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RESUMO

A linguagem percussiva € uma area do conhecimento musical de grande importancia para o
desenvolvimento educativo e formativo de um individuo como sujeito social. Principalmente
na educagéo infantil e na adolescéncia uma vez que, esse conhecimento envolve e desenvolve
aspectos necessarios a formacdo humana como a expressdo, a coletividade, a
psicomotricidade e a reflexdo. Ao associar outras questdes importantes e atuais como as
questdes étnico-raciais e ecologicas, cria-se uma triade que € chave para 0 meu trabalho de
dissertagdo. A presente pesquisa investiga a experiéncia de um grupo percussivo: Batucan,
vivida e desenvolvida com alunos da Escola Publica Filomena Martins dos Santos na cidade
de Cruz-CE. Esse grupo utiliza alem das suas praticas musicais coletivas, a confec¢do de seus
préprios instrumentos, criados em oficinas com materiais reciclaveis. Como 0s ritmos
trabalhados séo do repertdrio afro-brasileiro, cria-se um link para a abordagem de tematicas
ligadas a educaco étnico-racial. Portanto, é nessa perspectiva Musical, Ecoldgica e Etnico-
Racial, que o projeto foi construido e desenvolvido. O objetivo geral é analisar esse processo
formativo dos integrantes do grupo Batucan através das praticas percussivas em um contexto
de musicalizacdo na escola, no periodo de 2016 a 2018. Para dar suporte a estas discussdes,
trago os estudos dos pesquisadores: Santos, Catherine (2013, 2017) e Schrader (2011) sobre
contextos teoricos voltados as praticas percussivas em grupo. Penna (2015) sobre os estudos
voltados a musicalizacdo. Brito, Teca (2003) tratando da importancia da oficina reciclavel
para o aprendizado musical e Cunha Jr. (2011) abordando a valorizacdo de praticas educativas
gue incentivem a sensibilizacdo dos alunos quanto as questdes étnico-raciais. A metodologia
escolhida para os propoésitos desta pesquisa teve uma abordagem qualitativa. Seu caminho
metodoldgico foi o0 da pesquisa-acdo. Como instrumentos de coleta de dados utilizaram-se:
entrevistas semiestruturadas e questionarios escritos, além de observacdes e anotacGes de
ensaios, apresentagdes, encontros, capacitacdes e aulas de campo em que os alunos do grupo
participaram no periodo de 2016 a 2018. Por fim, este estudo apresenta ao leitor(a) as
experiéncias formativas de um grupo musical que utiliza suas praticas percussivas como a
principal proposta de musicalizacdo na escola, articulando areas educacionais ligadas as
questdes étnico-raciais e ecoldgicas.

Palavras-chave: Praticas Percussivas. Musicalizacdo (étnico-racial/educacdo ambiental).
Escola Pablica.



ABSTRACT

Percussive language is an area of musical knowledge of great importance for the educational
and formative development of an individual as a social subject. Especially in early childhood
and adolescence since this knowledge involves and develops aspects necessary for human
formation such as expression, collectivity, psychomotricity and reflection. By associating
other important and current issues such as ethno-racial and ecological issues, a triad is created
that is key to my dissertation work. The present research investigates the experience of a
percussive group: Batucan, lived and developed with students of Filomena Martins dos Santos
Public School in the city of Cruz-CE. This group uses in addition to its collective musical
practices, the making of its own instruments, created in workshops with recyclable materials.
As the rhythms worked are from the Afro-Brazilian repertoire, a link is created to approach
themes related to ethnic-racial education. Therefore, it is from this Musical, Ecological and
Ethnic-Racial perspective that the project was constructed and developed. The general
objective is to analyze this formative process of the members of the Batucan group through
the percussive practices in a context of musicalization in the school, from 2016 to 2018. To
support these discussions, | bring the studies of the researchers: Santos, Catherine (2013 ,
2017) and Schrader (2011) on theoretical contexts focused on percussive group practices.
Penna (2015) on the studies focused on musicalization. Brito, Teca (2003) discussing the
importance of the recyclable workshop for musical learning and Cunha Jr. (2011) addressing
the valuation of educational practices that encourage students to raise their awareness of
ethnic-racial issues. The methodology chosen for the purposes of this research had a
qualitative approach. His methodological path was that of action research. Data collection
instruments were used: semi-structured interviews and written questionnaires, as well as
observations and notes on essays, presentations, meetings, trainings and field classes in which
students from the group participated in the period from 2016 to 2018. Finally, this study
presents to the reader the formative experiences of a musical group that uses its percussive
practices as the main proposal of musicalization in the school, articulating educational areas
related to ethno-racial and ecological issues.

Key Words: Percussive Practices. Musicalization (ethnic-racial / environmental education).
Public school.
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“Professor, professor! Hoje vai ter ensaio do Batucan®,
ndo é? Por favor professor! Quero muito tocar na
minha lata!”

1. APRESENTACAO
QUE RUFEM? OS TAMBORES - Percutindo os caminhos da pesquisa

O ato de construcdo desta obra faz com que a epigrafe acima reverbere em meus
pensamentos reflexdes e lembrangas que me conduzem involuntariamente a escuta desta
pertinente indagacao, questionada todos os dias letivos pelos alunos da Escola Publica de
Ensino Fundamental Filomena Martins dos Santos®, os quais anseiam por mais um ensaio
coletivo do grupo de percussdo afro-brasileira intitulado “Batucan” uma acdo de carater
extracurricular® que utiliza em suas préticas percussivas instrumentos reciclados como
proposta principal de musicalizacao nesta escola.

No desdobramento deste estudo, verificaremos como esta proposta criativa -
desenvolvida através da percussdao em contexto coletivo - se configura como uma acao
interdisciplinar, entrelagcando outras &reas educacionais (questbes étnico-racias e
socioambientais) que, impulsionadas a partir de um trabalho musical contextualizado, podera
contribuir para a formacédo educacional e humana dos alunos, musicalizando-os através destas
tematicas importantes e atuais.

Esta pesquisa reforgca, em outras palavras, a discussdo sobre como atividades
musicalizadoras desta natureza, dentro de uma determinada escola publica do interior do
Estado, pode contribuir para o processo formativo de seus discentes, atuando como uma
verdadeira “ponte de aprendizagem” que conduz diferentes campos do conhecimento no
intuito de sensibilizar e provocar entre os mesmos reflexdes criticas sobre 0s aspectos
inerentes a estas questdes tdo necessarias. Com isso, procurou-se analisar como se da este
processo formativo dos integrantes do grupo Batucan através destas praticas percussivas em
um contexto de musicalizacdo na escola.

No entanto, para alcancarmos o entendimento necessario sobre 0s aspectos gerais
deste objeto de estudo, precisamos de um melhor esclarecimento sobre a sua constituicéo,
trajetoria e enlacamento com a histéria de vida do pesquisador, tornando-se imprescindivel

nesta etapa a construcdo de uma narrativa autobiografica, levando-o a descrever sobre 0s

! Batucan: grupo de Batuque da Escola de Canema.

2 Rufar: técnica agil que consiste em aplicar pressdo com as baquetas na superficie da membrana do tambor
repetidas vezes, havendo rebotes consecutivos. Também é conhecido como rulo aberto.

® Instituic&o publica localizada em um bairro periférico do municipio de Cruz/CE.

* Extracurricular: que néo faz parte do curriculo normal, ou seja, acontece em horérios de pés-turno escolar.
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episddios marcantes de sua vida pessoal e profissional, que, em determinado ponto, se
entrecruza com o universo de pesquisa estudado.
Ao mesmo tempo em que proponho uma autobiografia entrelagando-me com
biografias (sobre a vida do outro), também estou propondo uma forma de organizar
0 vivenciamento e a narragdo da minha prépria vida como forma de conscientizagéo,

das experiéncias que recebi dos outros e que passo a compartilhar com outros.
(SCHRADER, 2009, p.12)

Sendo assim, pela circunstancia da propria escrita narrativa, substituiremos
momentaneamente o pronome - (N&s/12 pessoa do plural), dando lugar a partir deste momento
ao pronome - (Eu/12 pessoa do singular) para narrar sobre a minha histéria vida, mostrando
minhas experiéncias, vida pessoal e atuacdo como docente, fazendo assim o papel de autor
reflexivo dessas vivencias. Estas memorias significativas propiciam a construcdo de um ser
humano reflexivo, cuja identidade artistica se constroi conjuntamente com as influéncias das
préticas por ele incorporado. Pois como novamente enfatiza Schrader (2009, p.11):

Narrar uma experiéncia vivida é assumir contextos, conteGdos e movimentos
demasiadamente heterogéneos, tanto do ponto de vista histérico quanto tedrico,
construidos sobre um plano cronoldgico, vivenciados de forma orgénica a partir de
um tempo também organico. Ao narrar minha trajetéria de vida e a do outro, me

apego as coisas e a pessoas comuns, e 0s elementos descritos por mim criam uma
uniformidade rica de contetdo [...].

Exponho, a partir de agora, minha trajetoria, minhas aspiracoes e influéncias que me

induziram ao alcance e a escolha desta tematica como objeto de investiga¢do do mestrado.

1.1. TRAJETORIA EM CORTEJO® - Compartilhando indagacdes, percursos e

descobertas

Meu primeiro contato com a musica me faz lembrar o ano de 1998, quando completo
09 anos de idade e saio a morar, juntamente com minha familia, em uma cidade pacata de
aproximadamente 23.000 habitantes conhecida por Cruz-CE, localizada na microrregido do
litoral de Camocim, a aproximadamente 258,5 Km da Capital Estadual Fortaleza. Esta cidade,
apesar de pequena mais em constante desenvolvimento, € a terra natal de minha mée, e
chamava bastante a atencdo de meu pai por apresentar um grande potencial de
empreendimento nas atividades produtivas como: a agricultura, a pesca e o comércio. Porém,
o turismo, assim como hoje, mostrava-se uma fonte de renda que vinha crescendo nos ultimos
anos, dando destaque a este municipio que também se localiza nas proximidades litoraneas de

uma das praias mais conhecidas do mundo: a praia de Jericoacoara.

® Cortejo: ato ou acéo de caminhar conduzindo e/ou executando a pratica de um referido instrumento.
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Este fator influenciou preponderantemente na nossa mudanga brusca de cidade,
levando meu pai a trocar Fortaleza - cidade pela qual moravamos ha bastante tempo, por um
municipio até entdo desconhecido por mim: o municipio de Cruz.

A partir desta nova realidade, comecamos a manter um contato mais proximo com
nossos familiares, fato que contribuiu, inclusive, para que frequentassemos rotineiramente
suas casas no interior deste municipio. Naquela época os mesmos apresentavam uma vida
simples, nada de regalias como: asfalto, pavimentacdo e dgua encanada, apenas estradas de
terra, fogdo a lenha e agua de cacimba.

Estes momentos simples de confraternizagdo, com encontros marcantes junto aos
familiares, eram conduzidos na maioria das vezes a noite, onde nos reuniamos em frente a
casa de meus avos para conversarmos e cantarmos ao som de um viol&o, tocado com maestria
por um de meus tios que também era sanfoneiro. Seu talento em dedilhar® e em fazer solos e

belas melodias com as cordas daquele velho violdo da marca “Tonante”

8”

, me fascinava, por
vezes pedia a ele para tocar de novo a “Marcha do marinheiro™, executada brilhantemente ao
toque daquelas cordas graves e agudas de aco enferrujado.

A influéncia exercida implicitamente por meu tio me induziu ao sonho de querer
aprender a tocar violdo, porém, na escola publica onde estudava ndo existia cursos de musica,
e no préprio municipio ndo havia aulas gratuitas do referido instrumento. Apenas no ano de
2002, cursando a sexta série (atual 7°ano) com 13 anos de idade, pude dar inicio ao meu
sonho, pois havia conhecido um colega de classe que fazia aulas particulares em uma escola
de musica. Este colaborou significativamente para minha iniciacdo musical, ensinando-me
algumas batidas® ritmicas de pop rock, alguns acordes maiores, outros dissonantes'® e uns
solos introdutdrios de musicas populares como: “Sozinho” de Caetano Veloso, “Oceano” de
Djavan e “Primavera” de Tim Maia, musicas que o mesmo aprendera durante suas aulas
instrumentais. Tais ensinamentos, associados a outros procedimentos como: tocar

acompanhando as musicas dos CDs, traduzir solos pelas tablaturas®* e participar de préticas

® Dedilhar: fazer soar as cordas de um instrumento musical, puxando-as e soltando-as com os dedos.

" Tonante: marca inicialmente chamada “Ao Rei dos Violdes Limitada”, comecou sua produgdo no dia 05 de
abril de 1954 pelos irméos portugueses Abel e Samuel Tonante que fabricavam instrumentos de madeira
artesanal, treze anos depois de mudarem-se para o Brasil.

® Marcha do marinheiro: solo de violdo composto pelo grande violonista brasileiro Américo Jacomino (Canhoto).
Também foi gravada por Dilermando Reis.

% Batidas: movimentos coordenados ritmicamente com o brago direito ou esquerdo sobre as cordas do violo,
produzindo uma determinada “levada ritmica”.

19 Dissonantes: acordes comuns acrescidos de uma ou mais notas que as notas basicas (12 32 e 5%) para alterar
sutilmente sua tonalidade.

1 Tablaturas: sistema de notacdo musical que diz ao intérprete onde colocar os dedos em um determinado
instrumento, em vez de informar quais notas tocar.
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coletivas entre amigos violonistas, contribuiram para minha “autoaprendizagem” no chamado
viol&o popular.
Na autoaprendizagem do violdo, o desejo e a intencdo de aprender, aliados a
iniciativa do contato inicial com o instrumento através de uma acgdo efetiva, exercem
um papel fundamental. Nessa fase, é importante a reproducéo do que se ouve e Vé,

bem como a experimentagéo a s6s com o instrumento, necessitando-se horas a fio
com o violdo. (KRONING, apud JUSAMARA, 2009, p.29)

Conseguia assim, através de um processo de observacdo, de imitacdo e de
experimentacado, despertar alguns mecanismos auditivos de apreensao de referenciais sonoros.
Em outras palavras, alcangava a proeza de “tocar de ouvido”.

O “violao de ouvido” é uma forma popular de aprendizagem pratica da musica,
caracteristico de pessoas que aprenderam por conta prdpria, observando o0s outros
tocarem: olho no brago do violdo + ouvido em ac&o. Nele, a relagéo bésica é entre o

resultado sonoro e a posi¢do no violdo (ou seja, a agdo motora). (PENNA, 2015, p.
57)

Foi a partir destas formas de aprendizagem que, em 2005, com 16 anos de idade e ja
cursando o0 1° Ano do Ensino Médio, realizo minhas primeiras apresentacdes artisticas com o
violdo popular, a pedido de meus amigos violonistas que também se apresentavam em festas
culturais realizadas pela Escola Estadual S&o Francisco da Cruz - instituicdo pela qual
estudava durante este periodo de minha adolescéncia. Como consequéncia destas
participacOes, houve uma grande procura de alunos interessados em querer aprender a tocar o
referido instrumento comigo, fato que me possibilitou ensind-los em minha prépria residéncia.

Estas experiéncias adquiridas enquanto professor particular de mdsica levou-me
posteriormente a conquistar prestigio entre alguns musicos adolescentes de minha cidade, os
quais sempre me indicavam para outros amigos que se interessavam em aprender a pratica do
instrumento. Nesta perspectiva, estava construindo lagos de amizade com diversos alunos de
minha mesma faixa etaria (17 anos), 0s quais de inicio mostravam-se desconhecidos para
mim, mas, sempre apresentando algo em comum: o mesmo interesse pelo violdo. No decorrer
destas aulas houve uma troca mutua entre ambas as partes, onde estes alunos traziam
materiais contendo suas referéncias musicais: (DVDs com video-clips, CDs de bandas de
rock, repertorio com musicas cifradas) e eu os retribuia ensinando-os a tocar suas musicas

preferidas.

Além do carater individual, a interacdo, acdo de trocas [...] é extremamente
relevante. Uma das caracteristicas da autoaprendizagem [...] é justamente aprender
perguntando, questionando, observando, reproduzindo, comparando. Pode ser um
colega, um amigo, ou até mesmo um desconhecido. O que parece importar é a
oportunidade, o momento. A troca ocasionada por este dar e a0 mesmo tempo
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receber constitui, sem ddvida, um elemento ndo sé motivador, mas também de
reflexdo e de ensino e aprendizagem. (KRONING, apud JUSAMARA, 2009, p.36)

Na medida em que eu me apropriava destes materiais para ensina-los aos alunos,
construia implicitamente os “alicerces” de minha propria pratica docente, a qual se efetivava
pelo simples ato de “aprender ensinando” (Freire, 1996, p.25). A autoaprendizagem no violao
me proporcionou inimeras oportunidades de crescimento artistico, conduzindo-me a diversas
participacbes em eventos culturais pela cidade, como festivais e noites folcloricas, além de
compor trios, bandas e conjuntos musicais cujo repertorio era voltado ao estilo da Musica
Popular Brasileira (MPB).

Durante esta ascensdo de conhecimentos praticos, oriundos de minhas experiéncias
enguanto violonista destes diferentes agrupamentos musicais, fui percebendo gue necessitava
me aprimorar constantemente para acompanhar o desenvolvimento artistico de musicos
renomados de minha regido: (guitarristas e violonistas), os quais me influenciavam pelo fato
de participarem em bandas de forrd, que nesta época, assim como hoje, entusiasmava uma
grande parcela da juventude cruzense. Este fator contribuiu expressivamente para que eu
procurasse em outras fontes de conhecimento técnicas mais avancadas de execugdo
instrumental, vendo na guitarra elétrica, instrumento pelo qual tinha uma certa admiracéo,
uma oportunidade perfeita para galgar novos sonhos.

Em 2006, ainda com 17 anos de idade, decido me matricular em um curso bésico de

guitarra, ofertado de maneira ndo formal®?

por um musico paraense que havia chegado a
cidade para participar de uma banda de forr6 (Mexe Mais) muito conhecida na regido. Seus
ensinamentos praticos exploravam diversos efeitos e variadas técnicas com diferentes
nomenclaturas: riffs*3, licks'®, arpejos™, bends'®, slides*’, vibratos'®, Hammer-Ons*® dentre

outros, e suas aulas teoricas, embasadas no “Método Completo de Guitarra do Blues ao Jazz”

12 N#o formal: “Entende-se por educacéo ndo formal aquela que ocorre fora da esfera formal, ou seja, através da
interacdo do cotidiano com grupos em acgdes coletivas, com o objetivo de preparar o ser humano para a
civilidade” (SANTOS, Alexandre, 2016. p.86).

13 Riffs: progressdo de acordes, intervalos ou notas musicais, que sdo repetidas no contexto de uma musica,
formando a base ou acompanhamento.

¥ Licks: trechos (fraseados) de um pequeno solo onde séo introduzidas as caracteristicas do guitarrista.

1> Arpejos: execucdo rapida e sucessiva de notas em um acorde ou escala.

1% Bands: técnica utilizada na guitarra onde levanta-se ou abaixa-se a corda do instrumento para se alcancar uma
outra nota.

7 Slides: forma de tocar guitarra em que se utiliza no dedo médio, anular, minimo ou indicador, um pequeno
tubo cilindro e oco, de metal, vidro ou cerdmica, com o objetivo de alterar o tom em que se toca, deslizando-o
sobre as cordas.

18 Vibratos: técnica composta por pequenos e sucessivos bends puxados para cima e para baixo em torno de uma
nota.

¥ Hammer-Ons: técnica que consiste em fazer soar a corda da guitarra através de um “apertdo” feita nela com a
mao esquerda (destros), sem o auxilio da méo direita.
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do guitarrista Italiano Gaetano Galifi (1997), conduziam-me a uma série de noc¢des sobre
técnica, harmonia, ritmos e improvisacao, onde pude apreender diversos conhecimentos sobre
a relatividade entre os acordes, os intervalos entre os tons, a formacdo de dissonancias e a
construcdo de escalas.

Por intermédio de meus esforcos, estudando “horas a fio”, consegui desenvolver
habilidades técnicas que me auxiliaram posteriormente na participagdo como guitarrista em
diversas bandas de forr6 pela minha regido. As mesmas tiveram papel relevante em minha
trajetdria artistica, fornecendo-me um acervo de experiéncias em equipamentos eletrdnicos:
pedaleiras, cubos®®, mesas de som, retornos?!, além de me propiciar vivéncias musicais
singulares, como por exemplo, tocar em épocas carnavalescas ritmos afro-brasileiros como o
Samba®?, o Samba-Reggae® e o Pagode®®. Estes ritmos substituiam do repertério destas
bandas o Forré Reggae® (Forré Romantico) e também o Forré Vaneirdo?, por se tratar de
um estilo musical fortemente ligado ao carnaval baiano e também carioca, 0s quais exercem
através da industria midiatica, grande influéncia musical na regido durante este periodo do
ano.

A partir de minhas vivéncias nestas bandas, principalmente nos periodos
carnavalescos, pude observar a contratacdo de varios percussionistas que auxiliavam os outros
musicos na execucdo dos ritmos ja mencionados. Estes ritmistas, oriundos de diversos
agrupamentos musicais pela regido, tocavam diferentes instrumentos percussivos, tais como:

congas®’, timbales®®, surdos®®, zabumbas®, bacurinhas®, agogds®, dentre outros e se

%0 Cubos: pequena caixa de som munida de amplificador e falante, onde se pluga o cabo do instrumento, tendo
em alguns casos fun¢@es como equalizador, ganho e tonalidades (grave, médio e agudo).

2! Retornos: caixa de som que numa apresentacéo publica, é direcionado aos musicos, por alto-falantes ou fones
de ouvido, para que sejam orientados pela sua prépria execucéo individual e coletiva.

%2 Samba: “[...] género de cangiio popular de ritmo geralmente 2/4 e andamento variado, surgido a partir do
século XX (HOUAISS; VILLAR apud, LOPES, 2017, p.247).

2 Samba Reggae: “denominacao arbitraria de um estilo de samba baiano surgido na década de 1980. Sua origem
esta ligada ao movimento de desafricanizacéo do carnaval baiano e se insere no campo ideoldgico da consciéncia
negra” (LOPES, 2017, p.269).

2 pagode: estilo de composicdo e interpretacdo do Samba como género de cancdo popular. [...] uma nova
linguagem que se expressou num samba com um novo estilo interpretativo e totalmente renovado (LOPES,
2017, p.207-209).

% Forr6 Reggae: também conhecido como “Forré romantico”, um hibridismo entre os dois ritmos musicais.

% Forr6 Vaneirdo: estilo de forr6 mais agitado, caracterizado pelo hibridismo entre os dois ritmos regionais:
Vaneirdo Galcho e o Forré Nordestino.

2 Congas: tambor semelhante ao atabaque, encontrado na forma de par ou trio, podendo ter um pedestal como
suporte.

%8 Timbales: tambores de estatura baixa, com apenas peles superiores, geralmente mais agudos.

% Surdos: tambor cilindrico de som grave, possui peles em ambos os lados e é muito utilizado em Escolas de
Samba e Blocos de Samba-Reggae.

%0 Zabumba: tambor feito de madeira e metal, no formato de caixa cilindrica. Sua sonoridade é grave e suas
dimensdes podem variar. E percutido por varetas e/ou baquetas, conhecidas por “Bacalhau”, que marca o
contratempo ritmico na pele inferior.
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destacavam pela performance de seus movimentos no palco, os quais eram conduzidos pela
gestualidade e pela improvisacdo nos instrumentos. Também percebia que estes musicos
possuiam um amplo conhecimento sobre as diversas terminologias do universo da percussao,
como por exemplo, os termos: convencdo®, levada®, batuqueiro®™ e breque®, utilizados
pelos mesmos durante seus dialogos e troca de experiéncias.

Minha amizade com um destes msicos que integrava o naipe do batuque® em uma
destas bandas, me proporcionou a aprendizagem de diferentes ritmos: Samba, Samba-Reggae,
Axé-Music®®, Pagode, Baido®, entre outros, em diversos instrumentos percussivos como:
timbal, conga, agogo, repique’®, bongd* e surdo, ensinados sob o auxilio do referido
percussionista, que me instigou a desenvolver algumas técnicas de improviso, manulagdo®? e
afinacdo na percusséo instrumental.

Estas convivéncias, extremamente ricas e instituintes, levaram-me, posteriormente, a
me tornar um masico mais experiente e habilidoso, que via na musica um campo fértil e
motivador para a realizacdo de diversos projetos pessoais e também profissionais, que me
fizessem crescer artisticamente e reconhecidamente em meu proprio municipio. Pretendia
assim, com toda a “bagagem” de experiéncias conquistadas ao longo de meu percurso como

instrumentista, lecionar masica nas instituicbes publicas de ensino de minha prépria cidade,

31 Bacurinhas: repique de aproximadamente 08 polegadas de didmetro, muito utilizada em géneros musicais
baianos. Foi idealizada por Carlinhos Brown. Seu som é bastante agudo, e sua forma de tocar traz associada duas
baquetas de nylon que realizam rulos constantes de improvisacéo.

%2 Agogos: também conhecido por “ga”. E um instrumento composto por duas campanulas de metal (sinos), um
agudo e o outro mais grave. Acredita-se que este instrumento percussivo possa ser 0 mais antigo do Samba.

%% Convencdo: “uma ou vérias sequéncias de motivos ritmicos que sdo executados por todos os ritmistas, em um
momento determinado, pelo mestre, que sdo diferentes dos motivos ritmicos padrdes executados ao longo da
obra musical” (SCHRADER, 2011, p.83).

% Levada: maneira utilizada para reproduzir ritmicamente uma melodia ou uma harmonia musical.

% Batuqueiro: aquele que batuca um instrumento de percussdo, ritmando ou fazendo barulho.

% Breque: “terminologia utilizada em trabalhos musicais percussivos coletivos para indicar interrupgdes dos
motivos ritmicos padres executados que sdo ligeiramente modificados antes de haver a interrupgdo do fluxo
ritmico, para destacar e valorizar determinadas passagens da melodia de loas e/ou sambas enredo”
(SCHRADER, 2011, p.83).

¥ Naipe do batuque: ala de musicos responsaveis pela execucao coletiva dos instrumentos percussivos na Banda.
% Axé-Music: género musical que surgiu no Estado da Bahia na década de 1980 durante as manifestacdes
populares do carnaval de Salvador, misturando o ljexa, Samba-Reggae, Frevo, entre outros ritmos.

%% Baido: género da musica popular brasileira, caracteristica a regio do nordeste do Brasil. E derivado de um
tipo de lundu, denominado “baiano”. Apresenta influéncias africanas.

* Repique: Tambor cilindrico de metal e de porte pequeno, com peles sintéticas em ambos os lados. E tocado
com baquetas e com as maos do percussionista.

*! Bongo: instrumento percussivo de pequeno porte, do tipo membranofone, é composto por dois tambores
pequenos e unidos entre si. Apresentam tonalidade diferenciada.

*2 Manulagdo: termo que se refere aos exercicios de coordenagéo motora, que auxiliara a pratica do instrumento
com as maos e baquetas.
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pois na época estava em voga um programa intitulado “Musica na Escola **”

, que necessitava
de professores qualificados para o ensino prético e tedrico da referida &rea de conhecimento.

A efetivacdo deste sonho sé se tornou possivel em pleno ano de 2007, quando sou
contratado pela Secretaria de Educacdo do municipio para lecionar o ensino de musica na
Escola de Ensino Fundamental Filomena Martins dos Santos, conhecida popularmente por
“Escola de Canema” (uma alusao ao bairro periférico da cidade onde a mesma esta situada).
Neste mesmo ano, ausento-me das bandas de Forrd para estudar Licenciatura em Biologia
pela Universidade Estadual Vale do Acarau - (UVA).

A escolha desta area para minha formagéo docente ocorreu em circunstancia de nédo
haver na matriz curricular da prdpria Universidade o curso de Licenciatura em Mdusica,
almejado por mim desde minha adolescéncia. Como deveria cursar alguma area de
conhecimento académico que incluisse em suas disciplinas os saberes pedagdgicos e didaticos
para o ensino de criancas e adolescentes, optei pela escolha da area bioldgica para me
capacitar enquanto professor da rede publica municipal. Ressalvo que foi a partir desta area -
“Ciéncias Biologicas”, e de uma de suas disciplinas especificas -“Ecologia”, que surgiu a
minha preocupacdo em torno dos problemas ambientais existentes, o que de fato teve uma
importante parcela de contribuicdo para a o desenvolvimento do objeto de investigacdo deste
trabalho - o grupo Batucan.

Atuando como professor de masica nesta instituicdo escolar, pude perceber que a
mesma era estereotipada constantemente como uma “escola muito violenta”, pelo fato de estar
localizada no centro de um bairro de periferia (Canema), composto por dois conjuntos
habitacionais adjacentes muito conhecidos na cidade: o conjunto S&o Miguel e o conjunto S&o
Raimundo, os quais, na maioria das vezes, eram desamparados pelas politicas publicas
municipais que ndo atendiam as suas reais necessidades. A auséncia de projetos de inclusao
na propria escola era algo também perceptivel. Mesmo esta contendo em suas acdes um
programa de ensino musical, ndo existia uma modalidade criativa que incluisse em sua
proposta o ensino coletivo em horarios de pos-turno escolar, visando a ampliagdo do periodo
de permanéncia das criangas na escola, as quais se apresentavam sob o risco constante de
vulnerabilidade social.

Com base nas minhas vivéncias adquiridas em bandas de forro e nas experiéncias com

Seus varios percussionistas, instrumentos percussivos e diversificados ritmos afro-brasileiros:

*¥ MUsica na Escola: programa de ensino musical que na época ndo atendia a todas as escolas ptblicas cruzenses.
Alcancou projecdo cultural principalmente no ano de 2008, quando deixou de ser projeto para ser programa,
visando atender um maior niimero de escolas e estudantes.
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(Samba, baido, pagode, Samba-Reggae e Axé-Music)*, me despertou o desejo de criar um
grupo de percussao na referida escola, com o intuito de musicalizar e agregar estas criancgas e
adolescentes através de praticas percussivas em contexto coletivo, fortalecendo

concomitantemente a cultura afro-brasileira pelo intermédio da musicalizacdo percussiva.

1.2. AQUECENDO O BATUQUE - Primeiras reflexdes sobre o trabalho investigativo

Para dar inicio a este projeto dentro da escola, tive de investigar primeiramente a
incidéncia destas atividades percussivas no cendrio sociocultural de meu préprio municipio,
fato que me fez descobrir que, com excegdo dos pequenos blocos de fanfarras da banda
marcial cruzense que animavam momentos pré-carnavalescos nas pracas e nas escolas, e das
atividades de capoeira em centros comunitarios com apenas alguns instrumentos percussivos:
um atabaque, um berimbau e um pandeiro, ndo existiam quaisquer indicios de atividades
colaborativas que utilizassem como manifestacdo artistica a cultura da percussao coletiva.

A auséncia de grupos percussivos nas escolas e consequentemente na cidade e a
possibilidade de desenvolver uma proposta inédita para o enriquecimento da cultura local
foram fatores que me motivaram ainda mais a realisar um projeto calcado nas minhas proprias
experiéncias adquiridas com a percussdo. No entanto, em uma de minhas visitas rotineiras aos
orgdos publicos da cidade, ndo foi possivel o convencimento junto a alguns gestores para a
aquisicdo de recursos financeiros destinados a compra dos referidos instrumentos. Fiquei
entdo, procurando outra alternativa para tentar adquirir a verba necessaria ao desenvolvimento
desta pratica dentro do espaco da Escola Filomena Martins dos Santos.

Vendo que meus esforcos ndo surtiam efeito, logo tive de encarar a situacdo com
outras possibilidades, foi entdo que o ato pensativo e reflexivo me induziu a um insight
momentaneo, despertando em mim a idéia de um trabalho exploratério e criativo com
instrumentos produzidos em oficinas de musica, tendo como material basico para este
processo o trabalho sonoro com residuos reutilizaveis em contato com a percussdo afro-
brasileira. Esta ideia inovadora e a0 mesmo tempo “ousada” me instigou a procurar em outras
fontes (livros, artigos, teses e dissertacfes), experiéncias similares a iniciativa planejada.
Todavia, parcos estudos sobre a realidade de grupos percussivos existiam na forma de
trabalhos académicos. Métodos de ensino, aprendizagem e criacdo na percussao afro pouco

foram encontrados, assim como sua pratica coletiva com instrumentos reciclados.

* Op. cit.
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[...] estudos sobre os processos de ensino e aprendizagem de instrumentos
percussivos e o impacto formativo no campo da educagdo musical sdo reduzidos. O
material bibliografico disponivel é escasso, com pouquissimos trabalhos na area que
tratem da musica percussiva numa perspectiva de realizacdo musical coletiva [...].
(SCHRADER, 2009, p. 4)

Tendo como base estes fatos abordados, percebi que tanto o campo da percussao
coletiva, quanto a sua pratica com instrumentos manufaturados (confeccionados a méo), se
fazia reduzido em termos de pesquisas e em formato de projetos musicais concretos em
escolas publicas em torno do Brasil, tornando-se imprescindivel a realizacdo de um trabalho
criativo e inovador que contribuisse para a musicalizacdo dos alunos dentro do espaco publico
escolar, ao passo em que promovesse o0 intercdmbio com outras areas do conhecimento, como
a propria Educacdo Ambiental e a Educacio Etnico-Racial. Parafraseando este meu proprio

45,

argumento, trago a tona o conceito de “interdisciplinaridade™” como agdo norteadora que

rege esta proposta percussiva na escola, pois, de acordo com Moraes (2005, p.39):
Definimos interdisciplinaridade como uma abordagem epistemolégica que nos
permite ultrapassar as fronteiras disciplinares e nos possibilita tratar, de maneira
integrada, os topicos comuns as diversas areas. O intuito da interdisciplinaridade é
superar a excessiva fragmentacao e linearidade no curriculo. Mediante o estudo de
temas comuns, estabelece-se um dialogo entre disciplinas, embora sempre

considerando a especificidade de cada area, com seu saber acumulado que deriva do
olhar especializado.

Foi entdo, nessa tentativa de “buscar novas técnicas, que [transformassem] a sala de
aula num espacgo feliz, de trocas, de construcdo individual e coletiva, de aprendizagem”
(JOSGRILBERT, apud FERNANDES, 2010, p. 52), que surgiu a necessidade de idealizar no
ano de 2008 o grupo intitulado “Batucan” (Batuque da Escola de Canema), o qual sob minha
coordenacdo e regéncia utiliza as praticas percussivas com instrumentos reciclados como
atividade principal de musicalizagdo na escola.

O carater ltdico e educativo deste projeto viabiliza a proposta da educacdo musical
uma vez que se constitui como uma ferramenta de enriquecimento cultural e expressivo dos
integrantes, propiciando-lhes uma aprendizagem mais abrangente e aberta a outras questdes
educativas, além de possibilitar novos habitos de apreciagdo musical a partir de ritmos
estimulantes e criativos do repertério cultural afro-brasileiro: Samba, Maracatu®®, Axé,
Samba-Reggae, Baido, dentre outros. “Diante disso é preciso reconhecer esses saberes

[percussivos] como processos formativos legitimos para o campo social e educacional,

** para um melhor aprofundamento sobre esta tematica, ver (FREIRE, Ludmila. 2015).

*® Maracatu: ritmo musical dancante e de ritual religioso. Apresenta influéncias afro-brasileiras. E predominante
no Estado de Pernambuco, porém, no Ceard, apresenta uma nova roupagem. Como caracteristica ritmica, possui
duas batidas (ou baques). S&o eles: o baque solto (Maracatu Nagéo) e o baque virado (Maracatu Rural).
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promovendo, portanto, um dialogo possivel e horizontal entre as diversas formas de fazer e
produzir o saber” (SANTOS, Catherine, 2017. p. 21).

Com relacdo a atividade ritmica do grupo, a mesma € trabalhada sob os mesmos
moldes metddicos*’ de outros agrupamentos percussivos, como: escolas de samba, grupos de
maracatus e blocos afro-baianos*®, os quais propagam oralmente ritmos, técnicas e exercicios
de repeticdo e de improvisacdo em seus ensaios, além de saberes historicos que contribuem
para a valorizacdo e para o aprendizado das influéncias afro-brasileiras, dentre as quais
destaca-se a propria cultura do Batuque. Ressalta-se que este método (oralidade) é muito
comum no universo da percussdo, pois como afirma novamente Santos, Catherine (2013,
p.29): “[...] processos da transmissao oral, a repeticdo, imita¢ao, improvisagdo e corporalidade
fazem parte dessa trama musical nos ensaios que acontecem nos grupos percussivos”.

Tais saberes assistematicos*, caracteristicos da cultura popular percussiva - (grupos
de tradicdo oral), articulados aos conhecimentos cientificos e sistematicos®® de um ambiente
letrado e estruturado como a academia/escola, ampliam cada vez mais “a possibilidade de
buscar e construir os caminhos necessarios para o dialogo intercultural [que] inicia-se com a
disposicao em olhar para o aluno e acolher as suas praticas culturais” (PENNA, 2015, p. 100).
Em outras palavras: “A oralidade e a improvisagdo sdo 0s dois tipos de praticas mais
aplicadas no ensino da percussdo, conferindo um aspecto de informalidade que deve ser
considerado como mais um recurso de praticas pedagdgicas” na escola (SANTQOS, Catherine,
2013, p.31).

Caminhando neste sentido, nota-se o grupo Batucan como um projeto que acolhe a
pluralidade de manifestacGes da cultura popular, estimulando o didlogo com outros campos do
conhecimento cientifico, superando oposi¢des, preconceitos e dicotomias e promovendo
reapropriacdes significativas pelo viés das experiéncias com a musicalizacdo percussiva na

escola - um dos objetivos centrais da Educacdo Musical.

Na medida em que a percussdo se torna parte do ensino institucionalizado, nas
escolas e universidades, [...] tornam-se objetos hibridos entre a cultura popular e a
Educagdol...]formal. Neste espaco localizado entre as distintas formas de
aprendizagem formal e informal, entre a cultura popular e a escola, [...] mostram
como um meio de possiveis experimentagdes e desenvolvimento de novas propostas

*" Moldes metédicos: 0 mesmo que procedimentos.
8 Blocos Afro-baianos: grupos de percussdo coletiva caracteristicos de Salvador-Ba, apresentam em suas
composicdes um forte viés politico, defendendo a bandeira da luta contra a discriminagdo racial. O ritmo
predominante destes agrupamentos € o Samba-Reggae, 0 Axé e o ljexa.
* Assistemaéticos: formas de conhecimento (saberes) de natureza popular, articulados ao senso comum, cuja
principal maneira de transmissao é a oralidade.

Sistematicos: saberes cientificos legitimados e sistematizados pela academia/escola, padronizados
educacionalmente para serem preconizados no curriculo escolar.
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metodolégicas. Metodologias que sejam mais préximas das formas de transmissao
musical da cultura popular brasileira, [...]. (CHAMONE, 2008, p. 73)

Através dessa importancia que o ensino percussivo assume, percebe-se que 0 mesmo,
com seus ritmos, instrumentos, performances, técnicas, e conhecimentos, ocupa hoje um lugar
de destaque na cultura brasileira, sendo relevante inclusive para o campo da educagéo
musical, tornando-se uma ferramenta de estudo necessaria para a compreensao de diversos
processos formativos entre seus praticantes. Entretanto, como havia citado anteriormente, me
chamou a atencgéo a insuficiéncia de pesquisas destinadas a este importante campo musical,
assim como a caréncia de trabalhos praticos desenvolvidos nas escolas publicas brasileiras.
Como antes na cidade de Cruz ndo haviam agrupamentos desta natureza, e , ap0s a insercao
do Batucan no espaco publico escolar houve uma projecdo que o destacou no cenario
sociocultural da cidade, levando-o inclusive a tornar-se referéncia para o desenvolvimento de
diversos grupos em varias escolas da rede pablica municipal®, passei a pesquisar sobre as
potencialidades educativas da préatica percussiva como processo de musicalizacdo na escola,
no intuito de identificar as principais atividades pedagogicas envolvidas no processo de
ensino aprendizagem de um grupo percussivo, o que me levou a refletir e a indagar sobre
como a aplicabilidade dos meios de musicalizacdo do Batucan - através da constituicdo de um
repertorio afro e da construcdo de instrumentos percussivos, pode contribuir para 0 processo
formativo de seus integrantes?

Frente aos pressupostos levantados, e com base em minhas experiéncias adquiridas
com a pratica percussiva do grupo na escola, deduz-se hipoteticamente que a partir dessas
etapas musicalizadoras de repertério e construcdo de instrumentos, 0s alunos alcangcam um
desenvolvimento musical baseado nas questfes étnico-raciais e de educacdo ambiental. E que
esse tripé € pertinente nas praticas percussivas e formativas uma vez que dentro do espaco da
escola publica essa importancia é potencializada.

Sendo assim, este trabalho investigativo possui como objetivo geral analisar esse
processo formativo dos integrantes do grupo Batucan através das praticas percussivas em um
contexto de musicalizacdo na escola, no periodo dos anos de 2016 a 2018. Para o alcance
desta etapa, tém-se 0s seguintes objetivos especificos: apresentar as principais manifestacoes
de grupos tradicionais da cultura percussiva do Cear; apresentar a constitui¢do e proposta do

grupo Batucan; descrever as principais atividades de Musicalizacdo - atividade de repertério

*! Para uma melhor compreensdo sobre estes grupos e suas escolas, ver tépico 5.3 do capitulo V: “Eco/Afro -
aprendizagens formativas através das praticas percussivas”.
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com base nas discuss@es étnico-raciais; descrever as principais atividades de Musicalizagdo -
atividade de construgao dos instrumentos com base nas discussdes de Educagdo Ambiental.

Para a construcdo deste trabalho optei por organiza-lo a partir de duas estratégias
metodolodgicas, onde pude dividi-lo em sete capitulos. A primeira estratégia traz o segundo e o
terceiro capitulo tratando da pesquisa documental sobre a bibliografia levantada, a qual se
guiou a partir de livros, artigos, teses e dissertacdes que discorriam respectivamente sobre a
presenca e a variedade de manifestacdes da cultura percussiva afro-brasileira no Estado do
Ceara: Bandas Cabacais, Reisados, Maracatus, Blocos, Afoxés, Grupos de Samba Reggae,
Grupos de Bois, Fanfarras, Grupos de Coco, Capoeira e Escolas de Samba - (capitulo 2).
Encerrando esta primeira etapa, trago um estudo reflexivo tratando da percussdo como
ferramenta formadora, que contribui para a musicalizacdo, possibilitando o didlogo, a
sensibilizacdo e a conscientizacdo de aspectos inerentes as questbes étnico-racias e
socioambientais na escola - (capitulo 3).

Como segunda estratégia, apresento no capitulo 4 os principais procedimentos da
pesquisa aplicados durante a investigacdo, onde descrevo sobre cada uma das etapas,
apresentando as experiéncias realizadas com o grupo. Ja no capitulo 5, utilizei-me da pesquisa
de campo, onde trago uma breve contextualizacdo sobre as principais manifestacdes musicais
da cidade de Cruz-Ce, além de informacGes acerca da estruturagdo do grupo Batucan no
cenario sociocultural da cidade e da prdpria escola, acompanhado da voz dos interlocutores
que contribuiram para a legitimacdo do mesmo. Por fim, no capitulo 6, trago as vozes dos
agentes prioritarios desta pesquisa - 0s estudantes, os quais fomentardo esta discussdo
apresentando suas percepcdes e experiéncias. Neste mesmo capitulo, corroborarei as reflexdes
dos mesmos atraves dos pensamentos dos autores que embasam esta investigacdo, a fim de
possibilitar uma consisténcia tedrica que promova a interpretacdo e a analise correta dos
dados. Sobre estes autores, encontra-se no trabalho de Santos, Catherine (2013, 2017),
fundamentos tedricos que nos nortearam na busca de compreender a formacdo musical e
humana dos alunos atraves dessas praticas percussivas na escola, assim como o0 processo de
musicalizagdo envolvido, pois, de acordo com suas experiéncias e propostas para 0 ensino e
aprendizagem de percussdo coletiva (oralidade, improviso, corporalidade, lideres de naipes,
reflexdes, entre outros processos) tais atividades musicais em contexto de colaboracéo
favorecem um fazer musical criativo e de formacéo educacional entre os integrantes. Segundo

a autora:
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Ao pensar nessa perspectiva formativa, direcionando para uma abordagem musical,
encontram-se nas praticas de grupos possibilidades educativas que sejam mais
atentas a uma relacdo de ensino e de aprendizagem através da interacdo humana e
criativa. Com isso, compreende-se que 0s ambientes educativos muito podem
oferecer para que a arte e a educacdo sejam construidas por experiéncias
significativas e colaborativas, tendo o contexto coletivo como um campo propicio
para uma formacdo educativa. (SANTOS, Catherine, 2013, p.31-32)

Contudo, esperamos com este trabalho provocar reflexdes acerca da importancia das
praticas percussivas no contexto escolar para a formacdo humana e pedagogica de criancgas e
adolescentes, tendo nestas praticas coletivas, subsidios para um trabalho eficaz de
musicalizacdo, em que sdo despertadas outras formagbes consequentes, relacionadas as
questBes étnico-racias e ambientais. Nao obstante, este estudo aponta, através dos recortes
narrativos dos entrevistados, como ocorre esse processo de aprendizagem, em que 0S proprios
integrantes tornam-se coautores de suas proprias experiéncias significativas.

Convidamos vocé, caro(a) leitor(a), a partir de agora, a batucar conosco através do
ritmo desta leitura, que nos levara como através de um desfile percussivo, ao cortejo do

conhecimento...
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“Dentre as incontaveis razGes do meu amor, essa é
apenas uma singela demonstracdo da cor do meu
tambor ”. (SANTQOS, Francisco, 2015)

2. BATUCO LA, BATUCO CA, A PERCUSSAO AFRO NO CEARA

A musica percussiva afro-brasileira é, sem duavidas, um dos principais simbolos
artisticos considerado nos dias de hoje, “cartdo postal musical” de nosso pais. Sua importancia
cultural atravessa diferentes meios sociais, politicos e estéticos, revelando em si uma
apropriacéo de diferentes linguagens, formas, sentidos e culturas, ancoradas em grande parte
nas tradi¢des de origem lusa, indigena e em maior propor¢do, africana. Para que possamos
compreender este assunto com mais propriedade, faremos uso das palavras de Chamone
(2008, p.54) que descreve o seguinte conceito sobre esta manifestacio oriunda da Africa:

[...] a expressdo “musica percussiva afro-brasileira” abriga dezenas de
manifestacBes culturais diferentes, com estilos, formagdes instrumentais, rituais e
gestos musicais completamente diferentes e particulares. E que estas manifestac6es
culturais muitas vezes ndo utilizam apenas tambores, mas também vozes e outros
instrumentos, conservando, entretanto, uma forte base ritmica e percussiva. Citar
todas elas seria impossivel e criaria uma lista extensa: congado, coco, ciranda, ijexa,

samba-de-roda, caboclinhos, maracatu rural, tambor de crioula, carimb6, malambo...
Maracatu, samba-reggae [...]

Analisando o acervo bibliografico que trata de grupos da cultura popular que utilizam
em suas manifestacdes artisticas essas praticas percussivas de origem afro, pude constatar um
mapeamento - (catalogacdo) que destacava alguns Estados e regides como centros importantes
da difusdo ritmica cultural brasileira. Nestas referéncias, os Estados mais citados foram:
Pernambuco, Bahia e Rio de Janeiro, seguidos de seus respectivos grupos e ritmos de tradi¢éo
popular: Grupos de Maracatus, Blocos de Afoxés® e Samba-Reggae e Escolas de Samba.
Outros Estados também foram citados em menores proporcGes, porém, sempre trazendo
associados as suas praticas culturais os ritmos e 0s grupos percussivos predominantes. Sdo
exemplos: Grupos de Coco de Roda®® em Alagoas; Grupos de Carimb6>* no Paré; Grupos de

Bois-Bumbas> no Amazonas; Grupos de Batuques® no Rio Grande do Sul; Grupos de

%2 Blocos de Afoxés: também conhecido como “Afoxé de rua”. E um desfile (cortejo) que sai durante o periodo
carnavalesco pelas ruas das cidades representando na maioria das vezes uma manifestacdo afro-brasileira.
Normalmente seus integrantes sdo associados a algum terreiro religioso de candomblé.

> Grupos de Coco de Roda: conjunto de pessoas que tocam instrumentos percussivos como: ganza, surdo,
pandeiro, tridngulo e tamanco, ¢ dangam ao ritmo do “Coco” - tipico da regido Nordeste do Brasil.

> Grupos de Carimb6: manifestagdes culturais que associam o ritmo & danca, caracteristicos a regido Norte do
Estado do Para. O nome “Carimb6” remete-Se a um tambor utilizado neste estilo musical - “Curimb6”.

% Grupos de Bois-Bumbaés: também conhecidos como “grupos de bumba meu boi” - manifestagdo popular que
une musica/batuque a dangas coreogréficas e dramatizagdes teatrais com varios personagens comicos do folclore
popular.
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Tambor de Crioula® no Maranhao; Grupos de Caboclinhos® em Minas Gerais dentre outras
manifestacdes.

Essa constatacdo levou-me a perceber a auséncia do Estado do Ceard em termos de
referéncia cultural percussiva entre os outros Estados brasileiros, sendo esquecido inclusive
em muitos livros, artigos, dissertacfes e teses académicas, 0s quais tratam de assuntos
relacionados aos ritmos percussivos predominantes de cada Estado. Posso citar como alguns
exemplos, os trabalhos de Marconi (1997), Paiva (2004); Bartoloni (2011) e Chamone (2008),
onde estes autores fazem um mapeamento cultural ritmico de algumas regibes e Estados,
deixando de fora o Ceara.

Pela Otica desta auséncia, passei entdo a refletir e a questionar-me sobre a razdo do

esquecimento deste Estado tdo multicultural entre as referéncias bibliogréaficas levantadas.
A partir dai, surgiu uma indagacao que precisaria ser solucionada: Sera que a insuficiéncia de
estudos que retratem 0s grupos percussivos no Estado do Ceara condiz com o estere6tipo de
que aqui a influéncia da cultura afrodescendente foi minoritaria com relacdo a outros Estados
como Pernambuco e Bahia? Esta ddvida me induziu a procura de respostas plausiveis que
trouxessem informagdes concretas no intuito de legitimar o Ceara como um Estado também
diversificado em termos de manifestacfes da cultura popular percussiva afro-brasileira.

Por esta razdo, para pensar a percussdo afro-brasileira no Ceara, diante da diversidade
de manifestagdes da cultura popular tradicional, tomemos como base os autores: Schrader
(2011); Santos, Alexandre (2016); Silva, Ana (2004); Carneiro (2007); Costa, Jane (2017) e
Barroso (2013). Estes autores dialogam constantemente com a vertente de que aqui existem
variados grupos tradicionais que se utilizam destas praticas percussivas, levando-nos a
descobrir se realmente o Ceara teve influéncia cultural afro-brasileira nos primérdios de sua
estruturacdo enquanto Estado.

Através deste capitulo, conheceremos uma identidade cultural multifacetada que
apresentara a percussdo atrelada as manifestagdes que constituem o tradicional popular local,
reverenciando a cultura cearense como um patrimoénio historico e artistico imaterial. Para

tanto, nos apossaremos dos dados destes autores, entrecruzando-os com 0S NOSSOS

*® Grupos de Batuque: forma genérica de denominar as religies de origem afro-brasileiras encontradas
principalmente no Estado do Rio Grande do Sul, as quais utilizam em seus cultos religiosos varios tambores e
ritmos sagrados.

%7 Grupos de Tambor de Crioula: danca cadenciada por um ritmo envolvente de origem africana. Foi praticada
por nossos afro ancestrais principalmente no Estado do Maranhdo, em louvor a S&o Benedito.

*8 Grupos de Caboclinhos: manifestacéo cultural carnavalesca caracterizada pela presenca de corddes que puxam
a execucdo de ritmos envolventes, como o Baido e a Guerra, utilizando instrumentos convencionais, como:
maracas, surdos, apitos e instrumentos ndo convencionais, como as “Preacas” - (instrumento de marcagdo no
formato de um arco e flecha, que produz um som seco).
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conhecimentos, contextualizando a percussdo afro junto aos grupos mais conhecidos e
predominantes em nosso Estado. S&o estes: Grupos de Maracatus, Bandas Cabacais>®,
Grupos de Reisados, Grupos de Bois, Escolas de Samba, Blocos Carnavalescos, Afoxés,
Fanfarras, Grupos de Coco, Capoeira e Grupos de Samba-Reggae.

Estes grupos, apesar de serem alguns tipicos de outros Estados, apresentam
especificidades que s6 sdo encontradas aqui, sendo estas, percebidas atraves das batidas dos
tambores, dos rituais teatralizados, dos personagens que enveredam o folclore popular, na
musicalidade e no numero de participantes, que pode variar de acordo com cada manifestacao.
Tais grupos se apresentam em diversas festas populares do calendéario nacional como
carnaval, festas Juninas, festejos natalinos, além de participarem de diversos eventos
particulares.

No entanto, para que possamos descobrir detalhadamente este universo percussivo que
constitui a cultura popular cearense, precisamos conhecer um pouco mais sobre suas origens,
as quais nos remetem as influéncias trazidas pelo povo afro durante o periodo de colonizagao
de nosso Pais.

No ceara, existe duas versdes criadas por intelectuais que tratam da presenca e/ou da
auséncia deste povo na construgdo de nossa cultura. Disseminou-se, ao longo da estruturagéo
de nossa sociedade, uma concepcdo eurocéntrica que prega uma ideologia do
embranquecimento, fortalecida com o passar dos tempos pela classe dominante de nosso
Estado. Esta, ndo reconhece adequadamente, a presenca e a influéncia afro na formacédo de
nossa cultura e etnia. Tal discurso se fundamenta sob a explicacdo historica de que no Ceara
ndo havia um ndmero consideravel de negros, em circunstancia da nossa economia - baseada
no modelo agropecuério. Devido a isto:

[...] ndo fora preciso tanta forga de trabalho dos escravos negros, como ocorreu em
outros Estados (Bahia, Pernambuco, Maranhdo, por exemplo), nas lavouras
canavieiras, aqui houve um escravismo brando e a presenca dos negros foi pouco

expressiva em detrimento da macica comparéncia de indios, que eram mais afeitos
ao pastoreio. (CARNEIRO, 2007, p.38)

Nesta perspectiva, aponta-se supostamente que um grande nimero de indios executava
a mao de obra na lavoura e no pastoreio, tornando-se vaqueiros nas caatingas®®. Como nossos
descendentes africanos ndo se adaptaram a este tipo de trabalho agricola, logo tornaram-se

auxiliares dos indios. Desta forma, excluia-se a participacdo do povo afro nessa forma de

% Bandas Cabagais: também conhecida como “Banda de Pifano”. E um conjunto instrumental de percussio e
SOpro que executa seus repertdrios tradicionais teatralizando personagens e entremezes comicos.

% Caatinga: Ginico bioma exclusivamente brasileiro, localizado na Regido Nordeste do Brasil. Vegetagdo com
poucas folhas e adaptadas para os longos periodos de estiagem.
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economia, tendo sua Unica e efetiva participacdo apenas nas épocas de extracdo de ouro nas
minas do Cariri® (CARNEIRO, 2007). Como o Cear4 ndo desenvolveu uma economia
caracterizada na mao de obra escrava, logo passou a libertar nossos descendentes antes da
proclamacéo da Lei Aurea®? no dia 25 de marco de 1884 (quatro anos antes da libertacdo
oficial do Brasil). Para os estudiosos que defendem estas teorias, estas “afirmativas por si s6
explicariam a “auséncia” da influéncia negra nessa sociedade. Esse tipo de visdo dificultou o
entendimento historico do contingente negro que habitou o Estado” (SILVA, Ana, 2004,
p.111).

No entanto, o outro lado da moeda revela, através dos censos realizados no Ceara,
dados quantitativos significantes sobre a presenca macica destes nossos afrodescendentes que
aqui viveram e se estabeleceram, influenciando na nossa formacdo étnica/cultural, que,
infelizmente, ainda encontra-se incrustada de esteredtipos que tentam negar e menosprezar a
presenca dos mesmos em nossa sociedade. “Sabemos que a presenca negra existiu no Estado,
e que o negro deixou seu legado cultural. Negar isso € um discurso do processo de
branqueamento que dominou as mentes dos cearenses” (SILVA, Ana, 2004, p. 64).

Essa ideologia do embranquecimento ganhou espaco na sociedade ap0s 0s anos de
1920. Anteriormente a este periodo, ja haviam sido encontrados varios registros que
legitimavam a presenca da cultura negra em nosso Estado. Um forte exemplo disso séo as
antigas irmandades®, nas comunidades quilombolas, além das festas tradicionais que traziam
0os Grupos de Reisados, de Bois, de Maracatus e de Capoeira, sempre calcados nas

reminiscéncias afrodescendentes. Segundo Carneiro (2007, p.41) existe:

[...] um vasto documento sobre a existéncia de indmeras irmandades que existiram
por todo o Ceard a comecar por Fortaleza, Crato, Aracati, Barbalha, Russas, Santa
Quitéria, Quixeramobim, Ico, Sobral, sobretudo no que se refere as funcGes e aos
objetivos das irmandades. Nestas, verifica-se que havia festas onde aconteciam
cortejos, missas e coroagBes dos reis do Congo, num catolicismo popular eivado de
significados.

Com o intuito de desmistificar esta ideologia impregnada de preconceitos, e enfatizar a
presenca marcante da populacdo afro no nosso Estado, historiadores, sociologos e

antrop6logos® contemporaneos se propuseram a investigar as manifestagcdes populares aqui

%1 Cariri: regido metropolitana que abrange municipios como Juazeiro do Norte, Crato e Barbalha. Localizada &
aproximadamente 550 km da Capital cearense, ¢ considerada um “ber¢o” das manifesta¢des culturais no Estado.

%2 Lei Aurea: oficialmente Lei imperial n° 3.353, sancionada em 13 de maio de 1888, foi o diploma legal que
extinguiu a escravidao no Brasil.

% Irmandade: associages religiosas de caréater leigo que se reuniam para promover cultos sagrados em
homenagens aos santos padroeiros.

% Antrop6logo: especialista que estuda os varios aspectos da vida humana nas sociedades antigas e
contemporaneas.
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presentes, confirmando a existéncia de influéncias intrinsecamente conectadas as expressoes
artisticas genuinamente africanas, o que nos leva a constatar a existéncia de lacos

étnico/culturais consanguineos. Através de suas teorias, verificamos que:

[...] o Ceara foi palco de varias manifestagdes da cultura negra, o que vai de
encontro com o discurso de negacdo da presenca de negros no Estado. A pratica de
coroar reis e rainhas [por exemplo] fazia [faz] parte do imaginario social dos
cearenses sejam participando ou assistindo as manifestages. (SILVA, Ana, 2004, p.
67)

Estas praticas de representacdo de Reis e Rainhas sdo provenientes da tradicdo de

coroacdo dos Reis do Congo, chamados de “autos do congo®”

, que, em suas origens, ligam-
se aos rituais simbdlicos cultuados pela matriz africana. Estes autos, que aconteciam dentro
das igrejas catolicas, eram incentivados pelos afrodescendentes que aqui viveram durante o
periodo colonial, e caracterizavam-se pela teatralizacdo simbdlica de uma corte real
imaginaria que fazia mengdo aos seus ancestrais africanos. Estas cerimonias eram
patrocinadas pelas Irmandades dos Homens Pretos de Nossa Senhora do Rosario, que
segundo Carneiro (2007) tratava-se de uma associacdo cultural, politica e social de resisténcia
étnica em nosso Estado.
Na Terra da Luz, os negros livres e escravizados fundaram comunidades e praticas
culturais e religiosas, espacos constituidores de sociabilidades solidarias e costumes
arraigados em tradicGes seculares, vivéncias artisticas que vieram a se enraizar,
tornando-se habitos culturais, modos de sentir, viver e agir dentro dos “Brasis”.
Como exemplos desses espagos, cito as Irmandades de Nossa Senhora do Rosério e
de S8o Benedito dos Homens Pretos, onde havia as representacdes teatrais
populares, como as coroa¢Bes dos reis do Congo, os autos do Congo, donde

provavelmente derivam os reisados e 0s maracatus, dentre outras formas de intervir
artisticamente no espaco social. (CARNEIRO, 2007, p.45)

Estas representacGes musicais e teatrais, vinculadas as festas e aos ciclos natalinos,
forjavam-se como préticas de cunho mitoldgico, sacralizando os deuses africanos na medida
em que incorporavam elementos da tradicdo catolica, como o culto aos santos padroeiros.
Nesta perspectiva, percebe-se que estas praticas adquiriam certas peculiaridades,
caracterizando-se a parir de dois momentos antagdnicos: o Sagrado - enquanto pratica
exercida dentro da igreja, e o Profano - enquanto cortejo de batuques que eram realizados nas
ruas para a coroacao durante as cerimonias religiosas.

Cabe ressaltar que com o passar dos tempos, estas manifestacdes foram perdendo

espaco dentro das igrejas, as quais ndo mais permitiam sua realizagdo. Com isso, passaram a

% Autos do congo: “[...] folganca de escravos africanos, cuja parte fundamental era a representagdo da peca
realizada num palanque, onde O Rei Cariongo, rodeado de sua corte, se sentava num trono e disputava uma
batalha com o reino sob o comando da Rainha Ginga. Além da fala das personagens, havia musica e danga a
moda africana” (CARNEIRO, 2007, p.34).
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ocorrer nas ruas, através dos cortejos percussivos, substituindo o carater “Sagrado” pelo
“Profano”. A partir deste momento percebe-se a criacdo de vérios folguedos® populares
como Maracatus, Reisados, Bandas Cabacais, Grupos de Bois, Afoxés, Escolas de Samba,
Grupos de Coco dentre outras manifestacdes culturais em nosso Estado. Todas, provenientes
desses autos, ou seja, destas festas profanas que traziam um forte viés identitario como forma
de resisténcia étnico/cultural.

Nos tdpicos seguintes, versaremos sobre estas manifestagdes da cultura popular
cearense, que trazem arraigadas em suas praticas as influéncias da percussao afro-brasileira,
pois como foi perceptivel ao longo desta discussédo, esta teoria da inexisténcia de negros na
formacdo étnica de nosso Estado ndo condiz com as evidéncias antropolégicas e
historiograficas que relatam e confirmam a presenca dos mesmos em nossa memoria
sociocultural.

Passaremos entdo, a contextualizar a partir de agora, a percussdo no Ceara como um
movimento cultural construido, presente nos mais variados grupos de tradicdo popular que
trazem em suas praticas uma diversidade ritmica oriunda das influéncias de nossos

afrodescendentes.

2.1 Maracatus

“No Estado conhecido como “terra da luz”, “terra do
sol”, tem maracatu? Sim, no Ceard tem maracatu”.
(SILVA, Ana, 2004)

Maracatus sdo manifestaces artisticas presentes na cultura popular brasileira, tendo
no Ceara grande representacao especialmente nos periodos carnavalescos. Apresentam rituais
teatralizados através de cortejos e batuques, que festejam a coroacdo de reis e rainhas negros,
simbolizando suas vindas do continente africano. E considerado uma das praticas culturais
que mais representa a cultura afrodescendente no Brasil e em nosso Estado. Esta
manifestacdo, especificamente no Ceara, apresenta singularidades em termos ritmicos,
configuracdo instrumental, nimero de participantes e em personagens, os quais podem diferir
com relagdo a outros grupos em outras regides e Estados.

Quanto a sua génese no Brasil, estudiosos afirmam que o Maracatu é proveniente das
coroagOes e autos do Rei Congo - praticas ancestrais que surgiram no periodo escravocrata do

Brasil colonial. Ha registros histéricos que confirmam o seu surgimento no Estado de

% Folguedos: brincadeiras dramatizadas através de uma danca coreografada ritmicamente.
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Pernambuco, datado entre os séculos XVII e XVIII. Atualmente, Pernambuco reconhece 0s
Maracatus como um fenémeno cultural tipico dos carnavais recifenses, representando-os
como “Nagdes”, ou, simplesmente - Maracatus de Baque Virado®’, os quais, dependendo de
alguns agrupamentos, trazem uma forte ligacdo com a religiosidade africana, sendo
influenciados pelo Candomblé ou Xang6® pernambucano.

Essa pratica em Pernambuco sofreu um processo de desvalorizacéo ao longo de todo o
século XX, o que culminou com sua decadéncia. No entanto, atingiu seu apice durante 0s
anos de 1990, ganhando destaque através da notoriedade exercida por dois movimentos
importantes no Estado: O Movimento Negro Unificado (MNU)® e o Movimento
Manguebeat’®. Estes movimentos eram associados 4s Nacdes de Maracatus mais importantes
da cena cultural recifense como a: Nacdo Zumbi, Nacdo Pernambuco e a Nacdo Ledo
Coroado. Tal associacdo permitiu que o Maracatu de baque virado pernambucano ganhasse
destaque fora do Estado, influenciando a criacdo de outros grupos em varias regides do Pais e
do Mundo.

Mas como teria surgido o Maracatu no Ceara? Esta indagacdo me guiou na busca pelo
conhecimento, na tentativa de desvendar este universo peculiar do Maracatu cearense, o qual
de antemdo, cabe destacar que se diferencia em muitos aspectos dos Maracatus
pernambucanos, a comecar, pela sua musicalidade particular.

Neste topico, convidamos vocé leitor(a) a batucar novamente conosco neste cortejo
literario e historico que envereda os caminhos percutidos pelo Maracatu cearense, afim de
“[...] compreender[mos] essa perspectiva sobre os Maracatus e suas atuagdes, pois, ainda hoje,
é comum ouvir no dia-a-dia, por diversas pessoas e espacos culturais, que s6 existe maracatu
em Pernambuco, pois, no Ceara, ndo ha maracatu de “verdade” (SANTOS, Catherine, 2017,
p. 25).

Passaremos entdo, a penetrar neste campus social e cultural imaginario, onde Reis,
Rainhas, Balaieiros, Calungas, Macumbeiros e Pretos Velhos se fazem presentes,
constituindo essa manifestacdo artistica que é ressignificada de valores e que se torna um

espaco de construcdo e de legitimacdo étnica/cultural do povo cearense.

%7 Baque Virado: caracterizado por uma percussdo forte e acelerada.

% Xangé: um dos Orix4s mais importantes nas religides de matriz africana. Representa o “senhor da Justica”.

% Movimento Negro Unificado: manifestacdes que ocorreram ao longo do final da década de 1970 e que tinham
como objetivo, mobilizar a massa negra e afro-brasileira para reivindicar seus direitos na area da saude,
educacdo, cultura e no mercado de trabalho.

0 Manguebeat: movimento cultural que surgiu nos anos 90 em Recife (Pernambuco). Caracterizou-se pelo
hibridismo entre os ritmos regionais e pelo teor critico que estruturava as letras das cangdes.
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O Maracatu do Ceard, trata-se de uma tradicdo cultural afrodescendente realizada por
diversos grupos populares que desfilam nos carnavais de rua, especificamente na capital
cearense (Fortaleza) - berco da maior quantidade de grupos no Estado. E uma manifestacdo
caracterizada pela presenca de varios personagens, que vao desde bonecas sagradas
(Calungas) aos macumbeiros tiradores de loas’* (cantores e compositores). Engloba uma
musicalidade prépria, cadenciada e dolente que difere-se do baque-virado, praticado pelas

Nacdes de Maracatus de Pernambuco. Conforme Silva, Ana (2004, p. 30):

Existe atualmente no Nordeste dois tipos de maracatus, o maracatu-nacéo ou baque-
virado e 0 maracatu-rural, baque-solto ou maracatu de orquestra. Proponho ainda um
terceiro que é o maracatu do Ceard, que mesmo se aproximando da estrutura do
maracatu-nacgdo, ainda exige uma outra tipologia, pois o ritmo é diferente, assim
como alguns elementos constitutivos. Vale ressaltar que no Ceard apesar de existir,
quanto ao ritmo, maracatus diferentes, todos sdo chamados de maracatus.

Durante os desfiles carnavalescos, sdo realizadas varias apresentaces que irdo compor
0 cortejo, sendo estas divididas em diversas alas, apresentando coreografias, dancas, batuques
e encenacdes. Os numerosos figurantes representam os personagens do folclore afro-
brasileiro, além de indios e europeus - como 0s reis e rainhas da corte real. No quadro
demonstrativo abaixo expomos 0s principais personagens que compde o Maracatu cearense,

além de suas respectivas fung@es dentro do grupo. Séo estes:

Tabela 1: Personagens do maracatu

Baliza Figurante vestido de bobo da corte. Abre as alas do cortejo.
Rei e Rainha Principais personagens do maracatu. Formam a realeza.
Bateria Ala dos Batuqueiros que tocam diversos tambores.

Ala das Baianas Representa as negras mais experientes (maes de santo).

Ala dos Orixas Composta por membros de religides afrodescendentes.
Negra da Calunga Negra destaque que conduz a boneca sagrada (Calunga).
Ala das Negras Representa a ancestralidade africana feminina.

LampiGes Dupla de negros que seguram lampides durante o cortejo.
Ala dos Indios Homenagem aos nossos primeiros habitantes.
Porta-Estandarte Responsavel por levar o emblema do grupo de Maracatu.
Escravo da Realeza Carregador de uma grande sombrinha ou palio para a rainha.
Corte Imperial Principes, princesas e vassalos trajados de fantasias luxuosas.
Tirador de loas Também conhecidos como “macumbeiros”. Sdo0 0s cantores.
Negra Defumante Homem travestido que defuma o ambiente com incensario.
Balaieiro Equilibra um balaio de frutas na cabeca.

Casal de Pretos Velhos Representam a sabedoria africana. Soltam baforadas.

Ala das Capoeiras Ala que representa uma tribo de africanos capoeiristas.
Indio-destaque Figurante principal da ala dos indios. Sua fantasia é luxuosa.

Fonte: elaborada pelo autor.

" Loas: cancdes ou toadas nas quais séo enfocadas teméticas ligadas a cultura, a religido e a histéria da Africa no
Brasil.
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Dentre as varias personificagdes representadas pelo Maracatu cearense, optamos pela
escolha da Bateria para discutirmos sobre suas caracteristicas, j& que este estudo tenta
compreender como a percussao afro se estabelece nestes grupos de tradi¢do popular. Como
vimos anteriormente, o termo “Batuqueiros” representa a ala dos percussionistas que constitui
a bateria do Maracatu, o que de certa forma, nos induz a pronunciarmos a expressao
“Batuque”, ao invés de Bateria - sendo esta terminagdo mais utilizada nas Escolas de Samba
do Rio de Janeiro. Saliento que as “Alas dos batuques”, sdo consideradas o coragdo pulsante
destes agrupamentos, e que em consonancia com os tiradores de Loas (cantores de
macumbas’®) desenvolvem um ritmo solene, cadenciado, denominado “baque lento”,
caracteristico de nossa cultura.

O som cadenciado destas batucadas vem do instrumental percussivo que compde 0
acervo musical dos grupos, sendo os instrumentos mais utilizados: Caixas” (utilizadas sem
esteiras™ para marcar a batida grave do ritmo), Bumbos’, Chocalhos™®, Ferros (principal
instrumento do Maracatu cearense, com formato de triangulo’’), Surdos’® e Ganzas®.

O estilo ritmico do Maracatu cearense é considerado unico, devido diferenciar-se dos
outros tipos de baques: Virado - (Pernambucano) e Solto - (Rural). Nas palavras de Silva, Ana
(2004, p.59) podemos constatar trés tipos diferentes de batidas, sendo a primeira:

[...] chamada de tradicional pelos brincantes; a batida compassada, cadenciada,
utilizada pelos maracatus Reis de Paus e Az de Ouro. [A segunda] A batida do
maracatu Vozes d”Africa que mistura a cadéncia do maracatu tradicional com outros
ritmos com o reggae, ficando assim num meio termo, pois nem é agitada, nem lenta.
[E a terceira] E a batida do Nacdo Baobab que mistura xaxado, coco e baque-virado,
mas na pratica se assemelha a batida de escola de samba, este tem influenciado
outros maracatus como o Nac¢do Rei Zumbi e o Nagdo Iracema. Ressalto que cada

maracatu € um maracatu, além dos ritmos esses grupos apresentam diferencas em
sua formag&o.

No ambito desta diversificacdo ritmica, praticada por diferentes grupos durante 0s

carnavais do Estado, destaca-se em Fortaleza, no periodo chamado de “efervescéncia

2 Macumbas: s&o as loas do maracatu. Macumba também é uma arvore de origem africana onde se extrai a
madeira para se fazer o instrumento “Macumba”, uma espécie de reco-reco africano que d4 um som de
raspagem. Logo, quem toca Macumba é um Macumbeiro.

" Caixas: tarol, caixeta clara ou tarola. E um tipo de tambor bimembranofone cujas peles podem ser sintéticas ou
de animais. Apresenta porte pequeno, com uma sonoridade aguda. Sua armagcéo é fixada por dois aros de metais.
" Esteira: aros metélicos constituidos por pequenas molas de arame colocadas em contato com a pele inferior da
caixa, que vibra através da ressonancia produzida com o impacto percutido pelas baquetas.

> Bumbos: também conhecido como bombo. Tambor cilindrico de porte grande com som grave e impactante.

"® Chocalhos: nome genérico que classifica a familia dos instrumentos percussivos de agitamento, precisamente
os “idiofones”, cujo corpo oco contém pequenos objetos no seu interior.

" Triangulos: também conhecido como “tengo-lengo”. E um idiofone feito de metal utilizado principalmente em
ritmos regionais como o baido, xote e forrd.

"8 Surdos: Op. cit.

" Ganzas: Idiofone executado por agitacdo. Encontra-se na familia dos chocalhos. Apresenta corpo cilindrico de
metal ou plastico, que é preenchido com pequenas pedras ou gréos.
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percussiva” (SCHRADER, 2011), um personagem importante da cultura popular que foi
responsavel pela dindmica e pela experimentacdo timbristica do batuque de Maracatu.
Descartes Marques Gadelha®®, considerado atualmente um mestre® da cultura popular
cearense, foi idealizador de muitas inovagdes sonoras nos varios grupos em que participou,
organizando e incentivando a criacdo dos mesmos na cena carnavalesca da capital. Suas
experiéncias, trazidas inclusive de baterias de Escolas de Samba do Rio de Janeiro®,
associadas as influéncias dos ritmos nordestinos, trouxe uma batida nova, miscigenada, que
incorporava até mesmo novos instrumentos percussivos produzidos pelo préprio, como a

.83
chocalheira™.
A nova batida proposta teve influéncia dos ritmos caracteristicos do Nordeste
brasileiro como o coco, o baido, o frevo, as bandas cabacais, a macumba e o baque —
virado. Introduziram novos instrumentos como, por exemplo, a chocalheira, uma

espécie de barra de ferro com chocalhos e pratos. A fusdo desses ritmos resultou em
um ritmo forte e “sincopado”, “alegre e carnavalesco”. (SILVA, Ana, 2004, p.89)

O trabalho realizado por este mestre da cultura popular cearense permitiu que
adquirissemos uma nova musicalidade no cendrio maracatuzeiro nacional, 0 que nos
possibilitou o reconhecimento de um baque diferente, original, nem virado e nem solto -

caracteristicos das Na¢des de Maracatu pernambucanas.

O trabalho percussivo até entdo desenvolvido por Descartes Gadelha, tanto nas
escolas de samba, quanto nos maracatus de Fortaleza/CE, ganhou destaque no
cenario carnavalesco [...], tornando-o uma referéncia para a cria¢do, organizagéo e
condugdo dos batuques das novas agremiacdes que comegaram a surgir no inicio do
novo milénio. (SCHRADER, 2011, p.155)

Tendo em vista estas transformacdes, podemos constatar que hoje, o Maracatu
praticado no Ceara tem sua propria identidade cultural, ndo vinculando-se exclusivamente as
influéncias oriundas dos Maracatus pernambucanos, o0 que nos confere um ineditismo ritmico
tradicional.

Por muitos anos 0 Maracatu de nosso Estado foi estereotipado como “exportado”, e
gue ndo condizia com a nossa forma de cultura, sendo uma cépia dos Maracatus de

Pernambuco. Estas concepgdes vao de encontro ao discurso preconceituoso emanado por uma

8 Descartes Marques Gadelha: Considerado pela cultura popular cearense como importante representante da
cultura percussiva carnavalesca do Ceara. Recebeu em 2015, titulo de Doutor Honoris causa pela Universidade
Federal do Ceara - (UFC). Também € desenhista, escultor e pintor.

81 Mestre da cultura popular: titulo de reconhecimento concedido pela Secretaria de Cultura do Estado -
(SECULT) homenageando os “tesouros vivos da cultura” - assim conhecidos os detentores do conhecimento
cultural.

82 Sobre esta influéncia, ver Santos, Catherine (2013, p. 19).

8 Chocalheira: Suporte de metal mével onde foram fixados diversos idiofones, ou seja, diversas campanulas de
tamanhos e tonalidades diferentes, lembrando agogds de grande porte.
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classe elitista, que via nesta ideologia uma estratégia para que nao houvesse o reconhecimento

destas praticas afrodescendentes no Ceara.

Em raz8o da abundancia de estudos que abordam a génese dos maracatus
pernambucanos, e a auséncia, no Ceara, de estudos que indiquem a sua genealogia,
cristaliza-se uma versdo que indica que eles foram importados daquele Estado,
enfatizando a idéia da auséncia de negros na formacdo étnica cultural cearense.
(CARNEIRO, 2007, p. 50)

Conforme as palavras do autor, esta versdo tenta cristalizar a idéia de que o0s
Maracatus cearenses provém de Pernambuco, fato que encontra ressonancia na memoria
coletiva carnavalesca de Fortaleza, que data oficialmente a participagdo do primeiro grupo de
Maracatu - (AZ de Ouro) nos carnavais de rua no ano de 1936. Segundo Carneiro (2007), este
agrupamento teria sido idealizado em Fortaleza apds a ida de um cearense “Raimundo Alves
Feitosa” (Boca Aberta) a Recife, onde trabalhou a pedido de seu patrao. La teria se
deslumbrado com os Maracatus que desfilavam no carnaval recifense, o que influenciou ap6s

sua volta a Fortaleza, na criacdo deste primeiro Maracatu.

Outra inovacdo, surgida em 1936 por iniciativa de Raimundo Alves Feitosa, também
conhecido como Raimundo Boca Aberta, foi o maracatu Az de Ouro, que desfilou
pela primeira vez em 1937. O desfile do maracatu Az de Ouro, com sua estética
prépria, introduziu no carnaval de rua a musicalidade afrodescendente e uma nova
visualidade, pois seus componentes apresentavam-se com vérias fantasias e ndo
uniformizados como os blocos e com diversos personagens, como a rainha, o rei, o
macumbeiro. (BORGES, 2007, p.91)

No entanto, esta vertente é contrariada pela literatura cearense que confirma vestigios
de manifestacdes afrodescendentes no Estado, datados anteriormente a década de 1930 (1880-
1930), onde se destaca a presenca de Maracatus antigos, provenientes da sobrevivéncia dos
autos e coroacdes dos reis de Congo em Fortaleza. Esta tese € cientificamente a mais aceita,
pois traz a tona registros que evidenciam a influéncia de nossos afro ancestrais na participacao
e na estruturacao destes grupos.

Portanto, acreditamos e corroboramos que o Maracatu cearense nédo se trata de uma
copia oriunda dos Maracatus Pernambucanos, pois apresenta caracteristicas proprias: ritmo
dolente, maior nimero de figurantes, rostos pintados de preto - (falso negrume)®* e a presenca
de inimeros personagens que ndo existem nos Maracatus de outros Estados.

Muitas pessoas, infelizmente, ainda desconhecem a existéncia destas manifestagdes no
Ceara. Isso pode ser explicado devido a escassez de estudos relacionados a sua genealogia e

devido ao grande numero de trabalhos cientificos voltados apenas a investigagdo do universo

8 Falso Negrume: tinta preta utilizada para pintar o rosto dos brincantes de Maracatu na cidade de Fortaleza.
Algumas agremiac6es produzem suas proprias formulas, sendo algumas secretas.
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maracatuzeiro pernambucano, o que de fato, propicia o esquecimento de nosso Estado,
tratando-o como uma regido sem influéncias afrodescendentes. Contudo, percebemos que no
Ceara existe sim Maracatu, e para ratificar esta afirmacéo, trago logo abaixo a exposicdo dos
principais Maracatus atuantes e extintos do cenario cultural cearense, assim como suas
devidas localizacOes. Cabe ressaltar que estes dados sdo embasados por diversos registros de
varios autores que tratam sobre esta mesma temética do Maracatu no Ceard. Sdo eles:
Schrader (2011); Santos, Catherine (2017); Borges (2007); Silva, Ana (2004); Costa, Gilson
(2009) e Carneiro (2007).

Tabela 2: Maracatus cearenses (por cidades). OBS: A abreviagdo “Fort” significa a Cidade de Fortaleza-CE, e

“Ext.” - Extinto
Maracatu Nagdo Iracema (Fortaleza) Maracatu Nagdo Gengibre (Fortaleza)-Extinto
Maracatu Vigna Vulgaris (Fortaleza) Maracatu Rancho de Iracema (Fortaleza)-Extintg
Maracatu Nacdo Axé de Oxossi (Fortaleza) Maracatu Girassol (Fortaleza)
Maracatu Estrela Brilhante (Fortaleza)-Extinto Maracatu Nagdo Pici (Fortaleza)
Maracatu Rancho Alegre (Fortaleza)-Extinto Maracatu Nagdo Fortaleza (Fortaleza)
Maracatu Az de Ouro (Fortaleza) Maracatu Nagdo Africana (Fortaleza)-Extinto
Maracatu Rei dos Palmares (Fortaleza)-Extinto Maracatu Do Beco da Apertada Hora (Fort)-Ext.
Maracatu Nacdo Verdes Mares (Fortaleza)-Extinto | Maracatu do Morro do Moinho (Fortaleza)-Ext.
Maracatu Nagdo Baobab (Fortaleza) Maracatu do Outeiro (Fortaleza)-Extinto
Maracatu VVozes da Africa (Fortaleza) Maracatu da Rua Sdo Cosme (Fortaleza)-Extintg
Maracatu Kizomba (Fortaleza) Maracatu do Seu Manoel Conrado (Fort.)-Ext.
Maracatu Nacdo Aracatiacu (Sobral) Maracatu Nagdo Tremembé (Sobral)
Maracatu Rei de Paus (Fortaleza) Maracatu Humaita (Sobral)
Maracatu Nac¢do Solar (Fortaleza) Maracatu Uinu Eré (Crato)
Maracatu Reis do Congo (Fortaleza) Maracatu Ambulante (Sobral)
Maracatu Pérola Negra (Fortaleza) Maracatu Nacdo Bom Jardim (Fortaleza)
Maracatu Flor da Senzala (Fortaleza) Maracatu Filhos de lemanja (Fortaleza)
Maracatu Dragdo do Mar (Fortaleza) Maracatu Nagdo Tupinamba (Cariri)
Maracatu Grupo Galo Preto (Fortaleza) Maracatu Raizes (Crato)
Maracatu Az de Espada (ltapipoca) Maracatu Sesc-Crato (Crato)
Maracatu Ledo Coroado (Fortaleza)-Extinto Maracatu Procem (Crato)
Maracatu Nacdo Uirapuru (Fortaleza)-Extinto Maracatu Az de Espadas (Fortaleza) Extinto
Maracatu Rei Zumbi (Fortaleza) Maracatu Pindoba (Fortaleza)
Maracatu Sertbes (Quixeramobim) Maracatu Raizes do Quilombo (Tamboril)
Maracatu Nacdo Negro Nago (Ico) Maracatu Nagdo Jaguaribe (Limoeiro do Norte)
Maracatu Az do Sertdo (Caridade) Maracatu Candieiro Lumiar (Milhd)
Maracatu Estrela de Ouro (Canindé) Maracatu Nacdo Quixada (Quixada)

Fonte: elaborada pelo autor.

Cada um destes Maracatus apresenta seu proprio universo particular, diferindo-se nao
apenas em termos ritmicos, mas, sobretudo, atraves dos figurinos, dos significados, das

coreografias, da musicalidade, do nimero de participantes®® e dos locais - cuja histéria social e

8 Numero de participantes: “O numero de participantes em cada maracatu é bastante variado, alguns grupos
chegam a desfilar com 400 integrantes. A quantidade de pessoas vai depender da fama do maracatu e da
condi¢do financeira do grupo para levar os integrantes a avenida!” (SILVA, 2004, p. 58).
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cultural € sempre incrustada nos grupos. Esse nimero expressivo de Maracatus catalogados
no Ceard demonstra, entre outros aspectos, a amplitude de nosso patrimdnio cultural
afrodescendente, o qual ndo deve ser esquecido das pesquisas que tratem dos contextos destes
grupos e de suas regides. O Ceara, assim como Pernambuco, perpetua a tradicdo destas
manifestacBes populares através dos desfiles carnavalescos®®, que “ja ultrapassam cerca de
sete décadas de existéncia [...]” (CARNEIRO, 2007, p.36). Nisso, intensifica uma oposi¢do as
ideologias preconceituosas que tentam forjar a nossa cultura afrocearense -“auténtica” como
esquecida e ausente. O Maracatu €, portanto, uma festa da tradicdo popular cearense,
ressignificada de valores e de referéncias da cultura negra, uma tradicdo reinventada e
moldada conforme o tempo, uma arte singular e legitimada entre 0 nosso povo.
Imagem 1 - Maracatu Vozes da Africa (Desfile Imagem 2- Cortejo em celebragéo

carnavalesco na Avenida Domingos Olimpio /Fortaleza) ao dia do Maracatu (Centro de Fortaleza)
o 2% i § 17
\ 3

Fonte: Natinho Rodrigues/Agéncia Diario Fonte: Joanice Sam paio

2.2 Bandas Cabacais

“Com chapéu de couro e alpagartas [..] entram
dispostos em coluna, e a proporcao que os pifaros sédo
tocados, os batedores de zabumba [..]”. (CEARA,
1978)

Ainda tratando sobre a diversidade ritmica encontrada nas manifestacdes da cultura
popular cearense, que trazem arraigadas em suas praticas as influéncias afro-brasileiras,
abordaremos, como forma de contextualizagdo e de discussao reflexiva, sobre os aspectos
historicos e musicais inerentes a estes conjuntos tradicionais conhecidos popularmente como

8755

“Bandas de Couro™"” ou simplesmente “Bandas Cabacais”. Para tanto, utilizaremos como

8 Desfiles carnavalescos: evento cultural que acontecem na Avenida Domingos Olimpio em Fortaleza-Ce, tendo
0 apoio da Secretaria de Cultura da cidade (SECULTFOR).

8 Bandas de couro: conhecidas assim devido seus instrumentos percussivos terem como peles: couro de
caprinos. Além disso, os masicos utilizam chapéu, sandalias e em algumas apresentacdes, gibdo de couro, o0 que
explica tal denominagé&o.
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suporte tedrico os discursos de diversos autores que discorrem sobre esta mesma tematica,
articulando os seus conhecimentos as nossas pesquisas, visando penetrar neste campus social
e cultural cheio de significados e valores. Assim, delimitaremos como 0s autores principais e
preponderantes deste estudo: Silva (2011); Costa, Jane (2017); Schrader (2011); Figueiredo
Filho (1983) e Ceara (1978).

A Banda Cabacal, além de ser conhecida como banda de couro, é popularmente
chamada em outras regibes como “banda-de-pifano” e “banda-de-esquenta-mulher”
(FIGUEIREDO, Filho apud SILVA, 2011, p. 10), e é considerada por muitos como um dos
conjuntos musicais mais tradicionais da cultura cearense, sendo tipico da regido caririense,
onde se situa Crato, Barbalha e Juazeiro do Norte - um dos polos culturais mais importantes
do Estado devido a revelacdo constante de novos artistas que surgem principalmente no
cenario musical popular.

Esta regido do Cariri cearense, localizada a 600 km da capital estadual Fortaleza, é
marcada profundamente pela influéncia dos indios, europeus e africanos, que deixaram suas
reminiscéncias culturais nas tradi¢coes religiosas, nas manifestacdes de grupos folcloricos e na
musicalidade - riquezas culturais que atraem centenas de turistas durante todos os anos, além
de musicos e pesquisadores que se propde a investigar sobre este universo peculiar de tradigdo
impar.

Apenas em Juazeiro do Norte, Crato e Barbalha é possivel encontrar dezenas de
grupos folcldricos. Tem entre suas maiores riquezas a musica tradicional e
folclérica, que atrai masicos e pesquisadores para a regido. Possui grupos de cocos,
reisado, maneiro pau, cantadores, rabequeiros, entre outros tantos que trabalham

com estas manifestacfes datadas com mais de um século. (COSTA, Jane, 2017,
p.34)

Durante muito tempo esta regido vem sendo tratada como palco artistico, cultural e
religioso entre as cidades que constituem o Estado do Ceard, fato que contribuiu para o
desencadeamento de inumeros circuitos de cultura, os quais influenciam o surgimento de
varias folguedos populares, dentre os quais destacam-se os Reisados, 0s Grupos de Bois e as
Bandas Cabacais - objeto de discussdo deste topico.

Estas bandas tém suas origens ligadas as cidades rurais do Nordeste brasileiro,
portanto, ndo € uma préatica exclusiva da Regido do Cariri, estando presente também em
outros Estados, como: Paraiba, Pernambuco, Bahia e Alagoas. No Cariri, adquiriu uma

musicalidade prépria, muito em conta do ritmo predominante em que é praticado - o Baido.
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No entanto, apresenta outros ritmos: Xote®®, Marcha®, Bumba-meu-boi®, Valsa™,
Quilombo®, Bai&o-rebatido®, Cabacal-dobrado™, Ciranda®™ e Coco® (SCHRADER, 2011),
que inclusive, servem de acompanhamento para outros folguedos, como o reisado®”.

Além da singularidade ritmica que a classifica como ‘“diferente”, possui outras
peculiaridades que a difere de outros agrupamentos cabagais em outros Estados, pois
apresenta em suas coreografias verdadeiros ‘“malabarismos”, além de entoar nas suas

98” ’997 < 1007 < 1017 3

“Toadas™” temas cOmicos como ‘esquenta-muié™’, ‘maribondo™"’, ‘pipoca ", ‘cachorro na

102> <caboré'®® dentre outros. Cabe ressaltar que as Bandas Cabagcais ndo limitam-se

peia
apenas a estas apresentacdes de cunho artistico, pois encontram-se diretamente ligadas as
suas tradigdes religiosas, presentes na propria comunidade de origem. A forte relacéo junto a
Igreja Catolica permite que estas bandas se apresentem a pedido das pardquias locais, em
festejos e em celebragcdes aos Santos Padroeiros, o que de fato explicaria a origem de seus
nomes, que em grande maioria dos grupos fazem aluséo a diversos Santos do catolicismo
popular.

Quanto ao termo “cabacal”, existem trés vertentes que tentam esclarecer o porqué
desta nomeagdo. A primeira vertente, “tem como explicagdo a semelhanga do barulho do
conjunto com aquele [som] produzido pelo choque de cabagas secas” (CEARA, 1978). Ja a
segunda vertente, que inclusive é a mais aceita, traz esta denominagdo em circunstancia de
que os tambores eram confeccionados a partir de peles (couro) de bode, estiradas sobre

cabacas, como ainda hoje acontece em alguns agrupamentos. E a terceira, explica que:

88 Xote: ritmo musical dangante, executado por muitos conjuntos de forr6. E um estilo difundido em todo o
Nordeste brasileiro, muito tocado principalmente em festas juninas. Apresenta compasso binério e andamento
ndo muito rapido. E tocado principalmente por sanfona, pandeiro e tridngulo.

8 Marcha: estilo musical escrito originalmente para marchas civicas de Bandas Militares, mais que apresentam
reapropriacfes e modificagdes nas Bandas Cabacais, sendo acrescidas de variagBes ritmicas, aceleracdes de
compassos e harmonias diferenciadas.

% Bumba-meu-boi: ritmo também chamado de “toada” - um estilo de cantigas simples formadas por estrofes e
rimas, tocadas ao som de instrumentos de cordas e de percussao.

%! valsa: género musical de compasso ternério, ou, binario composto. E considerado um estilo classico.

% Quilombo: para um melhor aprofundamento sobre este ritmo, pesquisar Anexo | de Schrader (2011) —
(Motivos ritmicos).

% Baio-rebatido: variacao ritmica do género Bai#o.

% Cabagal-dobrado: ritmo rapido composto por varios contratempos da zabumba.

% Ciranda: ritmo quaternario simples, lento, com o compasso bem marcado por um toque grave da zabumba.

% Coco: ritmo cujo som caracteristico vem de quatro instrumentos percussivos: ganzd, surdo, pandeiro e
tridngulo, no entanto, a marcacdo da cadéncia ritmica é construida pelo repinicado acelerado dos tamancos que
sdo batidos no chdo imitando o barulho do coco sendo quebrado.

% Reisado: Festa popular que se realiza na véspera e no dia de Reis.

% Toadas: cancéo popular de harmonia simples, curta, porém, contendo estrofes e refréo.

% Esquenta-muié: msica forte com dancas quentes.

109 Maribondo: execugdo de notas agudas e agressivas do pifano que lembram abelhas ferroando.

101 pinoca: bai&o que imita o milho pipocando no fogo.

102 Cachorro na peia: como se fosse uma cadela agoitada latindo de medo.

103 Caboré: os instrumentos imitam o som produzido pela ave.
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O nome “cabagal” tem origem nos rituais e nas festas indigenas em que a cabaca
representava objeto sagrado. A flauta era produzida com fémur da ave totem e
utilizada como meio de comunicagdo com entidades sagradas. Dessa forma,
compreendendo a origem indigena do instrumental utilizado pela banda cabagal, fica
mais clara a relacdo religiosa que permaneceu entre a musica, a natureza e os rituais.
(COSTA, Jane, 2017, p.122)

No tocante a sua organizacdo e configuragdo instrumental, possuem no maximo cinco
integrantes, sendo cada um responsavel pela execucdo de um determinado instrumento, além
de participar como um personagem folclorico diferente que atuard durante a dramatizacéo.
Seus instrumentos sdo: “uma caixa ou tarol feito de pele de carneiro, um bombo ou zabumba
de couro e dois pifaros’® ou “pifes” feitos de taboca'®™. Os pratos, hoje em dia usados na
banda, sdo feitos de metal, o que ja denota uma certa descaracteriza¢do da auténtica Banda de
Couro ou Cabacal” (CEARA, 1987). E interessante esclarecer que, geralmente, tanto os
pifanos - (instrumentos melddicos) quanto a zabumba e a caixa - (instrumentos percussivos),
sdo muitas vezes produzidos pelos proprios participantes, atraves de matérias extraidas da
propria fauna e flora regional (SILVA, 2011).

A medida que os integrantes tocam seus instrumentos, vdo improvisando coreografias
e dancas - como o sapateado, ora individualmente, ora em pares. Suas vestimentas resgatam a
imagem do vaqueiro nordestino, mesclando chapéus, sandélias e em alguns casos o gibao'®,
todos feitos de couro bovino.

Apresentam-se geralmente em festejos culturais e religiosos, dentre eles: procissoes,
novenas, feiras culturais e carnavais, tendo em seu repertério basicamente quatro tipos de
musica popular: antiga, regional, religiosa e carnavalesca, sendo o Baido - como descrito
anteriormente - o ritmo predominante destas apresentagdes, que ocorrem, segundo Silva
(2011, p. 26) durante:

[...] uma série de datas, nas quais as bandas cabacais e 0s outros grupos se inserem
anualmente, por exemplo: 1° de janeiro, Dia de Reis (6 de janeiro), Dia do indio e do
Nascimento de Mestre El6i (19 de marco), Dia do trabalho (1° de maio), as semanas

de 23 a 28 de junho e 11 a 18 de julho, a semana do Folclore (19 a 22 de agosto), 17
de outubro, Natal (24 de dezembro) e Ano novo (31 de dezembro).

Normalmente, as Bandas Cabagais trazem como protagonistas artistas idosos ou

adultos. Porém, é notavel a presenca atualmente de alguns agrupamentos formados por

104 pifaros: ou pifano, pequena flauta simples e transversal, de timbre agudo, sem chaves, com sete orificios.

195 Taboca: vara verde e oca de espessura de um dedo polegar, encontrada na vegetagéo local. Assemelha-se ao
bambu.

196 Gibgo: casaco feito de couro, muito utilizado pelos vaqueiros que desbravam as florestas do cerrado.
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criangas e adolescentes, os quais influenciados pelos proprios familiares e amigos, acabam
por perpetuar esta tradigcdo, originando as chamadas “Bandas Cabacais Mirins”.

A hipdtese do surgimento das Bandas Cabacais apontam os indios como seus
principais idealizadores. Estes, teriam produzido seus tambores através de cabacas moringo™®”
as quais eram revestidas em suas extremidades com peles - (couro) de caprinos. No entanto,
diversos pesquisadores, como o proprio Figueiredo Filho (1983), descrevem que estas
manifestacOes trazem também atreladas as suas origens, tracos africanos, devido a presenca
do instrumento ‘“Zabumba”, que segundo este autor, tem suas origens entre 0S escravos
oriundos da Africa. Durante o periodo colonial, teriam sido trazidos pelos portugueses varios
instrumentos de sopro e de percussdo, 0s quais vieram a constituir as primeiras bandas
marciais'® Como decorréncia de influéncias destas bandas, houveram varias adaptacdes
feitas pelos caboclos - (miscigenacao étnica entre indios e europeus) - que criaram sua propria
manifestacdo musical, espelhada nestas tradi¢cdes europeias, utilizando como Gnico recurso 0s
materiais que estavam a sua disposicdo (fauna e flora). Criava-se assim, um instrumental
diferente, cuja procedéncia sonora revestia-se da juncdo entre estas trés culturas - (indigena,
africana e europeia) as quais vieram a constituir posteriormente a tradicdo do nosso povo - o
povo cearense.

A seguir, elencaremos as principais Bandas Cabagais - (tradicionais, contemporaneas e

extintas) que constituem o patriménio cultural do Ceara:

Tabela 3: Bandas Cabagais e suas localidades (OBS: As abreviagdes “Bar” e “J. Norte” significam
respectivamente as cidades de Barbalha e Juazeiro do Norte-CE).

Banda Cabacal dos Irméos Aniceto (Crato) Banda Cabacal Dona Zefinha (Itapipoca)
Banda Cabacal Bom Jesus do Horto (J. Norte) Banda Cabacal Doutor Raiz (J. Norte)-Extinta
Banda Cabacal Mirim dos Irm&os Aniceto (Crato) Banda Cabacal Padre Cicero (J. Norte)
Banda Cabacal Mirim Beata M? de Araujo (J.Norte) | Banda Cabacal do Santo Anténio (J. Norte)
Banda Cabacal Pedra do Joelho (J. Norte) Banda Cabacal Pifanos de Cariri (Crato)
Banda Cabacal Deda e Duda (Caririagu) Banda Cabacal do Mestre Bidu (Crato)
Banda Cabacal Santo Expedito (J. Norte) Banda Cabacal Sdo Jodo Batista (J. Norte)
Banda Cabacal Meninos Maluvido (J. Norte) Banda Cabacal Frei Damido (J. Norte)

Banda Cabacal Sdo Sebastido (Barbalha) Banda Cabacal Santa Edwigens (Barbalha)
Banda Cabacal N. S. da Conceicdo de Araraja (Bar) | Banda Cabacal Sdo Francisco (J. Norte)
Banda Cabacal Fulé da Aurora (Fortaleza) Banda Cabacal Sao José (Missdo Velha)
Banda Cabacal do Ribamar (Barbalha) Banda Cabacal SoulZé (Fortaleza)-Extinta
Banda Cabacal Jumentaparida (Fortaleza)-Extinta Banda Cabacal Santa Lucia (J. Norte)

Banda Cabacal Sdo Bento (Juazeiro do Norte) Banda Cabacal Sdo Pedro (J. Norte)

Banda Cabacal Meninos da Paz (J. Norte) Banda Cabacal do Mestre Assis Ribeiro (Bar)
Banda Cabacal Santo André (Barbalha) Banda Cabacal do Mestre Aguinaldo (Bar)

197 cabaga Moringo: tipo de cabaga parecido com um recipiente, onde eram fixadas peles de animais.
108 Bandas Marciais: grupo de musicos que se apresentam ao ar livre e incorporam movimentos corporais —
geralmente associados a algum tipo de marcha.
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Banda Cabacal do Mestre Luis Valentim (Barbalha) | Banda Cabagal Mestre Jodo Zuba (Altaneira)

Banda Cabacal do Divino (Barbalha) Banda Cabacal do Mestre Pedro Elias (Bar)

Banda Cabacal do Mestre Vicente Ribeiro (Barbalha) Banda Cabacal do Mestre Miguel (J. Norte)
Fonte: elaborada pelo autor.

Dentre as vérias Bandas citadas, a Banda Cabacal dos Irm&os Aniceto, da cidade de
Crato, € a mais tradicional. Seus membros - pertencentes a familia dos Aniceto - numerosa
por sinal, possui como forma de subsisténcia a agricultura, tendo inclusive, parentesco com 0s
indios da tribo Cariri. Uma marca registrada desta Banda, além de sua musicalidade propria,
refere-se ao figurino, no qual todos os integrantes utilizam uniformes constituidos de calgas e
de camisas longas na cor azul, sempre acompanhados de sandalias e de chapéus de couro
(COSTA, Jane, 2017). Uma outra caracteristica singular dos “Irméos Aniceto” refere-se ao
seu modo peculiar de se apresentar, onde exprimem-se através dos sons de seus instrumentos
percussivos e de sopros, que invocam, juntamente com suas coreografias, movimentos que
remetem as dancas executadas pelos seus ancestrais indigenas. Assim, imitam através deste
canal de expressividade mitica, diversos animais da fauna regional, como o caboré, o sapo, 0

maribondo, a onca e o cachorro, além de personagens do folclore popular, como o Jaragua'®.

A Banda Cabacal dos Irmdos Aniceto é originaria do Crato, cidade do Cariri
cearense. Seus componentes ndo sdo artistas profissionais, mas sim trabalhadores de
sitios, que tocam e dangam extraindo a musicalidade de instrumentos risticos como
pifes, zabumbas e pratos. A especificidade trazida por esta banda cabacal, dentre
varias da regido do Cariri cearense, é o dialogo estabelecido entre musicalidade e
performance. (COSTA, Jane, 2017, p.122)

A Banda Cabagal dos Irm&os Aniceto, assim como as outras Bandas Cabacais que
constituem o cendrio cultural cearense - especificamente na regido do Cariri, surgiram no
meio rural, como uma forma de manifestacdo do povo do campo. No entanto, ao longo dos
anos, vem conquistando seus espacos também no cenario urbano, sendo convidadas para
participarem de apresentacdes em diversos eventos que abordam variadas tematicas, dentre
elas: musica popular cancioneira, tradicdo cultural, folclore regional e cultura religiosa.

Nesta passagem do meio rural para o meio urbano, destaca-se nos anos 2000 uma
manifestagdo cultural na Capital do Estado, chamada de “Movimento Cabacal” ou, também
conhecido por “Cabacom”, expresso por uma pequena parcela da juventude fortalezense que
via nestas movimentagdes uma forma de dialogo entre ritmos culturais nordestinos,

provenientes das Bandas Cabagais, associando-o0s aos elementos de outras culturas chamadas

199 Jaragua: “[...] figura folclérica das festividades de varias regiées do Brasil. No Nordeste, pode ser encontrado
em algumas festas populares, dentre elas, o Reisado. Neste [...], apresenta-se como um homem que veste uma
mascara com cabega de bicho” (COSTA, 2017, p.126).
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10> Foram criadas a partir deste movimento quatro Bandas, sendo que trés

“globalizadas
delas encontram-se atualmente extintas - (ver tabela acima). Estas Bandas, utilizavam em suas
apresentacdes diversos ritmos e instrumentos tradicionais das Bandas Cabacais - (pifanos,
zabumbas, caixas e pratos) introduzindo outros instrumentos contemporaneos do universo pop
como: Bateria, Guitarra Elétrica e Contra-Baixo.

O trabalho artistico desenvolvido pelos jovens do “Movimento Cabacal” em
Fortaleza, alcancou repercussao midiatica na época, muito em conta das performances e da
musicalidade que eram expressas durante suas apresentacbes nos palcos, sempre
acompanhadas de sotaques, vocabulos, humores, e de cantorias que referenciavam a cultura
popular nordestina. Infelizmente, estas bandas, com excec¢do da Banda Dona Zefinha, que
atua inclusive em outras regides e Estados atualmente'!, duraram apenas trés anos, mas
serviram como um canal de expressividade musical para que estas juventudes tratassem,

sobretudo, de temas relacionados as politicas culturais no Ceara.

No cenario musical da época, na Cidade de Fortaleza/CE, estava surgido um
movimento musical que ficou posteriormente conhecido como Movimento Cabagal,
tendo a sua frente, jovens universitarios cearenses, da zona urbana do Ceard, com
uma proposta de valorizagdo da cultura regional nordestina. (SCHRADER, 2011,
p.60)

Por tudo que até aqui foi enfatizado, percebemos as Bandas Cabacais como uma
manifestacdo musical do povo cearense, que utiliza a percussao em conjunto para o
acompanhamento ritmico de melodias do cancioneiro popular regional. Tratam-se, portanto,
de expressbes artisticas “diferenciadas”, as quais Se apropriam constantemente de suas
préprias tradicdes locais - sejam elas voltadas a musica ou a religido. O que se percebe, é que
hd uma ressignificacdo de valores, onde prevalece um sentido de regionalidade e de
identidade musical, um sentido de pertenca e de perpetuacéo cultural, um sentido percussivo

cuja origem ¢é rural, um sentido cearense cujo som é cabacal!

119 Globalizada: Rock, Heavy Metal, Reggae, Pop, Hip-Hop entre outros.
11 A este respeito, ver COSTA (2017).
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Imagem 3- Banda Cabacal Irm&os Aniceto (Crato)  Imagem 4- Banda Cabagal Santo Antdnio (J. Norte)

Fonte: Antbnio Vi(;elmo/ Diério do Nordeste Fonte: Josiel/ Kariri da tradicéo

2.3 Escolas de Samba

“Sim Fortaleza, os tambores [...] estdo nas ruas é festa
na cidade. S6 mesmo com muita forca e fé da negrada,
a alma escancarada e muita batucada pra se levantar
um espeticulo dessa natureza. Vai-se embora a tristeza
dependurada e sobressalente no fundo de cada
quintal . (SANTQS, Francisco, 2015)

Abordaremos neste topico uma breve contextualizacdo sobre a histéria e a formacao
das agremiac@es carnavalescas no cenario cultural do Ceard, especificamente na cidade de
Fortaleza - maior difusora destas manifestacBes artisticas no Estado. A partir deste estudo
passaremos a conhecer um pouco sobre as peculiaridades, as caracterizacdes, 0 numero de
Escolas de Samba e como se configura o instrumental percussivo que compde este rico e
vasto campo alegorico, tratado por muitos como uma das maiores e mais emblematicas
tradicBes populares do planeta, e que também pertence a cultura do povo cearense.

Para nos apropriarmos e refletirmos sobre o amplo espectro deste universo
carnavalesco no Ceard, apossaremo-nos dos estudos inerentes a esta tematica, que trazem
como principais pesquisadores: Schrader (2011); Santos, Catherine (2013) e Borges (2007),
0s quais contribuirdo para o nosso entendimento sobre as razdes que levam esta pratica a ser
também considerada “tipica de nossa terra”.

Como vimos no tépico anterior, a Regido do Cariri, que abrange cidades como
Juazeiro do Norte, Barbalha e Crato principalmente, ¢ classificada como um “celeiro
cultural”, em circunstancia do vasto nimero de musicos e de folguedos populares que atuam
perpetuando as tradigdes e as memdarias locais, sempre associando a musica percussiva as suas
praticas artisticas. Em Fortaleza, Capital do Estado, ndo é diferente. Vimos que ha grande
presenca de agrupamentos percussivos como o0s Maracatus - tradicfes de origem
afrodescendente, que desfilam inclusive junto as Escolas de Samba nos desfiles de rua do

Carnaval Fortalezense.
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As Escolas de Samba, assim como os grupos de Maracatus, tem grande visibilidade na
capital, especialmente durante a época dos desfiles na Avenida Domingos Olimpio'*?, e
contribuem diretamente na producédo de uma cultura carnavalesca singular, cuja originalidade
aponta para uma musicalidade prépria, que abrange uma variedade de ritmos regionais
mesclados as influencias do Samba carioca.

No que tange a sua historia, ha registros que apontam que as primeiras agremiacoes
surgiram no Cearad na década de 1930, durante os desfiles de rua que marcaram o carnaval
popular de Fortaleza. Na época, a Escola de Samba “Prova de Fogo”- criada em 1935, foi a
primeira a desfilar na avenida, apresentando uma musicalidade semelhante as Bandas
Marciais Militares. Esta similaridade com tais agrupamentos ocorria em circunstancia da forte
presenca dos Metais - (Instrumentos musicais de sopro cujo método de ativacdo € a vibracéao
dos l&bios) que acompanhavam alguns instrumentos de percussao que executavam uma
marcha cadenciada conhecida por “marcha dobrado™*” (BORGES, 2007).

Durante a década de 1950 e inicio dos anos de 1960 a Escola de Samba Prova de Fogo
e outra Escola de Samba do compositor Luiz Assung&o*** desfilavam soberanas no carnaval de
Fortaleza, “com instrumentistas de sopro, misturando ao batuque do samba, harmonias
melodiosas, sob forte influéncia musical das bandas de mdsica dos agrupamentos militares da
capital” (SCHRADER, 2011, p.131).

Em 1942, com o desfile da Escola de Samba do compositor Lauro Maia'*®, o carnaval
popular de Fortaleza atingia uma consideravel projecdo no cenério artistico cearense, em
razdo do modelo ritmico que era adotado na época pela agremiacdo, influenciada pela
musicalidade do Samba Carioca. Ja nas décadas de 1960 e 1970, segundo Santos, Catherine
(2013), a Escola de Samba “Ispaia Brasa” tornava-se destaque dos carnavais de rua, em
circunstancia de sua nova forma de desfilar e na maneira de tocar o samba.

Ao trazer o samba carioca para Fortaleza/CE, a escola de samba Ispaia Brasa
inaugurou uma nova forma de fazer carnaval na cidade. Além da alteracdo na
maneira de se tocar samba, também modificou a forma de desfilar na avenida

rompendo definitivamente com a maneira popular, improvisada e brejeira dos blocos
carnavalescos. (SCHRADER, 2011, p. 132)

2 Av. Domingos Olimpio/ Bairro: Benfica.

113 Marcha-dobrado: estilo de composi¢do evoluido da marcha militar tradicional. Foi alterada com uma “dobra”
em numero de compassos, que passou de 16 para 32.

™ Luiz Assungdo: “natural de Sdo Luiz - MA. Musico e compositor. Importante figura da msica cearense.
Marcou o periodo carnavalesco com suas composicdes além de ter participado do grupo de reconhecimento
nacional “Quatros Azes e um Coringa” (SANTOS, Catherine, 2013, p.19).

15 Lauro Maia: importante musico e compositor da misica cearense. Segundo Santos, Catherine (2013),
alcangou proje¢do nacional ao criar o ritmo “balanceio”.
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A influéncia exercida pelo modelo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, fez com
que a Ispaia Brasa incorporasse varios instrumentos tipicos das agremiacfes cariocas: caixas,

18 tamborins'!’, cuicas™'®, frigideiras''®, pandeiros'®, chocalhos'*, agogos'?* e

repiniques
reco-recos*?, além de trazer na composicdo de sua bateria um nimero de 100 a 120 ritmistas
- como de costume no carnaval do Rio. Estas adapta¢cBes que surgiam no novo cenario
carnavalesco de Fortaleza, principalmente a partir da nova musicalidade exercida pela Escola
de Samba Ispaia Brasa, se devem as experimentacOes timbristicas desenvolvidas pelo Mestre

124

de bateria Descartes Gadelha ", que na época inseriu novas possibilidades sonoras apés ter

observado e convivido com Escolas de Samba no Rio de Janeiro.
Suas viagens ao Rio de Janeiro e 0s encontros com mestres ritmistas despertaram
uma paixdo contagiante pela profusdo de sons emitidos pelos varios instrumentos da
bateria das escolas de samba da Guanabara. Tal sonoridade ndo era conhecida e nem
praticada em Fortaleza/CE e Descartes Gadelha se encarregou de aproximar aqueles

matizes sonoros do samba carioca ao samba caboclo das terras Alencarinas.
(SCHRADER, 2011, p.131)

Estas inovacOes trazidas por Descartes Gadelha permitiram que a Escola de Samba

Ispaia Brasa alcancasse uma preeminéncia nos desfiles de rua, exercendo assim, o papel de

inovador de um modelo ritmico percussivo que comegava a se introduzir e a se expandir na

cidade. Com isso, a musicalidade das Escolas de Samba: Prova de Fogo e Luiz Assuncéo -

que utilizavam junto a sua bateria instrumentos de sopro - (pistons, saxofones, trombones e

trompetes), tornava-se obsoleta, em circunstancia desta nova tendéncia ritmica que comecgou
inclusive a influenciar a criacdo de novas Escolas de Samba em Fortaleza.

Por influéncia da Ispaia Brasa, as outras agremiacfes foram se sofisticando. Se, no

inicio, a escola era a pura imitagdo das escolas de samba cariocas, introduzindo as

alas, o samba-enredo, anos depois, foram experimentadas composicdes estéticas de

influéncia regional na musica, com criagdes que eram “‘um misto de coco, samba e
xaxado’, o ritmo “picadinho” [...]. (BORGES, 2007, p.188, grifo nosso)

116 Repiniques: também conhecido como “repique”: instrumento de som agudo, tocado por méos e baquetas -
simultaneamente. Sua estrutura é feita de metal com duas peles sintéticas em ambos os lados.
17 Tamborins: membranofone de pequeno porte e de sonoridade aguda constituido por apenas uma membrana
sintética esticada em uma armacao de madeira ou metal.
8 Cuicas: semelhante a um tambor. Apresenta internamente em sua estrutura uma haste de madeira presa no
centro de sua membrana que, ao ser friccionada com um tecido Umido, e com o auxilio do dedo do
percussionista, produz um som de ronco caracteristico.
9 Frigideiras: instrumento musical de metal semelhante ao utensilio doméstico utilizado na cozinha. Produz
som agudo quando percutido.
120 pandeiros: instrumento percussivo cujo aro (de madeira ou plastico) é recoberto por uma Gnica membrana.
Apresenta aberturas no aro onde séo fixados soalhas ou guizos.
121 Chocalhos: Op. cit.
122 Agogds: Op. cit.
1zz Reco-recos: termo genérico indicado para designar os idiofones cujo som é produzido por raspagem.

Op. cit.
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Esta autenticidade sonora que Descartes Gadelha desenvolvia na bateria da Ispaia
Brasa fez com que o nosso carnaval criasse uma identidade cultural prdpria, ndo se tornando
uma coépia das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Havia constantemente a hibridizacdo de
ritmos, onde se mesclava o Samba carioca as influéncias da musica regional. “A inCursao por
uma mistura de ritmos nos sambas-enredos tornou-se uma referéncia nos desfiles da Ispaia
Brasa e para Descartes Gadelha uma necessidade primordial para espirito criador e nédo
apenas reprodutor do artista” (SCHRADER, 2011, p.138).

Durante a década de 1980, Descartes Gadelha contribuiu para que os desfiles
carnavalescos de Fortaleza tivessem mais agremiacgOes, pois atuou como organizador e
fundador de baterias percussivas em outras Escolas de Samba, criadas sob a forte influéncia
da Ispaia Brasa. Sua colaboracdo, através de seus saberes culturais, também propiciava

® e nos enredos™®® destas novas agremiacdes, que

mudancas no figurino, nas alegorias™
surgiam em grande proporcdo na capital cearense. Este periodo - chamado de “Efervescéncia
Percussiva” (SCHRADER, 2011), condiz com a época em que eram reveladas varias
agremiacdes no cenario cultural festivo da capital do Ceara, 0 que nos leva a constatar a
importancia dos trabalhos deste Mestre da Cultura Popular para o contexto carnavalesco da
cidade de Fortaleza, tornando-se um difusor da tradi¢cdo percussiva e revelador de novos
talentos, como 0s novos ritmistas que surgiam sob 0s seus ensinamentos musicais.

Abaixo, citaremos as principais Escolas de Samba que constituem o patrimonio
cultural e carnavalesco cearense, datados a partir da década de 1930, havendo portanto,

agremiacdes caracterizadas como extintas e atuantes neste cenario festivo local.

Tabela 4: Principais Agremiaces Carnavalescas de Fortaleza-CE

Escola de Samba Império Russano Escola de Samba Império Ideal

Escola de Samba Tradi¢do da Bela Vista Escola de Samba Prova de Fogo

Escola de Samba Batuqueiros do Morro Escola de Samba Unidos da Vila

Escola de Samba Ceara Moderno — Extinta Escola de Samba Alencarina

Escola de Samba Luiz Assungdo — Extinta Escola de Samba Corte do Samba

Escola de Samba Ispaia Brasa — Extinta Escola de Samba Colibri

Escola de Samba Académicos da Casa Caiada Escola de Samba Unidos do Pajel

Escola de Samba Unidos do Acaracuzinho Escola de Samba Tradigdo Cearense
Escola de Samba Leopoldina Show — Extinta Escola de Samba Coracéo Benfica
Escola de Samba Mocidade Independente Bela Vista Escola de Samba Imp. da Parquelandia
Escola de Samba Moc. Indep. de Mucuripe - Extinta Escola de Samba Girassol de Iracema
Escola de Samba Académicos do Samba - Extinta Escola de Samba Vila Monteiro — Extinta
Escola de Samba Lauro Maia — Extinta Escola de Samba Moc. Ind. De Maracanal

Fonte: elaborada pelo autor.

125 Alegorias: obras de pintura, escultura e fantasias produzidas por uma determinada agremiagéo carnavalesca.
126 Enredos: o enredo na musica (Samba enredo) acompanha o desfile de uma agremiagdo carnavalesca na
Avenida. Suas letras sdo narrativas que constituem fatos historicos, politicos, culturais e socioeconémicos.
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Tabela 5: Outras agremiacdes no interior do Estado/por cidade'?’ OBS: As abreviagdes “Bar” e “Sob” significam
respectivamente as Cidades de Barbalha e Sobral-CE.

Escola de Samba Moc. Ind. Sanharol (Varzea Alegre)

Escola de Samba Unidos dos Morros (Bar)

Escola de Samba Princesa do Samba (Sobral)

Escola de Samba Acad. da Vilalta (Crato)

Escola de Samba Caprichosos do Bairro de Fatima (Bar)

Escola de Samba Espalha Brasa (Crato)

Escola de Samba Moc. Ind. Vila S. Antonio (Barbalha)

Escola de Samba O Vitorino (Crato)

Escola de Samba Idealista do Samba (Crato)

Escola de Samba Un. da V. Unido (Sobral)

Escola de Samba Operarios do Samba (Crato)

Escola de Samba Un. das Pedrinhas (Sob)

Escola de Samba Unidos de Sdo Sebastido (Crato)

Escola de Samba Un.do A. do Cristo (Sob)

Escola de Samba Moc. Ind. do Alto da Brasilia (Sobral)

Escola de Samba Vérzea Grande (Sob)-Ext.

Escola de Samba Acad. do Bairro D. Expedito (Sobral)

Escola de Samba Aguias de Ouro (Bar)

Escola de Samba Beija-Flor do Tamarindo (Sobral)

Escola de Samba Barbasamba (Barbalha)

Escola de Samba Est. Prim. do B.Sinha Sabdia (Sobral)

Escola de Samba Mocidade Feliz (Russas)

Escola de Samba Tur.da Favela do Alto da Brasilia(Sob)

Escola de Samba Imp.dos Terr.Novos(Sob)

Escola de Samba Acad.Un.do Bumba-meu-Boi (Aracati

Escola de Samba Solteironas de S.Ant.(Bar

Fonte: SECULT.

Percebe-se, a partir desta catalogacdo que, a criacao destas inimeras Escolas de Samba
no interior e na capital do Estado do Ceara encontra-se muitas vezes condicionada ao sentido
da festa carnavalesca, o que de fato explicaria a razéo de algumas destas agremia¢des nédo
possuirem uma vida comunitaria em uma sede prépria - (Grémio Recreativo), como é de
costume entre as Escolas de Samba cariocas. “Os grupos carnavalescos ndo eram grémios
recreativos (como as escolas de samba do Rio de Janeiro), ndo tinham sedes nem vida
comunitaria, seus integrantes vinham de diversos bairros e s se reuniam para brincar o
carnaval” (PIRES, apud SANTQOS, Catherine 2013, p. 18). No entanto, ressaltamos que, 0
“pbrincar carnaval” em uma destas Escolas de Samba “[...] representa uma contribui¢ao a
diversidade cultural da capital e do estado pela originalidade e criatividade no contexto
cultural local, além de se constituir em um mecanismo de inclusdo social para seus
participantes” (BORGES, 2007, p. 20). Em outras palavras, condiz diretamente com a
manifestacdo artistica de um povo que tém em suas tradi¢cbes uma reapropriacdo de outros
elementos expressivos, que legitimam e transformam a sua cultura local, tida como néo
copiada, mas ressignificada de sentidos e valores que transcendem a festa carnavalesca,
apontando para uma identidade cultural construida e disseminada entre o povo cearense.

O nosso Samba Caboclo, possui, entre outras peculiaridades, caracteristicas proprias
que o destacam como patrimonio artistico e imaterial de nosso Estado - visto até aqui como
um territério multicultural marcado ndo apenas pelas influéncias indigenas e europeias, mas

também pelas significativas tradicdes de nossos afrodescendentes. A originalidade destas

127 Alguns dados extraidos do site da SECULT. Fonte: http://mapa.cultura.ce.gov.br/files/project/725/resultado-
pre-hab-inscricao-edital-carnaval-do-ceara-2018.pdf.
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Escolas de Samba, através de suas praticas percussivas em coletivo, constitui desta forma,
uma linguagem cultural popular que se destaca enquanto importante representante da cultura

carnavalesca brasileira.

Imagem 5- Escola de Samba Unidos do Acaracuzinho Imagem 6- Escola de Samba Princesa do Samba
Desfile carnavalesco na Av. Dom. Olimpio (Fort.)

Desfile carnavalesco na cidade de Sobral

e

Fonte: Sténio Saraiva Fonte: Marcelo Souza

2.4 Blocos e Afoxés

“A frente vinha um baliza ou dois, podendo ser um
homem &gil ou uma mulher, adulto e uma crianca ou
duas criancas. Em seguida, vinha o porta-estandarte e
logo atras o bloco, como o préprio nome diz, em forma
de bloco, formado como pelotdo militar, porém em
liberdade de movimentos e as evolug¢Bes naturais de
cada brincante. Atras vinha a pequena orquestra, com
instrumentos de sopro e mais a parte de percussdo que
variava muito de bloco para bloco. Depois do bloco

vinham os sujos ou folides que brincavam soltos.”
(BORGES, 2007)

Vimos anteriormente, que a musica percussiva de origem afro-brasileira encontra-se
diretamente ligada as tradicdes do povo cearense, estando presente nas mais variadas
manifestacdes culturais que enveredam os folguedos populares e 0s grupos carnavalescos.
Vimos que a maior incidéncia destas praticas artisticas acontece na Regido caririense e na
Capital Estadual Fortaleza - onde ha a presenca marcante de grupos tradicionais como
Maracatus e Escolas de Samba. No entanto, estas ndo sdo as Unicas formas de manifestacéo
artistica que utilizam a linguagem percussiva como ferramenta de expressdo cultural. O Ceara
¢ marcado profundamente por uma variedade de grupos populares tradicionais que se
apropriam constantemente da mausica regional, mesclando-a a outros elementos de outras
culturas, constituindo assim, uma musicalidade propria, com caracteristicas de uma identidade

cultural inédita.
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Para nos debrucarmos sobre este campo do conhecimento, versaremos neste topico
sobre a presenca significativa de outros grupos percussivos que também pertencem as
tradicdes culturais cearenses, principalmente quando o assunto se trata de contextos
carnavalescos. Desta forma, nos apropriaremos dos estudos relacionados aos Blocos e Afoxés,
no intuito de demonstrar e compreender como o batuque cearense € multifacetado,
incorporado por varios saberes e influéncias, e que possui uma musicalidade propria, legitima
e ressignificada. A partir de entdo, sob a luz deste discurso, e utilizando os conhecimentos de
Borges (2007); Paiva (2004); Santos, Catherine (2017) e Schrader (2013), dialogaremos sobre
as caracteristicas destas manifestacdes, entendendo como as mesmas incorporaram-se
principalmente ao universo carnavalesco alencarino’®®, tornando-se uma das principais
atividades que compde os cortejos festivos na Avenida®?.

Para que possamos discutir sobre cada uma destas manifestacdes artisticas, torna-se
primeiramente necessario 0 esclarecimento sobre os seus significados, 0s quais contribuirdo
para um melhor entendimento relacionado as préaticas e aos valores que existem atribuidos
nestes grupos. Desta forma, passaremos a conhecer a partir de agora, um pouco sobre as
peculiaridades dos “Blocos carnavalescos cearenses”.

Segundo Borges (2007) um Bloco configura-se como um grupo percussivo composto
por brincantes (folides) que dancam, cantam e tocam ao som de instrumentos tradicionais das
Escolas de Samba como: Surdos, Tamborins, Repiniques, Caixas dentre outros. Se apresenta
exclusivamente no periodo carnavalesco, tendo todos os seus integrantes trajados de maneira
uniforme. Além de instrumentos percussivos, existem alguns instrumentos melédicos™®:
Trompetes, Trombones e Saxofones, e em alguns casos, instrumentos elétricos como:
Teclados, Guitarras e Contrabaixos, 0s quais sdo acompanhados pela forte cadéncia
percussiva dos tambores™!. E chamado de Bloco, devido & forma como se desfila - (Em
formato de um bloco de pessoas), ou seja, um agrupamento organizado em alas™*?, que danca
marchando ao som da musicalidade executada. Seus ritmos preferidos sdo as marchinhas'®
carnavalescas, porém, hoje se vé com facilidade a execucdo de outros estilos musicais,

134

oriundos das influencias dos Blocos afro-baianos™", tendo como exemplo o ritmo Samba-

Reggae.

128 Alencarino: nascido nas terras do autor José de Alencar: Ceara.
129 0 H
p. cit.

130 Melbdicos: também podemos chama-los de instrumentos de sopro.
131 Tambores: denominagéo que engloba todos os instrumentos percussivos de pequeno, médio e grande porte.
132 Alas: configuracio de pessoas organizadas alinhadamente em uma determinada pratica.
133 Marchinhas: género popular predominante principalmente no carnaval dos anos 20 aos anos 60 do século XX.
134 H

Op.cit.
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Em Fortaleza-CE, acredita-se que os Blocos - ao lado dos Corddes™*>- sejam os pré-
cursores das Escolas de Samba anteriormente citadas, sendo estes desenvolvidos a partir da
década de 1930, quando o carnaval popular de Fortaleza se intensificou. Nesta época, sob a
acao da sociedade civil fortalezense, o carnaval de rua e dos clubes passou a ter estes grupos
percussivos - compostos por musicos, comerciantes e trabalhadores, que formavam Blocos
para desfilar na nova estética carnavalesca dos anos 30. Vale relembrar que a musicalidade
destes Blocos neste periodo, seguia as influéncias das orquestras militares, as quais
desfilavam ao som das marchas e dos instrumentos de sopro, como hoje ainda acontece em
alguns agrupamentos.

Historicamente, a criacdo destes grupos no Ceara aponta para uma influéncia exercida
por outras regides, como Rio de Janeiro e Pernambuco, Estados que durante esta época,
comecaram a ter destaque midiatico através de suas Escolas de Samba e de seus grupos de

Maracatus.

A criacdo de agremiagBes populares, como os blocos, o0 maracatu, a escola de samba
e o corddo, demonstra as influéncias culturais recebidas dos principais centros
econdmicos e culturais do Brasil, como o Rio de Janeiro e Recife, e amplia a
capacidade integradora desses festejos no Pais. A partir de entdo, a cada ano surgiam
em Fortaleza novos blocos, sendo que a maioria deles teve vida efémera. (BORGES,
p.93-94)

Como bem explanado pela autora, estes Blocos que surgiam no contexto festivo
fortalezense na década de 1930 apresentavam uma forma de vida efémera, ou seja, eram
desenvolvidos apenas para o “brincar carnaval”, sem apresentar portanto, caracteristicas de
um associacao, grémio recreativo ou sociedade carnavalesca.

No entanto, atualmente existe um vasto numero destas manifestacfes que surgem
principalmente durante esta data em torno do Ceara. Tal afirmag&o estd embasada em diversos
registros - que trazem como principais dados a identificacdo de diversos Blocos nos carnavais
de varias cidades cearenses: Tiangud, Itapipoca, Beberibe, Acarau, Aquiraz, Guaramiranga e
Aracati, tendo ainda Fortaleza como a maior difusora destas préticas festivas no Estado.

Segundo os dados de Schrader (2011), acredita-se que na cidade de Fortaleza, no ano
de 2011, existiu um numero que ultrapassou cerca de 80 Blocos percussivos. Estes dados sdo

corroborados pela citacdo abaixo:

Em 2011 a cidade é s6 alegria e diversdo desde a virada do ano até 0 més de margo.
Em janeiro, boa parte dos mais de 80 blocos carnavalescos ja comeca a esquentar os
tamborins em suas sedes e bairros de origem. S&o 0s esquentas, prévias das trogas e
desfiles carnavalescos que tomam conta das ruas a partir de fevereiro e seguem

135 Corddes: grupo de folides carnavalescos organizados espacialmente no formato de um “cordio”.
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animando os finais de semana que antecedem o carnaval propriamente dito.
(SECULTFOR, apud SCHRADER, 2011, p.03)

Ja no ano de 2012 “[...] a Secultfor [Secretaria de Cultura de Fortaleza] deu conta da
atuacdo de 114 blocos na cidade, sendo 60 contemplados com a verba municipal” (CRUZ,
apud SANTOS, Catherine, 2017, p.34). Atualmente, o nimero de Blocos criados para o
carnaval de Fortaleza ultrapassa esta margem numeérica, o que nos possibilita a compreenséo
do alcance que estas praticas percussivas vém conquistando no cenario cultural do Estado. Por
esta razdo, em circunstancia deste elevado nimero de grupos desenvolvidos na Capital - 0s
quais possuem vida efémera e ressurgem principalmente durante esta época festiva, decidimos
catalogar apenas os Blocos mais conhecidos que compde a cena carnavalesca do Ceara, tendo

Fortaleza como palco artistico e propagador destas manifestacGes.

Tabela 6: Principais Blocos Carnavalescos de Fortaleza - Ceara

Bloco do Prazer

Bloco Galo do Jardim

Bloco Camaledes da Vila

Bloco Amantes de Iracema

Bloco Os Bicho de Uréia

Bloco Bem-Te-Vi

Bloco Cai no Poco

Bloco Quem é de Bem Fica

Bloco As Gata Pira

Bloco Periquito de Madame

Bloco A Porra da Cachorra

Bloco Malandros do Morro

Bloco Iracema Bode Beat

Bloco Os indios

Bloco Garotos do Parque

Bloco As Bruxas

Bloco Doido é Tu

Bloco Vampiros da Princesa

Bloco Unidos da Vila

Bloco Princesa no Frevo

Bloco Turma do Mamao

Bloco Bardo Folia

Bloco Império da Vila

Bloco Amigos do Zé

Bloco Prova de Fogo

Bloco Simpatia

Bloco Garotos do Benfica

Bloco Bonde Batuque

Bloco Balakubaco Folia

Bloco Cabeca de Touro

Bloco Bardo Folia

Bloco Ta Dentro Deixa

Bloco Adeus Amélia

Bloco Sivozinha Folia

Bloco Vacgora Xuja

Bloco Relaxa Bebé

Bloco De Quem é esse Jegue?

Bloco T6 com Juninho

Bloco Que Merda é Essa

Bloco Filhos do Sertdo na Folia

Bloco Fuxico do Mexe-Mexe

Bloco A Turma do Barba Roxa

Bloco Caciques do Urubu

Bloco Chei dos Paus

Bloco Cheiro

Bloco Kururu da Lagoa

Bloco Jardim Folia

Bloco Me Chama Que Eu Vou

Bloco Messé Folia

Bloco Velha Guarda de Iracema

Bloco Mercado Folia

Bloco Damas Cortejam

Bloco Carnavalesco Barra Folia

Bloco Filhos de Fafa

Bloco Lord

Bloco Me ache Folia

Bloco Fina Flor

Bloco Vassouras do Babau

Bloco Peryboneco

Bloco dos Bodes

Bloco do Jardim América

Bloco Afro Kebra Mola

Bloco Maria da Legido

Bloco Luxo da Aldeia

Bloco do Baqueta

Bloco Concentra Mais Néo Sai

Bloco Monte Folia

Bloco Sapirangueiros
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Bloco do Isprito Bloco Bons Amigos

Bloco Unidos da Cachorra Bloco Sai na Marra

Bloco Cachorra Magra Bloco Tambores Carnavalescos
Bloco Segura o Copo Bloco Lauro Maia

Bloco Unidos do Morro Bloco Zueira

BlocoK +1 Bloco Amigos da Folia

Bloco Pirambulando Bloco Mata Galinha

Bloco Matou a Pau...ta! Bloco Luxo da Aldeia

Bloco Carnalito Bloco Kuekao de Couro

Fonte: elaborada pelo autor.

Além da existéncia destas manifestaces em torno do Estado do Ceara, existem outros
agrupamentos semelhantes a estas formac6es, porém, com uma estética e uma musicalidade
diferenciada, acrescidos de uma nova forma de expressdo - sendo esta veiculada pela
religiosidade afro-brasileira. Este é o caso dos Blocos de Afoxés: agrupamentos que em
Fortaleza também participam dos desfiles carnavalescos na Avenida Domingos Olimpio*®,
preenchendo mais um espaco deste meio cultural cearense, tornando-se um componente
indispensavel para a diversificacdo ritmica e tradicional do Ceara. Apesar da tradi¢do
conquistada nos desfiles de rua durante a época do carnaval, estes grupos ndo se detém
exclusivamente a estas festividades, pois se apresentam em varios eventos artisticos pela
metrdépole, 0 que nos leva a constatar uma forma de organizacao - (associacao) que ultrapassa
a data carnavalesca, se fixando no calendario cultural durante todo o ano.

Os Blocos de Afoxés preservam o patriménio religioso das matrizes africanas no
Ceard, pelo fato de desfilarem em formato de cortejo ritualistico, reunindo grande quantidade
de simpatizantes afrodescendentes e adeptos as religides de origem afro - como a Umbanda™*’
e o Candomblé*®, Suas apresentacdes sdo marcadas profundamente por aspectos misticos de
rituais sagrados, onde ocorrem homenagens aos Orixas™®, havendo constantemente canticos,
louvores, ceriménias, despachos®, oferendas e ritmos, todos expressados por um Bloco de
pessoas revestidas por uma indumentaria que relembra nossos ancestrais africanos.

O ritmo predominante de seus cortejos percussivos é o ljexa'*!, que surge nestas

apresentacdes devido as suas fortes influéncias com o Candomblé. Tal ritmo é tocado nestas

13 Op.cit.

37 Umbanda: religido de origem afro que combina o catolicismo, a tradicéo dos orixés africanos e 0s espiritos de
origem indigena.

138 Candomblé: manifestacéo, culto ou religido de origem africana que ocorre nas casas ou terreiros onde existem
altares.

139 Orixas: divindades méaximas do candomblé, onde cada um representa uma forca da natureza.

140 Despachos: oferenda que se faz a algum orixé para que se desfaca algum efeito maléfico.

141 |jexé: ritmo suave, de batida cadenciada. O ljexé é tocado principalmente com as m&os nos instrumentos de
percussdo (atabaques) e é o ritmo predominante dos grupos de Afoxés. Dentro do candomblé é tocado
essencialmente para os Orixas: Oxum e lemanja.
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manifestacdes como uma oferenda aos Orixas, constituindo-se um canal de expressividade
mitica, que evoca as entidades méagicas através dos batugues dos tambores que soam
simultaneamente a estas cerimonias religiosas.

O ljexa de um Bloco de Afoxé que desfila em cortejo no Ceard, é executado pelos
seguintes instrumentos percussivos: Atabaques*?, Xequerés'®® e Agog6s**, sendo estes
predominantes e tradicionais dos chamados “Afoxés Raizes”, oriundos do Estado da Bahia. No
entanto, alguns grupos vém introduzindo no seu batuque* outros instrumentos, como o
Timbal'*°.

Segundo alguns pesquisadores, o termo “Afoxé” significa “Enunciado que Faz” e
provém da lingua loruba™’. £ também chamado por alguns praticantes como “Candomblé de
rua”, devido apresentar em sua danca - (ritmada pelo ljexa) a mesma caracteristica de como
acontece nos terreiros**®, Os canticos religiosos destas manifestacbes - chamados de
“mantras”- sdo puxados durante as apresentacdes por um solista de destaque no grupo, sendo
repetidos varias vezes pelos participantes, inclusive pelos proprios percussionistas.

Quanto a sua génese no Brasil, Paiva (2004, p. 111) esclarece:

Originado na Bahia, o afoxe tem origem semelhante ao maracatu. Para alguns
estudiosos, o afoxé representaria o sagrado participando do profano no carnaval.
Antes do desfile na rua, é realizada uma ceriménia ritualistica com a finalidade de
impedir que Exu interrompa as festas de carnaval. Nessa ceriménia o mestre canta
louvando os santos, sendo respondido em coro pelas filhas-de-santo, para depois
louvar o rei e a rainha do afoxé.

Com base na perspectiva apontada pelo autor, percebemos que o ljexa - (Ritmo sacro
dos terreiros de Candomblé) - adquire uma caracteristica profana durante os cortejos
carnavalescos dos Blocos de Afoxés, devido ser o Unico ritmo religioso que desfila
impulsionado por uma manifestacdo de carater festivo. J& nos terreiros, como saudacdo aos
Orixas: Oxum e lemanjd, este ritmo é executado apenas pelas maos dos ritmistas, em contato

com o instrumento Atabaque, dispensando-se o uso de baquetas de percussdo. O ljexa

142 Atabaques: instrumento percussivo de formato conico, com uma das bocas coberta de couro de boi ou bode
tensionado.

143 Xequerés: também conhecido como ‘Abé’ e ‘Agbé’. Trata-se de uma cabaca seca cortada em uma de suas
extremidades, sendo envolvida por uma rede de contas que quando agitadas, conferem um som diferenciado.

14 Op.cit.

%5 Batuque: niio nos referimos a religido afro: “Batuque” do Rio Grande do Sul, mas, a pratica de batucar.

146 Timbal: tambor de formato conico, cujo corpo pode ser de madeira ou ago. Possui membrana sintética e é
percutido apenas com as maos. Apresenta sonoridade aguda.

Y7 Toruba: também conhecidos como “Nagds”, constitui um dos maiores grupos étnico-linguisticos da Africa
Ocidental.

148 Terreiros: local onde so celebrados ritos e cultos afro-brasileiros. O nome refere-se a barracdes e quintais de
residéncias onde as celebracdes de oferendas aos Orixas sdo realizadas.
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caracteriza-se como um ritmo cadenciado, suave, que marca 0 compasso dangante e
ritualistico destes cultos religiosos de origem afro.

O Afoxeé - (Bloco percussivo), rotineiramente é confundido por leigos e até mesmo por
livros didaticos como um ritmo afro-brasileiro. No entanto, trata-se de um cortejo ritualistico
que é marcado profundamente por dois momentos: o Sagrado e o Profano, tendo o ljexa
como ritmo predominante em suas apresentacdes. Outra confusdo bastante comum é de as
pessoas ndo conhecerem o Afoxé como uma manifestacdo de carater percussivo/religioso, mas
sim, apenas como um instrumento musical, ja que existe o Afuxe ou Afuxé'*® - (instrumento de
sonoridade semelhante ao Xequeré, porém, diferencia-se no modo de tocar).

Analisando a literatura cearense, na tentativa de encontrar dados que comprovassem o
periodo de surgimento destas manifestacdes culturais no Estado, ndo foi possivel a obtencéo
de registros que evidenciassem sua época de insercdo no cenario cultural. No entanto,
investigando sobre a memoria dos Maracatus no Ceara, fomos sendo guiados ao encontro de
vestigios que ligavam estas praticas as influéncias principalmente do grupo de Maracatu Rei
de Paus - fundado em 1950, e aos terreiros de Candomblé - existentes desde a década de 1970
no Estado. Tendo em vista estas influéncias e estes parcos registros encontrados, acredita-se
que somente a partir dos anos 2000 tenha sido o periodo de efervescéncia destes grupos de
Afoxés, criados principalmente para desfilarem junto as Escolas de Samba, aos Blocos e aos
Maracatus no periodo carnavalesco fortalezense.

Citaremos na tabela abaixo os principais Blocos de Afoxés que compde a cena cultural

cearense:
Tabela 7: Afoxés em Fortaleza - Ceara
Afoxé Camutué Alaxé - Acabaca Afoxé Omorisa Odé
Afoxé Filho do Sudao Afoxé Oxum Odola
Afoxé Filhos de Oya Afoxé Oba S4 Rewa
Afoxé Filhos de Mée Teta Afoxé Logun Edé

Fonte: elaborada pelo autor.

A partir desta panoramica abordada - sobre a presenca de grupos carnavalescos que
utilizam a percussdo afro como ferramenta de expressdo artistica, podemos constatar que a
tradicdo popular do Ceara é legitima e multifacetada, incorporada por vérias influéncias e
musicalidades, e que se apresenta sobre o discurso da diversificacdo ritmica, tendo o carnaval

como mola propulsora desta grande engrenagem chamada cultura.

19 Afuxé: idiofone de raspagem. Possui contas ao redor do corpo que, ao serem “giradas” no sentido horério e
anti-horario (rapidamente) com a méo do percussionista, produzem uma sonoridade diferenciada.
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Imagem 7- Afoxé Acabaca Imagem 8- Bloco Unidos da Cachorra
Desfile carnavalesco na Av. Dom. Olimpio (Fort.) Carnaval de Fortaleza-CE

: A J B R 1 e B
Fonte: Sérgio Murilo Fonte: Marcos Moura

2.5 Bandas de Fanfarras

“[...]Janalisando e acompanhando a histéria e formagéo
da Fanfarra [..] vé-se que ela se mostra cheia de
ritmos e estilos musicais, fruto da juncdo de varias
manifestagBes da cultura brasileira, especialmente as
nordestinas [...] ”.(SANTOS, Alexandre, 2016)

Outra categoria que inclui associada as suas praticas a percussao no contexto coletivo,
trata-se das Fanfarras - agrupamentos musicais espalhados em grande nimero por todos 0s
municipios cearenses, e que utilizam em suas atividades instrumentos melddicos simples-
Pifaros, Liras™, Cornetas*™, Escaletas'®, além de instrumentos de metais - Saxofones,
Trombones, Trompetes entre outros, sendo estes conduzidos pela forte cadéncia de diversos
membranofones, entre estes: Bumbos, Caixas e Quadritons™.

Difere-se das Bandas Marciais e das Bandas de Mdsica - (filarmonicas) por apresentar
durante seus desfiles varias coreografias (evolucdes), sendo estas desenvolvidas por meio do
préprio conjunto de masicos ou através do corpo coreografico - responsavel pelas balizas e
movimentacGes dentro do coletivo.

A Banda de Fanfarra, segundo Almeida (2010), pode ser encontrada sob a divisdo de

trés categorias. Estas, irdo diferir-se quanto a presenca e/ou a auséncia de instrumentos

130 | iras: instrumento percussivo comum em bandas de fanfarras. Apresenta teclas dispostas como as de um
piano, porém, sendo de metal. E tocado tanto horizontal (com duas baquetas) quanto na vertical (com apenas
uma baqueta). Assemelha-se ao xilofone.

151 Cornetas: aerofone da familia dos metais, cuja sonoridade produzida provém da vibracdo dos labios do
instrumentista sobre o bocal do instrumento. Pode ser encontrada com ou sem pistos.

152 Escaletas: aerofone de palhetas livres, com funcionamento semelhante ao acordedo. Possui um teclado
parecido com o do piano, porém em tamanho reduzido. Toca-se soprando-a através de um tubo, pressionando as
teclas simultaneamente.

153 Quadritons: formado por quatro tambores com tamanhos e sonoridades diferentes.
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percussivos, assim como as coreografias dentro do conjunto. Tomamos portanto, as devidas
modalidades de Fanfarra: Fanfarra Tradicional, Fanfarra Marcial e Fanfarra Melddica.
Fanfarra Tradicional: Trata-se de um conjunto musical que apresenta em sua

1% sendo estes conhecidos como:

constituicdo instrumentos percussivos sem altura definida
Bumbos, Caixas, Pratos e Quadritons. Nesta modalidade, apenas é permitido como
instrumentos de sopro as cornetas e 0s cornetdes, dispensando-se 0 uso dos instrumentos de
pistos’*® ou gatilhos™*®. E a Ginica modalidade de Fanfarra em que 0s misicos ndo executam
evolucdes, ficando estas a cargo do corpo coreografico.

Fanfarra Marcial: categoria que pode abranger 0s mesmos instrumentos da
modalidade anterior, entretanto, difere-se com relagdo as coreografias, podendo os musicos
executarem apenas marchas sincronizadas.

Fanfarra Melddica: Esta Gltima subdivisdo caracteriza-se pela unido de duas classes

57 _ compostos por: Xilofones™®,

162

de instrumentos percussivos: os de altura definida

! entre outros, e os de altura indefinida

Campanas™®, Timpanos'®, Marimbas'®
constituidos por: Surdos, Caixas, Pratos e diversos outros instrumentos. Aqui, ha a utilizacéo
de instrumentos de sopro com recurso de gatilhos e de pistos, e quanto as suas coreografias,
estas podem ocorrer por meio de todo o conjunto da fanfarra, acontecendo tanto entre o corpo
musical, quanto pelo corpo coreografico, ou seja, a evolugdo acontece simultaneamente.
Algumas Bandas de Fanfarras no Ceara vém apresentando criacdes e musicalidades
inovadoras em suas apresentacdes, ndo se limitando apenas ao ritmo tradicional da Marcha
Civica'®® - como muito é empregado nos desfiles alusivos as datas solenes do calendario
nacional. “Esses grupos, crescentemente, tém se apresentado em ambientes cobertos, com
novos tipos de masica e performances, aplicando-se ndo apenas como bandas de marcha, mas,

sim, como bandas de show” (SANTQOS, Catherine, 2017, p. 29). Diante disso, “[...] os ritmos

154 Altura definida: sons que correspondem as notas musicais, podendo ser identificados quanto & sua altura
sonora. Sao emitidos de instrumentos melddicos, harmonicos e de alguns instrumentos de percusséo sinfonica. A
maioria dos instrumentos percussivos ndo possuem altura definida, sendo por isso chamados “indefinidos”.

1% pisto: ferramenta que modifica o percurso do sopro no instrumento.

1% Gatilho: ferramenta que realiza a mesma fungdo do pisto em outros instrumentos de sopro, porém,
modificando o timbre e a afina¢do sonora quando acionado pelo instrumentista.

7 0Op. cit.

158 Xilofones: idiofone que consiste em varias laminas de madeira dispostas numa escala cromética. E tocado por
baquetas.

159 Campanas: idiofone de percussdo. E basicamente um sino utilizado como instrumento em orquestras.

%0 Timpanos: instrumento percussivo membranofone com som de altura determinada, muito utilizado em
orquestras sinfonicas. E constituido por no minimo dois tambores de grandes dimensdes e sonoridade grave.

161 Marimbas: instrumento composto por laminas de metal, em escalas graduadas onde se tira 0 som por meio de
baquetas.

162 Altura indefinida: que ndo emitem notas musicais de altura regular, ou seja, definidas, identificaveis.

163 Marcha civica: marcha harménica, pequeno grupo de acordes que se reproduz simetricamente por intervalos
iguais, ascendentes ou descendentes, e que pode ser unitonal ou modulante.
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e batuques africanos, o0 molejo dos caboclos e a harmonia europeia, tornaram-se partes
essenciais dos arranjos e composi¢fes da [fanfarra], assim como também a influéncia de
outros géneros como o forrd, xote, xaxado, baido, samba, reggae [...]” (SANTOS, Alexandre,
2016, p. 95).

A génese das Fanfarras no Brasil remete-se, segundo Vicente Salles apud Santos,
Catherine (2017, p. 28) ao periodo de nossa colonizagdo, especificamente no ano de 1808,
com a chegada da familia real portuguesa ao Rio de Janeiro. Esta trouxe consigo as primeiras
formacgdes musicais, ou seja, bandas militares arcaicas cuja configuracdo instrumental era

composta por instrumentos de sopro, percussdo e madeira’®*

. Tais agrupamentos participavam
na época de varios momentos civicos e solenes, voltados para festas oficiais da corte imperial
luso-brasileira. Apesar das Fanfarras estarem ligadas historicamente a estas bandas iniciais de
origem europeia, percebe-se uma forte tradicao oriunda da cultura afro-brasileira, pois havia a
participacdo de nossos afrodescendentes como instrumentistas. Estes, mesmo escravizados
durante o periodo colonial, e j& atuando pelas antigas irmandades'®, integravam estes
agrupamentos militares, os quais também eram compostos pelos musicos europeus.

No Estado do Ceard, esta formacdo musical surgiu em meados dos anos de 1854, a
partir de acordos estabelecidos entre a corte real portuguesa e a policia militar. Tal iniciativa,
efetuada por D. Jodo VI, condizia com a proposta de ampliacdo destes grupos nos regimentos
militares em torno do Estado, o que culminou com o surgimento da Banda de Musica Major
Xavier Torras - (Banda da Policia Militar), que veio a ser referéncia para o desenvolvimento
de diversos agrupamentos musicais pelo Ceara. Cabe ressaltar que mesmo este agrupamento

sendo o0 mais antigo do Estado, ainda encontra-se em plena atividade musical.

A banda foi denominada, Banda de Musica Major Xavier Torras que é a mais antiga
do Estado, criada em 1854 pela resolucdo n° 683, de 28 de outubro, sancionada pelo
entdo presidente da provincia Padre Vicente Pires de Matos. Sua denominagdo é
uma homenagem a um dos comandantes da Policia Militar que prestou apoio e
incentivos amplos a esse grupo. (ALMEIDA, 2010, p. 47)

Segundo Santos, Alexandre (2016), embasado em dados de outros autores como
Almeida (2008) e Rocha (2015), estima-se que no Ceara haja atualmente um nimero de cerca
de 201 Bandas de Fanfarras ,distribuidas entre 184 municipios cearenses. Pela complexidade
de abrangéncia deste elevado numero de agrupamentos, e pela grande extensdo em termos de

laudas que este topico alcancaria, optamos desta vez por ndo mapear estes grupos, mas sabe-

164 Madeira: subdivisdo dos instrumentos de sopro. Apresenta extensdo sonora menor que as dos metais. Refere-

se a forma de execugdo e ndo ao material que ¢ produzido. Muitas das “madeiras” sdo de plastico ou metal.
165 3 ci
p. cit.
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se que somente na regido caririense do Ceara - (formada por 27 municipios) - existem em
média 19 destas Bandas, fato que demonstra o alcance cultural que esta categoria musical vem
conquistando no Estado.

Muitas destas Fanfarras atuam com um elevado numero de participantes em sua
formagdo, distribuidos entre as alas: coreografica e musical. Tomemos como exemplo a
Fanfarra Moreira de Sousa, conhecida popularmente por “FANMOSA”, que atua na cidade
de Juazeiro do Norte-CE com cerca de 300 integrantes, entre estes, criancas e adolescentes.

Nestes agrupamentos, ocorrem constantes aprendizagens, onde o ensino de musica é a
mola motriz para o desencadeamento de um processo formativo musical e humano. A
percussdo coletiva, com alguns instrumentos de origem afro, ocupa um espago de legitimacéo
entre 0s outros instrumentos de origem europeia, sendo preponderantes para a execucao de
um repertdrio que condiz com nossa propria cultura. Uma cultura afrocearense.

As Fanfarras contribuem, portanto, para despertar entre os préprios praticantes, um
capital cultural que favorece a aquisi¢cdo de novos conhecimentos, sendo estes atrelados as
influéncias da cultura afro-brasileira - intrinsecamente conectada ao repertorio musical destes
grupos, que se apropriam de diversos ritmos como: Maracatu, Frevo™®, Samba-Reggae,
presentes majoritariamente em Estados como Pernambuco e Bahia. Tais ritmos séo
reapropriados entre as Fanfarras cearenses - que trazem na cadéncia forte de seus tambores
uma marca registrada de nossa afro ancestralidade.

Contudo, percebemos que este movimento “fanfarristico” no Ceara vem se destacando
como um espaco cultural imbuido de sentidos e valores, constituido de um novo repertério
percussivo que nao se limita exclusivamente as marchas civicas, tdo comuns em um desfile
militar. Seus tambores trazem no compasso de seus ritmos afro-brasileiros uma auténtica
musicalidade, que misturada ao som de instrumentos melddicos e de performances
sincronizadas, colaboram para que esta manifestacdo venha também a ser considerada um

patrimdnio simbdlico e imaterial do povo cearense.

166 Frevo: ritmo predominante do Estado de Pernambuco. Baseia-se na fusdo de géneros como marcha, maxixe,
dobrado e polca.
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Imagem 9 - Fanfarra Moreira de Sousa — FANMOSA
Desfile em Aluséo aos 104 anos de emancipacao
politica da cidade de Juazeiro do Norte-Ce

Imagem 10 - Desfiles de Fanfarras em Quixada - CE

Fonte: André Costa Fonte: Cleumio Pinto

2.6 Reisados e Grupos de Bois

“Boa noite, dono de casa/ como passou como esta. Sou
careta de reisado/ Quando sai pra vadiar/ Entro pela
boca da noite/ vejo o dia culariar” (BARROSO, 2013,
p. 127). “Eu te chamei pruma grande procissdo/ Deixei
meu boi vadiando/ E achei feito a solidao/ Pra falar da
morte/ da morte do meu cora¢do”. (BARROSO, 2013, p.
179)

Neste tdpico, versaremos sobre dois dos folguedos tradicionais mais conhecidos da
cultura popular cearense, os quais também utilizam a musica percussiva como veiculo de
expressao artistica. Trataremos entdo dos Reisados e dos Grupos de Bois - manifestacdes
peculiares que contribuem para o enriquecimento do folclore regional, introduzindo no
cenério cultural do Ceara uma diversificacdo em termos de ritmos, personagens, entremeios™®’
e tradi¢es - difundidas por diversos grupos em todo o Estado.

Para tratarmos deste assunto com propriedade, utilizaremos como referéncia, estudos
dos autores: Pontes (2016), Faleiro (2010), Schrader (2011), Santos, Francisco (2015), Silva,
Simone (2009), Carneiro (1974) e Barroso (2013). Estudiosos que irdo complementar esta
pesquisa com dados e informagdes acerca deste amplo universo marcado por cores, magia,
ludicidade e musicalidades. Tendo em vista todo este suporte tedrico levantado, nos
apropriaremos a partir deste momento das principais caracteristicas que compde a tradi¢do do
folguedo “Reisado”, ou, “Folia de Reis”, como também é conhecido entre alguns brincantes.

O Reisado e uma prética cultural encontrada em todo o territorio brasileiro, sua origem

no Ceara remete-se ao século XVIII, mediante a influéncia dos folguedos de Reis de Congos,

167 Entremeios: ou “entremezes” — pequenas encenacdes draméaticas que sdo intercaladas com a execugdo de
pecas, embaixadas e batalhas.
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praticados pelos afrodescendentes que homenageavam a Nossa Senhora do Rosario nas
antigas Irmandades - fundadas aqui durante a época de nossa coloniza¢do (SILVA, Simone,
2009). A maior concentracdo desta manifestacdo no Estado encontra-se atualmente na regido
caririense, especificamente nas cidades de Barbalha, Crato e Juazeiro do Norte. Ressalta-se
que um Reisado pode diferir-se estruturalmente conforme sua regido e de acordo com as
praticas de um determinado grupo, o que nos cabe esclarecer que, mesmo este tendo sua
maior incidéncia no Cariri, apresenta-se distribuido em outras cidades cearenses sob varias
formas, tendo diversas denominagfes: Reisado de Congo, Reisado de Baile, Reisado de
Caboclos e Reisado de Caretas (ou de Couro). Vejamos, segundo Barroso (2013, p. 33), um

exemplo de cada uma destas variagdes do Reisado cearense.
Por exemplo, no Reisado de Congos, [...], a estrutura é de uma pequena tropa de
nobres guerreiros chefiada por um Mestre, com dois Mateus e uma Catirina, fazendo
0 contraponto comico. No Reisado de Bailes, 0 Amo, ou Mestre, é um nobre
fazendeiro, que constitui a base da brincadeira, reunindo, em um baile, suas filhas e
pretendentes, que formam o conjunto de Damas e Galantes. J4 0 Reisado de
Caboclos, no caso um grupo de indios semicristianizados. Quanto ao Reisado de
Caretas [...], sua estrutura baseia-se no universo de uma fazenda de Gado,

dramatizando o conflito entre 0 Amo (Patrdo ou Capitdo) e os Caretas (seus
moradores). (BARROSO, 2013, p.33, grifo nosso)

Entre as quatro varia¢Ges citadas acima, a que mais predomina em todo o Estado € a
do Reisado de Caretas, também conhecido como Reisado de Couro. Tal manifestacdo
cultural, tipica do sertdo cearense, apresenta seus figurantes disfarcados com mascaras de
couro (dai 0 nome caretas e couro) que definem os varios personagens do enredo, entre eles -
o Fazendeiro'®®, os Vaqueiros'®, a Catirina'™®, o Mateus'’* entre outros'’®. Esta variacéo de
Reisado apresenta como ponto culminante de sua apresenta¢do a morte e a ressurrei¢do de um
“Boi”- (confeccionado pelos proprios brincantes) - considerado apenas um entremeio da
brincadeira. Outros animais*’®, incluindo a “burrinha”, o “cavalo” e o “bode” principalmente,
também sdo confeccionados, e participam da festa, que é acompanhada de varios instrumentos
percussivos, entre eles: Zabumbas, Tridngulos e Pandeiros, harmonizados ao som de um
acordedo (sanfona) que entoa melodias de acordo com a execucdo de VArios ritmos regionais:
Xote, Baido, Valsa, Ciranda, Coco, Quilombo entre outros (SCHRADER, 2011).

168 Fazendeiro: no entremeio é o dono da fazenda e do Boi.

169 \vaqueiros: figurantes que interpretam na cena os capatazes.

170 Catirina: conhecida como “mie catirina”. No enredo do Boi sobralense recebe o nome de “Donana”.
71 Mateus: o esposo de Catirina. Em alguns enredos recebe 0 nome de Pai Francisco e Cazuza.

172 Outros Personagens: indios, pajé, magarefe, damas, galantes, cacador, bas carrasco entre outros.

173 Outros animais: caburé, babau, zebra, orangotango, girafa, jaragua, entre outros.
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O Reisado de Caretas, assim como o0s outros Reisados, trata-se de um auto popular*™,
que passeia entre o Sagrado e o Profano, realizando cortejos percussivos entre as ruas dos
bairros onde se situam. Saem acompanhados de brincantes dancarinos e de musicos, 0s quais
visitam as residéncias dos moradores (geralmente a noite), no periodo em que é comemorado
0 Dia de Reis pela Religido Catolica - 24 de dezembro ao dia 06 de Janeiro. Tal data é
comemorada pelos folibes como sendo o periodo de nascimento do Messias, que foi
homenageado por trés Reis Magos: Belchior, Baltazar e Gaspar - (Dai 0 nome do folguedo
ser Reisado ou Folia de Reis). Segundo os simpatizantes destas manifestacdes, existe uma
lenda que explica 0 motivo das méascaras: acredita-se que apds a visita destes trés Reis Magos
no presépio onde nasceu o Salvador, 0s mesmos voltaram de viagem caracterizados de
mendigos, vestidos de trapos e mascarados, a fim de despistar os soldados romanos que 0s
perseguiam apds suas visitas ao Cristo recém-nascido.

Esta tradigéo personificada pelo Reisado guarda em suas reminiscéncias as influéncias
da cultura portuguesa, onde havia costumes de grupos de reiseiros sairem as ruas das cidades
de Portugal anunciando a chegada do Messias, pedindo para que 0os moradores abrissem as
portas de suas casas e recebessem a mensagem do nascimento do salvador. Nos Estados
brasileiros que tiveram influéncia africana, e aqui se inclui o Ceard - com sua cultura tambem
indigena, esta tradicdo foi incorporada e ressignificada, dando origem a diversas
manifestacOes de Reisado que variam conforme a regido, apresentando peculiaridades que
inclusive ndo se atém ao teor religioso, apenas ao profano. Esta miscigenacdo entre etnias,

contribuiu portanto para que o Reisado alencarino incorporasse caracteristicas:
Indigena por apresentar nos rituais personagens mascarados, com muitos adornos
no corpo e ritmos proprios; portuguesa por ser uma festa religiosa, de devocdo
popular natalina e africana por apresentar uma mistura de crencas religiosas com
rituais caracteristicos de umbanda e candomblé em homenagens a vaqueiros, com a

utilizacdo de batuques, sambas e instrumentos de percussdo. (MEGALHE, apud
PONTES, 2016, p.05, grifo nosso)

Outra variacdo do Reisado que depois do de Caretas também predomina entre alguns
municipios cearenses é o Reisado de Congo, caracteristico da cidade de Barbalha-CE. Esta
manifestacdo é marcada pela riqueza cénica com que seus figurantes protagonizam, sendo
estes, nobres guerreiros comandados por um chefe ou mestre, que leva seu batalhdo para um
episodio de guerra - (entremeio) com outros grupos locais. Realiza-se também em formato de
cortejo, apresentando as mesmas caracteristicas religiosas do Reisado de Couro. Possui 0

“Boi” como figura central do enredo, entretanto, apresenta em sua composigdo teatral outros

74 Auto popular: composicdo teatral de aspecto religioso ou profano, escrito geralmente em verso. Apresenta
elementos comicos e personagens que podem variar conforme o folclore local.
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bichos do folclore popular, como o Jaragua'”, o Orangotango®’®, a Ema'’’ a Burrinha entre
outros animais confeccionados pelos proprios participantes.
Segundo Ramos (1935, p. 86) citado por Barroso (2013, p. 27), o Reisado de Congo

recebe esta denominacéo por se tratar de um:

Resultado do esfalecimento de autos, como o dos Congos — Cucunbis, que
evocavam acontecimentos histdricos dos Reis Congos; cerimdnias totémicas ligadas
ao patriarcado, com suas festas ciclicas de coroacdo; sobrevivéncias dos fastos
africanos das embaixadas e cerimfnias processionais; as festas peninsulares dos
ciclos das janeiras, saidas de velhas tradic6es, onde era costume a escolha de um rei
ou de uma rainha, autos amerindios correspondentes.

Difere-se quanto aos outros reisados por apresentar nas vestes de seus personagens -
(figural) uma espécie de armadura, remetendo-se aos soldados romanos. Outras figuras, como
0 Mateus e a Catirina - personagens comicos do entremeio, tém em suas participacdes
influéncias ligadas a cultura africana. Nos cortejos realizados pela cidade, marcham ao som de
diversos instrumentos percussivos, como Bumbos, Zabumbas, Pandeiros, Agogos, Caixas,
Maracas, Ganzas e Triangulos, e quando chegam nos terreiros das casas, ou de pracas
publicas, se juntam ao som de Sanfonas, Violdes, Pifaros e até Apitos para dangarem
conforme o ritmo do Xote, da Valsa e do Baido. Outra peculiaridade que torna o Reisado de
Congo auténtico, trata-se das batalhas teatralizadas entre 0s grupos, que ao se encontrarem
guerrilham chocando suas espadas de ferro uns com os outros, lutando e dancando de acordo
com a cadéncia forte do ritmo proposto. Nestas circunstancias, as espadas também atuam
como instrumentos percussivos, ja que emitem sons de acordo o sincronismo executado,
havendo pausas, tempos e ataques, que aceleram conforme a velocidade de execucdo da
orquestra.

Devido ao grande numero de Reisados existentes no Ceard, que Segundo o

178 abrange cerca de dezessete dezenas de grupos,

mapeamento efetuado por Barroso (2013)
optamos desta vez por ndo cataloga-los neste estudo, em virtude do elevado nimero de
paginas que este topico alcancaria. Entretanto, embasados nos dados deste mesmo autor,
informaremos apenas as quantidades de grupos por Macrorregies do Estado, o que facilitara
0 nosso entendimento em termos quantitativos sobre a dimensdo cultural que estas préaticas

populares alcangcaram em todo o territdrio cearense.

75 Op. cit

176 Orangotango: grande primata de pelo avermelhado encontrado nas florestas tropicais da Indonésia e Malasia.
Na trama € incorporado por uma pessoa que se veste de uma fantasia do animal para “mexer” com as pessoas.

Y7 Ema: grande ave cujo habitat se restringe & América do sul. Apesar de possuir asas grandes, ndo voa.

178 para mais informag®es sobre estes grupos e suas localizages no Estado, ver Barroso (2013, p.411).
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Tabela 8: Quantidade de Reisados por Macrorregies do Estado do Ceara

Macrorregido Cearense N° de municipios e Grupos de Reisados
Fortaleza e Regido Metropolitana 6 municipios e 13 grupos
Litoral Leste 3 municipios e 7 grupos
Litoral Leste e Vale do Curu 19 municipios e 32 grupos
Macico de Baturité 11 municipios e 13 grupos
Médio Jaguaribe 6 municipios e 9 grupos
Vale do Acaral - Ibiapaba 13 municipios e 24 grupos
Sertdo Central 14 municipios e 25 grupos
Inhamuns 12 municipios e 24 grupos
Centro Sul 4 municipios e 4 grupos
Cariri 11 municipios e 26 grupos

Fonte: Barroso (2013).

Um Reisado, portanto, pode ser definido como uma manifestacdo culturalmente
construida, rica de “entremeios” comicos, “pecas” cantadas e ‘“embaixadas declamadas”
(CARNEIRO, 1974, p.169), onde os brincantes utilizam a musica percussiva como ferramenta
de expressdo artistica. Academicamente, é considerado um folguedo popular pertencente ao
ciclo natalino, cuja particularidade se atém na representacdo de um cortejo de Reis que
peregrinam em busca do nascimento do messias, tendo nos personagens teatralizados uma
representacdo dos animais classicos do presépio, acrescentados de um figural humano que dao
um sentido cdmico a brincadeira. Ser “reiseiro”, contudo, é ser guardido de uma tradigdo
singular, perpetuada por varias geracfes, e que através de pecas e repentes'’®, mostram o
encantamento existente nesta pratica tdo abundante e importante para a cultura cearense.

Entrecortando o assunto dos Reisados, mas ndo se distanciando totalmente desta
tematica, trataremos de outro folguedo que também apresenta parentesco com esta
manifestacdo, sendo um dos principais entremeios da brincadeira de Reis. Trata-se dos
“Grupos de Bois”: préaticas tradicionais populares presentes em muitas cidades cearenses, e
que recebem variadas denominac@es conforme a regido onde se situam: Boi-Bumbé&, Bumba-
meu-Boi, Surubim, Boi Zumbi, Boi de Reis e até Reisado de Caretas (FALEIRO, 2010).

Esta folganca'®, presente majoritariamente na cidade de Sobral-CE, tém sua tradicdo
ligada ao periodo colonial, com o ciclo do gado na formacdo econdmica do Estado. Mesmo
sendo uma pratica cultural aglutinada por alguns Reisados, encontra-se separada dos mesmos
em outras regides, recebendo a denominagdo de “Boi” e diferindo-se em alguns aspectos: O
primeiro, por aparecer no ciclo junino e em setembro, enquanto que o Reisado aparece apenas
no ciclo natalino. O segundo, devido ja comecar a brincadeira no terreiro, pragas ou ruas - (ao

ar livre) enquanto que o Reisado inicia a dramatizagdo com a saudagdo ao menino Jesus no

1 Repente: arte baseada no improviso cantado, alternado por dois cantores que rimam versos improvisados.

180 Folganca: festa de divertimento, brincadeira.
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interior das residéncias. Cabe ressaltar que estes folguedos também se apresentam nos meses
de janeiro e fevereiro.

Os Grupos de Bois cearenses, especificamente da cidade de Sobral-CE*®
considerada um dos maiores bercos destas manifestagdes no Estado - guardam semelhancas
com os autos do Bumba-meu-Boi maranhense. Este Gltimo, traz em seus entremezes a morte e
a ressurreicdo de um boi - executado por um escravo da fazenda - Pai Francisco, que
arrancou a lingua do animal para satisfazer os desejos de sua esposa gravida - Mae Catirina.
O patrdao, percebendo que seu animal de estimacdo favorito havia morrido, convoca
curandeiras e pajés - indios para o ressuscitarem.

Apesar da nitida similaridade com o Boi maranhense, o enredo do Boi sobralense
apresenta algumas modificacbes, como a substituicdo de nomes entre alguns personagens: no
caso da Mé&e Catirina - tratada por Donana e de Pai Francisco - chamado de Cazuza. Estes
dois personagens atuam na encenagdo como um casal de velhos pecuaristas, espirituosos e
codmicos (PONTES, 2016), e chefiam uma familia patriarcal formada por diversos filhos -

caretas (mascarados) que distribuem-se em vérias profissbes: Magarefe'®, Poeta e

182 Outros figurantes, como as Damas, os indios, o0 Pajé, o Capitdo e os Galantes'®*

Vaqueiro
dramatizam a matanca do Boi, que conta ainda com a participacdo dos animais tradicionais do
presépio: a Burrinha e 0 Bode. Outros animais, como o Caburé'® o Babau'®® e até a Zebra e
a Girafa, também entram na brincadeira, que pode ser incorporada por Varios animais,
dependendo da criatividade de seus Mestres, ou, também conhecidos como “Bas Carrascos ”.
Ressalva-se que todos estes animais sdo produzidos pelos proprios participantes, tendo muitas
vezes a figura do Mestre como dono do Boi. Sobre a construcdo destes personagens, Faleiro
(2010, p. 88) descreve os seguintes procedimentos e materiais utilizados:

[...] uma estrutura de madeira, coberta com um tecido bordado ou pintado, [...].

Prende-se na estrutura principal uma saia estampada par cobrir as pessoas que estao

dentro da estrutura. Os personagens usam roupas coloridas e alegorias e ha toda uma
coreografia, em que os personagens cantam e dangam.

Um Grupo de Boi na cidade de Sobral é formado por um coletivo de aproximadamente

25 a 30 participantes, distribuidos entre diversas alas que organizam-se em uma sequéncia de

181 Sobral-CE: considerado o segundo municipio mais desenvolvido do Estado do Ceara. Localizado na regido
Noroeste do Estado. Ha 235 km da capital Fortaleza.

182 Magarefe: aquele que mata o boi na trama.

183 \/aqueiro: na trama o0s vaqueiros s&o: Mateus e Eliseu, filhos de Donana e Cazuza (Catirina e Pai Francisco).
184 Galantes: personagens que iniciam a trama dangando e cantando “O de casa 6 de fora”, batendo palmas. Suas
vestimentas sdo belas, representando uma festa de gala - dai o significado da titulagao.

185 Caburé: ou “caboré” - espécie de ave semelhante a coruja, tipico do nordeste brasileiro.

188 Babau: “bicho” do imaginério folclérico que faz medo as criangas.
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apresentacdes que irdo compor a trama, que dura em média de duas a trés horas. O som forte
da Zabumba, do Triangulo e das palmas é a marca registrada destas manifestacfes, que
contam ainda com um sanfoneiro para harmonizar rimas e toadas em que o Bas Carrasco
improvisa versos e cangdes ao ritmo do Xote, da Mazurca®’ e do Baido.

Nesta cidade, especificamente no més de janeiro - (onde ocorre no dia 06 o Dia de
Reis) e nos meses de junho e julho - (época das festas juninas), existe um festival tradicional
que reline cerca de trinta grupos para se apresentarem em programacdes culturais organizadas
pela prefeitura municipal, onde se apresentam em pracas dentro da sede e nos distritos, tendo
0 apoio de diversos colaboradores como artistas locais, escolas e associagdes comunitérias.

Na tabela abaixo, elencamos os principais grupos que compde a cena cultural do “Boi”

na cidade de Sobral-CE. Sao estes:

Tabela 9: Principais Grupos de Bois em Sobral-CE

O Boi Ideal Boi Coragao Lagoa do Mato
Boi Caicara Boi Cristal
O Boi Florestal Boi Vamp
Boi Sobral Boi Lagartixa
Boi Tradicdo Boi Esperanca de Estiva

Boi Aracatiagu

Boi Paz no Mundo

Boi Bumba meu Boi Popular

Boi Coracdozinho

Boi Esperanca

Boi Mina Flor

Boi Encantado e Cia

Boi Coracéo

Fonte: elaborada pelo autor.

O grupo “Boi Ideal”, do j4 falecido Mestre Panteca'™, é considerado o primeiro grupo
de Bois da cidade de Sobral. Seu surgimento, datado a partir do ano de 1946, esta ligado as
influéncias do Bumba-meu-Boi maranhense. Segundo entrevista realizada por
pesquisadores® junto a este mestre da cultura popular, este grupo teria surgido quando seu
sogro - Raimundo Ferreira de Sousa -“Casimiro”, trouxe do Maranh&o a idéia de montar um
“Boi”- o0 Boi Ideal, que permaneceu ativo até o ano de 1954, influenciando a criacdo de
diversos Grupos de Bois pela cidade. Mestre Panteca casou-se com a filha do fundador do
Boi Ideal em 1953, no entanto, apenas em 1987 ele retoma os trabalhos de seu sogro,
revitalizando este folguedo que passou a incentivar geracdes, dando origem inclusive ao “Boi

Paz no Mundo” - pertencente aos seus familiares que herdaram esta tradicéo.

No Bumba-meu-Boi as pessoas envolvidas nessa brincadeira festiva geralmente a
recebem como heranca de um familiar, e, independente da sua situacdo financeira, o

187 Mazurca: ritmo semelhante & valsa, conhecido como valsa rebatida, [...] bastante caracteristico dos folguedos
de bois da regido (SCHRADER, 2010, p.100).

188 Mestre Panteca: Francisco Pedrosa de Sousa.

189 https://www.youtube.com/watch?v=VocC2UCKYHI.
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brinquedo é assumido e respeitado é o compromisso de, a cada ciclo, a festa do
brinquedo sair sempre cada vez mais bela. (SANTQOS, Francisco, 2015, p.192)

Estas manifestacOes culturais que acontecem na cidade de Sobral trazem arraigadas em
sua tradicdo, mesmo que implicitamente, reminiscéncias de um legado africano, pois séo
derivadas do Bumba-meu-Boi maranhense - tido como uma das principais praticas que
guardam influéncias da cultura afro neste Estado. Cabe ressaltar que mesmo tendo recebido
estas contribuicBes culturais oriundas do Maranhdo, os Grupos de Bois sobralenses se
destacam por apresentar caracteristicas regionais proprias - traduzidas na sua musicalidade e
na sua forma de brincar o folguedo - sempre associada aos festejos de Reis.

No sentido reiterado por Pontes (2016) a brincadeira do “Boi” sobralense, dependendo
da sua especificidade, pode ser tratada como uma ramificacdo do Reisado de Caretas, pois
apresenta caracteristicas religiosas, teatrais e estruturais - (personagens e mascaras) que
remetem-se a este folguedo de Reis. Tendo em vista estes aspectos, cabe esclarecer que um
Grupo de Boi apresenta particularidades que o difere de outros grupos do mesmo género
inclusive dentro de uma mesma cidade. Um exemplo claro disso sdo os animais introduzidos
na trama, que podem variar conforme a criatividade de seus Mestres. Cada grupo € um
universo cultural diferente, com suas préprias peculiaridades, seja na musicalidade, nas
dramatizacdes, nos personagens e nas brincadeiras, assumem varias conotacdes e variantes,
ndo apenas em Sobral, mas em todo o Ceara e no vasto territorio brasileiro, divergindo-se na
medida em que se adaptam aos costumes populares locais.

Por fim, percebemos estas préaticas festivas genuinamente cearenses, Como um campo
tradicional “propicio para constantes reelaboragdes, trocas com outras manifestacdes culturais
[Reisados], insercdes de personagens e cantos referentes as vivéncias dos vaqueiros e de
outros sujeitos sociais” (MARQUES, apud SANTOS, Francisco, 2015, p. 191-192). Né&o
obstante, trata-se esta de uma dimensdo artistica que incorpora a masica percussiva como
veiculo de expressdo, trazendo a vivéncia ritmica sempre associada ao teatro encantado,
possibilitando aos brincantes e as suas geracfes futuras, a perpetuacdo de uma tradicéo
vinculada a cultura afrodescendente, rica de sentidos e de significados reinventados e que

adquire um espaco de legitimacgéo na cultura popular cearense.
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Imagem 11- Grupo “Reisado de Congo”
Municipio de Varzea Alegre - Cariri - CE

Imagem 12 - Encontro de Bois na Cidade de Sobral-CE

L

Fonte: Diario do Nordeste Fonte: Blog do Governo de Sobral

2.7 Grupos de Coco e Capoeira

“Vai tirar coco, Manoel, vai tirar coco p'reu dangar
(vai tirar coco, Manoel, vai tirar coco, p'reu dangar).
E, Manoel vai tirar coco, tirar coco p'reu dancar (E
Manoel vai tirar coco, tirar coco p'reu dangar)”.
(MESTRE SALUSTIANO, 1998, Gravadora
Independente)

Grupos de Coco sdo manifestacdes culturais que utilizam como expressdes artisticas
dancas e ritmos de influéncia afro-indigenas, sendo consideradas uma das praticas musicais
mais tradicionais das comunidades pesqueiras do litoral cearense. Cada grupo, com suas
peculiaridades, representa tradicdes que sdo perpetuadas de geracao para geracao, através dos
conhecimentos dos proprios antepassados dos brincantes, que ndo deixam as raizes e 0s
costumes deste folguedo se esvaecerem conforme o tempo e a modernidade.

A “Danca do Coco”, também denominada por alguns brincantes como “Zambé”
(referéncia ao tambor cilindrico de som grave) se diferencia no Ceard de acordo com cada
regido, musicalidade e localidade, por exemplo, existe o ‘Coco do Litoral’- (Coco Praieiro) e
o ‘Coco do Sertdo’, que, de acordo com as diferencas ritmicas podem ser classificados ainda
como: ‘Coco Tombado’, ‘Coco de Helena’, ‘Coco de Parcela’, ‘Coco de Roda’, Coco de

Embolada, Coco de Umbigada, entre outras categorias (ANDRADE, 2002).

Os Cocos podem ser encontrados no litoral e no sertdo nordestino. No Estado do
Ceara esses cantos dangcados vém se consolidando como tipicos da zona costeira,
sendo mais praticados por homens, pescadores [...]. As mulheres aparecem em
nuimero menor, comparado ao dos homens, sendo sua presenca mais frequente nos
Cocos do sertdo. (FARIAS, 2015, p.3)

Alguns destes grupos utilizam em suas apresentacdes coletivas o sapateado, tendo suas
roupas (uniformizadas) tingidas com cascas de arvore (cajueiro), além de usar o chapéu como

acessorio que remete-se ao pescador nordestino. Ja outros grupos, apresentam-se em pares,
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caracterizados por vestimentas floridas e sem chapéu. Ha também aqueles que se vestem
fazendo referéncia aos marinheiros das grandes embarcagdes, utilizando chapéu quepe
(boina), calcas azuis e blusas brancas. Na maioria das vezes dancam descal¢os, marcando o
ritmo da batida com os pés no chéo e com as palmas das maos.

Acredita-se que o “Coco” - danga ritmada marcada pelo canto e pela percussdo
corporal e instrumental, tenha se originado nos canaviais do periodo colonial no Ceara através
do trabalho de nossos ancestrais africanos e indigenas nos engenhos de cana-de-agucar. Essa
versdo € a mais conhecida e difundida, entretanto, outras vertentes apontam para a sua génese
no Estado a partir de trés atividades diferenciadas, relacionadas principalmente a: tapagem
dos chdos das casas de taipa; dos plantios de arroz e dos periodos das farinhadas. Outra
explicacdo que definiria a denominacdo do folguedo, trata-se dos frutos (Cocos) que eram
quebrados nas pedras pelos escravizados. Durante esta “quebranga”, sempre aparecia aqueles
que dangcavam e sapateavam, unindo as batidas ritmicas das frutas chocadas com versos e
cantorias.

A percussdo, formada pelos instrumentos tipicos: ganza, triangulo, caixdo - (antigo
cacuad de madeira), e em alguns casos: 0 bumbo, o pandeiro, a zabumba e os atabaques, é
fortemente ligada a danca, contando ainda com as palmas e o sapateado ritmico dos
brincantes. E ela que conduz e contagia a roda da brincadeira - marcada por diversas
coreografias expressadas pelo molejo dos corpos dos dancgarinos, que improvisam dangas de
acordo com o ritmo do Xote, do Baido e do préprio Coco. Nas coreografias em pares,
apresentam semelhancas com outra manifestacdo afrodescendente muito conhecida: a
Capoeira, devido haver troca rapida de passos e de participantes, assim como a agilidade nas
pernas e nas performances.

O repertorio musical, composto por cancdes tradicionais como: Maneiro pau/ O
Helena/ Andorinha Branca/ Bumba-meu-Boi/ Me da teu lenco, dentre outras, sdo entoadas
pelo canto do “puxador” - (solista, cantador, quebrador ou tirador), normalmente o Mestre que
conduz as rimas, 0s temas, 0s versos e as brincadeiras (FARIAS, 2015), assim como a
execucao do instrumento ganza - (que fica sempre em sintonia com o ritmo das batidas do
caixdo). Paralelamente, ha também o acompanhamento exercido pelo “Coro” - coletivo de
brincantes “dancadores” (como sdo conhecidos), responsaveis pelos “respondimentos” das
cantigas. Um Grupo de Coco é constituido normalmente entre 15 a 25 participantes, e
atualmente sdo introduzidas pessoas de todas as faixas etarias, diferente de épocas atrés,
quando era permitido apenas a entrada de adultos e do sexo masculino na brincadeira. Hoje,

mulheres, idosos(as), criancas e pessoas de meia idade, participam e difundem este folguedo
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em todo o cenério sociocultural do Estado, valorizando a tradicdo e as raizes da nossa masica
percussiva regional.

Estima-se que estas folgancas, especificamente nas comunidades tradicionais dos
litorais cearenses (formadas por pescadores, indigenas e quilombolas) teriam surgido nos
terreiros das casas dos brincantes, precisamente nos dias de festas e feriados. Sobre a juncéo
destas etnias que estruturam o folguedo, atribui-se a influéncia indigena os movimentos em
roda e os passos laterais, assim como as estruturas poéticas dos versos. J& as reminiscéncias
africanas, inserem-se em elementos como o proprio batuque e 0s instrumentos percussivos.

O Coco do Ceara apresenta caracteristicas especificas que o difere de todos o0s outros
grupos em outras regides brasileiras. Como exemplo destas peculiaridades tomemos: a
utilizacdo do instrumento Caixao (caixa de madeira/compensado percutido pelas maos de um
dos integrantes); o ritmo mais acelerado; uma danga “pulada” sem a utilizagdo de calcados e
vestimentas simples com o uso de chapéu. Como a maior incidéncia destas atividades ocorre
nas colonias pesqueiras do litoral cearense, identificaram-se grupos em praias como: lguape,
Marjolandia, Aquiraz, Canoa Quebrada, Quixaba, Pecém, Trairi, Balbino, Caetanos de Cima e
em Almofala - onde hd a existéncia inclusive de um Coco primitivo, conhecido por
“Gulieira”, praticado pelos indios Tremembés. J& no sertdo cearense, composto
principalmente por cidades como Crato, Barbalha e Juazeiro do Norte, que perfazem a regido
do Cariri, foram encontrados outros grupos, constituindo assim, 0 conjunto destas
manifestacdes cearenses que cultivam a tradi¢do do Coco.

Eis os principais grupos identificados nestas regides:

Tabela 10: Grupos de Coco do Estado do Ceara

Coco José Mendes (Marjolandia) Mulheres do Coco da Batateira (Crato)
Coco de Praia do Iguape (Aquiraz) Coco do Pecém (Sdo Gongalo do Amarante)
Coco de Lagoa (Trairi) Coco do Mestre Dodd (Juazeiro do Norte)
Coco da SCAN (Crato) Coco do Balbino (Cascavel)

Coco Frei Damido (Juazeiro do Norte) Coco Amigas do Saber (Crato)

Coco de Marjolandia (Aracati) Coco Maria da Santa (Crato)

Coco do Grupo Flor do Cariri (Crato) Grupo Raizes do Coco (Amontada)

Coco dos Tremembés (Almofala) Coco de Tico do Barro Branco (Crato)

Fonte: elaborada pelo autor.

Além da existéncia destes Grupos de Coco que compdem o repertorio percussivo de
nossas tradicbes musicais cearenses, existem outras manifestagdes muito conhecidas e
difundidas em todo o Estado, que guardam semelhancas com estas praticas, apresentando
passos coreografados, cantigas, disputas, batuques, palmas, molejo nos corpos dos brincantes

e uma caracteristica peculiar: acrobacias e movimentos ageis de defesa corporal (arte marcial)
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que sdo cadenciadas de acordo com o didlogo ritmico dos tambores. Falamos entdo da
Capoeira.

Entre todas as tradicGes de origem afro-brasileiras que utilizam a percussdo como
veiculo de expressao para o canto, a danca, o teatro, a poesia e a estética visual, talvez seja a
Capoeira uma das manifestagdes que mais represente a cultura de nossos afrodescendentes no
Estado e em todo o territorio brasileiro. 1sso porque trata-se ndo apenas de um simbolo de
nossa musicalidade e de nossa ancestralidade africana, mas, de nossa resisténcia identitaria
que encontra-se em imbuida de sentidos e valores, manifestados implicitamente em cada
performance acrobatica e em cada toque do tambor.

Historicamente, sua génese no Brasil aponta para o periodo colonial escravista,
especificamente no ano de 1600, quando escravos originarios da Angola, desenvolveram nas
senzalas uma danca com rituais referentes a sua cultura, unindo gingas, batuques, golpes,
malicias e mandingas - as quais faziam com que os senhores de engenho acreditassem que
aquela pratica ndo tratava-se de uma luta para uma possivel rebelido, mais apenas, de uma
danca que lembrava suas origens em sua terra natal.

A mistura de danca, musica, luta e outros rituais diversos fez da Capoeira uma
ferramenta tdo imprescindivel que foi capaz de contribuir inclusive como forma de libertacéo,
pois, com as rebelides e as consequentes fugas para os quilombos nas matas, 0s negros
necessitavam confrontar os capatazes e 0s capitdes do mato, os quais saiam a procura-los no
intuito de captura-los e puni-los com as mais infames atrocidades. Nisto, eram surpreendidos
por emboscadas elaboradas pelos proprios capoeiristas, que defendiam os quilombos apés a
descoberta de suas localizages.

Acredita-se que Estados como Pernambuco, Bahia e Rio de Janeiro, tenham sido os
principais “ber¢os” destas manifestagdes culturais no Pais, as quais com o passar do tempo
adquiriram variacfes em termos de aperfeicoamento de movimentos, de musicalidade, de
danca e de outros rituais, construidos de acordo com a peculiaridade de cada regido onde a
mesma foi enraizada. Desta forma, originaram-se estilos e classificacfes que diferenciam a
Capoeira na sua maneira de “jogar” e de ser ensinada. Sdo elas: A Capoeira Regional e a

Capoeira Angola.

A capoeira regional interage com a eficiéncia de golpes rapidos, eretos, em
sequencias de ataque e defesa, que ao primeiro olhar parecem ser combinadas ao pé
do berimbau (momento antes do jogo-luta de dois capoeiristas comecar). Seus
treinos propiciam na repeticdo dos movimentos o sentido do jogo-luta dentro da
capoeira, [...]. Na capoeira angola os treinos sdo uma desconstrucdo da postura ereta,
0s movimentos sdo mais flexiveis, o corpo exerce um bailado sempre préximo ao
chéo, tendo como base sustentadora os pés, as maos e a cabeca. O sentido do ritual
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tem forte relevancia na capoeira angola, onde para o(a)s angoleir(a)os a roda tem um
valor de respeito a sabedoria dos velhos mestres, [...]. (CAMARA, 2009, p.4)

H& ainda a existéncia de uma terceira tipologia: a Capoeira Contemporanea, uma
espeécie de estilo unificado, que utiliza tanto o jogo da Regional quanto o da Angola durante a
pratica. Todavia, vale ressaltar que em termos de historicidade da Capoeira, as duas primeiras
sdo vistas como as mais importantes do ponto de vista cultural.

Da escraviddao para os dias atuais, a Capoeira - cujo nome é de origem Tupi
(significando “mato ralo”) passou por um lento processo de valorizagdo na sociedade, sendo
considerada durante muito tempo uma pratica marginalizada, praticada por uma camada
desassistida da sociedade brasileira, composta por afro-brasileiros que aqui se estabeleceram e
se disseminaram em todo o pais. Hoje, a partir dos esforcos e da perpetuacdo desta tradigcdo de
resisténcia identitaria em todo o Brasil e no mundo, € reconhecida nacionalmente pelo IPHAN
(Instituto do Patriménio Artistico Cultural Nacional) e internacionalmente pela UNESCO
(Organizagdo das Nagdes Unidas para Educacao, Ciéncia e Cultura) como um dos simbolos
artisticos e imateriais mais importantes da humanidade.

No Ceard, em comparacdo com outros Estados difusores desta pratica, a Capoeira
adquire um status de manifestagdo “jovem”, devido ter se inserido no cenario sociocultural
alencarino especificamente nos anos de 1970, através dos trabalhos de José Renato de
Vasconcelos Carvalho (Mestre Renato). Todavia, outras versdes histdricas sobre a origem
desta tradicdo afro-brasileira no Estado apontam outros precursores como idealizadores desta

pratica no Ceara.

No entanto, outras narrativas existentes, alimentam a ideia de que, os primérdios da
pratica da capoeira do Ceard teve inicio com o retorno de cearenses, formados em
Direito e Medicina nas universidades baianas, que teriam aprendido capoeira
naquele estado com Mestre Bimba, criador da capoeira Regional baiana [...]. De
volta ao estado, apds o término dos seus respectivos cursos, alguns destes ex-alunos
de Bimba, teriam dado aulas e iniciado alguns neofitos na arte da capoeiragem. Uma
terceira narrativa, mais remota, argumenta que existiam escravizados ou negros
libertos nos municipios do Ceard que saberiam e utilizavam formatos gestuais da
capoeira e que, estas referéncias estariam presentes em alguns relatos de passagens
em livros locais. (NASCIMENTO, 2017, p.74)

Apesar de ser considerada por muitos como “jovem”, a Capoeira cearense ¢ conhecida
nacionalmente ¢ internacionalmente como uma Capoeira “solta” , “estilizada”, marcada
profundamente por lutas, espetaculos, ritmos, cantos e simbologias que se misturam ao
batuque da percussao - formado por instrumentos como o Berimbal, o Atabaque, o Pandeiro e
0 Agogb. O repertério tradicional é composto por ritmos como: Samba de Roda, Maculelé,

Jongo e a Danca do Coco. Os capoeiristas relinem-se em circulo, uniformizados de “Abadd”
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(calca de cor branca), e cantam ladainhas batendo as palmas das méos paralelamente as lutas
em que sdo disputadas no interior do circulo, atraves de seus companheiros que jogam em
dupla. Estes sdo substituidos posteriormente uns pelos outros com um simples e amigavel
“togue de mdo”. Constantemente, trocam papéis dentro da equipe, sendo em alguns momentos
batuqueiros, depois cantadores e por fim jogadores. Um capoeirista que ndo aprender estes
trés elementos dentro do grupo torna-se incompleto.

A Capoeira cearense, com sua leveza e criatividade, alcancou na década de 90 uma
projecdo internacional que possibilitou a exportacdo de varios capoeiristas locais para outros
paises, principalmente da Europa e da América do Norte, os quais levaram consigo as
experiéncias culturais destas manifestacbes genuinamente brasileiras para serem
compartilhadas e difundidas em todo o mundo.

Assim como em outras tradi¢des, trazem arraigado na figura do Mestre o “detentor do
conhecimento”, como sendo o representante maior dos saberes que serdo transmitidos aos
discipulos - os quais através desta arte, aprenderdo e perpetuardo diferentes tipos de
habilidades, incluindo-se as marciais - responsaveis pelos movimentos corporais sinestésicos,
que desferem golpes de defesa e de ataque, assim como acrobacias e gingas maliciosas.

O universo peculiar da capoeira cearense traz em sua representacdo as cantigas, as
mandingas, o batugue, 0 molejo ¢ a “flutuagdo” de seus capoeiristas durante 0 jogo corporal.
Existe um vasto repertério de golpes, precisamente em torno de 100, com denominagfes e
performances diferentes. Cita-se apenas como parcos exemplos destes, 0s mais conhecidos:
‘mortal parafuso’, ‘folha seca’, ‘bananeira pulando’, ‘Au volta ao mundo’, ‘mortal tesourado’,
‘saci para frente’, ‘pido carpado’, ‘meia-lua fechada’, ‘S dobrado em pé’, ‘leque’, ‘mergulho’,
‘canivete’, ‘arco-iris’, dentre outros.

O Berimbau (principal instrumento da Capoeira) associado ao batugque dos outros
instrumentos percussivos, cadencia o jogo através de levadas diversificadas, hora solene, hora
agitada. Estima-se em média 20 destes toques diferentes, que sdo acompanhados pela
harmonia e pela energia das vozes dos praticantes, que reinem-se no circulo, batendo palmas
e esperando uma oportunidade para entrar e jogar no centro. Além dos instrumentos
responsaveis pelo batuque, existe na pratica do ritmo “Maculelé” um acompanhamento feito
por cada participante com dois bastdes de madeira (um em cada mé&o), chamados “grimas”,
que sdo chocados de acordo com a pulsagdo do ritmo tocado e com a performance dangante
executada.

Na tabela abaixo, mapeamos dentre as dezenas de grupos existentes, os principais

agrupamentos tradicionais que constituem o universo particular da Capoeira cearense,
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marcados por valores, significados e singularidades que reverenciam em comum a cultura afro

em nosso Estado. Vejamos:

Tabela 11: Principais Grupos de Capoeira encontrados no Estado do Ceara/Por localidades:
Grupo Cativeiro de Capoeira de Anil (Cariré) Grupo de Capoeira Libertacdo (Tiangud)

Grupo Capoeira Axé Zumbi (Fortaleza) Grupo Muzenza Capoeira (Santana do Cariri)
Grupo de Capoeira Filhos de J6 (Potiretama) Grupo Capoeira Gerais (Acopiara)

Grupo Abada Capoeira (Fortaleza) Grupo de Capoeira Escola Marista (Iguatt)
Grupo de Capoeira Raizes da Angola (Fortaleza) | Grupo de Capoeira Filhos de Cruz (Cruz)
Grupo de Capoeira Redengéo (Fortaleza) Capoeira Menino Bom (S&o Benedito)
Grupo Esperanca Capoeira (Tiangud) Grupo Cdo de Vigosa (Ibiapaba)

Grupo N"Golo de Capoeira (Santana do Cariri) | Grupo de Capoeira ACAJIB (Brejo Santo)
Grupo Confianca Brasil Capoeira (Morada Nova)| Grupo de Capoeira Cadéncia (Granja)

Grupo Capoeira Resisténcia Negra (Quitails) Grupo Capoeira Angola Atitude (Fortaleza)
Grupo Capoeira Terra da Luz (S80.G. Amarante)| Nacdo Grié Capoeira (ltaitinga)

Grupo de Capoeira Liberdade brasileira (Granja) | Grupo Capoeira do Polo da Vila Unido (Sobral)

Grupo de Capoeira Angola (Morrinhos) Grupo de Capoeira Renascer (lracema)

Grupo Capoeira Agua de Beber (Fortaleza) Grupo Legido brasileira de Capoeira (Sobral)
Grupo Negaca Capoeira (Madalena) Grupo de Capoeira Sdo Salvador (Sobral)
Associagao Capoeira brasileira (Caucaia) Grupo Axeé Capoeira (Sdo Benedito)

Grupo Capoeira Brasil (Fortaleza) Grupo K de Capoeira (Araripe)

Grupo de Capoeira Garra cearense (Catarina) Grupo Zumbi Capoeira (Paraipaba)

Grupo Capoeira Cordao de Ouro (Mombaga) Grupo Camua Capoeira Sitio Alegre (Morrinhos)
Grupo Negaca Capoeira de Cratels (CrateUs) Assoc. Cultural Capoeira Raizes da Terra (Fort.)
Assoc. Cult. de Capoeira Alforria e Raga(Varjota)| G. Folc. e Cult. Maltas da Capoeiragem (Tiangua)
Instituto Terreiro Capoeira (Crato) Grupo Cia Terreiro Capoeira (Fortaleza)

Grupo de Capoeira II1é Axé Omo Tifé (Fortaleza) | Grupo de Capoeira Ukilombo (Fortaleza)

Fund. Inter. de Capoeira Angola (Fortaleza) Associacdo Zumbi Capoeira (Fortaleza)

Grupo Capoeira Pura Arte (Sobral) Grupo Legido brasileira (Fortaleza)

Grupo Capoeira Mundi (Fortaleza) Grupo de Capoeira Escola brasileira (Fortaleza)
Grupo Unido Capoeira (Fortaleza) Grupo Capoeirarte (Aracoiaba)

Grupo de Capoeira Ginga Menino (Barro) Grupo A.R.T Capoeira (Fortaleza)

Fonte: elaborada pelo autor.

Com base neste levantamento, verificamos o alcance e a relevancia que esta tradicao
de origem afro atingiu em todo o Ceara, tornando-se um movimento culturalmente construido
e ressignificado de valores, simbologias, misticidades, ritualismos, musicalidades e
resisténcias que, preservam na memoria do povo cearense, as reminiscéncias de nossos afro
ancestrais, que tanto lutaram pela libertagdo e pelo reconhecimento de sua identidade étnico-
racial. A Capoeira, com seu jogo gingado, cheio de malicias e mandingas, € mais uma
representacdo de nossa ancestralidade africana no Estado, uma luta que mistura esporte,
danca, ritos e musicalidades, expressadas em cada toque envolvente do tambor , que em
didlogo constante com o Berimbal, impdem o ritmo e a cadéncia de sua esséncia em nossa

historia.
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Imagem 14 - Grupo “Confianca Brasil Capoeira”
Banabuiu - CE

Imagem 13 - Grupo “Coco do Iguape”

Fonte: Felipe Melo Gomes, Igor de Melo Fonte: Diério do Nordeste

2.8 Grupos de Samba-Reggae

“Al6, mulatas! Alo, alé, mulatas! O barulho que vocés
estdo ouvindo é um barulho de latas! De latas! Eu
disse: ”Latas! Latas!”.(GIL, Gilberto, 1968. Gege-
Edicdes Musicais LTDA)

Nesta modalidade, versaremos sobre os principais agrupamentos que utilizam a
percussao como base musical para a constituicdo de um novo repertorio ritmico no interior do
Ceara. Trataremos entdo dos “Grupos de Samba-Reggae”: manifestagdes percussivas
inovadoras baseadas na musicalidade dos Blocos afro-baianos™®, e que utilizam para suas
praticas instrumentos confeccionados a partir de materiais reutilizaveis.

Estes grupos, caracteristicos da cidade de Cruz-CE™*, vem alcancando projecéo no

cenario cultural da Regido do Vale do Acarai'®?

nos ultimos anos, participando de
programacoes festivas do calendario nacional e de eventos solenes, onde sdo convidados por
varios municipios para abrilhantarem as ocasides com seus diversos ritmos afro-brasileiros,
incluindo-se o Samba-Reggae como destaque.

Sdo formados exclusivamente por criancas e adolescentes - estudantes de escolas
publicas, que véem nestas praticas uma forma de se interagir musicalmente. Um grupo de
Samba-Reggae cruzense é organizado através de diversos naipes de instrumentos, que
apresentam timbres, alturas, intensidades, tamanhos, e composi¢des-(materiais) diferentes.
Tais instrumentos sdo produzidos em oficinas ecologicas, onde existe a reutilizacdo de

materiais reaproveitaveis - trazidos pelos proprios integrantes. Estas oficinas sdo ministradas

190 op. cit

191 Cruz-Ce: localizada na microrregido do litoral de Camocim e Acarali, mesorregido do Nordeste cearense.
Para maiores informagdes sobre distincia e economia, voltar ao topico “Trajetéria em cortejo” deste trabalho.

192 v/ale do Acaral: um dos principais polos regionais do Estado do Cearé, abarca municipios como Acarad,
Saobral, Cruz, Santana do Acarat, Marco, Bela Cruz, Itarema, dentre outros.
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por professores de musica que inclusive, regem estas praticas coletivas em horério de pos-
turno escolar.

Diferenciam-se dos Blocos afro-baianos em varios aspectos: 1°- N&o realizam
coreografias enquanto executam os ritmos; 2°- A maioria dos grupos ndo se apresenta em
forma de cortejo (desfile percussivo), apenas como um Bloco fixo, sem muitos movimentos;
3° - Seus instrumentos sdo confeccionados, suprindo a caréncia de instrumentos percussivos
tradicionais; 4° - N&o entoam melodias durante o ato ritmico, a sonoridade exclusiva vem do
batuque de objetos cotidiafonos’® (AKOSCHKY, 1988); 5°- Seu repertdrio trds o Samba-
Reggae como ritmo de destaque, no entanto, ndo é o Unico a ser tocado, tendo outros ritmos

como: Swingueira'®

, Axé, Samba, Pagode, Maracatu, Baido e Marcha Carnavalesca em suas
apresentacoes.

Apesar de tantas divergéncias, espelnam-se no modelo estilistico de um dos principais
grupos percussivos de Salvador-BA, o “Olodum”, apresentando em seus uniformes as mesmas
cores caracteristicas do Samba-Reggae: preto, amarelo, verde e vermelho. Outra
particularidade que define estes grupos como “Grupos de Samba-Reggae” trata-se de sua
configuracdo instrumental, organizada nos mesmos padrdes sonoros dos blocos afro-baianos,
dividindo-se em categorias de instrumentos que irdo compor naipes com alturas sonoras
diferenciadas: grave, médio e agudo. Sobre esta divisdo categodrica, tém-se como exemplo no
quadro abaixo alguns instrumentos - (confeccionados) que reproduzem a mesma fungéo

percussiva dos instrumentos convencionais dos blocos afro-baianos. Vejamos:

Tabela 11: Instrumentos percussivos confeccionados com material reciclado e suas respectivas sonoridades.

Instrumento Cotidiafono - (confeccionado) Instrumento Tradicional Altura Sonora
Tambores (Recipientes) de lixo. Capac. /220L Surdo de Primeira Grave
Baldes de Pléstico. Capac. /18L Surdo de Segunda Médio
Baldes de Plastico. Capac./15 Litros Surdo de Terceira Agudo
Latas de tinta Repiques Agudo
Galbes de Agua mineral. Capac./20 L cada Caixas Agudo
Cones de linhas de costura e frascos de aerossol Ganzas Agudo

Fonte: elaborada pelo autor.

193 Cotidiafonos: instrumentos sonoros realizados com objetos e materiais de uso cotidiano, “de construgio
simples ou desnecessario feitio especifico, que produzem som mediante simples mecanismos de acionamento”
(AKOSCHKY, apud GARCIA, 2013, p, 26).

194 Swingueira: espécie de variante do pagode baiano, criado em Salvador-BA. E erroneamente chamado de Axé-
music pelo fato de ser um ritmo de origem baiana.



77

195

Para a execugdo de ritmos e de técnicas como baquetamento'®, rudimentos'® e

manulacdes'®’ estes grupos utilizam suas préprias baquetas - confeccionadas a partir de
gravetos de arvores nativas e de cabos de vassoura sem utilidade™®.

Ao todo, existem cerca de oito grupos percussivos na cidade de Cruz, os quais
apresentam um percentual que pode variar de 20 a 40 participantes. Tais grupos muitas vezes
sdo intitulados remetendo-se aos nomes de suas proprias localidades, programas sociais ou
ainda, de suas escolas publicas de origem. Como exemplo, tém-se o grupo “Batucan” - objeto
de estudo desta dissertacdo, que traz os termos ‘Batu’ - referindo-se a “Batuque” e ‘Can’ -
referenciando “Canema”- alcunha que faz menc¢édo a Escola Filomena Martins dos Santos por
situar-se no Bairro conhecido como Canema.

Sobre este grupo, 0 mesmo foi desenvolvido nesta escola no ano de 2008, sob minha

coordenacdo e regéncia'®®

, tendo influenciado a formacdo de outros agrupamentos em escolas
publicas da sede e dos distritos da cidade. A seguir, demonstraremos na tabela os grupos de
percussdo®® das escolas plblicas cruzenses que vem introduzindo na cultura percussiva
cearense um novo repertorio ritmico, que traz no timbre de seus instrumentos reciclados uma

nova sonoridade - auténtica e sincopada ao som do Samba-Reggae:

Tabela 12: Grupos Percussivos da cidade de Cruz-CE

Grupo Batucan ( Batugue da Escola de Canema)

Grupo Batucuns ( Batugue da Escola de Tucuns)

Grupo Batulatan (Batuque Lata e Tambor - Escola de Cajueirinho)

Grupo Batulago (Batuque da Escola de Lagoa Salgada)

Grupo Rituque (No Ritmo do Batuque - Escola de Frei Jorge)

Grupo Batucai (Batuque da Escola de Caicara)

Grupo Batupeti (Batuque do Prog. de Erradicacdo do Trab. Infantil
Grupo de Batugue Maria Pereira Brandao (Batuque da Escola Maria Pereira Branddo)

Fonte: elaborada pelo autor.

Estes agrupamentos trazem sempre associados as suas praticas percussivas 0S
conhecimentos da cultura afro-brasileira, repassando através de seus ritmos saberes que
prezam a valorizacdo cultural, o respeito, a quebra de preconceitos e a nossa historia enquanto
afrodescendentes que somos, instigando os alunos a conviverem colaborativamente sem

qualquer tipo de discriminacao racial.

1% Baquetamento: técnicas de agilidade e de mudanca de intensidade com a independéncia das maos nas
baquetas - (dissociacdo motora).

1% Rudimentos: Op. cit.

197 Manulaggo: Op. cit.

198 para maiores informacdes sobre estes assuntos, ver capitulo V.

199 Sobre este assunto, consultar a introducéo deste trabalho, a qual traz mais detalhes sobre a trajetéria de vida
do pesquisador frente a regéncia deste grupo.

200 para maiores informacdes sobre estes grupos, ver capitulo V, onde trazemos imagens, links de videos e nomes
dos monitores, assim como de suas respectivas escolas publicas.
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[...] a percussédo é além de uma possibilidade de expressdo musical, uma importante
ferramenta educativa, de formacdo e de criacdo artistica em contextos coletivos,
tendo em suas apresentagdes uma proposta de valorizacdo da cultura [afro-brasileira]
e da musica local [...]. (SANTOS, Catherine, 2013, p. 89)

Além destes alcances formativos, despertam outras competéncias de aprendizagem,
como as relagbes socioambientais, trabalhadas durante as oficinas de construgdo de
instrumentos reciclados. Nestas oficinas coletivas, entra em jogo a criatividade, o fazer
artesanal, a experimentacao sonora, o reaproveitamento de residuos reciclaveis, a preocupacgéo
com o0 meio ambiente e a interacdo humana, tendo a mdsica percussiva como ferramenta

mediadora do conhecimento.

A atividade de construir instrumentos musicais com material alternativo forma
grupos com interesses em comum, propagando a pratica de explorar materiais
sonoros e alimentando a troca de informagdes entre pessoas, assim como a difuséo
dos conhecimentos obtidos entre eles para além dos grupos. Os proprios recicladores
[passam] a fornecer matéria prima para a confec¢do de instrumentos, selecionando-
0s em seu trabalho. (GARCIA, 2013, p. 35)

O Samba-Reggae, ritmo predominante destes agrupamentos percussivos em Cruz,
trata-se de um estilo de Samba baiano, sincopado, que segundo o “Dicionario da Histdria
Social do Samba”, de Lopes (2017, p. 269), “parece resultar da fusdo da “levada” cadenciada
das antigas escolas de samba soteropolitanas com o toque do ljexa dos afoxés, realizada sob
forte influéncia do reggae jamaicano”. J& Chamone (2008, p. 23) afirma que tal complexo
sonoro possui “influéncias musicais do samba, do candomblé, do merengue e da salsa e
possui uma variada gama de padrdes ritmicos”.

Surgiu no cenério cultural baiano na década de 1980, a partir da reformulacdo de
algumas agremiacgdes carnavalescas que, defendendo a bandeira da igualdade racial e do
combate ao racismo, criaram uma nova estética musical, tendo o Olodum (em 1979), o IIé
Aiyé (em 1974) e Muzenza (em 1981) como os principais Blocos Afro de Samba-Reggae no
pais.

Este ritmo afro-brasileiro é formado por variacGes e contratempos, executados sobre

4% que conduz o Reggae®®? ainda sob influéncias da antiga cadéncia

uma base ritmica do ljex
ralentada das agremiacgdes carnavalescas baianas, as quais ndo sofreram com a interferéncia
cultural das Escolas de Samba do Rio de Janeiro.

Sobre o fundador desta nova sonoridade cadenciada, Lopes (2017, p. 269-270) afirma:

21 Op, cit.
202 Reggae: género musical oriundo da Jamaica. Baseia-se num estilo caracterizado por acentuacdes ritmicas
fortes e fracas. Tem o cantor e compositor Bob Marley como icone e referéncia musical.
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A paternidade da nova “levada” ¢, entretanto, geralmente atribuida a Neguinho do
Samba (Antonio Luis Alves de Sousa, 1955-2009), diretor de bateria do Olodum, o
qual teria criado o samba-reggae, popularizado a partir de gravacGes das cantoras
Margareth Menezes e Daniela Mercury.

Além de conquistar fama e espaco no cenério carnavalesco brasileiro, o Samba-
Reggae do grupo Olodum e de Neguinho do Samba conseguiu alcancar projecdo nacional
através de gravacdes com a participacdo de artistas internacionais: David Byrne (1989), Paul
Simon (1990) e Michael Jackson (1996), tendo a industria midiatica como meio difusor desta
nova musicalidade desenvolvida na Bahia, e que ja influenciava a criacdo de diversos Blocos
afros, cujos principios voltavam-se a defesa dos direitos do povo afro no Brasil.

No a&mbito da musica popular, outras revolugdes também se processavam. A
explosdo midiatica da percussdo e o sucesso do samba-reggae, fenémenos também
surgidos a partir dos anos 80, incitaram a criacdo de centenas de escolas de
percussao e blocos-afro nos projetos sociais espalhados pelo pais. O samba-reggae
trouxe em suas letras e em seu ritmo a valorizagdo do universo negro, que buscava
participar mais ativamente da cena politica e cultural no Brasil. A apropriacéo da
linguagem percussiva do samba-reggae, adaptada as tendéncias musicais do
mercado consumidor, gerou um novo paradigma ritmico, composicional e timbrico
que iria marcar profundamente a muisica popular brasileira. Dos bairros pobres de
Salvador, dos desfiles de bloco nos carnavais, esta musica, de sonoridade nova e
dangante, de cadéncia sincopada e ndo muito rapida, seria imediatamente

incorporada aos programas de televisdo e radio, sempre associada ao repertério
carnavalesco. (CHAMONE, 2008, p.24)

O impacto cultural e artistico ocasionado pelo Samba-Reggae possibilitou que este
ritmo excedesse as suas proprias barreiras territoriais, alcancando outras regides e culturas,
que, se apropriaram desta nova estética da musica baiana, introduzindo-a no seu repertério
tradicional através da criacdo de grupos percussivos influenciados pela musicalidade dos
Blocos afros. Como exemplo, temos os grupos de Samba-Reggae da cidade de Cruz no
interior do Ceara, que se apoderaram desta nova modalidade ritmica ressignificando-a,
conquistando um espaco de legitimacdo junto aos outros ritmos e géneros musicais
executados por diversas manifestacdes da cultura popular local.

Contudo, esta nova cadéncia sincopada encontrada no Estado do Ceara vem fortalecer
0 discurso de que esta terra alencarina possui sua propria identidade ritmica, composta pela
diversificacdo de grupos percussivos contemporaneos e tradicionais que criam e reelaboram
constantemente sua musica, sua arte e sua cultura. O Samba-Reggae, mesmo sendo tipico da
Bahia, é encontrado no interior do Ceara sob uma nova roupagem percussiva, tanto em termos
timbristicos quanto estruturais, e vem se destacando como mais uma pratica afro-brasileira

que compde 0 Nosso patrimonio simbalico e imaterial.
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Imagem 15 - Apresentacdo cultural do Grupo Batucan Imagem 16 - Apresentacdo cultural do Grupo Batulago
Ginasio Poliesportivo da cidade de Cruz-Ce Quadra da Escola Elvira de Sousa Brandéo - (Lagoa Salgada)

2.9. Breve contextualizacao

Vimos no inicio deste capitulo que muitos estudos classificam outros estados
brasileiros como importantes centros difusores da cultura percussiva, esquecendo-se que 0
Ceara também tem na sua tradicdo caracteristicas de um Estado multicultural, diversificado
em termos ritmicos - presentes nas suas mais diversas praticas tradicionais da cultura popular.

A insuficiéncia de referéncias teéricas que trouxessem as praticas percussivas de
origem afro-brasileira no Ceara me levou de encontro a um discurso preconceituoso que fez
brotar em meu consciente certas inquietacdes sobre a possibilidade desta caréncia de estudos
estar conectada diretamente a ideologia de que no Ceara ndo teve influéncia cultural
afrodescendente. Como vimos, esta teoria € erroneamente propagada e defendida por uma
classe minoritaria e desinformada da elite cearense, que ndo reconhece e ndo aceita as
herancas deixadas pelos nossos afro-ancestrais. Esta, mesmo apresentando uma extensa
fundamentacdo tedrica, ndo consegue comportar todas as evidéncias desta suposta “auséncia”

da cultura negra no Estado.

As marcas do legado africano estdo presentes em varias cidades cearenses
constituindo-se como espagos de memdria, cultura e sociabilidade. A realizagdo de
pesquisas por parte de académicos/ativistas negros(as) nos Gltimos anos tém
ampliado a compreensdo destes fatos historicos e culturais e contribuido para
desconstruir a ideologia de que as regides do Estado do Cearda possuem diminuta
influéncia das populagdes africanas e afrodescendentes. (CUNHA, Jdnior et al.,
2011, p.11)

Hoje, sabe-se através de registros historicos que a participacdo afrodescendente no
Ceara ndo foi infima, sendo esta preponderante para o desenvolvimento de diversas tradi¢des
artisticas, as quais trazem sempre a musica percussiva associada as suas praticas populares.
Como exemplo, dissertamos sobre as principais manifestacbes da cultura local: Grupos de

Maracatus, Bandas Cabacais, Escolas de Samba, Blocos, Afoxeés, Fanfarras, Reisados,
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Grupos de Bois, Grupos de Coco, Grupos de Capoeira e Grupos de Samba-Reggae. Todas,
trazendo reminiscéncias de um forte legado africano. No entanto, cabe ressaltar que estas -
apesar de serem as principais praticas populares que trazem a percussao como destaque, ndo
sdo as unicas pertencentes ao contexto cultural do Ceara. Existe uma gama de folguedos
populares como: Festa da Caninha Verde, Pastoril, Danca de S&o Gongalo, Ciranda,
Maneiro Pau, Congada, Lapinha, Tambor de Crioula, Quadrilhas das Festas Juninas, dentre
outras mais, que, compde o repertorio tradicional deste Estado. Além disso, existe também a
cultura percussiva das matrizes religiosas africanas (Candomblé e Umbanda), assim como o
“Toré” - danca ritualistica dos povos indigenas de nosso Estado, que utilizam os Atabaques
como forma de sonorizacdo para suas tradicdes.Uma sugestdo para 0S pesquisadores
interessados por esta tematica seria de estudar estes grupos e suas caracteristicas, 0 que seria
de grande valia para o reconhecimento e para a legitimacdo de nossas riquezas culturais e
percussivas a @ambito académico.

A prética percussiva - incluindo-se os diversos ritmos criados e ressignificados pelos
brincantes destas manifestacOes, € vista, nestas circunstancias, como um importante simbolo
da musicalidade cearense, que contribui para o nosso reconhecimento étnico/racial e para a
incrementacdo artistica destes grupos de tradicdo popular. A percussdo, portanto, foi vista até
aqui como uma ferramenta sociocultural, pertencente a este universo alencarino rico de
significados, de valores, de memodrias, de diversidades e de encantamentos, e que possui sua
prépria autenticidade sonora.

A partir deste apanhado tedrico, conseguimos construir um discurso eficiente, que
tenta legitimar nossas praticas culturais como manifestacbes genuinamente cearenses,
auténticas de fato, com suas proprias peculiaridades e ressignificacbes, e que deve ser
referéncia, assim como os outros Estados, de trabalhos voltados para a tematica da percussao
afro-brasileira. No proximo capitulo, trataremos ainda da percussdo, mas num contexto de
formag@o musical e humana, destacando seu importante papel como ferramenta formadora,

que concilia o dialogo entre diferentes formas de conhecimento.
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“[...] O ritmo e a percussao sdo a base (a terra) aonde
podemos fincar os pés e voar [juntos] com sabedoria.
Intuicdo e pensar [...] ”. (MARCONI, 1997, p.08)

3. BATE FORTE O TAMBOR - COMPETENCIAS EDUCATIVAS DAS
ATIVIDADES PERCUSSIVAS

No capitulo anterior, dissertamos sobre como a percusséo afro-brasileira encontra-se
atrelada as manifestaces da cultura popular cearense, tornando-se uma ferramenta de
incrementacdo e de expressdo artistica, além de um veiculo de divulgacdo dos ritmos
existentes no repertério tradicional local. Neste capitulo, dialogaremos sobre as
potencialidades formativas e integradoras inerentes ao processo musicalizador das praticas
percussivas em contexto coletivo, articulando reflexdes sobre como a percussédo pode atuar
como um elemento interdisciplinar principalmente nas instituicbes de ensino, onde vincula
diferentes conhecimentos em prol de sua efetivagdo ritmica.

Trouxemos portanto para este estudo, reflexdes preponderantes de diversos autores
que discorrem sobre esta mesma temaética, no intuito de conciliar seus conhecimentos as
nossas proprias teorias, intuicdes, visdes e experiéncias significativas, tendo a percussdo em
grupo e suas contribuicdes formativas como o objeto central deste dialogo. Sob a luz deste
discurso, nos apropriaremos e nos embasaremos nos conhecimentos dos respectivos autores:
Schrader (2011); Santos, Catherine (2013, 2017); Penna (2015); Freire, Ludmila (2015);
Cunha, Janior (2011) e Brito,Teca (2003).

Ainda sobre este capitulo, 0 mesmo encontra-se dividido em quatro tépicos, 0s quais
foram elaborados numa sequencia que permitira ao leitor(a) a compreensdo dos processos
educacionais imbricados ao ato musicalizador das praticas percussivas em grupo. No entanto,
nada impede que estes topicos possam ser lidos em uma ordem aleatéria, pois ha uma riqueza
de detalhes e de informacGes Unicas, presentes em cada texto organizado.

No primeiro tdépico, apresentamos conceitos e percepgdes sobre a capacidade
musicalizadora das préaticas percussivas em grupo, apontando os fatores formativos que séo
emergidos durante estas atividades colaborativas; no segundo tdpico, trataremos das
potencialidades da percussdo coletiva enquanto ferramenta educacional interdisciplinar, que
entrelaca diferentes areas do conhecimento durante o seu ato musicalizador; por fim, no

terceiro e no quarto topico, versaremos sobre quais contribuicdes pedagogicas sao instigadas
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através do trabalho ritmico em grupo, havendo o didlogo com outras questdes educativas -

como as étnico-raciais e socioambientais.

Este estudo também contribui para fornecer subsidios a professores e pesquisadores
que possam relacionar a pratica musical [percussiva] a busca de solugdes para
problemas coletivos, como a exclusdo social, o alto consumo de bens materiais
ligado a problemas ambientais e a auséncia de oportunidades para o
desenvolvimento humano. (GARCIA, 2013, p.15, grifo nosso)

Esperamos assim, trazer a tona reflexGes sobre o impacto relevante destas atividades
para o campo da educacdo, apontando suas possibilidades formadoras e socializadoras que,
em potencial, contribuem para o proceso de construcdo dos saberes pedagdgicos e musicais de
seus participantes. Nesta perspectiva, construiremos concepgdes estruturadas, fundamentadas
na justificativa de que o fazer musical percussivo dentro da escola propicia o desenvolvimento
de diversas competéncias e habilidades, tornando-se uma ferramenta educativa que congrega

diferentes formas de conhecimento.

3.1 A percusséo colaborativa como espaco de musicalizacdo coletiva

Para iniciarmos este assunto, desvelaremos primeiramente o sentido do termo
“musicalizacdo”, no intuito de obter um melhor entendimento sobre a importancia deste
processo frente ao trabalho colaborativo com instrumentos percussivos. A saber, Penna (2015)

descreve:

[...] concebemos a musicalizacdo como um processo educacional orientado que,
visando promover uma participacdo mais ampla na cultura socialmente produzida,
efetua o desenvolvimento dos instrumentos de percepgdo, expressdo e pensamento
necessarios a apreensdo da linguagem musical, de modo que o individuo se torne
capaz de apropriar-se criticamente das varias manifestagdes musicais disponiveis em
seu ambiente - o que vale dizer: inserir-se em seu meio sociocultural de modo critico
e participante. Esse é o objetivo final da musicalizacdo, na qual a musica é o
material para um processo educativo e formativo mais amplo, dirigido para o pleno
desenvolvimento do individuo, como sujeito social. (PENNA, 2015, p. 49).

Reiterando o sentido do discurso da autora, interpretamos a musicalizagdo como um
processo pedagogico que norteia uma determinada atividade musical criadora, estimulando o
desenvolvimento de mecanismos de apreensdo da linguagem sonora nos individuos, ou seja,
de referenciais sonoros internalizados, tornando-os criticos e sensiveis a qualquer tipo de
musica. Este processo, muitas vezes construido inconscientemente, desperta nos participantes

inimeras competéncias e habilidades ao entrar em contato com algum estimulo musical,
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ampliando os seus limites de capacidade criativa e auditiva, promovendo ainda, a
familiarizacdo com diversas formas de experiéncias culturais e de linguagens musicais.

A musicalizacdo também atua num processo que busca privilegiar outros aspectos
além daqueles puramente musicais, pois trabalha esquemas de cognicdo, de ressignificacéo,
de sensibilizacdo e de psicomotricidade, desenvolvendo-os através de uma progressividade
didatica - muitas vezes atribuida de sentidos e valores pelos proprios sujeitos que participam
destas atividades. Outras competéncias como: cooperacdo, criatividade, coletividade,
entrosamento, apreciagdo, experimentacdo e expressao, perfazem este quadro em que a
musicalizacdo é a mola motriz para o desencadeamento de experiéncias significativas entre os
sujeitos - que passam a ser educados musicalmente a partir de qualquer pratica dirigida sobre
0s moldes deste amplo processo.

Segundo Santos, Catherine (2013) musicalizacdo é uma expressdo que ressalta um
sentido mais amplo sobre a pratica instrumental, pois privilegia de forma significativa e
integradora a participacdo autbnoma do individuo durante o seu proprio fazer artistico. Nesta
perspectiva, concordo com Schrader (2011) quando o mesmo afirma que qualquer trabalho
musical deve utilizar a musicalizacio como “eixo principal”, havendo estratégias cujo
objetivo ndo se detenha apenas a transmissdo de puros conteudos técnicos de execucgdo
instrumental, mas, da ampliacdo de um senso critico e reflexivo nos sujeitos envolvidos
durante a préatica, tornando-os capazes de se apropriarem de uma determinada mdsica
expondo suas proprias experiéncias e opinides.

As autoras Mateiro e Schmidt (2016) embasadas nos conceitos de Chiarelli e Barreto
(2005), discorrem sobre como o processo de ensino-aprendizagem por meio da musicalizacao
pode permitir que as criancas desenvolvam sua psicomotricidade, coletividade e senso ritmico
- fatores ideais para a iniciagdo musical e para a formacdo educacional dos mesmos. J& Paiva
(2004) esclarece que um individuo passa a interagir com o mundo sonoro externo através da
sua compreensdo e expressdo musical, cabendo a musicalizacdo exercer essa funcdo
integradora - a qual complete e modifique a qualidade do ambiente sonoro. Para este autor, 0

processo de musicalizagdo abrange, entre outros fatores:

[...] atividades de apreciagdo musical [que] envolvem além da audicdo, a
compreensdo sobre determinada manifestacdo musical através da critica e da
reflexdo. A execucdo (performance) [que] trata desde aspectos técnicos e de manejo
dos instrumentos, até de interacdo em grupo. A composicdo musical [que]
compreende a improvisacdo, a exploragdo sonora com 0 corpo ou instrumentos e a
expressdo individual e coletiva através da organizacao formal de estruturas musicais.
(PAIVA, 2004, p.16)
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No tocante ao discurso levantado sobre musicalizacdo, devemos enfatizar que este
termo ndo substitui o conceito de “educa¢do musical”, sendo este tGltimo um processo mais
abrangente, que abarca inclusive estagios de desenvolvimento que transpdem a propria
musicalizacéo.

No entanto, musicalizacdo e educacdo musical ndo se sobrepdem simplesmente, um
termo pelo outro. Embora a musicalizacdo seja uma forma de educacdo musical,
entendemos que esta Ultima é mais ampla, podendo atingir etapas de
desenvolvimento que ultrapassam a musicalizacdo. Compete por exemplo, a
educagdo musical abordar a notacdo, como uma representagdo gréafica

convencionada. A musicalizagéo, cabe trabalhar no nivel do fato musical em si, em
sua concreticidade sonora [...]. (PENNA, 2015, p. 48-49)

Entendemos portanto, que a musicalizacdo ¢ uma etapa inserida na educac¢do musical,
necessaria e indispensavel para o desenvolvimento de competéncias musicais, pedagogicas e
humanas nos individuos. Entretanto, para que a mesma se concretize numa formacéo
integrada mais prolongada, deve-se construir e caminhar paralelamente com a educacédo
musical, para enfim alcancar éxito no processo educativo.

Diante de tudo o que foi explanado, concebemos a musicalizagdo como um
mecanismo pedagogico capaz de desenvolver os instrumentos de percep¢do auditiva nos
individuos, sensibilizando-os através de experiéncias significativas com o trabalho sonoro em
uma educacdo musical. A partir do dominio deste termo supracitado, teremos propriedade
para tratarmos de um outro conceito, no qual se estabelece a “percussdo” como uma proposta
musicalizadora e colaborativa.

Assim como esclarecemos o sentido do termo “musicalizagdo” para tratarmos de suas
competéncias frente a um trabalho colaborativo com instrumentos percussivos, explicaremos
o significado de “percussdo”, discutindo sobre suas contribuicdes para o processo de

musicalizagéo coletiva. Pois, para Schrader (2011, p. 38):

No campo da musica percussiva [€] preciso ampliar o conceito do termo ‘percussio’,
transpondo a énfase na musica percussiva eminentemente orquestral sinfénica ja
consolidada, para atingir o que poderiamos chamar de um pluralismo ritmico
associado, antes de tudo, a diversidade das manifestagdes culturais brasileiras.

No ponto de vista do autor, quando tratamos de percussdo, envolvemos um conjunto
de manifestagcBes ritmicas ndo apenas de caréter erudito - (sinfénico) ja respeitado e
consolidado culturalmente, mas, também associamos a diversidade de praticas culturais
populares que se utilizam do fazer percussivo como uma forma de expresséo artistica. Desta
maneira, passaremos a partir de agora a enfatizar no nosso discurso, a percussao como um

meio para se desenvolver a musicalizacdo no a&mbito de todas estas praticas musicais
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construidas culturalmente, as quais perfazem este “pluralismo ritmico” tanto erudito quanto

popular.

O enfoque que contribui para este trabalho apresenta-se na possibilidade de pensar
as préaticas percussivas como um mediador de formag&o nos processos educacionais,
compreendendo essas experiéncias carregadas de conhecimentos culturais, artisticos
e musicais envolvidos em uma trama inspirada nas manifestaces da cultura popular
brasileira. (SANTOS, Catherine, 2017, p.37)

Segundo Melo (2015), atualmente, com a implementacdo da Lei n° 11.769/2008 -
sobre o0 ensino de musica nas instituicbes de Educacdo Basica, muitos educadores musicais
tiveram de pesquisar uma solugdo para o atendimento da demanda de escolas que carecem de
seus trabalhos - voltados especialmente para 0 ensinamento de instrumentos musicais em
salas de aula regulares®®. Como o niimero de alunos muitas vezes é demasiadamente elevado,
a estratégia encontrada por muitos destes profissionais foi de aplicar um ensino voltado para

préticas musicais coletivas - modalidade que nas palavras de Silva, EImo (2016, p. 16 - 17):

[...] permite e implica na troca de relagBes importantes para o desenvolvimento de
cada um; ou seja, existe uma relagdo social de dependéncia, pois todos participam
juntos de um mesmo discurso, do resultado final que é apresentado. Partindo dessa
perspectiva, torna-se possivel o desenvolvimento do ensino coletivo de instrumentos
musicais em diferentes contextos, principalmente em turmas heterogéneas através da
adaptacdo de arranjos de acordo com o nivel de cada grupo de alunos da turma, o
que torna esta modalidade uma opgéo plausivel para a realizacdo de trabalhos em
grandes grupos, como acontece na maior parte dos casos com 0 ensino de
instrumentos de percussao.

Conforme apontado pelo autor, o ensino coletivo de instrumentos musicais torna-se
uma metodologia apropriada para a abordagem pedagogica em diferentes contextos escolares
com turmas “heterogéneas”, sendo por isso uma opgdo eficaz principalmente quando ha a
necessidade de trabalhos voltados para grupos numerosos. Caminhando neste pensamento,
percebemos a percussdo coletiva como uma proposta musicalizadora adequada para a
realizacdo de trabalhos ritmicos em turmas com nudmero elevado de alunos. Suas
potencialidades enquanto pratica criativa revela uma colaboracdo mutua, de
compartilhamento e de respeito ritmico e humano, existindo ainda uma relacdo entre gesto,
som e movimento - presente em cada performance expressada pelos corpos dos
instrumentistas. Além do mais:

[...] 0 ensino da percussdo brasileira, tdo variada em ritmos, instrumentos e técnicas.

Eles contém vasta gama de informacOes, frases ritmicas, grades polifonicas de
samba, maracatu, baido, entre outros ritmos, além de exercicios técnicos, leituras

203 Sala de Aula regular: Entende-se por “sala de aula regular” uma sala de ensino onde se desenvolve o trabalho
educativo em torno das disciplinas curriculares.
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musicais e pequenos textos informativos sobre a historia dos ritmos e dos
instrumentos. (CHAMONE, 2008, p. 11)

As aulas de percussdo coletiva “[...] sdo um espaco de troca de conhecimento inclusiva
e que, portanto, a interacdo e a diferenca entre os participantes sdo importantes neste
processo” (SILVA, Elmo, 2016, p. 22). Nao obstante, “através do coletivo, os estudantes
trocam suas experiéncias e vivéncias musicais, adquirindo e construindo o conhecimento
tanto a nivel individual quanto de grupo” (PAIVA, 2004, p. 31-32).

Neste ponto, a percussdo se tornaria “uma importante ferramenta para o processo de
socializacdo do ensino musical, democratizando o acesso do cidaddo & formagdo musical”
(CRUVINEL, 2008, p.05). Todas estas citaces comprovam o potencial formativo existente
nesta proposta musicalizadora, que ndo necessariamente deve acontecer apenas no horario

curricular da sala de aula. Pois, segundo Santos, Catherine (2017, p. 15):

Nesse universo € interessante pensar que criangas e adolescentes utilizam do espago
das escolas para realizarem praticas percussivas de carater extracurricular, ou seja,
trabalham contetidos musicais através da percussao em coletivo sem as exigéncias e
uma sistematizacao formal exigida pela matriz curricular das escolas.

Seja no horéario regular ou extracurricular, a percussdo coletiva aponta para
experiéncias importantes, as quais possibilitam o acesso as variadas manifestacfes culturais,
agregando pessoas com idades, etnias e culturas diferentes em prol de uma atividade ritmica

colaborativa, composta por ensaios, repertorios, apresentacoes e processos pedagogicos.

Os momentos de ensaios, 0s cortejos, as apresentacdes e a dindmica dos encontros
dos grupos como escolas de samba, maracatus, congadas, reisados etc. sdo inseridos
na sonoridade dos diversos tipos de tambores, contemplando também a participacdo
de vérias pessoas que pertencem a uma comunidade, a uma agremiacao, ou seja, a
uma representatividade coletiva. (SANTOS, Catherine, 2017, p.16-17)

Tendo em vista o teor do discurso abordado até o presente momento, o qual viabiliza a
proposta percussiva colaborativa como um meio para se desenvolver um processo
musicalizador em contextos coletivos, nos propusemos a refletir sobre a seguinte indagacao:
como uma pessoa pode ser musicalizada através destas praticas? A resposta, no entanto, ndo é
tdo complexa, traz em sua explicacdo a justificativa de que quando esta pessoa entre em
contato com os Vvarios ritmos culturais, suas técnicas e ensinamentos, ela vai despertando e
instigando 0s mecanismos auditivos de apreensdo da linguagem percussiva, alem, é claro, de
se tornar uma ouvinte critica e reflexiva da prépria muasica produzida e ressignificada. Em
outros termos ela serd educada musicalmente através da percussdo. O contato desta pessoa
com 0s outros individuos do grupo, repassando o seu “produto artistico apreendido” através

de uma proposta pedagdgica orientada, permitird que esta desenvolva competéncias e
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habilidades ndo apenas voltadas & dimens&o ritmica, mas a todo o processo educacional, que

passard a ter a sua atuacdo autbnoma enquanto colaboradora do ensino-aprendizagem.

A participacdo ativa do sujeito no ato da musicalizacdo ndo mobiliza apenas os
aspectos mentais conscientes que conduzem a uma apreciacdo objetiva da musica,
mas também uma gama ampla e difusa de sentimentos e tendéncias pessoais. Por
esse motivo a musica é, para as pessoas, além do objeto sonoro, concreto, especifico
e autdnomo, também aquilo que simboliza, representa ou evoca. (GAINZA, apud
SANTOS, Catherine, 2013, p.109)

Entretanto, para que esta proposta tenha éxito, ndo necessita necessariamente que seus
ensinamentos devam incluir como pedagogia inicial a teoria musical, a partitura®®* ou os
principios técnicos de execucdo instrumental. “A experiéncia deve vir antes da compreensdo”.
Nesta perspectiva, tocar, sentir o ritmo, 0 corpo, o seu proprio instrumento pulsando junto aos
bracos, permite que o individuo apreenda a capacidade de interagir musicalmente, tanto com a
muasica e 0 seu instrumento, quanto junto aos proprios participantes e professor. Tal
pensamento € baseado nas concep¢des de Carl Orff (1895 - 1982), importante pedagogo da
area musical que desenvolveu alguns métodos ativos®®® o campo da educacio, buscando “J...]
desintelectualizar e destecnizar o ensino da musica, acreditando que a compreenséo deve vir
depois da experiéncia, que é ela sim, a base do processo. Dessa forma, [...] sentir o ritmo, em
vez de analisar seus componentes, e experimentar como estes se agrupam e se relacionam”
(PENNA, 2015, p. 213) é considerado um de seus preceitos principais para a iniciacdo
musical.

Os estudos deste pedagogo reafirmam o nosso discurso musicalizador quando o
mesmo tras a tona a reflexd@o sobre a importancia da vivéncia do fato sonoro contribuir para a
formagéo de esquemas de percepc¢do da linguagem musical. Tais esquemas, por sua vez, sao
trabalhados através do manuseio progressivo de elementos musicais - 0s quais desenvolverdo
mecanismos de expressdo e de criagdo nos individuos. No entanto, o0 modelo ritmico de Orff
ndo é necessariamente voltado para uma pratica com instrumentos percussivos. Sua pedagogia
traz a percussédo corporal como uma ferramenta de uso simples e que pode suprir a auséncia
desta classe de instrumentos nas escolas. Vejamos novamente as palavras de Penna (2015,

p.213), que embasada no discurso do referido autor, descreve:

204 partitura: representacdo grafica da misica padronizada. Ou seja, um sistema de escrita composto por uma
simbologia Unica que representa as notas musicais, assim cOmo compassos € pausas.

2% Meétodos Ativos: “Entende-se por métodos ativos as abordagens de educacdo musical que foram
desenvolvidas no inicio do século XX e introduzidas, no Brasil, nos anos de 1950 e 1960, baseados em uma
perspectiva de ampliar a relagdo homem e mdsica através de praticas que englobassem conhecimentos além das
competéncias de técnica instrumental, ou seja, a experiéncia musical deveria ser compactuada com o contexto
cultural, social e a atua¢do do individuo como um todo” (SANTOS, Catherine, 2013, p.29).
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O primeiro instrumento de percussao utilizado é o préprio corpo da crianga, no qual
sdo encontrados os ruidos necessarios para corporalizar o ritmo de seus jogos,
transpondo esse ritmo para ag0es que 0 representem cinestesicamente. A percussio
corporal - realizacdo consciente de praticas sem o emprego de instrumentos - é um
meio para a capacitacdo ritmica, pois produz som, imagens corporais e espaciais,
além de forte sensacéo tatil.

Apesar de reconhecermos que a percussdo corporal passa a ser um método eficiente
para a capacitacdao ritmica na auséncia de determinados instrumentos percussivos, também
concordamos que o ato de percutir ritmicamente algum instrumento ou objeto se torna uma
prética necessaria para a formagdo de esquemas musicais nos participantes. Pensando desta
forma, e sob os efeitos desta caréncia de instrumentos nas escolas, elaboramos esta
dissertacdo, que tenta viabilizar uma proposta de musicalizacdo atraves da pratica percussiva
com instrumentos cotidiafonos® - produzidos em oficinas reciclaveis com estudantes de uma
escola publica. Ndo obstante, o processo musicalizador destas atividades assume ainda um
papel interdisciplinar, pois trabalha outras questfes educativas - como as étnico-raciais e
socioambientais, que, tratando-se de tematicas necessarias e atuais para 0s curriculos das
instituicGes de ensino, também encontram-se distantes de serem implementadas e efetivadas
Nnos Mesmos.

Nos tdpicos a seguir, aprofundaremos esta discussdo, trazendo a tona estudos que
apontam as préaticas percussivas em coletivo como a principal proposta de musicalizacdo na
escola. Discutiremos ainda, sob uma perspectiva interdisciplinar, como esta proposta criativa
e inovadora®®” voltada & percussdo, trabalha outras dimensdes educativas, que, contribuem de

fato para o processo de formacdo humana e musical de seus integrantes.
3.2 Praticas percussivas coletivas como proposta pedagogica interdisciplinar

Vimos anteriormente que a musicalizagdo é um processo eficiente para o
desenvolvimento de competéncias formativas nos individuos, onde trabalha esquemas
musicais, cognitivos, psicomotores, afetivos e sociais - fatores preponderantes para a
capacitacdo humana. Neste ambito, discutimos como proposta musicalizadora um trabalho
colaborativo com a percusséo coletiva, apontando estratégias criativas para a sua efetivacédo
na escola. Também vimos que uma destas estratégias trata-se do manuseio de instrumentos
percussivos confeccionados pelos proprios estudantes a partir de materiais reciclados - préatica

que viria a suprir a caréncia de instrumentos tradicionais no contexto escolar.

206 Op, cit.
27 Inovadora: proposta percussiva com instrumentos reciclados.
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Neste topico, refletiremos sobre como a musicalizagcdo - através destas praticas
percussivas inovadoras - congrega outras questdes educativas, associando saberes
relacionados a educacdo das relacBes étnico-raciais e socioambientais, atuando como uma
ferramenta interdisciplinar no curriculo de ensino. Desta forma, passaremos a enfatizar a
partir de agora, a percussdo como um meio para se desenvolver um processo educativo mais
amplo, em que a propria mulsica atua como mediadora de diversas aprendizagens
significativas.

Quando tratamos de percussdo coletiva, sempre associamos a esta pratica um grande
acervo de instrumentos musicais diversificados, cujo valor de mercado é bastante elevado. No
entanto, vimos anteriormente que existem diferentes propostas para se desenvolver um
trabalho ritmico eficaz em grandes grupos sem a necessidade de tais instrumentos. Uma
destas propostas seria a percussao corporal - eficiente principalmente para uma capacitacdo
psicomotora no individuo. Outra, seria a percussao com instrumentos cotidiafonos - estratégia
criativa que defendemos neste estudo por se tratar de uma pratica acessivel e que supriria a
auséncia de determinados instrumentos tradicionais nas escolas.

Esta préatica concilia diferentes areas de conhecimento e de abordagens pedagdgicas,
uma vez que trata da reciclagem como principal meio para se desenvolver os instrumentos
percussivos, ao passo em que a pluralidade cultural e o respeito étnico-racial também séo
trabalhados junto ao repertério ritmico - voltado principalmente a cultura afro-brasileira.
Nestes parametros, enfatizamos em nosso discurso a masica percussiva como 0 mecanismo
principal de uma engrenagem educativa envolvida por varios conhecimentos. Em outras
palavras, trata-se de uma ferramenta de integracdo que congrega diferentes areas, sendo por
isso, um elemento chave para nos aprofundarmos no campo da “interdisciplinaridade”.

Na visdo de Freire, Ludmila (2015, p. 42) “[...] a interdisciplinaridade dira respeito as
interacdes e colaboracbes entre duas ou mais disciplinas, [...] estabelecendo reciprocidade e
enriquecimento mutuo, respeitando a natureza e o objeto disciplinar de cada campo”. Tal
perspectiva vai de encontro com a nossa proposta de musicalizagdo em percussdo, uma vez
que tal atividade utiliza em suas ag¢Ges, conhecimentos voltados a triade: Musica, Educagdo
Socioambiental e Relagdes Etnico-Raciais.

Para se desenvolver um trabalho colaborativo desta natureza em um determinado
contexto escolar, deve-se utilizar como premissas béasicas estas trés questbes educativas,
sendo estas preponderantes para o processo de musicalizagcdo e de formacdo humana nos
alunos. Quando citamos a area musical, obviamente nos referimos a um trabalho voltado para

0 desenvolvimento de mecanismos de apreensdo da linguagem sonora, onde o aluno ira se



91

expressar e interagir com o universo ritmico das variadas manifestacdes da cultura popular,
despertando sua criatividade e criticidade musical a partir de técnicas, experimentacdes,

improvisacdes e apreciacdes com a musica percussiva em coletivo. Para Paiva (2004, p. 16):

Essas atividades formam os pardmetros da educacdo musical e quando trabalhadas
de maneira integrada, possibilitam a vivéncia e a construgdo de um conhecimento
musical s6lido e mais amplo, a medida que além das habilidades técnicas para a
execucdo de um instrumento, busca-se desenvolver também as capacidades de
escuta, improvisacdo, interacdo em grupo e critica musical. [...].

Em nossa proposta de musicalizacao, para o desenvolvimento destas competéncias e
habilidades, hé a necessidade de um trabalho ritmico com instrumentos percussivos - 0s quais
serdo confeccionados pelos préprios estudantes em oficinas ecoldgicas. Tais oficinas
constituem-se como espacos de aprendizagem formativa, onde acontecem experimentacdes
sonoras, criatividade, sociabilidade, ludicidade e sensibilizacdo quanto aos problemas
atrelados a0 meio ambiente. “Nesse contexto, a constru¢do de instrumentos musicais com
material alternativo [ganha] mais visibilidade ao ligar-se a outras areas além da musical,
incentivando o reaproveitamento de materiais em conformidade com a propagacao de novos
valores de respeito ao meio ambiente e pelo baixo custo operacional” (GARCIA, 2013, p.22).

Além da musica e do meio-ambiente como é&reas trabalhadas, outra temética
imprescindivel para o sucesso desta proposta interdisciplinar trata-se das relacfes étnico-
raciais, as quais em conformidade com os conhecimentos da cultura afro-brasileira
trabalhardo valores e ressignificacdes através do repertorio ritmico - voltado principalmente a
este tipo de manifestacdo. O contato dos alunos com diferentes ritmos e saberes oriundos
desta cultura, proporcionard uma abertura para a troca de experiéncias significativas, além da

ampliagdo do universo cultural entre 0s mesmos.
A diversidade de ritmos, estilos e géneros musicais foram buscados, no sentido de
ampliar e enriquecer a consciéncia musical do estudante. Cada tipo de musica possui
uma linguagem, sonoridade e caracteristicas proprias. Portanto, a diversidade
contribui para a formacgdo musical, para a quebra de preconceitos, para a valorizacéo
cultural e para a ampliacdo dos horizontes estéticos e artisticos, indo além das

questdes de gosto musical ou de discussbes infundadas sobre musica. (PAIVA,
2004, p.55)

O incentivo ao didlogo e ao respeito étnico-coletivo também sdo aspectos
preconizados, havendo quebra de preconceitos e de desconfiancas, aléem da valorizacdo das
influéncias deixadas pelos nossos afrodescendentes. Sentimentos de pertenca cultural e de
identidade racial sdo fortalecidos através de constantes reflexdes que acontecem
paralelamente aos ensinamentos percussivos. Desta forma, “[...] fazer musica através da

percussdo ou de praticas coletivas, faz com que os individuos envolvidos na performance
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desenvolvam seu aspecto comunitdrio em mausica. Ademais, estardo firmando vinculos
acrescidos de valores, vivéncias e relagdes” (MATEIRO, SCHMIDT, 2016, p. 86).

O inter-relacionamento existente entre estes trés campos, até entdo distintos, encontra
como ponto de convergéncia a propria musicalizacdo percussiva, que se encarregara de
aproximar estas diferentes areas, tornando-as comuns e necessarias para o desenvolvimento
de uma proposta formativa integradora. Conforme retratado no organograma exposto,
podemos visualizar esta relacdo de trocas estabelecidas entre estes campos do conhecimento,

tendo ao centro, o elemento conector desta proposta: a percussao.

lustracdo 1:

Educacio
IvIusical

Musicalizagio
Percussiva

Eincasi Bt b
Soci biental — ..
OC103TID1STY Etnico- ais

Fonte: elaborada pelo autor.

Nessa conjuncdo em gue a pratica percussiva encontra-se desempenhando esta fungédo
de articuladora de conhecimentos, ela automaticamente se torna uma atividade de cunho
interdisciplinar, pois “pde em relevo também a contribuicdo para a contextualizagdo dos
conteddos de diversas disciplinas na aprendizagem dos alunos, tornando o conhecimento um
aspecto mais proximo de sua vida real” (FERNANDES, 2010, p. 120).

Segundo Freire, Ludmila (2015, p.44) sdo “[...] caracteristicas essenciais ao trabalho
interdisciplinar, [...] confiabilidade, resiliéncia, flexibilidade, tolerancia a ambiguidade, [...],
apreco pela diversidade, dentre outras” competéncias, que, nas palavras de Fernandes (2010,
p.148) revelam “atitudes como companheirismo, responsabilidade, criatividade e divisédo de
tarefas, tdo necessarias ao desenvolvimento de trabalhos em grupo [...]”. Sobre estas
“atitudes” que caracterizam o processo interdisciplinar, Fazenda (1991, p.14) em seus

comentarios reflexivos, elege algumas como principais:

Atitude de busca de alternativas para conhecer mais e melhor; atitude de espera
perante atos ndo-consumados; atitude de reciprocidade que impele a troca, ao
didlogo com pares idénticos, com pares andnimos ou consigo mesmo; atitude de
humildade diante da limitacdo do proprio saber; atitude de perplexidade ante a
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possibilidade de desvendar novos saberes; atitude de desafio diante do novo, desafio
de redimensionar o velho; atitude de envolvimento e comprometimento com o0s
projetos e as pessoas neles implicadas; atitude, pois, de compromisso de construir
sempre da melhor forma possivel; atitude de responsabilidade, mas, sobretudo de
alegria, revelacdo, de encontro, enfim, de vida.

Conforme abordamos, a nossa proposta de musicalizacdo através da percussdo em
contexto coletivo encontra ressonancia nas competéncias almejadas pelo processo
interdisciplinar, uma vez que capacita os alunos para exercerem suas aprendizagens
colaborativamente, dando-lhes oportunidades de uma melhor formacdo musical e humana.
N&o obstante, este processo na escola abre novos horizontes para que o0s integrantes destas
praticas possam apreender conhecimentos de diferentes &reas de forma mais contextualizada e
significativa, dialogando entre si e com outras questdes educativas, construindo assim, o
conhecimento coletivo através da reciprocidade e do respeito mutuo.

A percussdo, portanto, atua enquanto uma ferramenta interdisciplinar de grande
potencial formativo e educativo, imprescindivel para o desenvolvimento de um projeto de
musicalizacdo eficiente na escola, o qual trard como resultado, ndo apenas aprendizagens
voltadas a dimensdo ritmica-musical, mas também, a outras questbes, relacionadas
principalmente as tematicas ambiental e étnico-racial. Sendo assim, nossa proposta “[...] se
caracteriza como um trabalho que busca desenvolver uma formacdo humana e musical através
das praticas percussivas em contexto colaborativo, permitindo a realizacdo das atividades
inseridas em perspectivas educativas que eleve através de um fazer artistico e criativo a
construgéo de valores humanos” (SANTOS, Catherine, 2013, p. 122).

Atualmente, o campo da educacdo vive um momento contraditério na sociedade
brasileira. Diversas politicas educacionais sdo criadas e colocadas em pauta, entretanto,
guando chegam as instituicdes de ensino, sdo cada vez menos efetivadas. Tal fato refere-se
principalmente as Leis: 11.769/2008 (Sobre o Ensino de Musica), a Lei 10.639/2003 (Sobre a
cultura Afro-brasileira e africana) e sobre a Lei 9.795/1999 (Sobre a Educagdo Ambiental).
Em potencial, estas leis - presentes na LDB?® - “oferecem condicdes para que seja possivel
melhorar o desempenho das escolas, mediante a acdo de todos os sujeitos [envolvidos]”
(BRASIL, DCNs, 2013, p.15). Sanar preconceitos e esteredtipos de cunho racista, sensibilizar
quanto aos problemas ambientais, desenvolver aspectos conscientes de valorizacao da cultura,
atuar coletivamente e colaborativamente exercendo a autonomia e a cidadania e se expressar

artisticamente através dos sons, respeitando o gosto e a diversidade cultural do préximo, sdo

208 | DB: Lei de diretrizes e Bases da Educagio Nacional, N° 9.394, aprovada em 20 de dezembro de 1996.
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apenas alguns dos preceitos preconizados por estas legislagdes, que, infelizmente, ainda
encontram obstaculos quanto as suas efetivagdes no curriculo escolar.

Neste ambito, em que a caréncia de propostas educativas na escola é cada vez mais
perceptivel, se faz necessario a criacdo e a execucdo de projetos interdisciplinares, cuja
proposta pedagdgica aponte para uma formacgdo integrada do aluno, possibilitando-lhe o
acesso diferenciado as diferentes formas de conhecimento, criando condig¢des para que este
desenvolva seus aspectos criticos, reflexivos e de natureza humana. Nesta perspectiva, a nossa
proposta de musicalizacdo - envolvendo as trés areas afins - seria uma oportunidade criativa
para desenvolver no aluno aprendizagens significativas que, através do ensino percussivo com
instrumentos reciclados, transformaria o seu modo de ser, de pensar e de agir coletivamente
na sociedade.

Nos proximos tépicos, refletiremos sobre como o processo musicalizador destas
praticas percussivas, pode se tornar um meio eficaz para a abordagem destas tematicas no
curriculo escolar. Para isso, demonstraremos por meio do didlogo estabelecido entre estas
areas, como ocorre o processo de ensino e aprendizagem, tendo a frente, a percussdo como

ferramenta formativa e condutora do conhecimento.
3.3 A percussao coletiva como ferramenta facilitadora das relagdes étnico-raciais

A escola, enquanto centro formador de relacdes sociais igualitarias, vive um constante
paradigma que insiste em prevalecer quase que de forma inconsciente. Almeja desenvolver
seres criticos e pensantes, sensiveis e capacitados para a vida, que se relacionem
harmoniosamente em prol de uma sociedade mais justa e equanime. Em contrapartida, esbarra
em um antagonismo que habita em suas a¢6es, tidas muitas vezes como passivas, silenciosas e
esporadicas quando o assunto se trata da abordagem de tematicas principalmente relacionadas
as questdes étnico-raciais na sala de aula.

Na medida em que a prépria instituicdo escolar se omite a trabalhar e a desenvolver
projetos e contetdos calcados na tematica: “historia e cultura afro-brasileira e africana”, e
reforca a transmissdo quase que exclusiva de conhecimentos eurodescendentes, com seus
padrdes e normas preestabelecidas, contribui implicitamente para a supervalorizacdo de uma
cultura em detrimento de outra, legitimando e sacralizando um saber que se torna
internalizado culturalmente e reforcado como o “essencial” para a aprendizagem e para o
desenvolvimento estudantil de um certo individuo. Nisto, despreza outras fontes de cultura e
de conhecimento, vistas como saberes secundarios que apenas complementam o curriculo,

néo contribuindo de forma eficaz para uma boa formacéo escolar entre os estudantes.
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As representacOes que se forjam no seio da sociedade, quando contém estere6tipos
que desvalorizam o outro que se pretende negar, a partir da 6tica e do interesse de
guem domina, visam legitimar um determinado modo de apreender [...], e de forma
propositadamente deturpada esses estere6tipos que vdo sendo transmitidos e
inculcados socialmente. (BARROS; CUNHA J. apud CUNHA J. et al., 2011, p.177)

Nesta perspectiva, percebe-se que a escola ndo prioriza agdes que se voltem para a
relacdo étnico-racial entre seus agentes, pois, muitas vezes enfatiza apenas a importancia da
aprendizagem de puros saberes linguisticos e matematicos, 0s quais porventura, demonstrarao
resultados tidos como “significativos” em diagnodsticos e provas especificas, alcangando metas
estabelecidas pelas secretarias de educacdo, que, influenciadas pelas exigéncias do proprio
sistema educacional, acabam por perpetuar esta ideologia que insiste em hierarquizar e em
Venerar tais saberes tidos como “cultos ¢ instituintes”.

Seguindo esta mesma linha de raciocinio, tém-se a reflexdo sobre a auséncia da
importancia atribuida pelos sistemas educacionais para com o tratamento em torno do
preconceito e do racismo que ainda persiste em prevalecer na sala de aula, tanto de forma
explicita quanto implicita, onde muitos alunos negros viram alvo de chacotas e de apelidos
pejorativos, muitas vezes, transformados em feridas psicoldgicas de desprezo e de vergonha
quanto a sua propria cor, cultura ¢ etnia. “Mesmo mantendo-se calados, isolados, ainda séo
insultados por meio, principalmente de apelidos, [...]. Sentem-se magoados e ndo reagem.
Quando revidam aos insultos, sdo tidos como “rebeldes” e diretamente responsabilizados pelo
problema” (BARROS; CUNHA J. apud CUNHA J. et al., 2011, p.182).

Essa discriminacdo, infelizmente incrustada na realidade cotidiana escolar, trés
consigo sérios riscos quanto a negacdo de uma identidade étnica entre os prdprios alunos
negros. Estes, muitas vezes desprezam suas origens e se autodiscriminam, praticando entre si
0s mesmos atos pelos quais foram alvo constante dos alunos brancos. Com isso, “as
manifestagdes da discriminacdo racial na escola conformam um quadro de agressdes materiais
ou simbolicas, de carater ndo apenas fisico e/ou moral, mas também psiquico, [...], € que
incidem sobre o alunado negro, alcan¢ando-o ja em tenra idade” (MOTA apud CUNHA J. et
al., 2011, p.202).

Partindo da necessidade de criacdo de propostas eficazes no combate ao racismo e ao
preconceito na escola, as quais possam porventura auxiliar os professores na tentativa de
sanar as desigualdades praticadas em sala de aula, refor¢ando também a temadtica “historia e
cultura afro-brasileira e africana”, defende-se a idéia de um trabalho inclusivo e criativo com
0 ensino da percusséo afro-brasileira, cuja proposta educativa volta-se a um contexto coletivo,

onde os integrantes que passam a aderir esta atividade desenvolvem competéncias e
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habilidades que ultrapassam o puro conhecimento técnico instrumental, pois apreendem
principios, valores e saberes culturais que tornam-se imprescindiveis para um projeto de
socializacdo e de reconfiguracdo das relacdes étnico-raciais no ambito de todo o curriculo
escolar.

Corroborando este pensamento, percebe-se a atividade percussiva coletiva como um
importante “espago de resisténcia, isto é, de criacdo de outras formas de relagdo social e
interpessoal mediante a interagcdo entre o trabalho educativo escolar e as questdes sociais”
(BRASIL, PCNs, Pluralidade Cultural, 2001, p.52, grifo nosso).

Participar como ritmista de um determinado grupo percussivo passa a ser uma
experiéncia inovadora e estimulante para os alunos, os quais colaborativamente desenvolverédo
0 entendimento necessario sobre os significados atribuidos a esta pratica cultural, entrelacada
de historias, de costumes, de resisténcias e de conquistas relacionadas aos nossos
afrodescendentes, e que, ao ser desenvolvida no ambito escolar, contribuird como uma
ferramenta de dialogo imprescindivel entre os mesmos, que, espelhando-se musicalmente uns
com o0s outros, despertardo um sentimento de cidadania e de respeito mdutuo, de
compartilhamento e de coletividade. Portanto, é instigante a tarefa de desenvolver uma acao
educativa que oportunize ao alunado “[...] vivenciar uma experiéncia significativa e inédita
com percussao coletiva, para constatar ressonancias importantes no processo de formagéo de
alunos [...]” (SCHRADER, 2011. p.251, grifo nosso).

Como mediadora deste processo de relacdo interpessoal, e como acdo educativa que
oportuniza novas possibilidades de dialogo intercultural e de vivéncia socializadora entre 0s
discentes, a percussdo afro, com seus ritmos, técnicas, dinamicas, instrumentos,
conhecimentos e possibilidades, torna-se uma importante aliada no processo de conducdo do
ensino aprendizagem, configurando-se um espaco em potencial para o rompimento do
preconceito e da discriminacao entre 0s seus integrantes.

Schrader (2011), através de sua importante obra: “Expressao musical e musicalizagéo
através de praticas percussivas coletivas na Universidade Federal do Ceara”, torna explicita
a compreensdo sobre a capacidade de integracdo e de respeito muituo que estava sendo
construido junto as atividades de percussdo coletiva, desenvolvida com alunos da disciplina:
Oficina de Percussdo | e 11?®* do curso de Mdsica - Licenciatura da Universidade Federal do
Ceara (UFC). Em sua fala, o autor enfatiza 0 ensino percussivo como uma importante

“estratégia” N0 processo de ensino aprendizagem em educagdo musical, pelo fato de existir

29 Oficina de percusséo | e I1: ambas as disciplinas, de caréter obrigatério, sdo ofertadas no curso de graduacéo
em Musica-Licenciatura, tendo o autor como professor idealizador desta nova modalidade curricular.
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nestas atividades, uma aceitacdo das diferencas interpessoais e uma valorizagdo das relagdes
construidas entre os alunos.
A abordagem coletiva para o ensino de percussao se sobressaia como a estratégia
mais importante no projeto de educacdo musical por conseguir reunir todos os
alunos na produgdo de uma mesma idéia musical, respeitando as individualidades
e valorizando o contato interpessoal, permitindo ao grupo uma relacéo livre e

responsavel com o material sonoro produzido. Era a unido de todos em torno de uma
unidade percutida. (SCHRADER, 2011. p. 238, grifo nosso)

Além de promover uma relagdo étnico-racial respeitosa, as préaticas ritmicas com a
masica percussiva na escola estimulam o senso de criatividade entre os alunos, os quais
expressando-se em cada gestualidade e performance, adquirem experiéncias significativas que
influenciam no despertar de um sentimento comunitario, conforme apontado por Petit (2015,
p. 85): “Essa dimensao [...], dessas expressdes [...], assenta-se no sentimento comunitario, na
capacidade da criatividade, na manifestacdo da gestualidade,[...] e no carater festivo, na
sociabilidade. E, sobretudo, um espago permeado de alegria™[...].

Toda esta “expressdo e criatividade”, presente e instigada neste “espaco permeado de
alegria”- (caracteristicas de um determinado grupo percussivo), nos remete as palavras de
Dewey (2010, p.20), que descreve sobre a evocagdo de uma “experiéncia” pelo contato direto
do sujeito (aluno), com o seu préprio meio (grupo) e pela expressividade que entra em jogo no
momento da a¢do criativa.

A experiéncia, se examinada empiricamente, ela mesma néo é algo que acontega em
uma subjetividade encapsulada. Tem um lécus objetivo, evocado e perpassado por
uma transagéo entre organismo e meio. O ponto focal no meio da transagédo, no que

tange a experiéncia estética, ¢ o [...] “produto artistico”, o objeto ou a sequéncia de
eventos (como uma apresentacao musical)

Paiva (2005), com seu artigo “percussdo: uma abordagem integradora nos processos
de ensino e aprendizagem desses instrumentos”, publicado no décimo quinto congresso da
Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Mdusica - (ANPPOM), nos fornece
elementos imprescindiveis que corrobora e potencializa de maneira eficaz esta discussdo em
torno da percussdao como ferramenta de didlogo. Conforme o trabalho desenvolvido pelo o
autor e quanto as suas pertinentes reflexdes, ele esclarece:

Com relacdo ao primeiro pressuposto, integracdo entre aulas [...] em grupo, através
do trabalho desenvolvido e do didlogo com os participantes, alguns aspectos
puderam ser destacados, conforme a andlise. Entre eles: a influéncia positiva que o
grupo exerce no desenvolvimento musical de cada individuo, a contribuicdo da
pratica [coletiva] em termos de motivacdo para a aprendizagem, € o0

desenvolvimento musical satisfatorio observado nos alunos que participaram
efetivamente das aulas [...] em grupo de maneira integrada. (PAIVA, 2005, p. 1193)
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Como foi possivel observar, a préatica coletiva e o contato com outros integrantes do
grupo influencia de maneira eficaz no desenvolvimento musical do ritmista, colaborando
inclusive para que este tenha uma significativa motivacdo em termos de aprendizagem. Em
outra de suas reflexdes, o autor enfatiza uma relacdo mais voltada a valorizacdo das relacdes
culturais, nos levando a crer que o respeito étnico e cultural prevalece nestas atividades. “O
desenvolvimento musical relacionado a esse pressuposto [percussdo coletiva] tornou-se
evidente através da ampliacdo dos conhecimentos em termos de diversidade de estilos e
géneros musicais, valorizacéo cultural e de suas referéncias, respeito e interesse por outros
tipos de manifestacdes musicais” (PAIVA, 2005, p. 1193, grifo nosso).

A musicalizacdo através de praticas percussivas com a musica afro, além de ser um
meio eficiente para o exercicio do dialogo interpessoal entre os alunos e suas etnias, também
mostra-se um veiculo competente para a aproximacdo de areas distintas de conhecimento.
Como vimos, tematicas como ‘meio ambiente’, ‘musica’ e ‘cultura afro-brasileira’-
encontradas “separadas” por areas no curriculo escolar - (Ciéncias da Natureza e Ciéncias
humanas), dialogam entre si através desta proposta musicalizadora, encontrando um inter-
relacionamento que as enriquecera concomitantemente.

O ensinamento de ritmos tradicionais do repertorio afro-brasileiro como: Samba,
Maracatu, Samba-Reggae, Baido, Ax¢é, Pagode, Swingueira, Funk?®, dentre outros, além de
ser uma estratégia criativa para o fortalecimento das relagcBes étnico-raciais na escola,
contribui para a aprendizagem de conceitos sobre a historia de luta, de valorizacdo e de
resisténcia identitaria da cultura afro em nosso pais, permitindo ainda a contextualizacdo de
relacfes socioambientais entre os estudantes - ja que os instrumentos utilizados pelos mesmos
sdo confeccionados coletivamente em oficinas reciclaveis de mdsica percussiva. Neste
ambito, percebemos explicitamente a existéncia de um dialogo interdisciplinar articulado pela
prépria percussdo, a qual propicia o desenvolvimento de relacdes compartilhadas entre estas
areas do conhecimento.

Uma aula de percussdo afro-brasileira com instrumentos reciclados, por exemplo, da
abertura para o ensinamento de varios conteudos, dentre eles: influéncia cultural africana;
organologia®** dos instrumentos percussivos; pardmetros sonoros*%; pulso, pausa e
contratempos; preconceito e discriminagdo racial e cultural; problemas ambientais;

importancia da reutilizacdo; coletividade e colaboracdo, dentre outros assuntos

219 Funk: ritmo sincopado, de batida cadenciada e envolvente. Surgiu a partir da década de 1960 como um novo
tipo de musica americana de origem negra. Tem o Jazz o Blues e 0 Soul como géneros de influéncia ritmica.

21 Organologia: parte da musicologia que estuda a classificacdo dos instrumentos.

212 parametros sonoros: intensidade, duragao, altura e timbre.
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imprescindiveis para uma capacitacdo pedagdgica e humana nos estudantes. O trabalho com
estas questdes possibilita o desenvolvimento de competéncias educativas formadoras, as quais
levam os educandos a despertarem valores e ressignificacGes através de uma aprendizagem
contextualizada, permitindo que estes desenvolvam sua autonomia e participacéo, enfrentando
0s problemas e as desigualdades existentes em nosso meio social. “[...] a percussdo ¢
envolvida em uma trama com ricos detalhes musicais e culturais, proporcionando um
desenvolvimento que, para além das questdes musicais, visa uma formac¢ao em cidadania”
(SANTQOS, Catherine, 2017, p.62).

Tais competéncias, emergidas através destas praticas, apontam para 0s seguintes
alcances educacionais: respeito a pluralidade cultural; apreco pelo préximo independente de
sua cor, cultura e etnia; valorizacdo e orgulho de nossas influencias afrodescendentes;
autoestima; cooperacdo; atitude criativa; expressdo e apreciacdo; criticidade; sensibilizacdo e
conscientizagao quanto aos problemas ambientais.

Segundo Mateiro e Schmidt (2016) a aprendizagem musical através de instrumentos
de percussdo variados ocorre principalmente por meio do processo de escuta e imitacdo, onde
“[...] cada individuo se espelha no outro e utiliza-o como modelo para seguir seus
movimentos e acbes” (MATEIRO, SCHMIDT, 2016, p.87, grifo nosso). Tal estratégia traz na
figura do “outro” a principal referéncia para que 0 seu “eu” seja influenciado a buscar a
mesma aprendizagem significativa, despertando um sentimento de admiragdo pelo talento
observado e de respeito quanto ao compartilhamento do conhecimento. Este modelo de
aprendizagem, calcado na escuta e na imitacdo, traz como principal recurso pedagdgico a
oralidade - procedimento responsavel pela transmissao oral do saber, caracteristico as praticas
percussivas da cultura popular tradicional, onde a maneira de tocar e interpretar sdo aspectos

socialmente partilhados.

Uma das principais caracteristicas da linguagem percussiva popular é a oralidade, a
transmissdo oral de conhecimento, que lhe confere o status de mdsica popular,
deixando-a definitivamente fora do polo erudito. A linguagem percussiva €
transmitida por observacédo e audicdo seguidas de imitagdo. Trabalha principalmente
com a exploragdo do som e com a improvisacdo. (GUERREIRO, apud SANTOS,
Catherine, 2013, p.31)

O recurso da oralidade - ndo apenas voltado as praticas percussivas, mas, a todas as
manifestacdes da cultura popular, principalmente afro-brasileiras, muitas vezes vem carregada
de estereotipos que a distancia da dimensdo do conhecimento erudito, em outras palavras,
encontra-se distante da propria escola. Uma das razdes deste distanciamento refere-se a

maneira informal como € propagado esta forma de ensino, relacionada principalmente as
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tradicGes de origem africana. Outro motivo, condiz com a historica desvalorizagcdo das
influéncias culturais afro-brasileiras, “uma vez que os programas escolares t€ém sido, até
agora, sempre eurocéntricos, baseados em principios até mesmo antagonicos aos das culturas
negras” (PETIT, 2015, p. 110).

Reiterando o sentido do discurso desta autora, trazemos novamente sua citacao, a qual

traz em seu parégrafo final, uma interrogacgdo passivel de solucionamento:

No que diz respeito a [...] tradicdo oral dessa matriz, sabemos que, por motivos
historicos de desvalorizacdo do ser negro/a, elas ndo séo ensinadas na escola formal
no Brasil. Seus valores sdo repassados explicitamente ou ndo, de modo mais comum
na familia, nas praticas religiosas, nas préaticas de solidariedade, entre grupos
comunitarios, em praticas de artes tradicionais (diversas artesanias), nas festas
populares e em toda a sorte de brincadeiras que envolvem o coletivo. Nesse
contexto, como trazer a tradi¢do oral para dentro dos espagos educacionais formais?
(PETIT, 2015, p. 110-111)

No intuito de fomentar a discussdo, responderemos a este questionamento nos
embasando em nossa propria proposta musicalizadora através da percussdo coletiva, pois
como vimos anteriormente, esta pratica pode atuar na escola como uma importante ferramenta
de didlogo ndo apenas étnico-racial ou interdisciplinar, mas também, envolvendo saberes das
duas dimensdes do conhecimento: “popular e académico”, que passam a interagir
associadamente no ambito de todo o curriculo escolar. Portanto, respondendo a pergunta da
autora: “como trazer a tradicdo oral para dentro dos espacos educacionais formais”?
Afirmamos: “através de um repertério tradicionalmente voltado as praticas percussivas da

cultura popular afro-brasileira”.

[...] quando pensamos em método de ensino [...], nos remetemos imediatamente a
longa tradicdo da educacdo [...] formal. Porém, devemos refletir sobre as diferencas
e as formas de transposicdo de um repertdrio tradicionalmente caracterizado pela
aprendizagem oral para o universo escolar, [...]. Na medida em que a percussao
passa a integrar o ensino institucionalizado nas escolas e universidades, os métodos
tornam-se objetos hibridos que transitam entre a cultura popular e a educagéo [...]
formal. (CHAMONE, 2008, p.12)

E nesse contexto dialdgico que a percussdo pode atuar exercendo suas contribuicdes,
pois, a medida que a escola incentiva a inclusdo de conhecimentos da cultura afro-brasileira,
através da musica percussiva e da oralidade, ela permite a democratizacdo e 0 acesso
diferenciado a outras formas de saber, permitindo que os estudantes se familiarizem com

outros tipos de organizacéo sonora e cultural.

[...] a funcéo do ensino de musica na escola é justamente ampliar o universo musical
do aluno, dando-lhe acesso a maior diversidade possivel de manifestacbes musicais,
pois a muisica, em suas mais variadas formas, é um patrimdnio cultural capaz de
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enriquecer a vida de cada um, ampliando a sua experiéncia expressiva e
significativa. Cabe, portanto, pensar a musica na escola dentro de um projeto de
democratizacdo no acesso diferenciado a arte e a cultura. (PENNA, 2015, p.27)

N&o obstante, se a escola legitima o acesso diferenciado a mdsica, a arte e a cultura
através de praticas que se utilizam da oralidade, ela abre espaco para o desenvolvimento de
diversas relagdes, como: interpessoais, coletivas, interdisciplinares, favorecendo ainda o
rompimento da oposicdo entre o conhecimento popular e académico, unindo-os em prol de
um projeto de socializacdo do saber.

A percussdo coletiva, enquanto ferramenta facilitadora das relacdes étnico-raciais,
possibilita ainda o fortalecimento das raizes e dos conhecimentos oriundos da cultura afro
dentro da escola, quesitos almejados pela Lei 10.639/2003, que altera a atual Lei de Diretrizes
e Bases da Educacdo Nacional (LDB): 9394/96, incluindo nos curriculos escolares de todo o
Brasil a tematica “Historia e cultura afro-brasileira e africana”, especialmente nas areas de
Literatura, Histéria do Brasil e Ensino das Artes.“As propostas apresentadas pela Lei
10.639/03 sdo, entre outras, possibilidades concretas de (re) afirmagdo da importancia da
nossa identidade étnica como um direito da pessoa humana, além de permitir o conhecimento
da nossa propria historia” (NUNES; ALVES, apud CUNHA J. et al., 2011, p.68). Além do
mais: “A implementagao da Lei 10.639/2003, na area da Educag@o, trouxe para sala de aula a
fala dos tambores, na medida em que possibilita ao curriculo escolar trabalhar, em todos os
niveis de ensino, com as questdes da cultura e histéria afrobrasileira e africana” (SANTOS,
Francisco, 2015, p.231).

Percebemos até aqui as praticas percussivas na escola como um campo bastante fértil,
que germina a semente do didlogo e do respeito, onde muitos alunos apreendem através dos
variados ritmos afro-brasileiros, licbes historicas que perpassam esta atividade ludica e
musical. O trabalho de um grupo desta natureza dentro de um determinado espaco escolar,
proporciona uma real abertura para o fortalecimento de relagbes compartilhadas, as quais
conduzem os diversos atores desta pratica a uma verdadeira formacdo musical e também
humana. “E preciso fazer arte de forma que se compartilhem experiéncias e possibilidades de
conhecer a si mesmo dentro de um contexto coletivo, pois sdo nessas proprias relacfes que se
encontram e se constroem a questdo principal da educagdo: a Vida” (SANTOS, Catherine,
2013.p.120).

Sendo assim, verificamos que esta, enquanto ferramenta educativa, pode tornar-se uma
aliada imprescindivel no combate ao racismo e ao preconceito ainda latente na escola. Pois,

como foi possivel analisar, hd uma forte interacdo cultural e humana entre os diversos atores
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desta trama musical, que, estimulados pela atividade criativa, expressam-se colaborativamente
e respeitosamente despertando um misto de experiéncias significativas, as quais contribuem

de fato para uma melhora do processo de ensino aprendizagem.

O ambiente pedagégico musical deve possibilitar sempre acGes a partir da
diversidade cultural em suas varias formas: através de discussdes coletivas entre
individuos, da interagdo entre os sujeitos e musicas de varias etnias ou
instrumentos diferentes, enfim, a riqueza do processo esta justamente nesta interagao
diversificada. (KEBACH apud BEYER. et al., 2009, p.107, grifo nosso)

Contudo, sabemos o quéo dificil ainda é implantar estas atividades percussivas nas
instituicOes escolares, pois, defrontamo-nos constantemente com uma série de obstaculos que
infelizmente ainda obstruem a sua inclusdo no curriculo formal ou informal de ensino. Séo
exemplos destes obstaculos: a auséncia de recursos destinados a aquisicdo de instrumentos
percussivos para a escola - cujo valor de mercado ainda é muito elevado, além, da auséncia de
professores de musica nas escolas publicas e privadas, assim como capacitacdes musicais
voltadas para professores de arte e para os demais educadores que também lecionem esta area
do conhecimento. A partir destes pressupostos, continuaremos, no proximo assunto,
apontando estratégias sobre esta proposta de musicalizacdo através da percussao coletiva,
porém, com instrumentos reciclados, os quais podem contribuir significativamente para o
alcance da aprendizagem de forma contextualizada, promovendo o didlogo interdisciplinar
entre diferentes areas da educacéo.

3.4 A musicalizacéo percussiva como mediadora da educacgdo socioambiental

No topico anterior, ressaltamos as praticas percussivas em contexto coletivo na escola,
como um caminho estratégico capaz de estabelecer entre os alunos uma interacdo mais
compartilhada e sensibilizada, que valoriza o respeito étnico-racial ao passo em que
possibilita o desenvolvimento de diversas competéncias formativas através do contato
estabelecido com o produto artistico e seu meio. Ao trazermos para este topico esta proposta
musicalizadora através da percussdo - enquanto ferramenta de dialogo interdisciplinar -
despertamos outras reflexdes sobre como esta também pode tornar-se uma importante aliada
no processo de educacdo socioambiental entre os alunos, pois, “além dos contetdos situados
no dominio especifico da linguagem musical, a atividade de construgdo de instrumentos
[percussivos] dialoga com outros eixos de trabalho: a reciclagem de materiais, por exemplo,
remete a conteudos ligados a educacdo ambiental, as relagdes entre natureza e sociedade”
(BRITO, Teca, 2003, p. 71).
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No intuito de fomentar este estudo, trouxemos para 0 enriquecimento de nossa
discussdo o parecer estabelecido pelas Diretrizes Curriculares Nacionais®*® para a Educacéo
Ambiental (DCNEA) que descreve em seus termos legais 0 que caracteriza uma proposta de
Educacdo Ambiental na escola:

Nos termos da proposta, a “Educa¢do Ambiental envolve o entendimento de uma
educacdo cidada, responsavel, critica, participativa, em que cada sujeito aprende
com conhecimentos [...] € com o reconhecimento dos saberes tradicionais,
possibilitando a tomada de decisbes transformadoras, a partir do meio ambiente
natural ou construido no qual as pessoas se integram. A Educacdo Ambiental avanga

na construgdo de uma cidadania responsavel voltada para culturas de
sustentabilidade socioambiental”. (DCNEA, 2012, p. 535, grifo nosso)

Com base no referencial abordado, percebemos a importancia atribuida pelas
Diretrizes Curriculares Nacionais para com o desenvolvimento de uma cidadania mais
participativa e responsavel na escola, em que cada sujeito possa contribuir com suas “decisdes
transformadoras”, isto é, com ag¢des criativas e inovadoras que avancem na concretizagdo de
uma proposta ecoldgica eficiente, que possa “estabelecer, para os alunos de todas as idades,
uma relacdo entre a sensibilizacdo ao meio ambiente, [...] e a clarificacdo de valores,
procurando [...] sensibilizar os mais jovens para os problemas ambientais existentes na sua
propria comunidade” (BRASIL, PCNs, Meio Ambiente, 1997, p. 72).

Tal argumento encontra ressonancia na nossa proposta estabelecida pela atividade de
musicalizagdo percussiva com instrumentos reciclados, onde os alunos envolvidos participam
de oficinas de experimentacdo sonora, confeccionando seus proprios instrumentos
coletivamente e aprendendo diversas técnicas, saberes, valores e atitudes que contribuem para
0 alcance de aprendizagens formativas, voltadas inclusive para as questdes socioambientais na
escola. Sobre a importancia de o aluno ser protagonista na criacdo e na execucao de seu
préprio produto artistico, Brito, Teca (2003, p.69, grifo nosso) deixa a seguinte ponderacao:

Construir instrumentos musicais e /ou objetos sonoros € a atividade que desperta a
curiosidade e o interesse [...]. Além de contribuir para o entendimento de questdes
elementares referentes & producdo do som e as suas qualidades, & acUstica, ao
mecanismo e ao funcionamento dos instrumentos musicais, a constru¢do de
instrumentos estimula a pesquisa, a imaginacdo, o planejamento, a organizacéo, a

criatividade, sendo, por isso, 6timo meio para desenvolver a capacidade de
elaborar e executar projetos.

Através das palavras da autora, percebemos as diversas potencialidades que podem ser

emergidas durante esta atividade criativa, que, no seu entender, contribui para “a capacidade

23 DCNs: “[...] diretrizes que estabelecem a base nacional comum, responsavel por orientar a organizagio,
articulagdo, o desenvolvimento e a avaliacdo das propostas pedagdgicas de todas as redes publicas de ensino
brasileiras” (BRASIL, DCNs, 2013, p. 04).
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de elaborar e executar projetos” em que o proprio aluno tenha autonomia para desenvolvé-los
e ressignifica-los. Tais projetos - (em nosso caso as oficinas) - promovem um diélogo
interdisciplinar onde a musica percussiva atua como veiculo de conscientizacdo ecoldgica
entre 0s seus integrantes, ao passo em que a educacdo ambiental - presente nestas atividades -
fornece elementos imprescindiveis como a propria pratica de reutilizagdo, que minimiza a
caréncia e a auséncia de instrumentos percussivos tradicionais nas escolas através do trabalho
criativo com instrumentos confeccionados a partir de materiais reciclaveis - cotidiafonos*,

O desenvolvimento de um respeito étnico-racial, de uma consciéncia ambiental e de
uma aprendizagem musical nos alunos a partir destas praticas criativas nos remete aos
conceitos de “Metodologia Triangular” - ou melhor, “Proposta Triangular” -, defendia por
Ana Mae Barbosa na area de artes plasticas, tendo “por premissa basica a integragdo do fazer
artistico, a apreciacédo da obra de arte e sua contextualizagéo [...]” (BRASIL apud PENNA,
2015, p. 186, grifo nosso). Ou seja, 0 aluno, no momento em que confecciona o seu proprio
instrumento percussivo - (fazer artistico), aprecia sua obra artistica recém-criada transmitindo
valores - (apreciacdo), e cria constantes reflexdes sobre a sua propria praxis criativa -
(contextualizagdo). “Construir instrumentos, dessa forma, torna-se mais do que uma atividade
de confeccdo, pois abrange aspectos relacionados a musica em suas dimensdes de prética,
apreciagdo ¢ reflexdao” (BRITO, Teca, 2003, p. 74). No esquema abaixo, onde representamos
a oficina ecoldgica de musica percussiva como uma espécie de funil, podemos visualizar uma
“filtragem” destes elementos como partes que Se mesclam para formar um todo, enfatizando o

resultado final deste processo que contribui para uma capacitacdo musicalizadora.

lustragéo 2:

Contextuali
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Musicalizacio
Fonte: elaborada pelo autor.

24 Op. cit.
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No entanto, é preciso ter consciéncia que um trabalho desta natureza - dentro de um
determinado espaco escolar, deve ser pedagogicamente planejado e direcionado, a fim de
conduzir os alunos a uma verdadeira formacao musical e também humana, contribuindo para
a ampliacdo de suas “aprendizagens significativas”.

E importante reiterar que a aprendizagem significativa se caracteriza pela interacio
entre conhecimentos prévios e conhecimentos novos, e que essa interacdo é ndo-
literal e ndo-arbitraria. Nesse processo, 0s nhovos conhecimentos adquirem

significado para o sujeito e 0s conhecimentos prévios adquirem novos significados
ou maior estabilidade cognitiva. (MOREIRA, 2012, p. 02, grifo nosso)

Tais préaticas ndo podem ser concebidas apenas como meras atividades de “confec¢do
ladica”, sem ter conhecimento de quais competéncias e habilidades serdo atingidas e
instigadas. E necessario tracar estratégias estruturadas e fundamentadas por uma finalidade
pedagdgica, que conduza coletivamente os alunos ao caminho do conhecimento, e para isso, 0
planejamento torna-se uma ferramenta indispensavel para o alcance deste processo
educacional.

Assim, atividades interessantes - como a construcdo de instrumentos musicais ndo
convencionais -, se ndo pedagogicamente conduzidas e sustentadas por uma
proposta mais ampla, pouco avangam, caindo na mera reproducdo de vivéncias
cotidianas que o aluno ja tem fora da escola. Quando ndo envolvem estratégias para
a exploracdo das possibilidades sonoras de diferentes materiais e seu uso criativo,
essas propostas de construgdo de instrumentos muitas vezes limitam-se a confeccao
de instrumentos de percussdo - como chocalhos feitos com latas de refrigerante ou

copinhos de iogurte, “recheados” com diferentes materiais (sementes, pedrinhas etc.)
-, que depois sdo usados para “cantar ¢ bater”. (PENNA, 2015, p.190)

Com base na perspectiva apontada, torna-se imprescindivel um trabalho de reflexdo
sobre quais potencialidades serdo alcancadas nestas atividades criativas com a percussdo
coletiva na escola, pois, a partir do momento em que o aluno comeca a ter contato com estas
experiéncias inovadoras e significativas, este desperta 0s mecanismos cognitivos de apreensao
da linguagem ritmica percussiva, desenvolvendo outras competéncias que ultrapassam o puro
fazer musical, atingindo também qualidades psicomotoras, sensitivas e motivacionais, as
quais contribuem de fato para uma melhora dos processos de percepcdo e de expressdo
ritmica, de afetividade, de lateralidade, de nocdo de tempo e espaco, de sociabilidade, de
respeito mutuo, de coletividade e de conscientizagdo ambiental. Portanto, estas atividades, se
bem projetadas e ndo apenas destinadas a um simples “cantar e bater”, desempenhardao um

importante papel como mediadoras do ensino aprendizagem.

Num ambiente de permanente interacéo, de troca de informacdes, as criangas nao so
constroem instrumentos como também ampliam conhecimentos que transcendem
a linguagem musical, integrando diversas areas. Tudo isso, justifica a importancia
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desse trabalho, que ndo deve, de maneira alguma, ser encarado apenas como
alternativa a caréncia de instrumentos musicais na escola. Mesmo naqueles
contextos em que € possivel contar com materiais prontos, de boa qualidade, que
obviamente ndo devem ser descartados, convém incluir a atividade de construcdo de
instrumentos, por todos os motivos ja apresentados neste contexto. (BRITO, Teca,
2003, p.75, grifo nosso)

Nao obstante, “esses instrumentos manufaturados podem ser muito uteis, € neste
momento inicial da implantacdo das aulas de musica como disciplina obrigatoria, esse uso
pode ser, mais que uma opg¢édo, uma necessidade” (MEDEIROS, 2011, p. 09).

Nessa perspectiva, uma oficina de construcdo de instrumentos reciclados pode ser
vista como um importante ambiente educativo que dialoga constantemente com outras areas
do conhecimento, constituindo-se um espaco formativo e pedagdgico que, em potencial,
desperta a conscientizacdo coletiva sobre a necessidade de reutilizacdo de residuos reciclaveis
para a produgdo musical e artistica entre os alunos, sendo um meio competente para o

desenvolvimento de relagbes socioambientais e étnico-raciais entre 0s mesmos.

Para um construtor de instrumentos alternativos, o processo de criacdo e construcdo
de um instrumento é tdo importante quanto o compartilhamento desse conhecimento
com outras pessoas. Para oficineiros e oficinandos, construir ou tocar com alguém
ou ainda compartilnar a construcdo com outros € tdo importante quanto
simplesmente criar ou construir instrumentos. (GARCIA, 2013, p. 16)

A percussdo com instrumentos reciclaveis pode, de fato, ser uma forte aliada no
processo de formacgdo educacional dos alunos, pois promove oportunidades para que 0S
mesmos consigam colocar em pratica seus conhecimentos sobre mdusica, cultura afro-
brasileira e principalmente, sobre 0 meio ambiente - area que despertara seus olhares para 0s
problemas ecoldgicos que atinge ndo apenas o planeta, mas, as suas proprias comunidades e
realidade escolar.

Nesse sentido, as situacBes de ensino devem se organizar de forma a proporcionar
oportunidades para que o aluno possa utilizar o conhecimento sobre o Meio
Ambiente para compreender a sua realidade e atuar sobre ela. O exercicio da
participacdo em diferentes instancias (desde atividades dentro da propria escola, até
movimentos mais amplos referentes a problemas da comunidade) é também
fundamental para que os alunos possam contextualizar o que foi aprendido.
(BRASIL, PCNs, Meio Ambiente, 1997, p.48)

A musicalizacdo - atraves destas oficinas ecoldgicas com a percussdo coletiva, é vista,
nestas circunstancias, como um processo educacional caracterizado pela constante interacao e
participacdo autdbnoma do aluno na construgdo de suas proprias experiéncias de
aprendizagem, sendo um meio eficiente para o exercicio do dialogo, onde o mesmo pode
expressar-se num espaco imbuido de valores e sentidos, despertando capacidades criativas e a

sensibilizagdo sobre as questfes étnico-ambientais presentes em sua realidade, promovendo a
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construgéo de interagcbes compartilhadas, mobilizando-as para uma reflexdo sobre o seu
proprio modo de ser e de agir na sociedade.
A liberdade de expressdo esta ligada a autonomia. Sujeitos autbnomos conseguem
expressar seus pontos de vista, o prazer que algo Ihes proporciona e, a0 mesmo
tempo, compartilhar, sem julgamentos heterénomos, a fruicéo e a expressdo alheia.
No espago das trocas subjetivas, as estruturas sdo mobilizadas pela diversificagdo de
atribuicdo de significados. A construcdo das inten¢bes do compositor vao sendo

montadas coletivamente a partir deste universo de trocas individuais no momento de
discussdao em grupo. (KEBACH; SILVEIRA apud BEYER. et al., 2009, p.149)

Em nossa proposta musicalizadora, defendemos “como ferramenta pedagdgica um
projeto de oficina de musica para a escola, através da percussdo, construindo um fazer
criativo, cotidiano e reflexivo, a partir do qual os alunos aprendem de forma muito sensivel,
clara e rapida a [...] tocar uma variedade de ritmos africanos e afro-americanos”
(GUARNIERI, apud SCHRADER, 2011, p. 230).

No entanto, como se constitui uma proposta de oficina ecolégica de percussdo coletiva
na escola? Para atendermos este questionamento, nos embasaremos nas palavras de Garcia
(2013, p. 12):

Trata-se de um programa de atividades coletivas, ladicas, de lideranga
descentralizada, onde um oficineiro exerce o papel de facilitador da acdo que se
propde realizar (nesse caso, a construgdo de instrumentos musicais com material
alternativo) e os oficinandos o papel de interagir nas atividades propostas. Os
"oficineiros" sdo os construtores que realizam oficinas, e “oficinandos” S0 0S
estudantes.

De acordo com o autor, uma oficina aborda um conjunto de acbes educativas de
carater colaborativo, onde a figura do “oficineiro” - papel desempenhado pelo professor, atua
nestas atividades coletivas desempenhando uma funcdo de mediador da aprendizagem,
propondo estratégias que instiguem os alunos a despertarem competéncias de lideranca, de
autonomia e de criatividade. Nestas oficinas, ocorrem constantes experimentacfes sonoras a
partir de materiais alternativos inutilizados no cotidiano, onde os alunos - “oficinandos”,
atuam produzindo seus proprios instrumentos percussivos, ao passo em que adquirem novos
valores de respeito a0 meio ambiente, incentivados pela pratica do reaproveitamento de

residuos reciclaveis.

O objetivo principal [destas oficinas] é mostrar a proximidade de cada um com os
materiais utilizados, conscientizar os estudantes sobre a reciclagem através da
pratica de conjunto musical focando, ndo sé o trabalho em grupo na construgdo dos
instrumentos, mas também na execucdo musical. Através destas oficinas de
construgdo de instrumentos e de pratica musical, a musica € veiculo em um caminho
de conscientizagdo para trabalhar um fato que tanto nos preocupa hoje em dia que é
a reciclagem. (LORENZON, 2013, p.15-16)
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Projetos desse tipo nas escolas possibilitam a contextualizagdo de conteudos referentes
aos impactos ambientais vividos e enfrentados atualmente na sociedade, como o consumismo,
a producdo exacerbada de residuos, a alta taxa de emissdo de gas carbonico, entre outros
assuntos passiveis de reflexdo e de sensibilizacdo entre os alunos, os quais passam a
desenvolver principios e valores voltados a uma cultura de sustentabilidade ambiental e de
reaproveitamento de materiais. Nao obstante, “as oficinas de constru¢dao de instrumentos
musicais com material alternativo séo constituidas por [...] padrées complexos de interacao,
[...] formadas por pessoas [...] unidas por um ou varios tipos de relacbes que compartilnem
valores, interesses e objetivos comuns” (GARCIA, 2013, p. 37). Nesse sentido, percebemos
através destas atividades criativas o imbricamento de relagcdes interpessoais voltadas as areas
da educacdo socioambiental e étnico-racial, onde os participantes passam a interagir
colaborativamente, preconizando o respeito pela diversidade étnica e cultural e pelo apreco ao

meio ambiente através do processo musicalizador das praticas percussivas.

A oficina brinca com o principio de Ancestralidade Africana que deve nos reportar
para uma outra perspectiva de leitura e compreensdo do africano e seus
descendentes. Assim, as brincadeiras deverdo nos encaminhar para o desejo de
criarmos outras maneiras de vivenciar nossa propria historia contada sem o rango do
racismo, do preconceito, ou da discriminacdo. (SANTOS, Francisco, p. 232-233)

Ao construir um instrumento a partir de residuos reciclaveis, o aluno desperta
capacidades criativas através da exploracdo sonora do material coletado. Sua expressao
artistica e seu senso ritmico séo aspectos construidos paralelamente ao ato musicalizador. A
aprendizagem de ritmos do repertério afro-brasileiro nestes instrumentos recém-
confeccionados conduz os alunos a apreenderem diversos conhecimentos voltados a histéria e
a cultura de nossa afrodescendéncia, onde colocam em pratica o respeito e a valorizacdo
étnico-racial. Conhecimentos musicais como: compassos, valores, pausas, contratempos -
mesmo que implicitamente trabalhados, apresentam-se imersos nestas atividades,
proporcionando ao alunado um contato com aspectos formais da educacdo musical. Ja a
pratica da reutilizacdo de materiais, possibilita uma abertura para a abordagem de temaéticas
sobre desenvolvimento sustentavel e reciclagem, onde os alunos trabalhardo coletivamente
produzindo suas proprias ferramentas de expressdo artistica, guiados por uma proposta
musicalizadora e socioambiental das oficinas.

Todas estas competéncias educativas supracitadas - pertencentes ao campo do
conhecimento: musical, cultural e ambiental, podem ser trabalhadas simultaneamente nas
oficinas ecoldgicas de mdsica percussiva, atuando num processo de intercambio que

possibilite aos alunos uma melhor formagcdo humana e educacional, pois, como vimos
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anteriormente, estas oficinas constituem-se enquanto verdadeiros espagos de sociabilidade do
conhecimento, onde cada area do saber interage entre si possibilitando ao aluno o acesso
diferenciado a diversas formas de aprendizagem, tendo a musicalizacdo percussiva como
ferramenta mediadora da educacéo.

O fazer percussivo na escola através de materiais alternativos - (reciclaveis), pode ser
um caminho propicio para uma abordagem articulada das questbes relativas ao meio
ambiente, onde serdo contextualizados assuntos envolvendo as esferas locais, regionais e
nacionais, induzindo os alunos a construirem relagdes sociais, ecologicas e culturais -
aspectos preconizados pela Lei n° 9.795/1999%° que estabelece em seus paragrafos o
incentivo “a busca de alternativas curriculares e metodoldgicas de capacitagdo na area
ambiental, incluindo a produgdo de material educativo” (LEI 9.795/1999 apud BRASIL,
2013, p.537). Segundo esta Lei: “A educagdo Ambiental sera desenvolvida [na escola] como
uma pratica educativa integrada” (BRASIL, 2013, p.537), ndo especificamente constituida em
forma de disciplina especifica do curriculo, mas, em formato de proposta educativa, visando a
participacdo ativa e coletiva dos alunos na defesa do meio ambiente. Vale ressaltar que nossa
proposta musicalizadora encontra-se embasada nestes conceitos, uma vez que busca

desenvolver:

A iniciativa de cada um revendo habitos de desperdicio e até de desrespeito
ecolégico [que] tem uma importancia fundamental para assegurarmos uma
convivéncia saudavel com o patriménio ambiental. Isso é ainda mais importante
diante do panorama atual, quando vivemos uma situacdo em que o esgotamento dos
recursos naturais é uma realidade da qual nos aproximamos rapidamente. (SANTOS,
Francisco, 2015, p.181)

Por tudo que até aqui foi discutido, concluimos que a musicalizacdo coletiva - através
das oficinas de construcdo de instrumentos percussivos com materiais alternativos, pode ser
uma meio bastante Gtil para o processo de efetivacdo da educacdo ambiental na escola, onde
instrumentaliza o aprendiz sensibilizando-o sobre os impactos ecoldgicos que infelizmente
interferem na natureza e consequentemente em nossa sociedade. A ampliacdo de experiéncias
artisticas e culturais e a construcdo de relagdes socioambientais e étnico-raciais coletivas,
também sdo competéncias educativas emergidas atraves deste processo formativo, que une
diferentes caminhos do conhecimento contextualizando-os em prol de um fazer musical

criativo, critico e reflexivo.

215 | ei n° 9.795/99: criada em 27 de abril de 1999. Dispde sobre a educacdo ambiental, institui a Politica
Nacional de Educacdo Ambiental e da outras providéncias. Disponivel em HTTP://www.planato.gov.br dltimo
acesso em 13/05/2018.



110

3.5. Recapitulando

Ao longo deste capitulo, fomos incitados a refletir sobre a pratica percussiva em
contexto coletivo na escola como um processo musicalizador capaz de exercer a comunicagdo
entre distintas areas do conhecimento, tornando-se uma ferramenta pedagdgica
interdisciplinar compativel com as novas exigéncias do sistema educacional brasileiro.
Também vimos que a efetivacdo destas praticas criativas na escola (em carater curricular ou
extracurricular) proporciona uma abertura para a contextualizacdo de tematicas como:
preconceito, discriminacdo racial, reaproveitamento, diversidade ritmica e cultural entre
outros assuntos, abordados no sentido de conduzir os alunos a uma verdadeira formacéo
musical e humana, instigando-os a despertarem valores e atitudes através de relacionamentos
interpessoais, étnico-raciais e socioambientais.

Neste atual momento de implementacdo das aulas de musica no curriculo escolar,
como determinado pela Lei 11.769/2008, assim como de tematicas envolvendo a cultura afro-
brasileira e a educacdo socioambiental, amparadas respectivamente pelas Leis: 10.639/2003 e
9.795/1999, esta proposta musicalizadora surge como uma estratégia simples, inovadora e

acessivel para a efetivacao conjunta destas areas do conhecimento na escola.

[...] a percussdo apresenta-se como uma das modalidades mais atuantes nesse
cenério [...], impulsionando a¢des coadjuvantes do desenvolvimento humano através
de propostas socioeducativas. A percussdo € uma representacdo simbélica das
estratégias de formagdo educacional [...]. (SANTOS, Catherine, 2017, p.41-42)

A aprendizagem de ritmos do repertorio musical afro-brasileiro, através de préaticas
coletivas com instrumentos reciclados - confeccionados em oficinas ecolégicas, mostra-se um
meio competente para o desenvolvimento criativo e educativo do aluno, uma vez que cria
oportunidades para que este possa revelar seus talentos “ocultos”, assim como atitudes
colaborativas.

O fazer musical pode ser motivado pela construcdo e exploracdo destes
instrumentos. Além dos objetivos especificos da musicalizagdo, a crianga pode
desenvolver seu espirito de cooperativismo bem como a socializacéo, a criatividade,
a improvisagdo e a desinibigdo, fatores estes necessarios para a formagdo de um ser

humano e de um artista. Uma vez que este é um tema relevante para a educacéo no
Brasil. (CERVEIRA, 2005, p. 01)

No capitulo cinco, aprofundaremos nossa discussdo em torno desta proposta
musicalizadora. Para isso, apresentaremos as experiéncias significativas e o trajeto formativo

do objeto central desta dissertacdo: O grupo “Batucan”, que trata-se de uma atividade
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218 4o interior do

colaborativa de carater extracurricular, desenvolvida em uma escola publica
Ceard, e que utiliza em suas préaticas coletivas instrumentos reciclados - coletados e
confeccionados pelos préprios estudantes em oficinas ecoldgicas de masica percussiva, para a
execucdo de diversos ritmos do repertorio afro-brasileiro.

Contudo, esperamos com estas reflexdes levantadas, promover discussfes em torno
das praticas percussivas como a principal proposta de musicalizacdo na escola, sendo esta
uma ferramenta imprescindivel para o desenvolvimento formativo, musical e humano entre os
estudantes, além, de ser um caminho favoravel para a transformacéo social e para a ampliacédo

do universo cultural entre 0s mesmos.

216 Op. cit.
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“O método é a alma da teoria”. (LENIN, 1965, p.148)

4. PERCURSOS PERCUTIDOS - METODOLOGIA

Segundo Minayo (2009, p.14) “entendemos por metodologia o caminho do
pensamento e a pratica exercida na abordagem da realidade. Ou seja, a metodologia inclui
simultaneamente a teoria da abordagem (o método) os instrumentos de operacionalizacdo do
conhecimento (as técnicas) e a criatividade do pesquisador (sua experiéncia, sua capacidade
pessoal e sua sensibilidade)”. Desta forma, tendo em vista o teor do discurso levantado,

escolhemos para a nossa pesquisa uma abordagem qualitativa, sendo esta escolha:

A mais adequada para os intuitos desta investigacdo, pois as observacbes buscaram
analisar o processo formativo humano e musical dos integrantes em um grupo de
percussdo a partir do discurso destes. Diante disso, a compreensdo e o0
acompanhamento da realidade local dos encontros, dos procedimentos das
atividades e das interacGes entre os sujeitos do grupo conferiram aos dados a
principal atencdo desta pesquisa. (SANTOS, Catherine, 2013, p. 33)

Esta opcdo me levou a verificar a amplitude formativa que uma pratica musical desta
natureza pode alcancar numa instituicdo escolar, contribuindo para a formacdo dos alunos.
“Ou seja, ela trabalha[ou] com o universo dos significados, dos motivos, das aspiragdes, das
crengas, dos valores e das atitudes” (MINAYO, 2009, p. 21).

O objetivo dos investigadores qualitativos ¢ o de melhor compreender o
comportamento e experiéncia humanos. Tentam compreender o processo mediante o
qual as pessoas constroem significados e descrever em que consistem estes mesmos
significados. Recorrem a observacdo empirica por considerarem que é em funcéao de
instancias concretas do comportamento humano que se pode refletir com maior
clareza e profundidade sobre a condigdo humana. (BIKLEN, BOGDAN, apud
SANTOS, Catherine, 2017, p. 18-19)

Como delineamento desta abordagem qualitativa, utilizamos o caminho metodoldgico
da pesquisa ac¢éo, sendo caracterizada como uma metodologia participativa muito utilizada em
projetos de pesquisa educacional, onde seus participantes que interagem coletivamente
desenvolvem autorreflexdes na busca de melhorar suas proprias praticas colaborativas e
educativas (KEMMIS e MC TAGGART, 1988). Neste processo, a figura atuante do
professor - enquanto produtor e mediador de conhecimentos, interage paralelamente a de
pesquisador de sua propria praxis exercida dentro do coletivo, 0 que proporciona uma
autoavaliacdo sobre as reais competéncias educativas atingidas.

Desta forma, passamos a observar ensaios préaticos, aulas teoricas, oficinas artesanais,
encontros reflexivos, aulas de campo e apresentacOes internas e externas a escola, tendo a

minha orientacdo e participagdo como acdo efetiva nas atividades com os alunos do grupo.
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Com iss0, a pesquisa-agao “exige reflexdo critica sobre a pratica, envolvendo o movimento
dindmico, dialético entre o fazer e o pensar sobre o fazer” (PAIVA, 2004, p. 12).

Sob a luz desse discurso, “[...] assumimos a responsabilidade ndo apenas de assistir 0s
sujeitos envolvidos através da geracdo de conhecimento, mas também de aplicacdo deste
conhecimento na pratica vivenciada” (SCHRADER, 2011, p.14).

O investigador interage como membro. Além de observar, ele se envolve, assume
algum papel no grupo. Trata-se de uma opc¢do que exige muita maturidade
intelectual; acentuada capacidade de distanciamento, a fim de ndo criar vieses de
percepcdo e interpretacdo - o que ndo quer dizer neutralidade; e responsabilidade
para com o ambiente pesquisado, de modo a ndo interferir demasiadamente no grupo
ou criar expectativas que ndo poderdo ser satisfeitas, até pela circunstancia de sua
posi¢do transitéria no grupo. (DUARTE, BARROS, 2006, p. 137)

Devido atuar como regente e pesquisador do grupo simultaneamente, escolhi esta
modalidade de investigacdo, na qual pude continuamente refletir, agir e avaliar, tendo a minha
observacdo como ferramenta reflexiva imprescindivel para o levantamento de hipdteses e
conclusdes. Sendo assim, observamos as principais acdes do grupo ao longo destes trés anos
sempre no intuito de construirmos uma analise compativel com as pretensdes reais do objetivo

geral deste estudo.

4.1 Universo de Pesquisa

O campo de investigacdo estudado nesta pesquisa trata-se do grupo Batucan, na Escola
de Ensino Fundamental Filomena Martins dos Santos, na cidade de Cruz-Ceara, no periodo
dos anos de 2016 a 2018. A escolha destes anos para a pesquisa levaram em conta 0 meu
ingresso no curso de Mestrado Profissional em Artes (Prof-Artes) no ano de 2016, o qual veio
através da aprovacdo desta proposta de investigacdo das potencialidades formativas e
educacionais do Batucan. Tal fato me instigou ainda mais a pesquisar sobre os efeitos do
processo musicalizador das praticas deste grupo musical na referida instituicdo pablica de
ensino.

A escolha desses anos também levou em consideracéo a facilitacdo da coleta de dados
e sua analise, pois, sendo este um grupo em atividade desde 2008, necessitaria de um amplo
aprofundamento investigativo sobre todas as suas agdes ocorridas na escola e no municipio ao
longo de todo o periodo de sua formacgéo, fato que ocasionaria uma extensdao em numero de
laudas e em ndmero de meses para a analise correta desta pesquisa. Em decorréncia deste
prolongamento que a investigacdo alcancaria, nos propusemos a estudar apenas os referidos

anos citados, 0s quais nos direcionaram ao alcance de nosso objetivo geral, que é analisar esse
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processo formativo dos integrantes do grupo Batucan através das praticas percussivas em um
contexto de musicalizagdo na escola, no periodo dos anos de 2016 a 2018.

O grupo Batucan conta atualmente com 44 integrantes, sendo a maioria (38 alunos),
matriculados na referida escola, especificamente em turmas de 5° ao 9° ano. A menor
porcentagem (04 alunos) frequenta hoje o ensino médio®’. Estes Gltimos, mesmo sendo ex-
alunos da propria escola e do grupo desde o ano de 2008, permanecem participando destas
atividades, as quais acontecem nos dias de Quarta e Sextas-Feiras no horario de pds-turno
escolar, das 17 as 18hs da tarde.

Ressalta-se que, com excegdo destes trés anos de pesquisa (2016, 2017 e 2018) o
grupo sempre inicia suas atividades no comeco do ano letivo abrindo novas vagas aos alunos
da prépria escola, como uma forma de revelar novos talentos na area musical. Como este
trabalho investiga a amplitude formativa destas atividades durante o periodo citado, acabamos
por ndo introduzir novos participantes, o que nos auxiliou no real entendimento sobre as

competéncias educativas alcancadas junto aos que ingressaram desde o0 ano de 2016.

4.2 Procedimentos Metodoldgicos

Ao longo destes trés anos de pesquisa foram realizados alguns procedimentos
metodoldgicos com os alunos do grupo Batucan por meio de etapas e cronogramas gue,
posteriormente, facilitaram a coleta de dados - extraidos a partir das observacdes de campo e
dos registros que constituiram o corpus documental desta pesquisa.

Tais procedimentos e prazos foram alinhados respectivamente da seguinte forma:

Etapa 01- Oficina Artesanal - (Realizacdo de préaticas coletivas de confeccdo de
instrumentos percussivos a partir de residuos reciclaveis, onde houve a exploracdo timbristica
destes materiais e didlogos voltados para a conscientizacdo sobre as questdes atreladas ao
meio ambiente - como a importancia da reutilizagdo e o desenvolvimento sustentavel. /
Periodo de Execucdo: Ocorreu sempre no inicio do 2° bimestre de 2016, 2017 e 2018 no
horéario de pos-turno escolar).

Etapa 02- Experimentacdo sonora - (Aulas coletivas de masica com os instrumentos
recém-confeccionados pelos alunos, onde foram trabalhados exercicios de técnica,
entrosamento em grupo, coordenagdo motora, teoria musical, percepcdo ritmica, compreensao

sonora sobre os diversos parametros do som, compassos, pausas, andamentos, timbres,

21T Escola de Ensino Médio Sdo Francisco da Cruz, localizada na Rua Profé. Fild, n° 86. Centro, Cruz-Ce.
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® & rudimentos®®, além de

instrumentos percussivos, ritmos afro-brasileiros, manulacio®
capacitacGes percussivas com outros profissionais, ensaios, aulas de campo e apresentacoes. /
Periodo de Execucdo: Ocorreu sempre no 2° 3° e 4° bimestre de 2016 e 2017. Em 2018
ocorreu apenas no 2° bimestre, sempre nos horarios de pds- turno escolar).

Etapa 03- Momentos Reflexivos sobre a Cultura Afro - (Rodas de conversa,
transmissdo de filmes sobre a cultura afro-brasileira®® e de discussdes reflexivas que se
alinharam a etapa anterior, contextualizando a musica percussiva junto a historia de
conquistas e de sofrimento do povo afro no Brasil, valorizando seus conhecimentos e
influéncias e sensibilizando os alunos sobre os riscos atrelados ao preconceito e a
discriminacdo racial. / Periodo de Execucdo: Ocorreu sempre no 3° e 4° bimestre de 2016 e
2017. No ano de 2018 aconteceu apenas no 2° bimestre, sempre nos horarios de pds-turno

escolar).

4.3 Instrumentos de coleta e anélise de dados

Inicialmente, procurou-se organizar todos os registros coletados durante estas trés
etapas metodoldgicas através de trés categorias distintas para analise. Essa sistematizagédo
estratégica de documentos facilitou o levantamento de dados, assim como sua interpretacéo e
contextualizagdo. Tal distribuicdo encontra-se classificada em: Registros escritos -
bibliografias, relatérios de acompanhamento dos integrantes, questionarios e diarios de
observacao de campo; Registros de imagens - fotografias de ensaios, apresentacdes, oficinas
artesanais, capacitacdes, aulas de campo e momentos reflexivos sobre a cultura afro;
Registros de video - oficinas, ensaios, apresentacdes, capacitacdes e entrevistas.

E importante destacar que todos estes registros obtidos através da agio e investigacio
empirica conferiram dados imprescindiveis para a construcdo de hipoteses e significados,
fornecendo elementos imprescindiveis para a proxima etapa da investigacdo, a qual analisa
pelo viés reflexivo os referidos dados comprobatérios. Entretanto, ressalto que as entrevistas
atuaram como a principal fonte de informacdes necessarias para a compreensdo do fenémeno
estudado, trazendo as falas e as percepg¢des dos agentes prioritarios da pesquisa: 0s estudantes.

Esclareco também, que foi de suma importancia trazer & tona as falas de outros sujeitos

218 H

Op. cit.
29 Rudimentos: Combinagdes de técnicas de baquetamento utilizadas para desenvolver a agilidade e a destreza
entre as mdos. Possibilitam ainda a criagdo de frases e células ritmicas que podem ser aplicadas na execugdo
musical.
220 Filmes: Besouro (2009), Atabaque Nzinga (2006), Kiriku (1998).
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entrevistados, os quais contribuiram significativamente para o processo pedagdgico e humano
do grupo, e que sera exposto ao longo deste trabalho investigativo.

A partir dos relatos obtidos com os alunos avaliamos suas concep¢des sobre as
competéncias e habilidades educacionais atingidas com as praticas percussivas na escola,
confrontando estas informagGes com outros dados extraidos atraves da pesquisa bibliogréfica,
a fim de obtermos resultados consistentes para uma andlise correta e compativel com as
pretensdes de nossa proposta.

Estas entrevistas (individuais, em duplas e em grupos), foram realizadas em horario
extracurricular na sala de masica da prdpria escola, contando com a participacéo de 06 alunos
- integrantes do grupo Batucan, sendo trés deles ingressos do periodo de 2016 a 2018 e 0s
outros trés, veteranos, presentes no grupo desde o ano de 2008. Tal procedimento ocorreu ao
longo das etapas supracitadas, tendo 2017 como o ano de sua maior efetivacdo. A
durabilidade destas entrevistas variava. A menor, atingiu cerca de 37 minutos e a maior, 1h e
13 min. Ao todo foram promovidos 12 encontros: 02 em 2016; 07 em 2017 e 03 em 2018,
cujo objetivo era de compreender através de suas perspectivas o sentido do grupo, da
proposta musicalizadora, da importancia destas praticas para suas vidas e o papel exercido por
cada um dentro do coletivo.

Os depoimentos emergidos através do ponto de vista critico e reflexivo destes jovens
seguem o0s procedimentos éticos desta pesquisa, que o0s orientou a adotarem diversos
pseuddnimos (expostos no capitulo seis - 0 qual interpreta pelo viés analitico, as referidas
informacdes levantadas).

Além destas entrevistas’?, foi aplicado um roteiro®?

escrito (questionario) com
questBes semiestruturadas, buscando obter o feedback dos alunos com relagdo a proposta em
questdo. Tais subsidios contribuiram para a formacdo de uma base conceitual concreta que
fundamenta a analise e a interpretacdo dos dados obtidos nesta investigacéo.

Para que estes dados coletados tivessem uma consisténcia tedrica mais abrangente, foi
necessario confronta-los com outros dados - extraidos a partir da bibliografia estudada, onde
optamos pela escolha do processo de analise fundamentada teoricamente, comparando 0s
resultados obtidos nas observacfes, nos registros e nas trajetérias formativas dos agentes
entrevistados com os conceitos de experiéncias significativas de autores cujas obras embasam
a construcdo teorica deste trabalho, dentre eles: Santos, Catherine (2013, 2017) e Schrader

(2011) sobre contextos teoricos voltados as praticas percussivas em grupo. Penna (2015)

22! Entrevista: (Ver Anexo B).
222 Roteiro: (Ver anexo A).
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sobre os estudos voltados a musicaliza¢do. Brito, Teca (2003) tratando da importancia da
oficina reciclavel para o aprendizado musical e Cunha Jr. (2011) abordando a valorizacéo de
praticas educativas que incentivem a sensibilizacdo dos alunos quanto as questdes étnico-

raciais.
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“Talvez algum aluno bata sobre a carteira, entdo, ponto
para ele! E era s6 isto que tinha de material em classe?
E aquele cesto de lixo ali no canto... ¢ um 6timo tambor.
E o balde da limpeza, também seria 6timo, assim como
0s espirais dos cadernos que ddo um belo reco-reco”.
(OLIVEIRA, Josué; OLIVEIRA, Tiago, 2014, p.67)

5. O BATUCAN, COM A LICENCA DO(A) LEITOR(A), PEDE PASSAGEM

Escola Filomena Martins dos Santos (Canema) — Sala de Musica: Mauricélio Teixeira

Primeiro semestre de 2008.

Ap0s voltar de uma breve reunido com liderancas publicas a respeito de uma possivel
aquisicdo de instrumentos percussivos, a qual de imediato ndo consegui total éxito, volto para
a escola, especificamente para a sala de musica, onde desvio o meu olhar, a esta altura
reflexivo, para os instrumentos de cordas, de teclas e de sopro que estavam a minha volta,
quando, de repente, me chama a atencdo uma lixeira que, metaforicamente falando, parecia
querer “expressar alguma coisa”. Sim, uma simples lixeira de plastico envelhecido modificava
naquele momento o meu ponto de vista. Como num instalo instantdneo de ideias, pude
redirecionar minha prépria imaginacdo para algo que contemplasse e abarcasse um trabalho
inovador ¢ ao mesmo tempo ‘“ousado”, que me fizesse descobrir e redescobrir novas
possibilidades e aspiraces. A esta altura, definiria minha reagao como um “éxtase” de ideias
que ndo paravam de borbulhar em meus pensamentos. Estava a caminho de ser concebido,
aquele sonho que tanto almejei quando ainda participava de bandas e conjuntos musicais.
Estava para dar inicio a um projeto percussivo na escola, porém, com instrumentos
produzidos a partir de materiais reciclaveis.

Para tratar detalhadamente deste assunto, necessitamos realizar primeiramente uma
breve retrospectiva sobre o contexto sociocultural do municipio de Cruz e da Escola Filomena
Martins dos Santos, batizada carinhosamente por “Escola de Canema” - (devido situar-se no
bairro periférico da cidade: Canema). Esta, desde o ano de 2005 ja vinha, com o entdo
professor de musica Mauricélio Teixeira - (in memoriam), sendo uma das parcas instituicdes
do ensino publico cruzense a ser contemplada com um projeto de iniciacdo musical, que,
assim como hoje, funciona no contra-turno escolar. Tal projeto, intitulado: “Mdsica na

9223

Escola”““, (em vigor desde o ano 2000), iniciou-se através dos trabalhos do professor Baltar

Silva que, preocupado com a auséncia da educacdo musical nos curriculos escolares da

22 Op. cit.
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cidade, elaborou um projeto que logo foi acatado pelos gestores municipais e efetivado em

apenas uma escola piloto?*: A Escola Maria Pereira Brand&o. Conforme as palavras descritas

pelo préprio professor, ele esclarece como se deu inicio a esta modalidade artistica nas
escolas, tendo ele como idealizador destas atividades no municipio, as quais vale dizer,

perduram até os dias atuais.

Meu sonho de trabalhar com musica na escola comegou quando eu preparei criangas
né, que foram aumentando, e fiz uma apresentacdo com eles no bairro, dois anos
depois, o prefeito resolveu comecar, na escola publica. Chamou de projeto musica
na escola, comecou a partir dai. Ai pronto, a partir deste projeto, a cidade comecou a
se desenvolver artisticamente, nos estamos hoje ja com o programa, ainda hoje né?
Vai fazer vinte anos este ano, teve altos e baixos. Teve época que tinha muitas
escolas. (Entrevista com Baltar Silva. 23 de maio de 2017)

De acordo com os dados extraidos do documento®®: “Programa Miisica na Escola”,
elaborado pela Secretaria de Educacdo e Cultura de Cruz ja no ano de 2012, percebe-se qual 0
publico alvo, sua estruturacdo e como vinha sendo desenvolvidas estas atividades no ambito

escolar.

Criado no ano 2000 no Municipio de Cruz, o Programa Mdsica na Escola
disponibiliza aos alunos das Escolas Publicas Municipais atendidas, uma inicia¢do
musical bem como conteido tedrico e pratico basico da musica. Nestas escolas
existem salas e ou espagos equipados com instrumentos musicais (Violdo, Teclado,
Flauta Violino e acessérios de manutencdo), apostilas teéricas e Monitor de Mdsica,
oportunizando a Formacdo Bésica na Mdusica, buscando descobrir e reconhecer
novos talentos musicais além de levar ao educando a boa musica brasileira, popular
e cancioneira baseado nos que orienta 0s PCNs. (SECRETARIA DE EDUCACAO;
PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA, 2012)

Conforme explicitado, o projeto, que em meados do ano 2000 contava com penas uma
instituicdo de ensino, posteriormente alcancou o status de programa, procurando atender mais
escolas da rede publica municipal, que, a esta altura, vinham aumentando consideravelmente,
chegando a atingir no ano de 2012, um percentual de 14 escolas contempladas com a
iniciativa destas atividades.

Para um melhor entendimento sobre o funcionamento e a distribuicdo de horéarios
destas aulas, faco uso novamente das palavras descritas no documento supracitado:
As aulas funcionam em contra turno escolar, onde o aluno inscrito participa dois
dias na semana, sendo que a cada dia 1h/a no periodo de dois anos de acordo com as
aptiddes especificas de cada aluno sendo estes selecionados pelos monitores de
mdsica. Assim como na escola este mesmo aluno necessita cumprir carga horéria
minima, sendo contabilizada sua frequéncia e ainda devendo atingir um perfil

(nivelamento) estabelecido no programa musica na escola. (SECRETARIA DE
EDUCAGCAO; PROGRAMA MUSICA NA ESCOLA, 2012)

224 Escola Piloto: O mesmo que escola modelo.
25 (VER ANEXO C).
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”

Imagem 17 - Capacitagdo com os monitores do programa “musica na escola
(Biblioteca Publica Municipal. Marco de 2012)

Fonte: Evaldo Vasconcelos

A cultura da cidade de Cruz, beneficiada artisticamente através do programa musica
na escola, destacava-se pelo continuum desenvolvimento de novos musicistas que surgiam na
medida em que se implementava em outras instituicdes escolares esta nova area de ensino.
Com a ascensdo do numero de alunos participando destes cursos, logo vieram a ser elaborados
diversos projetos educativos relacionados ao proprio programa musical, 0s quais
vislumbravam a ampliacdo da carga horéria destes alunos nas escolas, assim como suas
apresentaces em diversas ocasifes festivas, tais como: noites folcléricas, festas juninas,
culminéncias culturais, confraternizacdes natalinas e datas comemorativas. Como exemplo,

tém-se os trabalhos desenvolvidos em forma de coros, cameratas’?®

, mini-orquestras,
apresentacdes solo e conjuntos musicais.

Apesar de a cidade ser “abastecida” artisticamente com a revelagdo destes novos
talentos musicais - oriundos das escolas publicas, percebia-se que outros projetos, como a

22_ criada em 1989, ja exercia

Banda Marcial cruzense Padre Manoel Valdery da Rocha
precursoramente esta funcdo formadora, pois, através do ensino gratuito de instrumentos de
sopro como: sax- alto/tenor, bombardino, clarinete, flauta transversal, tuba, trompete,
trombone, entre outros, e de instrumentos percussivos como: triangulos, bumbos, pratos,
tardis e surdos, os jovens da sociedade cruzense eram estimulados a participarem destas
atividades coletivas, as quais sdo trabalhadas ainda hoje em uma sede prépria, contando com
um maestro e um coordenador especifico que auxilia os integrantes em termos de logistica,

encontros, reunides, apresentacdes, vestimentas e ensaios.

A mdsica por ser uma das expressdes artisticas tdo presente no nosso cotidiano,
desde a escola, tratada de maneira formal e ainda amparada por Lei, ao campo do

226 Cameratas: grupo seleto de poucos integrantes que executam composicdes coletivamente. Também conhecido
como “Musica de Camara”.
227 Banda Marcial Padre Manoel Valdery da Rocha: Titulo em homenagem ao paroco da cidade.
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entretenimento, que seriam as manifestacBes informais, que transformam
sentimentos e trazem sensagOes tdo agradaveis ao ouvinte mesmo sem o uso das
palavras, vem proporcionar um elemento essencial na formacdo humana, tornando-
nos mais capazes de atuar em sintonia com a percep¢do mais profunda de si proprio
e do mundo em que vivemos. Alguns desses aspectos podem ser observados na
experiéncia de vida singular dos cidaddos cruzenses, pela constatacdo de que a
participacdo de jovens na banda de mdsica Pe.Valdery proporcionou aos seus

integrantes um impulso transformador de vida, em diversos pontos®%.

Imagem 18 - Banda Marcial Padre Manoel Valdery da Rocha. Festejos comemorativos em alusdo ao aniversario da cidade.
(Patio da Igreja Matriz. Janeiro de 2016)

Fonte: Prefeitura Municipal de Cruz

O patriménio artistico e musical da cidade de Cruz, também conta com um
consideravel nimero de mdasicos da cultura popular, como: sanfoneiros, compositores,
violeiros, zabumbeiros, repentistas e seresteiros, 0s quais, mais experientes, resguardam e
compartilham o tradicionalismo existente na cultura local, perpassando entre as geracdes
seguintes as musicas cancioneiras que constituem o repertorio popular do municipio e do
proprio Ceara.

Imagem 19 - Musicos da cultura popular cruzense . Apresentacdo na Semana Nacional de Museus. (Biblioteca Publica
Municipal. Maio de 2017)

Ry

Fonte: Secretaria de Cultura de Cruz

228 Depoimento de Jorge Paulo da Silveira, enviado por email em 24 de maio de 2017. Atual maestro da Banda
de musica Pe. Valdery.
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Atuando como professor de musica da Escola Filomena Martins dos Santos desde o
ano de 2007, pude verificar que o alunado pertencente a esta escola era, em grande maioria,
oriundo de conjuntos habitacionais?®®, adjacentes a escola, os quais localizam-se na parte
periférica do municipio de Cruz, e eram na maioria das vezes, desassistidos em relacdo a
efetivacdo de politicas publicas. O motivo desta localizacdo geogréfica levou por um longo
tempo esta instituicdo a se tornar alvo constante de estereotipos preconceituosos como: “a
escola com mais indisciplina na cidade”.

Durante este periodo, apesar de muito jovem (18 anos), ja lecionava o ensino pratico e
tedrico de duas modalidades instrumentais: violdo e teclado, e consegui formar alguns
musicistas nestes mesmos instrumentos. No entanto, fui percebendo que mesmo a escola
contando com um projeto destinado a formacdo musical de criancas e adolescentes, e que
contava com varias estruturas, equipamentos e instrumentos musicais, nao existia qualquer
prética ritmica inclusiva que utilizasse como estratégia pedagodgica o ensino coletivo no pds-
turno escolar. Como ja tinha uma breve experiéncia com instrumentos e ritmos do repertério
afro-brasileiro®° - oriundos de minhas vivéncias carnavalescas enquanto musico das bandas
de forrd, despertou em mim o desejo de criar um grupo desta natureza na referida instituicéo,
com o intuito de ndo apenas sensibilizar estes alunos que viviam sob o risco constante de
problemas sociais, como: drogas, prostituicdo e marginalidade, mas, visando capacita-los com
0s saberes musicais percussivos oriundos da cultura afro, algo que néo era enfatizado nos
cursos de musica do proprio programa e nem na realidade curricular da escola de Canema.

Este desejo aumentava na medida em que eu percebia que a masica percussiva ndo
tinha um lugar conquistado entre as demais atividades com instrumentos melédicos™" e
harmdnicos®®, os quais eram ofertados de maneira constante e unanime entre todos os
professores do programa.

Refletindo sobre as possiveis contribui¢fes que um trabalho desta dimensédo poderia
ocasionar para o enriquecimento da realidade sociocultural da escola e do proprio municipio,
comecei a investigar minuciosamente a incidéncia destas atividades percussivas na trajetoria
cultural da cidade, fato que me levou ao encontro das préticas de Capoeira®®, realizadas na

época em centros comunitarios pelo grupo: “Filhos de Cruz”, que utilizavam para suas

229 Conjuntos habitacionais: Sd0 Miguel e S0 Raimundo.

230 para maiores informacdes, voltar & introdugo deste trabalho.

1 Melédicos: flauta doce.

232 Harmonicos: refere-se as categorias de instrumentos de cordas (viol4o) e teclas (teclado), ofertados no curso
de musica das escolas cruzenses no periodo do ano de 2008.

233 Capoeira: expressdo cultural genuinamente brasileira. Mistura danca, artes marciais e musica. Para maiores
informagdes, voltar para o tépico 2.7 do capitulo Il - (Grupos de Capoeira).
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atividades apenas alguns instrumentos de percussdo como: um atabaque, um berimbal®*

eum
pandeiro. Nos encontros deste grupo, eram cantadas e disseminadas entre os jovens oriundos
das escolas publicas, cangdes, técnicas de luta e de defesa corporal, conhecimentos sobre a
histéria da capoeira atrelada a resisténcia da cultura afro, ensinamentos sobre conduta e
desprezo a violéncia e praticas musicais nos referidos instrumentos percussivos.

a235
e

Observando algumas de suas atividades, como a danga do maculelé“™, pude verificar

relacbes semelhantes de um trabalho colaborativo muito préximo com o que eu havia

planejado, onde os integrantes®*

tocavam coletivamente acompanhando a marcacao realizada
pelo atabaque®’, que instigava os demais praticantes a se locomoverem de acordo com a

cadéncia do ritmo afro-brasileiro executado.

Imagem 20 - Grupo de Capoeira “Filhos de Cruz”

Fonte: Secretaria de Educacéo e Cultura de Cruz

Ainda investigando sobre os possiveis trabalhos que eram realizados em torno da
percussao coletiva como estratégia de formagdo musical entre os jovens cruzenses, deparei-
me novamente com atividades ritmicas diferenciadas, as quais especificamente eram
desenvolvidas em periodos carnavalescos, através de grupos de fanfarras conhecidos na

23855

cidade como “charangas“®”, que utilizavam para suas diversas apresentacfes instrumentos

percussivos como: bumbo, tarol?*® e pratos, sempre acompanhados pelos metais®*’: saxofone,

2% Berimbau: instrumento composto por uma cabaca e um arco de madeira chamada “biriba”, a qual é envergada
por um arame. Toca-se com uma baqueta fina que repercute o arame. A mdo que segura a baqueta, balanca
simultaneamente um pequeno caxixi, enquanto que a outra mao encosta uma pedra sobre o arame.

2% Maculelé: ritmo em que os participantes desferem golpes em dois bastdes chamados “grimas” de acordo com
a pulsacédo do ritmo cantado - em lingua africana.

2% Integrantes: Capoeiristas.

27 Op. cit.

2% Charanga: banda que toca musica festiva e popular e que é formada exclusivamente por instrumentos de
SOPro e percussao.

%9 Tarol: caixa-clara estreita e de pequeno porte, feita de laminas de aluminio e membranas sintéticas em ambos
os lados. Percute-se com duas baquetas.

20 Metais: classe de instrumentos musicais de sopro cujo método de ativacao é a vibragao dos labios.
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trombone e trompete. Nas palavras de um dos integrantes destes grupos, percebemos a

descricdo detalhada destas atividades:
Aqui em nossa regido, 0 nome bem ndo era fanfarra, a gente chama de charanga, né?
E era caracterizada pelos momentos festivos, de alegrias, brincadeiras, as pessoas
adoravam os sons dos metais, animada também com a percussdo, entdo, eram
momentos festivos chamados de charanga, de descontragdo, marchinha
carnavalesca, s6 alegria. Na pratica de charanga, era utilizados, de metais, trés
instrumentos. Instrumentos de sopro: que é o saxofone, principalmente o saxofone
alto, também utilizado o trombone, independente de ele ser de pisto ou de vara, e
também era utilizado o trompete. Estes trés instrumentos eles ndo poderiam faltar na

pratica da charanga. E de percussdo: o bumbo, tarol e prato, que faziam o ritmo da
charanga®*'.

Ressalta-se que estes grupos eram formados exclusivamente por musicos oriundos da
Banda Marcial Pe. Manoel Valdery da Rocha, e utilizavam os instrumentos desta banda para
animar festas e desfiles pré-carnavalescos especialmente em escolas publicas, pracgas e centros
comunitarios. E importante acrescentar que estas atividades coletivas ndo traziam como
proposta principal, a apresentacdo de um trabalho colaborativo voltado a musica percussiva,
pois, tratando-se de atividades esporadicas (em circunstancia da época festiva pela qual se
encontrava), nao visavam a continuidade de suas ac6es, focalizando a percussdo apenas como
um elemento secundario para a marcacdo durante a execucdo musical, uma espécie de

“coadjuvante” dos solos realizados pelos protagonistas: oS metais.

Imagem 21- Charanga cruzense. Festejos Carnavalescos. (Auditdrio Pablico Municipal. Margo de 2011)

Fonte: Jorge Paulo da Silveira

Diante da perspectiva apontada, fui percebendo que a percussdo encontrava-se (mesmo
que timidamente) inserida nestes espacos culturais como uma atividade ritmica que ndo era

enfatizada e nem desenvolvida pensando-se num direcionamento formativo coletivo, mas,

1 Entrevista realizada com Arimar Aparecido da Rocha em 22 de maio de 2017. Membro da Charanga e da
Banda Marcial Pe. Manoel Valdery da Rocha.
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como um “pano de fundo” para outras atividades culturais que utilizavam-na como auxilio
para se alcancar outros objetivos que ndo a pratica percussiva colaborativa.

Pensando desta forma, comecei, em 2008, a pesquisar em variados livros e sitios da
internet, publicacbes de artigos, dissertacdes, teses e monografias relacionadas ao trabalho
coletivo com a percusséo, levando-me a constatar uma insuficiéncia em termos de pesquisas
destinadas a estas praticas musicais em conjunto, principalmente em contextos escolares. Com
excecgdo da obra: “Batuque € um privilégio”, de Boldo (2003), na qual o autor ensina como
desenvolver uma pratica ritmica em variados instrumentos percussivos, auxiliando a
constituicdo inclusive de grupos e atividades. E dos estudos de Prass (2004), com o titulo:
“Saberes Musicais em uma Bateria de escola de Samba”. Nao encontrei de fato uma possivel

242»  que me guiasse de encontro a uma proposta criativa calcada em minhas préprias

“bussola
expectativas, as quais visavam um trabalho de musicalizacdo com a percussao na escola.

Mesmo sem ter acesso a um embasamento tedrico que possibilitasse o alcance destas
atividades ritmicas no ambito escolar, continuei refletindo e elaborando estratégias para
concretizacdo deste trabalho, que a priori, ja tinha o aval do nucleo gestor da Escola Filomena
Martins dos Santos. Restava agora, antes mesmo de disseminar a informacdo entre 0s
estudantes, dialogar com autoridades publicas sobre uma possivel contribui¢cdo ou patrocinio
para a aquisicdo de instrumentos percussivos para a referida escola, cujo intuito destinava- se
a formacdo de um projeto sociocultural inclusivo, que possibilitasse aos alunos um contato
artistico e produtivo com elementos musicais do repertorio cultural afro-brasileiro.

Conforme abordado anteriormente no inicio deste capitulo, vimos que meu sucesso
guanto ao alcance desta aquisicdo dos referidos instrumentos musicais ndo foi atingido, em
circunstancia do elevado custo comercial que impossibilitava naquele momento uma licitagdo
para a compra dos mesmos.

Entretanto, vimos como se procedeu a concretizacdo desta proposta, que, apesar de
ndo contar com uma configuracdo instrumental convencional, encontrou em outras
possibilidades criativas a realizacdo de um trabalho percussivo inovador em contexto

coletivo.

242 B(issola: instrumento de orientacdo espacial baseado em propriedades magnéticas.
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5.1 ADERECOS DE SUCATA - Batucan, o lixo que vira musica

Escola Filomena Martins dos Santos (Canema) - Momento da disciplina no auditério escolar

Segundo semestre de 2008.

Disposto a desenvolver estas atividades coletivas na escola, através de oficinas de
construcdo de instrumentos reciclados com os alunos, solicitei ao nucleo gestor um momento
na disciplina®® escolar, para expor minhas ideias, que de imediato, provocaram uma certa
desconfianga no ar: “Tocar em tambores de lixo? Mexer com residuos? Latas de tinta e canos
quebrados? Cabos de vassoura? Como isso ird funcionar?” Foram algumas indagacfes que
surgiram no ato de explanacdo de minha proposta junto aos alunos e professores.

Esta desconfianca em torno da proposta traduziu-se em uma pequena procura por
alunos interessados em participar do projeto, o qual de imediato, ja& estavam abertas as
primeiras inscrigdes. Com um nimero de aproximadamente 19 participantes consegui atingir
um percentual consideravel para o desenvolvimento destas atividades, que a principio, iriam
acontecer no pds-turno escolar, aos dias de segunda e quartas- feiras, das 17 as 19hs.

Com o grupo quase formado, ja colocava em acdo a confeccdo dos referidos
instrumentos percussivos. Para isso, solicitei aos integrantes que procurassem em suas
comunidades, materiais inutilizados como: baldes de tintas, latas de querosene®**, cabos de
vassoura, frascos de aerossol, cones de linhas de costura, sandalias usadas dentre outros

residuos que os mesmos achassem adequados para a oficina criativa.

Imagem 22 - Primeira Oficina Percussiva Ecologica. (Ganzas de frascos de aerossol). Sala de aula da Escola Filomena

Fonte: Evaldo Vasconcelos

23 Disciplina: momento de reunido com alunos, professores e nicleo gestor, no qual antecede as aulas.
244 Querosene: destilado de petréleo muito utilizado como solvente (combustivel presente na aviagdo, em
fogareiros, lampides e etc).
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Durante estas atividades de reciclagem, um dos alunos: Gilberto Ferreira, trouxe
consigo uma ideia inovadora que veio a fortalecer a sonoridade daquele recém criado grupo.
O mesmo havia conseguido um velho garrafio - (galdo)** de agua mineral que, ao ser

246 com baquetas oriundas de galhos de bambu, produzia um timbre diferenciado,

repinicado
cuja sonoridade assemelhava-se a prética de caixa-clara®*’- muito comum em escolas de
samba e em blocos percussivos afro-baianos.

Adotamos a sonoridade diferenciada do garrafdo vendo-o como o instrumento
responsavel pela pratica do “repinique”. Devidos a isto, sentimos a necessidade de ampliar o
seu nimero, que passou de apenas um para trés, durante os primeiros encontros de percepgao
e exploragéo sonora, realizados no segundo semestre do ano de 2008. A partir de entdo fomos
confeccionando, criando, experimentando e reinventando diversas possibilidades timbristicas
que se aproximassem do estilo ritmico oriundo dos blocos percussivos afro-baianos, cuja

influéncia despertava entre os alunos do grupo um misto de motivacgdes e aspiracoes.

Imagem 23 - Alunos experimentando a sonoridade dos seus “novos instrumentos” (Garrafao repinicado)
Primeira Oficina Percussiva Ecologica. Quadra da Escola de Canema. (Agosto de 2008)

Fonte: Evaldo Vasconcelos

Outros materiais diferenciados, como as latas de querosene - caracterizadas pela sua
estrutura de aluminio e cuja forma circular e retangular conferiam-lhe um timbre estridente e
agudo, foram incorporadas a configuracdo instrumental do grupo, servindo de base ritmica -
(papel dos repigues) que sustentava a execucdo dos repinicados praticados pelos garrafdes -
(caixas-claras). Estas latas apresentavam uma sonoridade que variava dependendo de sua
forma. Por exemplo: A lata retangular apresentava um som mais “aberto”, de certa forma um

pouco mais agudo que as latas circulares. Estas ultimas, localizadas na figura abaixo, emitiam

% Galdo: recipiente com capacidade liquida de 20 litros. Sua estrutura de pléstico rigido confere um som
estridente. E semelhante a uma garrafa de grandes dimensoes.

246 Repinicado: Ato ou efeito de repinicar, ou seja, prética de execucdo de sons agudos repetitivos, os quais
vibram com estridor. Muito praticado nos instrumentos conhecidos como “repique”, que apresenta em sua
estrutura duas peles (superior e inferior) pressionadas por arcos de ferro ou aluminio.

247 Caixa-Clara: tipo de tambor no qual uma das membranas fica em contato com borddes estirados.
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no momento da execucdo instrumental, uma forte intensidade e uma altura (um pouco mais

grave) bem definida, destacando-se dos demais timbres simultaneamente produzidos.

Imagem 24 - Experimentagdo timbristica dos materiais (latas). Primeira Oficina Percussiva Ecoldgica. Quadra da Escola de
Canema. (Agosto de 2008)

Fonte: Evaldo Vasconcelos

Durante as oficinas realizadas ao longo do segundo semestre de 2008, fomos
percebendo que 0s naipes dos respectivos instrumentos de som agudo ja estavam quase
definidos e, portanto, necessitdvamos de outras sonoridades diferenciadas, cujas alturas
(média e grave) conduzissem e sustentassem a marcagdo ritmica, auxiliando os demais
instrumentistas a se concentrarem ¢ a ndo se “desviarem” da métrica executada e composta
pelos contratempos oriundos dos repinicados dos garrafdes.

Pensando desta forma, aderimos a ideia de utilizar os baldes de pléastico**® que os
alunos haviam trazido, para criarmos uma outra ala, agora, com instrumentos de som médio
(surdos de segunda), os quais tinham como principal tarefa, manter a métrica sonora em total

constancia.

Imagem 25 - Experimentacéo timbristica dos materiais recém-confeccionados (baldes). Primeira Oficina Percussiva

Fonte: Evaldo Vasconcelos

2%8 Baldes de Plastico: recipientes circulares com capacidade liquida de aproximadamente 18L. Muito utilizados
para 0 armazenamento de substancias toxicas como: tintas, massas acrilicas e venenos agropecuarios, além, de
serem utilizados para armazenar manteiga de padaria.
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Para produzirmos as sonoridades almejadas, necessitdvamos construir um acervo de
baquetas, as quais auxiliariam nos exercicios ritmicos junto aos recém-confeccionados
instrumentos de som médio e agudo. Estas baquetas - bem rudimentares por sinal, eram
produzidas utilizando diversos materiais, 0s quais variavam dependendo da forma e do
destino das mesmas. Por exemplo: Para os garrafdes e ambas as latas, utilizavam-se varetas de
aproximadamente 40 cm de comprimento, extraidas de galhos secos de Bambu. Esta ideia foi
trazida por um dos estudantes: Benedito Junior, que experimentando algumas alternativas,
encontrou resisténcia nos galhos rigidos desta arvore, presente na sua propria comunidade, e
imediatamente trouxe-os para as oficinas, incorporando-0s nas experimentagdes sonoras com
os variados materiais produzidos.

Para os instrumentos de sonoridade média, como os baldes - (surdos de segunda),
desenvolvemos baquetas a partir de cabos de vassoura, cortados com aproximadamente 35 cm
de comprimento e encapsulados (em uma de suas extremidades), por tecidos oriundos de
camisetas velhas, as quais pertenciam aos proprios alunos e seus familiares. Estes tecidos
envolviam pequenos recortes de esponja de colchdo usado, o qual foi trazido por outro aluno
do grupo: Antdnio Marcelo Nascimento, que incrementando e produzindo estas novas
técnicas de confeccdo, acabou por se tornar uma referéncia entre os outros estudantes, que o
percebiam como “detentor” destes saberes relacionados a estas produgbes. O tecido que
envolvia a esponja destas baquetas era pressionado por ligas oriundas de camaras de ar**,
cortadas aproximadamente com 1,0 cm de espessura € 30 cm de comprimento, servindo de
“amarradilho” - como diziam os alunos, para evitar o desarranjo das baquetas. Por fim, estas
baquetas seriam ainda envelopadas com fita gomada, conferindo mais resisténcia e seguranga

na hora da execucéo instrumental.

Imagem 26 e 27- Experimentacdo de baquetas recém-confeccionadas. Primeira Oficina Percussiva Ecoldgica. Quadra da
Escola de Canema. (Agosto de 2008)

- AR N

Fonte: Evaldo Vasconcelos

249 Camaras de ar: saco circular emborrachado com pequena valvula onde se insere ar.
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Ainda realisando testes e experimentagdes sonoras com 0s diversificados materiais
reciclaveis, chegamos a conclusdo de que precisdvamos introduzir no grupo, um naipe de
instrumentos que realizasse a mesma funcéo que os surdos graves de primeira®® exerciam em
outros agrupamentos percussivos. Sentiamos que a sonoridade média extraida dos baldes -
(surdos de segunda) ndo conseguia de fato, sustentar os compassos ritmicos. Diante desta
necessidade, surgiu uma alternativa que modificou a trajetdria ritmica daquele recém-formado
grupo, pois, em didlogo com o coordenador do programa mdsica na escola, José Evaldo de
Vasconcelos, 0 mesmo mostrou interesse em apoiar a ideia criativa, levando-me ao centro de
triagem®™' da cidade para escolher, entre alguns materiais reutilizaveis, aqueles que

possivelmente poderiam me auxiliar no balanceamento destas estruturas sonoras.

O professor montou um grupo de batuque, pensou em montar, procurou a gente, a
coordenacdo, e ai a gente visitou um ambiente de reciclagem da prefeitura e,
procurou tambores plasticos, procurou tambores de agua, que tinham um som
diferenciado, os tambores grandes de lixo, tambores pequenos, baldes de plastico, e
outros mais, eu lembro que a gente procurou tudo, quase todo o material no lixo
reciclavel®?,

Relembrando minha reacdo ao entrar no centro de triagem, comparo-a como a primeira
vez em que entrei numa loja de instrumentos musicais, a qual de imediato, fez meu olhar
vislumbrar a variabilidade de materiais existentes. Tateando os grandes sacos de nylon®? que
estavam a minha volta naquele enorme galpdo, pude sentir uma curiosidade em cada abertura
dos mesmos, que vinham “recheados” de bugigangas e sucatas, vistas naquele momento por
mim, como um material preponderante para o desenvolvimento de projetos criativos. Aquela
altura, pude perceber que os conceitos sobre reutilizacdo e reciclagem haviam tocado
profundamente meus sentidos, fazendo-me refletir sobre a necessidade de também sensibilizar
os integrantes do grupo a respeito do trabalho ecolégico a ser desenvolvido. Recordo-me que
durante minha retirada do galpdo, com o coordenador Evaldo Vasconcelos, levando alguns
materiais como: garrafas pet, baldes e garrafbes, canos de PVC, cones de linha de costura
dentre outros residuos descartados, ndo conseguimos encontrar nenhum material identificado
com caracteristicas timbristicas graves. Entretanto, ao sairmos, chamou-me a atencdo a
presenca de alguns tambores de lixo com capacidade liquida aproximada de 220 litros.
Perguntando aos funcionarios sobre a possibilidade de leva-los comigo para constituir o

acervo instrumental de um grupo percussivo escolar, 0s mesmos responderam-me com ironia:

%0 surdo de primeira: considerado entre os demais surdos: (de segunda - médio/ de terceira - agudo) como sendo
0 mais grave.

21 Centro de triagem: O mesmo que centro de reciclagem.

22 Entrevista realizada com José Evaldo de Vasconcelos em 28 de Maio de 2017.

253 Nylon: tecido composto por fibras sintéticas.
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- “D4 sim! Se vocé conseguir aguentar a catinga®* deles !

Compartilhei timidamente daquele momento de descontracdo, afinal de contas,
realmente exisita nestes tambores um odor quase que insuportavel, tanto, que ao serem
transportados em uma Kombi®® da prefeitura, ndo tardaram em impregnar a mesma com
aquele mau cheiro exalado.

A introdugdo destes “novos instrumentos” no grupo possibilitou, como haviamos

planejado, a criacdo de uma referéncia em termos de marcacdo ritmica e andamento®®

, pois,
com a sonoridade grave que 0s mesmos emitiam, (comparando-0s com os surdos de primeira),
percebia-se que havia um destaque entre os demais timbres - oriundos dos sons agudos das
latas - (repique), dos repinicados dos garraffes - (caixas) e do som médio dos baldes - (surdos
de segunda). A partir de entdo, despertamos a no¢do da métrica executada e dos contratempos
intercalados dentro do ritmo proposto, que a priori, comecou a ser desenvolvido através dos
trabalhos com o Samba-Reggae®’.

Para reverberar ainda mais 0 som extraido dos surdos de primeira e de segunda -
respectivamente tambores de 220L e baldes de 18L, aderimos a proposta do ja mencionado
aluno Benedito Junior, que inteligentemente potencializou a sonoridade destes recém-criados
instrumentos, adesivando na parte superior destes objetos recortes de esponjas com
aproximadamente 5 cm de espessura, oriundas do colch&o trazido pelo aluno Anténio Marcelo

Nascimento, conforme ilustra a imagem abaixo:

Imagem 28 - Experimentagdo timbristica dos materiais recém-confeccionados (Tambores de lixo)
Primeira Oficina Percussiva Ecol6gica. Quadra da Escola de Canema. (Agosto de 2008)

{i iy |

Fonte: Evaldo VVasconcelos

Para que os alunos conseguissem tocar com uma maior liberdade, sem encaixar 0s
instrumentos nas pernas (como antes faziam), utilizamos cordas usadas, trazidas por eles

mesmos de suas préprias comunidades, sendo algumas caracterizadas pelo alto desgaste -

254 Catinga: forte odor exalado por um determinado corpo sujo.

255 Kombi: automével utilitario, considerado o mais antigo do Brasil. Precursora de vans de passageiros.
256 Andamento: grau de movimento em que uma determinada composicao é executada.

27 hitps://www.youtube.com/watch?v=sock3cpVBxs.
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proveniente de suas utilidades em atividades agropecuarias e em construcéo civil - de onde

muitos de seus pais eram serventes e pedreiros.

Imagem 29 - Experimentacdo timbristica dos materiais recém-confeccionados (cordas de sustentacdo)
Primeira Oficina Percussiva Ecoldgica. Quadra da Escola de Canema. (Agosto de 2008)

Fonte: Evaldo Vasconcelos

Ainda experimentando junto com os alunos diversas possibilidades sonoras e criativas,
em contato com 0s materiais trazidos por eles mesmos para as oficinas percussivas, fomos
percebendo que ndo tinhamos um naipe responsavel pela presenca dos chocalhos®®-
importantes instrumentos presentes nas escolas de samba, que, ao serem agitados, conferem
um timbre agudo e diferenciado no ato da execugdo de todos os ritmos. Diante desta caréncia
dos referidos instrumentos, convidei os alunos para confeccionarem alguns ganzés®°, para
gue os mesmos fossem incorporados junto ao grupo.

Produzimos estes instrumentos utilizando cones de linhas de costura, obstruindo suas
extremidades com recortes de chinelos velhos, fixados com cola quente. Em seu interior,
colocamos diversas sementes de milho, que em comparagdo com outros ganzas feitos pelos
alunos com frascos de aerossol, pedrinhas e cabo de vassoura, diferenciava-se em termos de

sonoridade.

Imagem 30 e 31 - Experimentacao timbristica dos materiais recém-confeccionados (ganzas)
Primeira Oficina Percussiva Ecoldgica. Quadra da Escola de Canema. (Agosto de 2008)

¥

Fonte: Evaldo Vasconcelos

258 Chocalhos: Op. cit.
9 Ganza: Op. cit.
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Pude observar que a maioria dos alunos ndo tinha interesse em tocar 0s ganzas, pois
preferiam as latas e os baldes que utilizavam para a sua execucao ritmica, baquetas de varios
tamanhos. Diante disso, convidei outros alunos que ja mostravam interesse em participar do
grupo para aprenderem a pratica dos ganzas. Como esperado, apenas alguns se candidataram
e se entusiasmaram com a idéia de tocar o referido instrumento, que, a principio, no ato de sua
aprendizagem dentro dos ensaios, preencheu aquela “lacuna” que faltava para completar a
sonoridade do grupo.

Apos a confeccdo dos instrumentos, e ja desenvolvendo atividades percussivas em
torno do ritmo Samba-Reggae, recebemos o apoio de um musico percussionista local:
Francisco Arnébio da Silva, que, cumprindo sua carga horaria contratual na banda marcial
Pe. Valdery da Rocha, teria de completa-la trabalhando em algum setor publico estipulado
pela Secretaria de Cultura - 6rgdo responsavel pela contratacdo dos musicos da referida banda
marcial. A pedido do coordenador de musica Evaldo Vasconcelos, Arngbio, que também era
masico de varias bandas de forr6 pela regido, passou a me auxiliar no desenvolvimento destas
atividades ritmicas com os alunos da Escola Filomena Martins dos Santos, fato que contribuiu

posteriormente para que este grupo viesse a se tornar referéncia cultural no municipio.
E, foi assim, foi bom no comego, o projeto comegou, e eu tava na banda, e
geralmente pra completar as oito horas a prefeitura colocou quatro horas pra mim
completar, e ai me colocou nesse programa, ai, justamente, com o professor, foi
criado o Batucan, os instrumentos era lata, aquelas lata de querosene que agora eu
acho que nem existe, existe ainda né? E, aqueles galdes de agua, as baquetas foram
feitas manualmente, com &arvore mesma nativa daqui, as outras baquetas dos
tambores mais graves foram feitas com pau de vassoura, com pano enrolado,
justamente foi um aluno que fez e tal, e também os alunos que entraram, a maioria j&
tocavam, ja tinham ritmo j&, ja sabiam o que era alguma coisa um pouco de
% i ~nn 260
musica™ .

Com o auxilio deste importante representante da cultura local, apreendemos varias
técnicas de execucdo, como: o modo de segurar e rufar as baquetas, alguns contratempos
intercalados, movimentacdes do antebrago, postura com os instrumentos, divisdes de naipes e
0 mais importante: aprendemos uma variacdo de ritmos oriundos da cultura afro-baiana.
Além do Samba- Reggae ja praticado, Arndbio introduziu outros ritmos como: Samba, Axé e
Pagode, os quais foram internalizados rapidamente pelos participantes - que, dentro de um
més inclusive, ja demonstravam um entrosamento eficiente.

Com os instrumentos confeccionados, ritmos ensaiados e 0 grupo entrosado, restava
agora, escolher um nome criativo que viesse a se tornar a nossa marca registrada. Entao,

convoquei alunos do grupo e da prépria escola para elaborarem um possivel nome que se

20 Entrevista com Francisco Arnébio da Silva em 25 de Maio de 2017. Percussionista da Banda Pe.Valdery.
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relacionasse a estas praticas percussivas dentro da escola de Canema. Alguns estudantes
trouxeram ideias como: ‘Canemanos’, ‘Batucanenses’, ‘Ritmando’ ¢ ‘Batucanema’, porém,
nenhum soou de forma criativa e convincente entre os participantes do grupo. Ao queixar-me
entre alguns professores - colegas de trabalho, sobre a dificuldade de encontrar uma possivel
denominagdo que ressoasse criativamente estas praticas entre a comunidade cruzense, surgiu
uma ideia exposta pela professora responsavel pela Educagdo Ambiental na escola: a
professora Claudia Lima, que em um insight brilhante, respondeu-me rapidamente:
“Batucan™!
- Vocé vai colocar Batucan! Que significa: “batuque da escola de Canema”!
Vendo a incessante angustia do Professor de Musica de nossa Escola, Lidonildo
Costa e por fazermos as atividades sempre estabelecendo parceria, tentei buscar um
nome para o0 grupo que fosse sucinto e notavel. Foi entdo que partiu a ideia de
agregar o nome de nossa escola ao ritmo exibido pelos alunos, Batucan, batuque do
Canema, que veio a calhar com o propoésito musical. E foi uma marca que “pegou”.
Hoje sinto orgulho de ter participado dessa simples escolha, mas que representa para

a Instituicdo e para os que no grupo se inserem, a ousadia de alinhar ritmo,

reutilizacdo de materiais, talento e acima de tudo, a retirada de nossa clientela ao

mundo obscuro oferecido pela sociedade®’.

Ainda apreciando a sugestdo, que de inicio encontrou eco em meus conceitos, tive de
convocar os integrantes para indaga-los sobre a referida idéia, que de imediato, causou uma
boa impressdo. Unanimemente os participantes adotaram o “Batucan” como nome daquele
recém-formado grupo, que ndo tardou em ganhar um lema: “O lixo que vira musica”.

Apos a concretizacdo do nome e do lema do grupo, os alunos sugeriram a criacao de
uma logomarca que expressasse nossa identidade musical, cultural e ecolégica. Deixando a
critério dos proprios, sugeri um concurso de desenho, cujo intuito seria 0 de criar um
emblema que unificasse a cultura afro-brasileira, os conceitos de reciclagem e a educacéo
musical. Surgiu, portanto, da criatividade do aluno Ailton Alan de Vasconcelos, o simbolo
representado abaixo:

261 Entrevista realizada com a professora Claudia do Nascimento Lima em 29 de Maio de 2017. Professora
responsavel pela Educagdo Ambiental na Escola Filomena Martins dos Santos.
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Imagem 32 - Logomarca do Grupo. Em vermelho, nome do grupo em grafia tribal africana. As setas: vermelha, amarela e
verde, representam as cores do Reggae, assim como representam na forma circular os conceitos sobre reutilizagéo. No centro,
em negrito, uma colcheia, que representa a educagdo musical no grupo. Encontro Percussivo com alunos do grupo Batucan
(Setembro de 2008)
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Fonte: Lidonildo Costa

Paralelamente aos ensaios realizados com o grupo, promovemos encontros reflexivos
na perspectiva de capacitar os alunos repassando exercicios ritmicos sem a presenca de
instrumentos, utilizando para isso a propria percussao corporal. Estas reunides também foram
marcadas profundamente pelos constantes dialogos exercidos com o0s alunos a respeito de
nossa propria afrodescendéncia, onde explicamos nossas origens e debatemos sobre o
preconceito que infelizmente ainda insiste em ocupar espago nas salas de aula. Tais reflexdes,
associadas a outras atividades como: confec¢cdo e reparo de instrumentos, possibilitou aos
estudantes um entendimento significativo sobre a real importancia do Batucan para o
enriquecimento de suas relacBes étnico-raciais e socioambientais.

Outras competéncias e habilidades - ndo apenas voltadas ao ensino de mudsica,
tornaram-se perceptiveis durante os ensaios e encontros realizados com o grupo na escola.
Como exemplo, destacamos a sociabilidade e a cooperacado, estimuladas através dos trabalhos
colaborativos nas oficinas de confeccdo de instrumentos. Nestas praticas coletivas, os alunos
que sabiam mais respeitavam e ensinavam aqueles que apresentavam alguma dificuldade,
havendo, portanto, um compartilhamento do saber que despertava outras capacidades
educativas, como a autonomia e a motivagéo.

Com o passar dos encontros, foi perceptivel o desenvolvimento dos alunos em termos
ritmicos e em termos de entrosamento em grupo. Estes, destacavam 0s ensaios como um
“importante espaco de aprendizagem”, tanto, que apés o término das aulas regulares®®? -
durante o turno vespertino - se dirigiam ansiosamente para a sala de musica, onde iriam se

encontrar com seus respectivos “instrumentos”.

%2 Aulas regulares: aulas que obedecem o curriculo escolar, com a abordagem de disciplinas de diferentes areas
de conhecimento, cumprindo-se determinada carga horaria.
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Quando a hora da aula a tarde terminava era uma correria danada! Todo mundo
corria pra sala de masica né? Eu me lembro de que antes do professor chegar, a
gente ja corria e fazia aquela fila bem grande na frente da sala, tudim com baqueta
na mdo. Era massa! Todo mundo se interessava em batucar! A gente contava as
horas e os dias pra chegar o dia dos ensaios. Todo mundo tinha ciime do seu
instrumento. Os ensaios me deram muitas aprendizagens. Hoje sou monitor gracas a
iSS0 e a‘g«gglembro pros meninos de hoje como era o grupo em 2008, pra incentivar
eles né?=>,

Toda essa mobilizagdo comovia a todos os integrantes, os quais, dialogando entre si,
imaginavam e almejavam um reconhecimento do grupo fora do &mbito escolar, pois ainda néo
havia sido realizada nenhuma apresentacao artistica dos mesmos dentro ou fora da escola.

Com aproximadamente quatro meses de ensaios, encontros e oficinas, surgiu uma
oportunidade para que este grupo pudesse se apresentar. O evento seria uma culminancia
cultural do Programa Mdsica na Escola, realizada no auditério publico municipal da
Prefeitura de Cruz. Indagando os alunos sobre a possibilidade de nos apresentarmos, oS
mesmos demonstraram um misto de satisfacdo e de desconfianca, porém, a vontade era
tamanha que ndo pensaram duas vezes. Preparamo-nos ensaiando o Samba-Reggae - ritmo
pelo qual ja tinhamos uma certa familiaridade. Os alunos, ansiosos pela primeira apresentacéo
do grupo, deram os toques finais em seus instrumentos e baquetas, verificando se 0s mesmos
estavam prontos para a primeira batucada em publico. Até ali, quase ninguém havia
conhecido o grupo, com excecdo de mim, Arnobio, Evaldo e os proprios alunos. Surgia entdo,
em dezembro de 2008, uma proposta musical no municipio totalmente inovadora, uma pratica
percussiva diferente da que ja existia, e um grupo que iria introduzir no contexto sociocultural

da cidade a arte do batuque, surgia entdo, o Batucan, “o lixo que virava musica”.

5.2 “No toque da lata, na batida do tambor, vou tocando o garrafio acompanhado do

agogo” - Trajetorias e apresentagdes

Auditorio Publico Municipal — Culminancia do Programa Mdasica na Escola.

Dezembro de 2008.

Apos o término das apresentagdes artisticas do programa “musica na escola” (evento
organizado pela Secretaria de Educacdo e Cultura de Cruz) o grupo Batucan se posicionou
atras do auditério, onde iria esperar ansiosamente pela chamada do apresentador. Quando

solicitados, os alunos subiram timidamente aquele enorme palco, sendo observados por uma

%63 Entrevista realizada no dia 12 de junho de 2017 com Benedito Jinior Nascimento - participante do grupo na
escola desde o ano de 2008. Hoje, com 22 anos de idade, é o atual monitor do grupo.



137

plateia que de primeira instancia comecou a desconfiar e a ironizar o que ali se via. Lembro-
me de algumas situagdes incomodas em que alguns alunos de outras escolas debochavam dos
instrumentos que os alunos conduziam, perguntando-lhes se iriam “pegar agua de
cacimba®*’. Incomodado com o ocorrido, motivei os alunos pedindo foco na apresentacéo,
pois, saberia que logo ao final receberiam aplausos e elogios.

Atentos ao comando de meu agogd, os alunos se preparavam para a primeira
apresentacdo musical de suas vidas. Ao primeiro toque no referido instrumento, o qual
conduziu o comando da batucada, ressoou uma forte intensidade envolvente que
implicitamente instigou a plateia a se levantar e a dancar de maneira inusitada. A festa estava
armada, o Batucan, ao final da apresentacdo, conseguiu extrair aplausos e admiracGes. As
pessoas queriam mais ritmos, mais barulho, mais batucada. Os alunos, entusiasmados com o
que ali se passava, motivaram-se ainda mais e sentiram-se energizados com aquela primeira
apresentacio®®.

A diretoria da Escola Filomena Martins dos Santos, entusiasmada com a apresentacédo
de seus discentes, ndo poupou elogios frente a iniciativa alcancada, propondo inclusive, a
criacdo de um fardamento que proporcionasse ao grupo uma melhor visibilidade em termos
esteticos.

Aquela noite entrou para a historia do Batucan assim como o proprio grupo entrou
para a histéria do municipio. A partir daquela apresentacdo, viriam muitas outras
oportunidades e experiéncias significativas, as quais contribuiriam posteriormente para o
alcance de uma cultura ritmica diferenciada no contexto sociocultural de uma cidade pequena,

que acabara por conhecer o ritmo envolvente do batuque. “O Batuque de Canema”.

Imagem 33 - Primeira apresentacdo do grupo Batucan
Auditdrio Publico Municipal Pe. Valdery da Rocha. Dezembro de 2008

Fonte: Secretaria de Educag8o e Cultura de Cruz

264 Cacimba: buraco de grande profundidade, cavado na intengéo de se atingir um lengol de 4gua subterraneo.
2% https://www.youtube.com/watch?v=JIVixXNGZE4M.
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Ap0s aquela apresentagdo, muitos convites foram realisados para que o grupo pudesse
participar em ocasides festivas, como: noites culturais, festas juninas e festejos pré-
carnavalescos. Porém, uma apresentacdo em especial motivou ainda mais os alunos a
construirem lacos de afetividade para com o grupo. Recebemos um convite da Secretaria de
Meio Ambiente de Cruz para representarmos a cultura reciclavel do proprio municipio em

26655

uma solenidade referente a entrega do selo “municipio verde™”, cuja premiagdo ocorrera no

Centro de Convencdes da Universidade de Fortaleza (UNIFOR).

Aquela ali foi tipo um, como ¢ que se diz? Como posso dizer? E, por que a palavra
agora me faltou, ¢ como se fosse uma “vitamina”, uma fonte de vitamina pros

meninos, uma motivacdo, por que eles foram pra Fortaleza e tal e foi apresentado

pra advogado, politico e jornalista, um monte de gente que estava 14>’

Ao entrarmos no auditério da universidade, alguns reporteres e gestores de outros
municipios cearenses vieram de encontro ao grupo, tateando e batucando os instrumentos
reciclados com uma certa admiracdo. Os alunos, maravilhados com todas aquelas cameras,
méaquinas fotograficas e publico vestido de gala, demonstravam uma certa perplexidade
quanto a tudo o que viam.

Apos a apresentacdo que maravilhou a solenidade, deixando uma boa impressdo sobre
a cultura ambiental e percussiva da cidade de Cruz, os alunos ganharam dos organizadores do
evento seu primeiro fardamento, cuja logomarca trazia o selo do municipio verde. Desde
entdo, passamos a nos apresentar em diversos eventos locais e circunvizinhos utilizando esta

nova vestimenta, que por um bom tempo, passou a ser 0 nosso Unico uniforme.

Imagem 34 - V conferéncia municipal dos direitos da crianca e do adolescente
Auditorio da Prefeitura Municipal de Cruz (Maio de 2009)

26 Selo municipio verde: Programa de certificagdo ambiental publica que identifica a cada dois anos as
prefeituras cearenses que atendem aos critérios estabelecidos de sustentacéo e uso sustentavel.
%7 Entrevista com Francisco Arnébio da Silva em 25 de Maio de 2017. Percussionista da Banda Pe. Valdery.
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O grupo Batucan comegou a se apresentar e a se fortalecer em cada ocasido
determinada pela Secretaria de Educacdo e Cultura do municipio. Os eventos que
envolvessem as tematicas: masica, meio ambiente e cultura afro-brasileira, sempre acionavam
a participacao do mesmo para abrilhantar as aberturas e encerramentos solenes. O publico que
ainda ndo conhecia os trabalhos percussivos com materiais reciclados mostrava-se admirado
com 0 impacto sonoro que ressoava atraves das sucatas reaproveitadas. O Batucan, como
grupo cultural inovador, representou o municipio de Cruz em varios eventos e cidades,
fortalecendo e legitimando sua pratica percussiva, divulgando-a com uma ideia acessivel e
criativa para a musicalizagao de alunos.

E ai a gente comecou a conversar, e se programar, 0O professor comegou a se
organizar, produzimos 0 material, a secretaria entrou com 0 apoio, nos transportes
deste material, nos transportes do grupo, e nesse tempo todo o grupo foi se
fortalecendo, chegou a fazer parte das principais apresentag¢des pelo municipio. O
grupo chamava a atengdo. Existia sim talentos na misica, no teclado, no violdo, na
flauta, até no violino, mas o que a gente podia notar, é que, quando o Batucan se
apresentava, chamava realmente a atengcdo de todos, ndo tdo somente pelo som

produzido, mas por também, pelo material utilizado. Ele foi levado pra Fortaleza pra

representar o meio ambiente, ndo lembro o ano bem, mais foi levado pra Fortaleza

pra representar uma atividade produzida com material reciclado®®,

No decorrer dos ensaios e apresentacdes, os alunos foram demonstrando uma evolugéo
em termos de potencial ritmico, aperfeicoando algumas técnicas de execuc¢do e criando alguns
arranjos diferenciados. Alguns ja improvisavam contratempos dentro do compasso proposto, e
criavam diferentes performances de acordo com a cadéncia tocada. “No campo da percussio,
0 termo improviso € muito constante e também muito particular ao universo ritmico. A
relacdo desta proposta aponta para possibilidades amplas que se desdobram em experiéncias e
criacdo (SANTOS, Catherine, 2013, p.31).

O timbre do grupo comecava a ganhar forma, ndo havia disparidade entre 0s
compassos executados. Todos seguiam a métrica sonora exercida, sabendo a funcdo que cada
naipe cumpria dentro do coletivo. Havia um respeito ritmico muito intenso, porém, aberto as
improvisacdes dos alunos mais audaciosos, que, fazendo uso de suas criatividades,
encaixavam os arranjos conforme o tempo do compasso determinasse.

A atividade oral mostrou-se um método eficiente para o processo de ensino e
aprendizagem deste grupo, pois os alunos observavam os comandos com atencgéo, repetindo e
compreendendo as celulas ritmicas que haviamos explanado. Logo, internalizavam por

acertos e erros a combinagdo ritmica proposta. A experiéncia com o ritmo executado vinha

268 Entrevista realizada com José Evaldo de Vasconcelos em 28 de Maio de 2017. Coord. Prog. Mdsica na Escola
em 2008.
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antes da compreensdo sobre a sua estrutura. Implicitamente eles ja sabiam o que era
compasso, pausa, contratempos, convencdes, parametros sonoros, andamentos, arranjos,
divisbes e improviso. Tal fato vai de encontro as propostas pedagogicas estabelecidas por Carl
Orff (1895-1982), que ja citadas anteriormente no capitulo Ill - (tépico 3.1) deste trabalho,
através da citacdo de Penna (2015, p. 213), embasam esta reflexdo. Assim, relembramos
novamente o que Orff preconiza:
Orff busca desintelectualizar e destecnizar o ensino da musica, acreditando que a
compreensdo deve vir depois da experiéncia, que &, ela sim, a base do processo.
Dessa forma, por exemplo, primeiramente sentir o ritmo, em vez de analisar seus
componentes, e experimentar como estes se agrupam e se relacionam. Adquirir

nocao de espago/tempo e exprimir-se em passos e movimentos elementares [...] é
considerado preparacdo indispensavel para interpretar a musica [...].

O recurso da oralidade, por ser um dos pioneiros em atividades percussivas coletivas,
mostrou-se como uma ferramenta indispensavel para um trabalho posterior com a teoria®®®
musical, a qual fundamentou a préatica desenvolvida dentro do grupo. Isto porque havia uma
preocupacao em ensinar aos alunos o0s conceitos técnicos e graficos sobre os ritmos presentes
na partitura musical, para que os mesmos ndo ficassem leigos no assunto. Sendo assim,
durante as atividades relacionadas a acentuacdo ritmica no pentagrama, os alunos se
destacavam, compreendendo os nomes e as divisfes dos compassos e das pausas, assim como

seus respectivos valores temporais.
Em seus aspectos bésicos, a proposta pedagdgica de Orff condiz com a nossa
proposta de musicalizacdo, na medida em que parte da vivéncia do fato sonoro,
promovendo a formacdo dos esquemas de percepcdo necessarios a apreensdo da
linguagem musical através do manuseio progressivo de elementos musicais,

manuseio este que envolve necessariamente expressao e criacdo. (PENNA, 2015, p.
212)

Portanto, convém ressaltar que, apesar da pratica do grupo ter como recurso principal
o0 ensino oral, hd um direcionamento objetivo, cujo intuito converge para uma apreensdo dos
conceitos e saberes ritmicos musicais, acompanhados de uma teoria que sucede a pratica
ritmica. Nesta perspectiva, a oralidade, caracterizada como uma pratica presente na cultura
popular, dialoga constantemente com o ensino formal institucionalizado.

Outras transformacgdes foram se desenvolvendo no grupo na medida em que se
introduziam novos elementos, tais como: ritmos, materiais e novos participantes. Como
exemplo, tém-se a substituicdo das baquetas dos instrumentos de som agudo, oriundas de

galhos de bambu, que foram cedendo espago para os cip6s de uma planta da mata nativa,

29 Entende-se por “teoria musical” as aulas formais sobre a pauta musical (Pentagrama), as quais sucedem a
experiéncia préatica do grupo.
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conhecida vulgarmente por “marmeleiro®°”

. Os integrantes reclamavam que estas varetas de
bambu, apesar de muito sélidas, ndo tinham resisténcia nas pontas, podendo ser quebradas
facilmente durante os ensaios, 0 que comprometeria a sonoridade dos instrumentos nas
apresentacdes. Outro motivo apontado era a insuficiéncia em nameros de pés de bambu na
comunidade, o que dificultava a extracdo destas varetas.

O aluno José Fabiano Nascimento?’*

, ex-integrante da primeira formacgéo do Batucan,
trouxe de sua comunidade varias varetas deste cipé (marmeleiro) ja confeccionadas e muito
resistentes, podendo ser facilmente encontradas na vegetacdo costeira de nossa regido. Nao
satisfeito com as baquetas dos baldes (surdos de segunda) que também se encontravam
danificadas devido os varios ensaios e apresentacfes ocorridos ao longo do tempo, substituiu
estas baquetas de vassoura por cipds de uma outra planta, conhecida popularmente como
“Sabig®™?” - muito resistente e procurada por agricultores e pedreiros que utilizam-na como
cabo de suas ferramentas: enxada, foice, martelo, machado entre outras.

Estas modificagdes ocorridas entre as referidas baquetas propiciaram uma melhor
seguranca, acompanhadas de um timbre mais intenso nos instrumentos. Os alunos
respeitavam Fabiano, e sempre recorriam ao mesmo para gue este os auxiliasse na construcdo
e no reparo de seus equipamentos. Nesta perspectiva percebemos este integrante como uma
peca fundamental para a estruturagdo do grupo, assumindo um papel autbnomo na construcéo
do conhecimento, em que ele mesmo se posiciona como protagonista.

No decorrer das oficinas realizadas com o grupo Batucan na Escola Filomena Martins
dos Santos, fomos percebendo que tanto os integrantes quanto os demais alunos ndo
participantes conscientizavam-se em relacdo aos conceitos sobre a importancia da
reutilizagdo. Muitos destes estudantes, ao se depararem em suas comunidades com materiais
reciclaveis sem utilidade, traziam-nos para as oficinas, como forma de contribuicdo para o

projeto e para a criacdo de novos instrumentos e consequentemente novas vagas ao grupo.

270 Marmeleiro: Libidibia ferre. Arvore de pequeno porte (arbusto) podendo atingir 4,0 m de altura. Esta planta
chama muita atengdo durante seu periodo de floragdo, ocorrido apds as primeiras chuvas.

2 Hoje com 23 anos de idade.

272 Sabia: Mimosa caesalpiniifolia. Arvore de porte médio que possui tronco escamoso, ramos com espinhos e
perda de folhagem durante a estacéo seca.
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Imagem 35 e 36 - IV Oficina Percussiva Ecologica
Escola Filomena Martins dos Santos (Maio de 2013)

Fonte: Lidonildo Costa

Com isso, fomos reparando e construindo coletivamente diversos instrumentos
percussivos durante estes encontros, 0s quais sempre eram conduzidos por momentos de
didlogo e reflexdo a respeito da importancia da reciclagem destes materiais. Um destes
instrumentos percussivos que posteriormente “nasceu” nestas atividades, nomeado pelos

218 foi resultado de diversas experimentacBes timbristicas

proprios alunos como ‘“‘caxix@o
com diferentes materiais, tendo contribuido de forma criativa para o enriquecimento sonoro
do grupo. Sua capacidade de armazenar diversas pedras e sementes, em comparacdo com um
caxixi®™ tradicional, possibilitou uma ressonancia mais profunda, o que potencializou a
sonoridade do grupo. Além de seu grande porte, o “caxixdo”, cujo corpo trata-se de uma base
cilindrica de plastico onde tecidos foram “enrolados”, foi perfurado por duas baquetas de cipd
de marmeleiro, o que serviu de apoio para as mdo dos instrumentistas, que o agitam sem

sobrepor qualquer forca ou dificuldade no ato de sua execucao ritmica.

Imagem 37 - Caxix&o (V Oficina Percussiva Ecoldgica)
Escola Filomena Martins dos Santos (Maio de 2015)

Fonte: Lidonildo Costa

A prética inclusiva do grupo Batucan foi preponderante para o fortalecimento de agdes

socioculturais na Escola Filomena Martins dos Santos, pois, sendo esta localizada em um

273 Caxixdo: uma referéncia ao “Caxixi de grande porte”.
274 Caxixi: idiofone de agitacdo, do tipo chocalho. E um cesto pequeno de palha entrelacada, em forma de sino.
Contém varias sementes internas.
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bairro periférico desassistido de politicas publicas, necessitava de alguma proposta educativa
que viabilizasse a interacdo humana entre os seus integrantes. Conforme as palavras da
professora Claudia do Nascimento Lima, responsavel pela Educacdo Ambiental na escola,
percebe-se qual a importancia deste projeto criativo para a realidade da referida instituicdo de
ensino publico:
O grupo batucan oriundo da Escola de Ensino Fundamental Filomena Martins dos
Santos, situada a Rua Tancredo Neves. N° 900, foi idealizado em 2008, quando
observando a clientela atendida, percebia-se que a mesma encontrava-se dispersa
durante as aulas do curriculo sistematico, notado também que o ambiente familiar e
social em que os alunos estdo inseridos, na maioria das situa¢fes oferecia riscos ao
bom convivio em sociedade, visto que estdo sujeitos ao aliciamento das drogas e da
prostituigdo, conturbando assim sua fase de adolescéncia e comprometendo seu
futuro. Assim, a criacdo de um grupo de batuque foi uma inspiragdo que veio para
fortalecer a relacéo aluno/professor e sociedade. Mas no instante também pensava-se
como construir os instrumentos necessarios ao devido funcionamento, se ndo
tinhamos condic@es financeiras e nem patrocinios para tal estratégia, foi entdo que
surgiu a idéia da reutilizagdo de materiais usados no dia a dia, como garraféo/galao
de agua, latas de tinta, materiais estes que produzem um som de qualidade. E fato
lembrar que 0 mesmo pouco a pouco vem se aperfeicoando, garantindo a exibicdo
em diversos espacos culturais locais, cidades circunvizinhas e até na capital cearense
abrilhantando o evento do selo “municipio verde”. A batida dos tambores anima aos

que assistem e permite que nossas criangas e adolescentes esquegam as

vulnerabilidades tdo ofertadas na sociedade e apostem na mdsica como alternativa

para viver melhor®™.

Contudo, percebemos esta trama musical como uma pratica criativa inovadora,
acessivel e transformadora, que fortalece tanto o convivio social e o respeito coletivo entre 0s
seus integrantes, quanto promove a participacdo dos mesmos enquanto autores de suas
préprias cidadanias. O trabalho musical com estes instrumentos manufaturados, direcionados
a uma abordagem sobre a importancia da reutilizacdo e do respeito étnico-racial, desperta uma
sensibilizacdo que ultrapassa os muros da escola, conscientizando as demais pessoas que
ouvem, curtem e compartilham desta ideia do batuque reciclavel. Ndo obstante, percebe-se
estas praticas como um contexto “[...] formador para muitos jovens que se deixavam seduzir
pela sonoridade desafiante e, com isso, [dd0] um sentido musical criativo a sua propria vida”
( SANTOS, Catherine, 2013, p.42). A musicalizacdo através destas praticas, como ferramenta
mediadora e facilitadora do processo educativo, desenvolveu diversas competéncias nos
alunos, os quais, mesmo sem ter acesso a um instrumento percussivo tradicional, despertaram
habilidades ritmicas e outras aprendizagens formativas que contribuiram para o alcance de um

reconhecimento do grupo no contexto sociocultural da escola e da propria sociedade cruzense.

25 Depoimento de Claudia do Nascimento Lima. Enviado por e-mail em 25 de maio de 2017.
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5.3 ECO*"®/AFRO - Aprendizagens formativas através das préticas percussivas

Outra temética muito abordada durante as oficinas ecoldgicas e enfatizada no decorrer
da trajetoria formativa do grupo, em ensaios e apresentacfes internas e externas a escola, diz
respeito a cultura afro-brasileira e africana, que trabalhada através de um amplo repertorio
ritmico, despertou nos alunos a curiosidade e o interesse necessario para a aprendizagem de
saberes oriundos desta cultura multifacetada, que trouxe a percussao como incentivo para a
compreensdo da historia de resisténcia, de preconceitos e de conquistas, herdadas e
disseminadas ao longo de nossa sociedade pelos nossos afrodescendentes.

Durante 0s ensinamentos presentes nos ensaios e nas oficinas, ressaltamos
conhecimentos que preconizavam a historia de nossa afroancestalidade, trazendo a tona
saberes voltados a resisténcia identitaria do povo afro-brasileiro, contextualizando a percussao
como heranca cultural. Muitos ritmos como o Samba, Samba-Reggae, Axé-Music, Pagode,
Baido, Maracatu, dentre outros, traziam arraigados em sua historia diversos conhecimentos
que os alunos apreendiam com facilidade, o que nos leva a destacar a importancia do diadlogo
intercultural em grupo para o fortalecimento de interagdes humanas e consequentemente
étnico-raciais.

Destacando o importante papel de condutor da cultura afro-brasileira na escola e no
municipio, através de suas apresentacfes, 0 grupo acabou por representar a propria cidade em

uma das campanhas organizadas pelo selo UNICEF?"" em Maio de 2012.

Imagem 38 - Apresenta¢do do Batucan no evento do selo UNICEF
Praca Afonso Fontes. Cruz-Ce (Maio de 2012)

Fonte: Secretaria de Educagdo e Cultura de Cruz

Em uma das campanhas do selo UNICEF, o Batucan representou o municipio
também, com a execu¢do de sons africanos nas escolas, foi até o titulo do tema
trabalhado, pelo municipio, junto, ao selo UNICEF, o Batucan foi o principal
representante. Junto com essa idéia, do uso do batuque pra representar o municipio

2’8 Eco: fenomeno fisico que se manifesta pela repeticdo de sons. Aqui, neste topico, “eco” causa um duplo
sentido, também se referindo aos conceitos ecologicos, que, conciliados a tematica: cultura afro-brasileira,
colaboram para o desenvolvimento da pratica ritmica percussiva no seio escolar.

2" Unicef: 6rgo das nages unidas que tem como objetivo promover a defesa dos direitos das criangas.
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no selo UNICEF, foi uma idéia que, foi muito bem vista pelos avaliadores do selo,
eles ficaram assim maravilhados, com a apresentacdo do grupo. O grupo representou
naquela época, um dos diversos trabalhos, mas sendo que um deles o mais
importante na época, em relacdo a tematica afro-brasileira nas escolas. Nesse mesmo
periodo, foram criados outros grupos. O Marcelo, também professor de musica,
criou, é, criou o “Batulago”, O Francisco criou o “Batulatam” também foi criado um
no Frei Jorge pelo préprio Lidonildo, foi criado um em Caicara, o professor de 14,
Paulo, todos eles fruto né? da ideia desse primeiro grupo de batuque, sendo que a
maioria, usando, alias, todos usando esse mesmo material, surgido dessa primeira
idéia da atividade diferenciada na escola, por meio do projeto “Musica na Escola®’®”.

Como descrito anteriormente, a grande projecdo que estas praticas percussivas
alcancavam no contexto sociocultural da cidade, através dos trabalhos ritmicos com o grupo
Batucan, fez com que outros professores do programa Musica na Escola comecassem a aderir
esta mesma proposta criativa. Conforme as palavras descritas acima pelo coordenador do
programa, foram desenvolvidos diversos grupos calcados nesta mesma iniciativa, 0s quais
utilizavam também como estratégia metodoldgica as oficinas ecoldgicas para a producdo de
instrumentos percussivos, 0s quais serviriam para trabalhos coletivos em torno do repertério
ritmico afro-brasileiro.

Destacamos nas imagens abaixo estes agrupamentos, os quais vém acompanhados de

seus respectivos nomes, instituicbes de origem e monitores:

Grupos de Percussdo Coletiva Criados no Municipio de Cruz — CE

Imagem 39 e 40 - Escola de Ensino Fundamental Filomeno Freitas Vasconcelos - (Tucuns)
Monitores: Manoel Aroldo Nascimento 2010 (A esquerda); Arimar Aparecido Ferreira 2015 (A direita)
Grupo Percussivo: Batucuns - (Batugue da Escola de Tucuns)

Fonte: Secretaria de Educacéo e Cultura de Cruz

Imagem 41 - A esquerda: Escola de Ensino Fundamental Joo Ladislau de Paulo Magalhées - (Caicara)
Monitor: Luiz Paulo da Costa. Grupo Percussivo: Batucai - (Batuque da Escola de Caicara) 2011 Imagem 42 - A direita:
Escola de Ensino Fundamental Raimunda Elvira Branddo - (Lagoa Salgada). Monitor: Marcelo Gleison da Silveira Freitas .
Grupo Percussivo: Batulago - (Batuque da Escola de Lagoa Salgada) 2011

2’8 Entrevista realizada com José Evaldo de Vasconcelos em 28 de Maio de 2017. Coord. Prog. Musica na Escola
em 2008.
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Fonte: Secretaria de Educag8o e Cultura de Cruz

Imagem 43 - A esquerda: Centro de Educagio Basica Maria Pereira Brando - (Escola Nova) Monitor: Marcelo Gleison da
Silveira Freitas. Grupo Percussivo: Grupo de Batuque Maria Pereira Branddo. 2015
Imagem 44 - A direita: Programa de Erradicagio do Trabalho Infantil - (PETI) Monitor: Francisco Janio Avelino. Grupo
Per1cussivo: Batupeti - (Batuque do PETI) 2012

Fonte: Secretaria de Educacéo e Cultura de Cruz

Imagem 45 - A esquerda: Escola de Ensino Fundamental Filomeno Freitas Vasconcelos - (Tucuns) Monitor: Daniel Sousa da
Silva. Grupo Percussivo: Batucuns - (Batuque da Escola de Tucuns) 2012. Foto: Secretaria de Educacéo e Cultura de Cruz
Imagem 46 - A direita: Escola de Ensino Fundamental Manoel Antonio da Silveira - (Frei Jorge) Monitor: Lidonildo Costa

Pereira/ Benedito Queuton Brandéo de Oliveira. Grupo Percussivo: Rjt'ticlue - (O ritmo do Batuque) 2014

Fonte: Secretaria de Educagdo e Cultura de Cruz
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Imagem 47 - A esquerda: Escola de Ensino Fundamental Jodo Evangelista Vasconcelos - (Cajueirinho 1) Monitor: Francisco
das Chagas do Nascimento. Grupo Percussivo: Batulatam - (Batuque lata e tambor) 2014
Imagem 48 - A direita: Escola de Ensino Fundamental Filomena Martins dos Santos (Canema) Monitor: Lidonildo Costa
Pereira. Grupo Percussivo: Batucan (Batuque da Escola de Canema) 2008-201

Fonte: Secretaria de Educacdo e Cultura de Cruz

A formacéo destes agrupamentos musicais nas escolas publicas de Cruz propiciou um
alcance e uma efetivacdo de saberes afro-brasileiros, pois foram trabalhados diversos
conhecimentos associados a esta cultura, sempre trazendo as préaticas percussivas em coletivo
como elemento de contextualizacdo da aprendizagem. Os instrumentos eram manufaturados
em oficinas pelos préprios estudantes participantes dos projetos, o que também representava

uma preocupacdo em torno da proposta socioambiental.

Imagem 49 e 50 - Oficina com os alunos do grupo “Batucai”
Escola de Ensino Fundamental Jodo Ladislau de Paulo Magalhdes - (Caicara)

Fonte: Secretaria de Educacéo e Cultura de Cruz

Estes diversos agrupamentos percussivos foram se desenvolvendo nas escolas publicas
ao longo da trajetéria formativa do grupo Batucan, sendo cruciais para o alcance de uma
musicalidade diferenciada no contexto sociocultural do proprio municipio. Tais atividades, ao
ganharem forma e espaco em diversas apresentacdes, implicitamente fortaleciam a idéia de
um trabalho colaborativo com residuos reciclaveis, o que sensibilizava tanto os integrantes
quanto o publico sobre a importancia da reutilizag&o.

A insercdo destas praticas percussivas criativas nas escolas cruzenses possibilitou
ainda aos alunos um contato muito préximo com ritmos do repertorio afro, desenvolvendo
entre 0s mesmos um respeito tanto a nivel cultural quanto étnico-racial, além de uma grande
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motivacdo em termos de participacdo em atividades culturais realizadas pela Secretaria de
Educacéo e Cultura de Cruz.
Eu ndo conhecia todos esses ritmos né? Da cultura afro. Gostava de forrd, de reggae,
de funk. Mas quando eu comecei a tocar 0s outros ritmos na escola: maracatu,
samba-reggae, axé, samba e tal, ai eu fiquei mais motivado. [...] Quando o professor

falava da nossa cultura musical, eu ndo sabia que o povo afro tinha sofrido tanto. [...]

Hoje eu amo tocar esses ritmo. [...] A gente tem que valorizar a cultura negra né?

Valorizar o préximo. No grupo a gente trabalha muito isso®”®.

Muitas sdo as possibilidades de implementar a importante lei de Diretrizes e Bases
da Educagdo-10.639/2003, em nossa sala de aula, valorizando a influéncia
linguistica do continente africano em nossa prépria lingua, apresentando as
diferentes paisagens nesse abrangente continente, possibilitando aos alunos um olhar
menos homogéneo do continente africano, como tantas vezes é equivocadamente
apresentado para nés, valorizando em nossas aulas, os principios da cosmovisao
africana, como o uso do corpo, da danga e os elementos da natureza, da culindria, a
oralidade e a estética, todos os meios de fortalecimento da nossa identidade
afrodescendente. (PETIT, 2015, p.195-196)

Nestas circunstancias, observando a amplitude artistica que as atividades ritmicas
alcancavam na realidade sociocultural da cidade, compreende-se o importante papel
desenvolvido por grupos desta natureza nas escolas, que, aglutinando um consideravel
nimero de alunos, conseguia capacita-los através de um processo musicalizador com as
praticas percussivas, despertando outras competéncias educativas que prezavam a afetividade,
a cooperacdo, o respeito mutuo, a diversidade cultural, a sensibilizacdo ambiental e o gosto
pela arte.

Na Escola Filomena Martins dos Santos (Canema), percebeu-se a pratica do Batucan
como uma importante aliada no processo de conducdo do ensino aprendizagem, onde
explanava-se de forma contextualizada tematicas ligadas a “Historia e Cultura afro-brasileira
e africana”, preconizadas inclusive em eventos e projetos curriculares desenvolvidos pela
prépria instituicdo escolar em parceria com as atividades do grupo. Tais alcances, efetivados
no curriculo, atendiam as pretensdes almejadas pela Lei N° 10.639/2003, que valoriza o
contato interpessoal e o respeito étnico-racial e cultural entre os discentes.

Atraves de minha atua¢do como professor de musica e também como regente do grupo
Batucan, pude notar uma consideravel preocupacdo da escola em torno do cumprimento
destas politicas educacionais que vislumbrava a sensibilizacdo dos alunos sobre a necessidade

0

de romper com o preconceito e a discriminacdo racial. Muitos eventos®® relacionados &

cultura afro-brasileira foram sendo desenvolvidos utilizando o Batucan como ferramenta de

29 Entrevista realizada no dia 12 de junho de 2017 com Benedito Janior Nascimento - atual monitor do grupo.
280 (VER ANEXO D).
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expressdo artistica e como elo de comunicacdo entre as culturas dos alunos. A interacdo e o
respeito étnico-racial sempre prevaleciam nestes eventos, que ndo se limitavam apenas a datas
comemorativas ou culminancias em alusao ao dia da Consciéncia Negra. Algumas atividades
partiam da iniciativa dos proprios professores de historia, que sensibilizando os alunos em
suas devidas disciplinas - através de projetos internos complementares, acabavam por
concretizar estas aulas por meio de agOes diversificadas. Tais agbes tomam como exemplo
momentos de apresentacdes com tematicas variadas, que vao desde a exposicdo de comidas
tipicas, as diversas formas de expressao artistica. Nestas ocasifes, a pedido dos professores, 0
grupo Batucan sempre se apresentava com o intuito de corroborar os trabalhos dos mesmos,
visando sensibilizar, através da pratica percussiva, a uma conscientizacdo sobre os problemas

atrelados ao preconceito racial.

Imagem 51 - Culminancia sobre a cultura afro-brasileira  Imagem 52 - Dia da consciéncia negra na escola

(Projeto da disciplina de histdria) Apresentacdo de comidas tipicas além de vérias atragdes
Escola Filomena Martins dos Santos (Maio de 2014) Escola Filomena Martins dos Santos (Novembro de 2015)
a \ - . ,r\e)w
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Fonte: Lidonildo Costa

Eventos organizados pela Secretaria de Educacédo e Cultura de Cruz, com referéncia ao
“Dia Nacional da Consciéncia Negra” (20 de novembro), também solicitavam a presenca do
Batucan para homenagear, através da mdsica percussiva, a nossa legitima cultura
afrodescendente. Nestas ocasifes, todos os alunos das escolas da rede publica se
concentravam no auditério municipal da prefeitura, onde seriam sensibilizados através de
diversas atracGes artisticas, dentre as quais o grupo Batucan se destacava.

O som das latas, dos baldes e dos garrafdes que ecoavam dentro daquele grande
auditério, contagiava a todos os que ali estavam presentes: professores, alunos, secretarios e
demais autoridades politicas, que viam na pratica ritmica percussiva do grupo, uma forma de
os alunos se expressarem e se destacaram coletivamente, utilizando uma cultura de base

fortemente africana para reverberar seus talentos e aptidées musicais.
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Imagem 53 - Dia Nacional da Consciéncia Negra
Auditério Municipal Pe. Valdery (Novembro de 2015)
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Fonte: Vanderlandia Menezes

Acdes culturais promovidas pelo préprio grupo, como 0s cortejos percussivos®® na
comunidade, revelam algumas competéncias que colaboram para o entendimento sobre a
socializacdo que estava sendo desenvolvida entre os alunos, assim como a interacdo junto as
pessoas de seus proprios bairros. Estas atividades ocorriam na circunvizinhanga da escola,
especificamente em conjuntos habitacionais onde 0s proprios alunos residiam, e eram
caracterizadas pela constante presenca de amigos e familiares, que, curiosos com a batucada,
esperavam nas calcadas de suas casas, atentos ao desfile percussivo que se aproximava.

Outras competéncias iriam se desenvolvendo na medida em que estas atividades iriam
acontecendo. Como exemplo a ser destacado, tém-se o melhoramento do condicionamento
fisico, exercitado em circunstancia da pratica de caminhar tocando. Também tornou-se
perceptivel entre os alunos, um respeito ritmico bastante significativo, o qual durante o ato de
conducdo da caminhada , prezava a métrica estabelecida pelos instrumentos, que tocavam de
acordko com os passos executados. “Essa atividade também era uma forma de
desenvolvimento fisico, pois era preciso amadurecer o corpo para o0s esforcos necessarios que
uma pratica percussiva requer como, por exemplo, caminhar e tocar ao mesmo tempo”

(SANTOS, Catherine, 2013, p. 111).

81 Op. cit.
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Imagem 54 e 55 - Cortejo Percussivo no Conjunto habitacional Sao Raimundo. Cruz-Ce. (Novembro de 2015)
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Fonte: Lidonildo Costa

No ano de 2013 o ndcleo gestor da Escola Filomena Martins dos Santos inscreveu o
grupo Batucan no programa “Mais Cultu ra®®® do Governo Federal, visando adquirir recursos
necessarios para a aquisicdo de fardamentos apropriados, capacitacdes percussivas e para a
ampliacdo da sala de musica, onde alguns ensaios e oficinas ecoldgicas ocorriam
frequentemente. A proposta foi aprovada e o programa disponibilizou uma quantia que
beneficiou nossas atividades ao longo do ano de 2014, o que consolidou ainda mais nossas
acOes com a musica percussiva na escola.

Com o recurso destinado as formacGes, levamos os alunos do grupo a capital
Fortaleza, especificamente em uma instituicdo mantida pela Universidade Federal do Ceara -
a “Casa de José de Alencar”, onde nos reunimos com a professora Catherine Furtado dos
Santos - regente do grupo percussivo “Casa Caiada” para uma capacitagdo ritmica com
instrumentos percussivos tradicionais, onde aprenderiamos técnicas, ritmos e saberes sobre a

histéria e a organologia®® de vérios instrumentos da cultura afro-brasileira.

Imagem 56 - Capacitagdo Musical
Universidade Federal do Ceara - UFC. Casa de José de Alencar - CJA (Segundo semestre de 2013)

Fonte: Vanderlandia Menezes

%82 |_ancado em outubro de 2007, o programa Mais Cultura estabelece parceria com ministérios, bancos publicos,
organismos internacionais e institui¢des da sociedade civil, além, de assinar acordos com governos estaduais e
municipais para a implementacéo das a¢es do Mais Cultura. <http://www.cultura.gov.br/mais-cultura>. Acesso
em 01/06/2017.

28 Op. cit.
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Os ensinamentos musicais regidos pela professora traziam constantes reflexdes a
respeito da historia dos ritmos e dos valores simbolicos atribuidos as préaticas percussivas
populares, principalmente voltadas a cultura afro-brasileira. Em uma de suas explanacgdes, a
mesma conduziu os alunos ao Museu Arthur Ramos, localizado dentro do proprio espaco
universitario da Casa de José de Alencar. Neste local os alunos tiveram acesso ao acervo de
materiais representativos da cultura afro-brasileira, dentre os quais se destacaram os proprios
tambores, que chamaram a atencdo da maioria do grupo pela origem e estruturacdo, sendo
estes provenientes de madeiras extraidas dos navios negreiros que transportavam nossos afro-
ancestrais durante o periodo de nossa colonizacéo.

A observacdo das ferramentas de tortura no museu foi outro momento que também
sensibilizou bastante os alunos durante as formacdes sobre a cultura afro. O contato
estabelecido com materiais concretos da nossa histéria contribuiu para despertar entre 0s
integrantes do grupo, um comportamento consciente de respeito e de valorizacdo dos
conhecimentos afrodescendentes, rompendo com o preconceito e a discriminacdo racial que

antes era rotina na sala de aula entre alguns integrantes.
Antes da gente entrar no grupo, a gente achava que chamar o outro de apelido na
sala era s6 brincadeira né? mais ai a gente percebeu que realmente é preconceito.
Depois que a gente entrou no grupo e visitou o0 museu, a gente péde entender que
isso é ridiculo. Apelidar a pessoa por causa da pele é preconceito. Quando eu vejo eu

digo assim pros meninos: Ei macho faz isso ai ndo! Todo mundo é negro! Tem que
respeitar!?*.

De volta a escola, os alunos trouxeram consigo uma bagagem de conhecimentos
culturais que transcendiam a pratica musical, sendo estes constituidos também por saberes
historicos que fundamentavam a pratica percussiva do grupo Batucan, ao passo em que
contribuiam para o projeto de efetivacdo das competéncias exigidas pela lei 10.639/2003, que
determina a abordagem de conhecimentos sobre a Histéria e Cultura afro-brasileira e africana

nos curriculos escolares.

284 Entrevista realizada no dia 19 de junho de 2017 com Benedito Janior Nascimento - atual monitor do grupo.
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Imagem 57 e 58 - Museu Arthur Ramos (Casa de José de Alencar)
Universidade Federal do Ceara-UFC. (Segundo semestre de 2013)
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Fonte: Vanderlandia Menezes

Em suas aulas, os professores de histdria, de artes e de literatura cediam espago para
que estes alunos do Batucan pudessem explanar suas experiéncias formativas adquiridas em
contato com a cultura afro-brasileira no Museu Arthur Ramos. Tais momentos instituintes
colocavam estes sujeitos como autores reflexivos de suas proprias experiéncias vividas, o que
foi significativo, pois havia um didlogo construido entre os demais alunos e professores. Na
sala de musica, reforcdvamos estas discussdes através dos ensaios percussivos.

Este “feedback” construido dentro da propria sala de aula se refletia em discussdes
acerca dos efeitos negativos provocados pelo preconceito e pelo racismo, que de acordo com
as percepcdes dos integrantes “ndo fazia sentido”. Este trabalho de sensibilizacdo despertou
nos demais alunos uma capacidade reflexiva sobre a necessidade de olhar para o outro com
mais respeito e valorizagéo, independente de sua cor, cultura e etnia. Cabe ressaltar que estas
atividades eram planejadas pelos professores, que, contavam com o meu auxilio na sala de

musica para reforcar as devidas discussoes.

Imagem 59 - Momentos reflexivos sobre a cultura afro
Escola Filomena Martins dos Santos. (Segundo semestre de 2013)

Fonte: Lidonildo Costa
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Paralelamente as atividades préticas e reflexivas realizadas com o grupo, incentivamos
a criticidade por meio de filmes e documentarios relacionados a tematica étnico-racial. Em
um destes encontros, repassamos o filme “Atabaque Nzinga®> (2006) de Octéavio Bezerra,
instigando os alunos a identificarem 0s ritmos e 0s instrumentos percussivos presentes
naquele longa-metragem musical, além de leva-los a refletir sobre o sentido que perpassava
durante toda a trama cinematografica.

Com base no que até aqui foi discutido, por meio da trajetoria artistica do grupo
Batucan e de suas contribui¢cdes quanto a efetivacdo de conhecimentos formativos na escola,
percebe-se que suas atividades atuam exercendo um papel mediador do processo de ensino
aprendizagem entre vérias questdes educativas, tornando-se uma ferramenta de dialogo
interdisciplinar que contribui para o desenvolvimento de aspectos educacionais € humanos.
Ndo obstante, estas praticas coletivas apresentam-se como estratégias educativas
diferenciadas, que musicalizam e utilizam como principal fundamento pedagdgico o
intercambio entre os saberes da triade: Educagdo Musical, Educacdo Ambiental e Educacéo

Etnico-Racial.

%8 Filme musical sobre a cultura afro-brasileira: <https://www.youtube.com/watch?v=730Eiel7q3Q>.



156

“Fu nem sabia que eu sabia tocar, fiquei admirado
comigo mesmo”. (SPINARDI, 17anos, integrante do
grupo Batucan)

6.  (RE)PERCUSSAO DOS PERCURSOS PERCUTIDOS - ANALISE
INTERPRETATIVA DOS RECORTES NARRATIVOS

Conversar com 0s jovens sobre as experiéncias emergidas através do trabalho coletivo
com a percussao, foi uma tarefa instigante e prazerosa. Compreender as razdes que levaram os
mesmos a se desenvolverem musicalmente e se enturmarem colaborativamente, respeitando
suas diferencas e habilidades, ndo abarca a complexidade do fendbmeno que esta por tras
destas atividades formadoras.

Aproximar-me deste grupo me fez perceber, a partir dos relatos das entrevistas, dos
questionarios e das observacOes, que alguns jovens sentiam-se excluidos e desvalorizados
antes de participarem destas atividades, e que ao longo das praticas percussivas em conjunto,
assim como nas oficinas ecoldgicas, 0s mesmos sentiam-se importantes e motivados, pelo fato
de auxiliarem os outros alunos na criagdo de seus instrumentos reciclaveis e
consequentemente na conducao do ensino e aprendizagem.

Os depoimentos e as analises apresentadas neste texto sdo provenientes de
questionarios escritos e de entrevistas semiestruturadas realizadas ao longo dos trés anos de
acdo e investigacdo (2016, 2017 e 2018), tendo como foco, ensaios, apresentacgoes,
capacitacdo, oficinas, aulas de campo e momentos reflexivos, 0s quais ocorreram no mesmo
periodo supracitado.

As questdes para a entrevista foram preparadas a partir dos seguintes temas:

a) Representacdo do grupo para o participante: qual o sentido destas atividades para

suas vidas e quais significados sdo atribuidos a esta pratica coletiva dentro do espaco escolar.

b) Competéncias educativas: quais aprendizagens formativas foram emergidas atraves

destas atividades percussivas.

) Musicalizagdo: quais habilidades musicais foram despertadas com a aplicagédo desta
proposta.

d) Sensibilizacdo: quais valores foram desenvolvidos a partir do trabalho percussivo
associado as outras questdes educativas (étnico-raciais e ambientais).

Considero nesta analise os depoimentos de 06 jovens que, de acordo com 0s
procedimentos éticos desta pesquisa (a qual preserva a identidade dos mesmos) adotaram os

seguintes pseuddnimos: Jason Xama; Spinardi; DJ Rick; Ziggy Marley; Sophia Garcia e
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Mika Garcia. A escolha destes sujeitos seguiu uma estratégia na qual possibilitou o
intercruzamento de interpretacbes de duas geragdes distintas de integrantes, sendo trés
veteranos presentes no grupo desde 2008: Jason Xamd, Spinardi e DJ Rick, e outros trés
estudantes, ingressos nestas atividades no periodo do ano de 2016: Ziggy Marley; Sophia
Garcia e Mika Garcia. Deste total de alunos, quatro sdo adolescentes do sexo masculino e
duas adolescentes do sexo feminino. Cabe ressaltar que apesar do nimero de meninas na
entrevista ser inferior ao numero de meninos, isso ndo corresponde ao total do nimero de
alunas presentes no grupo, pois, dos 44 integrantes, 19 sdo do sexo feminino.

Além de nos valermos dos depoimentos destes seis estudantes, também nos
apropriamos do discurso de outros agentes entrevistados, como: professor, capacitador, gestor
da escola e monitor do grupo, os quais também contribuiram para a compreensdo dos
processos formativos destas préaticas percussivas diferenciadas.

Neste capitulo aprofundaremos a nossa reflexdo em torno das competéncias educativas
atingidas com a abordagem destas atividades musicalizadoras na escola, apresentando anélises
fundamentadas em dados obtidos através da pesquisa bibliografica, a fim de identificarmos o
verdadeiro sentido formativo destas acdes e o seu impacto educacional na vida dos alunos.
Entretanto, torna-se de suma importancia um conhecimento prévio sobre a o espaco escolar, o
grupo atual e as etapas percorridas durante a pesquisa, assim como a histéria de insercao
destes estudantes entrevistados nestas atividades, onde compreenderemos sobre suas
primeiras experiéncias musicais como integrantes e ritmistas. “Antes de uma compreensao
maior sobre 0s objetivos pretendidos com a andlise dos dados quanto ao aspecto da formacéo
humana e musical, ressalte-se a importancia de conhecer 0s sujeitos, suas experiéncias iniciais
com musica e como foi a entrada no grupo” (SANTOS, Catherine, 2013, p. 91). Sendo assim,
relataremos a partir de agora algumas informacdes sobre o contexto escolar, a formacéo

percussiva atual do grupo e as experiéncias musicais destes jovens entrevistados.

6.1 Conhecendo o espago, 0 objeto e as etapas percorridas

No capitulo anterior apresentamos a trajetoria formativa do objeto de investigacao
desta pesquisa: o grupo ‘Batucan’, onde discorremos sobre sua legitimacdo no contexto
sociocultural da Cidade de Cruz-Ce e da propria Escola Filomena Martins dos Santos -
instituicdo onde suas praticas percussivas coletivas acontecem. Também descrevemos as
principais atividades que conduziram sua estruturagdo como: oficinas, encontros reflexivos,

ensaios, apresentacfes e capacitagdes. Todas estas acOes contribuiram para que 0 grupo
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alcancasse projecdo e reconhecimento tanto entre os proprios integrantes quanto entre o
publico que assistia a seus trabalhos percussivos. Cabe ressaltar que estas etapas formativas
aconteceram a partir do ano de 2008, periodo de surgimento do referido grupo na escola, e
gue passaram Nnos anos seguintes, a contar com varias geracdes de integrantes, 0s quais
desenvolveram habilidades e experiéncias significativas através do contato com estas praticas
criativas e musicalizadoras.

A Escola de Ensino Fundamental Filomena Martins dos Santos, € uma instituicdo
publica localizada em um bairro periférico do municipio de Cruz-CE, conhecido como:
“Bairro de Canema”, o qual abrange dois conjuntos habitacionais adjacentes: ‘O conjunto
S80 Miguel’ e o ‘Conjunto Sdo Raimundo’. Atualmente, existe a inser¢do de um terceiro e
recém-inaugurado conjunto habitacional, sendo este maior que 0s outros descritos
anteriormente: o ‘Conjunto Nova Cruz’ - batizado carinhosamente por “Correginho dos

28695

Muniz="”, que também é situado nas proximidades do referido Bairro onde a escola encontra-

se inserida.

A referida escola situada no bairro de Canema, atende criancas e adolescentes
oriundas de familias com renda advinda do exercicio da agricultura familiar,
atividades domésticas, costura e construgdo (pedreiros e auxiliares). Abrange
familias do bairro e também de bairros vizinhos como S&o Jodo, S&o Pedro e
localidade de Correguinho dos Muniz. Grande parte de seus alunos reside em dois
conjuntos habitacionais [...] (PPP da Escola Filomena Marins dos Santos, 2012, p.
35)

Imagem 60 - Escol Filomena Martins dos Santos - (Canema)

Fonte: EécoIaFiiom‘(;ha ‘Mar |n>srdrti)'s Séhtds o
E de suma importancia destacar que, dentre todas as escolas da rede publica
municipal®’, esta é a que recebe a maior parte dos alunos residentes destes bairros - muitas

vezes desassistidos de politicas publicas, o que infelizmente acarreta em estere6tipos

preconceituosos, que inclusive, se reflete no baixo indice de procura por matriculas. Tal fato

286 Correguinho dos Muniz: também conhecido como “conjunto So José”.
%87 Atualmente a rede de ensino pablico conta com 27 escolas, distribuidas entre sede e interior.
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se torna injusto ao considerarmos que a escola sempre se sobressai entre os melhores indices
de alfabetizacdo, ganhando premiacOes externas e o reconhecimento da Secretaria de
Educacdo. Nos anos de 2008, 2010, 2011 e em 2014, por exemplo, foi destaque ao receber o
“Prémio Escola Nota Dez”, do Governo do Estado, como uma forma de reconhecimento pelos
resultados significativos obtidos na alfabetizag&o de suas criangas.
Tal reconhecimento propiciou além de homenagem publica em solenidade realizada
em Fortaleza, uma melhor equipagem da mesma com a construcdo de uma ampla
biblioteca escolar provendo-a de acervo variado e atualizado de livros e jogos
educativos, construcdo de arquibancadas defronte a quadra esportiva e também de

equipamentos como maquina de Xerox, data show, TV de LCD, etc. (PPP da Escola
Filomena Martins dos Santos, 2012, p.34)

Além destes investimentos, conquistados através das importantes premiagdes citadas,
a escola conta com um consideravel numero de salas de aula, especificamente 08, todas em
perfeitas condicGes de funcionamento. Dispbe ainda de uma sala de informatica, dois
almoxarifados, uma secretaria, uma coordenac¢do, uma biblioteca, uma sala de professores,
uma diretoria, uma cantina e uma sala de musica. Esta Ultima encontra-se climatizada e
equipada com diversos acessorios e instrumentos musicais, 0s quais podem ser destacados no
quadro abaixo:

Tabela 13: Instrumentos disponiveis na EEF Filomena Martins dos Santos (Obs. Vale ressaltar que estes

instrumentos percussivos convencionais foram introduzidos na sala de musica ap6s a criagdo do Batucan, sendo
oriundos da implementacdo do programa “Mais Educacdo” do Governo Federal)

Instrumentos Quantidade
Violdo 16
Teclado 04
Pandeiro 05
Bateria 01
Cavaquinho 01
Zabumba 02
Repique 01
Bacurinha 01
Repique de Mé&o 01
Agogd 01
Escaleta 06
Bongd 01
Timbal 03
Tamborim 02

Fonte: Elaborada pelo autor.

Enfatizamos ainda que todos estes instrumentos tradicionais compartilham o mesmo
ambiente musical que os instrumentos reciclados, 0s quais, com base no numero de

integrantes, atinge um percentual de 44 instrumentos, todos confeccionados em oficinas
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promovidas dentro da propria sala de musica. Esta sala além de servir como espago para
oficinas ecoldgicas, recebe ainda em horarios de contra-turno, estudantes para participarem do
projeto “musica na escola”, onde sdo disponibilizadas vagas para as modalidades: Percussao,
Teclado e Violao.

Apesar de atuar coordenando e exercendo a regéncia do grupo Batucan, conto com o
auxilio voluntario de um monitor, também ex-aluno da escola e morador da comunidade
circunvizinha. Benedito Junior, mais conhecido como “Bené” me auxilia nos ensaios,
repassando o0 que aprendeu e incentivando 0s participantes a despertarem o0 gosto pela
percussao. Hoje, com 22 anos de idade, é a principal referéncia ritmica para os alunos, 0s
quais se espelham em seus conhecimentos e habilidades percussivas.

Eu sou como um idolo pra eles, porque eles se espelham em mim. Eu sou muito bem
respeitado 1& dentro por todos eles, do menor ao maior. Eu dou 0 meu maximo pra
ver eles evoluindo no grupo a cada dia que passa. Ensino varios ritmos, ajudo nos
contratempos, converso com eles, incentivo a todos né?*%

[...] é bastante frequente no ensino da percussao em coletivo o auxilio dos amigos ou
de alguém com mais experiéncia que domine o instrumento e comece a ensinar o
préximo. A figura do regente ndo é representada como o Unico professor, pois muito
passa a ensinar a partir de um movimento espontaneo, consoante a afinidade com os
companheiros. (SANTOS, Catherine, 2017, p.88)

Atualmente, a faixa etaria dos integrantes do grupo, com excecdo de Benedito Junior,
varia entre as idades de 10 a 17 anos, no entanto, verificamos que a média estabelecida aponta
0s 14 anos como a idade predominante. A maioria destes alunos estudam especificamente em
turmas de 7°, 8° e 9° anos no turno vespertino desta escola. Ja a minoria, estuda em turmas de
5° e 6° anos no turno matutino. Os outros integrantes, hoje no ensino médio, frequentam o 1° e
0 2° ano com uma idade um pouco mais avancada (16 e 17 anos).

Quanto a configuracdo instrumental do grupo, esta encontra-se dividida em seis

naipes, todos contendo um timbre Unico e diferenciado. Vejamos:

Tabela 14: Instrumentos confeccionados para o grupo percussivo “Batucan”

Instrumentos Quantidade Funcéo
Galbes/ou Garrafoes 07 Caixa
Baldes 14 Surdo de Segunda
Latas 12 Repique
Tambores de Lixo 05 Surdo de Primeira
Frascos de Aerossol 02 Ganza
Caxixoes 04 Xequeré

Fonte: elaborada pelo autor.

288 Entrevista realizada no dia 19 de junho de 2017 com Benedito Janior Nascimento - atual monitor do grupo
Batucan.
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Na imagem abaixo, podemos visualizar a organizacdo espacial destes instrumentos no

ato da execug&o ritmica em ensaios ou apresentacdes:

Imagem 61 - Configuragdo Instrumental do grupo Batucan
Quadra da Escola Filomena Martins dos Santos. (Segundo semestre de 2017)

Y

Fonte: Lidonildo Costa

As atividades percussivas do Batucan aconteciam anteriormente na sala de musica,
porém, com o aumento do nimero de alunos e consequentemente de instrumentos, tivemos
que utilizar a quadra da escola como espago para 0s ensaios. As oficinas reciclaveis
continuam ocorrendo na sala de musica, assim como os momentos reflexivos sobre a cultura

afro-brasileira.

Imagem 62 e 63 - A esquerda, sala de misica e a direita quadra esportiva da escola
Escola Filomena Martins dos Santos. (Segundo semestre de 2017)

' AR
Fonte: Lidonildo Costa

Para as apresentagdes, o grupo conta com trés uniformes diferentes, patrocinados pela
Secretaria de Educacdo e Cultura da cidade. O design destas indumentarias, além de trazer o
emblema®®°do grupo, traz consigo as cores do Samba-Reggae (verde, amarelo, preto e
vermelho), como uma forma de alusdo ao ritmo “Reggae”. Estes uniformes derivam de
minhas proprias invencdes artisticas, as quais foram aprovadas pelos integrantes e gestdo

pedagdgica da escola.

289 \/er imagem 29.
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Imagem 64 e 65 - Em cima, imagem frontal dos uniformes do grupo Batucan
Embaixo, imagem ilustrando a parte detras dos mesmos

b | ——

I
Fonte: Lidonildo Costa

O caréater pratico e investigativo desta pesquisa baseou-se na estruturacdo de etapas
metodoldgicas, as quais possibilitaram a descri¢do detalhada de experiéncias realizadas com o
grupo ao longo de trés anos de acdo e investigacdo. A partir das observacOes destas etapas,
realizadas cumprindo-se um cronograma especifico, foram emergidas diversas interpretacdes
que buscaram obter subsidios para a formacdo de uma base tedrica consistente, a qual analisa
pelo vies reflexivo os dados obtidos no campo de estudo.

Neste intuito, descreveremos as principais acGes pedagdgicas realizadas durante o
periodo investigado, onde foi elaborada primeiramente uma proposta que traz a musicalizacdo
através da percussdo em coletivo como a primicia basica de nossas acdes.

No ano de 2016, ingressaram novos participantes nas atividades coletivas do Batucan.
Anteriormente, no ano de 2015, o grupo contava com apenas 30 alunos. Como a procura por
vagas foi grande no ano seguinte, houve o acréscimo de 14 novos participantes, 0s quais
permanecem atualmente desempenhando suas funcdes ritmicas.

Para o alcance desta proposta de musicalizacdo através percussao, houve a necessidade
de elaborarmos como primeira estratégia metodoldgica a realizacdo de oficinas ecoldgicas de
musica percussiva, visando produzir entre os alunos iniciantes, diversos instrumentos a partir
de materiais reciclados - trazidos por eles mesmos de suas proprias comunidades.

Esta etapa metodoldgica inicial, classificada nesta pesquisa como Etapa 01 - “Oficina
Artesanal”, ocorreu sempre no inicio do segundo bimestre de 2016, 2017 e 2018, onde
capacitamos estes alunos demonstrando como se confecciona ganzas de frascos de aerossol,
baquetas e outros instrumentos percussivos como: latas, garrafdes, baldes e caxixdes. Estas

atividades duraram em média 02 hs aula, sendo repetidas em torno de 05 encontros
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consecutivos durante a semana, no horario de pds-turno escolar, especificamente das 17 as
19hs da noite na sala de musica. Além da exploracdo timbristica destes materiais, 0s alunos
estimulavam sua criatividade, enfeitando através de adesivos coloridos os seus “novos”

instrumentos percussivos.

Imagem 66 e 67 - A esquerda, oficina realizada em 2016, a direita, instrumentos confeccionados

2<%
= - 1
. ,
%

Fonte: Lidonildo Costa

Paralelamente a estas atividades coletivas, houve momentos de didlogo (roda de
conversa) que duraram em torno de 40 minutos por encontro, onde tratamos de tematicas
relacionadas ao meio ambiente como: a importancia da reutilizacdo e sobre os efeitos
prejudiciais da poluigdo. Através destas oficinas, instigamos a criticidade, a reflexdo e a
sensibilizagdo sobre as consequéncias atreladas ao desperdicio de materiais no nosso
ambiente. Os alunos se expressavam contextualizando situacdes ocorridas em suas proprias
comunidades, em alguns casos, era perceptivel o repidio da maioria quando tratavam de
questBes associadas ao acimulo de lixo jogado na rua.

Além destas competéncias educativas voltadas ao meio ambiente, estas oficinas se
caracterizaram como importantes espacos de socializacdo, pois 0s estudantes traziam
materiais e compartilhavam entre si, colaborando ainda para a confeccdo conjunta de seus
respectivos instrumentos musicais.

Ao todo foram realizadas 03 oficinas artesanais, distribuidas entre os referidos anos de
pesquisa: 2016, 2017 e 2018, totalizando em média uma carga horéaria de 30hs. Ao final de
cada oficina, era realizada uma culminancia da proposta ecoldgica em formato de aula de
campo. No ano de 2016, por exemplo, conduzimos os alunos para as suas proprias
comunidades em forma de cortejo percussivo, visando sensibiliza-los sobre a quantidade de

lixo jogado nas ruas durante a caminhada. No ano de 2017, levamos os participantes para
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refletirem sobre o desgaste ambiental causado nas margens do rio local: o rio Acarali®®. E em

2018, fomos conhecer a situacédo do lixao da cidade.

[...] é necessario ressignificar as atividades de ensino, pesquisa e extenséo indo aos
territérios. Nesse sentido, a ida aos territérios é formativa, pois proporciona aos
estudantes conhecerem, sensibilizarem-se e confrontarem-se com realidades, na
maioria das vezes, muito distintas das suas, construindo assim esse vinculo de
confianca com os sujeitos. (FREIRE, Ludmila, 2015, p.105)

Imagem 68 - Cortejo Ecoldgico Imagem 69 - Passeio Ecoldgico
Margens do Rio Acaral (2017)

Conjunto S&o Miguel (201)

s”'

Fonte: Lidonildo Costa Fonte: Lidonildo Costa

Imagem 70 - Visita ao lixdo da cidade (2018)

Fonte: Lidonildo Costa

A segunda etapa metodoldgica desta pesquisa, cujo periodo de execugdo sempre
ocorreu no 2°, 3° e 4° bimestre dos anos de 2016 e 2017 (com excecdo de 2018 que ocorreu
apenas no 2° bimestre), € classificada como Etapa 02 - “Experimenta¢do Sonora”, onde foi
colocado em prética aprendizagens ritmicas com 0s instrumentos recém-confeccionados.
Através desta etapa, desenvolvida em horarios de pds-turno (17 as 18hs), foram trabalhados
com os alunos, diversos conhecimentos praticos, além de nocGes tedricas sobre a pauta

musical, onde aprenderam valores, pausas, compassos e contratempos, contextualizando-os no

2% Rio Acaral: nasce na serra das matas, corta Sobral e chega ao mar, em Acarad. Nesse percurso, banha 18
municipios do vale do Acarad.
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referido pentagrama®. Tais aprendizagens enfatizaram ainda exercicios de técnica como:

293 o rufos?®™. Além destas

rudimentos, manulacBes, baquetamentos, rulos®?, rebotes
habilidades, foram instigadas outras competéncias, como: a performance, o entrosamento
coletivo, a métrica sonora, a improvisacdo, no¢des temporais e espaciais, a lateralidade, a
percepcdo ritmica e a coordenagdo motora. Saberes relacionados aos pardmetros sonoros
(intensidade, duracdo, altura e timbre) também foram colocados em prética na medida em que
foram ensinados diversos ritmos do repertorio afro-brasileiro: Samba-Reggae, Axé- Music,
Pagode, Baido e Maracatu. Ressalta-se que para o ensinamento pratico destes ritmos, houve
como principal recurso metodoldgico a oralidade, seguida de observacdo, imitagdo e
repeticéo.

A aprendizagem deste repertério afro-brasileiro, trazia conhecimentos associados a
histéria e a organologia dos instrumentos tradicionais peculiares as praticas da cultura
popular. Os alunos compreendiam 0s instrumentos caracteristicos de cada tradigcdo ritmica,
como exemplo: A zabumba no Baido, o pandeiro no Pagode, o timbal no Axé, o caixa no
Maracatu, o surdo no Samba entre outros.

Através da divisdo de naipes, compreendiam a funcdo que cada instrumento reciclado
exercia no balanceamento (equilibrio) da estrutura sonora de cada ritmo. A sincronizagéo
entre a maioria dos alunos foi trabalhada através da imitagdo, ja os alunos mais habilidosos
improvisavam contratempos atraveés de células ritmicas mais complexas, como forma de

“preenchimento” das lacunas sonoras que existiam.

Imagem 71 - Etapa 02: Experimentacéo Sonora
Sala de musica

21 pentagrama: conjunto de cinco linhas horizontais, paralelas e equidistantes que formam, entre si, quatro
espacos onde s8o escritas as notas musicais.

%2 Rulos: sequéncia de notas feitas em toque duplo bem rapido, acentuando as baquetas na pele do instrumento
de forma que se aproveite o rebote das mesmas.

2%3 Rebotes: ricochete da baqueta quando se choca com a membrana do instrumento.

294 Rufos: 0 mesmo que rufar.
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Antecedendo as praticas percussivas do grupo, sempre era realizado um trabalho de
aquecimento corporal, visando a obtencdo de um melhor rendimento fisico entre os alunos,
pois, como alguns ritmos eram acelerados, exigia-se pulso e constancia ritmica, além de
resisténcia e firmeza corporea. Ao final, faziamos o relaxamento do corpo atraves de diversos
alongamentos, principalmente voltados aos membros superiores®®. “A importancia dada ao
corpo para uma sensibilizacdo musical e corpOrea antes de executar um instrumento
percussivo, tem como ligacdo direta o toque de um tambor com o movimento corporal”
(SANTQOS, Catherine, 2013, p.30).

A medida que os ensaios foram acontecendo no decorrer dos anos investigados,
foram também realizadas diversas apresentacOes, internas e externas a escola. O grupo
participou de diversos eventos como: festejos carnavalescos, semana do meio ambiente, festas
juninas, noites folcldricas, dia da crianca, dia da consciéncia negra, entre outras apresentacoes

que, no quadro abaixo, estdo divididas em quantidades por anos:

Tabela 15: Apresentacdes do grupo Batucan, de 2016 a 2018.

Ano das apresentacoes Quantidade por ano
2016 14
2017 12
2018 06
Total: 32 apresentacdes

Fonte: elaborada pelo autor.

Ao término dos ensaios e das apresentacdes, dialogadvamos sobre as aprendizagens
atingidas, focalizando as dificuldades e os erros encontrados na tentativa de sana-los para os
préximos encontros. Sobre os problemas relatados, a maior reclamacéo por parte dos alunos
tratava-se dos contratempos intercalados nos ritmos, pois havia no come¢o uma nitida
disparidade entre algumas cadéncias executadas. A reflexdo e o dialogo coletivo neste ponto,
exerciam um papel determinante no planejamento das competéncias que seriam atingidas e
aperfeicoadas.

Uma estratégia encontrada para o aprendizado simultaneo destes contratempos, foi a
divisdo separada de pequenos grupos de naipes dentro dos proprios ensaios, onde houve a
escolha de determinados alunos mais habilidosos para repassarem o que haviam apreendido,

despertando assim, uma autonomia de regéncia entre 0S mesmaos.

A importancia da funcéo de lider de naipe no grupo se apresenta como uma pratica
colaborativa, tendo a atuacdo do ritmista como um participante que atua e interage
diretamente no processo de formagdo e construcdo das atividades do grupo
ensinando e aprendendo ao mesmo tempo. Essa dindmica de fun¢éo proporciona o

2% Membros superiores: bragos, antebracos, pescogo e ombros.
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desempenho da motivacdo, autoconfianca e cooperacdo nas relagdes sociais e
musicais do grupo. (SANTOS, Catherine, 2013, p.104)

Imagem 72 - Divisdes de grupo para o0 dominio ritmico. Qu

T

adra da escola (2017)

Fonte: Lidonildo Coéta -

Em novembro de 2017, como complementacdo desta etapa pratica da pesquisa
investigativa, levamos os alunos a capital Fortaleza, especificamente a Universidade Federal
do Ceara®®, onde novamente tivemos uma capacitacéo ritmica com a professora Catherine
Furtado dos Santos, responsavel pelo ensino de percussdo no curso de musica desta
instituicdo. Tal formacdo estava prevista como uma forma de encerramento (culminancia) das
atividades praticas realizadas com o grupo durante todo o ano. Com o0 apoio da Secretaria de
Educacao e Cultura de Cruz e da Gestdo Pedagogica da Escola Filomena Martins dos Santos,
os alunos puderam conhecer o espaco fisico da universidade, os instrumentos tradicionais,
técnicas de execucdo, saberes culturais e ritmos afro-brasileiros diferentes dos que ja

297 Além destes ensinamentos, os alunos

praticavam, como o ljexa e 0 Maracatu cearense
foram sensibilizados quanto as questfes que envolviam o preconceito e a discrimina¢do com a

tradicdo percussiva de origem africana.

Imagem 73 - Capacitacdo ritmica Universidade Federal do Ceara (2017)

Foto: Lidonildo Costa

2% UFC: Campus do Pici, Av. Mister Hull, n° 2965. Em 2013 ja haviamos visitado a casa de José de Alencar -
importante centro cultural mantido pela UFC, onde inclusive, também funciona o curso de musica-licenciatura.
27 Maracatu cearense: ritmo cadenciado, com uma batida mais lenta que a do Maracatu Nag&o de Pernambuco.
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Como processo final desta acdo metodoldgica, intitulado: Etapa 03 - “Momentos
Reflexivos sobre a Cultura Afro”, foi desenvolvido um trabalho educativo que se alinhou a
etapa anterior, onde contextualizamos a histéria da percussdo afro-brasileira através das
origens africanas. Nestas agdes, discutiamos reflexivamente em grupo sobre a nossa
afrodescendéncia, levantando tematicas que instigavam os alunos a relatarem acontecimentos
marcantes ocorridos em suas vidas. Tais tematicas enfatizavam questdes como preconceito e
discriminagdo racial, além das influéncias e costumes culturais afro-brasileiros. Vale ressaltar
que a capacitacdo ritmica realizada na universidade serviu como subsidio para 0
enriquecimento dialégico destes encontros, fornecendo debates ancorados em conhecimentos
apreendidos durante aquela formacdo percussiva.

Estes encontros aconteceram no final do 3° e 4° bimestre dos anos de 2016 e 2017, em
horarios de pos-turno, das 18 as 19hs da noite. Entretanto, no ano de 2018, em circunstancia
do periodo conclusivo desta pesquisa, ocorreu apenas no 2° bimestre, no mesmo horario em
gue vinha acontecendo nos anos anteriores.

Nestas atividades, além de estimularmos a reflexdo e a criticidade, incentivamos o
didlogo em forma de rodas de conversa, dando autonomia para que os alunos pudessem se
expressar livremente através de suas ideias e sentimentos. Para uma melhor apreensdo de
conhecimentos e como uma forma de contextualizacdo dos saberes explanados, repassamos
filmes que tratavam da cultura afro-brasileira, sempre associando a musica percussiva as
origens e as tradi¢des africanas.

As discussdes tratavam-se de questdes musicais, mas podemos concluir que estas
eram sempre entrelacadas com aspectos da formagdo humana, como poder escutar o

outro e fazer juntos as construcfes colaborativas no trabalho percussivo. (SANTOS,
Catherine, 2013, p.121-122)

Imagem 74 - Momentos reflexivos sobre a cultura afro-brasileira. Sala de masica (2017)

Fonte: Lidonildo Costa
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6.2 Primeiras impressoes e experiéncias

Esta secdo descreve os sentidos e as ressignificacdes atribuidas pelos proprios sujeitos
participantes quanto as suas entradas no grupo, onde relatam sobre as primeiras percepcdes e
vivéncias significativas construidas no ato de ingresso nestas atividades.

O primeiro participante: DJ Rick, é o integrante mais experiente do grupo. Sua
presenca no mesmo ocorre desde o ano de 2008 - periodo em que estas atividades se
desenvolveram na escola. Conforme as declaracdes do entrevistado, compreendemos como se
deu inicio a sua trajetoria enquanto ritmista:

“[...] Eu iniciei no batucan na primeira geragdo de 2008, quando eu ainda era bem
pequeno”. Eu via os meninos tocando e sentia muita vontade de aprender a batucar,
mas eu achava dificil, quer dizer pensava que era dificil. Foi entdo que o professor
me deu uma oportunidade, dai quando eu entre né? Eu pude sentir aquela sensacao
de felicidade, de compromisso. Virou um estilo de vida pra mim. Quando eu passei a
tocar os ritmos e tocar em conjunto foi até complicado, eu errava muito, mas ai com

o tempo né? Eu fui me desenrolando e hoje eu tenho talento pra vérias coisas. Sou
DJ, baterista, cajonista®®, zabumbeiro, tudo isso eu aprendi gracas ao grupo®*®”.

De acordo com o entrevistado, o estimulo a participacdo no grupo partiu
prioritariamente da influéncia exercida implicitamente pelos outros alunos, o0s quais
despertavam no mesmo a vontade de poder “batucar” em conjunto. Em outras de suas
palavras, ele permite o entendimento de que estas primeiras experiéncias enquanto ritmista
causavam momentos felizes, inclusive, motivando-o a se tornar um individuo mais
compromissado. Ndo obstante, relata ainda no paragrafo final a contribuicdo que estas
praticas proporcionaram para a sua capacitacio enquanto DJ** e percussionista.

Quando entrou nestas atividades, DJ Rick era apenas uma crianca de 07 anos de idade,
sem muita coordenacdo motora € com um pouco de dificuldade ritmica nos recém-
confeccionados instrumentos. A medida que os anos se passaram, sua presenca e habilidades
no grupo foram crescendo. Hoje, percebe a sua importancia dentro destas atividades, tanto
como ritmista quanto como terceiro monitor.

“Quando eu entrei no grupo, ainda pequeno, eu me lembro que nao tinha muito
ritmo, meu corpo era duro que nem bambu, tive bastante dificuldade de acompanhar
0 compasso dos ritmos, mas ai, com o tempo, me dediquei muito, e pude perceber

que quanto mais eu tentava mais eu queria aprender. Porque eu gostava daquilo,
sentia que poderia ir longe. [...] O batucan se tornou tudo pra mim, por que dentro

2% (Cajonista: aquele que toca “Cajén” - instrumento de percussdo de origem peruana, feito de madeira com
esteiras ou cordas de aco internas, as quais vibram com a batida da méo do percussionista sobre a madeira.

2% Entrevista realizada com DJ Rick, 17 anos, em Novembro de 2017.

%% DJ: em inglés ‘disc jochey’ ou ‘disco-joquei’ - artista profissional que seleciona e reproduz diversas
composic¢des previamente gravadas ou produzidas eletronicamente na hora para um determinado publico.
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dele eu despertei o talento tanto pra tocar como pra ensinar 0s outros. Hoje eu sou 0
terceiro monitor e se deus quiser vou continuar ainda e vou ensinar muitos meninos
e meninas. Quero ficar na histéria do grupo®*.

Outros dois veteranos: Jason Xama e Spinardi, ambos com 17 anos de idade, também

participaram da primeira geracdo do grupo Batucan. Em seus depoimentos torna-se

perceptivel as constantes curiosidades e experimentacdes timbristicas efetuadas pelos mesmos

no ato de suas entradas nestas atividades, assim como as vezes em que improvisavam novas

celulas ritmicas dentro do compasso proposto.

“Eu via os meninos ensaiando depois da aula e ficava olhando, admirado. Dai o
professor perguntou né? Se eu queria participar do grupo. Eu nem pensei duas vezes.
No outro dia eu ja tava fazendo meu tambor de balde. Eu me lembro que foi até um
balde de manteiga de padaria, eu peguei na rua e trouxe pra sala, pra poder furar,
colocar esponja, corda, adesivo, essas coisa né? Quando eu fui tocar eu me dei super
bem, o professor ficou até admirado com minha capacidade. Eu acompanhava os
ritmos bem direitinho. O Samba-Reggae era o que eu melhor fazia. [...] No primeiro
ensaio eu fui pra casa e ficava até com aquele Tum, Tum, Tum, na cabega (risos) dai
gue nos outros ensaios, eu inventa toque novo em cima do ritmo, do Samba-Reggae,
ai o professor me mudou de instrumento, viu que eu tinha mais agilidade. Eu fui
repinicar no garrafdo, que é o repique né? Eu improvisava que s6, era massa. [...]
Nas oficinas eu tentava criar umas baquetas junto com o Biano (Fabiano), eu tentava
criar umas bem resistente, e procurava também uns balde bem diferente, de tamanho
menor, pra poder variar o som do ritmo, deixar mais preenchido. [...] foi uma
experiéncia assim, que, eu sempre vou guardar na memoéria. Amo o Batucan®%?”.

“No meu caso foi o professor que insistiu pra mim entrar. Ele tinha me visto batendo
na mesa do refeitério com um copo daqueles azul né? Da merenda, e eu pensei que
ele ia até brigar comigo, devido a zuada que eu tava fazendo. [...] eu tava tocando
justamente o ritmo dos ensaios dos meninos. Dai que quando ele viu ele foi la e me
perguntou assim: “Ei! Té precisando de uma crian¢a com habilidade que nem a sua,
pra tocar na lata, que participar ndo?” Dai eu disse que ndo né? por causa da
minha vergonha de tocar com aqueles lixo tudo. Mas ai quando foi entrando muita
gente e 0s meninos me convidavam dizendo que era massa, ai foi eu que fui nele né?
E perguntei se podia entrar ainda. Ele me colocou no primeiro dia ja na lata. Eu me
lembro que os meninos ficaram admirado com minha rapidez. Eu me entrosei
rapidinho com eles. Eu nem sabia que eu sabia tocar, fiquei admirado comigo
mesmo. E até hoje to aqui, e ndo pretendo sair nunca, s6 se o professor me tirar
(risos)*®”.

Conforme explicitado na fala do primeiro entrevistado (Jason Xama), percebe-se 0 seu

interesse na participacdo destas atividades enquanto crianga, procurando inclusive nas ruas de

seu proprio bairro o material pelo qual iria desenvolver suas aptiddes ritmicas. Em outro de

seus relatos, deixa a entender que a experimentagdo e a improvisagdo caracterizaram a sua

experiéncia inicial com o grupo, tendo a curiosidade como a mola motriz que o impulsionava

em busca do conhecimento que estava sendo construido.

Questionario escrito realizado com DJ Rick, 17 anos, em Novembro de 2017.
%02 Entrevista realizada com Jason Xama, 17 anos, em Agosto de 2016.
%03 Entrevista realizada com Spinardi, 17 anos, em Agosto de 2016.



171

Spinardi, assim com Jason Xam4, teve a capacidade de entender que suas proprias
experiéncias iniciais no grupo revelaram as suas habilidades ocultas que antes nem ele mesmo
sabia que existia. O impedimento que dificultava a sua entrada nestas atividades, traduzia-se
simplesmente na timidez de tocar instrumentos oriundos de residuos reciclaveis. A partir da
influéncia exercida através de seus amigos e de sua curiosidade em experimentar estas novas
praticas que surgiam no espaco escolar, acreditou no seu potencial, e deixou de lado o
acanhamento que antes o inibia.

Outros trés entrevistados, ingressos nestas atividades ja no periodo de 2016, também
relatam através de suas memorias marcantes, 0s momentos singulares de suas inser¢des no
grupo, onde descrevem sobre suas primeiras expectativas, experiéncias, influéncias e
dificuldades que caracterizaram suas trajetdrias artisticas enquanto ritmistas. O primeiro
participante desta nova geracdo a documentar sobre suas vivéncias, trata-se de Ziggy Marley,
de 14 anos de idade. Este estudante, atualmente no 9° ano da Escola Filomena Martins dos
Santos, atribui ao batucan a importancia de ter desenvolvido sua capacidade ritmica e motora,
despertando suas habilidades em tocar violdo e também em dancar o ritmo do forr6. De

acordo com suas reflexoes:

“Quando eu tinha 12 anos, acho que la pro ano de 2016, eu sentia que ndo tinha
muito ritmo pra tocar violdo. Eu sentia dificuldade em tocar a batida acompanhando
o ritmo da musica que o professor me passava. Eu também percebia que meu corpo
era um pouco desengoncado pra dangar. Minhas primas dangavam forré comigo e eu
ficava um pouco desajeitado, por que eu ndo tinha aquele molejo no corpo sabe? Dai
que eu entrei No grupo e, nos primeiros ensaios eu senti bastante essa falta de ritmo,
eu acompanhava, mais, daquela forma bem atravessada, um pouco fora do ritmo. Me
deu vontade até de desistir algumas vezes mais ai eu via o pessoal se entrosando,
brincando, se interagindo sabe? Ai eu permaneci. Depois de um tempo eu percebi
que meu ritmo tava bem melhor, eu ja acompanhava as batidas dentro do tempo.
Como eu tocava no balde, que é o tambor né? Eu tinha que marcar o tempo bem
forte, e isso me ajudou a entender que naquela hora era a minha vez de tocar e
depois de esperar. [...] O batucan me ajudou muito a trabalhar essa dificuldade que
tive, hoje eu dango, toco bem violdo e marco direitinho o tempo da batida do
tamt;&r. Eu entendo o momento de esperar e de tocar. Hoje eu entendo muito
iSS07”.

Através das palavras do aluno percebemos anteriormente a sua entrada no grupo uma
limitacdo quanto & sua capacidade de acompanhar o compasso ritmico da danga e do
instrumento violdo que o mesmo praticava. Conforme seu ingresso nestas atividades, tornou-
se evidente que houve uma evolugdo tanto nos aspectos temporais quanto motores, uma vez
que este reconhece e afirma que “seu ritmo estava bem melhor”, contribuindo inclusive para

ajuda-lo a minimizar as dificuldades em tocar e em dancar. Ademais, este aluno ainda frisa

%04 Entrevista realizada com Ziggy Marley, 14 anos, em Fevereiro de 2018.
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que algumas vezes sentiu vontade de desistir de tais praticas. No entanto, percebendo as
constantes interagdes e colaboragdes que o coletivo musical proporcionava, decidiu
permanecer e frequentar ainda mais estas atividades, sendo contemplado depois de um curto

espaco de tempo, com habilidades ritmicas mais desenvolvidas.

[...] a pratica em conjunto, além de aproximar os alunos da realidade musical
(principalmente tratando-se de instrumentos de percussdo que normalmente estdo
inseridos em grupos, conjuntos, bandas ou orquestras), contribuiu muito para o
processo de motivagdo dos alunos, possibilitando em ambos os contextos discussdes
e trocas de experiéncias com o professor e com os colegas de grupo [...]. (PAIVA,
2004, p.64)

As alunas Sophia Garcia e Mika Garcia, ambas com 13 anos de idade, frequentam o
8° ano desta mesma instituicdo de ensino. Assim como Ziggy Marley, também trazem
algumas experiéncias musicais associadas ao instrumento violdo. Vale ressaltar que estes trés
ultimos entrevistados participaram dos cursos de musica do programa “Musica na Escola”, no
periodo dos anos de 2015 a 2016, tendo por isso, algumas habilidades prévias nesta area de
aprendizagem musical. Na fala destas alunas, verificamos suas primeiras percep¢des quanto

as suas participacdes nestas praticas percussivas desenvolvidas no seio escolar.

“Eu sempre tive vontade de entrar no grupo. Eu até ja sabia o ritmo do Samba-
Reggae. Eu escutava os ensaios I& de casa, que é pertinho da escola, e batia no brago
do sofa, nas minhas pernas e até na escola, no horario mesmo da aula, eu pegava o
lapis e a caneta e ficava batucando no caderno, como se fosse as latas e os baldes.
Com a mao esquerda eu fazia o toque do tambor, marcando, e com a mdo direita eu
fazia o papel da lata. [...] Eu entrei no grupo em 2016, depois que eu pedi o
professor pra ele ver a minha habilidade. Depois que ele me colocou eu ndo tive
muita dificuldade ndo, eu conseguia acompanhar os meninos nas latas, porque eu
entrei no naipe desses instrumentos. [...] De primeiro eu queria o tambor, mais o
professor viu que eu pegava os contratempos direitinho na lata ai ele disse que era
melhor eu ficar nela. Como eu ja sabia um pouco de viol&o, acho que isso me ajudou
pra ndo sentir tanta dificuldade nos ritmos. E vive-versa, porque até 0 meu ritmo de
tocar no violdo foi melhorando devido a minha préatica na lata. [...] O Batucan foi
uma experiéncia que eu nem consigo descrever. Me ajudou muito a fazer amizades e

deixar de lado um pouco a vergonha. Amo o Batucan™®.

“Quando a Sophia Garcia entrou no Batucan, eu fiquei com muita vontade de
participar também, ai ela disse que eu tentasse entrar, falar com o professor. Eu ja
tinha muita vontade, mais depois que eu vi ela tocando com todo mundo eu fiquei
mais motivada ainda. Aperreava o professor todo dia (risos). [...] Quando eu entrei,
um pouco depois dela. Eu tive dificuldade. Eu tocava violao direitinho no curso,
mais no ritmo do tambor eu ndo conseguia nos primeiros dias fazer a marcacdo dos
tempos. Eu me perdia muito. Mais eu gostei demais, eu nunca tinha passado por uma
situacdo Unica daquela, de tocar em grupo com todo mundo fazendo barulho,
tocando como se fosse na Bahia, que nem o Olodum.[...] Depois de um tempo, eu fui
percebendo que nem tava errando tanto, e hoje eu consigo pegar com facilidade as
coisas que o professor passa®®®”.

%05 Questionério escrito realizado com Sophia Garcia, 13 anos, em Novembro de 2017.

%96 Entrevista com Mika Garcia, 13 anos, em Novembro de 2017.
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No primeiro depoimento, verificamos como a aluna Sophia Garcia apreendia estas
habilidades ritmicas, sendo estas desenvolvidas através de um processo de imitacdo e
repeticdo inclusive em varios objetos e em partes de seu proprio corpo. “A repetigdo de ritmos
através da voz e do corpo eram preparativos para a execucdo das técnicas e ritmos na
percussdo (SANTOS, Catherine, 2013, p.120). Também vimos que suas aprendizagens no
violdo contribuiram de fato para a facilidade de assimilagdo dos conhecimentos, assim como
0s novos ritmos praticados “na lata” colaboravam para o aperfeicoamento de seu desempenho
no violdo. N&o obstante, atribui a sua entrada no grupo uma experiéncia indescritivel, a qual
Ihe proporcionou a construcdo de lagos afetivos e necessarios para minimizar os efeitos da
timidez.

Ja nas palavras de Mika Garcia, percebemos a influéncia exercida por sua amiga -
Sophia Garcia, inclusive na escolha deste nome ficticio para o processo de entrevista. Mika,
ao ver sua melhor amiga frequentando estas atividades percussivas, motivou-se a também
participar, demonstrando inicialmente um pouco de dificuldade na marcagdo dos compassos e
nos contratempos trabalhados nos ensaios. Em suas reflexdes percebemos que mesmo tendo
uma habilidade significativa no violdo, apresentou certas limitagcbes quanto ao
acompanhamento ritmico dentro do coletivo. Apesar disso, destaca estas experiéncias em
grupo como uma “situagdo Unica”, a qual contribuiu posteriormente para a sua facilidade em
apreender novos conhecimentos.

Até aqui, os relatos dos entrevistados propiciaram um melhor entendimento sobre suas
iniciacbes musicais no grupo, onde foram apresentadas suas memorias, influéncias, vivéncias,
significados e conhecimentos prévios, destacando estas atividades como significativas para
suas vidas. A partir destas primeiras informac6es, teremos subsidios para nos apropriarmos e
nos aprofundarmos reflexivamente dos outros tdpicos, 0s quais visam a compreensdo dos
processos formativos emergidos através destas atividades percussivas.

No proximo assunto, continuaremos interpretando os dados levantados através do
discurso destes alunos, apresentando ao leitor(a) os sentidos e ressignificacdes atribuidos

pelos mesmos em relagéo ao presente objeto de investigacao.
6.3 Batucan(do) e ressignificando
Neste segmento, passaremos a entender através da oOtica dos estudantes, como ocorre a

construcdo de valores, de significados e de aprendizagens a partir da pratica percussiva em

coletivo dentro do contexto escolar. Para isso, destacaremos as principais falas dos sujeitos
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entrevistados que enfatizam este processo formativo, levando em consideracdo seus saberes
adquiridos ao longo destes trés anos de atividades com o grupo, onde foram realisados
ensaios, apresentacdes, capacitacdo, oficinas, aulas de campo e momentos reflexivos. Cabe
ressaltar que estas informacgfes extraidas a partir dos depoimentos dos alunos terdo como
subsidio teodrico as reflexbes de autores que pesquisam sobre esta mesma &rea de
conhecimento.

Os alunos foram indagados durante as entrevistas sobre como percebiam o grupo e
qual sua real contribuicdo para o desenvolvimento de diversas habilidades entre os mesmos
tanto em nivel de formacgdo musical quanto em nivel de formacdo humana. Obtivemos como

resposta 0s seguintes recortes narrativos:

“Eu percebo o Batucan como uma escola pra mim, onde eu pude desenvolver
muitas técnicas musicais que antes eu ndo sabia que existia. Nunca pensei que tocar
em grupo com instrumentos assim, criado do lixo, fosse me levar a ser
percussionista e DJ. Eu tenho um carinho enorme por esse grupo, pelos meninos,
pela escola, pelo professor. Hoje eu sou bom em ritmo, em tocar, em batucar, gracas
ao Batucan né? Por que sem ele eu tinha certeza que hoje eu ndo estaria aqui pra
contar a histéria das minhas conquistas na musica. [..] Desenvolvi muitas
habilidades como nocdo de tempo, que inclusive me auxiliou nas remixagens das
musicas que eu toco a noite por ai como DJ. Desenvolvi também a rapidez com as
baquetas, o improviso. E eu acho que o principal e mais importante foi ter me feito
gostar de muitos ritmos afro, por que antes o pessoal falava que era coisa de
macumba e eu acreditava né? E hoje eu acho massa, € um estilo que eu sigo e curto
muito. [...] o grupo pra mim representa um time, que todos tém que tocar em
conjunt03§>7 depois de terminar de tocar permanecer unido, sem brigas e sem raiva um
do outro™"”.

“Eu sinto o grupo como uma familia, onde todos se respeitam, brincam e tocam
juntos. Passeamos, aprendemos. Eu percebo isso. Agora eu ndo sei as palavras
certas, mas, é isso. O grupo é como se fosse uma comunidade, onde todos se
conhecem. [...] Quando eu comecei a participar dos ensaios eu me desenvolvi muito
sabe? Eu tinha muita dificuldade em acompanhar os outros, em esperar, em entender
qual era o toque certo, a batida né? Mais ai eu fui me desenvolvendo, fui tipo
despertando a minha habilidade. [...] os contratempos, que era o que eu achava
muito dificil, hoje eu domino numa boa, eu até ensino pros meninos que ndo sabem
muito. As pausas, as viradas, os andamentos. Tudo isso eu fui aprendendo, eu errei
muito, mais eu tive paciéncia e hoje eu to assim, to aprendendo ainda, mais, com um
pouco mais de experiéncia né?>%®”.

“O Batucan pra mim ¢ tudo! Eu ndo me imagino ficar sem tocar mais, ¢ tipo um
vicio, uma mania de querer tocar direto. [...] Eu vejo assim que, antes, eu ndo tinha
essa habilidade, de tocar todos esses ritmos. Eu aprendi rapido, ndo tive dificuldade,
e me identifiquei muito com os instrumentos de percussdo. Tanto que eu sonho até
em fazer faculdade de mdsica, pra poder ensinar as outras pessoas 0 que eu aprendi.
[...] aprendi muitas técnicas como baquetamento, varia¢do de intensidade, um monte
de ritmo afro. Aprendi a tocar em conjunto, esperando 0s outros, a hora certa de

%97 Entrevista com DJ Rick, 17 anos, em Novembro de 2017.
%08 Entrevista com Ziggy Marley, 14 anos, em Fevereiro de 2018.
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entrar, tocar e esperar. [...] E como falei, nio me imagino hoje sem o Batucan. Eu
me arrepio toda vez que a gente comeca a tocar em publico®*®”.

“A importancia do grupo Batucan pra mim ¢é grande. Foi através do grupo que eu
pude melhor meu ritmo, minha atencdo. Eu pude fazer varias amizades também. Me
tornei uma pessoa menos vergonhosa. [...] A unido do grupo representa pra mim
como devemos ser com as pessoas, da nossa familia, da escola né? Ser assim com
todo mundo. Hoje eu sei tocar o samba-reggae, o axé, 0 maracatu, o pagode, o baiéo,
sei 0 tempo certo de cada ritmo. Aprendi 0s compassos, 0 tempo das pausas, 0 que
cada instrumento do grupo tem que fazer. Aprendi a encaixar os contratempos na
batida, a terminar no tempo certo sem atravessar o ritmo. Sei acompanhar direitinho
os meninos. [...] hoje eu devo tudo isso ao Batucan, que é pra mim o meu
passatempo que eu mais gosto>'*".

“Hoje pra mim o Batucan significa tudo. Foi com um balde de manteiga que eu
aprendi a tocar, a ser bom em ritmo. Sei fazer varios ritmos diferentes, sei
improvisar, sei acelerar, repinicar. Sei fazer contratempo. Sei fazer baquetas.
Aprendi a me tornar uma pessoa mais calma, mais amigavel. [...] o grupo é muito
importante ndo sO pra gente, mais pra escola também, porque mesmo eu ndo sendo
mais daqui, eu tenho vontade de voltar a estudar, e € por causa do Batucan que eu
visito a escola. Que eu amo muito. [...]. Foi por causa do Batucan que eu me
descobri. Hoje eu tenho habilidade pra tocar qualquer instrumento de percussdo com
0s outros. Tudo isso por causa dos instrumento de lixo. Eu sempre falo pros meninos
que pra vocé ser bom ndo precisa ter um instrumento caro. Sé precisa ter vontade e
ter alguém que te faca te descobrir.'”.

“Foi aqui que eu pude fazer um monte de amigo. Antes eu era vergonhoso que so.
Depois que eu comecei a tocar nos ensaios com todo mundo a gente foi se
conhecendo e se comunicando. Dai que eu nem sabia mais 0 que era vergonha.
Quando entra aluno novo a gente sempre quer fazer amizade. Isso é muito bom,
porque faz a gente se enturmar. [...] Hoje no colégio do Estado [ensino médio] eu
sou chamado pra tocar timbal e pandeiro. Todos me conhecem |4 como integrante do
grupo. Vocé fazer parte de um grupo assim é tnico. Né pra todo mundo ndo. Eu me
sinto parte do Batucan. Parte da historia, porque eu fui um dos primeiros. [...] Eu
aprendi varias técnicas de baquetamento, como rebote, rufar, repinicar. Sei mudar de
intensidade quando o ritmo pede. Sei fazer improviso. [...] Na hora que eu to
tocando é como se meu ouvido tivesse vida prdpria, adivinhasse o toque e o tempo
certo que vai acontecer. [...] Me sinto hoje mais habilidoso. Hoje eu digo que sou
percussionista, ndo importa se € de lixo, porque percussionista € a pessoa € ndo o
instrumento®?”.

Conforme externado no pensamento dos integrantes, verificamos a presenca de lagos
afetivos coletivos ndo apenas entre 0s proprios sujeitos, mas também, entre 0s mesmos e a
instituicdo escolar. Atribuem ao grupo diversos valores e significados, comparando-o
inclusive como uma escola, time, familia e até vicio, mania e passatempo preferido, onde
apreendem varias técnicas e ritmos, despertando amizades e habilidades diversas. “Nesta

vivéncia, [...] também se desenvolve processos de compartilha e colaboracéo que, para area de

%9 Entrevista realizada com Sophia Garcia, 13 anos, em Fevereiro de 2018.
310 Entrevista realizada com Mika Garcia, 13 anos, em Fevereiro de 2018.
311 Entrevista com Jason Xamd, 17 anos, em Novembro de 2017.

312 Entrevista com Spinardi, 17 anos, em Novembro de 2017.
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Educacdo musical, nos amplia a percepcdo de etapas formativas para o ensino de musica”
(SANTOS, Catherine, 2017, p. 44).
[...] vivemos num mundo de relagbes. Em um trabalho de educacdo musical, a
oportunidade para a convivéncia em grupo estd sempre muito presente. O desafio
para uma proposta em educacgdo musical, principalmente num contexto comunitario
é saber aproveitar as oportunidades de convivéncia de seus educandos para que 0

grupo ensaie o convivio na diversidade, os principios democraticos, a resolucdo de
conflitos, em suma: o exercicio da cidadania. (LIMA, 2002, p.48)

Outras competéncias educativas emergidas a partir das falas supracitadas nos revelam
a existéncia de um sentimento comunitario no grupo, onde prevalece a unido, o respeito

matuo e a colaboragéo.

[...Jo fazer artistico era desenvolvido com o propdsito de colaboragdo [...],
compartilhando [...] saberes e criatividades que buscassem uma expressdo artistica
[...] que se apresenta com suas caracteristicas particulares e também se recria no
senso coletivo. (SANTQOS, Catherine, 2013, p.119)

Os alunos relatam o melhoramento de aspectos relacionados a atencao, a desinibicao, a
paciéncia, a comunica¢do, a motivacao e a compreensao musical. Sobre esta ultima, enfatizam
habilidades significativas que se desenvolveram através de um trabalho musicalizador com a
percussdo. Tais aprendizagens musicais na visdo dos alunos apontam para a capacitacdo dos
seguintes conhecimentos: técnicas de baquetamento, de rebote e de rufos®®; ganho de
velocidade e agilidade motora; nocdes temporais como métrica, compassos, pausas,
andamentos e contratempos; viradas®**; improvisacdo; discriminagdo auditiva; interpretacdo
da estrutura sonora e por ultimo o mais importante: a tolerancia e a familiarizacdo com ritmos
oriundos do repertorio afro-brasileiro - um dos objetivos centrais da Educacdo Musical.

Diante da perspectiva apontada pelos entrevistados e de acordo com nossas
interpretagdes, “ndo compreendemos a musicalizagdo apenas como um procedimento da
pedagogia musical, um conjunto de técnicas que se justificam em si mesmas” (PENA, 2015,
p. 43). Mais, antes de tudo, um processo que visa inserir estes individuos em seu meio
sociocultural, contribuindo para despertar seus mecanismos de apreensao e de interpretacdo
da linguagem sonora, ofertando-lhes condigdes para a amplificacdo de suas experiéncias com

a musica percussiva e com a cultura de outras manifestagoes.

Nesse caso, o trabalho [percussivo] deve mobilizar todos os recursos disponiveis
para promover a familiariza¢do que reiteradas experiéncias culturais de contato com
a linguagem musical desenvolveriam imperceptivelmente, procurando substitutivos
(aproximados) dessa vivéncia. Ou ainda atender aqueles que, dispondo no seu

33 Op. cit
314 Viradas: variacdo do andamento da musica, podendo ser alterada conforme a criatividade do musico, ou do
ritmo executado.
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ambiente sociocultural das oportunidades para se familiarizar com distintas formas
da linguagem musical, necessitam de um processo orientado de musicalizagdo como
meio para tomar consciéncia desses esquemas perceptivos de que ja dispdem e para
expandi-los. (PENA, 2015, p.44)

Através de trechos ja mencionados do discurso narrativo dos entrevistados,
corroboramos 0 nosso trabalho de musicalizacdo através da percussdo, tendo como foco o
desenvolvimento de diversas habilidades tanto musicais quanto psicomotoras como exemplo
formativo alcancado com estas praticas. Segue abaixo 0s seguintes recortes narrativos
extraidos de seus depoimentos anteriores:

DJ Rick: “E eu acho que o principal e mais importante foi ter me feito gostar de
muitos ritmos afro, por que antes o pessoal falava que era coisa de macumba e eu acreditava
né? E hoje eu acho massa, é um estilo que eu sigo e curto muito”.

Nesse pensamento, o0 integrante relata a aprendizagem de ritmos do repertério afro-
brasileiro como um processo importante para a sua familiarizacdo com outras formas da
linguagem musical, diferentes da qual era habituado a escutar. Logo, verificamos
implicitamente um trabalho voltado a diversidade cultural, onde 0 mesmo aceita e reconhece
estas experiéncias como significativas para sua vida, deixando de lado os esteredtipos e o
preconceito que antes estruturava seus pensamentos para ceder espago a um “estilo” musical
de seu agrado e de seu respeito.

Em outros dois trechos, percebemos indicios de dominio dos instrumentos de
percepcao auditiva necessarios a apropriacao e a interpretacdo da estrutura ritmica sonora:

Spinardi: “Na hora que eu to tocando é como se meu ouvido tivesse vida prépria,
adivinhasse o toque e o tempo certo que vai acontecer .

Mika Garcia: “Aprendi os compassos, 0 tempo das pausas, 0 que cada instrumento do
grupo tem que fazer. Aprendi a encaixar 0s contratempos na batida, a terminar no tempo
certo sem atravessar o ritmo”.

Nestas citacbes podemos identificar um aprimoramento, uma mobiliza¢cdo dos
esquemas de apreensdo dos padrdes ritmicos executados, ou seja, existe uma consciéncia, um
trabalho cognitivo que permite aos alunos o reconhecimento e a apropriacdo de determinadas
estruturas sonoras, as quais sdo internalizadas a medida que se tonam significativas para 0s
mesmos. Tal processo promove “o desenvolvimento de referenciais de percepcéao
internalizados que permitam identificar, no fato sonoro, os atributos que caracterizam o0s
elementos musicais” (PENA, 2015, p. 59).

Embora a musicalizagdo seja um importante meio para o desenvolvimento de

mecanismos de percepcdo e de apropriagdo da linguagem musical, existem outras
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potencialidades formativas que este processo pode alcangar em seu trajeto, levando inclusive

os alunos a se expressarem criativamente e criticamente através da percussdo em contexto

coletivo.
Assim, quando o sujeito procura constatar diferentes sons, elementos da linguagem
musical, relacionar eventos musicais que esteja percebendo e compreender a
significacdo em jogo, ha um movimento de objetivacdo, ou seja, de organizacdo
mental. Esta atividade, individual, pode ser enriquecida com a reflexdo coletiva
posterior. A partir dos conflitos sociocognitivos, o sujeito tende a coordenar suas
acbes com as de outras pessoas. Aos poucos comeca a dissociar pontos de vista,

reconstitui-los levando em conta suas proprias acfes. (KEBACH, apud BEYER,;
KEBACH, 2009, p. 105)

Ziggy Marley: “Eu tinha muita dificuldade em acompanhar os outros, em esperar, em
entender qual era o toque certo, a batida né? Mais ai eu fui me desenvolvendo, fui tipo
despertando a minha habilidade .

Sophia Garcia: “Adprendi muitas técnicas como baquetamento, variacdo de

intensidade, um monte de ritmo afro. Aprendi a tocar em conjunto, esperando 0s outros, a
hora certa de entrar, tocar e esperar ”.

Jason Xama: “Hoje eu tenho habilidade pra tocar qualquer instrumento de percussao
com os outros. Tudo isso por causa dos instrumento de lixo .

No tocante aos trechos extraidos do discurso dos entrevistados, podemos constatar
através de suas experiéncias coletivas com a percussdo um fazer musical expressivo e
educativo que contribuiu para o desenvolvimento de aspectos formativos relacionados a
apreciacao musical, valores e identidade cultural, desenvoltura corporal, habilidades técnicas,
compreensdo musical, coordenacdo motora, percepcdo em grupo, no¢do de pulso,
coletividade, respeito cultural, interpretacdo dos dialogos ritmicos e desinibicéo.

Veremos a seguir a representatividade dos alunos acerca dos valores formativos
construidos por meio destas praticas percussivas na escola, onde irdo expor suas ideias,
experiéncias e aprendizagens, levando em consideracao as virtudes pedagdgicas alcancadas ao

longo destes trés anos de pesquisa e agéo.

6.4 Alcances formativos das atividades percussivas

Neste topico analisaremos as competéncias educativas alcancadas por meio do
trabalho percussivo em ensaios, apresentacbes e capacitacdes em que 0s entrevistados
participaram no periodo de 2016 a 2018. Levantaremos reflexdes acerca das opinides
emergidas principalmente sobre a tematica relacionada a musicalizagdo, dando énfase ao

trabalho coletivo em contexto escolar.
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Para tanto, nos apropriaremos inicialmente do discurso do monitor do grupo -
Benedito Junior, que em seus relatos, traz a tona as contribui¢cdes que 0 grupo exerce quanto

ao processo de iniciacdo musical dos alunos na Escola Filomena Martins dos Santos.

“Na minha opinido, o grupo é muito importante pra escola, pois ele ajuda a quem
ndo tem oportunidade de tocar um instrumento de percussdo a aprender a tocar 0s
ritmos e as técnicas como se fosse com instrumentos de verdade. A gente vé que tem
aluno que entra sem nenhuma habilidade e depois de um certo tempo, depois que
toca com todo mundo, vai ganhando habilidade né? vai se entrosando e aprendendo
as coisas. [...] Gente que tinha o ritmo lento, que ndo teve contato nenhum com o
batuque entra e sai evoluido né? com habilidade pra tocar em qualquer instrumento
de percussdo de verdade. [...] O grupo ajuda a quem ndo tem um curso de mdsica a
tocar e conhecer o proprio talento, de ser percussionista. A pessoa se descobre aqui,

por isso que eu acho importante pra escola®®”.

Nas palavras do atual monitor do grupo, a atividade percussiva com instrumentos
reciclados passa a contribuir significativamente para o desenvolvimento de habilidades
ritmicas e de técnicas musicais essenciais para a descoberta de novos talentos ocultos que em
potencial se desenvolvem na escola. N&o obstante, afirma que tal atividade em grupo
proporciona ao alunado iniciante uma aprendizagem musical que pode ser transmitida a
qualquer instrumento percussivo tradicional.

Em outros depoimentos corroboramos tal pensamento, uma vez que estes vém
imbuidos de significados quanto as reais aprendizagens formativas atingidas com estas

préticas percussivas.

“Foi a partir do Batucan que eu me envolvi com esse negdcio de batuque, antes eu
nem sabia como era, nem sabia que tinha habilidade nisso. [...] eu nunca fiz um
curso de musica antes, e depois que eu entrei eu aprendi muito. Despertei meu
talento em tocar percussdo [...]. Nos ensaios eu evolui bastante. Eu entrei sem
nenhuma nocdo e hoje eu ajudo é muito os meninos a praticarem, a aprenderem o
que eu aprendi. [...] Nos ensaios a gente erra e conserta, ai a gente vai inculcando
aquilo né? De tanto a gente ajeitar e repetir, a gente vai aprendendo sem querer.]...]
Eu considero os ensaios do grupo como aulas de mudsica mesmo, porque la a gente
aprende um monte de técnicas diferentes e aprende os conhecimentos musicais,
aprende a se enturmar, a trabalhar em equipe, aprende a conviver né?>¢”,

O processo de [...] repeticdo no batuque é uma estratégia pedagdgica que acontece
naturalmente e, muitas vezes, os integrantes estdo envolvidos em uma “atmosfera”
de concentracdo que todo movimento, gesto e olhar sdo significativos para o alcance
da execucdo. E um esforco que cada integrante faz para seu proprio aprendizado,
mas que, a0 mesmo tempo, € interligado com o aprendizado coletivo. (SANTOS,
Catherine, 2017, p.72)

Conforme apontado pelo entrevistado, os ensaios coletivos na escola por meio da

pratica percussiva tornam-se importantes espacos de aprendizagem musical e de convivio

315 Entrevista com Benedito Janior Nascimento. Novembro de 2017.
816 Entrevista realizada com DJ Rick, 17 anos, em Novembro de 2017.
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social onde os alunos internalizam conhecimentos praticos e tedricos na medida em que

repetem diversos exercicios ritmicos®*’, os quais abrem margem para “erros e acertos” que

possibilitam a construcdo do saber percussivo.

A atencdo do ritmista € uma atencdo redobrada porque suas batidas refletem a
execucdo coletiva. Erros e acertos sdo realizagcdes coletivas. Quem sabe ensina
para quem ndo sabe, ainda que o objetivo Ultimo do fazer musical da bateria é levar
a escola bonita, segurar o samba, fazer explodir a arquibancada. Para isso ndo basta
que os ritmistas saibam tocar individualmente. O saber individual s6 faz sentido
associado ao saber do grupo. (PRASS, 2004, p.171, grifo nosso)

Neste contexto, os ensaios adquirem grande relevancia no processo de ensino e

aprendizagem em musica, pois tratam-se de momentos de atividades coletivas que instigam a

apreciacdo e a construcdo do entendimento sobre o repertério executado e a sua estrutura

sonora.

[...] interpreta-se que nos ensaios acontece um conjunto de atividades musicais que,
inicialmente, proporcionam um contato histdrico-cultural através da letra da musica
apresentada e, diante disso, misturando-se com os aspetos de Apreciacdo Musical,
propiciando o processo auditivo aos integrantes do grupo. E a partir dessa apreciagio
musical que acontece o entendimento da estrutura musical. (SANTOS, Catherine,
2017, p.59)

“Eu digo que os ensaios é a parte mais importante do grupo, porque é quando a
gente se relne, se encontra pra conversar, pra aprender as masicas, as técnicas pra
tocar, e é onde a gente se sente feliz. [...] Os ensaios sdo como verdadeiras aulas de
musica, pois a gente aprende um tipo de habilidade musical, que é a percussdo.
Aprende também os ritmos afro que antes a gente ndo sabia. Sem 0s ensaios como a
gente tocaria bem nas apresentacdes? Como a gente se conheceria bem na escola?
[...] Sem ensaio n&o tem aprendizagem musical e nem apresentac&o®'®”.

Assim como 0s ensaios, outros momentos de grande importancia para a aquisi¢ao de

conhecimentos, incentivos e experiéncias, trata-se das apresentacdes, as quais mobilizam todo

0 grupo, assim com a propria escola e muitas vezes a comunidade onde os alunos se situam.

“Essas apresentacdes também contribuiram para o processo de motivagdo dos alunos, pois a

satisfacdo e o envolvimento nesse tipo de atividade tornou-se evidente atravées das conversas e
das atitudes demonstradas por eles” (PAIVA, 2004, p. 62).

“Quando a gente sabe que vai se apresentar a gente ja fica ansioso, curioso pra saber
onde € que vai ser! A gente torce pra que seja num lugar distante, diferente, pra
gente conhecer coisas novas. [..] Eu fico muito motivado por causa das
apresentacdes, e eu vejo que 0s meninos se dedicam bastante nos ensaios por causa
delas. A gente tenta andar no ritmo bem direitinho, evitando os erros, porque como a
gente vai se apresentar pra publico grande, com lixo reciclado, a gente tem que fazer
bonito. A gente aprende coisa nova pra apresentar em cada local [...] Quando tem
apresentacdo muito importante em outras cidades, os pais dos alunos e outras

37 0p. cit.
318

Questionario escrito realizado com Mika Garcia, 13 anos, em Novembro de 2017.
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pessoas sempre querem ir com a gente no Onibus. Vai também o diretor, os
coordenador, outros professores né? Os amigos da gente tém é inveja, por causa que
a gente participa de um grupo famoso que é chamado pra outros lugares. [...]***”.

“Eu aprendo muito com as apresentagdes. Primeiro porque eu conhego gente nova
né? dai eu perco um pouco a timidez, depois porque eu tento na hora de se
apresentar a manter o foco, sem sair do andamento, porque quando a gente ta
tocando a gente fica nervoso, ansioso né? Dai se atrapalha, por isso que tem que
ficar atento, pra ndo atravessar o ritmo. [...] Quando tem apresentacdo é muito massa
porque nés tudim vamos tocando no énibus, na ida e na vinda, ai quando chega nos
locais é como se fosse um grupo bem famoso, o pessoal fica tudo admirado com a
gente chegando, ai isso estimula sabe? Eu fico motivado por causa disso tudo®°”.

Nestes discursos, identificamos pensamentos que apontam as apresentacfes como
momentos pedagdgicos imprescindiveis para a revitalizacdo das praticas musicais do grupo.
N&o obstante, percebemos a incessante motivacdo e o interesse dos alunos por novas
experiéncias, vivéncias e contatos pessoais, competéncias estas que contribuem para a
desinibicdo e para o relacionamento interpessoal. Também consideramos nestas analises a
participacdo e a colaboragdo da propria comunidade escolar nos eventos mais importantes em
que o grupo se faz presente. Como vimos nos relatos, professores, nicleo gestor, amigos e
pais de alunos, sempre acompanham o0s integrantes em suas apresentaces artisticas,
filmando, fotografando, torcendo, aplaudindo, auxiliando na organizacdo, no deslocamento e
na distribuicdo de lanches.

“O maior objetivo da escola é oferecer um ensino de qualidade e dentro das diversas
atribuicBes da gestdo escolar esta o ato de acompanhar o trabalho docente, sendo
responsavel pela ligacdo entre os envolvidos na comunidade escolar. Contudo, o
ensino musical nas escolas é uma das areas de conhecimento que mais precisa da
atencdo de toda a gestéo escolar. E preciso incentivar a comunidade ao gosto pela

apreciacdo musical e valorizar o desenvolvimento dos alunos na educacdo
musical®*”

Essa aproximacgdo que 0 grupo exerce junto a comunidade, faz com que a mesma
frequente cada vez mais o ambiente escolar, evolvendo-se nas atividades -culturais
programadas e relacionando-se com os proprios professores e gestores da instituicdo de
ensino. Nesta perspectiva, o grupo atua desempenhando uma funcdo mediadora entre escola e

comunidade.

[Em] um espaco de formacdo percussiva, cultural, de apreciagdo musical e,
principalmente, dinamizada e legitimada pela participacdo da comunidade do bairro
dentro das produgdes artisticas no espago escolar, mesmo em carater extracurricular,
ha o saber social como predominante deste somatorio de praticas percussivas em

319 Entrevista com Ziggy Marley, 14 anos, em Agosto de 2016.

320 Entrevista realizada com Jason Xama, 17 anos, em Agosto de 2016.

%21 Depoimento de Arimar Aparecido Ferreira Rocha, enviado por e-mail no dia 22 de Novembro de 2017. Atual
diretor da Escola de Ensino Fundamental Filomena Martins dos Santos.
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coletivo e sentidos atribuidos pelos sujeitos. (SANTOS, Catherine, 2017, p.63, grifo
do autor)

As apresentacdes, portanto, funcionam como verdadeiras experiéncias motivacionais
que despertam nos integrantes a vontade de aprender e de participar destas atividades
percussivas, além do mais, revitaliza a proposta musicalizadora do grupo, favorecendo ainda a
mobilizacdo e o envolvimento de toda a comunidade escolar em prol do sucesso de seus

jovens e consequentemente da propria instituicdo escolar.

“Eu adoro me apresentar em publico. Melhor ainda que viajar é se enturmar com a
galera na viajem. A gente batuca, canta, escuta musica, conhece um monte de gente
nova, outros lugares. [...] eu percebo que todo mundo se ajuda né? tanto a escola
como a comunidade. A gente é como um time, o time do canema. [...] o Batucan é
muito importante pra escola, porque junta todo mundo, faz todo mundo se ajudar.
[...] As apresentacdes é como se fosse o combustivel do grupo, que faz o grupo
ensaiar, se dedicar né? Se nao fosse elas eu acho que o grupo nao se acabaria, mais
ficaria um pouco cansativo®?”.

Ao todo, durante os trés anos de trabalho e de investigacdo acompanhando as agdes
musicais deste grupo, foram calculadas 32 apresentacdes, sendo a maioria delas (14) ocorridas
no ano de 2016, periodo em que iniciei a pesquisa e a estruturacdo deste estudo. No ano de
2017 ocorreram 12 e em 2018, até o presente momento, efetuaram-se apenas 06 apresentaces
- muito em circunstancia do inicio do ano letivo, o qual neste presente momento de
construcdo escrita encontra-se no periodo do més de Marco.

Além das apresentacbes e dos ensaios também desvelaremos outras reflexdes que
enfatizam as capacitacdes como vivéncias singulares que contribuiram para a formacdo do
conhecimento musical e humano dos integrantes. Através de seus depoimentos, analisaremos
suas experiéncias formativas e suas aprendizagens, tendo como foco suas percepcdes sobre 0s
formadores, os instrumentos tradicionais, o local de estudo, as técnicas, o repertorio ritmico e
os ensinamentos que foram devidamente trabalhados. Para tanto, nos valeremos
exclusivamente da capacitacdo mais recente desenvolvida com os alunos, a qual ocorreu no
dia 24 de Novembro de 2017 na Universidade Federal do Ceara - UFC, tendo novamente
como tutora responsavel a Professora Dra. Catherine Furtado dos Santos, que ministra a
disciplina de percussdo no seio académico.

Tal formacdo ocorreu na capital Estadual Fortaleza, e foi um incentivo patrocinado
pela Secretaria de Educacdo e Cultura do municipio de Cruz, que ndo mediu esfor¢os em

colaborar para o enriquecimento da aprendizagem de seus jovens. A escola, através da gestdo

%22 Entrevista realizada com Sophia Garcia, 13 anos, em Fevereiro de 2018.
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pedagogica, também auxiliou o grupo em termos de logistica, fornecendo o apoio necessario
para a realizacdo daquele importante momento formativo.

Nas palavras do integrante Spinardi, verificamos o0s sentidos atribuidos a este
importante momento educativo, o qual ocorreu no horario das 8 as 12hs no Instituto de
Cultura e Arte (ICA) da UFC, sendo que os estudantes sairam as 3hs da manha de suas casas,
tendo um trajeto de aproximadamente 5hs de viajem para chegar ao local do encontro
formativo. Apesar do percurso exaustivo, causado em circunstancia do desconforto do 6nibus
e de alguns trechos de asfaltos esburacados, era nitida a motivacdo e a expectativa destes
jovens em conhecer 0 campus universitario, assim como 0S instrumentos percussivos
tradicionais e 0s novos ritmos afro-brasileiros que seriam trabalhados.

“Naquele dia do estudo em Fortaleza, nds saimos bem cedinho. Eu me lembro que
quase perdi o dnibus que tava esperando a gente reunido na escola de madrugada
(risos). [...] Foi uma viagem muito cansativa, mais a gente tava interessado era em
ver pela primeira vez uma Universidade. Ver como era la dentro.[...] Eu achei muito
bonito, achei um espa¢o muito grande, tinha um monte de departamento la. [...] Eu
me lembro que o professor mostrou pra gente onde era o centro que a gente iria fazer
0 curso e disse que era pra gente buscar aquele espago, se formar pra fazer
faculdade, dai os meninos todos ficaram com vontade, ainda mais porque viram o
local né? [...] quando todo mundo entrou na sala da percussdo, tinha um monte de
instrumento percussivo espalhado pelo chéo, os meninos ficaram admirados porque
a maioria nunca tinha tocado num instrumento percussivo de verdade. A professora
era muito boa, explicava pra gente um monte de técnica, de ritmo, até aquecimento
corporal também. Conversou muito com a gente. Eu acho que ela ficou muito

admirada com o nosso talento. Foi muito bom, tomara que todo ano a gente faca
esses cursos de novo®?”.

Percebemos no discurso do entrevistado que tal encontro formativo ndo trazia apenas a
pratica percussiva como expectativa de aprendizado, mas, sobretudo, trazia a vivéncia inédita
em uma universidade, com instrumentos tradicionais diferentes dos quais eram habituados a
tocar, como uma experiéncia singular que os incentivava a estudar e a conquistar aquele
espaco formador.

Através do proximo relato, somos instigados a refletir sobre a importancia destes
alunos terem conhecido outras realidades educacionais, assim como outros profissionais e
suas praticas de ensino, pois, para exercer uma melhor formacéo integral do aluno, devemos
promover intercdmbios que visem a ampliagdo de suas experiéncias educativas,
proporcionando-lhes aprendizagens e conhecimentos de vida. Para isso, devemos desloca-los
de suas “zonas de conforto”, ou seja, da propria escola, levando-0s a conhecerem outras

realidades diferentes das quais conhecem.

323 Entrevista com Spinardi, 17 anos, em Fevereiro de 2018.
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Neste processo, as possibilidades de ensino e de aprendizagem vao para além das
questdes de disciplinas e de conteidos fixos em um curriculo, pois os saberes dos
educandos deverdo ser entendidos como elementos indispensaveis para a construcdo
do saber na educacdo. (SANTOS, Catherine, 2013, p.31)

“Aquele momento foi muito importante pra gente, porque antes nés so conhecia a
escola, a gente nunca tinham visitado um lugar daqueles, com outros instrumentos
percussivos de verdade. A professora era muito talentosa, manjava mesmo de
percussdo, eu aprendi muito com ela. Ela ensinou umas técnicas com baqueta, pra
melhorar a nossa velocidade. Ensinou a bater com as méo nos instrumentos, porque
antes a gente s6 sabia tocar com as baquetas. Aprendemos 0 maracatu cearense, 0
ljexa, ela nos levou pra conhecer tudo dentro da universidade. [...] Foi uma viajem
muito proveitosa, que nos ensinou muito®*”.

Antes do inicio da capacitacdo, a professora Catherine Furtado fez uma excursao pelos
principais pontos do Instituto de Cultura e Arte, demonstrando sua estrutura fisica e suas salas
de masica e de artes cénicas. Ao entrarmos na sala da percussdo, explicou-nos sobre as
principais categorias de todos os instrumentos percussivos que ali estavam “espalhados” pelo
chdo. Em seus didlogos, estimulou os estudantes a buscarem aquele importante espago de
formacdo universitaria. Indagou os mesmos sobre seus estilos musicais prediletos e ensinou
varias técnicas como: posicdo das méos e baquetas, manulacdo, alternancia entre diferentes
fundamentos do ritmo e suas intensidades, técnicas de rebote, aquecimento e relaxamento
corporal e a autonomia dos alunos como regentes de grupo. Trabalhou ainda os ritmos do

Maracatu pernambucano e cearense, assim como o ljexa dos blocos de Afoxes.

Imagem 75 e 76 - Capacitagdo com praticas percussivas coletivas (Novembro de 2017)
Universidade Federal do Ceara - UFC/ Instituto de Cultura e Arte - ICA

25
Fonte: Lidonildo Costa

“Quando eu peguei aqueles instrumentos de verdade e comecei a tocar, parecia que
eu ja conhecia eles, € como se eu ja soubesse tocar neles. Sé que a gente aprendeu a
batucar foi com instrumento feito de lixo mesmo. [..] Foi um curso muito
importante pra nds, porque até hoje a gente sempre se lembra dos ensinamentos que
a professora passou. Dos ritmos, das técnicas. Porque antes a gente sO teve
ensinamentos do professor e quando a gente teve aula com ela a gente mudou um
pouco, aprendeu outras coisas mais diferentes. Foi muito importante pra mim®?”.

324 Entrevista realizada com Mika Garcia, 13 anos, em Fevereiro de 2018.
325 Entrevista com DJ Rick, 17 anos, em Fevereiro de 2018.
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“Noés ndo tivemos dificuldade em tocar ndo, pelo contrario, acho que tocamos foi
muito bem. Até o nosso diretor tocou com a gente. Tocamos um ritmo muito
diferente. Acho que foi o ljexa né? [...] O primeiro instrumento que eu peguei foi a
caixa, e eu fiz nela 0 mesmo toque que fago no garrafdo. O som ndo é o mesmo né?
mais o jeito de tocar € 0 mesmo, 0 que importa é isso [...]. Os ensinamentos que a
professora passou foram muito importante pra nés, e os instrumentos que a gente
tocou era massa, fez a gente perceber mesmo que tava conseguindo aprender
percuss&o no grupo. [...]**".

Nota-se no primeiro depoimento que o entrevistado demonstra uma certa familiaridade
com 0s instrumentos percussivos tradicionais, 0 que nos leva a constatacdo de que 0 processo
musicalizador ndo necessita acontecer prioritariamente através de um instrumento musical
especifico, mas, a partir de qualquer objeto cotidiafono®’ cujo direcionamento objetive o
pleno desenvolvimento musical do praticante. Em nosso caso, 0s materiais reciclaveis atuam
como verdadeiras ferramentas musicalizadoras, contribuindo para desenvolver entre o0s
integrantes, habilidades ritmicas e educacionais que proporcionam uma melhor formacéo
musical e também humana. Sobre esta familiaridade que entrou em jogo durante o ato
percussivo, a formadora Catherine Furtado deixa as seguintes ponderacoes:

“Eu ndo percebi nenhum tipo de “falta de familiaridade”, ao contrario, eu percebi é
que eles se sentem familiarizados com os instrumentos, eles pegam os instrumentos
e vocé percebe que ndo é aquela pessoa que esta pegando pela primeira vez, é uma
pessoa que ta como se ja estivesse tocando, [...] e as dificuldades que véo surgindo,
sdo dificuldades como qualquer musico tem quando ta aprendendo alguma coisa
nova. Mas assim, em termos de habilidade o que eu vejo é que eles ja possuem um
dominio né? Nem que alguns tenham sé o dominio inicial, mas o que [...] eu percebo
como professora, € que quando vocé vai dar aula, até mesmo acontece na graduacao,
que guando vocé entrega uma baqueta para o aluno, ou quando vocé coloca a méo
em cima de um tambor, é como se a pessoa fosse aprender a escrever ali pela
primeira vez, é como se a caneta ndo caisse muito bem na méo, ndo tem

familiaridade, entdo o que eu percebo em termos de habilidade é que todos eles ja
tém essa habilidade, desse manuseio ja presente?®”.

Conforme observado pela professora, os alunos demonstraram um dominio ritmico
significativo nos instrumentos convencionais, 0s quais foram manuseados com uma certa
facilidade que parecia ter vindo de anos de experiéncia com estes instrumentos. Entretanto,
cabe lembrar que a musicalidade destes alunos foi desenvolvida apenas a partir do contato
estabelecido como materiais reciclaveis, o que reforca ainda mais 0 nosso discurso em torno
da importancia de uma finalidade pedagogica para estas praticas, as quais ndo devem se
resumir simplesmente ao puro ato de “tocar e bater”. Para que haja um processo

musicalizador eficiente, deve-se preconizar primeiramente um direcionamento objetivo que

326 Entrevista realizada com Jason Xam4, 17 anos, em Novembro de 2017.
27 Op. cit.
328 Entrevista com a Prof. Dra. Catherine Furtado dos Santos em 24 de Novembro de 2017.
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vise expandir as experiéncias musicais destes alunos, independente dos instrumentos que 0s
mesmos irdo percutir, sejam eles convencionais ou reciclados, o que importa é a criagdo e o
desenvolvimento de referenciais sonoros que possibilitem aos mesmos apreenderem outras
formas de musica e de cultura para que possam ser ressignificadas e respeitadas

coletivamente.

“[...] o mais importante ai que é feito, seja como instrumento tradicional ou
convencional ou com material reciclavel é porque a importancia ela é dada através
do que aquele que ta liderando o grupo ta repassando pro grupo, se ele ta tratando
aquele material reciclado sé como uma lata de bater, a limitacdo desse grupo vai ser
s6 isso, mas da mesma forma se vocé entrega um tambor convencional e ndo explica
a masica pra esse aluno ele também vai se limitar s6 aquilo, mas o que eu vejo é que
h& ai um bom rendimento, ndo é? H& uma importancia significativa pros dois lados
porque eu acredito que quem esteja nesse trabalho, no caso vocé, ta desenvolvendo a
musicalidade deles, entdo pelo fato de ter a musicalidade presente no trabalho, isso
faz com que eles aprendam como qualquer outro instrumento®®”.

No segundo depoimento, expressado pelo aluno Jason Xama, fica comprovado que
ndo houve limitagcbes e nem intimidacGes quanto ao manuseio daqueles instrumentos
percussivos convencionais. Pelo contrario, houve uma réapida adaptacdo que possibilitou aos
alunos executarem as mesmas técnicas e habilidades ritmicas pelas quais vinham
desempenhando em seus instrumentos reciclados. Tais proezas podem ser corroboradas

novamente através das impressdes pessoais da professora Catherine Furtado:

“O que eu percebo neles, é que eles possuem uma musicalidade ja muito a frente, e
porque eles possuem essa musicalidade eles ja conseguem absorver o ritmo muito
facil. Entdo eu vejo assim, mesmo ndo acompanhando 0s ensaios, mas nesse
momento em que eu hoje eu tive com eles de vivéncia eu pude perceber isso, que
eles tm uma assimilagdo ritmica muito rapida, que vocé passa e eles repassam.
Vocé passa e eles captam, eles pegam muito rapido. Entdo nesse processo inicial de
imitacdo e repeticdo eles pegam muito facil. Eu acredito que [...] esse trabalho de
musicalizacdo d& este resultado. O primeiro ponto que eu vejo é esse. Uma coisa
também é que é muito facil trabalhar com eles, na hora que a gente t& passando os
contetdos eles escutam, eles respeitam, eles ndo ficam dispersos, [...] eu percebi que
eles ndo tém medo dos instrumentos, vocé percebe que tem pessoas que quando vao
pegar nos instrumentos de convencgéo pela primeira vez alguns olham e dizem assim:
N4o, esse ai ndo, eu tenho medo, esse ai ndo! Nao, ndo sei tocar esse ai ndo! E uma
coisa que eu percebi aqui deles é que eles ndo tém medo, parece que eles ja tem 14 na
casa deles, ou na escola eles tdo tocando. Entdo assim, é muito importante, e é
importante porque é trabalhado com a musicalizagio®®”.

Como se percebe, a pratica percussiva coletiva com instrumentos reciclados contribui
para desenvolver entre os alunos uma musicalidade que os auxilia na apreensdo de
determinados padrdes ritmicos, ou seja, hd uma rapida assimilacdo seguida de interpretacéo e

repeticdo ocasionada em circunstancia do processo musicalizador. N&o obstante, também

329 Entrevista com a Prof. Dra. Catherine Furtado dos Santos em 24 de Novembro de 2017.
330 Entrevista com a Prof. Dra. Catherine Furtado dos Santos em 24 de Novembro de 2017.
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prevalece nestas atividades a escuta ativa, 0 respeito coletivo e o comportamento. Os alunos
demonstraram ainda coragem, curiosidade e talento em manusear 0s instrumentos
convencionais como se fossem seus préoprios instrumentos reciclados, algo muito significativo
para 0 Ensino de Mdusica pois, comprova que para a realizacdo de determinados grupos
percussivos em outras realidades escolares, ndo necessita prioritariamente da aquisi¢cdo de um
acervo instrumental oneroso. Antes, se torna acessivel, criativo e educativo um trabalho
musicalizador que congregue distintas areas do conhecimento em prol de sua efetivacdo
ritmica. E o reaproveitamento de materiais para a pratica instrumental do repertorio afro-
brasileiro pode ser um caminho viavel para o alcance destas amplitudes formativas.

Até aqui percebemos através do discurso dos entrevistados os principais alcances
formativos dos alunos durante estes trés anos de acdo e investigacdo, tendo como foco
ensaios, apresentacoes e capacitacdo. Elencaremos abaixo, como forma de sintetizacdo deste
topico, as principais competéncias atingidas e enfatizadas durante esta trajetoria escrita, as
quais fornecerdo uma melhor compreensdo sobre a importancia do processo musicalizador

destas praticas.

Convivio social

Apreciacao

Interpretacéo da estrutura sonora
Mobilizacao

Apreco pela diversidade cultural
Envolvimento e satisfacéo
Motivacao

Desinibicédo

Relacionamento interpessoal
Colaboracao

Técnicas instrumentais
Familiarizacdo

Dominio ritmico

Adaptacéo

Assimilagdo rapida

Respeito coletivo
Comportamento

Coragem

Escuta ativa

Talento musical

Cabe ressaltar que estas capacidades ndo abarcam todas as competéncias emergidas do

processo musicalizador destas préaticas - as quais, no proéximo topico, ainda nos fornecerao
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dados imprescindiveis sobre outras aprendizagens formativas atingidas através do trabalho

interdisciplinar com a percussao.
6.5 Impacto sensibilizador do processo musicalizador

No topico anterior, apresentamos 0s principais alcances educativos trabalhados por
meio de ensaios, apresentacfes e capacitacdo com a percussdo coletiva ao longo do periodo
dos anos de 2016 a 2018. Neste texto, prosseguiremos tratando sobre o mesmo assunto
formativo, porém, dando énfase aos sentidos atribuidos pelos entrevistados quanto ao aspecto
da sensibilizacdo - presente em suas narrativas que tratam principalmente sobre outros
momentos de aprendizagem, como as oficinas reciclaveis, as aulas de campo e 0s momentos
reflexivos sobre a cultura afro-brasileira.

Refletiremos ainda, embasados nos discursos dos entrevistados e nas analises de
outros pesquisadores, sobre como a nossa proposta de musicalizacdo através da percussdo afro
com instrumentos reciclados pode se tornar uma estratégia criativa e inovadora para o
engajamento de outras areas do conhecimento no curriculo escolar. A comecar, promovendo 0
intercdmbio entre a triade: Educacdo Musical, Educacdo Ambiental e Educacdo das Relacdes
Etnico-Raciais.

Os alunos foram indagados neste segmento da entrevista, sobre o que caracteriza uma
oficina reciclavel, e sobre sua importancia para o melhoramento de suas aprendizagens no
grupo, na escola e consequentemente na vida. Obtivemos como dados os seguintes relatos:

“Pra mim a oficina é como um curso né? Que faz a gente aprender um monte de
coisa. [...] Aprende ndo s a fazer instrumento de lixo, mas a repensar né? sobre a
importancia da reciclagem, do tanto de lixo que tem no mundo. Entdo assim, eu vejo
a oficina como uma aula mesmo da escola. [...] Hoje quando eu vejo um balde, uma
lata, todo tipo de lixo né? jogado na rua, me da vontade de trazer pro grupo, dai eu
trago, pra servir de instrumento. Eu sinto que aprendi muito, principalmente a
respeitar a natureza. [...] Foi por causa das oficina que eu aprendi a tocar percusséo,

porque sem elas como é que a gente ia tocar os ritmos? Como é que a gente ia
aprender a fazer os instrumentos? Eu acho ela muito importante pra escola®”.

“Uma oficina de reciclagem é um encontro da gente, onde nds todos se encontra pra
se ajudar, a fezer os instrumentos, o professor mostra como €é a construcéo € o jeito
de fazer cada instrumento, e a gente vai se ajudando. Arruma o material, o lixo né?
Pinta, adesiva, corta, faz um monte de coisa, todo mundo se ajudando. Os que sabe
mais ajuda a quem ndo sabe ainda. Os mais velhos, que tdo no grupo hd um bom
tempo que nem eu, mexe com as ferramentas, ja 0s outros que ndo sabe ainda vao
aprendendo com a gente. [...] Eu acho muito importante ndo sé pra escola mais pro
mundo, porque a gente mostra que da pra fazer arte com uma coisa que ndo presta
mais né? que € o lixo. Enquanto todo mundo joga fora, a gente mostra que ele ainda
é importante. [...] O meio ambiente agradece®?”.

31 Entrevista com Ziggy Marley, 14 anos, em Agosto de 2017.
%32 Entrevista com DJ Rick, 17 anos, em Agosto de 2017.
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“E um momento muito bom, que faz a gente aprender a construir instrumento, a
aprender sobre a reciclagem, faz a gente da valor ao meio ambiente, as coisas, pra
ndo jogar fora do nada. Eu vejo assim. [...] Antes, quando eu chupava um bombom,
eu ja jogava no mato o saquinho. Hoje ndo! eu boto no bolso e depois coloco na
lixeira. Eu sinto que td diferente (risos) o grupo me ensinou isso, quer dizer as
oficinas. Mas ndo deixa de ser o grupo também né? porque as oficinas sdo do grupo.
[...] Se todo mundo aprendesse o que a gente faz, se importando com o meio
ambiente, a coisa era outra. A natureza era mais pura. [...]***".

“Com as oficinas eu aprendo a fazer os instrumentos, adesivar eles, a tocar. [...] faz a
gente se enturmar, se ajudar. [..] Todo mundo aprende a dar valor ao meio
ambiente. [...] Foi com um instrumento de lixo que eu aprendi as técnicas, 0s ritmos,
hoje eu toco em qualquer instrumento de percussao por causa das oficinas, que me
ajudou muito®**”.

“O que ¢ uma oficina reciclavel? Deixa eu ver... como ¢ que eu posso dizer, ¢ uma
aula né? de musica, mas de reciclagem também, onde a gente aprende a construir
instrumento e a pensar juntos né? sobre a nossa atitude de jogar lixo na rua. Aprende
a tocar os ritmos africanos, aprende a testar os sons dos lixos, aprende ciéncias.
Aprende um monte de coisa. [...] Todo ano a gente inicia com elas, eu trago
garrafdo, trago spray, trago fita adesiva, sempre colaboro. Os meninos também leva
outros materiais, como rolo de tecido, baquetas de marmeleiro, esponja, blusa velha,
chinelo velho, garrafa, lata né? traz um monte de lixo. Os mais antigos ajudam a
gente, e a gente aprende com eles. [...] Essas oficinas que o grupo faz ajuda muito o
meio ambiente, e ajuda a gente a ser mais cuidadoso, pra preservar a natureza>>>”.

“E um momento massa, muito importante né? Que faz a gente aprender e ensinar
vérias coisas. A gente ensina 0s mais novos a construir alguns instrumentos como o
caxixdo, 0s ganza e eles também aprendem, e ensina aos outros também. [...] A
gente traz material reciclado pra escola, garrafdo, lata, balde, tem vez que traz corda,
chinelo velho [...] A minha aprendizagem sobre isso melhorou muito porque eu vejo
o lixo com outros olhos hoje. Eu vejo tipo assim, uma lata, eu ja olho um repique
né? e um balde pra mim é tipo um surdo. Eu acho isso muito importante pros mais
novos que tdo chegando agora, porque eles vdo aprender a preservar 0 meio
ambiente. [...] Hoje as habilidades que nés aprendemos nos lixos a gente pode tocar
em qualquer instrumento que a gente se garante. A gente se adapta rapidinho. [...]
Tinha que ter oficina assim em toda escola, mesmo que ndo tivesse grupo que nem o
Batucan®*®”,

Tais perspectivas dos estudantes encontram ressonancia nos conceitos de Lorenzon
(2013, p.16) uma vez que este autor reforca a idéia de que a oficina ecoldgica na escola pode
atuar como um importante elo entre a Educacdo Musical e a Conscientizacdo Ambiental.

Conforme explicitado nas palavras do autor, compreendemos que:

Além de mostrar a proximidade de cada estudante com os materiais utilizados na
construgdo de instrumentos musicais, as oficinas visam conscientizar a reciclagem
através da pratica de conjunto musical focando ndo s6 o trabalho em grupo na
construgdo dos instrumentos, mas também na execugdo musical através da préatica de
diversos ritmos com todos os instrumentos que foram construidos, sendo que todos
os alunos aprendem a tocar os instrumentos e, posteriormente, sdo separados por
naipes para execugdo em conjunto, trabalhando na intencdo de se apresentar
publicamente.

%33 Entrevista realizada com Mika Garcia, 13 anos, em Agosto de 2017.
%34 Entrevista com Spinardi, 17 anos, em Agosto de 2017.

%% Entrevista com Sophia Garcia, 13 anos, em Agosto de 2017.

%3 Entrevista realizada com Jason Xam4, 17 anos, em Agosto de 2017.
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Nesta reflexdo, entendemos que o fazer artistico dos alunos - através da construcéo de
instrumentos, influi em suas capacidades de apreciacdo da obra ritmica executada, a qual
posteriormente favorecerd a contextualizagdo do conhecimento sobre reciclagem,
contribuindo para despertar coletivamente uma conscientizagdo ambiental. Esta afirmacao
pode ser defendia através dos seguintes recortes narrativos - extraidos dos relatos
supracitados:

“Aprende ndo so a fazer instrumento de lixo, mas a repensar né? sobre a importancia
da reciclagem, [...] Hoje quando eu vejo um balde, uma lata, todo tipo de lixo né? jogado na
rua, me da vontade de trazer pro grupo, dai eu trago, pra servir de instrumento” (Ziggy
Marley).

“[...] Antes, quando eu chupava um bombom, eu ja jogava no mato o saquinho. Hoje
n&do! eu boto no bolso e depois coloco na lixeira. Eu sinto que to diferente (risos) o grupo me
ensinou isso” (Mika Garcia).

“Foi com um instrumento de lixo que eu aprendi as técnicas, os ritmos, hoje eu toco
em qualquer instrumento de percussdo por causa das oficinas, que me ajudou muito”
(Spinardi).

No primeiro depoimento, o entrevistado destaca que durante as oficinas aprende a arte
da confeccdo de instrumentos, ao passo em que também reflete sobre a importancia da
reutilizacdo destes materiais reciclados para a pratica do grupo. Ndo obstante, exprime seus
valores e atitudes ambientais quando relata que traz para o grupo estes residuos encontrados
na rua, 0s quais servirdo como instrumentos percussivos. Vemos neste caso um exemplo claro

de contextualizacéo.

O trabalho de Educagdo Ambiental deve ser desenvolvido a fim de ajudar os alunos
a construirem uma consciéncia global das questdes relativas ao meio para que
possam assumir posi¢cdes afinadas com os valores referentes a sua protecdo e
melhoria. Para isso é importante que possam atribuir significado aquilo que
aprendem sobre a questdo ambiental. E esse significado é resultado da ligacdo que o
aluno estabelece entre o que aprende e a sua realidade cotidiana, da possibilidade de
estabelecer ligacbes entre o que aprende e o que ja conhece, e também da
possibilidade de utilizar o conhecimento em outras situagdes. (BRASIL, PCNs,
Meio Ambiente, 1997, p. 47 - 48)

No segundo depoimento, fica comprovada uma nitida mudanca de comportamento,
ocasionada em circunstancia das ressignificagdes provocadas por estas oficinas - as quais vale
dizer - ndo se resumem exclusivamente & pura confeccdo e a experimentacdo de materiais

reciclados. Antes, é preconizado, como atividade contextualizada, um trabalho de reeducacéo
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ambiental que visa desenvolver nestes sujeitos conhecimentos, valores e atitudes relacionadas
a preservacao do meio ambiente.

Ja no terceiro depoimento, o entrevistado nos revela o entendimento de que estas
oficinas - atraves da confeccdo de instrumentos percussivos, passaram a ser um fator
determinante para a sua iniciacdo musical, tendo contribuido para a aprendizagem de varias
técnicas, ritmos e habilidades que inclusive, podem ser transmitidas a qualquer instrumento
percussivo convencional. Além destes critérios, houve um importante “[...] desenvolvimento
de autonomia e criatividade do estudante, direcionando sua atencdo para 0 som como matéria
prima fundamental e facilitando o aprendizado de conceitos basicos para propiciar, em pouco
tempo, sua iniciacdo na pratica musical” (GARCIA, 2013, p.16).

Outros fragmentos narrativos, retirados dos discursos mencionados acima, nos
propiciam reflexdes preponderantes para a compreensdo de outros aspectos formativos
extraidos destes “encontros”- assim definido através das palavras do entrevistado a seguir:

“Uma oficina de reciclagem é um encontro da gente, onde n6s todos se encontra pra
se ajudar, a fezer os instrumentos, [...] todo mundo se ajudando. Os que sabe mais ajuda a
guem ndo sabe ainda” (DJ Rick).

Nota-se nesta percepgdo, que o integrante classifica as oficinas como verdadeiros
encontros coletivos de colaboragdo, onde “quem sabe mais ajuda a quem néo sabe ainda”.
Existe uma aprendizagem focalizada no trabalho coletivo, criando condicGes para despertar
nos alunos atitudes solidarias, além do mais, percebemos entre alguns estudantes o
desenvolvimento de capacidades autbnomas para o ensino, onde contribuem repassando
conhecimentos e auxiliando 0s outros integrantes menos experientes no processo de
construcdo dos instrumentos.

A partir dessa etapa de musicalizagdo os entrevistados expressaram que na divisao
dos grupos para um trabalho mais especifico de técnica a colabora¢do dos amigos
era de fundamental importancia, afirmando com isso que a funcdo dos lideres de
naipe acontecia de uma forma colaborativa onde uns ajudavam os outros dando a

oportunidade no grupo de conviver com pessoas em diferentes processos de
habilidade com os instrumentos. (SANTOS, Catherine, 2013, p.121)

Também consideramos nestas atividades a integragdo entre diferentes areas do
conhecimento em prol de um fazer percussivo, pois de acordo com as palavras da
entrevistada:

“[...] € uma aula né? De musica, mas de reciclagem também, onde a gente aprende a

construir instrumento e a pensar juntos né? sobre a nossa atitude de jogar lixo na rua.
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Aprende a tocar os ritmos africanos, aprende a testar os sons dos lixos, aprende ciéncias”
(Sophia Garcia).

Através deste relato, podemos identificar uma perspectiva articulada de conhecimentos
entre diferentes disciplinas, caracteristicos a proposta interdisciplinar, que guia toda a agédo
realizada com estas oficinas. Além disso, “a interdisciplinaridade, como processo, extrapola o
intercambio entre as disciplinas e € também uma troca entre as pessoas, que constroem um
conhecimento coletivo através da reciprocidade, das contribuicbes de cada uma [...]”
(FERNANDES, 2010, p. 118).

Nas palavras do proximo entrevistado, verificamos o nivel de contribui¢do que estas
praticas criativas proporcionam para a efetivacdo de um projeto ecolégico na escola.

“[...] A gente traz material reciclado pra escola, garrafédo, lata, balde, tem vez que
traz corda, chinelo velho [...] A minha aprendizagem sobre isso melhorou muito porque eu
vejo o lixo com outros olhos hoje. Eu vejo tipo assim, uma lata, eu ja olho um repique né? E
um balde pra mim € tipo um surdo” (Jason Xama).

O mesmo aluno explica ainda como ocorre 0 processo de construcdo das baquetas

utilizadas nos surdos - (baldes), que sdo responsaveis pela sonorizacdo grave e média no

grupo:

Etapa 01 - “Vocé arruma no mato, perto de onde vocé mora,
um cip6 de marmeleiro, e corta ele em pedago de 30 cm de
comprimento, depois descasca ele e lixa ele todo até ele ficar
bem lisinho”.

Etapa 02 - “Depois, a gente arruma uma cdmara de ar velha
de moto ou de bicicleta e corta ela em varias tiras, que a gente
chama liga né? Vocé faz uma liga larga de uns 30 cm de
comprimento com uns 03 cm de largura. Depois vocé enrola so
a ponta do pau com ela, esticando bastante. Ai prende, no
final, dd tipo um né com a prépria liga”.
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Etapa 03 - “Depois que a liga tiver bem esticada né? e ndo
tiver se mexendo na ponta do pau, vocé coloca um pedaco de
esponja de colchdo velho nela, de uns 3 ou 4 cm de largura,
por uns 30 cm de comprimento, isso em cima da liga como se
fosse enrolando ela. Vocé enrola até ficar no formato da
baqueta ja, e pra ndo soltar, vocé faz um amarradilho com
umas ligas mais finas, s6 abasta uma, de um centimetro so6 de
largura por 20 cm de comprimento”.

Etapa 04 - “A{ agora é so arranjar um tecido velho e colocar
em cima do amarradilho, depois, prender o pano com outra
liga fina. Ai ta pronta a baqueta. Se vocé quiser ainda que ela
nao escorregue da sua mao, é sé colocar outra liga na outra
ponta da baqueta, prendendo ela com fita isolante preta, até
ela parecer com uma pulseira’.

Através do detalhamento do processo de construgdo de baquetas, descrito pelo referido
estudante, percebemos como as oficinas vém contribuindo para desenvolver entre os alunos
do grupo, competéncias criativas que os levam a ser em determinados momentos da pratica,
protagonistas do fazer educativo. Como se V€, existe uma finalidade pedagdgica que estimula
a autonomia dos individuos através do incentivo a criatividade e a coletividade,
proporcionando-lhes o compartilhamento de informagdes e o fortalecimento de suas relagdes
sociais. “Uma rede social voltada a oficina de constru¢do de instrumentos musicais com
material alternativo expressa, além de autonomia e conexdo entre os participantes, a nogédo de
responsabilidade coletiva” (GARCIA, 2013, p. 90).

“Em nossa escola, as oficinas de constru¢do de instrumentos musicais vem a Ser
uma das ferramentas interdisciplinares mais eficazes nos Gltimos anos, por conseguir
integrar concomitantemente saberes da area musical, cultural e ambiental. Trata-se
portanto, de um 6timo meio para a efetivagdo de politicas publicas educacionais,
como a Lei 9.795/99 sobre a educacdo ambiental e para o desenvolvimento da
relacdo social dos alunos, despertando nos mesmos 0 senso coletivo e
comunitario®”.

Ao todo, foram realizadas durante estes trés anos de pesquisa 03 oficinas desta
natureza na escola, totalizando uma carga horaria média de 30hs. Como forma de vivéncia e
de culminancia das mesmas, sempre foi realizado uma aula de campo, visando a

contextualizacdo do que antes fora apreendido.

37 Depoimento da professora Claudia do Nascimento Lima, enviado por e-mail no dia 29 de Maio de 2017.
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Sobre a importancia destes momentos empiricos, 0s entrevistados deixam os seguintes

relatos:

“Aquela aula de campo foi massa, o professor levou a gente pra dar uma volta pelas
ruas dos conjuntos, pra ver a quantidade de lixo que tinha jogado na rua e no mato
né? A gente percebeu que tinha muito lixo espalhado pelos cercados do povo, na rua
também, [...] a gente sempre passava pela rua e via 0s mesmos lixos, mas s6 agora a
gente sentiu na pele que da pra aproveitar isso e ndo desperdicar jogando fora o que

ainda dé pra aproveitar®*®”.

“Eu nunca pensei que perto do rio tivesse tanto lixo! O povo prejudica muito o meio
ambiente jogando coisa de todo jeito 1a! Tinha até pedago de privada jogado la perto.
Tinha animal morto, garrafa, sacola, um monte de bagulho, resto de construcdo. A
gente viu que o negdcio era feio®*”.

“Depois que eu vi aquele lixdo daquele jeito eu senti o que o lixo acumulado faz. E
por isso que é importante a gente reciclar né? pra ndo chegar naquele estado. Foi
feio, muita ruma de lixo podre, e ainda queimavam, prejudicando ainda mais a
natureza®®”.

De acordo com a perspectiva dos integrantes, estas aulas de campo foram
fundamentais para despertar entre os mesmos, reflexdes quanto aos problemas ambientais
existentes na propria comunidade e cidade em geral. Percebeu-se uma nitida preocupacao dos
alunos quanto a preservacdo do ambiente local e atribuiu-se a reciclagem a capacidade de
poder minimizar os danos causados pela poluicdo. Tal fato pode ser complementado atraves
de minhas proprias anotacdes - registradas no diario de bordo de uma destas aulas de campo.

Vejamos:

Diario de Bordo da Aula de Campo do dia 16 de Marco de 2018 (visita ao lixao da cidade)

Os alunos manifestaram perplexidade quanto a tudo o que viam, muitas
gueimadas e centenas de metros quadrados de terra contendo um enorme quantitativo de
lixo, que ndo parava de chegar nas cacambas. Perguntavam-me constantemente de o
porqué daquele material todo ndo ser uma parte reciclada. Respondi que a maioria das
pessoas ndo sdo educadas ecologicamente para separar o lixo organico do lixo reciclavel.
A indignacdo de alguns era notdria. O forte odor, a terra poluida, a quantidade de
fumacga e a presenca de muitos insetos encurtou a nossa ‘“excursdo’’ por aquelas terras
“mal cheirosas”. Entretanto, os estudantes perceberam que a reciclagem pode ser um
caminho favoravel para a diminui¢do da poluicé&o.

Conforme externado, tanto as oficinas quanto as aulas de campo, contextualizadas
junto a um trabalho musicalizador com a pratica percussiva em coletivo, proporcionaram uma

conscientizagdo significativa sobre a importancia do reaproveitamento de materiais. Nao

338 Entrevista com Spinardi, 17 anos, em Fevereiro de 2018.

%9 Entrevista com Ziggy Marley, 14 anos, em Fevereiro de 2018.
30 Entrevista com DJ Rick, 17 anos, em Abril de 2018.
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obstante, também percebemos através das falas dos entrevistados, mudangas de
comportamento e de atitudes que convergem para uma reeducacao ecoldgica. Além disso:

As oficinas foram consideradas recursos relevantes para a educacdo ambiental, pois
[ampliaram] a possibilidade de exploracdo sonora na aprendizagem musical,
[estimularam] a criatividade e [permitiram] a criacdo de uma técnica prépria para
tocar instrumentos, além do intercambio entre areas de conhecimento e da prética
educativa voltada a procura de solugGes para desafios atuais. (GARCIA, 2013, p.94)

Outros momentos pedagdgicos de fundamental importancia para a sensibilizacdo dos
integrantes foram os dialogos exercidos em torno da tematica: “cultura afro-brasileira e
africana”, onde os alunos demonstraram bastante interesse e admiragdo pelas historias e
conquistas do povo afro em nossa sociedade, ao passo em que repudiavam a pratica do
preconceito e da discriminacdo racial. Tal momento “[...] ndo era apenas para tirar davidas,
mas também para aturarem como sujeitos com seu préprio discurso e em construgdo com o
outro” (SANTOS, Catherine, 2013, p.113).

“Eu acho muito importante a gente conhecer a histéria do povo afro, que ndo deixa
de ser a nossa histéria também né? porque todos nos brasileiros viemos deles, nos
somos a mistura deles com os indios e 0s portugueses né? Entdo ndo adianta o povo
querer negar, porque nés somos africanos também. [...] O preconceito é um mal
muito grande pras pessoas, porque faz elas ficarem cegas, é uma coisa horrivel.
Vocé 3f)ltljmilhar 0 outro s6 porque ele tem uma cor diferente da sua. Eu acho isso um
crime™”,

“O preconceito tem que acabar. E uma coisa meio que sem sentido, vocé nio
entende porque as pessoas gostam de chamar o outro de apelido sé porque ele ndo
tem uma cor igual a sua. E uma humilhago muito grande. Aqui mesmo na escola
tem engracadim que quer apelidar os outros né? a gente vé que o preconceito t em
todo o lugar, por isso é que eu acho importante a gente conversar no grupo sobre
isso, pra poder fazer a gente parar pra pensar>*?”.

“A gente aprendeu que o povo afro conquistou muita coisa no Brasil, tipo: futebol,
musica, danga né? Muitos costumes eles passaram pra gente. O nosso proprio
batuque é uma coisa vinda deles né? Se ndo fosse eles a gente ndo teria tanto talento
assim, e o pior é que a gente paga eles com racismo. [...] As histérias que a gente
aprende, os filmes que a gente assiste aqui, tudo isso faz a gente aprender mais sobre
dar valor a cultura africana®*”.

Com base nos argumentos levantados, podemos analisar o nivel de conhecimento
prévio dos alunos com relacdo a historia de nossa formacdo étnico-racial - saberes estes

assimilados durante os encontros reflexivos®** sobre a cultura afro-brasileira, onde a mdsica

1 Entrevista realizada com Mika Garcia, 13 anos, em Marco de 2018.

%2 Entrevista com Ziggy Marley, 14 anos, em Marco de 2018.

343 Entrevista com Sophia Garcia, 13 anos, em Marco de 2018.

3% Encontros reflexivos: ocorridos na sala de musica da prépria escola publica.
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percussiva também foi contextualizada. Em outros relatos também interpretamos indicios de
aprendizagens significativas voltadas a valorizaco das influéncias afrodescendentes, onde 0s
alunos exprimem seus sentidos e entendimentos sobre a importancia desta cultura para a nossa
constituicdo enquanto sociedade. Questdes como discriminagédo e preconceito racial também
foram enfatizadas, levando os estudantes a refletirem e a se sensibilizarem sobre os efeitos
negativos causados por esta pratica injusta.

Os alunos também citam estes encontros coletivos de reflexdo, como importantes
momentos formativos de conversacdo, onde discorrem sobre acontecimentos corriqueiros
ligados a esta problematica (racismo) principalmente na escola - espaco que infelizmente
ainda contribui para a manutengdo das desigualdades. Tais atividades reflexivas
desempenharam ag¢des construidas “na relacdo de dialogos como ferramenta de
desenvolvimento do senso critico, sensivel, autbnomo e ético do ser humano (SANTOS,
Catherine, 2013, p.119).

Sabe-se que a escola trabalha com padrdes e normas preestabelecidos e ndo esta
acostumada a tratar questdes referentes a diversidade. Essa institui¢do que deveria
ensinar respeitando as particularidades dos alunos, de modo a contribuir com uma
sociedade mais igualitaria, termina por ensinar a dissimulacao e rejei¢do de tudo o
que os faz diferentes da maioria. O siléncio sobre essas diferencas colabora para que
alguns ignorem sua identidade, seus sentimentos e seus desejos. (NUNES;
SANTOS, Risomar, apud CUNHA J. et al., 2011, p.63)

Mesmo a escola mostrando-se um local onde ainda persistem algumas indiferencas, 0s
alunos atribuem ao grupo a fungdo de mediador da conscientizagdo, pois 0 mesmo vem
através de suas praticas reflexivas, contribuindo para despertar nos integrantes o respeito
coletivo, a sensibilizacdo e a valorizacdo das relacdes étnico-raciais, havendo portanto uma
aceitacdo das diferencas e um contato interpessoal que preza 0 bom convivio e 0 sentimento

comunitério.

“O Batucan ajuda a gente a se respeitar mais, a viver todos unidos, em conjunto.
Porque aqui ndo importa a cor do outro, a gente ndo olha pra isso, todo mundo se
respeita mesmo. Eu vejo assim. Pode ter negro ou pode ter branco, a gente vive
todos unidos, porque o grupo é como um time, todos tem que aprender a ajudar o
outro.[...] Quando a gente conversa, e escuta o professor e 0s outros, a gente percebe
0 tang%que os apelidos sdo ruim, porque tenta rebaixar o outro né? e isso ndo é bom
fazer®>”.

Para estes integrantes, conviver coletivamente em um grupo percussivo como o0
Batucan desperta entre outros valores, um sentimento de pertencimento que acaba por

modificar algumas atitudes e comportamentos antes inapropriados, 0s quais nas palavras do

%% Entrevista com DJ Rick, 17 anos, em Marco de 2018.
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proximo entrevistado faziam alusdo a “brincadeiras de mau gosto” ¢ a “apelidos” de cunho

pejorativo”.

“De primeiro quando eu ndo pertencia ao grupo, eu vivia chamando os meninos de
apelido, fazendo brincadeirinha de mau gosto por causa da cor deles né? E eu fazia
iSSO na maior inocéncia, ndo era uma coisa séria mesmo né? como se eu quisesse
ofender o outro. Hoje, depois que eu entrei no grupo, e depois que a gente conversou
muito sobre isso, eu vejo que mesmo eu ndo tendo aquela intencdo de ofender, eu
ofendia, mesmo sem querer, porque era preconceito mesmo. [...] Hoje eu mudei, eu
vejo como é errado fazer isso. Meu comportamento € outro. [...] A gente tem que
respeitar as pessoas e n&o chamar elas de apelido®*”.

“Quando vocé entra no Batucan, é como entrar numa familia mesmo, todos se
respeitam. Dai vocé muda nem que ndo queira, muda o seu jeito né? porque vocé
passa a conviver junto com 0s outros e acaba respeitando eles, como se eles fossem
da sua prépria familia®".

Além de despertar o senso critico e reflexivo dos estudantes, sensibilizando-os quanto
aos efeitos negativos causados em circunstancia da pratica do racismo, estes encontros
também foram marcados pelos constantes estudos em torno da histéria da percussao afro-
brasileira, onde eram tratadas tematicas que se ligavam inclusive aos conhecimentos e aos
acontecimentos que envolviam a nossa prépria afrodescendéncia. Como forma de
contextualizacdo da aprendizagem, sempre eram repassados filmes e documentarios tratando
sobre esta mesma tematica cultural.

“[...] a gente aprendeu que no Brasil a percussdo sofreu muito preconceito, porque
veio do povo africano, dai quem tocava de primeiro um tambor, um pandeiro, tipo a
capoeira, o batuque né? Era perseguido. Era maltratado. [...] Os ritmos da percussao,
que nem o Samba né? Ajudou muito o povo afro a ser reconhecido hoje. [...] Hoje é
diferente, a percussdo ficou importante, toda musica tem ela no meio. [...] O filme

que eu mais gostei foi o “Besouro”, porque mostrava a capoeira, e tinha o toque da
batucada também. [...] mostrava a perseguicéo dos escravos®*®”,

O repertorio musical, trabalhado oralmente por meio de varios ritmos afro-brasileiros:
Samba-Reggae, Axeé, Pagode, Maracatu, Baido entre outros, facilitou nestes encontros a
abordagem de conhecimentos sobre as origens destes ritmos na cultura brasileira, servindo
também como um link para a aprendizagem dos nomes dos principais instrumentos
percussivos caracteristicos de cada manifestacdo popular.

Na transmissdo dos ritmos para os instrumentos, o recurso da oralidade é o pioneiro
e a principal estratégia de ensino, com isso, estabelece-se uma sequéncia de
procedimentos até o tocar de um instrumento: primeiro repete-se com a voz, depois
com 0 corpo e, assim, com o instrumento. Neste procedimento, permite-se ao

ritmista vivenciar possibilidades com o corpo, com a voz e com a improvisacaol...].
(SANTOS, Catherine, 2013, p.30)

%% Entrevista com Spinardi, 17 anos, em Marco de 2018.
7 Entrevista realizada com Jason Xama, 17 anos, em Margo de 2018.
%8 Entrevista com Sophia Garcia, 13 anos, em Marco de 2018.
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“Eu aprendi que a zabumba ¢é 0 principal instrumento de percussdo do Baido, ja 0
surdo ¢ do Samba, o pandeiro do pagode, a alfaia do maracatu e outros mais.
Aprendi a historia dos ritmos que a gente toca, aprendi que cada ritmo tem sempre
um instrumento de percussao que se destaca, aprendi um monte de coisa®*”.

Elemento fundamental na formagdo do percussionista afro-brasileiro, o repertério
ritmico é um grande ponto de convergéncia entre todos os métodos, sejam eles sobre
um ritmo ou um instrumento. [...]. O repertorio serd, na maioria das vezes, a base
sobre a qual o trabalho [..] de alfabetizagdo musical serd desenvolvido.
(CHAMONE, 2008, p.35)

Por meio do estudo dos repertdrios, incentivamos a escuta ativa a apreciacdo e o

respeito pela diversidade cultural, desenvolvendo valores e relagdes sensiveis entre 0s

proprios estudantes e as musicas trabalhadas.

Desta forma:

Por sua vez, criar lagos entre “a relagdo sensivel” que o aluno estabelece com a
musica popular e outras manifestagdes musicais é, a nosso ver, condigdo essencial
para construir pontes que lhe permitam ampliar o seu universo cultural. Sem tais
pontes, 0 mero contato com outras obras pode ser simplesmente infrutifero.
(PENNA, 2015, p.179)

Parece imprescindivel introduzir a tematica da diversidade no cotidiano escolar e
aproveitar toda intensidade que ela tem a oferecer, desde a possibilidade de
conhecimentos varios, até a riqueza de relagbes proporcionadas pela convivéncia
entre sujeitos diversificados, que vivenciam culturas e habitos diferentes. (NUNES;
SANTOS, Risomar, apud CUNHA J. et al., 2011, p.63)

Contudo, percebemos estes encontros coletivos de estudo e de reflexdo sobre a cultura

afro-brasileira como importantes momentos educativos associados a proposta musicalizadora

do grupo Batucan, sendo por isso um 6timo viés para a efetivacdo de um trabalho eficaz de

formacdo humana entre os seus integrantes, desenvolvendo nos mesmos relacdes sensiveis e

abertas a diversidade cultural, preconizando principios e valores voltados ao respeito e a

construcdo de uma educacdo étnico-racial. Portanto, analisando o teor pedagdgico que estes

encontros alcancaram, refletimos sobre o qudo importante se tornaram estas atividades

formativas para o grupo, as quais podem atuar como verdadeiras ferramentas facilitadoras do

processo de ensino-aprendizagem inclusive para o proprio curriculo escolar.

349

Questionario escrito realizado com DJ Rick, 17 anos, em Novembro de 2017.
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“E um trabalho que vem potencializar as capacidades
educativas e do aprender do aluno. [...] Eu acredito que
esse trabalho, mesclando toda essa proposta, em
contato com o meio ambiente [e a cultura afro-
brasileira] ele da oportunidade dos sujeitos serem
sujeitos de si, e ndo s6 dos outros. [...] uma proposta
como essa que vocé traz o meio ambiente, do meio
ambiente vocé recicla o material e faz dele musica, e
trabalha sua expressdo, que trabalha coordenacéo
motora e que trabalha o cognitivo, entdo faz com que o
sujeito tenha um lugar no mundo, se encontre de varias
formas”. (Depoimento da Prof. Dra. Catherine Furtado
dos Santos em entrevista realizada no dia 24 de
Novembro de 2017na UFC)

7. COM(PASSOS) FINAIS

Ao longo deste trabalho investigativo, desenvolvemos um estudo reflexivo sobre as
potencialidades educativas emergidas através do processo musicalizador das praticas
percussivas em contexto coletivo, onde analisamos o trajeto educacional e formativo dos
integrantes de um grupo que utiliza em suas atividades instrumentos confeccionados a partir
de materiais reciclaveis para o trabalho musical com ritmos do repertorio afro-brasileiro,
mesclando desta forma, conhecimentos de diferentes areas que contribuiram para a efetivacéo
de um projeto interdisciplinar na escola.

Para o alcance dos resultados desta pesquisa tivemos que dividir primeiramente este
trabalho em textos que, organizadamente, seguiram uma estratégia de leitura encadeada,
objetivando um dialogo entre os assuntos que nos conduzisse ao entendimento da importancia
das praticas percussivas coletivas, o que ndo impede ao leitor(a) de realizar aleatoriamente a
apreciacdo destes capitulos de forma autbnoma. Com base nisso, estruturamos essa
dissertacdo em sete partes, trazendo como segundo capitulo: “Batuco 14, Batuco cd, a
percussdo afro no Ceara” - um estudo em forma de levantamento sobre a presenca e a
variedade de manifestaces da cultura popular afro-brasileira no Estado do Ceard,
evidenciando a partir de dados - extraidos de pesquisas de outros autores, como essas
tradicbes, que incorporam as praticas percussivas coletivas, se apresentam como
reminiscéncias de uma cultura deixada pelos nossos afrodescendentes.

No terceiro capitulo, intitulado “Bate Forte 0 Tambor - competéncias educativas das
atividades percussivas”, construimos um discurso de teor pedagdgico tratando das
potencialidades formadoras da percussdo, apontando-a como um veiculo educacional que
contribui para o processo de musicalizacdo dos alunos, despertando nos mesmos a

conscientizacao necessaria sobre o0s aspectos ligados as questdes ambientais e étnico-raciais.
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Como quarto capitulo: “Percursos Percutidos - metodologia”, detalhamos os estagios
da pesquisa investigativa, a qual se baseou na opc¢do metodoldgica da pesquisa-acdo. Nesse
mesmo assunto descrevemos sobre as experiéncias realizadas em cada etapa da acdo prética,
apresentando os principais procedimentos que influenciaram no levantamento de informacdes
- imprescindiveis para a concretizacdo da etapa posterior, a qual analisou pelo viés reflexivo
os sentidos atribuidos pelos agentes entrevistados a partir de seus depoimentos.

No quinto capitulo: “O Batucan, com a licenca do(a) leitor(a), pede passagem”,
apresentamos o universo de pesquisa deste trabalho, onde descrevemos primeiramente sobre
as principais praticas musicais presentes no cenério sociocultural da cidade de Cruz-Ce,
trazendo posteriormente informacgdes indispensaveis para a compreensdo do processo de
construcdo do grupo Batucan na Escola Filomena Martins dos Santos.

Como sexto capitulo deste trabalho: “(Re)percussdo dos percursos percutidos -
andlise interpretativa dos recortes narrativos”, exXpusemos as percepcOes e as vozes dos
integrantes entrevistados, avaliando suas experiéncias e aprendizagens formativas alcangadas
ao longo do periodo de suas participacdes no grupo. Cabe ressaltar que confrontamos estas
informacBes obtidas pelo processo das entrevistas, com pensamentos de outros autores,
utilizando ainda as nossas proprias deducBes como recurso analitico para a interpretacao
correta dos dados levantados.

Ainda sobre a anéalise dos dados obtidos, verificamos que entre os estudantes foram
construidos, ao longo de suas atividades no grupo, lagos de afetividade, de pertencimento e de
sentimento comunitario, que prezaram ainda o respeito coletivo e a colaboracédo, valorizando
as diferencas interpessoais e contribuindo para a formacdo de relacbes humanas sensiveis e
abertas ao didlogo da diversidade cultural e étnico-racial.

Outro aspecto que também foi enfatizado pelos entrevistados e que por isso merece
reconhecimento devido a sua importancia para as nossas analises, refere-se a musicalidade,
desenvolvida a partir destas praticas percussivas diferenciadas na escola, e que proporcionou
a0s mesmos um primeiro contato com elementos da educacdo musical®®, proporcionando-
Ihes a construgdo de experiéncias significativas e de diversas competéncias e habilidades®"?,
estimuladas a partir do trabalho musical com ritmos do repertério afro-brasileiro.

Estas experiéncias coletivas de musicalizacdo atraves de instrumentos percussivos
reciclados, trouxeram novas possibilidades de se trabalhar a muasica no contexto escolar, pois

além de preconizar alcances formativos em termos de habilidades ritmicas, possibilitaram

%0 Elementos da educag&o musical: ritmo, melodia, harmonia e timbre.
%1 Habilidades: o senso ritmico, a sensibilidade auditiva, a escuta ativa, a criacdo, improvisacdo e imaginacéo.
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ainda colocar o estudante como protagonista do fazer criativo, dando-lhe autonomia para que
pudesse se expressar criando e executando o seu préprio instrumento, apreciando 0 seu som
produzido tanto individual quanto coletivamente, ofertando condicdes para que este aluno
pudesse desenvolver referenciais sonoros, capazes de apreender qualquer tipo de musica
ressignificando-a, tornando-o mais critico e sensivel.

Através destas atividades pudemos perceber ainda que a musicalizacdo - como
processo educacional orientado, transcendeu 0s conhecimentos puramente musicais,
desenvolvendo nos estudantes aspectos humanos como: integracdo, respeito mutuo,
tolerancia, colaboracdo e coletividade, proporcionando mudangas de atitudes e de
comportamentos. Quanto a sua contribuicdo para o desenvolvimento de competéncias
educacionais, colaborou para o melhoramento de aspectos relacionados a psicomotricidade e a
cognicdo, além de ter atuado competentemente como uma ferramenta de cunho
interdisciplinar, auxiliando o curriculo escolar na efetivagdo de suas leis educacionais,
favorecendo a aprendizagem e a sensibilizacdo dos alunos quanto as questdes relacionadas ao
preconceito étnico-racial e aos impactos de natureza ambiental.

Neste estudo centramo-nos em analisar o processo formativo destes integrantes do
grupo Batucan através de suas atividades percussivas, desenvolvidas em contexto de
musicalizagdo na escola, objetivo que nos guiou ao encontro do entendimento de que estas
préaticas podem ser um elo, uma ponte pedagdgica que viabiliza uma proposta de educacéo
musical mais abrangente e aberta a outros campos do conhecimento, possibilitando novas
experiéncias de aprendizagem e novos habitos de apreciacdo musical e de respeito étnico-
racial e ambiental. Portanto, compreendemos essas atividades percussivas do grupo como um
meio propicio para o alcance de diversas potencialidades formativas, ndo apenas ligadas as
habilidades técnicas musicais, mais, sobretudo, ligadas a um processo educacional mais
amplo, que utiliza a prépria musicalizacdo através da percussdo como uma ferramenta de
mediacdo entre vérias disciplinas.

Quanto a construcdo dos instrumentos reciclados - produzidos nas oficinas que
atuaram como verdadeiros “laboratorios” de experimentacdo sonora na escola, percebemos
gue sua pratica instigou os estudantes a explorarem criativamente diversos materiais na busca
incessante por timbres diferenciados, fato que contribuiu inclusive para o processo de criacéo
musical no grupo, ocasionando uma apuragdo da sensibilidade auditiva e um melhoramento
da percepcdo sonora entre os mesmos. E relevante destacar que houve a partir disso, um
fortalecimento das relagdes sociais entre 0s sujeitos, sendo que estas interagdes configuraram

um quadro de troca de informacg6es sobre a construcdo dos instrumentos reciclados, o que
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favoreceu a comunicacdo interpessoal e a desinibicdo. Além destes alcances, foram
identificados ainda valores e atitudes indispensaveis para a transformacgdo da consciéncia
ambiental, onde os estudantes demonstraram preocupacao sobre o impacto ecoldgico causado
em circunstancia do acumulo de lixo, citando a pratica da reutilizacdo como um caminho
importante e necessario para a diminuicdo da poluicdo da natureza. Como trouxeram diversos
materiais reciclaveis para a sala de aula, a fim de confeccionar seus proprios instrumentos
percussivos, acabaram por contextualizar tais conhecimentos, os quais foram reforcados
através de aulas de campo e de estudos reflexivos.

Outras ressignificacdes e sensibilidades emergidas através do fazer percussivo do
grupo Batucan originaram-se a partir das relagbes étnico-raciais construidas entre os proprios
participantes, que passaram a refletir sobre as consequéncias negativas atreladas ao
preconceito e a discriminacdo racial. Neste contexto, o repertério musical com ritmos afro-
brasileiros tornou-se uma pega-chave para a contextualizacdo de conhecimentos historicos,
sociais e culturais que interligaram diferentes tematicas associadas a cultura afro, como por
exemplo: a historia dos ritmos; os tipos de manifestacdes afro-brasileiras; a configuracdo
instrumental caracteristica de cada manifestacdo e o preconceito musical e étnico-racial que
ainda prevalecia na escola e consequentemente na sociedade. Os alunos demonstraram
respeito, interesse e valorizagdo por esta forma de cultura, apreciando e internalizando a
diversidade ritmica do repertdrio afro-brasileiro que foi trabalhado utilizando principalmente
o0 recurso da oralidade - tradicdo caracteristica as praticas culturais africanas, consideradas
informais, mais que no &mbito escolar proporcionaram um enriquecimento do curriculo ao se
interligarem aos conhecimentos formais, ditos “cientificos” e “letrados”.

Com base nas conclusdes levantadas, encerramos este longo cortejo escrito, afirmando
gue a musicalizacdo através da constituicdo de um repertério afro e da construgdo de um
instrumental percussivo com materiais reciclados tornou-se um caminho acessivel e eficiente
para o pleno desenvolvimento musical, humano e educacional dos integrantes, tornando-0s
mais habilidosos, sensiveis, criticos e conscientes para lidar com situagdes adversas do
cotidiano. Assim, nessas consideracdes finais, refor¢o a visdo de que o grupo Batucan, através
de seu processo musicalizador junto as praticas percussivas, apresentou-se como um eixo de
ligagdo entre diversos conhecimentos, potencializando-se como um trabalho formador e
inovador principalmente para a area da educacdo musical, tdo carente de propostas criativas
gue confirmem sua importancia e necessidade no curriculo escolar. Acreditamos que

trabalhos como este influenciem a criacdo de outros grupos percussivos nas escolas, néo
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necessitando obrigatoriamente da aquisicdo de instrumentos percussivos convencionais, cujo
valor de mercado infelizmente ainda é muito elevado.

Contudo, este estudo me fez compreender o sentido real desta proposta
musicalizadora, levando-me a constatar a importancia formativa que o grupo apresenta para as
vidas dos que aqueles exercem determinados papéis dentro do coletivo musical e escolar. Dito
iss0, concluimos esta obra apreciando e reverberando “o toque da lata e da batida do tambor,
que acompanha o garrafao e o fim dessa dissertacéo, no ritmo do agogé”...

O Batucan, com a licenca do(a) leitor(a), se despede e pede para parar!
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ANEXO A — Questionério escrito

Nome completo:
Idade:
Turma/Ano:
Nome ficticio:

12 — Qual sua importancia para as atividades do grupo? O que vocé representa?

2% — Como se deu a sua entrada no grupo?

32 — Quais sensacgdes VOCE sentiu nos primeiros ensaios e encontros?

48 — conte um pouco sobre suas experiéncias iniciais com o grupo Batucan

52 — Voce ja teve alguma experiéncia com instrumentos musicais antes do grupo? Descreva
62 — Algum amigo te influenciou a querer entrar no grupo? Se néo, o que te influenciou?

7% — Pra vocé, qual a importancia dos ensaios para as atividades do grupo?

82 — Como € construir um instrumento a partir de material reciclavel?
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ANEXO B - Roteiro de questdes da entrevista semiestruturada

1 — Quanto tempo vocé estd no grupo Batucan?

2 — Em sua opinido, qual a importancia do grupo para sua vida e consequentemente sua
aprendizagem?

3 — Como vocé se percebe antes de fazer parte do grupo Batucan? E agora? Apo0s entrar e
participar do mesmo?

4 — Na sua visao, qual a contribuicdo do grupo para a quebra do preconceito e do racismo?

5 — Qual a importancia do grupo para o meio ambiente? Vocé pratica 0s ensinamentos
ambientais ensinados nos encontros e oficinas?

6 — Como as oficinas desenvolvidas pelo grupo vém contribuindo para o desenvolvimento de
sua aprendizagem sobre a educacdo ambiental?

7 — Quais habilidades técnicas e conhecimentos musicais vocé aprendeu durante sua trajetoria
no grupo?

8 — Como é fazer parte do grupo Batucan?
9 — Na sua opinido, o que € racismo? Na escola ainda existe essa préatica?

10 — No grupo, o que contribuiu para o seu aperfeicoamento enquanto estudante? Como?
Explique:

11 — Como a escola vé o grupo Batucan? E como ela vem sendo beneficiada com as praticas
do mesmo?

12 — Como a cultura afro-brasileira é trabalhada nas atividades do grupo?
13 — O que vocé aprendeu sobre coletividade e trabalho em equipe?

14 — Quais pensamentos se passam em sua mente ao ver materiais (lixos) que podem ser
reciclados jogados na rua?

15 — O que vocé acha da idéia do grupo reciclar seus instrumentos percussivos?
16 — Como vocé percebe a aprendizagem dos outros alunos do grupo?

17 — Além das habilidades musicais, que outras competéncias vocé atingiu nestas atividades
com o Batucan?

18 — Pra vocé, o que é o Batucan? E o que te faz ser batuqueiro?

19 — Quais aprendizagens vocé despertou nos encontros reflexivos sobre a cultura afro?
20 — O que vocé acha das apresentagdes? Elas ensinam?Justifique:

21 — Nas aulas de campo, o0 que mais chamou sua atencéo?

22 — Quais valores e sensibilidades vocé aprendeu junto do trabalho coletivo?
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ANEXO C - Documento Oficial/Programa Musica na Escola do Municipio de Cruz-Ce

I. DADOS DA INSTITUICAO EXECUTORA

NOME DA INSTITUICAO - Prefeitura Municipal de Cruz
CNPJ - 076639170001-15

Endereco - Praca dos Trés Poderes, Aningas, s/n

Cidade — Cruz / Estado - Ceara

CEP - 62595-000

Telefone - (88) 3660-1277

E-mail - prefeitura@cruz.ce.gov.br

Site - www.cruz.ce.gov.br

Blog de divulgacio — www.cruzselounicef.blogspot.com
SECRETARIA RESPONSAVEL - Secretaria da Educacéo
Endereco - Praca dos Trés Poderes, Aningas, s/n

Cidade — Cruz / Estado - Ceara

CEP - 62595-000

Telefone - (88) 3660-1260

E-mail - educacao@cruz.ce.gov.br / evaldo52@hotmail.com

I1. IDENTIFICACAO DO PROGRAMA

2.1. TITULO

Mdsica na Escola

2.2. PUBLICO-ALVO ATENDIDO PELA ATIVIDADE

Criancas e adolescentes das Escolas Publicas Municipais de Cruz participantes do Projeto
2.3. PERIODO DE EXECUCAO:

200 dias letivos

I1l. RECURSOS HUMANOS

Coordenador Pedagdgico e organizador do acompanhamento dos professores:

José Evaldo Vasconcelos

Coordenador de atividades Praticas e tedricas: Francisco lzailton Oliveira:
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Monitores de Musica: 01 para cada escola envolvida no Programa conforme demanda de alunos
existentes (VER ANEXO 01)

IV. APRESENTACAO

A musica faz parte da vida das pessoas deste os primordios da humanidade associada
as tradicdes as culturas de cada época. A contextualizacdo desta habilidade na sala de aula se
torna assim fundamental para o aluno e deve ser baseada em atividades de apreciagéo e
producdo. Composicao, improvisacao e interpretacdo sdo produtos da masica. (PCN - pg. 75,
2001) e devem ser processos que o0 aluno deve ter acesso no estabelecimento de ensino que o
mesmo lecionar.

Criado no ano 2000 no Municipio de Cruz, o Programa Musica na Escola disponibiliza
aos alunos das Escolas Publicas Municipais atendidas, uma iniciagdo musical bem como
conteddo teorico e pratico basico da musica. Nestas escolas existem salas e ou espacos
equipadas com instrumentos musicais (Violdo, Teclado, flauta Violino e acessorios de
manutencdo), apostilas tedricas e Monitor de Musica, oportunizando a Formacdo Basica na
Musica, buscando descobrir e reconhecer novos talentos musicais além de levar ao educando
a boa mdsica brasileira, popular e cancioneira baseado nos que orienta os PCN, s. Dentro do
que refere-se os PCN,s os alunos tem a oportunidade de participar como ouvintes, interpretes,
compositores (em algumas situagdes) e improvisadores dentro e fora da sala de aula.

As aulas funcionam em contra turno escolar, onde o aluno inscrito participa dois dias
na semana, sendo que a cada dia 1h/a no periodo de dois anos de acordo com as aptiddes
especificas de cada aluno sendo estes selecionados pelos monitores de musica. Assim como
na escola este mesmo aluno necessita cumprir carga horaria minima, sendo contabilizada sua
frequéncia e ainda devendo atingir um perfil (nivelamento) estabelecido no programa mdsica
na escola.

Vale ressaltar ainda as atividades que devem ser desenvolvidas com alunos durante o
periodo em ele se encontra no Programa: participacdo em programas de radio, producdo de
relatdrios escritos, participacdo em videos, participacdo em aulas tedricas para outros alunos
em sala, leitura de livros especificos referentes a masica, entrevistas com representantes da
comunidade musical, entre outras. No tocante a avaliagdo, os alunos passam por duas delas
possibilitando conhecer melhor o que aprenderam. Sao organizadas de forma pratica por meio
do acompanhamento do coordenador em cada escola participante e tedrica por meio de
avaliacdo escrita. Todos os resultados obtidos sdo apresentados em reunido aos diretores e
coordenadores escolares, buscando identificar os pontos falhos para realizacdo de estudo mais
intenso no objetivo de sanar as dificuldades restantes dos alunos bem como nos avancos
destacando os trabalhos que deram certo e suas formas de continuidade e melhorias. Séo
realizados eventos entre as escolas como forma de intercambio bem como ainda encerramento
anual com a participacdo dos alunos que estdo com habilidades praticas mais avancadas
(Durante todos esses anos, varios alunos ja se formaram e fazem parte até de pequenos grupos
musicais). Consistem nas formas praticas de demonstracdo aos pais e comunidade geral do
aprendizado produzido.

V. OBJETIVOS

- Oportunizar melhores condic6es de aprendizagem aos alunos matriculados nas escolas
publicas municipais que participam do Projeto Musica na Escola, por meio da musicalidade,
propiciando ainda ao aluno a permanéncia por um tempo maior em contato com a escola,
visto que o projeto funciona em contra turno escolar;
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- Buscar avaliar o aprendizado dos alunos por meio de avaliagfes tedricas e praticas
durante o periodo de estudo;

- Possibilitar acesso democréatico a uma formacdo musical préatica e tedrica dando énfase
a boa musica popular brasileira, o estudo da musica baseado nos PCN, s, aléem de possibilitar
ao praticante possibilidade participar de apresentagdes em publico, reconhecendo novos
talentos musicais que poderdo chegar a se tornar profissionais da area e assim melhorar a
condicdo de emprego e renda do municipio.

V1. ESTRATEGIA DE ACAO
1° Bimestre

A O ano letivo comeca com reunido de pais estabelecendo as normas do curso de viol&o,
teclado e coral bem como inicia a matricula e sele¢do dos alunos de acordo com suas aptiddes
para cada instrumento;

A De acordo com o plano de acdo tracado os professores nas suas respectivas escolas
iniciam o projeto fazendo o estudo tedrico com grupos de 4 grupos de alunos a cada h/a, duas
vezes por semana em contra turno escolar;

A Processo de familiarizacdo com os equipamentos. Nesta fase o aluno pode ainda
mudar por encontrar dificuldades em aprender a habilidade estudada; Nivelamento das
habilidades musicais dos alunos, conforme Anexo 2.

A Ensaios de musica com violao, teclado e voz de acordo com o periodo festivo do ano
letivo. Para o ensaio de voz eles fazem o uso de microfone, caixa amplificada, onde podem
ser conectados também o violdo e teclados. Outro aparelho utilizado no aprendizado das
musicas durante os ensaios € 0 microsistem, para que se ouca repetidamente as mdsicas a
serem estudadas;

A Construcdo do Plano de A¢do Anual,

A Parceria entre o Projeto Musica na Escola e a Biblioteca Publica Municipal no intuito
de melhorar a condicdo de leitura dos alunos por meio do incentivo mensal a leitura de livros
e preenchimento de fichas de leitura (obs.);

A Envio de relatérios mensais por alunos e professores sobre as atividades desenvolvidas
e experiéncias vivenciadas;

A Entrega dos boletins escolares para acompanhamento da frequéncia dos alunos n
ambiente on line;

A Inicio do acompanhamento on line do desempenho dos professores pela coordenacao
de Cultura conforme atividades propostas no programa;

Os professores se reunem quinzenalmente com a coordenacdo de cultura para tratar do
desenvolvimento do aprendizado dos mesmos, ensaios dos grupos, duplas, ou solos formados,
pratica de conjunto (entre alunos ou entre professores) pelas escolas publicas.

A Participantes do projeto de forma integrada, além de passarem por orientagdes
pedagdgicas sobre como melhor realizar o trabalho baseando-se na Apostila de apoio, no
Plano de Acdo construido, nos PCN,s e nos principios educacionais, como por exemplo:

- RODA DE CONVERSA - Para cada inicio de conteado, tom ou musica realizar uma roda
de conversa com os alunos buscando ouvir os alunos sobre suas experiéncias;
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- COLETIVIDADE - Nas aulas o professor pede para os alunos executarem em conjunto o
mesmo tom; atividades em conjunto.

- INTEGRACAO E AUTONOMIA - Os alunos que se encontram com dificuldades s&o
auxiliados por outros que se encontram em nivel mais avangado; Os alunos ao estudarem
seus contelidos e estarem seguros de seu aprendizado estardo integrando esse conhecimento
com outros colegas na propria sala de musica, em sala de aula através das aulas de arte,
combinados previamente com o professor durante o planejamento e ainda em outras ocasides
como o professor achar conveniente.

- RESPEITO A DIVERSIDADE - Observar o equilibrio entre alunos para ndo montar
hierarquias onde os alunos aprendem cada passo do contetdo e vice-versa.

- VALORIZACAO DA CULTURA LOCAL - Dar prioridade ao trabalho com musicas
regionais e conhecimento da realidade musical local de cada comunidade priorizando tal
estudo;

- VALORIZACAO DA CULTURA AFRO-BRASILEIRA - Por meio dos ritmos dos grupos
de batuque os alunos aprendem percusséo e valorizam os sons africanos do samba, pagode e
axé baiano, bem como do estudo de musicas também direcionadas ao foco por meio de outros
instrumentos. (REALIZADO EM TODAS AS REUNIOES DE ACORDO COM O TEMA
TRATADO)

2% Bimestre

A Acompanhamento inicial do quantitativo de alunos inscritos no Programa com
especial atencdo a evasédo e faltas dos alunos registrando e mostrando os resultados para os
monitores de musica pela coordenacéo de cultura;

A Intercdmbio entre as escolas — acontece uma vez por semestres com no minimo duas
escolas e no maximo trés onde os alunos de Programa Mdusica na Escola trocam experiéncias
aprendidas em outras escolas. As escolas que realizam essa parceria sdo as mais proximas
uma das outras.

A Producdo de programa de radio organizado pelos professores na radio comunitéria
local 98,7 e Mar Azul FM (Caicara) conforme cronograma disponivel pela emissora ou ainda
producdo de programa Radio Escola com ajuda da coordenacao escolar;

A Entrega dos boletins escolares para acompanhamento da frequéncia dos alunos n
ambiente on line;

A Envio de relatérios mensais por alunos e professores sobre as atividades desenvolvidas
e experiéncias vivenciadas;

A Entrega do primeiro Nivelamento dos alunos (conforme Anexo 2);

A Realizacdo de Avaliacdo Semestral pratica (a partir do nivelamento dos alunos feito
pelo monitor de musica) e Teorica com alunos pela coordenacao préatica do programa;

A A partir do acompanhamento on line do desempenho dos professores pela

coordenacdo de Cultura conforme atividades propostas no programa organizar graficos com
desempenho dos professores e resultados dos alunos apds realizacdo das avaliacOes
semestrais; seguida de apresentacdo dos dados dos professores e alunos aos diretores
escolares em reunido da Secretaria da Educacao;

A Nas reunides de pais e mestres os professores de mdusica junto & direcdo escolar
discutem a contribuicdo de todos para melhoria do projeto musica na escola. Na ocasido
também s&o criadas oportunidades para as criangas viverem momentos importantes junto aos
pais em suas apresentacGes musicais;
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3° Bimestre

A Acompanhamento do quantitativo de alunos do Programa com especial atencdo a
evasdo e faltas dos alunos registrando e mostrando os resultados para 0s monitores de musica
pela coordenacdo de cultura;

A Participacdo dos alunos em programas na radio comunitaria local 98,7 e Mar Azul FM
(Caicara) conforme cronograma disponivel pela emissora ou ainda producdo de programa
Radio Escola com ajuda da coordenacao escolar;

A Envio de relatorios mensais por alunos e monitores sobre as atividades desenvolvidas
e experiéncias vivenciadas;
A A partir da experiéncia vivenciada de alunos com mais habilidades nos seus

respectivos instrumentos montar um grupo de alunos para realizar pratica de conjunto com
estudo mais intenso e evoluido que o Programa Musica na Escola no objetivo de Montar
RODA DE SOM conforme relatério de aluno participante da idéia no Anexo 9;

A Estudo e composicdo de letras musicais para realizacdo de Concurso de Parddias e/ou
Mdsicas e/ou Jingles objetivando as composi¢des arranjos e improvisacoes pelos alunos;

A Entrega dos boletins escolares por parte dos monitores para acompanhamento da
frequéncia dos alunos no ambiente on line pela coordenacéo;

A Desenvolvimento de aulas tedricas e praticas de no maximo 20 minutos aplicadas por
alunos do Programa Musica na Escola em sua sala de aula do turno que estuda ou ainda em
outras salas, combinadas anteriormente pelo monitor de Musica no planejamento da escola.
Exemplo: Introducdo das cantigas de roda nas séries iniciais em parceria com os professores
de arte apresentada pelos préprios alunos do curso, obtidas a partir do estudo dessas musicas
que acontecem no préprio bairro;

4° Bimestre

A Envio de relatérios mensais por alunos e professores sobre as atividades desenvolvidas
e experiéncias vivenciadas, producao de videos ndo profissionais, bem como apresentacdo de
créditos de leitura pelos alunos, conforme registros que podem ser observados no blog do selo
UNICEF: www.cruzselounicef.blogspot.com; e videos postados no You tube — Canal: Cultura
Cruz: http://www.youtube.com/user/evaldo5275?feature=mhee;

A Realizacdo de Entrevistas e pesquisas de campo com representantes da masica local
pelos alunos do programa

A Entrega do segundo Nivelamento dos alunos pelos monitores (conforme Anexo 2) a
ser inserido no ambiente de acompanhamento online pela coordenacéo;

A Realizacdo de Avaliacdo Semestral pratica (a partir do nivelamento dos alunos feito
pelo monitor de masica) e Tedrica com alunos pela coordenacao pratica do programa;

A A partir do acompanhamento online do desempenho dos professores pela coordenagéo

de Cultura conforme atividades propostas no programa organizar graficos com desempenho
dos professores e resultados dos alunos apos realizacdo das avaliagdes semestrais; seguida de
apresentacdo dos dados dos professores e alunos aos diretores escolares em reunido da
Secretaria da Educacéo;

A Nas aberturas de eventos da comunidade, escolas e até do préprio governo municipal
as criancas terdo oportunidades de reconhecimento e como forma de reducdo da timidez do
publico através da demonstragdo de seus trabalhos em ambientes com palco, equipamento de
som e espacos aberto;

A Nas reunides de pais e mestres os professores de mdusica junto & direcdo escolar
discutem a contribuicdo de todos para melhoria do projeto musica na escola. Na ocasido
também s&o criadas oportunidades para as criangas viverem momentos importantes junto aos
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pais em suas apresentaces musicais;

A No final de cada ano letivo realiza-se o0 encerramento anual do projeto onde pais,
alunos, autoridades e nucleo gestor das escolas interagem e apresentam uma parte dos
resultados obtidos de todo o ano de estudo.

VIIl. AVALIACAO

O processo avaliativo acontecerd ao longo do desenvolvimento do projeto através da
observacdo do desempenho, avaliagdo préatica, frequéncia e interesse dos participantes nas
acOes desenvolvidas.

As avaliacOes tedricas serdo realizadas em numero de duas (uma a cada semestre)
onde é marcada uma Unica data onde todos os alunos a realizam no mesmo dia, ficando a
cargo da coordenacao a elaboracgéo, copia e envio as escolas das mesmas.

As avaliagOes praticas serdo realizadas de forma individual por meio de visita nas
escolas do coordenador avaliando cada aluno por meio de ficha previamente preenchida com
o nivelamento dos alunos (ver Anexo 2), feito pelo monitor de musica, sendo cada aluno
avaliado conforme seu nivel atual.

Os professores também sdo avaliados por meio de acGes praticas e pedagdgicas e
relatos previamente estipuladas pela coordenacdo que deverdo ser desenvolvidas pelos
mesmos junto aos alunos. O ambiente on line de acompanhamento, sera integrado a todas as
escolas por meio do e-mail pessoal dos diretores e coordenadores escolares, podendo ser
acessado a qualquer momento e comunicado a coordenagdo, também por e-mail as sugestdes
de melhoria do trabalho desenvolvido.
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ANEXO D - Imagens de eventos relacionados a cultura afro-brasileira
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A esquerda, noite cultural da Escola Filomena Marins dos Santos. Agosto de 2015. A direita, culminéncia do
projeto disciplinar de historia. Setembro de 2016
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A esquerda, palestra cultural sobre a Historia da Africa na Escola Filomena Marins dos Santos. Novembro de
2016. A direita, culminancia do projeto disciplinar de histéria. Setembro de 2016
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A esquerda, evento denominado “Batuque do maculelé” proporcionado pela diregio escolar. Agosto de 2014. A
direita, culminancia do projeto disciplinar de historia. Maio de 2015
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A esquerda, evento em homenagem ao dia da consciéncia negra. Novembro de 2016. A direita, culminancia

cultural no municipio. Agosto de 2015



