealizacdo destéoatgeestudo, explicito tanto
na expressao “herdico”, quanto no fato de o fofclpossuir o “maior espaco de

pesquisa e aproximagdo humana”.

Ha ainda outro ponto a ser considerado, pela slevareia teorica: a
consideracdo de que o folclore s6 existe em cdatrasm uma outra forma de
conhecimento, o “sagrado, o hierarquico, o relgjio€Cascudo, 1954, p. 269). Essa
afirmacgédo, na verdade, encontra-se mais clara@ogw da obra, conforme transcrito a
seqguir:

Ao contrario da licio de mestres, creio na exi&édoal da cultura entre
todos os povos. Em qualquer dedes hd uma cultugeads oficial,
reservada para a iniciacdo e uma cultura populaerta apenas a
transmisséo oral (...). [Entre os indigenas biiesieo segrédo de Jurupari €
inviolavel e castigado com a morte o revelador, hésstériasde Jurupari

sem a ungao sagrada e sem os rigores do sigilolasabor quase todos os
homens das tribos. S&o exemplos positivos das cuasas. A segunda é

realmente folclérica.Gascudo, 1954, p. Xl
Reunindo-se os aspectos acima mencionados, pot-§ um panorama do
ponto de vista a partir do qual o folclore é estiedaessa obra. Porém, tal panorama
sem duvida sera enriquecido ao nos debrucarmog sobrsegundo verbet®Usica

Popular, escrito por Luiz Heitor Corréa de Azevedo.

O verbete comeca fazendo uma distingdo entre daagntes principais: a
latina, onde o termo musica popular se confunde ommica folclérica, e a anglo-
saxOnica, na qual faz-se distincdo entre musicddfada — definida como “anénima, de
transmissao oral, antiga, e que constitui o patiomécomum do povo de uma
determinada regido” (Azevedo, 1954, p. 416) — eigaupopular, que é “de baixa
extracdo e sucesso barato, composta por musicosreserimpressa, divulgada pelo

disco e pelo radio” (Azevedo, 1954, p. 416).

Cabe ressaltar que, na verdade, a questdao é maisnaenclatura do que de
gualquer outra coisa: ao comentar a divisdo praeppst Charles Seeger da musica nas



Américas entre “quatro idiomas distintos: o primati o folclérico, o popular e o
artistico” (Azevedo, 1954, p. 416), Luiz Heitorrafa que essa classificacdo, “embora
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comoda”’ (Azevedo, 1954, p. 416), ndo € utilizadan cibpeqiéncia pelos autores

brasileiros, que preferem o ternpmpularescapara referir-se a muasica que Seeger
denomingpopular. No entanto, o que se vé em trabalhos mais rexéngigie 0s autores

brasileiros vao preferindo a denominacéo anglossead E preciso também lembrar

que essa discussdo terminolégica se d& antes dmlidagdo de uma expressao
importante na &rea: Musica Popular Brasileira, d@BMDito isto, resta apenas afirmar
gue, no presente estudo, os termadsica populare musica folcléricando seréo

considerados como sinbnimos.

Aqui, 0 que nos interessa mais € o0 carater depk@ciaom que € tratada a
producdo popular urbana, evidenciado atraveés do®o#e“baixa extragdo” e “musicos
menores”. Seria entdo 0 caso de nos questionamnogrimeiro lugar, porque, dos
quatro idiomas musicais, apenas um é classificadwcrtistico. A resposta passa pela
percepcdo de que ali o conceito de Arte ndo seerede uma necessidade ou
caracteristica universal do género humano, masagiemas a uma tradicdo e uma
estética ligadas as classes dominantes da Europaepascentista, ndo sendo a
producdo musical feita fora deste ambito classiit@omo “artistica”. Essa idéia é
recolocada mais adiante, quando o verbete comest&grlos Vega toma como musica
popular (aqui significando folclorica) “os hinosarohas patridticas, cantos escolares e
de igrejas, que tém larga difusdo entre o povo,séasevidentemente, pecas artisticas,
harmonizadas, escritas de acérdo com as regragraiitas e sintaticas da boa musica”
(Azevedo, 1954, p. 416). Aqui, novamente, os primeectos ligados a musica
“artistica” — suas “regras ortogréficas e sint&ica podem receber o adjetivo “bons”; e
apenas eles, uma vez que os referidos procedimesdosdefinidores do “idioma

artistico”, e a musica produzida fora de seus a@moao sera “artistica” e nem “boa”.

Em segundo lugar, outra questdo a ser analisademsa que sdo os musicos
“menores” 0s que fazem musica popular. Por opos@d® “muasicos menores”, e
estendendo a idéia de a musica erudita ser a (mitatica” e “boa”, chegamos a
conclusdo de que esta é feita por “grandes musidas®m relagdo aqueles que fazem a
musica folclérica, ndo é feito nenhum juizo de madombora a prépria producdo destes

seja vista como “patriménio comum do povo”.



O verbete segue falando sobre um trago que sedatampe em nossa andlise: a
questdo da autoria. Afirma que muitas pecas podessyr um autor definido, e d4 o
exemplo — frequente, segundo Azevedo — do pesquisge, em campo, encontra
informantes que cantam suas proprias composicodefemde que nem por isso estas
deixam de ser folcloricas. Sdo folcléricas “pelongy®, pelas suas peculiaridades
ritmico-harménico-melddicas e jeito tipico de ipretar do informador; tudo isso é que
é tradicional e faz parte do patrimbnio de conhentws do povo” (Azevedo, 1954, p.
417). Vai mais além, ao apontar essa como umatdpasdo processo de criacdo da
musica folclorica, pois entende que essa peca autcaso se preserve na memaoria

popular, caminha progressivamente para o anoninatpara a tradicao.

Esse processo nos mostra que, na verdade, o @Eloma entidade dindmica:
ndo se trata de um conjunto de aspectos, traciistiests, costumes cristalizados, mas
de uma cultura fluida — como alias todas as cudtargue, além de modificar-se através
do proprio processo tipico de transmissdo — adad@ddi — como numa brincadeira de
telefone-sem-fio, abarca a possibilidade de fluzo®alimentacdes de informagdes. A
guestdao é que o folclore ndo estad aberto apenafluéncias de pessoas como o
hipotético informante que canta as proprias congpesi — cuja caracteristica mais
importante, apesar de ndo mencionada, € a suazguratestada pelo fato de as
composicdes de sua lavra apresentarem todos ogrgésmesperados de uma peca
tradicional e anénima. O folclore também pode recebeprocessar e ressignificar
elementos “externos”. O termmfluéncia pode levar a compreensdo de que essa
migracdo de elementos se processe em uma via déim@@ mas isso ndo € verdade:
dentro do ambito da musica, a consolidacdo do samgaanto género popular é um
exemplo da tendéncia oposta que se verifica sinediment® como também é o caso
da insercdo do jongo no universo da musica popfetiuada por Mestre Darcy e,
posteriormente, pelo Caixa Preta. Estes sdo exsrdpl@ircularidade entre os niveis de

cultura de que falamos anteriormente.

Ressalte-se que, dentro do conjunto da culturécivadl, a musica é um terreno
particularmente propicio para esse tipo de contéoto pelo grande poder de
penetracdo dos meios difusores quanto pelo fa rdésica ser uma manifestacdo mais
secular do que muitas outras, como 0s autos panmae Verdadeiramente, o campo

musical € “um term6metro sutil dos complexos prsgssde transformacgdo e inter-

4 Ver Sandroni, 2001.



relacdo entre significados tradicionais e moderri@girvalho, 1992, p. 27). O proprio

Dicoinario do Folclore Brasileiro mostra esse potocontato ao classificar, dentro da
sua divisdo da musica folclérica em areas geogsifia modinha e o choro como
musica tradicional, “dispersa pelos centros urbanas antigos” (Azevedo, 1954, p.
418).

Esse quadro apontado até agora mostra uma pred@cupegor com a definicdo
de determinadas categorias (folclore, musica popda que com o processo dinamico
das manifestacdes envolvidas, quadro definido petaopdloga Rita Laura Segato
como a ‘“crise taxondmica da cultura popular”, gneoatramos no titulo de uma de
suas publicagbes (Segato, 1992). Essa “crise taxoal pode ser entendida como
resultante do fato de que essas definicbes opeunampiano ideal, no mundo platénico
das idéias, e que, embora Uteis para a organizi;@onhecimento, ndo correspondem
— e ndo podem corresponder — exatamente a realidtdéada. Se por um lado néo se
pode, por exemplo, deixar de perceber uma sériglaeentos contrastantes entre um
elemento folclorico tipico — como o jongo — e uenetnto tipico da industria cultural —
digamos, aaxé music— ndo se pode, por outro lado, dizer que estastamsodas
categorias “folclore” e “industria culturalsdo as categorias “folclore” e “industria
cultural”. Também € possivel afirmar que, tendovista os fluxos de informacao entre
essas categorias ideais — a propxé@ musie um exemplo, com suas raizes no samba-
de-roda baiano — as fronteiras sdo mais importaiesos centros, por estas serem

verdadeiramente locusonde ocorrem as manifestacdes estudadas.

Essa “crise taxondmica” é superada entdo por un@amnga de enfoque nos
estudos sobre cultura popular, que passam a bo&caa acdo em si, mas sim o sistema
de construcdo de sentido que ela envolve. A pr@pftara passa a ser entendida como
um conjunto de simbolos, e ndo de habitos. Umacdasequiéncias desta mudanca de
enfoque é a relativizacdo das categorias cologaglaspesquisador: estas deixam de ter
tanta importancia, na medida em que adquire maipoitancia compreender como 0s
préprios atores delimitam suas categorias, quério#t utilizam, que sentido dao a suas

acoes.

Neste sentido, deve-se dar crédito a Cascudo eptisaponta logo no inicio do

verbete folclore (Cascudo, 1954, p. 269) que odestdo mesmo é o estudo da



“psicologia coletiva”, sendo esta observada indireinte, através das manifestacdes

do pove.

Também a definicdo de povo, @@k enquanto o agente produtor da cultura
tradicional se torna relativa, pois a compreensaocultura enquanto conjunto de
simbolos faz com que o processo opere da mesma femmqualquer grupo humano.
Assim, “todo membro de toda e qualquer sociedaideansformado num nativo, e todo
grupo humano em grupo étnico” (Segato, 1992, p.B€9a mudanca ndo € pouca coisa,
particularmente se relembrarmos a relacdo entr@om@@Ensdo de cultura e formulagcao

de politicas culturais apontada por Carvalho (1992)

Carvalho (1992) aponta tambérhegemonia da cultura de massa, em relagéo a
qual a cultura erudita (dita “dos intelectuais”) sgloca em posicdo semelhante a
folclorica. Nos dé a posicado de Umberto Eco: “maanos realistas, tudo hoje é cultura
de massa: do folclore, passando pela cultura pgpulaultura erudita” (apud Carvalho,
1992, p. 31). Mas completa: “Isso parece certo, s@swum plano muito geral e
superficial.” (Carvalho, 1992, p. 31)

A superficialidade da afirmacdo de Umberto Ecoifjoatse, para o autor,
porque € necessario diferenciar as “expressdesiraslt criadas externamente e
veiculadas apenas nos meios massivos de comunigagpoessdoes de folclore, de
cultura popular, de cultura erudita) das expressigsidas no ambito interno da
industria cultural” (Carvalho, 1992, p. 32). Issorgque as primeiras conservariam sua
referéncia a tradicdo, remetendo a uma memoria alorepquanto as Ultimas
representariam, acima de tudo, a experiéncia dositéaio, sem “0 peso e a
responsabilidade da memoria” (Carvalho, 1992, p. B&ta idéia esta relacionada com
0 que o socidlogo Zygmunt Bauman afirma sobre adade de consumo em que
vivemos: o comportamento do consumidor ideal € onde “prestar atencdo ou
concentrar o desejo por muito tempo em qualquest@bBauman, 1999, p. 90). E
completa: “A cultura da sociedade de consumo epvsbbretudo 0 esquecimento, nao
o aprendizado” (Bauman, 1999, p. 90). Deste modo,asindustria cultural age
eliminando diferencas do ponto de vista sociologidecnoldgico, ela as mantém, e até
as intensifica, no plano simbdlico (Carvalho, 1998)o porque o folclore, se ndo mais

® Se, por um lado, a demopsicologia acabou n&o samtada pela maioria dos estudiosos, por outro
lado encontramos na afirmacdo de Cascudo a nogguedas manifestacdes culturais ndo devem ser
entendidas como um fim em si mesmas.
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existe em sua forma pura, permanece entretanteimo da utopia, funcionando como
nacleo simbdlico relacionado a sentimentos, cooviocial e visdo de mundo que

remetem a uma memoria longa.

Diante desse quadro, Carvalho faz sua proposicadandeluralismo cultural
radical, cuja orientacdo ndo deve ser a de atatiaiao gosto” ou o imediatismo com
carater de passatempo que a industria culturatraas— mesmo porque ele identifica
esses elementos em todas as esferas de cultwantario, “é o desequilibrio de forgas
(econbmicas, sociais, politicas) na area de culgjue deve ser atacado, e ndo a
eliminacdo dos simbolos de gratificagdo” (Carvalt®92, p. 34).

E dentro desse projeto que o autor coloca umaauest grande importancia no
presente trabalho, que vale uma citagdo mais longa:

Neste particular, as reflexdes sobre folclore éucallpopular tém tocado de
perto um dos grandes dilemas da sociedade bras#eidas sociedades
latino-americanas em geral: a presencga de inUnerdigdes populares, com
séculos de trajetoria, assumindo milhares de forpaaticulares e que, ou
bem continuam confinadas a suas regides (tornaxndwasmelhor dos casos,
cultura ‘regionalizada’ com fins de identidade), mem tém que passar pelo
filtro de homogeneizacdo e simplificacdo dos meiogwssivos de
comunicagdo para alcancar uma influéncia além dels=al de origem.
(Carvalho, 1992, p. 34)

E precisamente esta a encruzihada em que se emamidngo atualmente, e
atores diferentes tém trilhado caminhos diferentesaqui se coloca o paradoxo
fundamental da proposta de Darcy que foi abracatta @aixa Preta: o jongo s6 pode
atrair os interessados em cultura tradicional jostde quando abandona alguns
elementos da tradicdo — demanda, relagbes de escenndo-distingdo entre jongueiros
e publico, entre outros. Justamente quando — nasrags de Mestre Darcy sai do
gueta Travassos (2004) também vai nessa direcéo:

Capturado por movimentos sociais organizados, pai@fdades culturais
estudantis, pela imaginacdo dos musicos populargele@ processo de
patrimonializacdo, o jongo inclina-se ora na dicedéds politicas identitarias
de grupos afro-brasileiros, ora na direcdo do ndexc@élravassos, 2004, p.
2)
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.................................................................................... Capitulo 3 - O Jongo

O jongo € uma manifestagcéo folclorica afro-brasilejue envolve canto, danca
e percussdo. E atualmente encontrado em diversatidimles da Regido Sudeste,
principalmente nas periferias e bairros pobres addades do Vale do Paraiba. Sua
origem presumida esta nos escravos de origem lmpr@cforam para la levados para

trabalhar durante o ciclo do café.

Antes de tudo, é necessario apontar que o jongaréano sobretudo pela sua
diversidade: em grupos de diferentes localidadbserwamos diferencas em diversos
aspectos, seja na dancga, na instrumentacdo, ndascdtmicas do acompanhamento,
nas melodias cantadas, na terminologia — incluaido proprio nome da manifestacao:
jongo, caxambu, tambor. As vezes o termo “‘jongdéreese & manifestacdo como um
todo, as vezes especificamente aos pontos; o taraxambu” pode referir-se tanto a
um dos tambores quanto ao conjunto da manifestdglaliversidade é particularmente
visivel nos Encontros de Jongueiros, eventos queera praticantes de diversas
localidades e que desempenham papel central namidmédo jongo atualmente.

Falaremos sobre os Encontros adiante.
Aspectos formais do jongo tradicional

Tendo em vista esta diversidade, serdo delineagste estudo alguns aspectos
abrangentes o suficiente para abarcar os difereistaques” dessa “linguagem”.
Porém, que fique claro que néo se trata aqui gartfenites absolutos entre o que é e 0
gue nao é jongo, principalmente tendo-se em vistisautido no capitulo anterior sobre

estarmos lidando com fendémenos dindmicos — e,imp&rtante, fronteirigcos, hibridos.

Como dissemos anteriormente, 0 jongo envolve dacmato e percussao. A
danca é em roda, com homens e mulheres. Emboré&saomum ser a presenca de um
par solista no centro da roda, Ribeiro (apud Gant®85, p. 42) descreve trés tipos
distintos de coreografia, que Gandra (1995) sidieenaa tabela reproduzida a seguir:
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Denominacgéo Movimentac&o

Os pares dangcam em conjunto na prépria rpda

Jongo de roda :
obedecendo a mesma coreografia.

Jongo carioca
ou
Jongo de corte

Par solista. Enquanto a roda se desloca, um par
danca no centro da roda.

Os dancadores se movimentam num

Jongo Paulista .
ajuntamento compacto

(GANDRA, 1995, p. 43)

O acompanhamento instrumental se vale exclusivamdat instrumentos de
percussdo. Embora existam uma série de instrumetiteados, 0 que se observa € o
papel de destaqgue desempenhado pelos tambores Das (2001) quanto Gandra
(1995) lembram do aspecto mistico que envolve obdamaspecto sem duavida
relacionado a essa primazia deste instrumento: séari@ comum que 0S mesmos
tambores utilizados no jongo facam parte tambémritiogis de umbanda, e existem
ritos — até hoje mantidos fora do alcance do otterpesquisadores e demais nao-
jongueiros — destinados a impedir a incorporacaerdelades de umbanda durante a

préatica do jongo.

Os tambores sao geralmente dois: tambu (mais gevegndongueiro (mais
agudo), desempenhando respectivamente as funcéedista e base ritmica. No caso
da Serrinha, a base é feita por dois tamboresediies, candongueiro (agudo) e
caxambu (médio). Estes, sdo tradicionalmente feilosm tronco de arvore escavado a
fogo e com membrana fixa em uma das extremidadegssitando serem esquentados
para afinar. Porém, atualmente ja sdo encontragimbores confeccionados e com

sistemas de afinagdo os mais diversos.

Além dos tambores, encontramos também outros msfitos, como a angoma-
puita, instrumento feito de barrica semelhante a anica de grandes dimensdes, que é
tocada por friccdo; as matracas, grandes baqustassipara percutir o corpo do tambu
por um segundo instrumentista; o guaia, chocalilio e metal. Ndo nos deteremos
nesses instrumentos, entretanto, por ndo fazerete da orquestra da Serrinha. A
excec¢do fica por conta da angoma-puita que, segieplmmentos colhidos por Gandra
(1995), era utllizada no passado, mas a formacstoumental do jongo na Serrinha
alterou-se com o passar do tempo e a mesma caidesoso, em condicbes nao

esclarecidas.
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No jongo, os cantos sdo denominados pontos, a éxamopque ocorre na
umbanda e no candomblé — lembremos, entretantoaguemenclatura é terreno de
muita diversidade. Os pontos podem possuir difesefuingdes: existem os dbertura
e encerramentppara iniciar ou terminar uma roda de jongo; owidaria ou bizarria,
cuja letra comenta fatos do cotidiano; e ogldmandaou gurumenta que tém como
funcdo o desafio e 0 encante de outro jongueircs plantos de jongo vemos uma
poética cifrada, com uma série de metaforas e rautieza; existem muitos relatos de
gue os pontos eram uma forma de os escravos camnersem se fazer entender pelos

feitores e senhores, de forma anéloga ao disfarcapbeira em danca.

A roda de jongo tradicional possui a seguinte dicdmum jongueiro tira um
ponto, que entdo é repetido responsorialmente piHowkis presentes. Apds algum
tempo, um jongueiro fala “machado!” ou “cachoeira#’ encosta a mao na pele do
tambu. Os tambores e a danga param, um segund@ejomgira um outro ponto que se
relaciona com o anterior, e a danca recomeca. diggifica que a improvisagcado tem
papel de destague, mas nem todos o0s pontos sdosné relembrar um ponto tirado
anteriormente, 0s jongueiros também estéo relembrda situacdo que gerou aquele
ponto especifico, criando um elo entre “repertéromemoria.

Nos casos de demandas e desafios, 0 jongueirdiciavem ponto que resolva o
enigma proposto no ponto anterior. Caso ndo consigae/ou outros participantes
podem sofrer efeitos misticos diversos: desmaicat paralisado, até mesmo ficar de
guatro e pastar como um animal. Os jongueiros s&tabte evasivos ao falar dessa
magia verbal, e sdo frequentes depoimentos do“#ponunca presenciei, mas outra
pessoa que conhego j&”, 0 que vai ao encontro depsatancia do segredo.

7

O que é importante notar é que tanto na visariamtQquaa demanda é essa
sequéncia de pontos que cria uma dinamica partidelatro do jongo e que permite o
dialogo, mesmo quando o ponto tirado ndo é impadeina hora, pois nesse caso ha a

possibilidade de escolher no “repertério” um pcediequado aquela situacao.

Ha relatos também que durante uma roda de jongo hananeira poderia
crescer em apenas uma noite, e dar frutos pareessmnes. Esse relato consta inclusive

da prépria introducdo que Mestre Darcy fazia ens symesentacdes (Gandra, 1995, p.

® Uso o termo “repertério” entre aspas porque algusignifica o conjunto total dos pontos dentro do
contexto tradicional. Nos outros casos, entretamtermo repertorio sera usado apenas quandotae tra
de uma selecdo prévia de musicas dentro do cordexima apresentacao.
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93). Porém, essa nao é a Unica verséo para essbdalepoimentos de jongueiros que
afirmam que se trata de uma metafora — um jongumideria ficar tanto tempo sem
resposta diante de um desafio que daria tempo debamaneira crescer e dar frutos.

O jongo hoje

A partir desse quadro béasico da manifestacdo, posleisualizar uma série de
mudancas e novas tens@es dentro do jongo atualméntbora cada uma va ser
examinada isoladamente, na verdade trata-se de uadray complexo, onde cada
elemento esta conectado com os demais numa teitedeelacdes.

Em primeiro lugar, vemos um declinio da demandavdssos (2004) afirma
gue “0s pontos enigmaticos, por sua vez, perderantid® se ndo ha participantes
capazes sequer de perceber que estdo ouvindo sn@gntados, e se ndo ha outros
capazes de ‘desata-los™. Isso ajuda a explicareagm¢a cada vez mais constante de
criangas no jongo, que antes ndo tinham permisg@adticipar justamente pelos

efeitos mégicos atribuidos aos pontos.

Ao mesmo tempo, vemos que cada vez mais 0S jooguaiEem seu
conhecimento como dotado de valor, o valor da¢éadiCom isso, 0 jongo passa cada
vez mais a fazer parte do que Agier (2001) denorfestratégias identitarias”, nas

7

quais a tradicao é freqlientemente reelaborada &r mr um olhar reflexivo,
“globalizado”’ A permissdo — mais ainda, o estimulo — & partéipale criancas é um
exemplo disso, pois é vista como uma forma de tjamoontinuidade do jongo e como

uma forma de elevar a auto-estima dos jovens dasdades.

Assim, 0 jongo, de prética secreta, restrita amsados, fundada na rixa e no
desafio e dependente de uma série de conhecimespesificos, vem se transformando
em uma declaracdo de identidade — declaracdo tmitdhém a nao-jongueirds-,
passando por uma exposicdo grande — inclusive missnde comunicacdo — e que
abandona e compartilha parte desse conhecimentecifisp como estratégia de

perpetuacgéao e difuséo junto a pessoas nao ligadasgo tradicional.

Nessa nova dinamica, a mediagdo do grupo localacomndo externo torna-se

uma funcdo de imensa importancia exercida pel&rdidca jongueira”. Tamanha € a

" A atuacdo de Darcy na Serrinha é um exemplo digesde estratégia, porém com uma série de
diferencas — sendo a principal delas o seu cadétdaradamente modernizador — e sera discutida no
capitulo seguinte.

8 O que podemos ver como um exemplo da nocéo rakaita identidade de que nos fala Agier (2001).
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importancia dessa relacdo que, por exemplo, a i tradicional dos jongueiros
durante a danca, em roda, foi alterada por MestaryDpara um semicirculo para

permitir que o publico pudesse assistir melhorréopmance.

E a partir dai que o jongo vem reinventando a sinmoe atraido para esses dois
poélos principais: o de “danga étnica” e o de gémaugical. Como exemplo do primeiro
caso, temos a abordagem da ONG Jongo da Serrmbajadpriza muito a questao da
danca, dos figurinos, e vislumbra no jongo, alémud® ferramenta identitaria, uma
alternativa de trabalho para os jovens do morr8efainha. Como exemplo do segundo
caso, temos o Caixa Preta, cuja atuacdo seraidsat capitulo 6. Ha também que se
ressaltar que a abordagem do Caixa Preta represewtacorrente minoritaria dentro
deste cenario, na medida em que sdo poucos 0s sy trabalham de maneira

semelhante.

O elemento que possivelmente resume — e sem diefiliga — 0s rumos que o
jongo vem tomando na atualidade € o Encontro dgudinos. Trata-se de um evento
anual itinerante que j& teve nove edicdes desdmiangio, no ano de 1996. Como o
nome sugere, o evento reune jongueiros de diferdntalidades; as localidades entédo
fazem suas rodas em sequéncia e, ao final, acontegegrande roda intercomunitaria.
Desde o V Encontro, realizado no ano 2000 em AdgsaReis, também faz parte da
programacao uma mesa-redonda com os integrantesodasidades para discutirem
guestdes relativas ao jongo, problemas comunsA&m disso, o Encontro teve como
fruto o movimento chamado Rede de Memodria do Jongp, objetivo é estreitar os
lacos de solidariedade entre comunidades pratgamtgar e fortalecer canais que
favorecam a articulagdo entre jongueiros e entesesa sociedade geral. Além disso, a
Rede tem atuado no sentido de apoiar as lutas pthromas condicdes de vida nos

territorios jongueiros.
Jongo e Samba

Conforme foi dito anteriormente, existem importanparalelismos entre jongo e
samba: docusda cidade do Rio de Janeft@ forca dos elementos afro-brasileiros, o
elemento da improvisacdo que encontramos no saenpartido alto. E comum ouvir a

afirmacdo de que o jongo é um dos “pais” ou “awdis’samba. Em entrevista concedida

° Lembremos, entretanto, de que o jongo é tambéticada fora da cidade do Rio de Janeiro. Porém,
fora da cidade ndo encontramos nenhuma express@hsate ao jongo de Mestre Darcy, nem ao do
Caixa Preta, no que se refere a relagdo com a angspular.
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em outubro de 2004, Rodrigo Braga, tecladista dgaCreta, afirmou que entende o
jongo mais como um “tio-av6” do samba, apesar deypdizer que este era avd. Desta
forma, Rodrigo nos mostra sua compreensado de pamba ndo é produto direto do

Ay

jongo — como a palavra “avd” sugere —, e sim quieosnpossuem uma origem comum.
Isso nos parece mais préximo da realidade, e camiz a idéia de Edison Carneiro,
gue agrupou diversas manifestagdes aparentadasago no Sudeste, o samba-de-roda
baiano, o coco do litoral nordestino, o tambor-deuta maranhense, entre outras)
numa grandefamilia do sambaTemos também que levar em conta o trabalho de
Sandroni (2001), que em seu livro sobre as origensamba, ndo faz mengao ao jongo

nem uma Unica vez.

Esse paralelismo entre jongo e samba é utilizashsodentemente pelos atores:
nao € a toa que o grupo fundado por Mestre Daragnakse “Basam” — pronuncia-se
“bassam” —, palavra formada a partir da invers& gllabas de “samba”: trata-se de ir
ao encontro desse paralelismo — e dessa paterrodaoleggem comum — como forma de
valorizacdo do préprio jongo, uma vez que o sambagté como uma manifestacao de
valor. Na visdo de Rodrigo, por exemplo, o samhani&ersal’, algo que “extrapolou o
limite do gueto” (Entrevista com Rodrigo Braga eB110/2004). A capacidade que o
samba teria de se modificar a partir da apropriagoutros elementos também é um
ponto importante para Rodrigo, principalmente pergumistura, a fusdo é um elemento

central dentro do trabalho do grupo Caixa Pretajoceeremos no capitulo 5.

Ha também um outro aspecto que aproxima jongo daaafixacdo de uma
forma poético-musical fundamentada no improviscsirAs alguns pontos de jongo de
Mestre Darcy ndo possuem a forma tipica de distcogquadras com improvisacdes e
estilo responsorial; ao contrario, se aproximanfodaa da canc¢do, possuindo primeira
e segunda partes definidas — em alguns casos, orponto “Saracura”, encontramos
mais elementos. Vejamos a letra e a forma desge:jbn

Introducéo — Frases faladas seguidas por uma melodia vavalkese
Primeira Parte — “Quando a noite descial

Quando a noite descia

Apos a Ave-Maria

Um som de tambor se ouvia

Dentro de uma senzala
Num caminho pra Minas
A voz de um jongueiro dizia

19 Fonte: “Quilombo”. Jongo Basam e Capoeira Angolg, 1976.
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Segunda Parte- Na fazenda da Bemposta
Em pleno Estado do Rio
O jongueiro sentia falta do caxambu
Tocava o candongueiro apds o angu

Cantarolava Saracura

Levou o lenco da mocga

Que ficou chorando

Que pecado que ela leva quando morrer

Cantarolava Saracura

Levou o lenco da mocga

Que ficou chorando

Que pecado que ela leva quando morrer

Repete Primeira Parte
Repete Segunda Parte

Coda/Terceira Parte— Olha danca caxambu (solista)
Eu quero ver quem danga comigo, eu quero veo)co
Improviso do solista enquanto o coro repete sua rgssta

Fade out

Encontramos aqui uma mistura de elementos quer&#h895, p. 185) sugere
serem quatro pontos distintos reunidos por Daroyém, se por um lado pode-se ouvir
uma série de elementos com provavel origem traditio- principalmente na
codalterceira parte —, ha alguns aspectos que agt&mtes da tradicdo, sugerindo que
estes elementos foram incorporados de outros estilsicais por Darcy. A primeira e
segunda partes ndo séo responsoriais — na vendadgavacdo do Grupo Basam, na
segunda parte encontramos 0 coro cantando uma fyase ndo possui letra,
configurando-se mais como um contracanto do queocam estilo responsorial.
Encontramos também uma transposicdo da melodiaimeifa parte, que pode estar
relacionada com a adaptacdo da melodia a uma harnmoplicita, procedimento
ausente na tradicdo. Assim, temos um caso maislexango que o citado por Azevedo
no Dicionario do Folclore Brasileiro (p. 417), pasui o “informante”, ao mesmo
tempo em que é capaz de fazer composicdes “falakiriha inUmeros testemunhos da
capacidade de Darcy de tirar pontos e improvisanbém se permite fugir ao estilo.
Por outro lado, essa atitude o aproxima dos saashiki comeco do século XX, que se

apropriavam de refrbes “folcloricos” e compunharguselas-partes fixas no lugar da
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improvisacdo (Ver Sandroni, 2001). A atuacdo detMeBarcy sera discutida no

préoximo capitulo.
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........................................................... Capitulo 4 - Mestre Darcy do Jongo!!

Tendo em vista a busca de uma melhor compreensatudegdo do grupo Caixa
Preta no cenario musical carioca, € imprescindisééhrmos nosso olhar para aquele
que foi, para o grupo, a principal fonte de conheato do jongo tradicional e sua
referéncia na utilizacdo deste enquanto musica lpopMestre Darcy do Jongo. O
grupo manteve com Mestre Darcy uma relacdo profarnpktir do ano de 1999, até seu
falecimento em dezembro de 2001. Além disso, veseque inUmeros dos elementos
gue constituem a compreensao do jongo pelo grupst@am presentes no trabalho de
Darcy.

Darcy Monteiro nasceu em 1933, no Morro da Serrinbabairro de Madureira,
suburbio carioca. Seus pais eram Pedro MonteircagaMloanna Monteiro, conhecida
como Vovo Maria Joanna. Freqlentou a escola regtdan término do antigo primario,
primeiro estagio do segundo grau (Gandra, 1995ho%neram jongueiros, e foi através
deles que Darcy teve contato com 0 jongo; iSSO nias® em que 0 Mesmo era uma
pratica fechada aos conhecedores, quase secratmada por relacdes de parentesco, e
cercada de elementos mistico-religiosos. Teve tmnt@mbém com o universo da
umbanda: sua mae era mie-de-santo, e Darcy toceseLeterreiro como olfa

Vové Maria Joanna, no entanto, ndo era nascidaenmaBa; veio do interior do
estado, do municipio de Valenca. Esse dado é réleymrque em Valenca a tradicao
do jongo se mantém forte até hoje: no municipicoorttamos a Fazenda Sao José da
Serra, onde ha uma comunidade de negros descemddateescravos que foi
recentemente reconhecida como remanescente denfjailpela Fundacdo Palmares. A
fazenda de S&o José da Serra é o Unico lugar dotagoeque mantém a tradicdo da
pratica do jongo fora de areas urbanaSerrinha — o pélo urbano do jongo atualmente
— e Fazenda Sao José — o polo rural — apresentégsnum ponto de contato importante.
E, mais ainda, esse contato se da na pratica, @naqwe as duas localidades se

reconhecem como “irm&$" Esse contato rendeu, entre outros frutos, o-tdralo

1 Este capitulo foi elaborado tendo como base Aquitga e Moura (2004)

12 Oga: aquele que é responsavel por tocar os tambme rituais religiosos. Essa é uma funcéo de
grande importancia, uma vez que é através dos tashae se induz o transe e que as entidades baixam
13 A excecdo da cidade do Rio de Janeiro e da Fa&émldosé, o jongo hoje é praticado em bairros de
classe baixa de algumas cidades de pequeno e paktio principalmente na regido do Vale do Paraiba.
14 Conforme Vianna, 2004.
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jongo da Fazenda S&o José, produzido por pess@amdi a ONG Grupo Cultural

Jongo da Serrinha.

O binémiotradicdo e modernidadeambém esté presente em Valenga por outro
motivo muito forte: foi l& que nasceu a cantora n@etina de Jesus, figura
homenageada por um busto em sua cidade natal gqueat@gurado precisamente
durante o Encontro de Jongueiros la ocorrido, rm @& 2001 e que contou com a
participacdo do Jongo da Serrinha e de Mestre D&ape lembrar que Clementina,
que gravou ao longo de sua carreira diversas mEgaarater tradicional afro-brasileiro,

possui entre essas pecas alguns pontos de'fongo
Darcy Monteiro, mlsico percussionista

Vimos entdo como Darcy teve contato com o univds@ngo. Porém, isso nao
é suficiente, pois ele transitou também no univelsonusica popular, como veremos a

seqguir.

Em primeiro lugar, também em sua juventude, Dagoy tum contato bastante
intenso com o universo das Escolas de Samba. Anem@teria do Império Serrano,
escola nascida na Serrinha no ano de 1947; e afiumeafoi o responsavel pela
introdugdo no samba do agogd, instrumento origietien usado em rituais afro-
brasileiros®. Embora tal afirmacdo ndo tenha sido confrmaddato é que um dos
aspectos que caracteriza atualmente a bateria périomSerrano é a presenca de um
naipe de agogds

Antes de sua atuag&do mais intensa dentro do uaidergongo, que lhe renderia
mais tarde o “titulo” de Mestre, Darcy trabalhoumoo percussionista em diferentes
areas da musica popular. Atuou no radio, nas erassdNacional e Tupi,
acompanhando diversos cantores consagrados dwatdeada de 1950, como Nora
Nei, Jorge Veiga, Nelcio Gomes, Ademilde Fonseodreeoutros. Ressalte-se que o
radio era, nessa época, 0 meio de comunicacacpoEésoso e avancado — nas décadas
seguintes seria desbancado pela televisdo — esespa®a uma possibiidade de
profissionalizacdo e, conseqientemente, de ascesséial para musicos negros,

oriundos das camadas de baixa renda.

5 Um exemplo da interpretacéo de um ponto de jorgcQementina esta no LP “Musica do Centro-
Oeste e Sudeste”.

16 Esse depoimento de Darcy esta registrado em weedongo da Serrinha — Entrevistas.

7 Os instrumentos utilizados pela agremiacio sa@watifes dos usuais, pois possuem quatro campanas
ao invés de duas. Ver Oliveira, 2002.
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Também durante a década de 1950, Darcy presensiguiradrdios da bossa
nova, tendo participado como percussionista daagéav da musica “A Felicidade”, de
Tom Jobim e Vinicius de Morafs Participou também da gravacéo de “Joaquim José da
Silva Xavier”, de Mano Décio da Viola e outros.

Concomitantemente, atuou em orquestras de baiteadi@” carioca, no Hotel
Copacabana Palace, sob a regéncia do Maestro @Uidoches e fez parte do trio de
pandeiros do empresério da “noite” Carlos Mach&hegou a excursionar para fora do
pais, apresentando-se na América do Sul, na Ewoms Estados Unidos. Ao mesmo
tempo, através do terreiro de Vové Maria Joanna, tgue entre seus frequentadores
diversos nomes da musica popular do Rio de Jarteiregu-se o contato destes com
Darcy e consequentemente com o jongo. Desse cop@atexemplo, veio a gravacgao
por Beth Carvalho de uma série de pontos tradigpme album Suor no Rosto. Ja
durante a década de 1970 acompanha Milton Nas@neamturné pela Europa.

Foi s6 nas décadas de 1980 e 1990 que Darcy, omnfaafirmado
anteriormente, ganhou reconhecimento como “Mestsse reconhecimento foi fruto
de um trabalho continuo na divulgacdo da maniféstaprincipalmente através de
oficinas. Este dado é relevante, na medida em gueaoslifica ai a forma de transmisséo
do conhecimento do jongo. Mas o trabalho de Daéwy $e resumia as oficinas, e em
paralelo a estas ele comecou a fazer apresentded&sows de jongo, em um projeto
onde o percussionista Darcy assumia as funcbesutbe a de lider, e 0 jongo era
transportado para o ambito da muasica popular. Teewistro desse trabalho desde a
década de 70, com o LP Quilombo — Jongo Basam edaple Angola. O album, que
data de 1976, possui seis faixas de jongo graysslaggrupo basam, de Mestre Darcy.

Mestre Darcy do Jongo

Vimos, de forma rapida, quais os universos por ey transitou durante sua
vida. Buscaremos agora relacionar essa trajeténia sua atitude perante o jongo, de
modo a compreendé-la melhor e perceber o papeb grapo Caixa Preta desempenha
dentro desse quadro. Temos, entretanto, que tename que essa relagcao biografia-
atitude é muito mais complexa que uma simples §aed causa e efeito. Mais do que
um determinismo, é necessario notar que a postubzaccy frente aos conhecimentos e

'8 Entrevista concedida a Cecilia de Mendonca, Lididana e Bianca Brand&o em 2000.
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visbes de mundo com 0s quais travou contato foi posura ativa, sendo portanto

essencial perceber de que forma ele se aproprgse @@nhecimento.

O primeiro aspecto a ser compreendido € o de queyliaha unprojeto para o
jongo. Isto demonstra uma relagdo muito mais reflezom o universo da tradicdo. Seu
objetivo era tirar o jongo do gueto; para issohaimluas grandes estratégias, que até
certo ponto sdo complementares e apresentam uiealeéispectos comuns: a criagdo
das oficinas de jongo, sistematizando a transmigdsdoonhecimento e a apresentacao
de shows de jongo, transportando o mesmo para iboadabmusica popular.

Assim, percebemos uma pessoa que, a0 mesmo tempquenatua como
percussionista dentro do universo popular, inctusiva do pais, elabora um projeto
autoral que tem como base uma manifestacdo faalé® termo autoral aqui € de
grande importancia, por nos levar ao terreno @gg&o, da invencdo — e € facil verificar
as diferencgas entre o jongo tradicional e o deDare para a propria no¢do de autor, de
criador, que desde o periodo Romantico € uma ndeddentidade, uma declaracao de
individualidade — nogéio esta que sera incorporatiarplsica popular urbana.

Se as duas atitudes de Darcy parecem a principivactitorias, perceberemos
gue, ao contrario, ambas estdo intimamente ligadgse sua coexisténcia pode ser
explicada através do trabalho do antropélogo Miétggr. Essa reflexividade de Darcy
no tocante a tradicdo do jongo — que vemos desdebraas suas praticas, que lhe
dardo o reconhecimento como Mestre —, esta ratlexle pode estar relacionada
precisamente a dimenséo relacional da identidadpidenos fala Agier: “Com efeito, o
ponto de partida das buscas de identidade indigiduacoletivas € o fato de que somos
sempre o outro de alguém, o outro de um outro” Ag2001, p. 9). Agier também
afirma que as novas identidades se constroem ap@igdamente nas cidades. Os meios
urbanos podem ser fatores de reforco dos procedsattarios, uma vez que nas
cidades os contatos entre pessoas de diferengenerilesenvolvem os relacionamentos
entre identidades. E conclui: “O processo idenbif&nquanto dependente da relacdo

com os outros (sob a forma de encontros, conflisdiancas etc.), € o que torna
problemética a cultura e, no final das contasaiastorma.” (Agier, 2001, p. 10)

19 Nao s6, como vimos no capitulo anterior, na qeestfa musica popular ser entendida como “autoral”,
em oposi¢cdo a musica folcldrica “anénima”; Carva(h®92, p. 30), por exemplo, detecta na relacéo do
cantor popular com seus fés um paralelo da dinadusayrandes escritores do séc. XIX com seus
leitores.
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Desta forma, percebe-se a importancia ndo s6 dbeecen a tradicdo, mas
também a importancia de conhecer o diferente —obajl 0 moderno — para que se
desenvolva esse tipo de relacdo e as estratéglasdddavadas: € a partir desse
conhecimento que se constréi um ponto de vistaégaecruzamento de uma série de
pontos de vista distintos. A tradicdo ganha impwita para esses atores da mesma
forma que ganha para atores externos a ela: at@wésontraste, da alteridade.
Lembremo-nos da “existéncia dual da cultura” apgatpor Cascudo (1954, p. XIlI)
como fator imprescindivel para a existéncia doldo#°. A diferenca é que, aqui, essa
experiéncia da alteridade é mais profunda, pordméngplica a consciéncia ndo s6 do
outro, mas também, como exposto acima, de que ‘S@®mmpre o outro de alguém”
(Agier, 2001, p. 9): além de perceber a diferergabdtro, € necessario colocar-se em
seu lugar e buscar a visdo que esse outro temodepvoprio.

Ha também que se considerar, dentro da questaentidade do Mestre Darcy,
o fato de este ser filho de uma pessoa com gramgeriancia dentro da esfera local.
Darcy faz parte, entéo,

dessa categoria (...) que Kadya Tall (1898signa como os “herdeiros”.
Nascidos e socializados em posi¢cdes ja adquiridasumverso afro-
brasileiro, eles se encontram mais bem armadosujues para desenvolver
estratégias identitarias ao mesmo tempo inovaderafadicionalistas.
(Agier, 2001, p. 17)

Mais ainda: a importancia de Vovo Maria Joannacieha-se precisamente
com o aspecto espiritual, que, como vimos, € asppet permeia o jongo tradicional de
forma intensa, mesmo ndo se tratando de uma ntag#es estritamente religiosa.
Assim, a filiagdo de Darcy é sem duvida de graredevéncia na construcdo de sua
autoridade como Mestre, ndo sO pela prépria impoidem si de seus pais — Pedro
Monteiro também foi uma pessoa de destaque nanBarrporém faleceu durante a
década de 50 e ndo acompanhou a transformacéihalerfi Mestre — mas também por
ser filho da mae de santo local. E importante atepara esse fato porque essa
identidade de Mestre significa também uma autodédaara ter uma “licenca poética”
no lidar com a tradicd®. E também porque, mais tarde, o Caixa Preta idarrer &

20 ver o capitulo 3.

ZLTALL, Kadya.Les Nouveaux Entrepreneues em Teligion: La Nouvell&énération des Chefs de
Culte & Bahia et au Bénin Comunicagdo apresentada no seminario Antrhopmlégat des Lieux.
Universidade de Caracas, outubro 1995.

2 Entretanto, é necessario ressaltar que essadigética nunca foi unanime, nem irrestrita: Darcy
seu projeto sofreram diversas criticas ao longsudevida, principalmente no sentido de este
“descaracterizar” o jongo.
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mesma questdo espiritual — porém desta vez, atrd@gésle uma filiacdo, mas de uma

aproximacao deliberada — para obter essa licénca.

Outro dado importante que Agier nos traz € o de @uaso de Darcy ndo é
isolado; ao contrério, insere-se dentro de umani@zé de relacdes entre tradicdo e
modernidade e encontra uma série de parafeldsata-se de uma nova narrativa da
tradicdo, na qual o conhecimento circula entrerdog niveis culturais. E também na
qual encontramos uma série de inovacdes e invengfembremos novamente da
guestdo da autoria —, embora muitas vezes estagéam sob um discurso de
“recolhimentos” e de “retornos” (Agier, 2001, p.-10). No caso de Darcy, entretanto,

o discurso, em consonancia com a prética, € maaeion.

Darcy sofreu criticas pelo carater modernizadoseleprojeto: mesmo dentro da
Serrinha, alguns moradores ndo concordavam comidé@as, e isso fez, junto com
razdes pessoais, com que ele se mudasse para @ aaoendé. O que é interessante
notar é que as criticas feitas a Darcy soam comse @as que foram feitas — nos versos
de um samba — no inicio do século XX a Sinhd, sstaldo que Sandroni (2001)
denomina de primeira fase:

Entregue o samba a seus donos

E chegada a ocasido

L& no Norte nao fazemos

Do pandeiro profissédo

(“Entregue o samba a seus donos”, Hilario Jovinoeira, apud Sandroni,
2001, p. 196)

Sandroni ressalta aqui a nocao de que o sambadmms” (no caso, 0os baianos
do samba da primeira fase, centralizados na figeraia Ciata) e que a critica a Sinho é
justamente a de fazer o que Darcy fez: fazer daemam profissdo e fazer um estilo

primariamente folclérico circular além de suas baseiais.
O Jongo de Mestre Darcy

Diversos aspectos foram modificados, adaptadoxcduigos nessa transicdo do
jongo para os palcos. Buscaremos compreender meshficacOes a partir da mudancga

das relacdes que essa transicéo implica.

% Ver o capitulo 5.

240 autor nos da o exemplo do grupo Ilé Ayé, grupddrico pesquisado por ele durante a década de
1990 e cujo nome néo foi escolhido a partir dandiet de seus membros, mas sim a partir do contato
com a biblioteca de um centro de pesquisa da Wsidaxe da Bahia.
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Em primeiro lugar, aparece aqui um elemento nowe, ich nortear a maioria
das mudancas: a platéia. Enquanto o jongo tradiciérfeito dos jongueiros para os
jongueiros — portanto, “para dentro” — Darcy almigaer jongo “para fora”. Assim,
para adaptar-se a essa nova condi¢cdo, observamnseguastes mudancas: 1) abandono
ou mudanca dos rituais misticos, para melhor a@staelo publico; 2) organizacdo dos
pontos, com sua forma, inicio e fim bem definid®selecdalos mesmos, constituindo
um “repertério” em lugar da improvisacdo; 3) coldralo tempo deduracdo da
apresentacdo; 4) criacdo de vestimenta especBicanodificacdes na atuagdo —
coreografias adicionais a danca tradicional, pasmemtos especificos, e modificacdo
da disposicdo dos dancarinos para uma visualizawdbor pelo publico. E preciso
notar, também, que essas modificacées sdo bonglkeeedos fatores observados por
Carvalho (1992) que “ameacam dissolver a delimitagé uma area exclusivamente
tradicional da cultura popular” (Carvalho, 1992), saber: a “producéo -cultural
vinculada aos meios de comunicagdo de massa;smtura migracao interna; e, muito
importante, a secularizacdo crescente de nossidades (...)” (Carvalho, 1992).
Cada elemento destes constitui, assim, uma parpea@sso de construgcdo dessa nova

narrativa.

Em relacdo ao abandono do aspecto mistico, esten @dvida necesséario para
gue o jongo se encaixe no modelo de fruicdo ragida a musica popular coloca: o
misticismo envolve uma especificidade, uma rigidedugares e horarios (por exemplo,
0 jongo deveria comecar sempre a meia-noite) gaecoadizem com a flexibilidade do
mundo do espetaculo; além disso, ele requer um dizeconhecimento prévio e
compromisso que sao justamente opostos ao sendindentmediatismo e ao simples

evitar as dificuldades caracteristicos da globgéina

A propria instrumentacdo também é flexibilizada eimude da necessidade:
existem uma série de registros do Mestre Darcy e éazia o jongo com apenas um
tambor. Essa prética chegou até o Caixa Preta,dedgeonos informa que se trata de
“uma mistura do candongueiro com o caxambu e o dam@mbém junto, mas quando
tem um tambor geralmente a gente faz tudo juntoitrévista com Rodrigo Braga em
13/10/2004). O interessante é notar que fato samtelhé descrito no método “Afro-
cuban rhythms for drumset” em relagdo a uma formea rdmba tradicional, o

% E, se o turismo esta ausente do projeto de Dakey; o principal elemento de formagéo de platéia n
jongo da comunidade-irma da Fazenda S&o José da Ser exemplo.
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guaguanco, a gqual é normalmente realizada com tedsbores (embora,
diferentemente do jongo, o tambor mais agudo sejalista), mas que em situacoes
“n&o folcléricas” é tocado por apenas uma pessadadd e Weiner, 1990, p. 38).

Quanto a organizacdo dos pontos e constituicAoegertorio ao inves da
improvisagao, pode-se vislumbrar em Darcy um psaresnsciente de apropriacdo de
conhecimentos adquiridos no universo da mdasica lpopu sua utilizacdo dentro do
ambito da tradicdo: trata-se de habilidades paameranjo musical que Darcy empregou
no jongo. Emprego o termuabilidadesao invés deécnicasa partir da consideragéo de
gque ndo houve por parte de Mestre Darcy um procsis$ematizado e formal do
aprendizado musical. Desta forma, ndo houve o dz@io de umatécnica em
separado de sua aplicagéo pratica e imediata.

Este dado — arranjo e organizagdo dos pontos @® jeré importante, pois a
concepcgado de arranjo ndo existe dentro do jongticada tradicionalmente. Das
palavras-chave para a no¢do de arranjo apontadagrpgéo (2001) — transcricao,
elaboracéo ou simplificagdo, mudancga de meio, besdgdo, recomposi¢cao, versao fixa
— nenhuma delas se aplica ao jongo tradicionalcéwtrario, neste o que importa é
justamente o carater transitério dos pontos castadloprovisados ao sabor dos
acontecimentos recentes — no caswidaria. E, se é verdade que existe, na maioria das
comunidades praticantes, uma ou mais melodias $@hse as quais sao improvisadas
as letras — ndo se pode dizer que sejam “arradpsSe mesmo “original”: a estrutura
melddica ndo é, ao contrario do que encontramomimica erudita ocidental e na
musica popular, o elemento mais importante e dif@aelor; sdo as letras que conferem
individualidade aos pontos. Mesmo nos pontos @tja hdo é improvisada na hora nao
se pode falar em arranjo, uma vez que ndo ha uteevemcdo sobre o material do
“original virtual”*’. Nos casos da demanda, fica mais dificil aindar faim arranjo, dada

a importancia que tem o segredo, o enigma em silizaEao.

Em relagdo aos arranjos feitos por Darcy, ha algsmpectos sobre os quais
iremos nos deter rapidamente. Esses arranjos vénp sexecutados, com poucas
modificagBes, desde a década de 1970, conformemusdeonfirmar pela audicdo do

LP Quilombo — Jongo basam e Capoeira Angola. Emgmo lugar, percebe-se pela

%6 Existe também outra correspondéncia muito intargesentre as duas formas: o improviso das letras
sobre comentéarios do cotidiano (p. 35). Os autarabém dédo o nome de uma outra forma de rumba:
yambu

" Sobre o conceito de original virtual, ver Aragdeql, p.99).
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data de gravacdo do album (1976) o quéo recuadempo € o inicio do flerte do
jongo com a masica popular e, portanto, que o mtonatual tem raizes mais
profundas do que um exame apressado pode fazex prineira vista®

O arranjo dos pontos, juntamente com sua ordenag@iesenta dentro do jongo
um aumento darganizacde acompanhado de uma diminuicdo na mesma medida da
organicidade Isso porque rompe-se com a dinamica de imprcddgsata qual um ponto
€ repetido pelos participantes da roda até os tants@rem parados pelo jongueiro que
ird tirar o proximo ponto. Consequentemente, aiidef inicio e fim dos pontos, os
arranjos rompem — isso é ainda mais importantera &@ossibilidade de didlogo entre
0s jongueiros. Esse é um dado que ndo é encorgraduitras comunidad@suma vez
que, mesmo quando ndo h& improvisacdo dos ponituda @aesta ao jongueiro a
possibilidade de escolher, em um universo de pontpeefiro aqui ndo usar o termo
“repertério”, reservando-o para situagfes ligadasigica popular —, um ponto cujo

significado seja pertinente a situacdo do mome@immn o arranjo e ordenacdo da

apresentacao de jongo, essa possibilidade nacerists.

O controle do tempo de duracdo da apresentacdo ggdereditado a mesma
I6gica de ordenacéo dos arranjos, e é quase ursadgidncia natural da ordenacdo dos
pontos. Trata-se aqui de aplicar a mesma logicaue escala maior: a escala da
apresentacao como um todo, e ndo a escala dasquezaonstituem.

E chegamos enfim as modificacdes dos aspectos @stareografico, sobre o
gual iremos passar rapidamente uma vez que estdntas do jongo da Caixa Preta,
que é o objeto do presente estlidé suficiente dizer que fazem parte da mesmaddgic
das mudancas anteriores, seja no que tange a pad@m dos figurinos, seja na
marcagéo coreografica, elementos ausentes do jeegjoional.

Todas essas mudancas devem entdo ser entendidassd@a maneira: como
uma forma de aproximar o jongo dos referenciai® -€aso, referenciais sonoros — de

uma platéiaglobalizada ainda que nesse momento essa seja uma platigienibe, em

% Ha registros mais antigos de intersecdes entrgojenmusica popular, como os arranjos feitos por
Guerra-Peixe durante a década de 1950, e algurasagdes feitas por cantores, como a realizada por
Inezita Barroso. Infelizmente, ndo pudemos predsdabarcy tomou conhecimento desse material, e, em
caso positivo, qual a influéncia exercida por esteseu projeto. De qualquer forma, ha que se tassal
que o LP do grupo Basam é o primeiro registro c@gocom arranjos feitos por um conhecedor da
tradicéo.

%9 Ha uma excecao conhecida: fdEcontro de Jongueiros, por ocasido do lancamienseu CD-livro,

a comunidade da Fazenda S&o José da Serra fszaymom a ordem dos pontos definida.

%0 para as caracteristicas do jongo do Caixa Preta eapitulo 5.
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formacdo. Esses elementos apontam, portanto, parecessidade de se sujeitar a

I6gica da sociedade de consumo, conforme apont@adBguman:

No que diz respeito a essa logica, a satisfagdoodsumidor [em nosso

caso, a platéia] deve samstantanea(...) Os bens consumidos deveriam
satisfazer de imediato, sem exigir o aprendizadquagsquer habilidades ou

extensos fundamentos (...). (Bauman, 1999, p. 89)

Assim, no mundo contemporadneo do espetaculo ndolubar para o
compromisso da platéia, tudo deve ser o mais prenteediato possivel. Dentro desse
guadro, ha que se apontar a incompatibilidade enjwago — entendido como uma rede
de relacdes interpessoais que se manifesta atdavélanca, pontos e tambores — e 0s
anseios dessa platéia. E nessa corda bamba quaild@aa transposicdo do mundo da
tradicdo para o da modernidade.

Por outro lado, Darcy idealizou a Casa do Jongstirdgla aos moradores da
Serrinha, com carater cultural e social. Os olgstida Casa eram o ensinamento da
manifestacdo como forma de perpetuacdo das rairesisténcia frente as influéncias
externas. Darcy preocupava-se especialmente cqoverss e sua relacédo com a cultura
tradicional, e implicava com os sobrinhos que es@rh James Brown. Queria também
proporcionar aos jovens alternativas frente a maligade. Nesse caso, 0 jongo
assumiria papel de alternativa de trabalho pardcogi® dancarinos. Esse projeto foi
posteriormente executado pela ONG Grupo Culturajdada Serrinha, e se aproxima

mais do carater comunitario, “para dentro”, do hgdicional.

Desta forma, a trajetéria de Mestre Darcy pode czersiderada como um
exemplo do que Michel Agier descreve como o tipiaotor cultural’, responséavel

pelas novas narrativas da cultura tradicional:

Sdo individuos em geral bem conectados nas red&fudionais e

informacionais globais. (...) Muitas vezes autofaoados “lideres

comunitarios” ou “lideres espirituais”, eles (.tornam-se profissionais da
identidade, enunciam a identidade das “comunidadésibalham na

recuperacdo e na protecdo de suas tradigbes ede \dasaparecimento ou
de “descaracterizacdo”, e terminam por viver, plegprios, desse trabalho
identitario. Ao contrario dos antigos [as autoriemdulturais vinculadas a
tradicdo], eles parecem ter o mundo inteiro conterlocutor. Ora, esse
mundo, por sua vez, Ihes fornece os instrumentgsedsamento aos quais
recorrem em suas estratégias localizadas. (...)rj@ss de comunicagéo de
massa, por transportarem uma imagem rasa e soagdifi do mundo]

incitam os atores/autores locais a utilizar as rasssimplificagdes, que Ihes
abrirdo o acesso (...) a rede global (...). [Ogestautores] colocam-se
localmente como mediadores entre escalas, o quieammmpeténcias de
traducdo, linglistica e cultural, e de acessildidd...). Essa posicdo de
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intermediarios (...) lhes impde um conflito perm@aeentre o apelo do global e o apego ao
local. (Agier, 2001, p. 18-19)
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............................................................................... Capitulo 5 - Caixa Preta

O Caixa Preta € um grupo musical que tem atuadoenério carioca desde o
ano de 1999. O grupo €é atualmente formado por AagBapt (cantor e compositor);
Rodrigo Braga (composicdes, arranjos e piano); bafeijao (bateria); Robertinho de
Paula (violdo e guitarra semi-acustica); Joelsomali(baixo); Juran Ribeiro
(percusséao); Katia “Preta” Nascimento (trombonedyri® Trumpet (trompete); Mbnica
Avila (Sax). Traz em seu repert6rio musicas prépiidluenciadas por diversos estilos,
como “samba, reggae, jazz, bossa-nova, choro, an@siedita e jongo, gerando uma
estética contemporanea” (texto extraido rdteasedo grupo.Caixa Preta.Rio de

Janeiro: Benjamin Producgdes, 2004).

A escolha do grupo como objeto de estudo se dewe@aaontato com Mestre
Darcy do Jongo e a sua insercdo estratégica ncetprajue este tracara, de
modernizacdo e difusdo do jongo. Além da partiéipago Mestre no disco do grupo (o
album Caixa Preta — 100% Gongdancado em 1999), o Caixa Preta acompanhou
Mestre Darcy em diversas de suas apresentacOdssivecfora do Rio de Janeiro.
Estabeleceram lagcos fortes com a sua “causa’, & pd@ organizarem o projeto
“Tributo a Mestre Darcy’, com 0 objetivo de angafiandos para o Mestre, que vivia
na época em situacdo precéria — “a casa dele, achaviDefesa Civil ia la e

interditava...” (entrevista com Rodrigo Braga enil082004).

Assim, a relagao estabelecida entre o grupo e Oarcgom que o Caixa Preta
seja uma fonte de informacdes importante sobrengojona atualidade, ndo s6 pelo
contato com o conhecimento tradicional, mas tampéla sua reelaboragéo e traducao
para o universo da musica popular. Além disso,Ussg ressaltar que Rodrigo Braga €
atualmente aluno do Bacharelado em Composicédo tesvarsidade; isso explica, em
parte, a musica erudita entre as influéncias dgarapontadas noelease acaba
também por criar uma ponte também com o meio adedém o universo do
conhecimento formal da musica. Cabe lembrar aglisténcia que costuma separar a
musica popular e a academia. Isto posto, seguiamsndo um relato do caminho
trilhado pelo conjunto, com eventuais pausas paalisar as informagdes fornecidas.
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Pequeno histérico do Caixa Preta

O grupo foi montado a partir de uma banda chamfatia Afinal que foi o
primeiro trabalho em conjunto de Augusto Bapt erigod ambos moradores de Campo
Grande, bairro da Zona Oeste da cidade do Rio mkirda A parceria entre os dois ja
tem mais de dez anos, passando por diversos geupmsnentos: @rte Afinalacabou
por transformar-se em uma bandardggae chamadaSine Qua Nonque chegou a
assinar contrato com uma gravadora multinacionradém, o excesso de interferéncia
por parte dos produtores da gravadora, que quenadar o repertério e 0 nome do
conjunto, com o objetivo de adequa-lo aos padréesercialmente aceitos — Rodrigo
afirma que o objetivo da gravadora era ter um grupgo pagode-latino-reggae” —, fez
com que o projeto ndo fosse adiante. Porém, estrmmes cogitados para o grupo, ja
estava 0 que seria adotado mais ta@#exa Preta

Outro ponto merece ser analisado: a recusa do gnge sujeitar aos caprichos
da gravadora, que é Obvio indicativo da divergéuigainteresses entre ambos. Esta
divergéncia de interesses ajuda a desconstruirageim da cultura urbano/industrial
como um bloco monolitico, desprovido de contradic@&ernas. Por outro lado,
também se pode enxergar essa recusa como esgamaia realizacdo de um trabalho
fora dos padrfes impostos pela industria. Novameriéda de Rodrigo € esclarecedora
dos rumos que 0 grupo queria tomar: “a gente ja taamecando a querer pesquisar 0
jongo” (Entrevista com Rodrigo Braga em 13/10/2004)

Essa pesquisa foi motivada primeiramente pela menta infancia de Bapt,
que ja tinha entrado em contato com a manifestadgsim, o periodo imediatamente
apos a mudanca de nome do grupo marcou tambéntio @& aproximacdo com o

jongo e seu universo.

A escolha do nome do grupo é duplamente esclaregeion primeiro lugar,
porque podemos enxergar o significado que €ataa Pretatem para os integrantes do

grupo. Rodrigo esclarece:

Essa Caixa Preta é mais uma coisa assim de enadoanacdes, assim,
sacou, de raiz, uma coisa mais filoséfica, assim,utha Caixa Preta
universal onde... cultural brasileira onde la t&oirformacdes étnicas e
culturais, basicamente culturais, que vocé tem iguéd para acessar, e
entender o que é que acontece na mdsica... (EBtresdm Rodrigo Braga
em 13/10/2004)
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Em segundo lugar, porque essa explicagdo de Romggomostra que se
estabelece uma relacdo conceitual entre o grupgmensisica — o termo “filosofica”,
empregado por ele, é particularmente esclarecesksedato. Assim, podemos entender
gue a musica do Caixa Preta é fruto, entre outiezsemtos, de um processo reflexivo
por parte de seus integrantes: o jongo nao faz mhrttrabalho do grupo por ter um
‘suingue’ especial, por suas qualidades ritmicamelddicas (embora sem duvida esses
elementos sejam bastante explorados pelo grupod, sina por suas caracteristicas
extra-musicais, pelo trabalho de Darcy, pela praaae com a “musica de terreiro”.

A afirmacédo da existéncia dessa “Caixa Preta @llwmiversal’ vai ao encontro
das multiplas influéncias estilisticas de que €aleleasedo grupo; por outro lado, os
termos “de raiz” e “étnicas” nos levam para o teor&la musica tradicional, que é
entendida entdo como o substrato sobre o qualahiaegla a musica popular, substrato
gue, uma vez revelado, permite o entendimento de ‘& que acontece na mausica”.
Dessa frase, é possivel concluir que o grupo estadonsciente de sua participacdo na
dindmica da circularidade de niveis culturais giseuimos no capitulo 3. Além disso,
nota-se a percepcdo de um extrato comum, de uréaciss- a propria caixa preta —
gue permearia diferentes expressdes da culturaitnaal, esséncia essa que funciona
como um segundo plano na frente do qual se desearailsica do grupo. Voltemos
nossos olhos agora para o processo de aproximat@ os integrantes do grupo e o

jongo.
A primeira permisséo

Esse processo teve alguns episédios-chave, sequniorativa de Rodrigo.
Entre eles, um particularmente importante: Rodmig@®apt foram a Serrinha pedir
permissdo para usar 0 jongo nas musicasCdixa Preta Como ndo conheciam
ninguém, foram até a quadra do Império Serrano eol&sde Samba sediada na
Serrinha. L& encontraram Faisca, mestre-de-badarigscola de Samba que j& havia
trabalhado com Bapt em projetos culturais da Ruegeido Rio de Janeiro. Feliz
coincidéncia, uma vez que Faisca, sendo informadandencdes dos dois, os levou ao
terreiro de Tia Aira, que foi uma das pessoas tplealhou com Vovd Maria Joanna.
Vovo Maria Joanna, falecida em 1985, era mae-dsamae de Mestre Darcy.

No terreiro de Tia Aira, a permissdo pedida foicsglida. E importante
esclarecer que no momento em que tal permissé@tadiai, Tia Aira estava em transe e a
permissao foi concedida por uma entidade da umb&s$a permissao espiritual possui
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profunda ligagdo com o aspecto mistico que rodgago, este sendo freqientemente
realizado com os mesmos instrumentos dos rituaisideanda. Existem, inclusive,

certos rituais especificos, que sdo mantidos foralchnce do olhar de pesquisadores e
demais nao-jongueiros e que tém por objetivo inmpaddossessao durante a roda de

jongo.

Por outro lado, também ¢é possivel tracar um paradetre a busca dessa
permissao e a prépria dindmica do jongo tradiciorste sempre é iniciado com pontos
de louvagéo, que representam uma reveréncia aepagsados e demais jongueiros,
como podemos ver claramente nesse ponto, colh&gleado no trabalho de Gandra
(1995):

Bendito louvado seja meus iriméo

Agora mesmo que eu cheguei foi para sarava

Ponto de louvagdo: O jongueiro esta saudando ospemimeiros vivos e
falecidos. Informante: Vovo Maria Joana 130)

Assim, temos que entender a aproximacdo de Rodaogo o jongo ndo como
uma busca secularizada de conhecimentos, mas smeg#a pelos mesmos elementos
misticos presentes na tradicdo, o que sem duvittaasba com o que se esperaria de um
grupo profissional de musica popular. Contrastebéamcom o0 uso mais secular que o
grupo fard desse conhecimento em seu trabalho, geremnos a seguir. Antes, porém,
um detalhe importante: esses elementos misticospatvario do que ocorre no jongo
tradicional, ndo estdo presentes nas letras dgéesuao grupo, sendo mantidas, dessa
forma, fora do conhecimento da platéia.

O Disco e a segunda permissao

Depois dessa permissao espiritual, o Caixa Preteeg@ou a trabalhar com o
ritmo do jongo e, ao cabo de aproximadamente um @skava com um repertorio
relativamente consolidado e havia conseguido amar movimento em torno de um
estudio em Santa Teresa. Neste processo, conhebénho) que viria a ser o produtor
do grupo durante a época da gravacdo do seu disestrbia. Dinho foi uma pessoa de
importancia nesse momento, pois ja havia traball@don grupos de grande porte na
década de 70, colocou o Caixa Preta em contato Atromandinho — que, junto com
Dodd e Osmar, fez parte do famoso Trio Elétricaypgr baiano que deu nome aos
gigantescos carros de som gque agora animam o ehde®alvador e de outros lugares
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do Brasil. O contato rendeu uma participacao eapdei Armandinho na faixa “Daqui

por diante”, que foi definida por Baptomo uma mistura de choro e jongo.

Rodrigo, que ficou encarregado da produgdo musttal disco, sentia
necessidade ainda de incluir Mestre Darcy entrpaacipacOes especiais. O convite
foi feito e aceito por ele de bom grado. Porémsapele a presenca de Darcy ser
essencial naquele momento — ou talvez por isso mesma forma com que ele iria
participar do disco acabou sé sendo definida nade&st E foi sem idéia do que iria ser
feito que ele chegou ao estudio, junto com suasaspbona Su, seu filho, Darcy
Antbnio Jr. e Sandra Monteiro, que também partieipada gravacdo. No final, o que
aconteceu foi uma roda de jongo em pleno estudie,cqntou, além dos tambores, com

o trombone de Katia

Esse material entrou na introducdo de “Daqui p@ni@’, e outra parte ficou
escondida numghost track®® E interessante perceber que a participacdo dey@arc
familia ndo fez parte da estrutura das cancdeserRasl fazer essa inferéncia pois o
jongo no comeco de “Daqui por Diante” termina coseguinte exclamacgéao de Darcy:
“Machado! Eu chorei...”, seguido entdo pela intrigihu da cancao propriamente dita. O
termo “machado” se refere ao momento, no jongoidicathl, em que um jongueiro,
tendo decifrado o ponto que estd sendo cantadta griachado!” para parar os
tambores e a danca e cantar um ponto que respondaigma do anterior. Ja 0 “eu
chorei” é, muito provavelmente, uma chamada parapomo subseqiiente que foi
suprimido durante a mixagem da faixa, mas que epamaghost track “Eu chorer”
(Ver Gandra, 1995, p. 169), cujo refrdo é “Eu clidfa chorava/ Era minha mae/ Que
me acalentava’. A roda de jongo teve entdo queesmrtada para que parte dela se
encaixasse no comeco da faixa. Por outro lado gbmst tracké uma boa solugéo para
inserir esse material que difere tanto do restaatedlbunt* ela também pode ser
entendida como possuidora de uma relagdo ceegeedo elemento muito importante

no jongo tradicional.

31 Essa fala foi feita no show realizado em 5/11/20@4Circo Voador (RJ).

32 Além de Rodrigo e Bapt, somente Katia e Reyno imarem-se no grupo desde a gravagéo do album
até a realizagdo da presente pesquisa.

3 Ghost track(ingl.) Faixa fantasma: procedimento que consistaleixar um intervalo de tempo em
siléncio apo6s a ultima faixa do CD, e depois de#8acio introduzir um trecho gravado que destenor
nao consta na contagem de faixas do album.

34 Este recurso ja foi usado, por exemplo, no fimadlidco “Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band’s do
Beatles, album considerado um marco na industniagicfica mundial.
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Mesmo tendo esse carater improvisado, a participagi Mestre Darcy no
album gerou, em primeiro lugar, um contato que edadmuitos frutos tanto para o
Mestre quanto para o Caixa Preta; em segundo lagaquvir pela primeira vez as
musicas do grupo, em particular a “Caxanga Rosatcyaprovou o trabalho e disse
gue sim, aquilo era jongo. Isso foi encarado consegunda permissao que O grupo
recebeu para utilizar o jongo em suas composi¢gdesio disse Rodrigo na entrevista,
“era isso que faltava para a gente [0 Caixa Pfiet]todo bobo”.

Temos assim um grupo musical que, a0 mesmo tempogusn recebeu
“permissbes” de pessoas fortemente ligadas ao comfieto tradicional do jongo —
particularmente as questdes misticas que envolveratea da manifestacdo —, usa esse
conhecimento tradicional de uma forma contemporaftga dos contextos musical e
social no qual ele estava inserido. E possivelndeteesse aparente paradoxo como
uma estratégia de afirmacdo do grupo como referémaireinterpretardo do jongo.
Além disso, como vimos, pode-se tracar um paradgitre essa busca e aspectos
importantes do jongo tradicional. E, nunca é derwisbrar, o préprio Darcy, que
muitas vezes é visto como 0 porta-voz da tradigdpossuia o projeto de “tirar o jongo
do gueto”, e tanto Darcy quanto o grupo Caixa Pmmbasuiam consciéncia da
necessidade de modificarem-se algumas caractasistio jongo para o éxito de tal
projeto.

“Gonga pura”

Percebe-se que o substrato tradicional € trabalbado liberdade pelo grupo.
Tanto é assim que, conforme vimosneteasee podemos confirmar com a audigdo do
disco ou de uma apresentacdo do Caixa Preta, o pagnescla com diversos outros
géneros. A linguagem musical resultante dessa maisecebeu do grupo a denominagao
de “gonc¢a”. O termo € derivado da palavra “deseggdo’, que representa um ritmo
tocado sem o “molejo tipico” do brasileiro. Comadapra, o entrevistado:

Tem certas musicas, tocadas por algumas pessaas, muisica fica assim,
desengongada, sacou [rs] e as pessoas ndo [ejden? O brasileiro € um
cara que faz uma masica que tem muita gonca peapée.. vocé nao fica
duro, sacou, e geralmente a gente atribuia o desgado ao fato do cara
estar duro, sabe, tipo um, um turista dancandéntrgvista com Rodrigo
Braga em 13/10/2004)

Mas a “gonga” € mais que uma mistura de ritmosmp@rtante salientar que na
fala de Rodrigo a maneira de executar é tdo imptEtau mais, que o ritmo tocado. A
figura do turista dancando é pivG: podemos, atrad@ssenso comum carioca,
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facilmente imaginar o tipo de cena a que Rodrigoefere — um turista americano ou
europeu, branco, vermelho por causa do sol, com camisa florida e maquina
fotografica a tiracolo, talvez ja alcoolizado, temo sem sucesso sambar, com 0s
indicadores levantados, ao lado de uma mulata. Emssa metaforiza, entdo, com o
movimento “desengoncado” do turista, como seriasom “desengoncado”. Podemos
aqui fazer um paralelo com a expressao “sambaeaiedal’, usada para designar uma

execucado dura do ritmo.

Embora isso ndo seja dito por Rodrigo, podemos imag gonga como a
expressdo musical da malandragem. Retomaremos pss& adiante. Essa
correspondéncia entre ambas pode ser confirmadande Rodrigo, segundo quem a
gonca também representa uma qualidade necesséara fuliblar as tuas
dificuldades™® sendo necessario ser “mole e &fil’Cabe também notar que
precisamente nesse instante da entrevista, Rodngia o tratamento, de “vocé” para
“tu”, mantendo o verbo na terceira pessoa do samgudsta forma é precisamente
comum nas classes populares do Rio de Janeiro nopoténed’. Deste modo, a
propria fala contamina-se com a goncga da quallae N&ais ainda: podemos perceber
qgue, na construcdo da gonga enquanto caractedstioan determinado tipo de pessoa,
torna-se claro que esta tem classe social e cordsfimdas. Rodrigo, em diversos
trechos da entrevista, refere-se a “batuque deohetmnuisica africana”, e — termo que

discutiremos mais adiante — a “curimba”.

O termo “gonga” ndo aparece na letra de nenhumdécands disco, mas esta
presente no seu titulo, “100% Gonca”, e em algumsentarios falados nas faixas do
album. Ha também, na contracapa, uma referénciBlaoo da Gonga”, que o grupo

estava organizando na época.

Sobre o titulo do album, ha um aspecto interessarger ressaltado: o “100%
Goncga” aparece como uma pichagédo em uma portgadéeElmbora ndo se possa afirmar

gue se trate de uma referéncia ou apologia explicitmarginalidade, nem — outra

% Entrevista com Rodrigo Braga em 13/10/2004. O ¢efaniblar” nos leva ao futebol, que é visto como
um dos simbolos maiores do Brasil, ao lado justéengm samba; e aqui também encontramos a oposicao
de senso comum entre o jogo mole, leve e agil grecterizaria o futebol brasileiro e o jogo pesado,
cerebral e de pouca criatividade que caracterizafudebol europeu, particularmente o germanico.

3 Entrevista com Rodrigo Braga em 13/10/2004.

37 Rodrigo s6 usa o “tu” em outros dois momentosrdeegista: quando falou que Darcy costumava
repreender quem “tocasse a mais”, isto é, fizemdagbes em um dos tambores que nédo as executam
tradicionalmente; e quando falou em outra ocasiicesesse arquétipo “do morro”, desta vez
relacionando-o com a curimba.
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possibiidade — ao universo do hip-hop, é evidenie a escolha dessa maneira de
apresentar o titulo do album possui uma significagZe qualquer maneira, seria de se
esperar que uma pessoa que apresente um compddasheio de gonga — mole, &gil,
driblando as préprias dificuldades — ndo andasskeigxamente dentro da lei, como no
caso dos malandros do samba — este ponto serdadeianais adiante.

Quanto aos comentarios falados, ha que se relalktier@m praticas recorrentes
no samba: principalmente nos sambas-enredo, owdeném o puxaddf adiantar um
pedaco da proxima estrofe ou fazer comentarios patimular os participantes e
ouvintes; talvez o exemplo mais conhecido sejaito gue virou a marca registrada de
Neguinho da Beija-Flor, “Olha a Beija-Flor ai, gaiit Tal pratica pode ser observada
também nas gravagbes de jongo feitas por MestreyDalém de fazer parte da
performance de outros grupos de jongo.

No albumCaixa Preta — 100% Gonga primeira destas falas € um sonoro “E,
gonca pura!”, que abre a segunda faixa, Caido deasiNa faixa, quem tem a palavra é
um personagem que gostaria de se envolver com wihemg“Ver vocé chegar/ me da
arrepio/ penso em te chamar/ para dar um giro”§, quee vé sua falta de dinheiro como
um obstaculo (“mas ai eu me toco/ vou fazer o qu& um broto desses/ sem ter um
tostdo”). Mais adiante, uma possivel solucdo pssa dilema — no caso, o trabalho — &
sumariamente descartada: “quando falam em trabaikoarrepio da cabeca aos pés’.
Assim, a faixa que é “gonca pura” descreve exattsmercomportamento tipico de um

personagem central no universo do samba: o malandro

Falando sobre o malandro, Sandroni (2001) diz ste &um personagem
importante na galeria da cancdo popular brasilejte em diferentes épocas sera
conhecido por nomes diferentes, mas que guardamdpree uma caracteristica
fundamental, ou seja, a esquivanca em relacdo adardo trabalho” (p. 157). Ele nota
também a forte associacdo entre malandro (e sumsmrfeagbes” anteriores: vadio,
capaddcio...) e musica popular (no caso espediiicanalandro, o samba): “A mais
antiga alusdo impressa que conhe¢o a malandraget@mjarelagdo com a musica
popular” (p. 159). O autor segue dando o exemplardgornal que, em 1932, define o
samba como “a melodia do malandro” (p. 159). Maiglaa Sandroni, apds analisar as
letras de diversos sambas, além de exemplos eodralie jornais, textos de ficcdo da

época, e de uma esclarecedora entrevista do cdampdséo da Baiana, conclui que a

38 puxador: aquele que canta o samba-enredo duratesite.
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“malandragem” ndo deve ser entendida como uma dériearacteristicas objetivas,
mas como uma construcdo identitaria subjetiva dotstas da chamada segunda fase
(p. 168).

Essa relacdo entre “gonca” e “malandragem” é muoipmrtante, e ndo deve ser
atribuida ao acaso: como vimos antes, o grupolhalie forma bastante conceitual. O
proprio Rodrigo durante a entrevista falou da redade de se escrever um manifesto.
Além disso, 0 samba representa para o grupo o0 pofmlar urbano da mdusica
brasileira; este polo € precisamente caracterizemoser “universal’, em oposi¢cdo ao
mundo fechado e cheio de segredos da musica fo&ldO jongo ta entre essa coisa
gue é universal e essa coisa que é muito fechadpuelm, que vocé sé vai encontrar
musica de candomblé indo no candomblé” (Entrevisten Rodrigo Braga em
13/10/2004). Além disso, a capacidade do samba& d@mpriar de outros elementos é
enfatizada por ele. Vimos também no capitulo 3lac@e entre jongo e samba e a sua

percepg¢éo por Rodrigo.

Existe também um outro aspecto importante, apontadala transcrita acima: a
aproximagdo do jongo com a musica de terreiro, guan elemento de relevancia
dentro da visédo de Rodrigo. Diversas vezes elenfaxdo a essa relacao, utilizando-se
de um termo especifico: curinaNa entrevista, ele afirma que o termo é utilizado
como sinbnimo de “macumba”: compara as expressbaa ‘macumba”, “ir no centro”,
com “dar uma curimbada”. A relevancia se da porgagundo ele, esses elementos
ritmico-musicais sao capazes de gerar um éxtasgyma alteracdo de consciéncia’
(Entrevista com Rodrigo Braga em 13/10/2004). Egusdo Rodrigo, “a musica
popular, e principalmente o samba, se aproprioansmentemente disso” (Entrevista
com Rodrigo Braga em 13/10/2004). Desta forma, efe® é buscado pelo grupo de

forma consciente.
O Jongo do Caixa Preta

Para finalizar, temos que perceber de que forneagoj entra na mistura de sons
do grupo. Para isso, foi escolhida uma faixa doodgara buscarmos as caracteristicas
do jongo que se fazem presentes. A faixa é Caxanga, e foi escolhida por uma série

de motivos: em primeiro lugar, por ser a “musicardealho” do album, tendo inclusive

%9 Sobre o termo curimba, € interessante notar #exis de um samba de autoria de Dona Ivone Lara,
do Império Serrano, cujo titulo € “Andei para cuaith Essa musica esta presente em diversas cadestane
da cantora/compositora, e também no disco “Musigaifar do Centro-Oeste/ Sudeste 2.
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dado origem ao videoclipe do grupo. O fato de essa musica de trabalho indica que
ela é representativa do tipo de som que 0 grupsidEna como caracteristico seu, e
temos que lembrar da forma conceitual com que paytrabalha. E, sem sombra de
duvida, a faixa foi escolhida como musica de tfabglistamente por ser uma das que
mais contém elementos de jongo. E, inclusive, aaltétra que faz referéncia a
manifestacdo. Mais um motivo para a escolha dessa ffoi a Caxanga Rosa que foi

mostrada para Mestre Darcy e que garantiu ao gagu@ “segunda permissao”.

O uso mais comum do jongo é como célula ritmicavada de uma mistura dos
tambores, uma “levada” executada por baixo elétpescussao e bateria. Lembremos
gue essa mescla das células dor tambores ja emgrogratica por Darcy, como vimos

no capitulo anterior.

Encontramos essa levada de jongo em diversas mhicayrupo: Daqui por
Diante, Caxanga Rosa, O Quék Rola, Indo Emboratdeias essas musicas, a levada é
executada com uma instrumentacgéo diferente do jtagicional — que, lembremos, foi
mantida por Darcy em seus trabalhos —, o0s elemaitopercusséo utilizados séo
principalmente o surdo e o caxixi. Alias, diga-sepdssagem, o uso do surdo em todo o
album é sem davida um aspecto marcante, jA queéesse instrumento que nao é
encontrado com tanta freqUéncia setsde percussao, mas aqui assume um papel de
maior importancia. Na Caxanga Rosa, porém, essaldetambém é executada, no
inicio da musica, pelo viola8. Temos entdo, tanto em um caso como no outro, uma

desvinculagéo do jongo com os tambores ancestrais.

No jongo do grupo também ndo se faz presente aadsaumjs seu elemento
central € a masica, ndo a performance. E clarodgméro do show existem diversos
elementos que pertencem ao dominio da performanpestura no palco, cenario,
figurino, luz, comunicagéo visual e corporal etord esses elementos estdo presentes
na maioria das apresenta¢cfes de musica, e 0 queéante ressaltar € que ndo se trata
de um grupo de performance (danca, teatro et@.n&s impede que, por exemplo, nos
shows da banda seja frequente a participacdo abpeciMestre Darcy — e, apds seu
falecimento, de sua vilva Dona Su - fazendo uma nodis proxima do jongo

tradicional, a exemplo do que ocorre no diSeaixa Preta — 100% Gonca

9 Aqui, podemos lembrar de Sandroni e de sua aféimacerca da capacidade do viol&o de sintetizar
ritmos normalmente executados por mais de uma @eSandroni, 2001, p. 13)
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Na faixa Caxanga Rosa encontramos também na letreer’tos que podem
remeter ao jongo tradicional:

Chama Maria pra entrar na roda
Chama Maria pra entrar na roda
Maria é negra da Caxanga rosa.
Maria é negra da Caxanga rosa.

Ela parece um craque de bola

Pisando na grama do Maracana.

Quando ela chega enlouquece a gente,
Nao h& quem aglente seus balangandans.

Nunca se cansa de requebrar,
Rebola a bola pra l4 e pra ca.

Refréo: (2x)
Negra Matria,
Deusa da roda,
Caxanga rosa,
Nasceu pra rodar.

Maria é flor a roda € um buqué
Maria é flor a roda é um buqué
Que vai girando para a gente ver.
Que vai girando para a gente ver.

O dancarino tira uma flor
O dancarino tira uma flor
E vai cantando um verso de amor.
E vai cantando um verso de amor.

Maria sente que o sol chegou
Com os gorjeios de um galo cantor.
Maria sente que o sol chegou
Com os gorjeios de um galo cantor.

Refrao

Maria é filha de negra de Angola
Maria é filha de negra de Angola
Quando entra no Jongo s6 sai de manha
Quando entra no Jongo s6 sai de manha

Ela parece um craque de bola

Pisando na grama do Maracana.

Quando ela chega enlouquece a gente,
Nao h& quem aglente seus balangandans.

Nunca se cansa de requebrar,
Rebola a bola pra l4 e pra ca.

Refrao
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O que vemos é a descricdo de uma roda de jongodanga de roda — com 0s
requebrados de Maria —, feita por negros e que atérde manha. E a prépria estrutura
da letra, composta em sua maioria por estrofesudea versos com repeticdes, ora a
cada verso (como em “Maria é filha de negra de Asigidlaria € filha de negra de
Angola/ Quando entra no Jongo s6 sai de manhd/duantra no Jongo sO sai de
manha”), ora a cada dois versos (como em “Maridesgne o sol chegou/ com o0s
gorjeios de um galo cantor./ Maria sente que alsegou/ com os gorjeios de um galo
cantor”), nos remetem ao estilo responsorial. Estite, aqui o cantor também executa
as repeticdes que estariam a cargo do coro. Cab&npressaltar que, ao contrario de
Darcy, o grupo trabalha basicamente dentro da focaragdo. Pode-se dizer que
Caxanga Rosa, a masica com mais elementos tragieido Caixa Preta, esta muito
mais préoxima do paradigma da cancdo que Saracumajsé&ca com mais elementos
populares de Darcy, e vice-versa: esta se encoratimproxima do paradigma do ponto

de jongo que aquela.

Vimos que o grupo representa uma das estratégiesoteevivéncia” do jongo
dentro das mudancas que vém ocorrido na sociedadepedpria manifestacdo. Mais
ainda, foi possivel perceber que o grupo cumprdéamum papel de difusdo, fazendo
0 jongo circular por grupos sociais cada vez maipl@s, e que ndo tinham acesso ao
conhecimento restrito da tradicdo. Podemos, cora hasses elementos, perceber na
linha que vai de Darcy ao Caixa Preta importantaalplos com o0 processo por que
passou o samba no comeco do século XX. Por outim & jongo hoje possui uma

circulagdo menor que o samba naquela época.
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................................................................................. Capitulo 6 - Conclusao

No decorrer deste estudo, foi realizado, atravésntievista, coleta de materiais
em uma performance, e audicdo do disco do grupwaCaieta, um levantamento de
como o grupo faz uso dos conhecimentos relativogoago que seus membros

receberam de Mestre Darcy.

Foi, assim, possivel registrar uma linha de comtame entre o projeto levado a
frente por Darcy desde a década de 70 e o trabahgrupo Caixa Preta. Ao mesmo

tempo, foram encontradas também diferencas entvtesam

Entre as caracteristicas que se mantém, encontelementos que nos remetem
a estrutura formal dos pontos de jongo na letrendsica Caxanga Rosa. Encontramos
também uma manutencdo de referéncias misticoasdigi relacionadas ao jongo,
embora essas referéncias ndo mais transparecaetnagsdo grupo, ndo sendo levadas
a platéia. Nao se pode, desta forma, afirmar qabaadagem do Caixa Preta seja
totalmente secularizada, ao contrario do que serasg de um grupo profissional de

musica popular.

Entre as diferengas, vemos que, de forma conttastam o envolvimento no
lado mistico do jongo, o Caixa Preta trabalha demdobastante conceitual. O elemento
do jongo tradicional mais utilizado pelo grupo €lemento ritmico, além da estrutura
semelhante aos pontos tradicionais que encontraemsuma das cangfes. A
instrumentacdo usada para executar essa célulaartambém é diferente, saindo dos
tambores tradicionais — que foram mantidos por Yarcpara a “cozinha” de um
conjunto popular. Pode-se notar, também, que oograp contrario de Darcy, trabalha
basicamente dentro da forma cancdo. Por ultimo,en&ontramos elementos da danca

do jongo no trabalho do Caixa Preta.

Vimos que o grupo representa uma das estratégissotdeevivéncia” do jongo
dentro das mudancas que vém ocorrido na sociedadepedpria manifestacdo. Mais
ainda, foi possivel perceber que o grupo cumprdéamum papel de difusédo, fazendo
0 jongo circular por grupos sociais cada vez maipl@s, e que ndo tinham acesso ao
conhecimento restrito da tradicdo. Podemos, cora hasses elementos, perceber na
linha que vai de Darcy ao Caixa Preta importantaalplos com 0 processo por que

passou 0 samba no comego do século XX.
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E de grande importancia perceber, assim, que tif@sliadlogos possiveis
estabelecem-se entre as esferas tradicional e n@odia cultura, quais elementos
migram de uma esfera para outra e quais mantératddces, uma vez que cada vez
mais o0 mundo globalizado aproxima, contrasta, medigcdes ndo sO entre
manifestacbes, mas também entra pessoas e ida#tidé] finalmente, é dessa

dindmica que se alimenta a cultura e, particulareyenmusica.
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