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RESUMO

O presente trabalho tem como proposito narrar a trajetoria de desenvolvimento
de préticas musicais percussivas coletivas entendidas como movimento artistico e de
educacdo musical na Universidade Federal do Ceard, buscando saberes, expressoes
musicais e estratégias de ensino e aprendizagem de grupos e sujeitos envolvidos com a
musica percussiva. Busca-se também compreender os processos de constru¢ao dessas
praticas em um ambiente académico para identificar como elas acontecem na formacao
de professores de musica em um curso de licenciatura. Os conceitos de experiéncia
significativa de Jorge Larrosa (2001) e autobiografia/biografia de Mikhail Bakhtin
(2010) deram suporte a construcdo da tese. No desenrolar do trabalho foram elaboradas
biografias de sujeitos-atores do campo da musica percussiva e inseridas no texto, ao
mesmo tempo em que dispositivos da Pesquisa-A¢do auxiliaram na investigacdo que se
inicia com um levantamento sobre a insercdo das praticas musicais percussivas nas
universidades brasileiras, seguido por um estudo sobre o desenvolvimento da musica
percussiva em atividades artisticas da cultura popular no cendrio académico da UFC,
relatando as trajetorias do grupo de Tradig¢oes Cearenses e do grupo Brincantes Corddo
do Carod. O trabalho de pesquisa discorre ainda sobre a constituicdo do Nucleo de
Musica Percussiva da UFC e sobre as atividades ritmico-musicais do Mestre Descartes
Gadelha ressaltando aspectos de sua formagdo, produgdo artistica e do seu contato com
a UFC. Neste trabalho também apresentamos atividades tedricas e praticas das
disciplinas Oficina de Percussdo I e Oficina de Percussdo II, buscando evidenciar a
contribui¢cdo destas para a formacao de professores de musica. Os saberes e informagdes
sobre uma cultura musical percussiva coletiva sao dimensdes importantes desse estudo
que se transformam em idéias concretas para uma experiéncia com percussio em

espacos escolares e académicos.

Palavras-chave: 1. Percussdo Coletiva. 2. Formag¢ao Musical. 3. Cultura Popular.
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ABSTRACT

The present study aims at narrating the development trajectory of collective percussion
music practices understood as an artistic movement and as musical education at the
Federal University of Ceara (UFC), seeking knowledge, musical expressions as well as
teaching and learning strategies of groups and individuals involved with percussion
music. It also seeks to understand the process of building these practices in an academic
environment in order to identify how they occur in the training of music teachers in an
undergraduate course. The concepts of experiéncia significativa by Jorge Larrosa
(2001) and autobiografia/biografia by Mikhail Bakhtin (2010) provided support to the
construction of the thesis. In the course of the study some biographies of actor-subjects
from the percussion music field were prepared and inserted in the text. At the same
time, some devices of the action research supported the investigation which begins with
a survey on the inclusion of percussion music practices in Brazilian universities
followed by a study on the development of percussion music in artistic activities of
popular culture at the Federal University of Ceara (UFC) academic setting, describing
the trajectories of some traditional groups like: grupo Tradigoes Cearenses and grupo
Brincantes Corddo do Caroa. The research paper also discusses about the constitution
of the Center for Percussion Music of UFC (Nucleo de Musica Percussiva da UFC) on
Mestre Descartes Gadelha’s musical-rhythmic activities, highlighting some aspects of
his education, artistic production and his contact with UFC. This work also presents
theoretical and practical activities of the following subjects: Percussion Workshop I and
Drum Workshop I, seeking to highlight their contribution to the training of music
teachers. The knowledge and information about a collective percussion music culture
are important dimensions of this study which are transformed into concrete ideas for a

percussion-based experience in school and academic spaces.

Keywords: 1. Collective Percussion. 2. Music Education. 3. Popular Culture.
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ZUSAMMENFASSUNG

In der vorliegenden Studie wird die Entwicklung der kollektiven Perkussionsmusik
beschrieben, die als eine kiinstlerische Bewegung und als eine musikalische Ausbildung
an der Bundesuniversitit von Ceard (Universidade Federal do Ceara-UFC) zu verstehen
ist. Die Studie untersucht das Wissen, die musikalischen Ausdrucksformen sowie die
Lehr-und Lernstrategien von Gruppen und Einzelpersonen, die an der Perkussionsmusik
beteiligt sind. Die Studie soll die Vorraussetzung zur Ausbildung von
Musiklehrern/innen im  Studiengang  "Perkussionsmusik" an  brasilianischen
Universititen schaffen. Die Konzepte der Experiéncia significativa von Jorge Larrosa
(2001) und autobiografia / biografia von Mikhail Bakhtin (2010) unterstiitzten dieses
Anliegen. Im Verlauf der Studie werden einige Biographien von Schauspieler-
Versuchspersonen aus dem Bereich Perkussionsmusik dargestellt. Die Studie beginnt
mit einer Umfrage iiber die Aufnahme eines Studienganges "Perkussionsmusik" an
brasilianischen Universititen. Die Entwicklung von einigen traditionellen Gruppen wie:
grupo Tradicoes Cearenses und grupo Brincantes Corddo do Caroa, die im
kiinstlerischen Umfeld der Bundesuniversitit von Ceara (UFC) aktiv sind, flieBt in die
Studie mit ein. Die Arbeit untersucht auch den Zustand des Zentrums fiir
Perkussionsmusik der UFC (Nucleo de Musica Percussiva da UFC) sowie Mestre
Descartes Gadelhas musikalische und rhythmische Aktivitidten, wobei einige Aspekte
seiner Ausbildung, seiner kiinstlerischen Produktion und seinem Kontakt zur UFC
behandelt werden. Diese Arbeit stellt Theorie und Praxis folgender Themen vor:
Perkussions-Workshop I und Drum-Workshop II. Damit wird versucht, den Nutzen des
Workshops bei der Ausbildung von Musiklehrern/innen hervorzuheben. Das Wissen
und die Informationen iiber eine kollektive Perkussionsmusik-Kultur sind wichtige
Séulen dieser Studie, die in konkrete Handlungspldne fiir eine Perkussion-basierte

Ausbildung im Schul-und akademischen Bereich umgewandelt werden.

Schlagworter: 1. Kollektive Perkussion. 2. Musik-Ausbildung. 3. Populdre Kultur.
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“O batuque do maracatu também ele deve
comegar por aqui. S0 que quando comegar ele
tem que dar uma pancada. Entdo o batuque
entra. Porque o0 nome desse instrumento, como
ele é usado na religido, ¢ agogé. Porque é
pedindo licenga pra que o batuque possa
comegar. Porque ago? Agé é licenga em
loruba.”

3 Mestre Afonso Aguiar'
INTRODUCAO

CONCENTRACAO - Dos porqués, objetivos e do método.

Inicio a construcdo deste trabalho ouvindo o som do toque do agogd, elaborando
minha narrativa como um cortejo, com suas alas, comissdo de frente, alegorias,
destaques, na busca de encontros e revelagdes artisticas, nos quais personagens € cenas
dramatizam e celebram em conjunto, um cotidiano recente em atividades musicais
percussivas na Universidade Federal do Ceard. Minhas reflexdes se deslocam no
espaco-tempo de minha propria trajetdria, guiadas por minha percepg¢do, procurando
encontrar o encadeamento das experiéncias, como anotagcdes em um diario ou cartas que
escrevo a mim mesmo. As questdes se apresentam a partir de meu olhar curioso que
busca a observagdo de uma rotina sistematica de trabalho, construida ao longo dos anos
como regente de grupos corais ¢ agora desafiada, desde o ano de 2006, pela participagdo
em grupos de percussdo e agremiagdes carnavalescas de Fortaleza e também a frente
das disciplinas de musica percussiva Curso de Musica — Licenciatura nas quais os
saberes da rua comecam a encontrar espago para reflexdo académica na UFC. Sao
impressoes, desejos de expressdo, uma aventura sobre relatar o que academicamente
para muitos talvez ainda ndo seja importante relatar. Uma experiéncia incerta que se
iniciou com um olhar de angustia e medo por estar mergulhando em um trabalho a
procura de aspectos ocultos e saberes ndo desvelados, construidos e por construir, ao
passo em que registrava algo que acredito ser inédito no ambiente académico de musica
e educagao em Fortaleza.

Se “o possivel é criar o possivel”, essa criacdo ¢ sempre solidaria a
uma experimentagdo arriscada, perigosa, cujo animo deixa de lado o
duvidoso conforto do que ja se tem, cujo impeto ndo se coaduna com a
mera conservagdo do ja existente, com a mera conformidade ao ja
instituido e com a repeticdio do mesmo. Uma experimentacdo que
aposta, ao contrario, num mais querer que potencialize a vida,

! Mestre de batuque do Maracatu Ledo Coroado de Recife/PE.



diferenciando-a, multiplicando-a, tornando-a alegre, a despeito da
tragicidade que lhe é inerente. (COSTA, 2010, p. 226)

Ausento-me em alguns momentos de muitos passeios por referéncias
conceituais, direcionando meu olhar para o mapeamento de movimentos que acredito
pedagbgicos e construtores de novos paradigmas na constante realizacdo compartilhada
na rotina de trabalho ritmico-musicais os quais busco compreender e que, com seu
pulso, me envolvem. Aqui busco elaborar um movimento sincrético e continuo,
intercalado por informagdes temporais e pensamentos oriundos da construcao de
atividades musicais ritmicas em um cotidiano compartilhado, no intento de trazer
praticas musicais percussivas coletivas para um ambiente académico, compreendendo o
processo de sua inser¢do e identificando como a cultura musical percussiva coletiva
pode acontecer na formagdao de professores de musica na Universidade Federal do
Ceara.

Na intengdo de responder a essa questdo de pesquisa, me proponho a analisar as
praticas percussivas musicais na UFC e suas estratégias de organizacao, através de uma
narrativa autobiografica e também biografica no sentido de, a partir do percurso musical
dos agentes que as constituiram, compreender:

1. As etapas de estrutura¢do das atividades do Nicleo de Musica Percussiva da
UFC e o desenvolvimento das disciplinas Oficina de Percussdo I e II do curso
de Musica — Licenciatura da UFC?, enfocando sujeitos e suas configuracdes de
interdependéncia que contribuiram para a insercdo de atividades relacionadas a
musica percussiva no ambiente académico da Universidade Federal do Ceara.

2. O campo musical percussivo nas universidades brasileiras

3. A trajetoria musical do Grupo de Tradi¢oes Cearenses, do Grupo Brincantes
Corddo do Caroa e do Mestre Descartes Marques Gadelha, abordando os
saberes percussivos que inferiram nos processos de ensino e aprendizagem
imbricados na constru¢do da pratica musical percussiva na UFC.

4. Os processos de ensino e aprendizagem vividos nas disciplinas optativas Oficina
de percussdo I e Il da integralizagdo curricular do Curso de Musica —
Licenciatura da UFC, nas quais buscamos construir ferramentas pedagogicas

que auxiliem na aquisi¢do de saberes musicais vividos através de praticas

% Quando nos referimos ao curso de Musica — Licenciatura da UFC, estamos nos referindo ao campus de
Fortaleza, visto que a partir de 2009 foi criado o curso de Musica — Licenciatura (campus do Cariri/CE) e
em 2010 o curso de Musica — Licenciatura (campus de Sobral/CE).



coletivas de instrumentos percussivos na busca de verificar o impacto formativo

nos alunos, futuros licenciados em musica.

A musica percussiva ocupa um lugar relevante na cultura nacional como simbolo
da musicalidade brasileira. A sua proliferagdo em Fortaleza/CE, na ultima década,
ganhou destaque e estimulo, principalmente em fun¢do periodo momino, com o
surgimento de blocos carnavalescos com suas bandinhas de sopro, metais e percussao; e
em alguns casos, grandes baterias com um elevado numero de ritmistas.

Em 2011 a cidade ¢é so6 alegria e diversdo desde a virada do ano até o
més de mar¢co. Em janeiro, boa parte dos mais de 80 blocos
carnavalescos ja comega a esquentar os tamborins em suas sedes e
bairros de origem. Sdo os esquentas, prévias das trogas e desfiles
carnavalescos que tomam conta das ruas a partir de fevereiro e
seguem animando os finais de semana que antecedem o carnaval
propriamente dito. (SECULTFOR, 2010, p. 7)

Através dos editais de incentivo financeiro da Prefeitura Municipal, os grupos
recebem recursos para sua manutencdo, além de apoio logistico referente a “infra-
estrutura, sinalizagdo de transito, divulgacdo, iluminacdo e seguranca”. (SECULTFOR,
2010, p. 5). Ao mesmo tempo, o aumento do nimero de agremiagdes carnavalescas que
desfilam durante o periodo de carnaval, contribuiu para o incremento da atividade
percussiva na cidade, possibilitando o acesso de jovens e criangas aos batuques e
baterias dos maracatus e escolas de samba.

No ambiente académico, mais especificamente na Universidade Federal do
Ceard, as atividades com musica percussiva também ganharam relevo junto as festas,
calouradas e encontros de estudantes, que estimulados pela industria cultural, buscaram
conhecer uma producdo artistica musical que deu relevo a cultura percussiva popular
brasileira. Toda essa efervescéncia musical percussiva acabou me instigando a dar inicio
a este percurso investigativo sobre praticas musicais percussivas, procurando
compreender como se ddo as relacdes de constru¢do do fazer musical percussivo,
estudando saberes e praticas e analisando a sua importancia, na tentativa de consolida-
las em um curriculo de formagao de professores de musica, no recém criado Curso de
Musica — Licenciatura da UFC.

Ao iniciar este estudo sobre atividades percussivas, muitas foram as dificuldades
para encontrar dados ou informacgdes que possibilitassem uma melhor compreensdo
dessa atividade e suas especificidades. Apesar de o assunto ser debatido, visto e
comentado por muitos, ainda ha uma grande lacuna em matéria de livros, pesquisas e

teses sobre musica percussiva brasileira, principalmente em espagos académicos. Esta



lacuna também se estende aos curriculos dos cursos superiores de musica no Brasil, cuja
grande maioria, como foi possivel observar, ndo prioriza atividades de aprendizagem
coletiva com musica percussiva, despertando minha curiosidade em saber como se
ocorre a inser¢do ou ndo de trabalhos com percussdo na integraliza¢do curricular dos
cursos de musica em institui¢gdes de ensino superior.

Muitos trabalhos no campo da etnomusicologia abordam o tema musica
percussiva, trazendo registros dos motivos ritmicos e descrevendo o contexto cultural e
artistico em que a percussdo estd inserida. Porém, estudos sobre os processos de ensino
e aprendizagem de instrumentos percussivos € o impacto formativo no campo da
educagao musical sdo reduzidos. O material bibliografico disponivel ¢ escasso, com
pouquissimos trabalhos na 4rea que tratem da musica percussiva numa perspectiva de
realizacdo musical coletiva na atuagdo de professores de musica.

Na rarefeita bibliografia consultada encontrei pesquisas de Almeida (2004) que
relata uma experiéncia de ensino de musica com percussionistas de Salvador, Freitas
(2008), que analisa o tratamento e a apresentacdo do gesto musical em significativos
métodos de percussdo afro-brasileira e Paiva (2004), que aborda os processos de ensino
e aprendizagem dos instrumentos de percussdo em uma escola livre de musica de classe
média-alta e em um projeto social que atende criancas ¢ adolescentes de baixa renda.
Entendi que a compreensdao dos processos de ensino-aprendizagem da musica
eminentemente percussiva e realizada coletivamente ¢ necessaria, precisando-se ir além
de um estudo sobre aplicabilidade de métodos de ensino dos instrumentos de percussao,
para que uma compreensao sobre a maneira como essa pratica musical se constitui e se
desenvolve em um espago escolar e como ela se articula com o processo de formagao de
musicos e a comunidade, possa balizar a¢des concretas na formacdo de musicos-
professores.

Nenhuma pesquisa, em Fortaleza/CE, foi realizada, at¢é o0 momento, na tentativa
de situar o desenvolvimento da atividade musical com percussdo na comunidade ou em
espacos escolares, assim como determinar os processos humanos e pedagdgicos de
formacdo dos musicos integrantes desse movimento percussivo, principalmente a
percussao em conjunto. Ao mesmo tempo, também ndo foi realizado nenhum esforco
metodologico para compreender a organizagao dos eventos percussivos surgidos na
UFC, e nem tdo pouco foi empreendida uma andlise contextualizada dos modelos
educativos existentes nesses eventos, promovendo assim, o entendimento dessa historia

que envolve cultura, musica e percussao.



Ao longo de nosso percurso, tornou-se importante o estudo dos caminhos de
construgdo do movimento percussivo na Universidade Federal do Ceara e o seu alcance
pedagdgico-musical de maneira a tornar possivel o incentivo de pesquisas no campo
metodolégico e social da percussdo, construindo em um futuro préximo, foéruns de
discussdo entre a universidade, a comunidade e os mestres e ritmistas de baterias e
batuques, criando e ampliando programas de formacao na arte de percutir, incentivando
assim o seu crescimento tanto nas escolas de ensino fundamental e médio quanto em
instituicdes superiores de formacao de professores de musica.

Os modelos educativos usados nas Filarmonicas, nas rodas de
Capoeira, nos Ternos de Reis e outras manifestagdes culturais, contém
elementos que inspiram as instituigdes formais a tornar o ensino de
musica mais mobilizador da sociedade, além de servir de elemento
agregador, de comunicagéo entre contextos. O poder da misica como
discurso ¢ um elemento mobilizador da propria cultura. (OLIVEIRA,
2007, p. 58)

Com a criagdo do primeiro curso de Musica — Licenciatura no ano de 2006, a
musica percussiva coletiva passou a ter relevancia curricular académica, através da
implantacdo das disciplinas optativas Oficina de Percussdo I ¢ Oficina de Percussado I1.
Até aquele momento, as atividades com musica percussiva na UFC aconteciam junto a
programas e projetos de extensdo, na maioria das vezes com enfoque, a priori, nas
manifestagdes da cultura popular. Analisando esses projetos e programas, nos
deparamos com a existéncia de dois grupos relevantes ao nosso estudo sobre realidade
das atividades percussivas na UFC, uma vez que deram visibilidade a musica percussiva
em suas trajetorias artisticas junto a universidade, utilizando a percussdo como elemento
dinamizador e animador de suas produg¢des artisticas. Foram eles: o Grupo de Tradigoes
Cearenses € o Grupo Brincantes Corddo do Caroda.

Diante da relevancia dos trabalhos artisticos e musicais percussivos desses
grupos, decidi empreender uma investigacao de cunho historico, procurando, através de
percursos biograficos (historias de vida), revelar os caminhos musicais percussivos
trilhados pelos seus integrantes ao longo de suas trajetorias, para buscar descobrir as
informacdes e saberes de uma cultura percussiva coletivamente elaborada. As
experiéncias e dificuldades encontradas no desenvolvimento do trabalho percussivo
desses grupos sdo dimensdes importantes a serem destacadas e a compreensdo da sua
origem e formagdo, partindo de suas historias de vida e concepgdes pedagdgicas do
trabalho com percussdo, sdo indicios importantes para a construcdo de ferramentas

pedagogicas para o ensino da musica percussiva numa perspectiva coletiva. O estudo da



historia possibilita a relacdo entre a formagao e a pratica vivenciada pelos participantes
e nos permite compreender a evolugdo da musica percussiva no contexto da UFC.
Segundo Filc" citado por Barela (2000, p. 09),

a recuperagdo dos vestigios do passado e sua eclaboragdo desde o
presente sdo o que nos permite construir o futuro. Para uma sociedade,
praticar a memoria significa preservar sua identidade, porque entender
o vivido como experiéncia compartilhada, faz com que cada individuo
se veja a si mesmo como parte de um todo.

Durante o periodo de criagdo e implementacdo das disciplinas de percussao no
curso de Musica — Licenciatura foi necessario empreender um esfor¢o no sentido de
conhecer estratégias de ensino e aprendizagem, que inexistiam na literatura sobre
musica percussiva e iniciei um didlogo com mestres da cultura popular, dentre eles,
Descartes Marques Gadelha. O contato com quem entendia ser um Mestre de Cultura
Percussiva’ me permitiu comecar um processo de organizagio de contetdos e
estratégias educacionais para serem desenvolvidas durante as disciplinas.

Diante dessa realidade, compreendi ser necessario um estudo sobre a trajetdria
do Mestre Descartes Gadelha, buscando os saberes constituidos em seu percurso de
formagao artistica ¢ musical na seara da percussao reconstituindo sua trajetoria junto as
escolas de samba e grupos de maracatus de Fortaleza/CE, registrando informagdes e
organizando manuscritos referentes ao seu trabalho com a musica percussiva coletiva.

A construcdo de biografias neste trabalho vem corroborar para o fortalecimento
daquilo que percebo existir e que chamo de comunidade percussiva de Fortaleza/CE, na
qual entendo ser a universidade, através do curso de Musica — Licenciatura e seus
projetos artisticos com percussdo, parte presente deste corpo social, possuindo a
responsabilidade frente a sociedade em garantir o seu fomento e desenvolvimento
através de suas ferramentas institucionais: o ensino, a pesquisa e a extensdo. Nesse
sentido, compactuo com as idéias de Bauman (2003) quando afirma que

nenhum agregado de seres humanos ¢ sentido como comunidade a
menos que seja bem tecido de biografias compartilhadas ao longo de
uma historia duradoura e uma expectativa ainda mais longa de
interagdo freqiiente e intensa. E essa experiéncia que falta hoje em dia,

* Judith Filc. Clarin. Revista Viva, 17/08/97.

3 A Secretaria da Cultura do Ceara define como “Tesouros Vivos da Cultura” as pessoas, grupos e
comunidades que sdo, reconhecidamente, detentoras de conhecimentos da tradi¢do popular do Estado.
Com a Lei n° 13.351 (27 de agosto de 2003), o Governo do Estado, através da Secretaria da Cultura
(Secult), garantiu o registro dos Mestres da Cultura Tradicional Popular, apoiando e preservando a
memoria cultural do povo cearense. Disponivel em http://www.secult.ce.gov.br/patrimonio-
cultural/patrimonio-imaterial/mestres-da-cultura/tesouros-vivos-da-cultura. Acesso em 15 mai 2011.




e € sua auséncia que ¢ referida como decadéncia, desaparecimento ou
eclipse da comunidade (p. 48)

No decorrer do texto que apresento a seguir, a argumentagdo da nossa questao
de pesquisa sustentar-se-a sobre um eixo condutor, intitulado enredo. O enredo, que se
desenvolve no inicio de cada capitulo deste trabalho, narra minha trajetdria pessoal com
as atividades musicais percussivas na Universidade Federal do Ceara, que teve inicio no
primeiro semestre de 2005 quando ainda se discutia questdes sobre a integralizacdo
curricular do Curso de Musica — Licenciatura. O percurso, de aproximadamente seis
anos de trabalho, ¢ aqui apresentado até¢ marco de 2011, quando acontece a participacao
do Niucleo de Musica Percussiva da UFC através do Grupo de Musica Percussiva
Académicos da Casa Caiada no desfile de Carnaval de Rua de Fortaleza/CE.
Entrecortando essa trajetéria de estruturacao do Nucleo de Musica Percussiva da UFC
desde a sua fundagdo, apresento atores € movimentos musicais com suas configuragdes
de interdependéncia, entre si € com outros atores e situagdes artisticas, que contribuiram
para consolidar as atividades relacionadas a percussao no ambiente académico da UFC.
Os diversos caminhos que os sujeitos escolhem sdo prescritos, como afirma Elias (1991,
p. 95) pela “constitui¢dao de seu circulo de agdo e de suas relagdes de interdependéncia”
e “a estrutura e a forma do comportamento de um individuo dependem da estrutura de
suas relagdes com os outros individuos”. (Elias, 1991, p. 104), nesse sentido, nossos
atores e suas relagdes musicais constituem-se em um corpo social percussivo
importante o qual me propus compreender, verificando sua influéncia sobre nosso
percurso percussivo na UFC.

No primeiro capitulo discorri sobre a inser¢do das praticas musicais percussivas
nos curriculos dos cursos de graduacdo em musica e nas atividades de extensdo de
universidades brasileiras, abordando questdes sobre as ementas dos programas das
disciplinas envolvendo percussdo e sua ordenag¢do e relevancia nas integralizacdes
curriculares.

O segundo capitulo encaminha-se para uma narrativa sobre o desenvolvimento
da musica percussiva e da cultura popular no cendrio académico da UFC, através da
trajetoria artistica do grupo de Tradi¢oes Cearenses e do grupo Brincantes Corddo do
Caroa, buscando focalizar principalmente aspectos relacionados a movimentos e
estratégias que deram destaque as suas atividades com a percussio, dando relevo maior

ao trabalho do grupo Brincantes Corddao do Caroa, pela proximidade temporal com



nossa trajetoria percussiva e por ter a histéria do GTC ja documentada em trabalho
elaborado por Pontes Filho (2010).

No capitulo terceiro narrei o percurso ritmico-musical do Mestre Descartes
Gadelha ressaltando aspectos de sua formagdo e produgdo artistica que o destacaram
frente a outros mestres da cultura popular percussiva em Fortaleza/CE, e que também
geraram, através do seu contato com a academia mediante este trabalho, estratégias de
ensino e material didatico para a realizacdo das disciplinas de percussdo do curso de
Musica — Licenciatura da UFC.

No quarto e ultimo capitulo nosso enredo se entrelaca com o que
descrevo sobre as atividades tedricas e praticas das disciplinas Oficinas de Percussdo I e
1l e desvelo a repercussdo das estratégias de ensino e aprendizagem com a musica
percussiva coletiva na formagdo dos licenciados em musica da UFC, a partir das falas
de estudantes. As disposi¢des apresentadas se mantém o mais proximo possivel das
formulagdes ¢ interpretacdes desses atores entrevistados, me permitindo deixar guiar
pelos seus deslocamentos em um universo de estruturas sociais incorporadas.

“Uma disposigdo so se revela por meio da interpretagdo de multiplos
tracos, mais ou menos coerentes ou contraditorios, da atividade do
individuo estudado, sejam eles produto da observacao direta dos
comportamentos, do recurso ao arquivo, ao questionario ou a
entrevista sociologica. (LAHIRE, 2004, p. 22).

O percurso de historias, memorias, relatos, fragmentos de vivéncias ritmico-
pedagogicas, de experiéncias percussivas significativas compartilhadas se encerra nas
conclusdes quando me valho da palavra dispersdo, atribuida ao momento final dos
desfiles das agremiagdes carnavalescas, para apresentar as proposi¢cdes finais desse
trabalho. E no momento da dispersdo, no clamor da emogdo, que em congragamento,
esses grupos recapitulam tudo que se desenrolou no decorrer do desfile, todas as falhas
e acertos, caminhos percorridos e percal¢os vividos. Nesse sentido apresento
perspectivas de um novo encontro ou (re)encontro para as atividades percussivas em
espagos institucionais de ensino superior.

Por fim, entrego ao leitor um vasto material anexo, colhido ao longo das
investigacoes, contendo partituras e letras de musicas, matérias de jornal, cronologias,
desenhos, manuscritos sobre conducdo de grupos percussivos e organizagdo de ala de
ritmistas de escolas de samba, projetos de enredos para o carnaval, impressos
promocionais sobre atividades percussivas, projetos de implantacdo de atividades

percussivas, listas de instrumentos percussivos € o programa das disciplinas de



percussao do curso de Musica — Licenciatura da UFC. Todo esse acervo podera vir a ser
utilizado como fonte de consulta para investigagdes futuras sobre atividades

percussivas.

ALEGORIA TEORICA - Principios e referéncias 2 metodologia do trabalho

O principal dispositivo metodoldgico utilizado no presente estudo se consistiu de
uma narrativa autobiografica como estratégia de descoberta das possibilidades de
musicalizacdo através de atividades percussivas coletivas, entrecortada por biografias
que revelam saberes e expressdes musicais de grupos e sujeitos envolvidos com a
percussao, que tiveram forte ressonancia sobre minha trajetoria enquanto sujeito autor e
ator de uma experiéncia significativa em atividades com percussdo, buscando dar
sentido ao que fui, fomos e ao que aconteceu e ainda podera acontecer.

Nosso constructo teodrico-metodologico tomou forma, sobre dois pilares teoricos
que aqui articulamos: uma autobiografia de uma experiéncia significativa.

O termo experiéncia significativa ¢ utilizado por Larrosa (2001) para exprimir
uma experiéncia em que pensamos 0 que somos € 0 que se acontece ou nos acontece,
nos toca, demandando para tanto

um gesto de interrupgdo, um gesto que ¢ quase impossivel nos tempos
que correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade,
suspender o automatismo da acdo, cultivar a atengdo ¢ a delicadeza,
abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito,
ter paciéncia e dar-se tempo e espaco. (LARROSA, 2001, p.04)

Uma experiéncia significativa através de uma vivéncia cotidiana com a musica
percussiva se configurou como foco deste trabalho a partir do instante em que nos
deparamos com possibilidade de enfrentar uma situacdo inusitada e inétita como a
atividade pratica percussiva coletiva em um novo curso de Musica que estava surgindo,
nos levando ao desafio de propor uma experiéncia que possibilitasse desvelar caminhos
ainda ndo instituidos no campo da formacao de professores de musica.

Praticas de ensino e aprendizagem de musica sdo muito mais do que
acOes musicais acompanhadas dos tradicionais elementos pedagogicos
que compdem a educagdo escolar/académica: objetivos e conteudos.
As praticas de ensino e aprendizagem musical, como reprodutoras e
produtoras de significados, conferem ao ensino e aprendizagem de
musica um papel de criador de cultura. (ARROYO, 2000, p. 15)
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Logo no inicio, por estarmos nos propondo a uma experiéncia significativa,
trilhando caminhos ao desconhecido que ndo podiamos antecipar, pré-ver ou pré-dizer,
assumimos a posi¢ao de ser também sujeito da experiéncia e viver a experiéncia, nao
apenas executando um experimento, como afirma Larrosa (2001), “como uma etapa no
caminho seguro e previsivel da ciéncia em busca de respostas criveis e solugdes
aceitaveis para se conhecer a verdade e domina-las”. Nao nos interessava ser apenas um
observador a distdncia, um investigador, um pesquisador em busca de regularidades ou
distor¢des a caminho de um objetivo previsto, mas sim um participante atento e aberto
aos percursos percorridos e aos resultados deles advindos, que levassem a nossa propria
transformagdo e a dos demais sujeitos envolvidos.

Se o experimento ¢ genérico, a experiéncia € singular. Se a légica do
experimento produz acordo, consenso ou homogeneidade entre os
sujeitos, a logica da experiéncia produz diferenca, heterogeneidade e
pluralidade. [...] Se o experimento ¢é repetivel, a experiéncia ¢
irrepetivel, sempre ha algo como a primeira vez. Se o experimento ¢
preditivel e previsivel, a experiéncia tem sempre uma dimensdo de
incerteza que nao pode ser reduzida. (LARROSA, 2001, p.08)

Para ser sujeito da experiéncia era preciso estar ex-posto e confrontar as
vulnerabilidades, os riscos e as incertezas, para se tornar um ponto de chegada, um lugar
para receber o que estivesse por chegar e permitir o seu lugar. Nesse percurso vivo era
necessario estar disposto, receptivo, disponivel ao imponderdvel, assumindo uma
passividade e ndo uma atitude passiva para dar espaco as paixdes e saberes, tendo
paciéncia para dar tempo a experiéncia e atengao para construir memorias e dar sentido
ao que nos aconteceria, alcangando-nos, transformando-nos.

Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos abordar em nos
proprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso.
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia
para o outro ou no transcurso do tempo. (HEIDEGGER, 1987, 143.)

Ao mesmo tempo em que empreendia uma busca pela compreensdo de mim
mesmo ¢ de meu processo formativo através da musica percussiva coletiva, os relatos,
memorias, historias e narrativas de vida dos diversos sujeitos envolvidos, apontavam
para o uso de um dispositivo autobiografico que sintetizasse e desse uma forma a todos
os movimentos, ora difusos, ora sincréticos, que nos interpelavam. A proposta por uma
autobiografia conjuntamente com biografias dos sujeitos co-participantes de nossa
trajetoria ganhou forma quando nos percebemos na procura por dar sentido as

experiéncias musicais percussivas compartilhadas e vivenciadas. As trajetérias de vida
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dos sujeitos envolvidos apresentavam-se para nds como conhecimento, pois traziam
relagdes pedagogicas com a arte musical percussiva nas suas experiéncias vividas, como
que transformando suas proprias vidas em uma obra de arte.

O que me surpreende ¢ o fato de que, em nossa sociedade, a arte tenha
se transformado em algo relacionado apenas a objetos e ndo a
individuos ou a vida; que a arte seja algo especializado ou feito por
especialistas que sdo artistas. Entretanto, ndo poderia a vida de todos
se transformar numa obra de arte? Por que deveria uma lampada ou
uma casa ser um objeto de arte, e ndo a nossa vida? (Foucault, 1995,
p- 261)

Segundo Bakhtin (2010, p. 139) entende-se por biografia ou autobiografia
(descricdo de uma vida) “a forma transgrediente imediata em que posso objetivar
artisticamente a mim mesmo ¢ minha vida”.

Ao narrar trechos da minha vida em contato com a musica percussiva, tornei-me
também sujeito/personagem, enredando-me na estrutura formal da narrativa,
abrangendo a mim mesmo e as formas de percep¢do dos outros, co-autores de uma
experiéncia musical percussiva, transferindo pra mim a posicdo dos outros, tornando
assim produtiva a auto-objetivagdo dos momentos de minha propria experiéncia vivida,
fortalecendo a narrativa e tornando-a ndo acidental.

Todos esses momentos me sdo necessarios para a reconstitui¢ao de um
quadro minimamente inteligivel e coerente de minha vida e de seu
mundo, ¢ eu, narrador, de minha vida, pela boca das suas outras
personagens, tomo conhecimento de todos aqueles momentos. Sem
essas narragdes dos outros, minha vida ndo seria s6 desprovida de
plenitude de contetido e de clareza como ainda ficaria interiormente
dispersa, sem unidade biografica axiologica. (BAKHTIN, 2010, p.
142)

Narrar uma experiéncia vivida ¢ assumir contextos, conteidos e movimentos
demasiadamente heterogéneos, tanto do ponto de vista histérico quanto teorico,
construidos sobre um plano cronoldgico, vivenciados de forma organica a partir de um
tempo também organico. Ao narrar minha trajetéria de vida e a do outro, me apego as
coisas € a pessoas comuns, € 0s elementos descritos por mim criam uma uniformidade
rica de conteido que, de acordo com Bahktin (2010), revelam positivamente uma
posigao axioldgica da vida.

A Dbiografia ndo é uma obra e sim um ato estetizado orgénico e
ingénuo, praticado em um mundo imediato investido de autoridade
semantica, por principio aberto, mas organicamente auto-suficiente. A
vida biografica e a enunciagdo biografica sdo sempre cercadas de uma
fé ingénua. [...] a biografia é profundamente crédula, mas em uma
credulidade ingénua (sem crises), pressupde um ativismo bondoso,
que se situa fora dela e a engloba. (BAKHTIN, 2010, p. 152)
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Ao mesmo tempo em que proponho uma autobiografia entrelacando-me com
biografias (sobre a vida do outro), também estou propondo uma forma de organizar o
vivenciamento e a narragao da minha propria vida como forma de conscientizagdo, das
experiéncias que recebi dos outros e que passo a compartilhar com outros, o leitor,
através dos acontecimentos de vida, de atividades musico-percussivas e de trabalhos
artisticos-musicais. Marie-Christine Josso (2002, p. 34) nos ajuda a concluir essa
reflexdo:

A mediacgao do trabalho biografico permite com efeito trabalhar com
um material narrativo constituido por recordag¢des consideradas pelos
narradores como ‘experiéncias’ significativas das suas aprendizagens,
da sua evolugdo nos itinerarios socio-culturais e das representacdes
que construiram se si proprios e do seu meio humano e natural .

Bahktin (2010) e Foucault (1995) nos revelam pressupostos da vida como valor
biografico, ao passo que Josso (2002) nos fala sobre experiéncias significativas e
Larrosa (2001) explicita a diferenga entre experiéncia e experimento. Nesta articulagao,
a afinagdo com o sentido de experiéncia e uma narrativa biografica abordada por esses
autores, nos leva a pensar que o relato do percurso de conquista de um espago
percussivo-musical na UFC ¢ de extrema relevancia para uma reflexdo sobre formacao
que permita abrir novos espagos musicais nos ambitos de formagdo humana,
prioritariamente no espago escolar de ensino basico e fundamental, acrescentando
experiéncias e saberes importantissimos na constru¢do de curriculos com principios
pedagbgicos que surgem a partir das experiéncias praticas culturais e musicais
percussivas historicamente construidas em um ambiente escolar académico superior.

As aspiragdes do curso de musica, os objetivos da avaliagdo e
escolarizacdo bem como os principios pedagdgicos musicais nascem
no contexto social do campo das praticas culturais. Partindo desse
pressuposto, também o processo de producdo do curriculo precisa ser
avaliado como culturalmente construido. Esse pressuposto faz
entender ainda o vinculo existente entre o curriculo e a drea musico-
educacional com as questdes da cultura, da ideologia, da histéria e da
sociedade como um todo. (RIBEIRO, 2003, p. 39)

Para compor uma narrativa heterogénea e rica em experiéncias musicais foi
necessario nos munirmos de percursos metodologicos diversificados, na tentativa de
experienciar e relatar um maior nimero possivel de informagdes e movimentos distintos
que pudessem dar credibilidade a questdo principal desse trabalho a qual nos
propusemos narrar: como a cultura musical percussiva coletiva pode acontecer na

formacgao de professores de musica na Universidade Federal do Ceara.
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O percurso metodologico para a composi¢do do primeiro capitulo seguiu um
modelo de investigacdo centrado na coleta de informagdes (survey) feitas em visitas a
sitios na internet das Instituicdes de Educacdao Superior no Brasil.

A pesquisa survey pode ser descrita como a obtengdo de dados ou
informagdes sobre caracteristicas, agdes ou opinides de determinado
grupo de pessoas, indicado como representante de uma populagdo
alvo, por meio de um instrumento de pesquisa. (FREITAS et al. 2000,
p. 105)

Face a auséncia de estudos sobre o assunto, a op¢ao pelo survey surgiu a partir
do interesse em produzir descrigdes quantitativas e qualitativas, ainda que
momentaneas, circunscritas no ano de 2009, sobre a realidade musical percussiva no
conjunto dessas Instituicdes de Educacdo Superior Brasileiras, com o proposito de
verificar se nossa percep¢ao dos fatos acerca da inser¢ao dessas praticas percussivas nos
curriculos dos cursos de musica dessas institui¢des estava de fato ou ndo de acordo com
a realidade.

A construcdo das biografias apresentadas nos capitulos II e III foi feita a partir
de entrevistas que recolheram narrativas pessoais e relatos autobiograficos indiretos de
individuos relacionados aos sujeitos centrais das biografias. Fontes como documentos
pessoais que revelaram atividades praticas e testemunhos dos sujeitos envolvidos, textos
autorais e cartas manuscritas, documentos oficiais, fotografias e materiais graficos de
ordem diversa também foram analisados e em alguns casos recolhidos e arquivados
junto ao patrimoénio do Nicleo de Musica Percussiva da UFC e que compdem os
anexos deste trabalho. Para complementar o conjunto de informagdes reunidas também
foram feitas visitas a amigos, parentes e grupos que tiveram alguma influéncia ou
relagdo com a trajetoria dos sujeitos entrevistados para cruzar informagdes colhidas nos
depoimentos, além de uma investigagdo em artigos de jornais e periddicos completando
a fonte de dados historicos para nossa narrativa biografica. O retorno aos entrevistados
também foi feito sistematicamente para certificarmo-nos da veracidade ou ndo de
detalhes ou contradigdes entre informagdes colhidas em outras fontes, buscando
acrescentar novos fatos e posteriormente condensa-los em termos de relevancia a nossa
questao de pesquisa, as idéias e experiéncias vividas.

No quarto e ultimo capitulo nos valemos metodologicamente para a construcao

do texto de entrevistas semi-estruturadas para recolher informacdes de um total de 40
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estudantes’ (a partir de convite ¢ da disponibilidade de cada aluno em participar da
pesquisa) que estiveram regularmente matriculados nas disciplinas Oficina de
Percussdo I e 1I, do segundo semestre do ano de 2006 (primeira oferta da disciplina
Oficina de Percussdo I no curso de Musica — Licenciatura da UFC) até o primeiro
semestre do ano de 2010, além de cinco alunos que ndo cursaram nenhuma das duas
disciplinas de percussdao. A escolha dos entrevistados se deu de forma aleatoria,
procurando registrar falas que nos fornecessem informacdes que contemplassem todo o
periodo acima referido. Os alunos responderam um questionario (Anexo I) em
entrevistas feitas individualmente ou reunidos em conjunto. Cada entrevistado nos
cedeu o direito de citagdo de seus nomes no texto final desse trabalho.

Todo o constructo metodoldgico desenvolvido neste trabalho nos remete a idéia
de estarmos refletindo sobre a nossa pratica, sendo também sujeito desta mesma pratica
que ocorre coletivamente. Nesse sentido, nosso método investigativo, traz alguns
pressupostos metodologicos que nos aproxima de uma pesquisa-a¢do na qual
assumimos a responsabilidade ndo apenas de assistir os sujeitos envolvidos através da
geracdo de conhecimento, mas também de aplicacdo deste conhecimento na pratica
vivenciada. Ao mesmo tempo, a incorporagdo da acdo como dimensdo constitutiva do
processo investigativo, assim como a vinculagdo da idéia de mudanga, de transformacao
dos atores e sua realidade a nogao da pesquisa sdo pressupostos que nos alinham a uma
perspectiva de pesquisa-acdo mais compreensiva (fenomenoldgica) na qual o olhar sobre
a realidade social, segundo Carr & Kemmis (1988, p. 116). “ndo ¢ algo que exista e possa
ser conhecida com independéncia por aquele que queira conhecé-la, mas é uma realidade
subjetiva, construida e sustentada por meio dos significados dos atos individuais”.

Em resumo, as diferentes estratégias metodoldgicas as quais recorremos
apontam para a construcdo de um percurso pessoal, no qual inicialmente, verificamos o
estado da percussdo nos ambientes académicos, utilizando para tanto um survey. Em
seguida, apresentamos a constru¢do do cenario percussivo académico da UFC, através
do dispositivo narrativo de historias de vida, no qual o proprio autor realiza o seu
percurso junto a atividades percussivas. A presenca do autor/narrador no contexto que
viabiliza este enfoque autobiografico, também o levou a uma inser¢ao do tipo pesquisa-
acdo na consecucao do estudo sobre o Nucleo de Musica Percussiva da UFC,

estendendo-se para o dmbito da docéncia nas disciplinas de percussdo, para avaliar o

* 40% do total de alunos matriculados nas disciplinas de percussdo durante o periodo de realizagio da
pesquisa.
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impacto formativo das atividades académicas realizadas nessas disciplinas, trazendo as
falas dos estudantes que apontam seus proprios percursos na delimitacdo de um campo
percussivo musical na UFC.

Diante da complexidade da realidade que se nos apresentou, fundamentamos a
existéncia deste trabalho de pesquisa, no qual estudamos, levantamos dados de
realidade, realizamos revisdo bibliografica, empreendemos estratégias de ensino e
aprendizagem para construir e sistematizar uma experiéncia significativa através de uma
atividade musical percussiva coletiva, com o objetivo principal de narrar uma trajetoria
de desenvolvimento dessa atividade como movimento artistico ¢ de educacdo musical
na Universidade Federal do Ceard, tendo como co-autores/personagens os alunos,
mestres e diretores de grupos com seus relatos educacionais e acdes musicais no periodo
em que empreendemos essa investigacao cientifica.

A jornada aqui se inicia, desfilando como em um cortejo nossas memorias de

vida percussiva...
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O samba na realidade ndao vem do morro
Nem la da cidade

E quem suportar uma paixdo

Sentira que o samba entdo

Nasce do coracgado.

Noel Rosa e Vadico'

CAPITULO1

ENREDO - Primeiros passos com atividades musicais percussivas na Universidade
Federal do Ceara.

Faculdade de Educa¢do da UFC — salas da pos-graduagao.

Primeiro semestre de 2005.

A equipe de professores responsavel pela criagdo do Projeto Pedagogico do
Curso de Musica — Licenciatura da UFC se reunia semanalmente para discutir propostas
para um programa que contemplassem uma formacdo musical superior com base em
atividades praticas coletivas. Apesar de ndo serem o foco central das discussdes da
equipe, os debates no campo das diferencas culturais e étnicas da formagdo do povo
brasileiro no cenario nacional da época ditavam a tendéncia das politicas publicas e
diretrizes para a educacdo. E assim, idéias associadas ao campo da cultura popular para
realizacdo de trabalhos artisticos e formacdo de professores permeavam o contexto
académico da Universidade Federal do Ceara.

A politica cultural do Governo Lula através do Ministro Gilberto Gil acenava
para uma ampliagdo do conceito de cultura, deixando de estar circunscrito “a cultura
culta (erudita) e abrindo suas fronteiras para outras modalidades de culturas: populares;
afro-brasileiras; indigenas; de género; de orientacdo sexuais; das periferias; da midia
audio-visual; das redes informaticas etc” (RUBIM, 2011).

Em 09 de janeiro de 2003, a assinatura da Lei 10639/03 alterou os dispositivos
da Lei de Diretrizes e Bases da Educag¢do Nacional (Lei 9394/96 — LDB), tornando
obrigatorio o estudo da historia e da cultura afro-brasileira e indigena, levando em conta
as contribui¢cdes das diferentes culturas e etnias para a formac¢dao do povo brasileiro,
especialmente das matrizes indigena, africana e européia.

Na esfera Estadual, a politica cultural proposta para o periodo 2003-2006 pelo

Governo do Estado, seguia alinhada ao projeto cultural e educacional nacional e o Plano

" Trecho da letra do Samba Feitio de Oragio.
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Estadual da Cultura proposto pela Secretaria de Cultura da época, Claudia Leitdo,
também sinalizava para a ampliag¢ao das atividades culturais como

o elemento fundamental a dar consisténcia a qualquer programa
publico de desenvolvimento social e econdmico, pensando a
cultura com perspectiva de afirmagdo da cearensidade, construgio
da cidadania e inclusdo social, permitindo o acesso de todos os
equipamentos da cultura do Estado concretizando, desta forma, o
principal objetivo da agdo cultural: geracdo de conhecimento,
criagdo, circulagdo, e preservacdo dos bens e servigos culturais.
(CEARA, 2003, p. 43)

No ambiente académico da Universidade Federal do Ceara, atividades
associadas a temas de manifestagdo cultural popular eram constantemente fortalecidos
nas discussdes € a musica percussiva coletiva ressoava pelo espago universitario
transitando na informalidade pelos patios, bosques, cantinas e auditorios da instituicao,
durante eventos académicos, calouradas e encontros estudantis.

Toda essa efervescéncia de valores e idéias sobre cultura, permeada por uma
sonoridade musical de carater percussivo, parecia anunciar uma mudanca de paradigma
para a formacao universitaria dos estudantes de musica, chamando minha aten¢do. Nos
momentos de discussdes sobre a proposta pedagodgica do primeiro curso de Musica da
UFC? — Licenciatura — ¢ na defini¢io do elenco de disciplinas que comporiam a
integralizacao curricular do curso, foi cogitado pela equipe de professores a necessidade
de organizacdo de disciplinas que possibilitassem os estudantes terem “contato direto
com a manipulacdo da matéria sonora”. (UFC, 2005, p. 22). Como membro da equipe
de professores e idealizador do projeto do curso de Musica, influenciado por eventos
artisticos da cultura popular no espago académico associados a pratica musical
percussiva, me foi possivel, naquele momento, propor o ensino coletivo de percussao
dentro das atividades do curso, como uma op¢ao para a integralizagdo curricular.

Inicialmente estavam previstos somente quatro campos de saberes praticos para
a formacao do professor de musica: canto coral (voz), flauta doce, violao e teclado. A
pratica musical percussiva coletiva seria o quinto eixo de estudo pratico. Entretanto,
problemas com a carga hordria total, de carater obrigatério, do curso e o ineditismo da
proposta na histéria do ensino superior em musica no Estado do Ceard, fez com que as
disciplinas criadas tivessem carater optativo, visto que ndo havia no corpo docente

efetivo um professor com formagao na area de musica percussiva, além de existirem

% Inicialmente o curso de Musica — Licenciatura tinha a denominagio de “Curso de Licenciatura em
Educagdo Musical”. A alteragdo do nome ocorreu no segundo semestre de 2010.
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davidas sobre como funcionariam as atividades eminentemente praticas dentro do
ambiente académico.

No projeto pedagdgico final do curso de Musica — Licenciatura, criado em
agosto de 2005 e em funcionamento desde fevereiro de 2006, com o ingresso da
primeira turma, foram incluidas duas disciplinas de pratica musical realizada com
instrumentos de percussao, com 32 horas/aula cada, divididas em dois semestres, ambas
de caréter optativo. A primeira disciplina — Oficina de Percussio I’ — tinha previsio de
ser ofertada no segundo semestre do curso e a segunda — Oficina de Percussio II* — no
semestre subseqiiente.

O estimulo ao espirito cooperativo ¢ um dos fundamentos desta
proposta estando reiterado nas disciplinas de canto coral e praticas
instrumentais. Tal espirito também se fard perceber nas Oficinas de
Musica e Oficinas de Percussdo. Tais oficinas, no caso das de
percussdo, buscardo a explorar expressividade da ampla gama de
instrumentos percussivos que existe na cultura brasileira, sempre
numa perspectiva coletiva. (UFC, 2005, p. 19)

Intimeras dificuldades quanto ao funcionamento da disciplina nos obrigaram a
realizar um trabalho de investiga¢do sobre os processos de ensino e aprendizagem em
praticas musicais percussivas, nos levando a indagar como seria o funcionamento dessa

pratica nos cursos de musica de outras institui¢des de ensino superior.

COMISSAO DE FRENTE - Priticas musicais percussivas nos curriculos dos
cursos de graduacio em musica e nas atividades de extensio de universidades
brasileiras.

Nao ¢ incomum, nos dias de hoje, ouvir de nos brasileiros ou de estrangeiros,
que o Brasil ¢ um pais extraordinariamente rico em manifestagdes musicais. Ouvir
frases como, ‘Brasil, um pais de ritmos’, ‘o Brasil ¢ um pais do carnaval’ ou ‘o Brasil
possui varios géneros musicais’, tornou-se um comum, quase que uma obrigacdo. Ha
momentos que também se pode perceber soar outras sentencas como: ‘quando falamos
de musica no Brasil, temos que falar do samba’, ‘a percussdo na musica brasileira se
formou por elementos da cultura africana’, ‘ninguém no mundo consegue ter o swing

que a musica brasileira tem’ ou ainda ‘A bateria de uma escola de samba ¢ uma grande

3 Ementa da Oficina de Percussdo I — Estudo da estrutura acustica (fisica) e cultural do instrumental
tradicional brasileiro de percussdo e suas praticas musicais. Técnica e execuc¢do dos instrumentos de
percussdo. Pratica de execugdo musical em conjunto (UFC, 2005, p. 37).

* Ementa da Oficina de Percussdo II — Desenvolvimento da percussdo no século XX. Instrumentos de
percussdo de outras culturas. Pesquisa e pratica de novos meios de expressdo instrumental percussiva.
Percussao corporal. Técnicas de execucdo em conjunto (UFC, 2005, p. 37).
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orquestra percussiva’. Sao frases e dizeres que procuram afirmar e reafirmar
cotidianamente uma identidade cultural para a musica percussiva brasileira.

Inserido nesse universo de construcao identitaria, encontro-me debrugado sobre
livros, lendo fundamentacdes teodricas que afirmam ser a instituicdo universitaria
essencialmente um espago que deve abrigar um conjunto de muitos e variados tipos de
memoria — um universo de variedade de conhecimentos. Um espago de encontro, nas
suas diversas dimensdes, com a multiplicidade de saberes, preservando, recriando e
gerando conhecimento e expressdes de cultura.

No contexto atual de diversidade, uma das principais estratégias para
o reconhecimento de grupos tdo diversos ¢ garantir direitos e
oportunidades equitativos para as redes socioculturais. Assegurar o
pluralismo da expressdo identitaria ¢ dever do poder publico, tendo
em vista a importancia da valorizagdo e protecdo da diversidade para o
exercicio democratico da cidadania. (BRASIL, 2007, p. 39-40)

Levado por todas essas proposi¢des, tomado de uma curiosidade incessante e
uma determinacdo intempestiva, iniciamos um trabalho de investigacao sobre atividades
percussivas nas universidades brasileiras. Este estudo prévio ¢ resultado de uma busca
sistematica entre os dias 01 e 30 de junho de 2009, através de sitios na internet de
universidades no Brasil.

O portal do Ministério da Educagdo e Cultura’ possui um sitio com um cadastro
atualizado de dados e que atualmente se encontram em funcionamento, sobre
Institui¢des de Educagdo Superior no Brasil’. Através dele foi obtida uma listagem com
enderecos eletronicos das Instituigdes Universitarias credenciadas no pais. Uma
ferramenta do portal possibilitou selecionar Instituigdes de Educagdo Superior (IES) por
unidades da Federacdo. Essa mesma ferramenta também possibilitou selecionar as IES
por duas categorias: organizacao académica (Universidades, Centros Universitarios,
Faculdades Integradas, Faculdades, Institutos Superiores ou Centros de Educagado
Tecnolodgica) e categoria administrativa (Federal, Estadual, Municipal ou Privada). Este
estudo foi realizado utilizando as IES por entendermos que s3o instituicdes que “tem
por funcdo precipua garantir a conservagdo e o progresso nos diversos ramos do
conhecimento, pelo ensino e pela pesquisa’”” com um compromisso de

interdisciplinaridade e extensdo a comunidade de sua producdo académica. Além disso,

> http://portal.mec.gov.br. Acesso em 03 jun 2009.

S http://www.educacaosuperior.inep.gov.br/. Acesso em 03 jun 2009.

" Novo Aurélio Século XXI. Dicionario da Lingua Portuguesa. Versdo Digital 3.0. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 2006
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pareceu-nos haver nessas instituigdes, por sua caracteristica de busca da universaliza¢ao
dos saberes, uma maior incidéncia de cursos de musica, que possibilitou uma maior
agilidade nesta investigagdo preliminar e no diagndstico, ainda que parcial, sobre um
conjunto de agdes que buscam a legitimacdo curricular de atividades de musica
percussiva.

Nesta empreitada inicial, encontrei cento e oitenta e trés Instituigdes de
Educagdo Superior cadastradas com a chancela de “Universidade Federal” ou
“Estadual” ou “Municipal” e “Universidade Privada”. Desse total, oitenta e trés
instituicdes possuem curso de graduacdo em musica. Ao longo da investigagdo, a maior
dificuldade encontrada foi a falta de padronizagdo grafica das paginas e das informagdes
disponiveis, dificultando a visualizacdo e conseqiientemente a tabulacdo e andlise dos
dados. Vinte e quatro universidades ndo disponibilizaram acesso aos projetos
pedagogicos de seus cursos de graduagdo e muito menos a integralizacdo curricular com
o ementario de disciplinas. Em algumas paginas s6 foi possivel localizar o elenco de
disciplinas dos cursos sem suas respectivas ementas.

A pesquisa se deteve prioritariamente sobre a integralizacdo curricular dos
cursos de Musica (Bacharelados e Licenciaturas) e de Educacdo Artistica e sobre as
paginas dos projetos de extensdo de cada instituicdo na busca de a¢des no campo da
musica percussiva, grupos percussivos ou projetos relacionados com ensino e/ou
pesquisa sobre o tema percussdo. Nas institui¢des que possuiam cursos de musica com
diversas habilitagdes, também foi priorizada a analise das integralizagdes curriculares
dos cursos com habilitagdes em regéncia, licenciatura em musica, composi¢ao e
instrumento percussdo. Com excecao para habilitacdo em instrumento percussao,
priorizamos as demais habilitagdes por acreditarmos que possuem matrizes curriculares
com caracteristicas de uma formagdo integral, apresentando disciplinas de saberes
multiplos além das disciplinas especificas. Nao analisamos, por exemplo, matrizes
curriculares de habilitagdes em instrumento violino, trompa ou fagote.

No total, foram registrados duzentos programas de cursos cadastrados no MEC,
com sessenta e uma localidades no Brasil assistidas por cursos de graduagdo em
musica. Das instituicdes brasileiras verificadas, somente trinta e quatro instituigcdes —
aproximadamente 18,5% — apresentaram alguma atividade académica relacionada com
musica percussiva, frinta instituicdes — aproximadamente 16,3% — possuem alguma
atividade percussiva especifica em sua integralizag@o curricular e dezenove instituigcdes

— aproximadamente 10% — possuem habilitagdo (bacharelado) em percussdo, sendo
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quinze institui¢des® com programas direcionados para a formagio em percussdo
sinfonica e quatro’ para a formacio em instrumento bateria'®.

Esta investigacdo ndo enfocou os cursos de pos-graduacdo em musica, tendo em
vista que os referidos cursos possuem integralizagdes curriculares amplas, permitindo
disciplinas com contetdos programaticos abertos, podendo o aluno realizar ou nao
pesquisas na area percussiva. Muitas acdes investigativas no campo da musica
percussiva e da cultura popular podem ocorrer no nivel da pos-graduacido, mas esse
estudo ndo possibilitou uma andlise desse espago de constru¢do do conhecimento, sendo
também necessaria uma investigagdo sobre esta especificidade de formagdo. Tal tarefa
demandaria maiores esforcos, sendo necessaria uma andlise mais profunda e demorada
de todos os conteudos programaticos de cada curriculo, além dos trabalhos de conclusao
dos cursos (muitas vezes ndo disponiveis na internet). Acreditamos que, pela existéncia
de programas de pds-graduagdo em etnomusicologia e areas afins, a¢des estdo sendo
realizadas na tentativa de compreender cada vez mais os saberes populares de uma
“cultura musical percussiva”, na tentativa de aproximar esses saberes dos curriculos
académicos universitarios.

A visita as paginas das instituigdes universitirias nos permitiu, portanto tracar
um panorama geral das atividades percussivas nesses espacos académicos, sendo
possivel constatar situagdes interessantes, do ponto de vista curricular, na constitui¢ao e
efetivacdo dessas atividades.

Debateremos, a seguir, algumas questdes referentes a insercdo de saberes
percussivos nas matrizes curriculares dos curso de graduagdo em musica no Brasil. Em
relagdo ao elenco de disciplinas oferecidas, observamos que quase a totalidade dos
programas analisados apresenta disciplinas voltadas para o estudo das manifestagdes

e . , . o 11
populares. Observando ementas de disciplinas como ‘Musica Popular e Folclorica

¥ Conservatorio Brasileiro de Musica; Faculdade de Musica do Espirito Santo; Fiam-Faam - Centro
Universitario; Universidade de Sdo Paulo (Campus de Ribeirdo Preto); Universidade de Sdo Paulo
(Campus de Sao Paulo); Universidade Estadual de Campinas; Universidade Estadual Paulista Julio de
Mesquita Filho; Universidade Federal da Bahia; Universidade Federal da Paraiba; Universidade Federal
de Minas Gerais; Universidade Federal de Santa Maria; Universidade Federal de Uberlandia;
Universidade Federal do Para; Universidade Federal do Rio de Janeiro e Universidade Federal do Rio
Grande do Norte

? Faculdade de Ciéncias da Fundagdo Instituto Tecnolégico de Osasco; Faculdade de Musica Carlos
Gomes; Faculdade Santa Cecilia e Universidade do Sagrado Coragéo

' Refiro-me ao instrumento bateria como um conjunto de pratos e tambores, de diversos tamanhos e
timbres, dispostos de maneira conveniente para que possam ser percutidos por um sb6 musico,
denominado de baterista.

"' Musica Popular e Folclorica — 20h/a. Ementa: Estudo da musica popular brasileira, das origens aos dias
de hoje; Géneros estilos artisticos ¢ movimentos; abordagem analitica sobre a evolugo estética e socio
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‘Cultura Popular'®> ou ‘Musica Brasileira’, foi possivel detectar uma abertura curricular
para o contato com movimentos musicais percussivos, na qual a bibliografia sugerida
permitia leituras sobre as manifestagdes da cultura popular como Maracatus, Congadas
e Reisados. O exemplo da ementa da disciplina ‘Misica Brasileira®’ do curso de
Licenciatura Plena em Musica da Universidade Federal do Para (UFPA) nos chamou a
atencdo pela sua abordagem significativa e objetiva acerca da diversidade cultural do
Brasil, com destaque para um estudo multicultural das etnias indigenas e afro-
descendentes. Em alguns casos como a do Curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Anhembi Morumbi — UAM, a pagina informa algumas premissas da
proposta pedagogica do curso ressaltando a necessidade do conhecimento das raizes da
musica brasileira, e oferta um elenco de disciplinas com abordagens bem definidas para
as culturas indigenas e africanas, como exemplo: ‘Ritmos brasileiros’; ‘Musica dos
povos indigenas’ e ‘Musica afro-brasileira’.

No entanto, ndo encontramos nas ementas que tivemos acesso, indicagdes de
conteudos voltados para uma vivéncia pratica dessas manifestagdes ou uma convivéncia
direta com o fazer musical na prépria comunidade, ndo obstante o fato de que os
professores responsaveis por estas disciplinas empreguem estratégias pessoais para a
realizacdo destas atividades praticas, estratégias essas impossiveis de detectar através de
um estudo em um ambiente virtual. Um exemplo para essa situagdo ¢ a propria
disciplina “Ritmos Brasileiros” da UAM onde nao ha indicagdes de atividades praticas
com instrumentos percussivos.

As disciplinas encontradas com alguma relacdo com o campo de saberes
musicais das manifestagdes culturais populares possuiam uma carga horaria média de
dois créditos no sistema de créditos académicos, sendo umas no sistema atual com 32

horas/aula e outras no sistema antigo com 30 horas/aula. Em alguns casos, essas

cultural da musica popular nacional; Expressdoes populares tradicionais analisadas sob suas diversas
formas; Manifesta¢des musicais no folclore nacional.

'2 Cultura Popular — 60h/a. Ementa: Significados e conceitos em torno da cultura popular. Tradigio e
contemporaneidade, identidade e diversidade cultural, inovacao do universo da cultura popular nacional e
regional. Manifestagdes: rituais, tramas e dramas, religiosidades, festas, expressoes artisticas da cidade e
do campo. Fato folclorico — caracteristicas determinantes.

3 Musica Brasileira — 68h/a. Ementa: Panorama das praticas musicais afro-derivadas no Brasil,
especificamente, na Amazonia em todas as suas interfaces. Diversos aspectos relacionados com as
praticas musicais indigenas brasileiras, diversidade cultural e, conseqiientemente, musical. Estudo
bibliografico sobre os principais estilos urbanos desenvolvidos no Brasil ao longo da Historia da Musica
Brasileira. Pesquisas realizadas na area.
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disciplinas'* eram ofertadas com quatro créditos, quando a integralizacio curricular nio
ofertava outras opgdes na area. Algumas disciplinas possuiam desdobramentos em nao
mais que dois semestres, como por exemplo: Cultura Popular I e Cultura Popular II,
sendo muitas vezes de carater eletivo e em alguns casos optativa.

Em algumas universidades encontramos disciplinas com denominagdes
especificas e com enfoque cultural sobre suas regioes e areas de atuagdo como € o caso
da Universidade Federal do Para (UFPA), com a disciplina ‘Cultura Musical
Paraense'”’, a Universidade Estadual do Rio Grande do Norte (UERN) com a disciplina
‘Musica Nordestina’ e a Universidade Federal de Pelotas (UPeL) com as disciplinas
‘Folclore do Rio Grande do Sul’; ‘Géneros e Ritmos Populares do Pampa’ e ‘A Musica
dos Festivais Nativistas’. As denominacdes dessas disciplinas podem indicar uma
possivel preocupagdo, por parte da instituicdo, com a preservacdo das manifestagdes
populares tradicionais de suas regides, um fato que ainda nos parece raro no contexto
das matrizes curriculares dos cursos de graduagdo em musica brasileiros examinados
por este trabalho. Entretanto ndo sinalizam para uma atividade pratica relacionada a
musica percussiva dessas manifestagdes populares.

Uma denominacdo de disciplina que também nos chamou atencdo foi a de
‘Musica e Musicos no Brasil’ do curso de Licenciatura em Musica da Universidade
Federal de Uberlandia, que nos parece ser uma forte referéncia a historia dos musicos
brasileiros podendo haver uma abertura no conteudo programatico para o estudo de

biografias de muisicos percussionistas.

As denominagdes encontradas para essas disciplinas foram: Antropologia Cultural; Antropologia
Filosofica; Arte e Cultura Popular Brasileira; Arte Popular Regional; Cultura Brasileira; Cultura Musical
Brasileira; Cultura Musical ¢ Comunicagdo; Cultura Popular; Cultura, Diferenca e Educagdo; Curriculo e
Saberes; Dangas Brasileiras; Dancas Regionais Brasileiras; Diversidade Etnico-cultural; Educacao e
Pluralidade Cultural; Educagdo Musical Intercultural; Elementos de Cultura e Arte; Etnomusicologia;
Etica e Cultura Religiosa; Evolugio da Miusica Popular Brasileira; Folclore; Folclore Brasileiro;
Elementos de Linguagem, Arte e Cultura Popular; Folclore e Cultura Popular; Folclore Musical;
Fundamentos da Sociologia e Antropologia; Historia da Cultura I; Historia da Musica Brasileira; Historia
da Musica no Brasil; Historia da Musica Popular Brasileira; Histéria da Musica Popular; Historia e
Apreciagdo da MPB; Identidade Cultural; Jogos e Brincadeiras Populares; Literatura Africana de
Expressao Portuguesa; Manifestagcdes Folcloricas; Musica Brasileira; Musica Folclorica; Musica nas
Tradi¢des Populares; Musica Popular e Folclorica; Musica, Cultura e Sociedade; Musicologia; Pesquisa
em Cultura Popular; Processos Informais de Aprendizagem Musical e Temas da Cultura Contemporanea.
!> Cultura Musical Paraense — Ementa: conceito e abrangéncia. Elementos que influenciaram a miisica no
Para. Musica no Para — do século XVII aos nossos dias. Compositores ¢ suas obras. Ritmos e¢ dangas
caracteristicos da regido. Caracteristicas da musica Paraense. Principais compositores e intérpretes.
Bibliografia com obras de Sebastido Godinho (Waldemar Henrique: S6 Deus sabe o porqué.), Alfredo
Oliveira (Ritmos e Cantares.); Vicente Salles (Paulino Chaves: Ante o proprio Centenario; A Musica ¢ o
tempo no Gréo-Para; Musica e musicos do Pard e O negro no Para: sob o regime da escraviddo) e
Dedival Brandao Silva (Os Tambores da Esperanca).
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Ao longo da investigacdo, percebemos muitas disciplinas complementares ao
trabalho com percussao, em alguns casos proporcionando uma aproximacgao direta com
o exercicio ritmico e conseqiientemente percussivo. Na andlise das ementas de
disciplinas no campo da teoria e percep¢do musical, percebemos que as disciplinas de
‘Ritmica’, permitiam um espago para aproximagdo com atividades percussivas através
dos exercicios praticos de leitura utilizando instrumentos de percussdo. No curso de
Bacharelado em Musica Popular da Faculdade de Artes do Parana (FAP) encontramos
explicita, na ementa da disciplina “Ritmica II”, com carga horaria de 60h/a, a
designacdo “ritmica aplicada a percussdo”. Na Universidade do Vale do Itajai
(UNIVALI) observamos uma separagdo curricular entre a percepcao auditiva de ritmos
e a percepcdo auditiva de melodias, com a oferta das disciplinas ‘Fundamentos e
Percepgdo Ritmica'® e ‘Fundamentos e Percepgdo Melddica e Harménica'”’. Nesse
caso, o estudo da harmonia das duragdes sonoras ¢ dissociado do estudo da harmonia
das alturas sonoras, com cada area de conhecimento recebendo uma atengao especial. O
ritmo dissociado da percepcao das alturas, havendo um destaque das atividades de
percepcao ritmica, pode tornar-se uma ferramenta interessante no processo de formagao
e fomento para atividades musicais com instrumentos percussivos.

Outro exemplo sdo as disciplinas associadas a percep¢ao corporal. Apesar de a
grande maioria ser de carater optativo, com carga horaria de dois créditos, a inclusao
dessas disciplinas nos curriculos de musica acena para uma associagdo entre musica e
corpo, preocupacao ja sinalizada no inicio do século XX pelo pedagogo musical Jacques
Dalcroze pelo que chamou de “Rythmique” (Ritmica). De acordo com Fonterrada
(2008, p. 135), o sistema proposto por Dalcroze “parte da natureza motriz do sentido
ritmico e da idéia de que o conhecimento necessita ser afastado de seu carater usual de
experiéncia puramente intelectual para alojar-se no corpo do individuo e em sua
experiéncia vivida”

A presenga de disciplinas de percepcao corporal nas integralizagdes curriculares
podera ser uma importante ferramenta para favorecer o entendimento e a realizagdao de
estruturas ritmicas percussivas a partir de uma compreensdo do ritmo interno de cada

aluno executante pela percep¢do de sua movimentagao corporal. A expressao do que se

' Fundamentos e Percepgdo Ritmica — Carga Horéria: Pratica: 15h/a - Tedrica: 15h/a. Ementa: aspectos
ritmicos em compassos compostos. Elementos especificos da grafia e da teoria musical no processo de
percepgao ritmica. Coordenagéo motora e consciéncia corporal. Audi¢des comentadas.

'7 Fundamentos e Percep¢io Melddica e Harmonica — Carga Horaria: Pratica: 15h/a - Teérica: 15h/a.
Ementa: Percep¢do auditiva: intervalos, escalas maiores e menores. Leitura melddica. Ditado intervalar e
meloddico. Leitura a primeira vista.
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escuta por meio de movimentos, tornando-se uma escuta ativa, valorizando o sentido
ritmico e a sensibilidade motora.

As denominagdes encontradas para as disciplinas de percep¢do corporal foram:
Coreografia e Danca Contemporénealg; Corpo e Movimento; Elementos de Danga I;
Expressdo Corporal e Danga e Linguagem Corporal'’. Hé ainda as disciplinas no campo
da criacdo musical e constru¢do de instrumentos com as denominagdes ‘Acustica e
Construgdo de Instrumentos’; Construgdo de Instrumentos e Organologia’; ‘Construg¢do
de Instrumentos Musicais’; ‘Fabricag¢do de Instrumentos Musicais’; ‘Oficina de
Constru¢do - Brincadeiras e Brinquedos’; ‘Laboratorio de Miusica Experimental’;
‘Oficina de Criacao Musical’ e ‘Oficina de Expressao Sonora’. Acreditamos que essas
disciplinas possam ser um espago de aproximacdo do aluno com a musica percussiva,
podendo haver ou ndo um direcionamento do conteudo para praticas percussivas através
das improvisagdes coletivas nas oficinas de criagdo e da confeccdo de bandas de lata,
por exemplo, nas oficinas de construcdo de instrumentos, jogos e brincadeiras. Contudo,
tais disciplinas ndo representam 10% do elenco de disciplinas das integralizagdes
curriculares dos cursos de Licenciatura em Musica no Brasil.

No campo das atividades percussivas propriamente ditas encontramos um elenco
de disciplinas bastante contrastante entre os géneros erudito e popular, com carga
horaria muito variada, de acordo com as propostas pedagogicas e os programas de
cursos (Bacharelados em Instrumento Percussdo ou Licenciaturas). As principais
denominagdes encontradas foram: Bateria; Grupo de Percussdo; Grupos Musicais —
Percussdo; Instrumento Bateria: Técnica, Interpretagdo e Repertorio; Instrumento
Complementar (Percussdo); Instrumentos de Percussdao - Técnicas de Improvisagdo;
Laboratério de Percussdo; Literatura do Instrumento (Percussdo); Metodologia do
Instrumento (Percussao); Instrumento (Percussdo); Musica de Camera (Percussio);
Oficina de Percussdo; Oficina Instrumental (Percussdo); Organizacdo de Bandinha
Ritmica; Percussdao em Grupo; Percussdo; Percussao (Musica Popular); Pratica em

instrumento de Percussdo Sinfonica; Pratica Instrumental (Percussdo); Pratica

'8 Coreografia e Danga Contemporinea — (optativa) — 30h/a. Ementa: Estudo dos movimentos de
vanguarda do inicio do século XX e as tendéncias da danca na atualidade com suas diferentes funcdes
sociais e estéticas resultantes em criacdes coreograficas que t€ém o corpo e suas representagdes simbolicas
como motivos dancisticos unidos a diversas linguagens artisticas e populares. Disponivel em
http://www.fascpinda.com.br/cursos_graduacao4 1.asp. Acesso em 10 jun 2009.

' Linguagem Corporal (eletiva) — 30h/a — Ementa: Corpo como instrumento concreto da agdo. O corpo
no espaco. O corpo e ritmo. Os sentidos corporais. Principios de peso e energia. Relagdo corpo e objeto.
Disponivel em http://www.fascpinda.com.br/cursos_graduacao4 1.asp. Acesso em 10 jun 2009.
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Orquestral (percussao); Praticas Instrumentais (Percussdo) e Ritmos e Instrumentos
Brasileiros.

A partir de algumas ementas das disciplinas acima listadas podemos inferir
algumas questdes sobre os contetidos programaticos dos cursos com habilitagdo em
instrumento percussdo. Todos os programas disponiveis na internet e analisados nesta
pesquisa direcionam o estudante para uma formag¢do em musica percussiva com
abordagem em dois segmentos: habilitacdo em percussdo sinfonica e/ou em instrumento
bateria.

As instituigdes que oferecem Bacharelado em Instrumento com habilitacio em
Bateria sdo: a Faculdade de Ciéncias da Fundagdo Instituto Tecnoldgico de Osasco
(FAC-FITO), a Faculdade de Musica Carlos Gomes (FMCGQG) e a Faculdade Santa
Cecilia®® (FASC). Todas concentram acdes ¢ atividades voltadas para uma formagdo em
musica popular brasileira, ofertando, além das disciplinas praticas para o aprendizado da
bateria, disciplinas para a pratica de violdo, piano, contrabaixo, clarinete, saxofone,
trompete, guitarra e trombone. O portal da Faculdade de Ciéncias da Fundacao Instituto
Tecnologico de Osasco (FAC-CITO) revela a missdo da institui¢do para os alunos
interessados cursar um Bacharelado em Instrumento:

O bacharel em instrumento esta apto a ler e executar com perfeigdo as
mais variadas obras nos mais variados estilos, podendo atuar como
instrumentista solista ou acompanhador, nas mais diversas formagdes
instrumentais e géneros musicais encontrados no mercado de
trabalho®'.

Na Faculdade Santa Cecilia (FASC), hd em sua integralizacdo curricular um

forte hibridismo de géneros musicais, podendo-se encontrar disciplinas com um carater
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erudito europeu como ‘Apreciagio de Opera®® e disciplinas de carater popular

. . y . y e 2 A 24
brasileiro como ‘Musica Folcldrica™’ e ‘Coreografia e Danga Contemporanea”’.

2 Apesar do termo “Faculdade”, as instituicdes que oferecem o bacharelado em Instrumento Bateria
aparecem credenciadas no portal do MEC como institui¢des universitarias.
*! Disponivel em http://www.fito.br/facfito/curso_musica.htm. Acesso em 08 jun 2009.
2 Apreciagio de Opera (Optativa) — Ementa: Introdugio aos estilos operisticos. Formas de produgio
operisticas nas diferentes areas: as fungdes de libretistas, compositores, cantores, coral, cenografos,
direcdo de palco, em relag@o as épocas e aos estilos. Tempo dramatico e tempo musical da 6pera barroca
ao drama romantico. Morfologia dos principais elementos do drama em musica: aria, recitativo, pecas de
conjunto, se¢des instrumentais. Analise de dperas (ou trecho dela) a ser escolhido durante o curso: génese
da 6pera. Disponivel em http://www.fascpinda.com.br/cursos_graduacao4 2.asp. Acesso em 10 jun 2009.
» Musica Folclorica (Optativa) — Ementa: Conceito de folclore e de seu campo de acdo. Musicas
folcloricas e manifestagoes populares. Disponivel em
214ttp://www.fascpinda.com.br/cursos graduacao4 2.asp. Acesso em 10 jun 2009.

Op. cit.
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Como mencionamos anteriormente, a maior propor¢do dos programas
encaminha o estudante para a percussao sinfonica com a realizagdo de obras
contemporaneas. A percussdo numa perspectiva erudita. Algumas ementas sustentam
essa argumentagcdo como, por exemplo, as ementas das disciplinas do Bacharelado em
Instrumento Percussdo da Universidade Federal de Santa Maria, no Rio Grande do Sul.
Ao longo do curso sao ofertadas quatro disciplinas denominadas ‘Grupo de Percussao’
com carga horaria de 30h/a e oito disciplinas praticas especificas de ‘Instrumento
(Percussdao)’ também com carga horaria de 30h/a cada. As ementas das disciplinas
‘Grupo de Percussdo’ ressaltam a necessidade de “realizar os estudos técnicos de caixa-
clara, barrafones, timpanos e acessérios em obras originais e arranjos para grupo de
percussdao” além de

aprimorar a interpretacdo musical coletiva nas obras compostas com o
uso da linguagem tonal, atonal e suas multiplas variedades ritmicas.
Ter contato com diversos modos de notacdo musical em obras
originais para percussio. Leitura de obras contemporaneas®.

Tal elenco de disciplinas ¢ pré-requisito para a seqiiéncia de disciplinas praticas
‘Instrumento (percussdo)’ que inicialmente objetivam “executar estudos com suas
aplicagdes na caixa-clara, nos barrafones (xilofone, vibrafone e marimba) e na

percussdo multipla [...] utilizando caixa-clara, tom-tons, prato suspenso, tridngulo,

12699

"cowbell" e "temple blocks"”"”, encaminhando o aluno em uma progressao técnica

como executante, tendo como objetivo:

demonstrar dominio em exercicios e estudos com quatro timpanos
cromaticos. Executar obras de grau de dificuldade avancado para
caixa-clara. Demonstrar dominio em exercicios e¢ obras para quatro
baquetas na marimba e vibrafone. Executar obra para percussdo
multipla que contenham linguagem musical contemporanea®’.

Ao final do curso, a ultima disciplina denominada ‘Instrumento VIII

(Percussdo)’, aborda em sua ementa a necessidade principal para o aluno de percussao:

apresentar um recital, contendo pecas de alto nivel técnico. Executar
uma obra de carater concertante, incluindo, no recital, o uso das quatro
categorias de instrumentos estudadas: caixa-clara, barrafones
(marimba e vibrafone), percussio multipla e timpanos™.

% Disponivel em
http://w3.ufsm.br/prograd/cursos/musica%?20bacharelado/curriculo%20percussao/estrutura%20curricular/
contetdos%20percussdo.pdf. Acesso em 12 jun 2009

% Op. cit.

2 Op. cit.

2 Op. cit.
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Além do Bacharelado em Instrumento, a Universidade Federal de Santa Maria
também mantém um grupo de percussdao — Grupo de Percussao da UFSM — fundado em
1987, pelo professor Ney Rosauro, timpanista e Doutor em Percussdo pela University of
Miami (EUA). O grupo executa pecas de carater erudito para conjuntos de percussao.

Também verificamos claramente uma abordagem percussiva erudita em outros
programas de cursos como do Centro Universitario do Conservatorio Brasileiro de
Musica (CBM), Universidade de Sao Paulo (USP) e da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). A chamada para a graduagdo em percussdo no portal do Centro
Universitario do Conservatério Brasileiro de Musica (CBM) anuncia:

O curso de bacharelado em percussdo, com a duragdo de 4 anos,
oferece ao aluno a familiarizagdo com a grande diversidade da
percussdo, seja na variedade dos instrumentos a serem estudados, tais
como os timpanos, marimba, vibrafone, caixa, tridngulo, pratos,
gongos, pandeiro, percussdo set-ups, bateria e instrumentos da
percussdo brasileira, seja nas diversas formas de se fazer musica, tal
como na musica orquestral, na musica de camera ou como solista,

dando énfase para que o aluno desenvolva sua potencialidade artistica

e sua versatilidade estilistica. >°.”

A Universidade de Sao Paulo (USP — Sao Paulo) oferece um Bacharelado em
Instrumento Percussdo>’ com duas disciplinas denominadas ‘Grupo de Percussdo’, oito
disciplinas de ‘Instrumento (Percussdo)’ e oito disciplinas de ‘Pratica Instrumental
(Percussdo)’, sob a coordenagdo do professor Ricardo Bologna’'. As ementas da
disciplina ‘Grupo de Percussao’ também ressaltam uma aproximacao com a percussao
erudita destacando temas como: “Apresentacdo fisica e cultural do instrumental
tradicional de percussdo. Desenvolvimento da Percussdo no século XX. Técnicas
especificas da Musica Contemporanea. Instrumentos de Percussdo na Orquestra
Sinfénica®>.”. A bibliografia recomendada ¢ em sua totalidade estrangeira com obras
como:

Contemporany Percussion de Reginald S. Brinole; Modern School for
Snare Drum de Morris Goldenberg; Pauken Ubungen de Knauer
Casbel; Percussion de James Holland; Percussion Instruments and

* Disponivel em http://cbm-musica.edu.br/. Acesso em 14 jun 2009.

3% Essa mesma estrutura de Bacharelado em Instrumento Percussdo também é oferecida na cidade de
Ribeirdo Preto, interior de Sdo Paulo.

3! Percussionista da Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo, professor da Academia da OSESP e do
Departamento de Musica da ECA/USP. Como regente atuou a frente das Orquestras Sinfonicas de Minas
Gerais, Sdo Bernardo do Campo e Jovem do Estado de Sdo Paulo. E fundador e diretor do PERCORSO
Ensemble, grupo especializado na execugdo do repertorio do século XX e contemporaneo. (Falta a Fonte)
32 Disponivel em http:/sistemas2.usp.br/jupiterweb/obterDisciplina?sgldis=CMU0390&verdis=2. Acesso
em 13 jun 2009.
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Their History de James Blades; Schule fur Wirbeltrommel de Ernest
Harnesh e Wikrokosmos de Bella Bartok™.

A Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) nd3o disponibilizou as
integralizacdes curriculares de seus cursos em seu portal na internet. No entanto, o
anuncio do curso de Bacharelado em Musica na pagina de graduagdo aponta:

habilitagdes em Canto, Composi¢do, Regéncia e para os seguintes
Instrumentos: Clarineta, Contrabaixo, Cravo, Fagote, Flauta, Harpa,
Oboé, Orgﬁo, Piano, Percussdo, Saxofone, Trombone, Trompa, Tuba,
Viola, Violdo, Violino e Violoncelo, conferindo aos formandos o
titulo de Bacharel em Musica.**

Em fungdo das outras habilitagdes aproximarem-se de uma formagdo em
instrumentos especificos de orquestras, acreditamos que a habilitagdo em percussao
também segue a mesma orientacdo: percussao sinfonica.

Uma excecdo nos parece ser os programas da Universidade Federal do Ceara
(UFC), Fundagao Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) e Escola de
Musica da Universidade Federal do Para (UFPA). Essas instituigdes ndo possuem
Bacharelado em Instrumento Percussdo e as disciplinas de percussdo fazem parte da
integralizagdo curricular dos cursos de Licenciatura em Musica.

Na Universidade Federal do Ceard, as duas disciplinas de percussdo,
denominadas “Oficina de Percussdo”, com carga horaria de 32 h/a cada, integram o
elenco de disciplinas optativas do curso de Licenciatura em Educagdo Musical. Suas
ementas destacam:

Estudo da estrutura acustica (fisica) e cultural do instrumental
tradicional brasileiro de percussdo e suas praticas musicais. Técnica e
execucao dos instrumentos de percussdo. Pratica de execugdo musical
em conjunto. Desenvolvimento da percussdo no século XX.
Instrumentos de percussdo de outras culturas. Pesquisa e pratica de
novos meios de expressdo instrumental percussiva. Percussdo
corporal. (UFC, 2009, p. 37)

Na Fundagdo Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) o programa
do curso de Licenciatura em Musica oferta uma carga horaria bem maior em disciplinas
de percussdo em comparagdao com as outras Licenciaturas de universidades Brasileiras.
Ao todo sdo 216 h/a praticas de atividades percussivas distribuidas em seis disciplinas

denominadas ‘Grupos Musicais — Percussao’ (36 h/a cada disciplina) sendo todas de

3 Op. Cit.

3 Disponivel em

http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com content&view=article&id=57&Itemid=82. Acesso em
10 jun 2009.




30

carater obrigatorio. O responsavel pela unidade curricular € o professor Rodrigo Gudin
Paiva — Mestre em Musica pela UNICAMP com a dissertagdo — Percussdo: uma
abordagem integradora nos processos de ensino e aprendizagem desses instrumentos.
As ementas das disciplinas destacam topicos importantes do ponto de vista da inser¢do
de atividades percussivas em contextos educacionais. O ementario traz idéias bastante
relevantes como:

Topicos em Técnicas Especificas de diferentes instrumentos de
percussdo oriundos da cultura popular brasileira, bem como os de
origem multicultural. A Percussdo na Educagdo Musical. Inclusdo do
instrumento de origem do aluno, da voz e da flauta doce na pratica de
percussdo. Composi¢cdo, arranjo e adaptagdo de diferentes pecas
musicais com percussdo, objetos sonoros alternativos e instrumentos
melddicos € harmonicos. A percussdo no desenvolvimento da nogdo
de autoria no discurso sonoro. Topicos em Objetos Sonoros
Alternativos. Oralidade e grafia na pratica percussiva musical; a
percussdo como contextualizagdo musico cultural; a percussdo no
desenvolvimento da nogao de autoria no discurso sonoro; composicao,
arranjo e adaptacdo de diferentes pegas musicais com percussao,
objetos sonoros alternativos e instrumentos melddicos ¢ harmonicos,
para intervengdo pedagodgica coerente com a diversidade etaria,
musico cultural e economica dos contextos e espagos educacionais.
(UDESC, 2007, p. 26, 31, 68, 69 ¢ 70)

A bibliografia recomendada abrange essencialmente obras nacionais com
enfoque sobre a diversidade da cultura musical popular. Os autores sdo Oscar Bolao
(Batuque ¢é um privilégio); Sandro Cartier (Ritmos e grafia aplicados a Musica
Brasileira); Odilon Costa e Guilherme Gongalves (O Batuque Carioca: as baterias das
escolas de samba do Rio de Janeiro); José Eduardo Gramani (Ritmica e Ritmica Viva);
Rodrigo Gudin Paiva (Conhecendo os Ritmos do Nordeste e Material didatico para
bateria; Percussdo, e Percussdo: uma abordagem integradora nos processos de ensino
e aprendizagem desses instrumentos); Eder “O” Rocha (Zabumba moderno); Luiz
Roberto Sampaio e Victor Bub (Pandeiro Brasileiro) e Ed Uribe (The essence of afro-
cuban rhytms).

Na Escola de Musica da Universidade Federal do Para (UFPA), a ementa da
disciplina ‘Percussdo’, com carga horaria de 51 h/a, no curso de Licenciatura em
Musica, destaca uma abordagem clara sobre a musica percussiva brasileira ressaltando
“técnicas de execucdo da percussao brasileira” (UFPA, 2009). Na bibliografia
encontramos obras de Edgar Nunes Rocca (Ritmos brasileiros e seus instrumentos de

percussdo); Adelina Barretto Santiago. (Musica e percussdo: nossas raizes musicais),

Mingo Jacob (Método Bdasico de percussdo), Mario D. Frugillo (Dicionario de
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Percussdo) e Judith Akoschky (Cotididafonos: instrumentos sonoros realizados com
objetos cotidianos).

A Instituicdo também possui como projeto de extensdo, cursos basicos e técnicos
em instrumentos, entre eles a percussdo. A partir deles, como complemento na formagao
artistica surge o Grupo de Percussdo da Escola de Musica da Universidade Federal do
Para.

O grupo foi criado em margo de 2004, pelo Prof. Vanildo Monteiro,
como meio de aperfeicoamento académico e artistico de seus alunos e
veiculo para a divulgagdo da literatura musical para percussao.
Formado por 11 integrantes, tem sempre se apresentado em eventos
merecendo destaque: Concerto dentro do PROJETO PAIXAO DO
BOI, no Teatro Maria Silvia Nunes; Concerto dentro do XXX
ENCONTRO DE ARTE DA UFPa, no Theatro da Paz; Concerto
dentro do Projeto BATUQUE; Concerto em Homenagem ao Maestro
Ernest Mahler, no Art Doce Hall ; Espetaculo TIM TUM Um toque
musical; entre outros™.

Uma grande parte dos portais de instituicdes com cursos de Bacharelado em
Instrumento Percussao, nao nos forneceram acesso as informacgdes detalhadas das
ementas. Mesmo assim foi possivel perceber uma afinagdo com uma proposta
pedagogica de formagdo em percussdo sinfonica erudita para execugdo de musica
contemporanea. A dificuldade em acessar as matrizes curriculares dos cursos de musica
ndo nos permitiu uma avaliacdo precisa dos conteudos das disciplinas de algumas
instituicdes que ofertam Bacharelados em Instrumento Percussdao como a UFPB, UFBA,
UFMG, UFU, UNESP, UNICAMP e a USP. Através dos projetos de extensdo dessas
instituicdes, foi possivel deduzir, a partir das propostas artisticas dos seus grupos de
percussao, um alinhamento com a pratica percussiva voltada para a percussao sinfonica
havendo em um primeiro plano, um distanciamento das praticas percussivas das
manifestagdes populares, nos parecendo até aqui, que estas atividades ainda
permanecem a margem das praticas pedagogicas dessas institui¢des universitarias.

Um exemplo em conformidade com essa argumentacdo ¢ o do Grupo de
Percussdo da Escola de Musica da UFMG, criado pelo professor Fernando Rocha, em
1998, do qual atualmente participam alunos do curso de bacharelado em instrumento
percussao.

O repertorio do grupo reune musica contempordnea, escrita
originalmente para percussdo e também arranjos, especialmente de
musica brasileira, para uma gama muito grande de instrumentos de
percussdo, que incluem marimba, vibrafone, xilofone, timpanos,

3 Disponivel em http://www.emufpa.ufpa.br/grupos-artisticos. Acesso em 15 de jun 2009.
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bateria, surdo, pandeiros, gongos ¢ até objetos como latas, panelas de
freio e o proprio corpo dos musicos. O grupo tem realizado inimeras
primeiras audi¢des, em Belo Horizonte, de obras importantes da
Musica Contemporanea, como Credo in Us, de John Cage, Music for
Pieces of Wood, de Steve Reich e Marimba Spiritual de Minoru Miki.
Também tem recebido e estreado obras de compositores e estudantes
de composigdo de Belo Horizonte.*

Na mesma dire¢do, parece-nos também seguir o Grupo de Percussdo da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU). O Grupo iniciou suas atividades em 1994 e
faz parte das atividades do Curso de Musica Habilitagdo: Bacharelado e Licenciatura em
percussao. Desde 2002, o grupo encontra-se sob a coordenagao dos professores Eduardo
Fraga Tullio e Cezar Traldi. E formado pelos alunos do curso de percussio da UFU e
tem como objetivo difundir a pratica da musica em conjunto para percussao, formando
um laboratério de pesquisa em percussao. Em seu repertoério encontramos composigoes
eruditas brasileiras. De acordo com informacdes do portal na internet, os instrumentos
disponiveis no laboratorio de percussao sio:

Marimba 5 oitavas Jog, Marimba 4 1/3 Adams Rosewood, Xilofone
Adams Rosewood, 2 Vibrafones Jog, Glockenspiel de 37 teclas,
Metalofone, quarteto de Timpanos Tempus de cobre, Bombo
Sinfonico 36°, TamTam 36’e 20°, pratos de choque Sabian, Caixas,
Pratos, Tambores diversos e acessorios diversos.”’

Soando em conjunto com os grupos percussivos anteriores encontramos ainda o
“PIAP” — Grupo de Percussao do Instituto de Artes da UNESP e o “GRUPU” — Grupo
de Percussdo de UNICAMP.

O Grupo de Percussao do Instituto de Artes da UNESP foi criado pelo professor
John Boudler em 1978, objetivando proporcionar uma vivéncia do
musico/percussionista em um conjunto musical especializado na pratica percussiva.

Um percussionista tem menos possibilidades de tocar a “linha de
frente” musical... Muitas vezes a percussdo ¢ considerada apenas
como meros ritmos ou timbres especiais. Exigir musicalidade para
apresentar as melodias principais, determinar responsabilidades de
preparagdo musical, guiar sutilezas da arte em musica de camara, sdo
pilares para uma formacdo pedagdgica e artistica mais completa.
Manutengdo dos equipamentos, paz social dentro do grupo (respeitar
limites individuais pessoais e dos outros), rigor profissional em termos
de horéario, cuidados especiais com nosso acervo, presenga no palco e
atitudes maduras, sdo tratados como conduta minima diaria dos

36 Disponivel em http://www.musica.ufmg.br/perc.html. Acesso em 05 jun 2009.
37 Disponivel em http://www.demac.ufu.br/demac/?op=mé&center=musica/labperc/grupo.php Acesso em
30 jun 2009.
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integrantes. H4 respeito mutuo entre as pessoas que participaram deste
conjunto ao longo da sua histéria.*®

O Grupo oferece bolsas para seus membros e desde 1995 ¢é caracterizado
oficialmente como Atividade Cultural Permanente pela Reitoria da UNESP. Ao longo
de sua trajetoria, realizou diversos concertos gravando LP’s e CD’s. Ao longo de duas
décadas, devido ao niimero limitado de vagas (apenas trés vagas por ano pela UNESP)
para o Bacharelado em Percussdo, o curso formou, em média, um total de quarenta
alunos. Esse grupo se reconhece hoje como Ex-PIAP’s.

Quatro destes ex-alunos sdo professores atuais da UNESP, também ha
dois formados, contratados na USP, um na UNICAMP, PUC/SP,
UFMG, UFRGS, Faculdade Santa Marcelina, FAAP, FAAM e na
Universidade Federal de Uberlandia além de outras instituicdes
particulares. Trés ex-membros trabalharam em Belém, PA e outros
dois trabalham na Fundag¢do em Sdo Caetano do Sul (SP). Todo o
naipe da Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo (seis membros)
mais dois da Orquestra Sinfonica RTC formaram pela UNESP. Temos
“ex-PIAPs” trabalhando em orquestras em Brasilia, Curitiba, Santo
André, Sao Bernardo, Sao Bernardo do Campo, Ribeirdo Preto, Rio de
Janeiro e Manaus além de quatro membros na Banda Sinfonica do
Estado de Sao Paulo. [...] Quase vinte dos formados em percussdao
pela UNESP ja completaram seus programas de pds-graduacao (cinco
dos quais doutores) — a grande maioria em institui¢des estrangeiras.”

O Grupo de Percussdo da UNICAMP foi fundado pelo seu atual coordenador, o
professor Fernando Hashimoto, professor de percussao da UNICAMP e timpanista da
Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas. Desde a sua fundagdo, o Grupo realiza
intensa atividade musical, sendo considerado um grupo de percussao erudita. Em 2006,
o grupo lancou o CD "Configuragdes". A partir de noticias no portal da UNICAMP ¢
possivel ter acesso a proposta artistica do grupo. Uma proposta evidente em musica
percussiva erudita contemporanea.

Um mural de percussdo contemporanea que emprega instrumentos
variados e multifacetados, diferentes paletas de timbre, recursos
eletroacusticos, espacializagdo sonora e plasticidade, sincronismos,
defasagens, paralelismos, improvisdo, entre outras interagdes. Sua
musicalidade pode ser apreendida nas varias formagdes com as quais o
grupo se apresenta: duos, quartetos, septetos e até a formacdo
completa, de seus 15 integrantes. Nas sete musicas que compdem, sao
utilizadas muitas técnicas de percussdo. Enquanto algumas sdo

3¥ Disponivel em http://www.unesp.br/proex/repositorio/programasproex/pac/gruperc.htm. Acesso em 30
jun 20009.
%% Disponivel em http://www.unesp.br/proex/repositorio/programasproex/pac/gruperc.htm). Acesso em 30
jun 2009.
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bastante tradicionais, nas modalidades erudita e popular, outros sdao
exoticos, como uma bicicleta ou as bolas de gude.*’

Na Universidade Federal da Paraiba (UFPB) encontramos ainda um projeto de
extensdo em musica percussiva, intitulado Grupo de Percussao do Nordeste (UFPB) do
qual participam alunos do curso de extensdo e do bacharelado em percussdo. O grupo
executa em seu repertdrio pecas para caixa clara, marimba, vibrafone, timpanos,
percussao multipla e para grupo de percussio. Mesmo com poucas informagdes
disponiveis sobre o grupo, nos parece haver, com base no elenco de instrumentos
listados na proposta artistica e na integralizacdo curricular do Bacharelado em
Instrumento Percussdo, um alinhamento com praticas percussivas sinfOnicas.
Infelizmente nao foi possivel, através da internet, encontrar maiores informagdes sobre
o trabalho do grupo. Até o proprio portal da UFPB nao disponibiliza detalhes sobre o
projeto.

Na Universidade de Sao Paulo (USP), tanto no campus da cidade de Sao Paulo
quanto na cidade de Ribeirdo Preto, mesmo com a existéncia dos cursos de Bacharelado
em Instrumento Percussao, ndo encontramos informagdes ou alguma alusdo, em portais
na internet, sobre a existéncia de grupos percussivos em ambos os campus. Entretanto,
tivemos acesso a informagdes sobre o 1° Encontro Percussivo USP 2008 que propos
apresentar um panorama da produ¢do no campo da percussdo contemporanea reunindo
percussionistas mestres, profissionais e estudantes que trabalham com percussao na
musica contemporanea, na musica eletronica e nas orquestras sinfonicas brasileiras e
latino-americanas. O evento, projetado sob uma estrutura de master classes, workshops
e concertos diversos, teve como objetivo “criar no Brasil um conceito de escola de
altissimo nivel, que permitird aos jovens participantes uma formagao completa nesse
campo vastissimo, que ¢ o da percussdo”. (www.percussivousp.com.br). A missdo do
Departamento de Musica da ECA/USP foi

de acreditar e contribuir de forma determinante para a promog¢io € o
desenvolvimento da qualidade dos nossos musicos, além de julgar
estar cumprindo seu papel ao assumir internacionalmente tal
responsabilidade, bem como contribuindo para o desenvolvimento do
ensino de alta performance ¢ de pesquisa em uma das areas que mais
se desenvolveram na musica do século XX: a percussdo.”’

“ Disponivel em http://www.unicamp.br/unicamp/divulgacao/2006/12/19/grupo-de-percussao-da-
unicamp-lanca-novo-cd. Acesso em 10 jun 2009.

*! Disponivel em www.percussivousp.com.br. Acesso em 10 jun 2009.



35

Ao longo de nossa pesquisa, registramos um total de oito grupos de percussao
com mais de dez anos de atividades em instituigdes universitarias. As instituicdes que
abrigam esses grupos sdo: Universidade Estadual de Campinas, Universidade Estadual
Paulista Julio de Mesquita Filho, Universidade Federal da Paraiba, Universidade
Federal de Minas Gerais, Universidade Federal de Uberlandia, Universidade Federal do
Para e Universidade Federal do Rio Grande do Norte. De todos os grupos investigados,
nos chamou bastante atencdo, por manter uma interligacgdo com a cultura popular, o
Grupo de Percussao do Nucleo de Percussao da UFBA.

O Grupo de Percussdo da UFBA surgiu na década de sessenta, formado por
professores da Escola de Musica. Atualmente integram o grupo alunos do curso superior
de percussdo da Universidade da Bahia, coordenados pelo professor Jorge Sacramento,
professor de percussdo da UFBA, percussionista da OSBA e do Grupo JANELA
BRASILEIRA. As atividades do grupo sdo direcionadas para experimentar, através de
um trabalho coletivo, composi¢des ¢ adaptagdes de compositores locais e alunos do
Bacharelado em Composicao da UFBA, utilizando instrumentos como: Marimba,
Vibrafone, Xilofone, Timpanos, Caixa Clara, Bombo, Tom-Toms, Pratos, Tridngulo
entre outros. Além de recitais de musica contemporanea, o grupo também realizou
trabalhos intitulados ‘Tributo a Pixinguinha’, ‘Tributo a Waldir Azevedo’ e ‘Brasil
Musical’ (cangdes da musica popular brasileira), com arranjos preparados para a
formagdo instrumental caracteristica do grupo (marimba, vibrafone, xilofone e
glockenspiel) e também a percussdo tradicional brasileira.

O Nucleo de Percussao da UFBA ¢ um setor da Escola de Musica da UFBA
(EMUS) que busca desenvolver trabalhos de qualificagdo dos percussionistas nao so6 da
EMUS, mas também da comunidade da cidade de Salvador.

O Nucleo possui diversos projetos que estdo interligados com a
cultura popular e que tem também a preocupagdo de formar o cidadao,
colocando em pratica esta funcdo importante da Universidade. Outros
projetos que sdo executados no Nucleo tém como objetivo principal
iniciar e direcionar os interessados a pratica instrumentista no naipe de
percussdo. [...] Com a sua filosofia de trabalho no processo de
ensino/aprendizagem, t€ém aumentado em qualidade e quantidade os
alunos de percussio da referida instituigio.*”

Sdo diversas acdes que visam alcangar a produg¢do musical percussiva na

comunidade, assim como aproxima-la do ambiente académico universitario. Sao elas:

* Disponivel em www.percussao-ufba.com. Acesso em 12 jun 2009.
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1) Projeto Formagdo de Agentes Multiplicadores — O Projeto
Formacgdo de Agentes Multiplicadores é formado por percussionistas
com larga experiéncia popular e ligados a alguma entidade de
Salvador. Tem como base a troca de informagdes, saberes, exceléncia
entre a Universidade e a cultura afro-descendente desses alunos.
Respeitando a diversidade dos alunos envolvidos, estdo nesta
atividade como professores e alunos. A pesquisa desenvolve uma
metodologia onde se utilizam os conhecimentos prévios - ritmos afro-
brasileiros - dos alunos como conteudo pedagogico, para facilitar a
transmissdo e aquisicdo da técnica tradicional de caixa, leitura e
escrita musical, construindo conhecimento em sala de aula. As
pesquisas pedagdgicas de Paulo Freire servem para a fundamentagdo
teorica. 2) Encontro Percussivo — Projeto que reune uma vez por més,
com um tema especifico, pessoas que t€ém o conhecimento popular,
adquirido na experiéncia de vida (senso comum) e outras que
adquiriram conhecimento através de pesquisa. Sdao exemplos de
alguns temas abordados: A Histéria e a Miusica de Blocos Aftos,
Afoxés, Capoeira, Sdo Jodo, Samba na Bahia, Bateristas da Bahia,
Direitos ¢ Deveres do Musico, a Historia do Trio Elétrico, Luiz
Caldas, Timbalada, entre outros. 3) Repercutindo nas Comunidades —
Neste projeto, estamos levando o grupo de Percussio da UFBA,
formado por alunos do curso Basico e da Graduacdo, para
apresentacdes pedagogicas em diferentes comunidades de Salvador. E
apresentado um repertério de musica brasileira, com arranjos
melddicos/harmonicos proprios os teclados da percussdo: marimba,
xilofone, vibrafone e glockenspiels, além dos instrumentos de
percussao tradicional da musica brasileira. J& tivemos experiéncias em
comunidade como: Mussurunga, Fundagdo Pierre Verger, Cefet,
Colégio Oficina, Liberdade, entre outros. 4) Festival de Interagdo —
Apresentagdo de pecas para grupo de percussdo, compostas pelos
estudantes de composi¢do, regidas pelos estudantes de regéncia e
executadas pelos alunos de percussdo. 5) Festival de Percussdo —
Nesta atividade sdo realizadas apresentacdes dos projetos "Formacao
de Agentes Multiplicadores", "Encontro Percussivo” e "Percussdo
Comunitaria Itinerante" com as entidades envolvidas. 6) Cursos
Oferecidos pelo Nucleo — Oficina de Percussdo, oficina de bateria,
percussio afro-brasileira, curso Basico de Percussdo.*

O enfoque desenvolvido por este estudo procurou, até o momento, narrar uma
realidade académica que em geral nos parece se distanciar de um patriménio musical
percussivo presente no universo da cultura popular brasileira. Nao observamos nos
projetos de extensdo, atividades percussivas coletivas direcionadas para a formagdo de
escolas de samba ou de grupos de maracatus. Parece-nos que essas praticas ainda sdo
exceg¢do em espacos universitarios. Poucas instituicdes t€ém realizado projetos nessa

2

direcdo como, por exemplo, os projetos ‘Calangotango*®’, ‘Brincantes do Corddo do

* Disponivel em www.percussao-ufba.com. Acesso em 12 jun 2009.

* 0 projeto “CALANGOTANGO — Miusica Percussiva em Conjunto para a Escola” busca legitimar a
pratica musical das escolas de sambas, maracatus e grupos de baido trazendo-os para o interior da
universidade ¢ integrando nesta realizacdo estudantes de ensino médio (comunidade) e superior
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Caroa®™ e ‘o grupo Académicos da Casa Caiada*®, da Universidade Federal do Cear4;

o projeto ‘Grupo Etnico*” da Universidade de Passo Fundo; o projeto ‘Capoeira —

485

Cultura Popular™ da Universidade Estadual de Campinas; o projeto ‘Bateria do

Imprensando®”” da Universidade Federal de Mato Grosso; o Projeto ‘Msica dos Povos

50,

— Grupo Bayaka™”” da Faculdade de Artes do Parand; o projeto ‘Zumbi’"> da Faculdade

32 ¢ 0 curso ‘O

de Minas; o projeto ‘Ritmo das Baterias das Escolas de Samba em Pauta
Passo’ do professor Lucas Ciavatta®, do Centro Universitario do Conservatorio
Brasileiro de Musica, além de projetos de oficinas e cursos de extensdo em percussdo

ofertados em algumas poucas instituicdes como o Conservatério de Musica de Niteroi

(graduandos em Musica - Licenciatura). O projeto foi apresentado a Prefeitura Municipal de Fortaleza e
aguarda aprovagao.

* 0 grupo Brincantes Corddo do Caro4 é um Programa de Extensio da UFC, criado em 2005, que
vivencia, na tradi¢do popular, os conhecimentos e expressdes da nossa cultura, valorizando aspectos que
fazem parte da memoria, do patriménio material e simbodlico, do conjunto de gestos, das dangas e dos
significados do complexo mundo imaginario dos artistas populares nordestinos. Ao longo de sua trajetoria
grupo construiu uma importante rede de atuagdo no contexto universitario, dialogando com inumeros
Mestres da Cultura local, de Juazeiro do Norte/CE e de outras regides.

* O projeto, em fase de implantagdo, objetiva criar um grupo percussivo — escola de samba e maracatu —
com professores, estudantes e comunidade para apresentacdes artisticas e desfile durante as festividades
do carnaval.

70 Grupo Etnico da UPF foi fundado em 1997 com a intengio de pesquisar, valorizar e divulgar a danga
dos diferentes paises. Os espetaculos tém sido realizados em escolas, espagos culturais, feiras e
exposi¢des, semindrios, congressos ¢ festivais de dangas folcléricas. Disponivel em
http://www.upf.br/etnico. Acesso em 14 jun 2009.

* Capoeira - Cultura Popular: Introdugdo aos elementos basicos da capoeira. O estudo dos principais
elementos da capoeira tais como: técnica corporal, musicalidade, expressividade, ritual, voltados ao
desenvolvimento integrado do individuo. Disponivel em
http://www.iar.unicamp.br/extensao/index2009.php. Acesso em 14 jun 2009.

* 0 uso da musica como expressdo de arte. Esse é o eixo condutor do projeto social Bateria do
Imprensando, que trabalha a identidade cultural e auto-estima de criancas e adolescentes de baixa renda
do bairro Despraiado, em Cuiaba. Disponivel em
http://www.ufmt.br/ufmt/unidade/index.php/secao/site/137/procev. Acesso em 10 jun 2009.

O Grupo Misica dos Povos, criado em 2003, centra seu foco de atengdo na musica popular,
caracteristica de cada pais e de cada povo, sendo o resultado de uma extensa pesquisa que vem sendo
desenvolvida ha varios anos, por meio do contato com diversos paises, no sentido de compilar obras
produzidas nas  mais  diferentes  regides de  nosso  planeta. Disponivel  em
http://www.fap.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=25. Acesso em 14 jun 2009.

> O Projeto Zumbi: Oficina de Forré e grupo de estudos da influéncia da cultura Afro nas manifestagdes
artisticas e culturais brasileiras. Disponivel em http://www.faminas.edu.br/conteudo/conteudo.php?id=7.
Acesso em 14 jun 20009.

> Projeto que visa “capacitar os alunos para a execugdo dos instrumentos de percussio através do
desenvolvimento técnico e estudo do repertdrio especifico, bem como a integracdo e compreensdo dos
aspectos tedricos do samba, enfatizando a utilizacdo dos surdos, repinique, caixa de guerra, tamborim e
chocalho”. Disponivel em http://cbm-musica.edu.br/. Acesso em 10 jun 2009 .

3 0 Passo é um método de Educagdo Musical criado por Lucas Ciavatta em 1996, baseado num andar
especifico e orientado por quatro eixos (corpo, representagdo, grupo ¢ cultura). O Passo introduziu no
ensino-aprendizagem de ritmo e som novos conceitos, como posi¢do € espag¢o musical, € novas
ferramentas, como o andar que da nome ao método, notagdes orais e corporais ¢ a Partitura d'O Passo.
Disponivel em http://www.opasso.com.br/. Acesso em 19 jun 2011.




38

(CMN); Centro Universitario Metodista (IPA) ¢ na Universidade Federal do Para™
(UFPA).

Ao mesmo tempo, ndo detectamos uma incorporacdo efetiva, nos curriculos
académicos universitarios, de elementos musicais presentes nas manifestagcdes
populares e que sdo muitas vezes a base de sustentagdo identitaria do desenvolvimento
cultural de uma comunidade. Nao esperamos com esse trabalho suscitar uma
uniformidade nacional de contetidos musicais percussivos € muito menos tentar
assegurar uma hegemonia musical de uma determinada manifestacdo cultural em
espacos académicos educacionais, mas oportunizar uma discussdo sobre uma possivel
pluralidade de agdes pedagodgicas que favorecam o incremento da atividade de
percussdo na nossa sociedade, permitindo um intercdmbio de conhecimento entre os
diversos saberes musicais percussivos.

O Brasil conta com uma imensa ¢ variada gama de manifestagdes de
cultura popular. Do ponto de vista operacional da agdo do poder
publico, trata-se de um universo bastante amplo, diversificado e
complexo que ndo esta contemplado de forma completa em outras
esferas das politicas publicas de cultura. [...] A gestdo publica tem
como grande desafio reduzir os entraves burocraticos de seus
mecanismos de fomento e incentivo, para facilitar seus usos € o
dialogo com grupos informais que historicamente ndo se relacionam
com o Estado. (PNC, 2007, pg. 37-38)

Acreditamos que se torna urgente o desenvolvimento de estratégias que possam
compreender inicialmente as demandas culturais do povo brasileiro. No campo da
musica percussiva sera preciso ampliar o conceito do termo ‘percussdo’, transpondo a
énfase na musica percussiva eminentemente orquestral sinfonica ja consolidada, para
atingir o que poderiamos chamar de um pluralismo ritmico associado, antes de tudo, a
diversidade das manifestagdes culturais brasileiras.

Através do nosso estudo, observamos que instituigdes universitarias como a
UFPB, UFBA, UFMG, UFU, UNESP e a UNICAMP possuem grupos percussivos com
propostas artisticas direcionadas para percussao sinfonica, em alguns casos de carater

europeu. Acredita-se que esses grupos surgiram motivados pelos bacharelados e cursos

> «“A Educagio Musical no Estado do Paré est4 restrita a duas Instituigdes Governamentais, as quais sio:
Fundacgdo Carlos Gomes através do Conservatédrio Carlos Gomes e a Escola de Musica da UFPA, estas
escolas preocupavam-se até pouco tempo, orientar instrumentos de cordas e piano, ndo percebendo a
maior realidade, onde o que mais se concentra ndo somente no Municipio de Belém como no interior do
Para os Instrumentos de Sopro, Canto e Percuss@o. As escolas devem extrapolar seus muros e direcionar a
periferia e cidades dos interiores do Pard, a fim de socializar o conhecimento académico e oportunizar as
comunidades mais carentes (periferia e interior) conhecimentos em geral”. Disponivel em
http://www.proex.ufpa.br/atual/arquivos/documentos/catalogo_proex.pdf. Acesso em 17 jun 2009.
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técnicos em percussdo para orquestras sinfonicas, podendo ter havido posteriormente, a
integracdo em suas atividades, de um didlogo com a musica percussiva de
manifestagdes culturais populares. No entanto, percebemos que ainda mantém em seus
programas, a execugdo de composi¢des eruditas, de certa forma, distantes da dimensdo
de produgdo percussiva musical popular brasileira. E bastante provavel que esses grupos
sofreram influéncia dos contetidos curriculares dos cursos de Bacharelado, que por
tradicdo mantém em seus projetos artisticos estruturas de criagdo simbolica calcadas em
valores europeus. Nao nos cabe julgar o valor do trabalho artistico realizado por esses
grupos, que sem duvida apresentam um nivel de complexidade inerente as obras que
executam. No entanto, inspira-nos cuidado o fato de nao haver nessas instituicdes
universitarias, principalmente as de carater publico, espacos de formacdo, produgdo e
difusdo de multiplas expressdes musicais percussivas, que contemplem de algum modo,
a diversidade de padrdes ritmicos e técnicas de execucdo dos instrumentos de percussao
do Brasil. Espacos universitarios de atividade percussiva que hoje sdo reféns de agdes
do acaso, pois ainda nos faltam diretrizes oriundas das proprias instituigdes que
fomentem a sua criagao.

A atividade percussiva na UFBA e na UDESC podem ser um exemplo dessa
situagdo. E possivel que a proximidade com a cultura afro-brasileira, fortemente
presente na Bahia, assim como o pioneirismo em projetos de educacdo musical em
contextos comunitarios desenvolvidos pela UFBA, acabou por influenciar o grupo de
percussdo da UFBA fazendo com que seus projetos artisticos, mesmo de musica
contemporanea tivessem um forte apelo para dimensdes da cultura popular.

Outra situagdo semelhante foi possivel perceber na UDESC, onde existe um
professor na area de percussdo, com mestrado na UNICAMP, realizando uma forte
intervencdo na matriz curricular do curso no qual atua, fazendo ressoar o seu trabalho
no campo da musica percussiva nas atividades académicas do curso. Essa ressonancia se
amplia ao irradiar-se para outras institui¢des proximas, como € o caso da UNIPLAC e
da UNIVALLI, nas quais observamos a inser¢ao de musica percussiva como componente
curricular de um curso com habilitacio em musica. Curiosamente, 0 mesmo professor
que atua na UDESC, também realiza trabalhos nessas duas outras instituigdes. Parece-
nos, entao que a discussdo sobre a insercdo curricular do ensino de musica percussiva
em espacos educacionais ainda permanece uma tarefa solitaria, perpassada por agdes

esparsas, individualizadas e pontuais, realizada por poucos musicos obstinados em
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inserir essa atividade tdo popular, hora reconhecida como nacional, para os espacos
académicos ditos superiores.

A construcdo dos programas dos cursos de Bacharelado em Instrumento Percussao
nos parece muito mais se justificar pela presenca de um professor especialista em
instrumento de percussdo sinfonica do que por uma demanda da comunidade. No
exemplo da UDESC, percebemos um caso unico onde o titular responsavel pela unidade
curricular possui mestrado com experiéncias em praticas percussivas multiculturais,
implementando estratégias de acesso a diversidade percussiva no programa do curso de
licenciatura em musica das institui¢des onde atua.

Apos esse amplo e exaustivo encontro virtual com as praticas percussivas nas
universidades brasileiras, resta-nos por fim levantar alguns questionamentos que
possam encaminhar futuras investigagdes junto aos cursos de musica em instituicdes de
nivel superior. Porque ndo hé disciplinas de musica percussiva nos curriculos da grande
maioria das instituicdes pesquisadas? Existe nas disciplinas de regéncia dos cursos de
formagdo de professores um enfoque para que musicos regentes educadores atuem a
frente de grupos percussivos, como escolas de samba ou grupos de maracatu, € ndo
apenas orquestras ou grupos corais? Outras indagagdes podem ser elencadas na esfera
da sociedade como, por exemplo: Existe um mercado de trabalho que absorva a
formacdo de musicos especializados em musica percussiva? Por que a atividade
percussiva coletiva ndo pode ser difundida em diversos segmentos da comunidade como
¢ a atividade de canto coral? O que impede que essa manifestacio musical coletiva
alcance outras esferas da sociedade, que ndo aquelas ligadas apenas a industria do
carnaval?

As perguntas permanecem na tentativa de provocar um dialogo nas institui¢des
universitarias brasileiras sobre as linguagens artisticas e expressoes culturais do pais,
principalmente aquelas associadas a musica percussiva coletiva, ampliando cada vez
mais a oferta de oportunidades de capacitacdo de professores de musica e artistas

multiplicadores, fortalecendo nosso patrimonio cultural musical.
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“Sete padres, sete igrejas, sete sino, sete
corddo de menina acompanhando sete andor.
Sete broqueu de fl6, Sao José batendo palma,
Sdo Miguel pesando as almas ao pé de Nosso
Senhor.”

Cantiga de entrada da Alma’

CAPITULO 11

ENREDO - Disciplinas Oficina de Percussio I e II do curso de Musica —
Licenciatura da Universidade Federal do Ceara.

Faculdade de Educagao da UFC — Sala de Artes.

Agosto de 2006.

A primeira turma de alunos freqilientou a disciplina Oficina de Percussdo I no
segundo semestre do curso, iniciado em agosto de 2006. Como membro da equipe de
criacdo do projeto pedagogico do curso de Musica — Licenciatura e o defensor da
inclusdo de praticas musicais percussivas no curriculo fui escalado para conduzir a
disciplina e realizar as atividades praticas, visto que na época nao havia um professor
com formacdo especifica na 4&rea para ocupar o lugar. Minha experiéncia com
instrumentos de percussdao? Muito pouca, além da boa vontade e uma habilidade
consideravel em leitura ritmica.

Nao sei ao certo quando se deu meu interesse pela musica percussiva. Ainda
crianga, estudando no Conservatério de Musica Alberto Nepomuceno, tive contato com
o instrumental percussivo Orff, tocando tambores, caxixis, triangulos, xilofones e até
um bumbo, em um recital de fechamento do ano letivo. Por toda minha adolescéncia
acompanhava anualmente, pela televisdo, os desfiles das escolas de samba da cidade do
Rio de Janeiro/RJ. O mundo das fantasias e alegorias me encantava e a musica
percussiva das baterias mantinha a cadéncia do sonho. Durante toda a minha formacao
superior em musica, nunca freqiientei uma disciplina pratica de musica percussiva. Toda
a minha trajetoria musical foi sempre associada ao movimento do canto coral, no qual
me tornei cantor e regente, € que acabou promovendo meu reencontro com a percussao.

Regendo o Coral das Aguas®, em 1995, conheci alguns cantores ritmistas com

quem aprendi a tocar surdo e pandeiro, muitas vezes quase “atravessando’” o

! Letra do canto de entrada da Alma, do entremez: a Alma, Sdo Cdo e Sdo Miguel, do Reisado de Congo,
da regido do Cariri/CE colhida pelos integrantes do grupo Brincantes Corddo do Carod.
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andamento por falta de resisténcia muscular. A partir do convivio com os ritmistas
cantores do Coral das Aguas, sempre que possivel, utilizava algum instrumento
percussivo nas apresentagdes do grupo e também em outros grupos corais que regia ou
fazia parte como cantor, sempre procurando outras sonoridades polifonicas e
timbristicas, além das consonancias e dissonancias de uma harmonia coral com a qual
convivia ha alguns anos.

Por nunca ter estudado percussao em um curso de uma institui¢do formal de
ensino de musica ou ter tido aulas particulares sistematicas com algum ritmista ou
percussionista, acabei me tornando um aprendiz informal da musica percussiva. Sempre
com aten¢do voltada para as levadas ritmicas nas apresentagdes musicais, procurava
compreender as batidas através de métodos e partituras para percussdo (minha fluéncia
em leitura ritmica contribuiu bastante nesse sentido), ao mesmo tempo em que adquiria
alguns instrumentos percussivos para exercitar e acompanhar os grupos corais com o0s
quais trabalhava.

As aulas da disciplina Oficina de Percussdo I aconteciam as segundas-feiras, no
horario das 16h as 17h45min e inicialmente trabalhamos muito a percepc¢ao auditiva de
ritmos e exercicios de leitura ritmica. Muito trabalho para praticar a independéncia das
maos e jogos de percepcdo da pulsacdo, individualmente e em grupo. Tudo isso sem
instrumento de percussdo. A universidade ndo disponibilizava de verbas para a compra
dos instrumentos. Na minha casa também ndo havia muitos instrumentos.

Havia muita reclamacdo dos alunos pela falta do material para as aulas praticas.
Em alguns encontros, levei alguns poucos instrumentos e fiz uma demonstra¢do, onde
tocando surdo, zabumba, tridngulo, pandeiro e tamborim. Esses dias ficaram marcados
pela total desarmonia da turma, pois cinco alunos tentavam tocar os instrumentos
trazidos por mim e o restante, 12, de um total de 17 alunos, ficavam olhando,
aguardando ansiosamente a sua vez.

No final do semestre improvisamos uma batucada nos armarios, cadeiras, barras
de ferro da sala e no nosso corpo. Tudo que havia no espago foi transformado em
instrumento de batuque. Ainda como ilustracdo de experiéncias percussivas, convidei a
turma do reisado do grupo Brincantes Corddo do Carod para uma apresentacdo na sala

de aula. O trabalho final da disciplina foi uma pesquisa sobre ritmos brasileiros. Um

% Coral da Companhia de Agua e Esgoto do Ceara — CAGECE.
3 Situagdo de descompasso entre o som percutido no instrumento e o andamento original da peca musical
que esta sendo acompanhada.
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trabalho escrito para uma disciplina pratica. Frustragdo total! Ao final do semestre
tivemos uma reunido de avaliacdo e todos foram undnimes em criticar a disciplina e a
‘falta de responsabilidade’ da coordenagdao por ndo ter providenciado o material
necessario para o bom funcionamento do curso.
Pro-Reitoria de Graduacdo da UFC.
Julho de 2007.
Antes do inicio das atividades letivas, o grupo de trabalho das licenciaturas na
UFC — GTL, cuja coordenacao do Curso de Musica — Licenciatura tinha participacao
efetiva, atendeu ao chamado de um Edital aberto pelo Ministério da Educagdo para
submeter um projeto a Secretaria do Ensino Superior — SESu e receber recursos de um
programa que objetivava melhorar as condi¢des de funcionamento dos cursos de
licenciatura das universidades federais brasileiras. O programa Prodocéncia foi uma
iniciativa da SESu/MEC que visava a elevagdo da qualidade dos cursos de licenciatura,
tendo como prioridade a melhoria do ensino dos cursos de licenciatura e a formagao de
professores. Seu edital previa a aplicagdo de recursos financeiros para as institui¢des
federais e estaduais de ensino superior no valor total de R$ 3 milhdes. Desse valor, RS
2,5 milhdes foram destinados exclusivamente para as Instituicdes Federais de Ensino
Superior. A UFC enviou projetos para o primeiro edital (011/2006)* langado no segundo
semestre de 2006. Para o Curso de Musica — Licenciatura foi designado um montante
aproximado de 5.000 reais. Esse valor foi destinado a compra de instrumentos musicais
para as atividades praticas de flauta, violdo e percussdo. As atividades da disciplina de
percussdo do primeiro semestre de 2007 foram realizadas de maneira satisfatoria, pois
conseguimos adquirir um nimero razoavel de instrumentos para a pratica de trés linhas
de investigagdo ritmica: o samba, o baido e o maracatu. O instrumental basico inicial era
composto de: 2 surdos graves, 2 surdos menores, 2 zabumbas, 3 caixas, 4 tamborins, 4
repiques, 1 chocalho, 3 agogos, 3 pandeiros, 4 triangulos e ainda conseguimos 4 alfaias
(tambor de couro e madeira) através de uma doagdo feita pela Associacdo de Amigos do
Coral da Universidade Federal do Ceara.
Casa de José de Alencar — na sala 03 e embaixo das mangueiras.

Outubro de 2007.

* Fonte — Disponivel em: http://portal.mec.gov.br/arquivos/pdf/edital 011 _2006.pdf. Acesso em 17 de
junho de 2008.




44

As aulas da “Oficina de Percussdo” reiniciaram em outubro de 2007. Em virtude
da minha auséncia da cidade durante o més de setembros, as trinta e duas horas/aula da
disciplina “Oficina de Percussdo” foram compactadas em dois meses, outubro e
novembro. Como haviamos conseguido uma quantidade razoavel de instrumentos com
o programa Prodocéncia, sugeri ao coordenador do curso que integrasse as duas
disciplinas de percussdo (Oficina de Percussdo I e Oficina de Percussdao II) em um
mesmo hordrio, para que pudéssemos contar com um numero expressivo de alunos
matriculados, e assim conseguir formar uma verdadeira “bateria de escola de samba”.
Com a compactag¢do do periodo letivo em dois meses, os encontros passaram de duas
horas, para quatro horas semanais. Com os atrasos e pedidos de liberagdo das aulas
antes do horario do término oficial — por causa da dificuldade de deslocamento dos
alunos — os encontros se resumiram efetivamente em trés horas semanais. Entretanto,
devido também a dificuldade de transporte dos instrumentos, as aulas foram transferidas
da Faculdade de Educagdo para a Casa de José de Alencar, local de funcionamento do
Curso de Musica — Licenciatura. Os instrumentos adquiridos com o recurso do
Prodocéncia necessitavam de um espago para serem guardados e somente na Casa de
José de Alencar havia local disponivel para acomodagao segura do material percussivo.
O horério da disciplina também foi modificado. As aulas se mantiveram as segundas-
feiras, mas passaram a acontecer das 14h as 17h (efetivamente, pois o horario oficial de
encerramento das atividades deveria ser 18h), atendendo ao pedido dos alunos que
tinham aula no turno da manha e desejavam permanecer e almocar nas dependéncias da
Casa de José de Alencar, para ndo terem que se deslocar® durante esse intervalo.

A segunda turma matriculada na Oficina de Percussao I contou com 15 alunos.
J& a Oficina de Percussao II contou com 08 alunos matriculados. Tinhamos um total de
23 alunos inscritos nas duas disciplinas. Iniciamos a atividade de percussdao. As aulas
passaram a acontecer na sala 03 do bloco didatico da Casa de José de Alencar. Dividi a
aula em dois momentos: o primeiro momento era destinado a leitura e percussdo com as
maos de ritmos escritos no quadro branco. Todos realizavam o exercicio. A ansiedade
da turma em poder pegar o instrumento e tocar era grande. Utilizei ritmos de samba

transcritos por Oscar Boldo, editados em uma apostila distribuida em um festival de

> Minha auséncia da cidade se deu por estar participando com o Coral da Universidade Federal do Ceara
de um projeto de intercambio, visitando com grupos em cidades da Alemanha, Franga e Poldnia.

6 Para muitos alunos, a Casa de José de Alencar ficava muito distante (aprox. 12Km), em relagdo ao
campus universitario do Benfica, onde se situa ainda hoje a Faculdade de Educagao.
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musica, que chegara as minhas maos trés anos antes. Cada dia nés escolhiamos um
ritmo caracteristico de um instrumento e o percutiamos com as maos na perna ou nos
bracos das carteiras da sala. A experiéncia com a turma anterior, quando nao havia
instrumentos, me deixou com um sentimento profundo de inseguranca quanto ao
desenvolvimento das atividades. No segundo momento pedia que a turma subisse para
sala 06" e pegasse um instrumento que lhe agradasse. O grupo retornava e faziamos uma
improvisagdo coletiva. Dentro da sala, quando todos tocavam ao mesmo tempo, a
quantidade de som produzida era ensurdecedora. Nao havia condi¢des de continuar a
atividade naquele pequeno espago. Caso insistisse, acabariamos tendo problemas de
audi¢do. A percussdo em conjunto foi feita para se tocar ao ar livre, condi¢do primeira,
na minha opinido, para um trabalho percussivo coletivo. Por outro lado, havia muitos
instrumentos distintos € muitos alunos. Tinhamos tamborins, surdos (de primeira e de
segunda), surdos de corte, repiques, zabumbas, pandeiros, tridngulos, agogds e caixas.

Até aquele momento eu estava sozinho, com minha boa vontade, vaga
experiéncia, uma apostila ¢ um livio de percussio de autoria de Oscar Boldo®,
recentemente adquirido.

Decidi separar a turma. Alguns alunos tinham dominio de alguns instrumentos.
Separei os alunos em pequenos grupos e a partir da segunda semana, mudei a estratégia
da aula. Mantive os exercicios de leitura ritmica nos primeiros momentos dos encontros,
aguardando a chegada dos retardatarios. Apds meia hora, subiamos para pegar os
instrumentos e nos dividiamos em naipes de mesmo instrumento (naipe de tamborins,
naipe de surdos, naipe de triangulos etc.). Os naipes se espalhavam pelos jardins, patios,
alpendres da Casa de Jos¢ de Alencar. Alguns preferiam ficar embaixo das mangueiras.
Todos bem distantes uns dos outros. Assim ninguém atrapalhava ninguém. Cada qual
com seu naipe tentando tocar os ritmos escritos no material do Oscar Bolao (2003).

Faltando uma hora para o final da aula, juntavamos todos os alunos. Inicialmente
tocando samba. Depois baido. Foram entdo surgindo as dificuldades. Quem tinha
escolhido o instrumento tridngulo ndo conseguia se encaixar na formagao coletiva final
para tocar um samba. Por outro lado, quem tinha escolhido o instrumento tamborim,

ndo conseguia se encaixar na formacao coletiva final para tocar um baido. As aulas que

7 A sala 06 é uma sala para a pratica de teclados que fica em um pavimento superior do bloco onde
funciona o Curso de Musica — Licenciatura. Por motivo de seguranga, a porta e janelas da sala possuiam
grades. La nds acomodamos os instrumentos de percusséo.

¥ Livro langado em 2003, intitulado “Batuque é um privilégio: a percussio na miisica do Rio de Janeiro”.
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se seguiram foram importantes para organizar melhor a distribuicdo da turma, criando
duas linhas de trabalho: o baido e o samba. Os alunos se revezavam nos instrumentos.
Aos poucos, durante os exercicios dos naipes, fui solicitando que cada um criasse uma
estrutura musical ritmica com comeg¢o, meio ¢ fim. No encontro final, antes das
execucdes coletivas, cada naipe podia apresentar o resultado da sua criagdo. Acabamos
realizando um arranjo percussivo que misturava o ritmo de samba com o baido.
Dividimos o grupo em dois subgrupos. Um grupo iniciava a pec¢a tocando em ritmo de
baido. Em seguida, solicitava aos instrumentos que tocavam ritmos subdivididos do
tempo’, que parassem, permanecendo apenas os instrumentos de marcagdo. Em cima da
pulsacdo do baido, o outro grupo iniciava tocando os instrumentos que realizam as
subdivisdes do samba. Finalmente, solicitava que os instrumentos que realizavam as
subdivisdes do baido voltassem a tocar. O resultado final foi um belo, bonito e sonoro
Sambaido.

Quase no final do curso, alguns alunos sugeriram a jun¢do do grande grupo
percussivo com algum grupo que executasse melodias. Surgiram sugestdoes de se
associar flautas a percussdo. Outros sugeriram uma jun¢ao com o Coral da Universidade
Federal do Ceara ou com o grupo da disciplina de Canto Coral do Curso de Musica -
Licenciatura. Todas as opg¢des foram rejeitadas, pois a intensidade sonora do grupo de
percussdo sobreporia a sonoridade dos outros grupos. Surgiu, pois, a sugestdo de se
tocar com o grupo de guitarras do Curso de Musica — Licenciatura. A idéia foi aceita
por unanimidade. Nos ultimos encontros do semestre, ensaiamos duas pecas com o
grupo de guitarras. Fizemos um arranjo percussivo coletivo para uma composi¢do do
grupo em ritmo de baido e um arranjo para guitarras e percussio coletiva da musica
“Baido”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.

Faculdade de Educagdo da UFC — patio da cantina.
Dezembro de 2007

Todos os alunos do Curso de Musica — Licenciatura apresentaram o resultado
das disciplinas praticas construidas ao longo do semestre. Era final da tarde. O grupo de
percussao tocou com o grupo de guitarras do Curso de Musica — Licenciatura no patio
da cantina da Faculdade de Educacdo da UFC. Muitos aplausos e elogios pela

apresentacao e inova¢ao do trabalho na academia.

? Utilizo o termo “subdividido” para fazer referéncia aos instrumentos com timbres mais agudos e que
possuem uma “levada”, motivos ritmicos em semicolcheias, diferentemente dos instrumentos que fazem a
marcagdo, como surdos de primeira ¢ segunda.
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No final do semestre, o coordenador do Curso de Musica - Licenciatura havia
me comunicado que a UFC havia enviado outro projeto para o programa Prodocéncia'’
e havia sido aprovado. Pensamos novamente em ampliar a nossa “bateria”. A prioridade
foi para os instrumentos de marcacao e alguns poucos de subdivisao do tempo. Foram
adquiridos mais surdos (de primeira e de segunda), surdos de corte, zabumbas,

chocalhos, repiques e caixas.

ABRE ALAS — Misica percussiva e cultura popular no cenirio académico da

UFC: o grupo de Tradi¢coes Cearenses e o grupo Brincantes Corddo do Carod.

O Grupo de Tradigoes Cearenses

As primeiras atividades artisticas relacionadas as manifestagdes da cultura
popular no ambiente académico da Universidade Federal do Ceara surgiram em meados
dos anos de 1960, através do GFHB — Grupo Folclorico Hispano Brasileiro, coordenado
pela professora Elzenir Colares''. Pesquisadora das manifestacdes culturais da Espanha
e apaixonada pela cultura popular do Bumba-Meu-Boi, a professora Elzenir Colares
criou um grupo folclérico junto a Casa de Cultura Hispanica da UFC com objetivo
aproximar os estudantes da cultura e das tradi¢des da Espanha, enquanto aprendiam a
lingua do pais. Em 1965, o GFHB realizou sua primeira apresenta¢cdo na concha
acustica da UFC, participando dos festejos da Noite da Hispanidade promovida pela
Casa de Cultura Hispanica da UFC.

Paralelo ao trabalho desenvolvido com o GFHB, a professora Elzenir Colares
também lecionava aulas de Recreagdo ¢ Educagdo Artistica no Instituto de Educagao do
Ceara. Com o objetivo de valorizar a cultura local e do Estado, iniciou com os alunos
um trabalho de pesquisa sobre as manifestacdes culturais tradicionais cearenses,
visitando bairros metropolitanos, festas de carnaval e festas de padroeiros nas igrejas da
periferia. Dificuldades estruturais impediram que o trabalho avangasse no Instituto de

Educacgdo do Ceara e a professora Elzenir Colares convidou os alunos para integrarem

' Fonte — Disponivel em: http://portal.mec.gov.br/arquivos/pdf/edital_prodocencia_05_2007.pdf. Acesso
em 17 de junho de 2008.

""" A professora Elzenir Colares foi professora de lingua estrangeira da Casa de Cultura Hispanica da
UFC. Graduou-se, em 1958, em Letras Anglo-Germéanicas e Educacdo Fisica e Recreagédo, pela Faculdade
de Filosofia de Fortaleza (FAFIFOR), em 1963, especializou-se em lingua e Literatura Espanhola pela
Universidade Complutense e em Dangas Folcloricas Espanholas pela Academia Milagros Acufla e em
1983, licenciou-se em Musica pela Universidade Estadual do Ceara (UECE). (Pontes Filho, 2010)
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as atividades do GFHB. “Foi neste momento, que o GFHB ultrapassou os muros da
Cultura Hispanica e os alunos do Instituto de Educag¢do também foram convidados para
fazerem parte do espetaculo que estava comecando a ser gerado” (Pontes Filho, 2010, p.
25). O trabalho de pesquisa desenvolvido no Instituto de Educagdo também passou a
fazer parte das atividades do GFHB.

O GFHB era composto de dangarinos e musicos. Integravam o grupo, estudantes
da UFC e de outras instituigdes de ensino superior, assim como jovens de escolas
publicas e particulares da cidade Fortaleza/CE. No ano de 1966, o GFHB encerrou
novamente as atividades da Semana da Hispanidade com um espetaculo no palco do
Theatro José¢ de Alencar. A partir de entdo foi oficialmente reconhecido pela
Universidade Federal do Ceara que passou a dar apoio a sua constituigao.

Foi entdo que a partir daquele momento, a UFC decidiu oficializar o
Grupo Folclérico Hispano Brasileiro, como um projeto de extensdo da
Universidade e que teria a missdo de aproximar os alunos da cultura
espanhola, ndo somente através da lingua, mas também por meio da
cultura daqueles paises, que além da Espanha, tinham o espanhol
como lingua materna. (Pontes Filho, 2010, p. 27).

O fio condutor do trabalho do GFHB era recriar através da danca e da musica as
manifestagdes folcloricas, com énfase a cultura da Espanha, ao mesmo tempo em que
buscava semelhancas entre as tradi¢gdes brasileiras e o folclore espanhol.

Elzenir Colares iniciou uma pesquisa aprofundada sobre as
manifestacdes culturais da Espanha [...] e semelhangas entre as
culturas da Espanha e do Brasil eram notadas em outras
manifestacdes. Os bailes de Sevillanas nas Feiras de Abril fazem
referéncia as Festas de Padroeiro e as quermesses das quais Elzenir
Colares participou tdo ativamente quando crianca nos bairros de
Fortaleza e no interior do Ceara. (Pontes Filho, 2010, p. 21).

O GFHB realizou iniimeras apresentacdes no final dos anos de 1960 e inicio da
década de 1970, participando de eventos na universidade e integrando o calendario
cultural de escolas e clubes sociais da cidade de Fortaleza/CE e do interior do Estado do
Ceara. As dangas espanholas eram parte essencial do repertério do grupo que com o
passar dos anos procurou dar mais énfase as dancas brasileiras e a de paises latinos,
assim como as dancas das tradigdes cearenses. As apresentacdes no interior do Estado
do Ceard possibilitaram ao grupo um contato mais direto com a cultura do povo
cearense fomentando a pesquisa sobre nossos habitos culturais. O trabalho de pesquisa
de campo, segundo Pontes Filho (2010), colhia informagdes com o objetivo de

compreender as manifestagdes culturais e posteriormente reproduzi-las, criando “ao seu
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proprio estilo, uma nova leitura sobre aquelas tradi¢des, ja enraizadas no folclore
cearense” (p. 24). Pontes Filho (2010) relata ainda que para o aprendizado de uma nova
coreografia os alunos “assistiam aulas sobre a origem daquela danga para entender cada
passo e procurar passar ao publico a emog¢ao de encenar uma nova manifestacao” (p. 30-
37). No inicio de 1971, o GFHB percorreu as regides nordeste, sul e sudeste do Brasil
apresentando o seu trabalho e absorvendo experiéncias sobre as manifestagdes culturais

de cada regiao.

Imagem 1 — Grupo de Tradigdes Cearenses. Teatro da EMCETUR, 1985".
Representagdo da Danga de Sdo Gongalo (Festa do Padroeiro).

Em 1971 foi fundada a Empresa Cearense de Turismo — EMCETUR - com o
objetivo de promover a imagem do Estado do Ceara no Brasil. A professora Elzenir
Colares foi cedida pelo Instituto de Educagao do Ceara para trabalhar na coleta de dados
sobre as manifestacdes culturais do Estado. A ampliag@o da estrutura para a pesquisa de
campo promovida pela EMCETUR permitiu a Elzenir Colares novas descobertas sobre
as tradicOes cearenses € as informacdes coletadas acabaram sendo incorporadas ao
repertorio de dangas, musicas e também teatro desenvolvido pelo GFHB, valorizando
cada vez mais em suas apresentagdes a musica € os ritmos cearenses como “o coco do
sertdo, xotes e baides” (Pontes Filho, 2010, p. 47), além de destacar figuras simbdlicas
da cultura popular nordestina como o “vaqueiro, o jangadeiro, a rendeira (artesd) e os

cangaceiros”. (Pontes Filho, 2010, p. 49).

2 Foto do Acervo do GTC cedida por Lucio Flavio Arruda Pontes Filho.

B«A criagio da EMCETUR ¢é consonante com a fase de institucionalizagio do turismo de forma
organizada, que se caracterizou pela intervengdo do Estado, via agéncias governamentais, BNB [Banco
do Nordeste do Brasil] e SUDENE [Superintendéncia para o Desenvolvimento do Nordeste], com agdes
diversas e que se extendeu do inicio da década de setenta até o ano de 1980" (PAIVA, 1990 p. 344).
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No final do ano de 1971, a EMCETUR decidiu mostrar, em um programa de
televisao de audiéncia nacional, o trabalho desenvolvido com o turismo no Estado e
para apresentar as dancas caracteristicas cearenses escolheu o GFHB. Entretanto, o
nome Grupo Folclorico Hispano Brasileiro nao traduzia de forma objetiva as tradigdes
culturais do Estado do Cear4. O grupo passou entdo a se chamar Grupo de Tradigdes
Cearenses — GTC.

Aproveitando todo o resultado das pesquisas realizadas até entdo e
como as tradi¢cdes cearenses estavam presentes de forma muito forte
na vida do grupo, todos os integrantes chegaram a um consenso: uma
nova denominagdo era necessdria ¢ o Grupo Folclorico Hispano
Brasileiro passou a se chamar Grupo de Tradigdes Cearenses, o0 GTC.
(Pontes Filho, 2010, p. 50).

O GTC ficou conhecido nacionalmente e tinha como meta principal dar relevo
as dancgas populares brasileiras, destacando as dancas da regido nordeste e do Estado do
Ceard, através de apresentacdes artisticas em eventos e festivais de cultura. O grupo
permaneceu com o mesmo formato (dangarinos e musicos) e realizava apresentacdes de
dancas folcldricas e interpretacdes de pecas musicais do cancioneiro tradicional popular
brasileiro. Com caracteristicas eminentes de um grupo parafolciérico’, o GTC era
constituido por um conjunto instrumental e um grupo vocal, que traziam para a cena o
repertorio colhido através de pesquisa com folcloristas e artistas populares, e um grupo
de dancarinos que executavam os diversos passos de danga caracteristicos de cada
manifestagdo folclorica apresentada. Com o apoio irrestrito da EMCETUR, as
apresentacoes do GTC passaram a acontecer sucessivamente no Teatro Carlos
Camara'’, administrado pela propria EMCETUR e tornaram-se parte das atragdes
turisticas culturais da cidade.

A EMCETUR negociava com as agéncias de turismo, roteiros
noturnos que sempre incluiam visitas a feira de artesanato e logo apds,
o show do GTC. Daqui os turistas saiam encantados e com vontade de
conhecer os municipios do interior onde essas festas aconteciam.
(Pontes Filho, 2010, p. 54)

' Grupos parafolcloricos sdo assim chamados os grupos que apresentam folguedos e dancas folcloricas,
cujos integrantes, em sua maioria, ndo sdo portadores das tradicdes representadas, se organizam
formalmente, e aprendem as dangas e os folguedos através do estudo regular, em alguns casos,
exclusivamente bibliografico e de modo ndo espontdneo. Comissdo Nacional de Folclore. Carta do
Folclore Brasileiro. Disponivel em http://www.fundaj.gov.br/geral/folclore/carta.pdf. Acesso em 12 mar
2011.

' Também conhecido como Teatro da EMCETUR.
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Imagem 2 — Foto do Grupo de Tradigdes Cearenses utilizada para um Cartéo Postal,
impresso pela Empresa Cearense de Turismo — EMCETUR'®.

Ao longo de sua trajetoria, o GTC realizou inimeras apresentagdes que iam de
pequenas esquetes em pracas publicas ou eventos, até espeticulos tematicos com
temporadas em teatros. No inicio da década de 1980, marcaram a historia do grupo uma
apresentacdo para o Papa Jodo Paulo II e as apresentagdes em festivais de folclore na
Franca, Suica e Espanha. Na mesma época, fez parte das atividades do GTC a
realizacdo de Reisados. A Tiracdo de Reis era feita nos hotéis na Avenida Beira-Mar e
tinha como objetivo divulgar as temporadas de shows do grupo no Teatro da
EMCETUR, assim como arrecadar algum recurso financeiro através de contratos
firmados com os hotéis para apresentacdes culturais aos turistas que visitavam a cidade.
Essa pratica cultural do Reisado seria retomada muitos anos depois, na UFC, de forma
diferenciada, por um programa de formagao socio-cultural estruturado pela Pro-Reitoria
de Extensao, através da iniciativa do grupo Brincantes Corddo do Carod.

O trabalho do GTC caracterizava-se essencialmente por uma releitura das
manifestagdes populares, sendo as coreografias dos espetdculos uma misceldnea de
dancgas e folguedos populares, exibindo-se de forma estilizada, com destaque para os
figurinos bem trabalhados e diversificados de acordo com as dangas. O grupo musical
que acompanhava os dancarinos ndao possuia um numero fixo de integrantes. No
entanto, sempre que possivel, procurava-se estruturar um quarteto vocal misto duplo

. . . . . 1
com “dois sopranos, dois contraltos, dois tenores e dois baixos 7

, para executar
arranjos vocais. Esse grupo chegou a constituir-se como um coral chamado de Divina

Musica. Além dos cantores, integravam o grupo musical, instrumentistas que se

' Foto do Acervo do GTC cedida por Lucio Flavio Arruda Pontes Filho.
' Entrevista com Catarina Maria Diogo da Silva em 10 de marco de 2011.
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revezavam tocando violdo, flauta, sanfona e/ou cavaquinho. O trabalho percussivo
resumia-se a poucos percussionistas ou aos proprios integrantes do grupo que
realizavam o acompanhamento ritmico, quando necessario, das pegas que fossem
apresentadas, além de cantar ou tocar os instrumentos harmoénicos. “O grupo era
misturado. Enquanto uns tocavam percussdo, outros cantavam e tocavam violdo. Era
uma poli-valéncia saudavel. Nao me recordo de ter havido um momento s6 para o
ensaio da percussdo. Ela era contextualizada'® O instrumental percussivo utilizado pelo
GTC foi basicamente “zabumba, surdos, repique, atabaques, ganza, xerquere, pandeiro,
um carron percutido com um tamanco, reco-reco e triangulo'®”,

No inicio da década de 1980, o trabalho do GTC estava consolidado como
atracdo turistica do Estado do Ceara. O grupo contava com o apoio do Governo do
Estado do Ceara, “sob custodia da EMCETUR” (Pontes Filho, 2010, p. 107), e
manteve-se em plena atividade desde 1975 a 1987, nas administragdes dos governadores
César Cals, Adauto Bezerra, Virgilio Tavora e Gonzaga Mota, estando sempre presente
nas solenidades oficiais do Governo e apresentando o trabalho no interior do Estado e
em festivais folcloricos pelo Brasil e no exterior.

Nos fazemos a copia do folclore auténtico, resguardando todas as
raizes possiveis, inovando o minimo. Inovando que eu digo ¢ s6 da um
toque para o bom funcionamento em um palco, recebendo luz ¢ a
técnica atual de palco. Isso € o que a gente faz, mas sempre mantendo
as raizes. (Artur Rocha apud Pontes Filho, 2010, p. 119)

Imagem 3 - Danca da Caninha Verde. Década de 1980*°
Apresentagdo no Teatro Carlos Camara, da EMCETUR.

'8 Entrevista com Potiguar Fernandes Fontenele em 12 de marco de 2011.
1% Catarina Maria Diogo da Silva op. Cit.
% Foto do Acervo do GTC cedida por Licio Flavio Arruda Pontes Filho.
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Em 1983, o GTC desligou-se da Universidade Federal do Ceara registrando-se
como “Associacdao Cultural e Educacional Grupo de Tradi¢des Cearenses, no Cartorio
Moraes Correia, Livro Al do registro civil de pessoas juridicas, as folhas 222, sob o
numero de ordem 504, em 04 de fevereiro de 1983” (Pontes Filho, 2010, p. 57). Restou
para a UFC apenas um convénio entre o GTC e a Pro-Reitoria de Extensdo para
utilizagdo do espaco da Casa de Cultura Hispanica para ensaios do grupo. Em 1991, no
governo de Ciro Gomes a EMCETUR foi transformada em Conselho de
Desenvolvimento do Turismo e posteriormente em Secretaria do Turismo no governo
de Tasso Jereissati. As atividades do GTC foram transferidas para o Theatro José de
Alencar. Segundo Pontes Filho (2010), em seus 45 anos de existéncia, o GTC, ainda em
atividade, ndo se estabeleceu, até o ano de 2010, em uma sede propria ¢ através de
depoimentos fornecidos a nos, o grupo ainda permanece ensaiando, até o presente
momento de redacdo deste trabalho, nas dependéncias do Colégio Liceu do Ceara.

O GTC surgiu em um momento histérico no qual, no ambiente académico da
UFC, pouco se ouvia falar sobre as manifestagdes culturais populares, ao mesmo tempo
em que o Governo do Estado criava politicas de expansdao econdOmica através das
imagens de seus bens naturais e culturais. No periodo em que o GTC esteve sob os
auspicios da UFC, ndo foi criada uma proposta de inser¢do curricular concreta para a
realizacdo e promocao das atividades relacionadas as manifestagdes culturais populares
no ambito académico universitario. At¢ mesmo um desejo de pesquisar, pioneiro em um
tempo que ndo se falava em cultura popular, nos parece ter se perdido com o passar do
tempo pela vinculagdo com as atividades do turismo. O apoio do Governo do Estado do
Ceara durante boa parte da trajetéria do GTC foi mais forte ao fomento de suas
atividades artisticas, acabando por distanciar as atividades do grupo do ambiente
universitario, ndo permitindo a vinculacdo de suas agdes a um projeto académico
universitario formativo e estruturado voltado para as culturas populares.

A trajetoria artistica do Grupo de Tradigdes Cearenses pode ser encontrada no
trabalho de Pontes Filho (2010) que serviu como base para esta reflexdo sobre as
primeiras manifestacdes artisticas culturais envolvendo a musica percussiva e cultura
popular na Universidade Federal do Ceard. O trabalho desenvolvido pelo GTC, no
inicio de sua constitui¢do, foi de fundamental importincia para o fomento das
manifestagdes culturais populares na UFC, merecendo um estudo aprofundado sobre

sua constituicao e o impacto artistico formativo no ambiente universitario.
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O grupo Brincantes Corddo do Carod

No final da década de 1990 existiu um grupo de estudantes ligados ao centro
académico do curso de Pedagogia da Faculdade de Educagdao da UFC que participava de
maneira ativa do movimento estudantil na universidade, organizando encontros de
estudantes e cumprindo com as tarefas e agdes politicas cotidianas de uma entidade
académica estudantil em uma universidade publica. O grupo tinha uma preocupagdo
principal em organizar, sempre que possivel, a programacao cultural das agdes politicas
realizadas pelo centro académico do qual faziam parte, procurando através da arte,
tornar os momentos de discussd@o mais humanos e sensiveis.

A gente tinha uma critica muito grande as praticas historicas do
movimento estudantil. A gente tinha a maior preocupagdo em criar
uma programagdo cultural, em convidar grupos, em tentar diferenciar
esse trabalho que existia, esses foruns, esses debates, esses encontros.
Humanizar eles um pouco através da arte, da sensibiliza¢do. Entdo
tudo era muito ligado mesmo a uma arte militante. [...] A gente ndo
tava mais interessado em fazer uma politica estudantil e comecamos a
puxar mais pra area da cultura dentro do movimento estudantil. Isso
fez com que a gente brigasse com o povo do movimento estudantil,
porque quando a gente comegou a ir pros encontros e fazer aquela
histéria, aquelas performances e tal e eles querendo que a gente fosse
pra discussdo, a coisa inverteu: nds que éramos altamente da discussdo
ficamos meio boémios, artistas’'.

O espago do Centro Académico Paulo Freire, do Curso de Pedagogia da UFC
tornou-se um local de efervescéncia cultural, com encontros diarios onde os estudantes
sentavam para ouvir musica e conversar sobre arte e cultura em geral. O grupo ouvia
constantemente Cd’s e aprendiam a cantar um repertorio de cirandas, loas de maracatus
e musicas de emboladores e das festas de umbanda. Ao mesmo tempo, organizavam
visitas culturais aos grupos de maracatus da cidade e participavam de eventos artisticos
que envolvessem manifestagdes da cultura popular local. Algumas vezes o grupo se
reunia no bosque do estacionamento da Faculdade de Educa¢ao/UFC e mesmo sem um
letramento musical ou uma pratica musical consistente com instrumentos harmonicos,
brincava com instrumentos sonoros percussivos. Atabaque, varios apitos, varios tipos de
chocalhos de boi, pau de chuva, ganza, agogo6 e flautas eram instrumentos para uma

atividade musical espontanea. A musica era pra diversdo e socializacdo dos estudantes e

2! Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009. Membro fundador, lider e
principal articulador das agdes do grupo Brincantes Cordao do Caroa
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acabou aglutinando mais pessoas que comecaram a pensar em uma programagao
cultural para a Faculdade de Educacao e para a universidade.

Eu tocava um atabaque, intuitivamente mesmo, na Igreja e foi a
primeira vez que eu tive esse contato, mas eu ja observava muito
capoeira, as rodas de capoeira ia muito ver, nunca joguei capoeira,
mas eu via muito. Entdo 14 no bosque a gente ganhou esse atabaque e
me responsabilizei por tocar antes de ter tocadores de tambor e outras
coisas. Juntava uma galera no bosque, as sextas-feiras, antes de
comecar o sarau de poesia. A gente ja sabia cirandas e loas de
umbanda, eu me colocava a tocar e ai aparecia gente cantando também
conosco’.

O contexto musical nacional havia revelado no inicio da década de 1990 o
trabalho do movimento Manguebit, idealizado em Recife/PE, tendo a frente o musico
Chico Science e a banda Nag¢do Zumbi, que trazia para a cena artistica brasileira uma
alternativa de expressdo musical conectada ao movimento das culturas populares.

O Movimento Manguebit articulou as manifestagdes culturais da
periferia de Recife a margem das administragcdes publicas, fincando
sua diferenca com os seus predecessores, na forma de se relacionar
com a cultura popular, conectando-a com expressdes globais e, ao
mesmo tempo, expondo a situagdo de exclusdo social, violéncia e
fome dos bairros de periferia de Recife. (Gameiro, 2008, p. 3)

As impressoes artisticas do movimento Manguebit influenciaram sobremaneira
os jovens estudantes universitarios da época e também causaram efeito nos estudantes
ligados ao Centro Académico de Pedagogia chamando a aten¢do do grupo as
manifestagdes culturais populares.

A juventude na época tava muito ligada com o manguebit, que tinha
acontecido ha alguns anos atras. Mas estava ligada também no
movimento cabacal, nos Irmdos Aniceto, Dr. Raiz”. Os alunos da
pedagogia tinham uma influéncia de Pernambuco muito forte, tinha
muito coco. Pernambuco tinha langado muitos discos e agente ouvia
muita coisa de Pernambuco. [...] E isso fez com que a gente tivesse a
referéncia que vinha de 14 pra cd. Aquela referéncia de um povo que
era altamente identificado com a sua cultura total. E agente queria ser
um pouco assim. E ai a gente foi atras de descobrir quem somos nos™*.

*? Entrevista com Ezequias Martins Arruda em 03 de maio de 2009. Membro fundador e articulador, junto
com Paulo Henrique Leitfo dos Santos, do grupo Brincantes Cordao do Caroa.

2 0O grupo da regido do Cariri, que nasceu sob o batismo de um folheto de Patativa do Assaré, ja foi
premiado em diversos festivais ¢ se apresentou em estados como Pernambuco, Paraiba, Parana e Séo
Paulo. Disponivel em http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=384895. Acessado em 26 de
mar. 2011.

* Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010. Articulador das
atividades percussivas do grupo Brincantes Corddo do Caroa.
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Os encontros casuais no Centro Académico de Pedagogia e no bosque da
Faculdade de Educagdo/UFC tornaram-se constantes e ganharam propor¢ao e
organizacdo transformando-se em saraus de poesia que comegaram a acontecer com
maior freqiiéncia a partir do ano 2000. Informagdes sobre as culturas populares, que
chegavam através da midia e de CDs, além de contatos com livros, como Reis de Congo
de Oswald Barroso, fizeram com que o grupo desce énfase a poemas de autores
Nordestinos, como Patativa do Assaré¢ e enriquecesse as performances apresentando
aderecos cénicos extraidos das manifestagdes culturais populares, como exemplo, uma
cruz recoberta de fitas. Dificuldades em articular musicos para as apresentagdes faziam
com que o grupo utilizasse um aparelho de som para compor musicalmente a cena
interpretativa. At¢ mesmo uma danga propria em forma de sapateado, que chamaram de
Danca Cabacal®, era apresentada durante os saraus com ajuda de um aparelho de som
que tocava as musicas de emboladores e de grupos de maracatus.

Dai nés organizamos o sarau de poesias no patio interno da faculdade
de educagdo, ali de frente a cantina, naquele terrago. A gente decorava
os poemas. A gente trabalhava muito com forro, com velas, papel
crepom, lanternas, coisas assim que caiam. Entdo foi um momento
nosso de instalacdo. O centro académico virou uma instalagdo com
dezenas de quadros daquela coleg@o da revista Caras. Depois a gente
fez contato com varios artistas plasticos ali do Benfica e eles
trouxeram obras de arte em quadros. Varias coisas. Surgiram varios
movimentos, conjuntos®®.

Imagem 1 — Saraus de poesia no patio da Faculdade de Educacao/UFC (2001)

3 Pablo Costa (2002) refere-se ao termo cabagal como sendo comum no sertio da Paraiba e no Cariri
cearense ¢ a sua origem, de acordo com relatos obtidos com Antdnio Anicete, pifeiro da Banda Irméos
Anicete, vem da cabaga que era recoberta com couro pelos indios para confeccionar tambores.

*% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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A falta de uma musica que fosse executada ao vivo, acompanhando a
declamacdo dos poemas fez com que o grupo comegasse a incluir sons percussivos
durante as suas performances. O Unico atabaque que existia no Centro Académico foi
por algum tempo usado para que se fizesse a trilha sonora que costurava os poemas
recitados. A repercussao da atividade cresceu junto aos estudantes e ao corpo docente da
Universidade e as intervengdes culturais através dos saraus passaram a acontecer nos
encontros estaduais, regionais e nacionais dos estudantes de pedagogia, assim como nas
calouradas e nos seminarios de introdu¢ao ao curso da Faculdade de Educa¢ao/UFC.

Poemas, muitos poemas. A gente interpretava poemas, fazia
performances poéticas dentro dos encontros, criava apresentacdes
culturais. Até porque a gente ndo conhecia muita gente naquela época
que fizesse isso. Entdo a gente teve necessidade de fazer®’.

Em 2001, os saraus de poesias passaram a ser iniciados com cortejos antes das
declamacgdes. O grupo comegou a usar coletes de cetim coloridos em formato de batas.
Uma cruz, com fitas e pedrarias, seguia a frente do cortejo, que trazia também peneiras
e velas. Os chocalhos e apitos, assim como o canto eram usados para chamar a aten¢ao
para o inicio dos saraus. Cada vez mais elementos das manifestagdes culturais populares
eram agregados ao trabalho do grupo, como um Jaragua ou um Boi, personagens
principais das brincadeiras de reisado de caretas da regido do Cariri/CE e cantos de
aboio do interior do Estado do Ceara.

Naquele mesmo ano, o corpo docente, alunos ¢ funcionarios da Universidade
Federal do Ceara aderiram a uma greve nacional de instituigcdes de ensino superior,
paralisando por quase cem dias as atividades académicas. Os estudantes do centro
académico de Pedagogia, atuantes e atentos aos embates politicos da universidade,
aderiram a greve fazendo uma reflexao critica sobre a possibilidade de esvaziamento da
institui¢ao no periodo de paralisagdo. A partir daquele momento, os saraus de poesia
tornam-se uma estratégia para manter os alunos com atividades no espago da
universidade, e acabaram por permitir que mais estudantes tivessem acesso as atividades
do grupo que ja era reconhecido no meio académico como o pessoal do Brincantes.

Esse nome brincante, ele ganhou forga dentro do nosso movimento a
partir do nosso contato com os pernambucanos. Naquela época, a
unica cultura popular que chegava até a gente aqui no Ceara era a
cultura pernambucana. A for¢a do maracatu pernambucano nos anos

*7 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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1990, o movimento Manguebit ja tinha fortalecido muito essa cultura.
E eu me lembro do Antonio Nobrega que esteve aqui, no Theatro José¢
de Alencar e eu fui assistir esse show dele. Era o espetaculo Brincante
e eu me impressionei muito porque eles faziam uma o6pera popular,
onde eles apresentavam varios folguedos. [...] e foi numa mesma
época que nds tivemos muitas informagdes sobre a cultura nordestina.
[...] Eu acho que esse nome brincante deriva dessa influencia
pernambucana, com certeza, na gente. Ele se cristaliza.”®
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Imagem 2 — Primeira formagao do grupo Brincantes. (Foto em 2002)
Atras, da esquerda para a direita: Paulo Henrique Leitdo, Claudio Lelis, Magda Silony, ¢ Ezequias
Arruda. A frente: Lucélia Carvalho, e Valéria.

No inicio do ano de 2002, alguns integrantes do grupo Brincantes, muito
atuantes politicamente, continuavam a pertencer a diretoria do Centro Académico do
curso de Pedagogia/UFC, e ficaram encarregados de organizar o encontro regional dos
Estudantes de Pedagogia. A aproximagdo com as artes € com os folguedos populares
suscitou a idéia do tema para o evento: Educagdo e Culturas Nordestinas, Espagos de
Luta e Contesta¢do. O encontro aconteceu no Centro de Humanidades da Universidade
Estadual do Ceard e contou com a presenca de varios estudantes de todo o Brasil. Além
das discussdes politicas, reuniu-se uma grande quantidade de grupos artisticos da
cidade, conhecidos como alternativos, que encontraram suporte e publico no evento
para a apresentacao de seus trabalhos.

A gente tava sempre fazendo esse trabalho com muitos grupos
artisticos que iam, que ajudavam como solidariedade mesmo. A gente
ndo pagava nada, até porque ndo tinha como. E o qué que aconteceu:
virou um grande sarau de poesias, o encontro, porque tinha toda
aquela galera do Benfica e a galera foi em massa também. Tinha gente

% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 19 de margo de 2011.



59

do Brasil inteiro, venho 6nibus de Minas de varios lugares. Foi assim
um grande momento artistico. Tinha festa na UFC, tinha festas na
barraca Biruta. Foi uma coisa assim festiva, com teatro, com danga,
com muita coisa. A quadra da UECE foi pintada toda com icones da
cultura nordestina: Camara Cascudo. A gente pintou tudo aquilo. Um
grupo de alunos da UECE com uns alunos da UFC. A gente fez uma
instalacdo, tudo de fitas. Tinham uns corredores de fita. A gente queria
passar sensagoes. Hora era benzimento, hora era descarrego, hora era
sensacdo de prazer na pele. A gente trabalhava muito com cetim. A
gente fazia muito dessas instalagdes™.

Naquele mesmo ano de 2002, o grupo participou da disciplina de Arte-

Educagdo, do curso de Pedagogia, ministrada pelo professor Francisco José Colares de

Paula. Através do contato com um repertorio de cangdes tradicionais da cultura popular

nordestina, como a Cantiga dos Barqueiros Rio Sdo Francisco, o grupo resolveu tomar

um direcionamento mais radical para o campo cultural popular, incorporando cada vez

mais ao repertdrio das apresentacdes artisticas, musicas do cancioneiro tradicional

brasileiro.

Eu tive uma idéia: para eles ndo ficarem s6 vendo conceitos sobre
arte, eu queria que eles sentissem a arte, sentissem alegria, o prazer,
qualquer coisa do fazer. Eles nfo tinham formagfo, ndo tinham
experiéncia, mais tinham vontade. Ai eu fazia assim: eu dava uma
musica para eles, eles aprendiam e eu dizia para eles fazerem qualquer
coisa com essa musica. Podia se apresentar em coro, ou entdo
dramatizassem a musica, o que viesse na cabeca. E eles passavam trés
ou quatro aulas conversando, fazendo cenarios, tudo. [...] E eu me
lembrei de uma musica e trouxe para eles que era a “Cangdo dos
Barqueiros do Rio S@o Francisco”. Eu achava a melodia muito linda,
muito singela. E eles gostaram da musica e brincaram com ela. Eu me
lembro que o Paulo tinha um barco com um suspensorio e eles dentro
remando. E tinha uma parte da musica que falava da beleza do mundo
e dai s6 as meninas cantavam. E quando a musica falava do relogio,
aparecia um relogio, caranguejo. Isso deu vontade deles pesquisarem a
historia do povo da gente. Eu me lembro que eles fizeram uma
pesquisa de como seria as margens do Rio Sao Francisco, as carrancas
que tem. E desenharam e pintaram para poder mostrar. Foram
pesquisando. E isso criou um repertdrio para o inicio dos Brincantes.
E depois eles foram para Juazeiro, e comegaram a fazer. O Reisado
surgiu por causa daquela experiéncia com arte-educacdo. E eles
sempre falavam que o grupo havia comegado por causa das aulas do
Professor Colares™.

O grupo de estudantes seguia com seus estudos no curso de Pedagogia. Os

saraus de poesia e 0s encontros as sextas-feiras no bosque da Faculdade de Educagdo

tornavam-se freqlientes e ganhavam novos adeptos que se juntavam ao grupo para

*° Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
3% Entrevista com Francisco José Colares de Paula em 25 de marco de 2011.
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conversas sobre arte, regadas com muito vinho, poesia, cantoria e batuques no unico
atabaque existente na época, no Centro Académico. O grupo fazia muitas cirandas com
um atabaque, chocalhos, apitos e tridngulos. Ainda no ano de 2002, durante as
comemoracdes dos festejos juninos, o grupo Brincantes foi convidado para fazer sua
primeira apresentagdo artistica, no Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura, para um
publico fora do ambito académico.

Nos cantamos umas musicas do Maranhao, eu lembro. Depois fizemos
varias coisas ¢ 0 povo pegou todas as criangas ¢ jogou pra cima do
palco, Ai a gente ficou sem saber o que fazer, ndo dava pra fazer nada
do que a gente tinha combinado, as criangas botaram terror’".

O trabalho desenvolvido pelos Brincantes comecava a ganhar for¢a no ambiente
universitario e na comunidade de Fortaleza/CE. A idéia de se trabalhar com elementos
da cultura popular provocava a necessidade de estar também, fisicamente, em espacos
populares. A partir de entdo, as apresentacdes — cortejos € intervencdes poético-
musicais — comecaram a acontecer em outros espagos da universidade, como no bosque
da Faculdade de Letras e nas ruas e pragas dos arredores do Centro de Humanidades da
UFC, no bairro Benfica.

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 valorizag¢do da cultura regional nordestina.

Uma de suas caracteristicas principais seria a utilizagdo de
instrumentos e ritmos provenientes de bandas cabagais, como o
pifano, a zabumba, as sanfonas e as alfaias, aliados a sons e
instrumentos do universo pop rock situados na cultura contemporénea,
como guitarras, baixos e baterias, procuram realizar essa mistura na
tentativa de aliar o “tradicional” ao “moderno”. Deste Movimento
participam quatro bandas principais: Dzefinha de Itapipoca, Dr. Raiz
de Juazeiro do Norte e, Jumentaparida ¢ Soulzé de Fortaleza, estas
quatro bandas destacam-se devido a seu engajamento maior em
termos de articulagdo de shows. (Costa, 2007, p. 02).

A idéia de jungdo do moderno com a tradi¢gdo chamou a atengdo do grupo do
Centro Académico de Pedagogia que freqiientava os shows do Movimento Cabagal,
chegando a organizar excursdes com alunos da universidade para assistirem as
apresentagcdes das bandas. Apesar do hibridismo de idéias, valores e manifestacdes

culturais presentes no Movimento Cabagal, o destaque para a insercdo da cultura

3! Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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popular, feito pelas bandas que integravam esse movimento, acabou por potencializar
elementos dos folguedos populares nos projetos artisticos dos saraus de poesia.

O constante e intenso convivio com elementos da cultura popular despertou no
grupo a necessidade de ampliar o seu instrumental percussivo, adquirindo mais
atabaques e também procurando incorporar tambores as intervengdes artisticas.

Até que um dia o pessoal comprou um bombinho. Um tambor, desse
artesdo aqui. Ele tinha essa lutieria, Uyrapuru. E o Tércio Araripe, um
cara muito importante nessa época. E o pessoal desse nucleo do
corddo, foi em alguma feira e encontrou o Tércio e comprou o
tamborzinho, o bombinho a ele. E era essa forma de fabricacdo:
tambor de timbautba, casca de timbauba, aro de jenipapo, coro de
bode, a amarragdo ¢ tal. E ai levaram esse tamborzinho pra 1a. Ai
comegou a surgir esse interesse de se trabalhar com os tambores, com
a percussdo mais pesada com a percussdo que pudesse gerar uma
coletividade™.

Além do Bombinho, o grupo adquiriu um djembé e trés tambores, feitos de
tronco unico. Cada tambor tinha um nome dado pelos Brincantes batizados de acordo
com os sons que cada instrumento produzia. Um tambor grande, com o bojo grande e
um som grave era chamado de 4 Trovdo. A Boa, um tambor um pouco menor, mas com
um som muito aprazivel — por isso levou o titulo de 4 Boa — e A Normal, outro tambor
mediano que para o grupo tinha um som ‘“normal”. Além das cirandas, o grupo
comegou a incorporar outros ritmos aos cortejos como a marcha, o samba de coco e o
baido, este ultimo aprendido com facilidade por ser de facil execucdo e ser muito

conhecido por parte do publico.

Imagem 3 — Bombinho.

32 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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Em setembro de 2002, o grupo Brincantes saiu as ruas para um cortejo que
marcou sua trajetoria, participando do movimento Grito dos Excluidos™ que aconteceu
na Igreja Nossa Senhora das Dores, no bairro Otavio Bonfim. O cortejo teve inicio no
final da Av. Domingos Olimpio e seguiu até a praga da igreja, com todos os integrantes
vestindo batas e usando coroas. Um dos brincantes vestia-se de boi, com uma armagao
de madeira em forma de touro, coberta de tecido e fitas ao seu redor. “O povo dizia:
Isso ¢ coisa de Reisado. E todo mundo chegava para brincar’*”.

O ano de 2003 transcorreu como um periodo de transformacdo para o
movimento dos Brincantes. No inicio do ano, o grupo viajou para Recife/PE para
participar da 3° Bienal de Arte e Cultura da UNE™ e teve a oportunidade de conhecer os
grupos e mestres ligados a cultura pernambucana. O evento concentrou os debates em
torno de um tema especifico — Um Encontro com a Cultura Popular — e tinha como de
seus objetivos, “definir as linhas gerais de atuag@o da politica cultural da UNE, voltando
os esforcos aos CUCAs — Centros Universitarios de Cultura e Arte para o
fortalecimento da cultura popular ¢ da identidade cultural brasileira” . Durante o evento,
o grupo realizou vivéncias com o Mestre Salustiano Rabequeiro de Olinda e Mestre
Walter do Maracatu Estrela Brilhante, além de encontros e palestras com os integrantes
do Coco Raizes de Arcoverde e Selma do Coco. Ao final do evento, os Brincantes
improvisaram uma ciranda de integragdo com os estudantes participantes, tendo grande
repercussao junto a dire¢ao da bienal que incluiu as imagens do acontecimento em um
video institucional do encontro.

Tinhamos feito também a ciranda em 2003, em Recife. Foi realmente
uma historia. Agente fez um cortejo performatico e dai eles colocaram
até no comercial da UNE. Ficaram tao impressionados e tal. E a gente
também ficou entusiasmado porque rolou realmente um energia muito
forte nesse dia™.

30 Grito se define como um conjunto de manifestagdes realizadas no Dia da Patria, 7 de setembro,
tentando chamar a atencdo da sociedade para as condigdes de crescente exclusdo social na sociedade
brasileira. Nao ¢ um movimento nem uma campanha, mas um espago de participagdo livre e popular, em
que os proprios excluidos, junto com os movimentos e entidades que os defendem, trazem a luz o protesto
oculto nos esconderijos da sociedade e, ao mesmo tempo, o anseio por mudangas. O Grito é promovido
pela Pastoral Social da Igreja Catolica, mas, desde o inicio, conta com numerosos parceiros ligados as
demais Igrejas do CONIC (Conselho Nacional de Igrejas Cristds), aos movimentos sociais, entidades e
organizacdes. Disponivel em http://www.gritodosexcluidos.org/historia. Acessado em 27 de margo de
2011.

3* Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.

3> Disponivel em http://www.brasilcultura.com.br/cultura/a-une-e-a-cultura/. Acessado em 20 de fevereiro
de 2011.

3% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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Ao retornarem a Fortaleza/CE, os Brincantes prosseguiram com suas atividades

académicas e os encontros culturais as sextas-feiras, no Centro Académico, continuaram

a crescer, atraindo jovens estudantes que vinham de diversos cursos da UFC e de outras

universidades.

Eu comecei a me relacionar com o nicleo que comandava o Cordao
do Caroa, a partir da Faculdade de Educagdo que eu visitava muito.
Fazia capoeira no grupo da faculdade com o Jodo Batista. E assim
comecei a me relacionar com algumas pessoas ali, o Paulo, o
Ezequias, com a Katia, a Lucélia, que era o grupo mais central o
Cordao; e vi que a mocada batia atabaque, faziam alguns saraus,
poesias, tudo. E eu fui me integrando, fui me chegando ao pessoal. E
ai agente comegou a fazer musica junto. Muito intuitivamente. Na
verdade o pessoal tinha uma deficiéncia de pessoas que tivessem uma
intimidade maior com a musica. SO se fazia algumas cirandas,
cantavam-se algumas musicas de repertdrio tradicional. Era um grupo
que tinha um canto muito bonito, tinha um canto popular, sem muitos
critérios, embora nado tivesse pessoas que conhecessem musica. Até
tinha os instrumentos, ¢ tinha as pessoas que batucavam, mas ndo uma
intimidade maior que essa, com a musica. Eu entrei tocando
percussdo. E como eu era 1a da capoeira, entdo eu tocava atabaque,
tocava pandeiro, cantava no estilo que agente v€ na capoeira, no estilo
que agente vé na cultura popular’’.

Em meados de 2003, ainda sob efeito da efervescéncia cultural vivida na Bienal

de Arte e Cultura da UNE, o grupo resolveu dar um nome ao movimento cultural que

estavam vivenciando e construindo, denominado-se a partir de entdo Brincantes Corddo

do Caroa.

E a idéia do nome Brincantes Corddo do Carod, surgiu da seguinte
forma: a gente jogou para o grupo o desafio de trazer nomes, e, cada
pessoa foi trazendo sugestdo de nomes e o Claudio Lelis, trouxe a
1déia do Caroa. Trouxe do dicionario e tal, falando sobre a fibra do
caroa. O caroa é uma planta, uma bromélia, ¢ vocé extrai a fibra dela
igual a do sisal. E prima dele e se encontra muito no sertdo. E o Ceara
ja foi o maior exportador de carod. O carod ja foi o primeiro produto
do ceara em matéria de produgdo de venda e comercializagdo. E ele
trouxe esse dado. A gente achou interessante, o nome era legal!
Carod! E tinha também essa idéia de nds sermos um corddo. Nos ndo
somos um bloco, ndo somos um maracatu, ndo somos um reisado,
somos um corddo, ¢ ai ele trouxe também a explicacdo do que era
cordao. Entdo vamos botar Corddo do Caroa. Nao! Mas a gente quer
continuar como brincantes. Nao tem problema, vamos botar:
Brincantes Corddo do Caroa. Lembro que agente até brincou: vixe,
mas ndo ¢ muito grande? Nao, ndo ¢ grande ndo. A gente tem a
referéncia de um grupo que agente préprio admira, que ¢ o Cordel do
Fogo Encantado, entdo ¢ quase a mesma coisa, Brincantes Corddo do
Carod. Ok! O batismo foi isso, ai em meados de 2003,

37 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
3% Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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Paulo Henrique Leitdo acrescenta ainda que

o Cordao era muito esse movimento de fanfarra que a gente tinha no
centro académico e traduziu o que nés éramos. Nos éramos um grupo

de pessoas que eram amigas, comegaram a sair juntas € comecaram a

fazer apresentagdes e compusemos uma historia™.

A constante permanéncia das intervengdes artisticas promovidas pelo grupo
ganhou for¢a e ampliou ainda mais o seu reconhecimento por parte da comunidade
académica, professores e alunos. Em agosto de 2003, as atividades dos Brincantes
Corddo do Caroa foram legitimadas junto a Universidade Federal do Ceard, através do
cadastramento na Pro-Reitoria de Extensdo como Programa de Extensdo Brincantes
Corddo do Caroa, um programa de agdo integrada, de periodo indeterminado, de
atuacdo urbana e rural, sob a responsabilidade da Coordenadoria de Integragdo
Universidade Movimentos Sociais — CIUMs.

O Programa Brincantes Corddao do Caroa pretende atuar no
desenvolvimento de experiéncias integradoras entre universidade e
sociedade civil da disponibilizagdo para seus grupos tematicos do
material de pesquisa, potencial humano e estrutura fisica existente na
universidade visando desenvolver um circuito de atividades de
pesquisa e discussdo, promog¢do de encontros, seminarios, cursos e
oficinas, apresentando os resultados da producdo cultural universitaria
(baseada na cultura popular tradicional) em espetaculos, festivais,
mostras ¢ exposicdes que possam oferecer acesso livre a toda
sociedade e principalmente as comunidades mais ligadas aos
ambientes dos Campi da UFC™.

A coordenagdo do programa ficou com o professor Francisco José¢ Colares de
Paula, professor do Departamento de Teoria e Pratica de Ensino da Faculdade de
Educagao/UFC, que orientava a equipe de trabalho inicial composta por oito alunos do
curso de Pedagogia da FACED/UFC — Caroline Pires de Oliveira, Cristiane de
Mendonca Rodrigues, Ezequias Martins Arruda, Katia Cilene de Lima Galvao, Katia
Malena Sampaio Campelo, Lucélia Maria Carvalho de Oliveira, Paulo Henrique Leitdo
dos Santos e Poliana Assung¢@o de Oliveira — e um aluno do curso de Biologia da UFC —
Fabiano de Cristo Teixeira e Pinho Junior®'. Por motivos de satde, o professor José
Colares nao acompanhou o grupo de forma sistematica ao longo de sua trajetéria e a sua

formac¢do musical em piano, dificultava a implantacdo de estratégias pedagdgico-

3% Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.

“ UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Pré-Reitoria de Extensdo. Cadastramento de projeto de
acdo integrada: Brincantes Corddo do Caroa. Fortaleza, 2003.

I UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA. Pré-Reitoria de Extensdo. Cadastramento de projeto de
acdo integrada: Brincantes Cordao do Caroa. Fortaleza, 2003.
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musicais mais proximas da realidade do trabalho percussivo que estava sendo
organizado pelos Brincantes Cordado do Caroa.

Foi tudo muito assim, deixando acontecer porque ia acontecendo, sem
ser muito burilado, pensado. Quando eles comegaram a pesquisar eles
organizaram as coisas. Mas nao teve a minha mao l14. Agora eu ia
muito vé-los conversando, trabalhando, para ficar como um deles, ali
sentado. Uma vez, quando eles tinham as quatro musicas do reisado,
eles me chamaram para assistir uma apresentacdo. E dai ja tinha um

boi e tinham outros personagens e o pessoal assistindo. E a percussio

comegou a aparecer42.

Com o apoio administrativo e logistico da universidade, através de bolsas de
extensdo para alguns integrantes do grupo e convénios para captacdo de recursos
financeiros, o grupo Brincantes Corddo do Caroa conseguiu fortalecer o seu
movimento em prol das manifestagdes artisticas populares, através da organizacdo do I
Seminario de Arte e Educacao, realizado na FACED/UFC, em agosto de 2003. Com o
tema Redescobrindo a Cultura Popular Cearense, o semindrio objetivava capacitar,
através de grupos de discussdo, palestras e oficinas, os alunos da universidade e pessoas
da comunidade interessados em conhecer o universo da cultura popular.

Eu disse: vamos juntar esses eventos que a gente faz num sé e vai se
chamar de arte e educacdo! Porque arte ¢ educagdao? Porque vamos
trabalhar as coisas com duas dimensdes de saber que se
complementam, mas ndo vamos trabalhar com hifen. Vamos trabalhar
arte e educacio e comecamos esse movimento do seminario®.

Para a abertura do seminario, o grupo idealizou pela primeira vez um cortejo
com formato de reisado, com figuras importantes do reisado de caretas de Juazeiro do
Norte/CE, apresentando uma procissdo com diversas cruzes ¢ cantando benditos dos
Penitentes da regido de Barbalha/CE. A programacao cultural incluiu diversas
apresentacoes artisticas com violeiros, cantadores de rap, rodas de ciranda, batidas de
coco, um toré, exibido pelos indios Pitaguaris, do Municipio de Maracanau/CE, além
dos tradicionais encontros culturais e saraus de poesia no bosque da Faculdade de
Educacao/UFC. No encerramento do seminario foi feito uma ciranda com todos os

participantes do evento.

2 Entrevista com Francisco José Colares de Paula em 25 de marco de 2011.
* Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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Imagem 4 — Apresentagdo do Toré com os Indios Pitaguaris usando somente chocalhos.
I Seminario de Arte e Educagdo
(Faculdade de Educacao/UFC. Agosto de 2003)

A renda obtida a partir das inscri¢des para as oficinas do semindrio permitiram
ao grupo um recurso financeiro para incrementar o figurino que era usado nas
apresentagdes e adquirir mais instrumentos percussivos, principalmente tambores.

Com o dinheiro das inscri¢des, a gente fez a produgdo do seminario e
comprou outras coisas. Deu um fapa no figurino — tinha um figurino
meio precario — e foi investido em pedrarias e bordados também e em
tambores. O dinheiro do Seminario de Arte e Educacio foi pra
instrumentalizar o grupo. Isso foi em setembro de 2003. [...] A gente
comprou aquelas cal¢as de linhagem e as camisas de linhagem, aquele
tecido cru, comprou umas jutas coloridas e mandou fazer umas
jaquetas, e, logo, logo ja mandou fazer as coroas, nunca tinha visto. A
gente viu no livro e o Ezequias era muito bom artesdo e fez algumas
coroas bem primdrias, fez uma cafuringa pra mim e ai agente foi
inserir coisas do reisado que foi o elemento mais forte do grupo™.

Elementos da cultura popular dos reisados da regido do Cariri/CE tornavam-se
cada vez mais presentes no trabalho artistico elaborado pelo grupo Brincantes Corddo
do Carod. O grupo realizava muitas pesquisas, lendo livros e colhendo informagdes
com grupos sobre detalhes dos figurinos, como as pedrarias usadas pelos maracatus. O
canto também se tornava um elemento fundamental para as dramatizagdes, mas nao
havia alguém para orientar o aprendizado das cancdes, que foram aprendidas por
imitacao, através de audicoes de CDs.

A gente ensaiava muito em cima da pesquisa que a gente fazia. Por
exemplo, agente escutava o cd, os penitentes de Barbalha, ¢ ai ia
cantar. Até que num belo dia, eu descobri que tinha alguma coisa

* Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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naquele cd que quando agente cantava nao tinha. Eu, p6 o que €? Qual
¢ a diferenca? Nos somos um bocado de gente cantando do mesmo
jeito, todo mundo bem afinado, mulheres com a voz gasguita, homens,
porque ¢ que ndo € igual? Ai comecei a perceber que eu sentia a
mesma coisa no pifaro, no reisado, quando o pessoal tocava era
diferente. Ai eu fui me ligar que existiam vozes diferentes. Ai a gente
foi comecgar a separar as vozes, tudo muito intuitivo. Muito, muito
intuitivo. Era por imitagdo, ta entendendo? Eu ficava querendo imitar
o jeito de cantar do mestre que cantava uma segunda. A gente
chamava de segunda ndo era por ser segundo grau, era segunda voz.
Até que se afinasse. Fu e o Ezequias fomos os primeiros que
conseguimos aprender e trazer esse conhecimento pro grupo.*’

Imagem 5 — Apresentacdo na Escola de Ensino Fundamental Circulista Bom Jesus.
(Novembro de 2003)

O instrumental percussivo do grupo Brincantes Corddo do Carod crescia na
medida em que sentiam a necessidade de incorporar outras sonoridades ritmicas e
timbristicas as suas intervengdes artisticas, assim como aumentar o numero de
instrumentistas na percussdo, buscando amplificar a intensidade sonora percussiva.
Entretanto, entre os integrantes do grupo, ndo havia alguém com experiéncia musical
suficiente para conduzir e criar novas expressdes ritmicas com os novos instrumentos
que eram incorporados ao trabalho. Mesmo o professor Francisco José¢ Colares, musico
e orientador do programa, sentiu dificuldade em trabalhar questdes musicais com o
grupo, principalmente em relacdo a voz e a escrita musical para percussdo. A partir

daquele momento tornava-se necessaria a presenga de alguém com informacdes e

* Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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técnicas especificas para a pratica instrumental percussiva e para a entoacdo dos
canticos proprios dos reisados.

E eu pensei em trabalhar uma partitura de ritmo com eles. Mas o que
eles faziam era muito mais dificil do que se fossem ler na partitura...
Na partitura era tudo muito lento. Aprender olhando, ja era o bastante
para eles. Ver e repetir. Mas eu pensei em fazer uma coisa assim. E
pensamos em fazer também técnica vocal, mas ai eu percebi que eles
estavam querendo fazer como acontece no reisado, com a voz na
garganta e no peito. Eu pensei: bom! Deixa eles fazerem! E assim!*°

Em meados de 2003, surgiu em Fortaleza/CE um movimento que se intitulou
Caravana Cultural, coordenado por Marcello Santos, tendo como um dos objetivos
principais “estudar e difundir ritmos percussivos da cultura brasileira e cangdes
tradicionais*’”. O movimento congregava diversos projetos e grupos que faziam misica
percussiva em conjunto, destacando-se o projeto da bienal de percussdo que comecou a
acontecer a partir daquele ano, em Guaramiranga/CE. Marcello Santos teve experiéncia
com musica percussiva desde a infancia, no Rio de Janeiro/RJ, tendo convivido com
escolas de samba como a Portela, Império Serrano e Salgueiro, além de experiéncias
percussivas no Candomblé. Sem uma formacgdo musical escolar, as experiéncias
percussivas foram sendo acumuladas ao longo dos anos, através do convivio com ritmos
de diversas culturas, participando de projetos musicas percussivos em Salvador/BA e
em Sao Luiz/MA, além das informagdes colhidas pelo contato com mestres e amigos
ritmistas. Através de um encontro com Fabiano dos Santos, um dos integrantes do grupo
Brincantes Corddo do Caroa, Marcello Santos passou a freqiientar os saraus de poesia e
as atividades artisticas que aconteciam na FACED/UFC, cabendo a ele, pouco tempo
depois, juntamente com Fabiano dos Santos, organizarem a ala percussiva do grupo e
ministrar aulas de percussdo para novos estudantes interessados.

O Fabiano falou: nds temos um sarau todas as sextas feiras 1a no CA
da pedagogia, e 14 nés temos atabaques, pandeiros, mas ninguém sabe
tocar nada. Ai apareci 14 na maior calma, ndo avisei a ninguém.
Cheguei e comegamos a conversar € pegamos um tambor e
comecamos a tocar. Ai agente se sentou € conversou € comegou a
idealizar. [...] Ai agente comegou a comprar instrumento e ensinar os
meninos a tocar. Tocar coco, tocar maracatu do baque virado, tocar
maracatu cearense™.

* Entrevista com Francisco José Colares de Paula em 25 de marco de 2011.
*’ Disponivel em http://caravanacultural.zip.net. Acesso em 1 de abril de 2011.
* Entrevista com Marcello Santos em 19 de dezembro de 2010.
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Imagem 7 — Cortejo pelas Ruas do Bairro do Benfica em Fortaleza/CE. (2003)

A aproximagdo de Marcello Santos com o grupo Brincantes Corddo do Caroa
potencializou o trabalho com musica percussiva do grupo que comegou a atrair mais
jovens de diversos lugares da cidade, interessados em tocar tambor. Os saraus de poesia
se transformaram a partir de entdo em cortejos ou festas percussivas, as sextas-feiras a
noite, na FACED/UFC, causando, inimeras vezes, transtornos para a vizinhanga e para
propria universidade, em virtude da intensidade sonora e da presenga de pessoas com
comportamento considerado inconveniente ao ambiente académico. O encontro dos
Brincantes Corddo do Carod com a Caravana Cultural criou um sentimento de
pertencimento a um movimento maior associado as manifestagdes culturais que se
intitulou Movimento Aperréa, chamando a atencdo para as linguagens da cultura
popular, especialmente a musica percussiva coletiva. “Nao existe um nome tdo assim,
tdo cearense como esse nome: aperrear. Nosso batuque aperreia mesmo, porque quem

ndo gosta de batuque a gente ta aperreando®”

. Além dos grupos pertencentes a
Caravana Cultural e o pessoal do Brincantes Corddo do Caroad, integravam o
Movimento Aperreia  grupos como Maracatu Vigna Vulgaris, Maracatu Nagdo
Iracema, Tambores de Guramiranga, Soul Negro, Kapruk e Batikum. O Movimento
Aperréa definia-se como “um movimento livre, sem coordenagdo definida, mas que
catalisa, através do trabalho percussivo (com rock tribal, maracatu, reisado, samba de

. 50
roda, cirandas, repentes), a cultura do nosso Estado™ .

* Entrevista com Marcello Santos em 19 de dezembro de 2010.
*% A universidade redescobre a cultura popular nordestina. Didrio do Nordeste, Fortaleza, 25 Jul. 2004.
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A vontade em compreender melhor as manifestagdes culturais populares crescia
no grupo Brincantes Corddo do Carod. O contato com os folguedos se fazia necessario
para melhor entender detalhes, especificidades quanto aos processos criativos, a
musicalidade, a constitui¢do e organizacao dos grupos. Esse interesse ja havia sido
despertado anteriormente através de vivencias com os mestres na Bienal de Arte e
Cultura da UNE. A partir do final do ano de 2003, o grupo decidiu dar maior énfase ao
que chamou de Expedi¢oes Culturais. Com o apoio da UFC e das Secretarias de Cultura
das localidades que seriam visitadas, o grupo iniciou uma série de viagens, a diferentes
regides do Nordeste, alugando um Onibus e organizando hospedagem e alimentagdo
para que um numero estudantes permanecesse algum tempo em contato com o0s
folguedos populares e seus mestres, absorvendo todo tipo de informacao relacionada a
cultura local. Em novembro de 2003, o grupo visitou o municipio de Arcoverde, em
Pernambuco quando teve contato com o reisado do povoado de Caraibas, e com o
Coco Raizes de Arcoverde® tendo participado de vivéncias percussivas com Cacau
Arco Verde, que era percussionista da primeira formacdo da banda Cordel do Fogo
Encantando. Na mesma expedigao, passaram por Recife/PE onde visitaram Dona Selma
do Coco e participaram do ensaio da percussdo do maracatu Estrela Brilhante com o
Mestre Walter, no Alto do Z¢é do Pina, vivenciando o ambiente cotidiano da sede do
maracatu, conversando com costureiras, rainha, rei, embaixadores € com os ritmistas da
ala do batuque.

Nos conseguimos junto com o Coco de Arcoverde, nos fizermos uma
oficina com eles, 14 na sede do Coco de Arcoverde. Passamos trés dias
em Arcoverde. De Arcoverde nés fomos para Recife, ai nds visitamos
Dona Selma do Coco, fomos conhecer o Estrela Brilhante na sede,
eles viram um ensaio da bateria do maracatu, eles ficaram loucos, nos

3! Caraibas ¢ um povoado do municipio de Arcoverde, a 250 quilometros do Recife, no sertio
pernambucano. Esse lugar é palco de uma das mais tradicionais manifestagdes da cultura popular
brasileira, o Reisado. O grupo, que se denomina Reisado Encanto das Caraibas, existe desde a década de
1930. Pifanos, zabumba, pandeiros, oito baixos, ganza, cantadores e dangarinos evoluem num espetaculo
impar que acontece no final do més de dezembro até o dia de Reis, 6 de janeiro, ¢ na Festa do Agricultor,
em meados de agosto. O Reisado das Caraibas foi um dos selecionados do programa Rumos Musica
2007-2008. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/revista/box_pernambuco_06.htm. Acesso em
20 fev 2011.

52 “Em Arcoverde, o grupo Coco Raizes tornou-se o grande expoente dessa nova roupagem do ritmo, que
se expressa por letras singelas, batida marcante e melodias de timbre sibilante. Criado por Lula Calixto, o
grupo Coco Raizes de Arcoverde mantém viva uma tradicdo até entdo pouco conhecida fora de sua
regido. A variante deste ritmo nordestino praticada pelos arcoverdenses tem muito do indigena ¢ ¢é
chamada também de coco de trupé, porque os musicos, além dos instrumentos tradicionais de percussdo,
valem-se também de pesados tamancos de madeira, com os quais batem forte no chdao”. Disponivel em
http://www.cultura.gov.br/brasilidade/coco-raizes-de-arcoverde-pe-2. Acesso em 25 fev de 2011.
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fizemos fotos, temos tudo registrado. Isso 32 alunos universitarios.
Eles voltaram assim, cabecao, e, explodiu53 .

O grupo retornou euforico a Fortaleza e alguns integrantes seguiram
imediatamente em outra Expedi¢cdo Cultural, em dezembro de 2003. Desta vez para
Juazeiro do Norte/CE, onde tiveram contato com os Reisados de Congo™. O Reisado
Discipulos do Mestre Pedro também conhecido como Reisado dos Irmdos acolheu o
grupo que também teve a oportunidade de conhecer outros mestres de cultura como o
Mestre Luis, do Reisado Nossa Senhora das Dores, Mestra Margarida do Guerreiro de
Joana Darc. Também tiveram contato com Mestre Cachoeira, de um antigo Reisado da
Rua Delmiro Gouveia, em Juazeiro do Norte, Mestre Miguel, da Banda Cabagal Padre
Cicero, que mostraram musicas antigas, de samba de umbigada, cantadas em Juazeiro
do Norte/CE. O contato com os mestres de foi tdo intenso, que o grupo retornaria
inimeras vezes a regido do Cariri/CE, chegando a alugar uma casa, no bairro Jodo
Cabral em Juazeiro do Norte/CE, que concentra grande quantidade de brincadores
antigos e novos de reisado, proximo ao Reisado dos Discipulos, servindo de sede e
apoio para as viagens do grupo.

Entdo fomos dar um mergulho na programagdo que existia em
Juazeiro na época. Que programagdo era essa? Eram as festas das
romarias, eram os rituais de abertura de altar, as renovagoes, era o
quilombo, que era um grupo de pessoas que faziam o reisado
marchando. Entdo nos fomos ter essa vivéncia com essa galera. Fomos
muito a Juazeiro, eu, Ezequias e Fabiano. Nos trés ficamos
encarregados de ficar indo a Juazeiro de ficar tendo essa vivéncia,
porque o grupo ia duas vezes ao ano, trés. Nessa época de 6nibus. So6
que tinha que ter uma vivéncia muito maior pra poder aprender,
porque pra aprender um reisado mesmo ndo se aprende em aulas, sdo
muitos meses, s30 muitos treinamentos, sdo muitas percepgdes, sdo
muitas conversas. Vocé tem que ficar assim conversando com a
pessoa pra pessoa ir contando as coisas, demora! Entdo nds trés
ficamos fazendo isso e comegamos a brincar o reisado em Fortaleza.™.

> Entrevista com Marcello Santos em 19 de dezembro de 2010.

> Também conhecido como Reisado de Congo, este Reisado originou-se da fusio do folguedo dos
Congos com o Bumba-meu-boi e outros Ranchos de Animais. Aparece com maior incidéncia no Sul do
Estado, notadamente na regido do Cariri. Tem como elemento estruturante de seu espetaculo a tematica
dos Reis. Seus quadros principais tratam de cenas da vida real com seus cortejos, embaixadas, batalhas,
bailes, cruzadas, entronamentos, destronamentos, morte e ressurreigdo, onde exterioriza-se o arquétipo do
Rei. (BARROSO, 1996, p. 13)

> Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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Imagem 6 — Encontro com os grupos de Reisado de Juazeiro do Norte/CE
(Dezembro de 2003)

As experiéncias vivenciadas através das Expedigcoes Culturais foram
incorporadas ao trabalho do grupo Brincantes Corddo do Carod. A partir do encontro
com o maracatu Estrela Brilhante, de Recife/CE, o grupo comegou a incorporar mais
tambores a ala percussiva. Os tambores foram ganhando mais for¢a dentro do trabalho
do grupo que chegou a fazer cortejos com mais de vinte tambores. As encenacdes €
dangas vivenciadas com os grupos de Reisados de Congo de Juazeiro do Norte/CE
conquistaram parte dos integrantes do grupo que comecaram a sentir a necessidade de
fazer uma opcao mais clara e objetiva por um folguedo caracteristico € comegaram a
inserir cada vez mais elementos dos reisados, como a luta de espadaSSG, em suas
apresentagoes.

A espada ¢ percussdo. O som de uma espada num Reisado de Congo
ela acompanha a zabumba, a caixa, tudo. Ela para igual, ela ¢ o
mesmo, quando apressa 14, apressa ci. E visceral. Esses sons ndo
estavam sendo usados por ninguém. [...] E tinha que ser um jogo, uma
luta e uma danga. Tinha que ter muita verdade >’

Em Fortaleza/CE, os integrantes dos Brincantes Corddo do Carod, continuavam

a manter fortes ligacdes como movimento estudantil e com o Centro Académico Paulo

%6 As disputas de espada, fabricada pelos ferreiros com ago ou ferro temperado, obedecem a coreografias
minuciosamente determinadas, com ponfos e jogos marcados. Quando os combates se ddo com o canto de
pecas guerreiras acompanhadas pelos tocadores, os jogos de espada sdo mais lentos, quase rituais. Porém,
quando o combate generaliza-se, a musica passa a ser sO instrumental, algumas vezes executada por
Bandas Cabagais. (Barroso, 1996, p. 118)

*7 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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Freire do curso de Pedagogia da FACED/UFC. Com o objetivo de propor uma politica
cultural para a entidade, tiveram a iniciativa de ampliar o olhar sobre as praticas
culturais dentro do ambiente académico, realizando na segunda semana de janeiro de
2004, o I Espaco de Arte e Educagao na Faculdade de Educacao/UFC, com o tema Um
Mergulho na Cultura Popular. O impresso promocional do evento destacava a
importancia para o resgate de memoria cultural através de palestras, debates, oficinas e
vivéncias sobre arte e cultura.

Nossa meta ¢ difundir praticas culturais dentro do ambiente
académico [...] onde as relagdes humanas viabilizem posturas
libertarias e comprometidas com a reconstrugdo e releitura de uma
cultura popular anestesiada que precisa acordar organicamente [...]
para estimularmos uma maior reflexdo sobre as diversas linguagens
artisticas baseadas na cultura popular. Compreendemos a necessidade
de decifrar o imaginario do povo, suas expressdes corporais, sua
pluralidade de formas, cores, ritmos e sentidos. Faga parte desse
cordio™,

Um total de quarenta e sete oficinas sobre diversos saberes artisticos culturais
foram organizadas, sendo seis delas diretamente relacionadas a drea musical — Técnica
Vocal, com Luis Carlos Prata, As Doze Cirandinhas para Piano de Heitor Villa-Lobos
com Francisco José Colares, Introducao a Linguagem Musical, com Elvis de Azevedo
Matos e Resgate de Cirandas e Acalantos, com Ronaldo Marques — e duas diretamente
relacionadas a musica percussiva — Educando com Tambores, com Marcello Santos e
Capoeira, Angola e Percussdo, com Leno Farias.

Ainda no inicio de 2004, o Brincantes Corddo do Carod, conhecidos como o
pessoal do Corddo, organizou uma grande oficina de percussdo para a comunidade de
Fortaleza/CE. As aulas foram ministradas por Marcello Santos, aos sabados, na
Faculdade de Educagao/UFC, que aconteceram durante o primeiro semestre do ano,
com a participacdo dos ritmistas do nucleo percussivo do grupo. O material didatico
distribuido aos alunos destacava: “o curso de percussdo vem para ocupar um espago
ainda desconhecido de algumas pessoas. Vem também para reciclar os musicos que ja
estdo na estrada, servindo também no futuro como referéncia e qualificacdo do

profissional em questio’””. O programa do curso® possibilitava aos alunos conhecerem

% Impresso promocional do I Espaco de Arte e Educagio. Documento impresso. Acervo Brincantes
Cordao do Caroa.

% SANTOS, Marcello. Curso de percussio Corddo do Caroa UFC. 2004. Apostila.

% Instrumentos: atabaque, cuica, pandeiro, tarol, congas, djembé, tantan, rebolo, atabaque bata, reco-
reco, repique, tamborim, surdo, tridngulo, agogd, xequeré, bacurinha, bongo, timba, timbalis, udu,
chocalho, zabumba, pau de chuva, berimbau, pratos, tambores, adja, caxixi, xeré, matracas, Xique-xique,
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uma grande variedade de instrumentos percussivos e exercitar diferentes ritmos da
cultura brasileira. Mas eram os tambores que exerciam um maior fascinio para a maioria
dos alunos. “Ninguém queria tocar um ganza®'”.

As atividades do Corddo tiveram ampla repercussio na comunidade de
Fortaleza/CE e ao longo do ano de 2004 o grupo recebeu varios convites para
apresentacdes. Além das apresentagcdes em eventos da UFC, o grupo participou da 1°
Etapa do Circuito Ceard de Cultura®™ promovido pela Secretaria de Cultura do Estado
do Ceara. Convidados pela direcao do Theatro José¢ de Alencar, o pessoal do Corddo
participou do projeto Theatro de Portas Abertas e em seguida criou o espeticulo
Entremeios, Embaixadas e Cortejos, cujo os textos, de autoria dos membros do grupo, e
poemas de dominio publico eram entrecortados por dangas e musicas dos reisados de
caretas ¢ de congo, da regido do Cariri/CE.

Em julho de 2004, o pessoal do Corddo organizou e produziu o II Seminario de
Arte Educagdo com o tema: Redescobrindo a Cultura Popular. O enfoque principal do
encontro foi continuar enfatizando uma pratica reflexiva da arte em espagos
educacionais tornando-os comprometidos com um olhar constante sobre a cultura
popular além de “construir um circuito alternativo bienal e educacional que fortalecesse

a formacio de Arte e Educadores®”.

A programacdo cultural do seminario foi
constituida de festas no bosque da FACED/UFC, ao som das bandas do Movimento
Aperréa; um grande cortejo pelas ruas de Fortaleza, saindo da Praga José de Alencar em
direcdo a Praca Cristo Rei, no Seminario da Prainha; uma feira alternativa de artesanato
e Brecho; além de um grande encontro na Concha Actstica da UFC com folguedos de
Pernambuco: o Maracatu Estrela Brilhante € o Coco do Egidio de Olinda. A vinda dos
grupos de Pernambuco oportunizou a troca de experiéncias entre mestre Walter Franca,

do maracatu Estrela Brilhante e um nucleo coordenador central do pessoal do Corddo

que tiveram aulas exclusivas sobre diversos ritmos e batidas para tambores.

balafom e carrilhdo. Ritmos de percussido: samba reggae, reggae, samba de terreiro, partido alto, samba
canc¢do, samba de morro, samba choro, Samba de roda, samba de raiz, pagode, samba breque, axé,
maracatu, coco, baido, frevo, lundu. SANTOS, Marcello. Curso de percussdo Corddao do Caroa UFC.
2004. Apostila.

6! Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.

62 Realizado a partir de uma parceria entre o Sebrae, a Secretaria da Cultura do Estado (juntamente com o
Centro Dragdo do mar de Arte e Cultura) e o Sesc, além do apoio do BNB, uma das metas do Circuito
Ceara de Cultura ¢ abrir novas fronteiras para a divulgacdo e consolidagdo do mercado cultural cearense,
ampliando o mercado e aproximando ainda mais o grande publico da atual producdo simbdlica.
Disponivel em http://www25.ceara.gov.br/noticias/noticias_detalhes.asp?nCodigoNoticia=12314. Acesso
em 07 abr 2011.

% A universidade redescobre a cultura popular nordestina. Didrio do Nordeste, Fortaleza, 25 Jul. 2004.
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A

Imagem 8 — Apresentacdo na Praga do Ferreira.
Centro de Fortaleza/CE. (2004)
Lucélia Carvalho (2 esquerda), Katia Cilene (ao centro) e Iulix Matos (a direita)

As constantes visitas, ao longo de 2004, aos mestres ¢ aos reisados do Juazeiro
do Norte/CE acabaram por conduzir o Corddo a uma opg¢ao definitiva pela brincadeira
do reisado. “Em 2004 ¢ quando a gente se assume mesmo no reisado. Nao, nds somos o
que somos. Nos somos isso, nds nado somos um grupo que vai gravar cd”. O contato
com os mestres do Cariri/CE se intensifica e o grupo faz um mergulho profundo na
cultura popular dos reisados de congo.

E muito importante falar também que o grupo se preocupava muito
com a questdo do estudo. A gente ndo pode dizer que ndo existiu uma
fundamentacdo, eu acho que uma das coisas bacanas que o Paulo se
preocupava era a questdo do estudo, que era baseado nas vivencias. A
gente ia mesmo a campo € vivia a tradi¢do mesmo. O Reisado, a gente
vivia 14 com eles, ndo s6 do momento da manifestacdo, agente
participava da vida das pessoas, agente fazia parte disso,
intensamente. O Paulo se preocupava em levar textos, e, fazer grupos
de estudo, sentar todo mundo pra estudar, pra discutir, até mesmo pra
formagdo do Cordao do Caroa, enquanto reisado, pra fundamentar isso
dai. Pra ver como ¢ que a gente ia fazer, o que a gente ia fazer, que
personagens a gente ia ter. Entdo assim, sempre o Paulo levava junto
com o Fabiano essa questdo do estudo. Tinha, as vezes, sabados, que
agente ia pra sede do cordao se dividia em grupos e cada um lia textos
diferentes. A gente leu muitos textos do Oswald Barroso. A gente
ficou amigo dele nessa época. Isso foi uma coisa que eu achei muito
bacana de fazer parte do grupo, vocé ndo so fazia parte, vocé também
tinha que dar conta da questdo do estudo®™.

% Entrevista com Lorena Chagas Lemos Pinho em 27 de junho de 2010.
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O trabalho percussivo na Faculdade de Educa¢ao/UFC e um crescente interesse
pelo instrumento tambor aproximavam o grupo Brincantes Corddo do Carod com o
movimento da Caravana Cultural. Os cortejos comecaram a agregar muitos ritmistas,
que se juntavam em um movimento miscigenado, um caldeamento de percussionistas,
grupos ritmicos e bandas com vontade de focar tambor e fazer musica percussiva, e de
preferéncia tocando os ritmos pernambucanos mais acelerados. Como exemplo, no
periodo do pré-carnaval o grupo saia em cortejo pela Rua Marechal Deodoro, ao lado da
FACED/UFC e juntava-se ao movimento criado pelo bloco 4 Porra da Cachorra,
desfilando todos juntos em um grande movimento percussivo carnavalesco. Toda essa
efervescéncia percussiva, com um grande contingente de ritmistas, ndo tardaria em
gerar conflitos e desentendimentos acerca de disciplina, concepgdes estéticas e de
propostas para a conduc¢dao das acdes artisticas € musicais percussivas do grupo
Brincantes Corddo do Carod, causando uma separagdo entre o eles e a Caravana
Cultural. Com o afastamento de Marcello Santos das atividades do Corddo, Fabiano de
Cristo, juntamente com Ezequias Arruda e outros integrantes seguiram na coordenagao
e organizagao do conjunto percussivo do grupo. “O Marcelo ja trazia muita coisa do Baque

Virado, mas a gente tinha outra proposta, nossa proposta era crua. A gente tinha uma visdo de

estética diferente dos grupos e isso sempre foi um embate®”.

O trabalho percussivo desenvolvido por Marcello Santos veio potencializar a pratica
do tocar tambor no movimento do grupo Brincantes Corddo do Caroda. O grupo
comecou a fazer uma atividade percussiva voltada para um trabalho corporal junto ao
ritmo, além de gerar uma necessidade visceral em agregar mais instrumentos € outras
sonoridades aos cortejos. O redirecionamento da proposta artistica do grupo,
constituindo-se em um grupo de reisado, fez com que o trabalho percussivo
desenvolvido tomasse outro rumo, reduzindo a quantidade de instrumentos nos cortejos,
preocupando-se em compreender nuances musicais percussivos proprios das
brincadeiras de tiracdo de reis.

No Reisado de Congo, a musica ¢ o elemento essencial que conduz todo o
espetaculo. Segundo o pesquisador Oswald Barroso (1996, p. 100), os grupos de
Reisado utilizam em suas apresentagdes € ensaios uma “orquestra, composta geralmente

de instrumentos de corda (mais costumeiramente, viola, rabeca ou violdo), de percussdo

% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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(zabumba, caixa, tridngulo, maracd, ganza, pandeiro etc.), de sopro (pifaros) e de fole
(sanfona)”.

O contato com diversos mestres ¢ grupos de reisado da regido do Cariri/CE
possibilitou ao conjunto musical do grupo Brincantes Corddo do Caroad elaborar uma
proposta percussiva que atendesse suas caracteristicas. O convivio com o Reisado dos
Irmados, com o mestre Cicero Zabumbeiro, tornou possivel aprender os principais ritmos
utilizados na brincadeira do reisado. Entretanto, mestre Cicero conduzia as
apresentacoes do Reisado dos Irmdos tocando somente uma zabumba. No “Corddo”
havia a necessidade de se acrescentar mais instrumentos e permitir a participacdo de
outros integrantes na constru¢ao ritmica musical. Nesse sentido, as células ritmicas
feitas pela zabumba do mestre Cicero foram adaptadas ao instrumental percussivo do
“Corddo™.

Porque o reisado que a gente tinha influéncia, era s6 um zabumbeiro, e
essa questdo da percussdo também entrou no Corddo do Caroa, e
agente passou a ter um zabumbeiro, quatro tambores, ganzas, varios
outros elementos dentro da percussdo. Mas essa era uma estratégia do
Paulo. Ele sempre falava: “eu quero que o grupo tenha sempre
tambor”, porque ele via que o nosso maior trunfo talvez fosse a
percussdo. E que se agente fosse seguir a tradi¢ao e fosse pra rua com
uma zabumba e um tambor s6, agente ndo ia conquistar ninguém®.

No final do ano de 2004, no periodo de festas do Natal, o grupo Brincantes
Cordado do Carod firmou como evento permanente no seu calendario de apresentacoes,
cortejos que aconteciam pelas ruas do Bairro do Benfica, em Fortaleza/CE que se
denominou Ciclo Natalino. Os cortejos seguiam de casa em casa anunciando votos de

amor, paz e solidariedade. O objetivo principal era “propiciar & comunidade e aos

6755

moradores do Benfica vivéncias culturais proprias do povo cearense’’”. Até o0 momento

da realizagdo deste trabalho, a programacao do Ciclo Natalino manteve-se anualmente,
com o seguinte cronograma:

01 de dezembro — Abertura de Portas — O Reisado abre o altar de sua
sede dando inicio aos festejos do Ciclo Natalino.

24 de dezembro — Marcha de Anunciagdo — Neste dia o Reisado
marcha a procura da estrela do oriente, que anuncia o nascimento do
menino Jesus. O Cordao sai de sua sede e segue em cortejo pelas ruas
do Benfica cantando e louvando a chegada do Messias.

26 de dezembro — Marcha de Celebragdo — O menino Jesus nasceu!
Louvando ao sagrado coracdo do menino Deus, o Reisado comemora

% Entrevista com Lorena Chagas Lemos Pinho em 27 de junho de 2010.
57 Projeto de captagdo de recursos para o Reisado no Benfica. Documento impresso. Acervo Brincantes
Cordédo do Caroa.
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seu nascimento saindo de sua sede e seguindo em cortejo pelo
Benfica.

06 de Janeiro — Dia de Reis — Comemoragdo do Dia de Reis e
encerramento do Ciclo Natalino. Na Reitoria da UFC, o Reisado do
Cordao, brinca autos tradicionais, recolhe prendas e canta pecas numa
festa de muitas cores, luz e béngdos saudando o ano que se inicia.
Apds a apresentacdo o Reisado segue em cortejo pelas ruas do
Benfica®®.

As atividades do grupo Brincantes Cordao do Caroa, desde o principio, sempre
aconteceram associadas ao Centro Académico do Curso de Pedagogia da FACED/UFC,
mantendo um forte vinculo com o movimento estudantil, chamando a atencao para as
acoes do grupo que ndo tinham somente uma fung¢do artistica, mas também um carater
politico partidario. Alguns integrantes do Corddo ainda tinham participag@o ativa junto
ao Diretorio Central dos Estudantes da UFC e ao Centro Académico do curso de
Pedagogia. Os embates entre grupos politicos e alguns integrantes do Corddo, dentro da
FACED, pela direcio do CA, ndo contribuiam para o fortalecimento artistico do
trabalho do grupo, que sentiu a necessidade de se organizar em um espago proprio.

No CA de pedagogia, a sede era 14, e com o tempo a gente comegou a
querer se desvincular do CA. Deixar o CA para os estudantes de
pedagogia, porque ja estava ficando uma coisa invasiva mesmo. O CA
de pedagogia realmente tinha uma cara que ndo era mais dos alunos de
pedagogia. Era a sede do grupo, dos brincantes. Entdo como tinha um
quartinho com banheiro e tal atras do CA, a gente passou a deixar o
material do grupo la para organizar e até mesmo pra abrir mais o CA.
Mas o pessoal que fazia parte do Caroda, era o mesmo pessoal que
estava no comando do Centro Académico de pedagogia Paulo Freire.
A sede era la e a nossa maior atuagdo era la. As agdes do CA
aproximavam as pessoas, mas também geravam alguns atritos, porque
era uma luta politica dentro do curso pra poder ter uma representagao.
E tinha outros grupos dentro do curso de pedagogia que nio estavam a
fim dessa praia, que ndo se davam muito bem com as pessoas que
estavam a frente do Centro Académico, inclusive essa histéria da
gente deixar o CA pra ir pra outro prédio, ou mesmo de maquiar ali de
guardar nosso material ali no quartinho tal, ja era uma estratégia pra
poder baixar a poeira, porque existia a insatisfagdo de alguns alunos.
A verdade ¢ que o grupo monopolizava o CA de pedagogia. Coisas de
conflitos®.

Em conversas com a administra¢do superior da UFC, no final do ano de 2004, o

grupo conseguiu uma pequena sala no estacionamento aos fundos dos blocos

58 Programagio do convite para o Ciclo Natalino de 2008/2009. Documento impresso. Acervo Brincantes
Cordao do Caroa.
% Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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administrativos anexos a Reitoria da UFC, na area III do Centro de Humanidades”. O
local, apesar de muito isolado, foi o lugar ideal para o trabalho percussivo, pois nao
perturbava a vizinhanga com a forte quantidade de som produzida pelos tambores, assim
como permitia o acesso ilimitado dos integrantes do grupo ao local de ensaio durante
todos os dias e horas da semana.

O fato de se ter uma sede, fazia com que uma boa parte do grupo se
encontrasse todos os dias ndo especificamente pra ensaiar, mas fosse
la pra ajeitar um instrumento, ver um figurino, dar manutengdo, ou
mesmo pra fazer uma produgdo, enfim. E o grupo se reunia todos os
sabados. Comegava por que a percussdo se reunia de manha e alguns
ficavam pra almogar e a tarde era o ensaio do Cordao do Caroa. Entao
além de se encontrar todos os dias, a reunido do grupo € 0s ensaios
aconteciam aos sabados e ficavamos juntos praticamente o dia todo na
universidade’".

No inicio do ano de 2005, o grupo Brincantes Corddo do Carod, instalados na nova
sede, iniciou um novo ciclo de oficinas percussivas para a comunidade, coordenadas
pelos integrantes do grupo, Fabiano de Cristo e Ezequias Arruda. Na época, havia uma
necessidade por parte do nucleo central diretor do grupo em manter viva a idéia de
difundir o trabalho musical das culturas populares, possibilitando o acesso de outras
pessoas as informagdes sobre o trabalho percussivo desenvolvido no Cordao.

O Ezequias e o Fabiano comecaram, eles dois, o trabalho de tambores
na sede nova. Eles tocaram tambores, varios anos, s entre a gente, s6
nos rituais, nas coisas do reisado mesmo, e ai quando a gente se
mudou em 2005 para Ciéncias Sociais eu tinha essa vontade desse
retorno das oficinas, devido ao que a gente ja fazia no bairro. Chamei
o Fabiano ele ndo queria a primeiro plano fazer esse trabalho, mas eu
disse: “Ndo, mas vocé é o mais talentoso de todos nessa area da
percussdo”, e tem o Ezequias que ¢ o que mais manja essa questdo da
tradigdo, tem esse cuidado, e vocés juntos vdo fazer o curso de
percussdo. E assim foi. Eles fizeram. Foi um sucesso, ministrando
todo sabado.”.

Ao mesmo tempo em que se preocupavam em propagar a musica percussiva, alguns
membros do Corddo achavam importante agregar novos integrantes aos cortejos € a
apresentacao do Reisado, ainda que com certas restricdes, face a necessidade de manter
um equilibrio quanto ao niimero de participantes, para ndo “inchar”, principalmente, o

contingente da ala de ritmistas, durante as apresentagdes. Nesse sentido, o grupo de

7 No local também funcionam os Cursos de Filosofia e Ciéncias Sociais. O endereco da sede do Corddo
era Rua Paulino Nogueira, 315 (anexo a Pré-Reitoria de Assuntos Estudantis — UFC).

! Entrevista com Lorena Chagas Lemos Pinho em 27 de junho de 2010.

7 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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participantes das oficinas de percussdo passou a ser reconhecido como Grupo
Percussivo Corddo do Caroa, diferentemente daqueles integravam o Grupo de Reisado.

Nos cortejos do Reisado esse grupo de percussao participou. Ele dava
uma espécie de apoio. Era uma relagdo que a gente criou com o
pessoal da percussdo meio assim: vocés fazem parte do universo do
Cordado do Carod, mas vocés nao sdo do grupo central, do grupo que
realmente era o Brincantes Corddo do Carod. Vocés dio apoio. E isso
gerava algumas vezes um desconforto. Era meio que um controle para
o grupo ndo inflar demais. Mas ao mesmo tempo a gente queria essas
pessoas proximas. Entdo era uma relagdo meio que de apoio, na
percussdo. Eu lembro que ficou meio esquisito para os cortejos do
final do ano, quem ¢é que ia e quem € que ndo ia, como € que ia. Dai a
gente mandou fazer umas camisas para o grupo ir identificado’”.

Os encontros do Grupo Percussivo Corddo do Carod aconteciam aos sabados
pela manha, no horéario de nove horas ao meio dia e tornaram-se constantes, durante o
primeiro e parte do segundo semestre do ano de 2005. Freqiientemente, no ultimo
sabado do més, o grupo realizava um cortejo no final da tarde pelas Ruas do bairro do
Benfica em Fortaleza/CE. Os cortejos misturavam todos os ritmos aprendidos nas
oficinas, e aconteciam principalmente quando o grupo sentia necessidade de ter maior
visibilidade na comunidade, chamando atencdo para o trabalho desenvolvido, através da
forga sonora percussiva dos tambores. Com uma parte dos cachés recebidos de
apresentagdes em anos anteriores, o Corddo conseguiu arrecadar recursos financeiros
para ampliar o seu patrimonio instrumental e naquele ano de 2005 foi possivel comprar,
para as oficinas de percussdo, mais 04 tambores pequenos, medindo entre 12 e 13
polegadas de diametro, feitos de timbauba. Posteriormente, mais tambores foram
construidos pelo proprio grupo utilizando madeira compensada ampliando ainda mais o
patrimonio instrumental percussivo.

O contetido programatico das oficinas destacava-se pelo aprendizado pratico da
execugdo de ritmos dos brinquedos’* das culturas populares, com énfase no reisado, no
maracatu € no bumba-meu-boi. A cada més era explorado um grupo de motivos
ritmicos de um determinado brinquedo, que eram apresentados pelos alunos nos
cortejos realizados para a comunidade. No primeiro momento, desenvolveram-se

atividades sobre os ritmos praticados nos reisados e em seguida nos maracatus.

73 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 11 de abril de 2011.

7 «As brincadeiras e brinquedos populares sdo considerados como parte da cultura, sendo transmitidos de
geragdo para geracdo principalmente através da oralidade. Muitos desses brinquedos e brincadeiras
preservam sua estrutura inicial, outras se modificam, recebendo novos conteudos”. (Fadeli, 2003, p. 2)
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A gente comegou assim: eu comecei aproveitando o Fabio, que estava
aqui nos visitando, que é filho do Mestre Antdnio, do Reisado dos
Irmaos e o Valdir que na época era contramestre do Reisado dos
Irméos e hoje ¢ Mestre de outro Reisado, o Reisado Sdo Miguel. E a
primeira aula foi a ritmica basica do reisado. A gente estudou nessa
primeira aula Marcha e Valsa. Depois, durante o més, os mestres ja
tinham ido embora e a gente continuou: Baido ¢ Xote. A gente fazia
trés horas de aula em cada encontro’.

O trabalho com o ritmo do bumba-meu-boi foi feito em um momento seguinte e
necessitou da ajuda do Mestre Z¢é Pio’®, do Boi Ceard’’, que participou das oficinas de
percussao para auxiliar os alunos na execu¢ao dos ritmos e cantar as cantigas proprias
do brinquedo Bumba-meu-boi. Os motivos ritmicos eram tocados pelo Mestre Zé Pio
em um Ginico bumbo ou tan-tan’® e foram adaptados aos tambores por Fabiano de Cristo
que substituiu a batida, feita pelo Mestre, com uma vareta de madeira no bojo do bumbo
ou tan-tan, por uma batida da baqueta no aro do instrumento, preocupando-se com a
mao que iria percutir o som no couro do tambor. Dependendo do grau de versatilidade
de cada uma das maos do aluno, era soilictado que a batida forte sobre o couro do
tambor fosse feita com a mao de maior habilidade e forca, equilibrando assim a
intensidade sonora produzida pelo grupo.

Os encontros percussivos na universidade possibilitavam um intercambio de
experiéncias sonoras e de ensino, que acabou influenciando sobremaneira tanto o
trabalho do Grupo Percussivo Corddo do Carod quanto o trabalho do Boi Ceard do
Mestre Zé Pio. Ao mesmo tempo em que eram assimiladas informagdes junto as
tradi¢oes dos folguedos populares também eram transferidos saberes artisticos e
musicais percussivos aos grupos e mestres, interferindo de alguma maneira na tradi¢ao

desses grupos, permitindo a transformagao e evolucdo dessas tradi¢des.

> Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 11 de abril de 2011.

76 Mestre Zé Pio é o guardido da memoria de vérios bois de Fortaleza. Comegou a brincar de boi aos trés
anos de idade e mais tarde tornou-se o indio do Boi Reis de Ouro. Aos 13, passou a dangar no Boi Ceara,
onde foi primeiro capitdo e tornou-se vaqueiro. Hoje, mestre Z¢ Pio coordena o Boi da Juventude,
integrado por jovens da Barra do Ceara, e o Boi Ceard. Disponivel em
http://www.fortaleza.ce.gov.br/cultura/index.php?option=com_content&task=view&id=10079&Itemid=1
09. Acesso em 16 abr de 2011.

7 “Mestre Z¢é Pio coordena O Boi Ceard, grupo fundado em 1943, pelo mestre Assis, no Carlito
Pamplona, vizinho ao bairro Ellery. Depois de anos parados, mestre Z¢ Pio teve da esposa do falecido
Mestre Assis a autorizagdo para levar a frente o Boi Ceara como unico representante legitimo capaz de
manter viva a tradigdo desse famoso grupo. Com 30 brincantes, o Boi Ceara ¢, hoje, um dos poucos
eminentemente de Fortaleza a continuar essa importante tradi¢do cultural de nossa gente”. Disponivel em
http://www.bairroellery.com.br/modules/news/article.php?storyid=747. Acesso em 16 abr 2011.

® Tambor de méo, de formato cilindrico, caracteristico das rodas de pagode no Brasil.
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Depois trouxe o mestre Z¢ Pio pra ministrar o Bumba-meu-boi, ai foi
outro momento na percussdo que eu acho importante. Porque o mestre
Z¢ Pio, ele me ensinou que o bumba-meu-boi era assim: (fig. 1). Ele
usava uma baqueta no couro ¢ batia o contratempo com a mao. Eu
perguntei: Z¢é Pio ¢ assim a forma tradicional de tocar o boi? Ele disse
que era. Eu fui atras dos batuqueiros dele e eu fui atras de decodificar
essa forma de tocar no boi. Eu peguei e levei isso pro grupo grande. E
isso foi um momento interessante em Fortaleza, mas foi também um
problema, porque o Z¢é Pio levou também pro grupo dele. Daqui a
pouco o boi ndo era mais de um tambor. Tinha mais gente na
percussdao do que nos corddes brincando. Teve muito mestre falando
que ele tinha transformado o “boi dele” numa escola de samba. E
muitas outras pessoas académicas, mais instruidas chegaram pra mim
caindo de pau dizendo: olhe vocé estd prestando um desservigo,
porque ele ta acabando com a identidade do boi. Foi muito doido e eu
proprio sentia essa responsabilidade, td entendendo? Ai eu chegava
pro Z¢é Pio e dizia: aquilo que a gente ta fazendo 14 na universidade ¢é
pra uma outra formagdo. SO que ele ja tinha virado a cabeca dele,
porque ele achava que era muito bom, era contagiante demais e ele
sabe disso’.

d = mio direita com baqueta tocando no couro
e = mao esquerda com bacalhau no bojo do tambor

Tambor

NINFINIENIhS

de ed ed de ed ed

Figura 1 — ritmo do boi apresentado por Mestre Z¢ Pio ao Cordao e adaptado para o tambor.

Os encontros do Grupo Percussivo Corddo do Carod tinham uma seqiiéncia de

atividades organizada sistematicamente e se repetiam no decorrer do curso. O trabalho

bastante dinamico incluia, além de exercicios praticos com 0s instrumentos percussivos,

atividades vocais, buscando uma relagao de proximidade entre a voz cantada e o ritmo

percutido.

A gente chegava e fazia um aquecimento de corpo e de voz, porque eu
sempre puxei essa coisa do grupo tocar e cantar. E ai passdvamos para
os ritmos. Eu apresentava os ritmos. Geralmente, quando eu tinha o
apoio dos mestres, a gente apresentava o ritmo em conjunto, ¢ depois
eu dividia cada instrumento. Ia mostrando cada instrumento, como é
que era. Depois disso a gente tentava fazer o conjunto com os alunos.
Quando alguém tinha dificuldade eu ajudava ou entdo o Ezequias, ou
algum dos outros Brincantes que estivesse dando apoio, ajudava e
explicava mais individualmente. E a gente ia ensaiando, repassando. E

7 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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quando tinha alguma coisa de breque®, alguma coisa de convengio®
eu sempre repetia mais exaustivamente. Passava s6 aquela convencao.
Fazia uma chamada e os alunos tocavam a convengao até aquilo ficar,
e depois aquilo no contexto da musica. E mais para o final eu
trabalhava o ritmo com o canto, com alguma peca, com alguma loa,
dependendo dos ritmos que a gente estivesse estudando para o pessoal
exercitar tocar e cantar. [sso sempre na forma responsorial. Eu puxava
uma frase e o pessoal respondia. Porque era uma pratica da gente no
Corddo. E depois a gente foi para o maracatu®.

Outro momento importante das oficinas do Grupo Percussivo Corddo do Caroa
foi a presenca, durante as aulas, do Mestre Cicero Zabumbeiro, relembrando motivos
ritmicos pouco conhecidos dos Reisados da regido do Cariri/CE. O trabalho percussivo
foi desenvolvido sobre ritmos como o quilombo, o baido rebatido (fig. 2), o cabagal
dobrado, além de variagdes de motivos ritmicos da Banda Cabagal ¢ de convengdes ¢
pegadas™ para o toque dos tambores.

x = bacalhau
® = marreta

[
Zabumba ||i|-:o' o 0 0 @ O X X KXo OO 060 0 0O O & X XN NI

—

Figura 2 — Ritmo do baido rebatido para zabumba.

Os motivos ritmicos apresentados pelo Mestre Cicero eram tradicionalmente
executados somente em um instrumento: a zabumba. Fabiano de Cristo fez novamente
adaptacdes para que esses ritmos fossem tocados nos tambores. O ritmo feito pelo
bacalhau84, na zabumba, foi transferido para o tambor, sendo tocado com a baqueta da
mdo de ataque®™ percutindo no aro do instrumento. Quando necessario, em fungio de

uma maior mobilidade e agilidade, dependendo da complexidade dos ritmos, alternava-

% Breque: terminologia utilizada em trabalhos musicais percussivos coletivos para indicar interrupgdes
dos motivos ritmicos padrdes executados que sdo ligeiramente modificados antes de haver a interrupgao
do fluxo ritmico, para destacar e valorizar determinadas passagens da melodia de loas e/ou sambas-
enredo.

¥ Convengdo: uma ou vérias seqiiéncias 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.

%2 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 11 de abril de 2011.

% Termo muito utilizado por ritmistas para expressar maneiras de segurar as baquetas e o instrumento
percussivo.

% Vareta de plastico ou madeira que bate na pele inferior da zabumba marcando um contratempo

% Termo usado por Fabiano de Cristo para descrever a mio mais habilidosa e com mais for¢a, que toca o
instrumento percussivo.
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se a batida da baqueta no couro do instrumento entre a mdo de ataque e a mdo de
contra-ataque*®. (fig. 3 ¢ 4)

Na zabumba, a marreta na mao esquerda da duas notas: uma abafada e
uma solta. Eu ndo trabalho no tambor com nota presa. Porque é um
instrumento diferente, com caracteristicas diferentes. A baqueta ¢
diferente, ¢ de madeira. Entdo quando vocé bate, geralmente ela da um
rufo, ela repica. Ndo sai com o mesmo som da zabumba. Ela ndo abafa
legal como a zabumba. Entdo eu trabalhava o contra-ataque como uma
possibilidade de dar notas diferentes. A gente fazia isso. E pela
postura com o tambor... O tambor ¢ uma caixa de guerra. O
instrumento foi feito para tocar e andar. A primeira coisa que eu
falava para o pessoal era: ndo coloca o tambor na barriga, no meio das
pernas. Quando for andar o tambor vai para todo o canto. O tambor
tem que estar ao seu lado. Vocé anda e funciona igual como as caixas
de guerras antigas. Entdo fica ruim vocé trabalhar o contra-ataque so6
para o aro. SO para esse timbre agudo. Entdo geralmente o aro era no
ataque. E a gente trabalhava as duas méaos fazendo duas notas no coro.
E ¢ bem diferente o som do contra-ataque, para o ataque. Vocé tem
muito mais for¢a na sua mao de ataque do que na de contra-ataque. E
até mesmo porque, a baqueta estd virada e funciona mais como um
apoio. Nessa questdo de corpo e movimento era forma como eu tocava
na verdade. Eu passei a forma que eu achei melhor de tocar,
reproduzir o ritmo. Entdo eu vi que era uma forma agradavel de se
tocar. E foi por isso que eu passei para a turma. Se eu fosse tocar o aro
com a mao do contra-ataque iria ser bem pior. Do outro jeito o corpo
flui muito melhor®’.

X = aro d = mao direita (ataque)
@ = baqueta no couro ¢ = mao esquerda (contra-ataque)
> > > >
= N— |
[
Tambor e ¢ . :
d e d d e d e d d e

Figura 3 — Ritmo do baido adaptado para o tambor.
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Figura 4 — Ritmo de xote adaptado para o tambor.

O contato com o mestre Cicero Zabumbeiro despertou em Fabiano de Cristo o

interesse em aprofundar seus conhecimentos sobre os ritmos das Bandas Cabagais,

% Termo usado por Fabiano de Cristo para descrever a mio menos habilidosa e com menos forga, que
toca o instrumento percussivo.
%7 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 11 de abril de 2011.
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fazendo surgir um grupo de estudo alternativo, junto ao Corddo, que se denominou
Banda Cabacal Fuld da Aurora.

O trabalho desenvolvido nas oficinas do Grupo Percussivo Corddo do Carod era
principalmente composto de atividades de ensino coletivas com base na transmissao
oral dos ritmos e na forma de tocar os instrumentos, enfatizando o senso auditivo, visual
e tatil no aprendizado musical. Tanto Ezequias Arruda, quanto Fabiano de Cristo ndo
tinham qualquer espécie de letramento musical. A necessidade de fazer os alunos
compreenderem e executarem os motivos ritmicos vivenciados com maior agilidade e
seguranga impeliu-os a criarem estratégias, introduzindo alguns sinais gréaficos, para
desenvolverem a leitura de estruturas musicais. Através de conversas com
percussionistas, Fabiano de Cristo idealizou uma forma de notacdo, muitas vezes escrita
de maneira improvisada, no chiao de areia, que explicitava as subdivisdes quaternarias
do pulso, marcando os momentos das batidas e acentuagdes importantes, além de
assinalar qual mao percutir no instrumento e os locais dos toques no aro ou no couro do
tambor. (fig. 4)

Eu pegava o compasso e dividia no tamanho que eu quisesse, em oito,
em dezesseis, ¢ esse compasso me dava a célula ritmica. Eu dividia
ele, por exemplo em dezesseis, dependendo da célula, da quantidade
de contra tempos que ela tinha. Se o intervalo era em colcheia ou
semicolcheia e tal. Eu dividia como fosse mais adequado e ai eu
marcava os acentos forte e fraco e depois marcava onde era a méao
direita, a mao esquerda, aro enfim, agente fazia isso ai*®

° X > d e

e = Batida da baqueta no aro do tambor

X = Batida da baqueta do couro do tambor
> = Acentuacdo da batida

d =Maio direita

e = Maio esquerda

| =Pulso

Figura 4 — Proposta de sinais para notago de estruturas ritmicas,
idealizada por Fabiano de Cristo.

Mesmo com a iniciativa de utilizar uma linguagem escrita para os motivos

ritmicos, a maioria dos alunos ainda preferia aprender através da oralidade utilizando

% Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.



86

uma notacao escrita apenas para indicar a seqiiéncia das maos esquerda (e) e direita (d)

que iriam percutir no instrumento.

Nos tambores, a gente trabalhava com: D E E D. Agente passava isso
por e-mail. Eles se identificavam muito com essa forma porque o
tempo, eles ja tinham na cabeca, s precisavam saber a mao que batia.
Eu prezava muito por isso. O que eu sempre achei pior em grupo
percussivo coletivo era o sujeito ta tocando de um jeito e o outro de
outro jeito, porque o som ao invés de se somar, ele se acaba. Vocé vé
que tem grupos ai que tem trinta tambores e ndo tira o som que agente
fazia com dez, porque, todo mundo estd batendo igual. Isso foi uma
coisa que eu trouxe também do maracatu nacdo. Porque o mestre
Valter, do Estrela Brilhante do Recife, também prezava muito por
isso. E o pessoal se identificava muito mais com a histéria da ME e
MD, do que com a “pauta”. O pessoal achava mais dificil e tal, os
acentos. Agora tudo isso era muito intuitivo mesmo™.

As atividades de ensino realizadas no Grupo Percussivo Corddo do Carod

impuseram aos integrantes ritmistas do Grupo de Reisado uma necessidade de

sistematizar os conhecimentos musicais percussivos adquiridos através dos encontros

com os Mestres das manifestagdes populares da regido do Cariri/CE. O processo de

organizagdo desses conhecimentos acabou por influenciar o trabalho percussivo

desenvolvido no Grupo de Reisado que passou a recriar motivos ritmicos € novas

formas para tocar o que haviam absorvido das manifestagdes populares.

Interessante é que a percussao dos Brincantes, eles comegaram a fazer
em funcdo daquilo que eles viram em Juazeiro. Mas depois eles
comegaram a fazer uma percussao propria. Eles estavam inventando
como fazer a percussdo. O que ndo significa que eles ndo tocassem o
que aprenderam, miscigenando as vezes. Mas eles criaram muita coisa
de percussdo. E era um prazer enorme o que eles sentiam. Até mesmo
o pessoal que ndo era da universidade ¢ entrava no grupo, era muito
bom em percussdo. Tinha talento. E inventavam na mesma hora®.

As praticas de ensino com seu papel de produtor de significados possibilitaram

re-significar as vivéncias musicais do grupo Brincantes Corddo do Caroa tornando-o

um agente criador de cultura percussiva com uma personalidade propria no ambiente

universitario.

O Paulo uma vez chegou com uma loa e existia uma quebra do
compasso. Se vocé tocar aquilo sem resolver a quebra do compasso
ndo da. E ai o Paulo disse: Fabiano inventa ai um jeito de resolver. Da
pra fazer porque eu canto e fica agradavel pra mim. E pra vocés? Eu
disse: Cara, ndo sei. Deixa eu correr atras. Ai eu lembro que eu fiquei
uns cinco minutos afastado, pensando em como eu resolveria isso. E
de repente achei! E trouxe para o pessoal. (Fig. 5) E a gente ensaiava

% Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
% Entrevista com Francisco José Colares de Paula em 25 de marco de 2011.
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dessa forma e tocava na rua dessa forma. E era muito legal porque
dava uma quebra. E isso deu uma caracteristica para o grupo que era
diferente do reisado em si, era diferente dos outros grupos. Era uma
forma de mostrar ndo s6 uma diferenga, mas uma capacidade de fazer
uma percussao pensada. Nao era sé reproduzir os ritmos. A gente
pensava a percussao. Tinha outra convengao que a gente fazia quando
terminava as marchas, ao final de quatro compassos, geralmente o
pessoal dava uma virada. Chegamos uma vez a criar coisas como
pegar o acento da célula e levar para outro canto. As caixas
acompanhando. E isso levantava a moral do grupo que estava
dangando, que estava brincando. Entdo, geralmente, a gente guardava
isso ai para colocar em um momento que estivesse quente, pra ficar
mais ainda’'.
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Figura 5 — Virada da zabumba criada para
a mudanga da acentuagdo no compasso 7.

O grupo Brincantes Corddo do Carod continuava com uma programagao intensa
e a integragdo com os mestres da regido do Cariri/CE intensificava-se, havendo um
didlogo constante com os grupos de reisado principalmente de Juazeiro do Norte/CE.
Através o apoio da universidade para hospedagem e alimentacao, através da residéncia e
do restaurante universitario, os mestres e brincantes de reisado vinham a Fortaleza/CE
para participarem das atividades e cortejos do Corddo e transmitiam suas experiéncias e
vivéncias a um maior nimero de participantes que ndo podiam se deslocar para a regido
do Cariri/CE.

O pessoal de Juazeiro comegou também a vir pra Fortaleza. O Z¢é
Newton, o Valdir, o Mestre Antonio, o Fabio, o Raimundo, a Dora
todo mundo vindo pra ensinar também aqui. E toda a essa galera que

! Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 11 de abril de 2011.
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ndo podia ir com a gente, tinha a oportunidade de estar com eles aqui.
Eles ficavam hospedados as vezes nas residéncias universitarias, as
vezes, nas casas da gente. Mas dependia. Cada momento era uma
articulagio diferente. As vezes a gente conseguia o restaurante
universitario’”.

As vivéncias com os mestres de Juazeiro do Norte/CE, as aulas de percussdo aos
sabados, as apresentagdes do reisado, intercambio com ou grupos de reisado da regido
do Cariri/CE e de outros estados, além dos cortejos pelas ruas do bairro do Benfica,
proporcionavam experiéncias Unicas aos participantes do grupo Brincantes Corddo do
Caroa. A pratica musical percussiva, contextualizada nas vivéncias do brinquedo,
permitia, de forma ludica, espagos de criagdo e frui¢do de novas estratégias artisticas e

execugdes musicais, com uma légica propria e significados particulares.

Ah, agente tinha uma estratégia brilhante. Foi uma cria¢do do Paulo.
Diferente do reisado, tradicional, que o zabumbeiro ja vinha atras, o
Paulo fazia assim: pessoal, vamos sempre cantar a musica inteira antes
de entrar a percussdo, sempre. Por qué? Porque ai o publico entende a
letra € comega a cantar também. Era uma forma da gente se relacionar
com 92 publico. Da mesma forma nas oficinas agente fazia e dava
certo”.

O trabalho de pesquisa sobre ritmos e cultura, antes desenvolvidos pelo grupo
Brincantes Corddo do Caroa através de estudos sobre textos de arte ¢ de audigdes
comentadas de Cd’s, ampliou-se com as atividades de vivéncia continua e sistematica
com instrumentos percussivos, determinadas pela necessidade de inventar novas formas
de expressao na vivéncia dos brinquedos. O intuito era conhecer todas as possibilidades
timbristicas e ritmicas desses instrumentos, encontrando maneiras de associar o material
sonoro reinventado com a produgdo artistica desenvolvida pelo grupo.

A forma de tocar o ganza também. Tivemos que fazer uma escola para
poder tocar o ganza, acompanhando os ritmos do reisado. Tem um
movimento de mao que a gente foi desenvolvendo que possibilitava o
ganza sair daquele acompanhamento basico. Mesmo nos baides e nos
xotes, existe uma forma de descompassar as duas maos. E quase como
se voceé tivesse tocando maracas, com um atraso de tempo. E a gente
usava isso. Nao era inventado. Outras culturas tocam dessa forma. A
gente foi desenvolvendo. Tem umas batidas de ganza que sdo bem
mais complicadas. Na verdade a gente foi pegando as possibilidades
de se trabalhar as sementes do ganza, batendo de outras formas e
fomos desenvolvendo para incrementar a nossa percussio’".

%2 Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.
% Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
* Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 11 de abril de 2011.
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A atividade instrumental percussiva praticada no grupo Brincantes Corddo do
Carod nunca esteve dissociada das atividades com o canto. Todos os membros do grupo
tinham por compromisso, aprender a cantar todo o repertério do reisado, tanto quem
participava como dangarino e cantor, quanto os focadores da percussdo. Segundo
Barroso (1996, p. 100), nos grupos de reisado da regido do Cariri/CE, “a execucdo
instrumental da musica, para acompanhamento da danc¢a e/ou do canto, ¢ feita por
instrumentistas que executam exclusivamente esta fungdo, isto €, ndo dangam, nem
cantam nem encenam”. A relagdo entre a execugdo musical ritmica e melodica agregava
um diferencial ao trabalho percussivo desenvolvido pelo Corddo, no qual aprender a
tocar e cantar a0 mesmo tempo, tornava-se um desafio e um atrativo no
desenvolvimento musical dos ritmistas. As melodias eram trazidas ao grupo que
anotava as letras para depois memoriza-las. Em seguida, juntava-se com a percussao e
pequenos trechos ou passagens ritmicamente mais complexas da melodia, que exigiam
também uma execu¢do ritmica complexa por parte da percussdo, eram repetidas
inimeras vezes até se conseguir realizar o cantar e o tocar em sincronia.

O Paulo lembrava de uma peca. Ai quando ele chegava todo
empolgado dizendo: “eu lembrei de uma peca, vamos 14 que eu vou
passar pra vocés”. E o que ¢ que ele fazia: todo mundo ia pegar seu
papel e caneta para anotar. E ele saia lendo verso por verso, depois ¢
que ele ia cantar a melodia, depois ¢ que ele ia casar junto com o
pessoal da percussdo. Ele ditava, a gente copiava depois é que a gente
ia cantar”.

Os grupos de Reisado de Congo da regido do Cariri/CE apresentam
tradicionalmente duas alas distintas de participantes que vivenciam o Brinquedo. Sao
elas: o figural e um grupo instrumental, usualmente constituido de uma Banda Cabagal,
que tem como func¢do primordial manter o ritmo do espetaculo. Barroso (1996, p. 74)
define o figural como sendo “um conjunto de figuras, personagens que compdem o
corpo permanente da brincadeira” sendo organizado de forma hierarquica’®, com um

Mestre — o mais alto posto, seguido por um Rei e uma Rainha, dois Mateus, uma

% Entrevista com Lorena Chagas Lemos Pinho em 27 de junho de 2010. Integrante e articuladora das
acdes do Grupo Brincantes Corddo do Caroa.

% Esta estrutura hierdrquica dos Reisados de Congo, além de 6bvias inspiragdes nas cortes medievais
européias, guardam notavel inspiracdo na estrutura hierarquica dos engenhos de agucar, da sociedade
canavieira do Brasil Colonia, bem como nos cortejos de vaqueiros e tangerinos que acompanhavam o
transporte das boiadas, do sertdo as feiras, nos centros urbanos, durante o mesmo periodo. (BARROSO,
1996, p. 69)
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Catirina®’, em alguns casos um contramestre ¢ as demais figuras que formam o coro,
que “tém participacdo ativa apenas nas batalhas, nas dangas e no canto, respondendo ao
solo do Mestre”. As figuras que formam o coro sdo “dois Embaixadores”, dois Guias,
dois Contraguias, dois Coices, dois Contracoices, quatro Figurinhas — também
chamadas de Marujos ou Romeirinhos, sendo que os dois derradeiros sdo os
Bandeirinhas®” (BARROSO, 1996, p. 69) — ¢ estdo dispostas em “duas fileiras (ou
corddes) simétricas, uma do lado direito e outra do lado esquerdo do Mestre”
(BARROSO, 1996, p. 74), organizadas também segundo uma hierarquia rigorosa. A
Banda Cabagal, que acompanha o cortejo e as representagdes de batalhas feitas pelo
figural, ¢ formada por “dois ou trés pifanos, um zabumba, uma caixa e um prato”
(BARROSO, 1996, p. 100).

No grupo Brincantes do Corddo do Carod, o numero de participantes do
Reisado variou bastante ao longo da sua trajetoria, chegando a ter um méaximo de 40
brincantes nos ensaios e apresentagdes. Por ndo usarem amplificagdo sonora para entoar
os canticos, mantendo a tradi¢do dos grupos de reisado, o instrumental percussivo do
Corddo nao podia ter grande intensidade sonora para ndo encobrir as melodias vocais
produzidas pelo figural. Apesar de em alguns momentos haver quase 15 ritmistas na ala
percussiva, o nucleo percussivo central do Corddo sempre manteve uma média de 6 a 8
instrumentistas tocando; quantidade esta sempre superior ao nimero de instrumentistas

encontrados nos reisados tradicionais. Os instrumentos usados eram: um pifano, um

o7 Segundo Oswald Barroso (1996), Mateus e Catirina, ambos negros e ex-escravos, atuam com liberdade
total de improvisag@o junto ao publico e aos demais brincantes do Reisado. Os Mateus, que sempre
aparecem em dupla, usam trajes diferentes dos outros figurantes: vestem paletos e calcas de tecido xadrez,
usam um grande chapéu afunilado que chamam de cafuringa, com espelhos e fitas coloridas, 6culos
escuros, rosto pintado de preto, geralmente com tisna de panela ou vaselina e levam nas maos os
pandeiros. Sdo os personagens cdmicos do Reisado, junto com a Catirina.Conhecida antigamente
como Lica, a Catirina é a noiva do Mateus. Veste-se de preto, traz um pano amarrado na cabega, o rosto
pintado de preto e um chicote nas maos, com o qual corre atras das mogas e criangas. Guias, Contraguias,
Coices, Contracoices e Figurinhas sdo figurantes cujas participagdes, quase sempre, limitam-se ao canto e
a danga, compondo a hierarquia do folguedo. O Guia e o Coice, estes guardam o nome dos vaqueiros que
acompanhavam a tropa de gado na travessia do sertdo. As figurinhas geralmente sdo interpretadas por
criangas, tanto do sexo masculino, quanto feminino.

% Sido dois, cada um liderando uma das fileiras de brincantes. Eventualmente, podem substituir o Mestre
ou o Contramestre na direcdo da brincadeira. Durante as dramatizagdes, sdo enviados para falar com o
Rei ou levam recados dele. Vestem-se como o Mestre e também portam espadas. Oswald Barroso (1996)
% Guias, Contraguias, Coices, Contracoices ¢ Figurinhas sdo figurantes cujas participagdes, quase
sempre, limitam-se ao canto ¢ a danga, compondo a hierarquia do folguedo. O Guia e o Coice, estes
guardam o nome dos vaqueiros que acompanhavam a tropa de gado na travessia do sertdo. As figurinhas
geralmente sdo interpretadas por criangas, tanto do sexo masculino, quanto feminino. Oswald Barroso
(1996)
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100 101

bombinho, uma caixa de guerra~ com esteira, um ganz4, um prato, trés tambores

102

uma zabumba "~ e pandeiros usados por dois brincantes representando o personagem

Mateus. Nas apresentacdes o grupo se organizava da seguinte forma:

Tem um grupo que sdo os tocadores, essas pessoas sao guiadas pelos
caixeiros, que vao na frente, e o zabumbeiro que ¢ o Gérson. Eles tém
que obedecer ao meu apito. Fora eu, que td no meio, a frente deles,
tem o contra-mestre, que ¢ o Rodrigo, e do outro lado o rei, que € o
Ezequias. Somos trés numa fileira. Nos fazemos os mesmos passos ¢
cantamos em trés tons. Cada pega ¢ puxada de um jeito. A nossa
frente vem a Rainha e a Princesa que vao evoluindo, € o Mateus — sdo
dois, espalhados — Cicero e Fabiano. Eles tém liberdade de andar por
onde quiser. Dos lados, temos duas fileiras. Na frente das fileiras
ficam os dois embaixadores, que representam o Reisado, aprendem
embaixada e principalmente t€m que lutar espada muito bem. Os
guerreiros também tem que lutar bem, mas a fungao deles ¢ puxar o
ritmo, esses ndao tem descanso. E o Corddo tem um passo pesado
mesmo, a galera tem que agiientar o pique, se esmorecer afeta os
corddes. Fora isso temos os pifeiros, que vdo na frente na percussao.
No6s ndo temos bandeirinhas nem contra-guias, por exemplo. Em
Juazeiro eles existem historicamente ¢ ocupam uma fungao social que
¢ botar as criangas para participar. Mas 14 pro Benfica ndo tinha esse
sentido maior, ndo era necessario'-.

Os ritmos tocados nas apresentagdes do Reisado eram essencialmente o Baido, a
Marcha, a Ciranda, o Coco, a Valsa, o Quilombo ¢ o Xote (Anexo I) e a sua execugao
dependia da seqiiéncia das cenas dramatizadas, também variando de acordo com os
canticos dos quadros principais — cortejos, embaixadas, batalhas, bailes, cruzadas,
entronamentos, destronamentos, morte, ressurreicdo e entremezes. A seqiiéncia dos
cantos na dramatiza¢do das cenas ficava a critério do mestre Paulo Henrique Leitdo,
titulo concedido por mestres de reisado da regido do Cariri/CE, que dependendo da
reagdo do publico utilizava um cantico com andamento mais lento ou mais animado
para imprimir movimento a apresentacao.

A vivéncia continua com o brinquedo e seus jogos dramaticos permitiam aos

integrantes do Corddo um aprendizado musical e cénico de maneira ludica e fortemente

%0 grupo optava por caixas de guerra (ou tarois) com pele sintética e esteira, com uma maior
sonoridade, em vez do som abafado das tradicionais caixas com pele de animal.

%" Tambores de tronco unico como os tambores do Mestre Miguel da banda cabagal de Juazeiro do
Norte/CE. Os tambores feitos de compensado foram introduzidos no grupo, mas foram recusados
posteriormente por causa da sonoridade.

12" Anteriormente, o ritmo da zabumba era diluido entre os tambores. A influéncia de Mestre Cicero
Zabumbeiro, fez o grupo aprofundar a pesquisa de ritmos para a zabumba.

19 Entrevista de Paulo Henrique Leitio ao Jornal o Povo. Caderno Vida & Arte. Jornal O Povo, 21 de
novembro de 2005. p. 5.
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contextualizado em uma pratica artistica que preconizava o pertencimento a uma

proposta fundada em valores de segmentos sociais populares culturalmente organizados.

O que acontece, por que o Cordao ¢ diferente? Porque os outros
grupos interpretavam um reisado, eles ndo faziam um reisado. Eles
interpretavam a danga da peneira, por exemplo. Entdo eles faziam uma
coisa que ndo tinha nenhuma relacdo com contexto. O Cordao devido
ja ter nascido meio que com essa coisa de amigos, de corddo, de grupo
mesmo, ja tinha uma organicidade. A gente tinha relagdes muito
parecidas com a estrutura de um grupo de tradicdo popular. Esses
grupos sao de amigos, redes de pessoas, de sociabilidades, que as
pessoas trocam afetividade, agressdes. E toda uma vivéncia. Sdo
grupos, sdo familias, sdo pessoas que se conhecem. Entdo a gente ja
trazia essa mesma quimica, essa mesma ligadura. Entdo ndo era: ei,
vamos aqui formar um grupo? Nédo era isso. Mas o movimento era
maior s6 que nem todo mundo do movimento, como eu falei, queria

isso'®,

A constituicdo do grupo Brincantes Corddo do Carod ndo seguia um modelo de

pertencimento de seus integrantes a um projeto académico institucional através de

processos seletivos com inscri¢do, avaliagdo e ingresso em um grupo, mas sim, através

de relagdes sociais constituidas por ac¢des de envolvimento, respeito, dedicacdo e

fortalecimento da unidade do brinquedo.

Apesar do Cordao do Caroa ser um projeto de extensdo, ndo havia um

processo de selecdo criterioso. A selecdo dos candidatos passava

muito por afinidade dos candidatos com os membros do grupo'®.

Nos grupos de reisado tradicionais, a hierarquia do figural ¢ necessdria para a

manuten¢do da tradicdo e organizagdo do brinquedo e segundo Barroso (1996, p. 74)

funciona

como um escaldo de poder que o brincante percorre desde que entra na
companhia, ainda menino, até ascender aos postos mais altos e
eventualmente tornar-se Mestre. Diz respeito ndo apenas a estrutura de
poder ficcional durante a encenagdo do espetaculo como também a
importancia que cada um tem dentro do elenco de brincantes. Assim ¢
que os melhores brincantes sdo os que tém maior responsabilidade na
organizacgdo do Reisado.

Através de Cerimonias de Coroagdo, os participantes do Corddo tinham sua

trajetéria no grupo reconhecida como sinonimo de respeito, fidelidade e dedicacao,

selando vinculos com grupos de reisados mais antigos e tradicionais. No caso do grupo

Brincantes Cordao do Caroa, a fungdo das cerimdnias de coroacao era

1% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
15 Entrevista com Lorena Chagas Lemos Pinho em 27 de junho de 2010.



93

proteger as tradi¢des do reisado, garantir a organizagdo e o respeito
necessario para a continuidade da brincadeira. Sendo sempre fiel, em
coragdo ¢ mente, ao reisado Discipulos de Mestre Pedro que nos
forma como descendentes da linhagem de reisado onde Mestre Pedro

foi formado e onde Mestre Antonio Ferreira Evagelista governa'®.

Pertencer ao grupo ndo significava somente aprender um determinado
instrumento percussivo ou interpretar uma danga ou cancdo, mas fazer parte de uma
experiéncia social, na qual as relagdes hierarquicas de constituigdo do grupo eram
reflexos da hierarquia representada pelo figural e vice-versa. Os cargos simbolicos do
reisado eram cargos também politicos dentro do grupo e a ocupacdo desses cargos
dependia do grau de importancia que cada membro conferia ao trabalho desenvolvido.

Apesar de o grupo estar dentro de uma instituicdo, no caso a
universidade, eles faziam todos os rituais de um reisado tradicional.
Entdo tinham uma dinamica interna muito diferente de uma dinamica
que pode se esperar de um grupo institucional, como presidente, vice-
presidente, etc. A dinamica interna do grupo era outra. Era o Rei, a
Rainha, o embaixador. Entdo essa era forma que o grupo se
relacionava. E eles mantiveram isso que ¢ uma espécie de uma alma
do reisado. As relagdes humanas também eram uma coisa muito
importante no grupo. Entdo o que aconteceu: eles tinham atividades
paralelas também, como uma forma de absorver outras pessoas que
necessariamente ndo estariam dentro do reisado. Porque para entrar na
estrutura do reisado, existem rituais para isso. Tem haver também com
certo acompanhamento, que a pessoa vai la, vé, assiste, se interessa e
tal. Chega um momento que ela é coroada. Tem um dia especifico
para isso. E nem todo mundo entrava nessa estrutura do nucleo do
reisado. Entdo o grupo como Brincantes, como projeto de extensdo,
mantinha o grupo de percussdo, mantinha o grupo de difusdo e outros
grupos que iam surgindo, grupos de estudo e tal. De pessoas que se
aproximavam da historia. Entdo o que acontece € que eles conseguiam
manter a estrutura da brincadeira com certa autonomia ¢ mobilidade
que dava para eles manterem essa tradicdo e ao mesmo tempo se
sustentar dentro do aparato da instituicdo porque tinham essas formas
de estar absorvendo os estudantes que vinham, que saiam, esse fluxo

. . T
de estudantes que a universidade propicia.'”’.

Os ensaios do Corddo eram chamados de vivéncias e tinham uma profunda
relacdo contextualizada com o fazer fluir o imaginario durante o processo de dar vida ao
brinquedo, afastando-se da idéia de representacdes estereotipadas dos folguedos
populares feitas por grupos chamados parafolcloricos. As vivéncias tornavam-se
praticas em busca de uma experiéncia poética de conexdo com formas sensiveis de

percepcgdo de si e do outro. A simbologia do reisado permitia ao grupo ultrapassar a

1% Trecho do texto do convite para a ceriménia de coroagdo do Rei, Princesa e Embaixadores do Reisado
Brincantes Corddo do Carod. Documento impresso. Acervo Brincantes Corddo do Caroa.
"7 Entrevista com Henrique Didimo Vieira Maia em 29 de abril de 2011.
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fronteira do fisico em direcdo ao espiritual e a brincadeira promovia uma interacao, um

didlogo, uma aproximag¢ao com o ludico, reforcando habilidades cognitivas e de relagao

de sociabilidade entre os membros do grupo.

O Cordao ¢ um grupo que nao acredita muito em ensaios, a gente
chama de vivéncia. Ele tem o seguinte principio: a gente acredita que
determinados tipos de manifestagdo de expressdo cultural e no caso os
movimentos de tradicdo oral, que tem muito a ver com isso que a
gente faz, eles precisam ser vivenciados ao maximo. E preciso
realmente uma entrega, um tencionamento e¢ um relaxamento do corpo
ao mesmo tempo td3o grande que voc€ tem que abdicar de uma
determinada identidade pessoal. O Cordao sempre procurou ensaiar
vivenciando. O grupo ensaiava indo para os encontros de outros
grupos de reisado no Ceard. As vezes a gente se apresentando com
eles, as vezes sozinho, depois eles vendo e depois a gente fazendo.
Esse era o maior ensaio do Corddo. [...] O Corddo ensaiava se
apresentando, s6 que em alguns momentos a gente marcava encontros
no sabado. SO que a gente ndo ensaiava, a gente conversava, se
articulava e planejava nossas idas e vindas, no entremeio novo. A
gente marcava o dia pra gente cantar, fazer aquela historia ali.
Naquele dia a gente se juntava e fazia aquela gira ali e cada
personagem tinha o dia que ele ia nascer, a primeira vez que ele ia ser
vestido, a saida dele, a pessoa que ia fazer, tudo isso era muito
ritualizado entre nds. A gente fazia questdo de ritualizar o processo, e
quem ndo levava a sério a gente fazia questdo de afastar, porque tinha
que levar a sério também. Foi uma briga danada isso ai, porque na
universidade o pessoal € muito critico contra essas coisas todas, mas
imagina a gente abrir um altar dentro da UFC? Como nos fizemos
durante varios anos. Até hoje ndo ¢ muito bem visto por certos setores.
Abrir um altar todo cantado. O nosso ensaio ¢ muito ancorado na
vivéncia direta com os grupos e muito de vivéncias internas nossas
que as vezes duravam uma tarde, um dia inteiro ou dois dias inteiros.
A gente se encontrava e ensaiava aquilo exaustivamente e depois
dizia: agora vamos fazer e acreditar que fazendo vai ser cada vez
melhor. E a gente sempre acreditou que havia uma certa imprecisao.
Nao podia ser simétrico, ninguém poderia dangar de modo igual,
sincronizado, ninguém poderia dizer: vai é pra rir. Se apresentar
rindo. So rir se estiver afim, se vocé€ ndo estiver bem, ndo sorria. Seja
vocé. E a gente brigava insistentemente com isso. Vocé esta se
apresentando pros outros ou pra vocé? Outra coisa também era que o
Cordao ndo se apresenta pros outros, o grupo se apresenta pra ele
mesmo. Entdo quem tinha aquilo de querer se apresentar para os
outros era rechacado e até hoje é rechacado porque as pessoas
enxergam naquela hora aquela pessoa que estd se requebrando, se
insinuando ou rindo para alguém que estd na platéia. Entdo isso
também era muito forte, muito diferente dos outros grupos de folclore
de representagdo, porque a gente se propds a ter outra relagdo com
essas brincadeiras'®.

"% Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.
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O ensino e a aprendizagem da musica percussiva no grupo Brincantes Corddo
do Carod foram articulados em um contexto ritualistico que o tornou uma experiéncia
singular desenvolvida dentro do espago académico. Segundo Leach (1992) o ritual
veicula mensagens fundadas em um mito que ordena e da sentido as agdes dos
participantes por meio de "uma multiplicidade de canais sensoriais” (1992, p.60).
Ensinar e aprender as batidas dos tambores, das caixas, o canto, a danca, significou
ensinar e aprender a ser brincante. Imersos nesse contexto, os integrantes do grupo
apropriaram-se desse saber musical observando, imitando, experimentando, ouvindo,
em resumo vivenciando a brincadeira musical, e nesse processo permaneceram
recriando e atualizando o ritual e seus processos de ensino-aprendizagem.

A gente teve mais apoio técnico de pessoas que ndo eram formadas
musicalmente ou de pessoas que sdo mestres pelo dom mesmo. Entdo
acho que teve mais a questdo da vivéncia mesmo, uma troca de saber,
e ndo uma pessoa técnica que veio e disse como é que agente ia
cantar. Esse tipo de formagdo nos deu base pra gente também formar,
porque o Corddo do Caroa também dava muitas oficinas. Apesar da
gente ja ter pedagogos e que também ja tinham esse jeito de poder
passar o conhecimento, eu acho que esse tipo de vivéncia facilitou pra
gente transmitir do jeito que agente tinha adquirido esse

conhecimento, de uma forma mais descontraida, mais ludica e menos

técnica'®.

As atividades do Grupo de Reisado Brincantes Corddo do Carod continuavam a
crescer e varios convites surgiram ao longo do ano de 2005, solicitando apresentacdes
do grupo em abertura de eventos ou representando o Ceara em encontros de cultura
popular no Estado e no Brasil (Anexo II). Naquele ano, tiveram repercussao (Anexo I1I)
as apresentagdes no 2° Festival Vida & Arte, promovido pelo Jornal O Povo; encenagdo
da Paixdo de Cristo na Praga do Municipio de Euzébio/CE; 15° Cine Ceard — Festival
Cine Ceard, apresentando-se na Praca do Ferreira em Fortaleza/CE; Festa de Santo
Antonio, no Municipio de Quixeramobim/CE; VII Mostra Cariri das Artes; 12° Festival
Nordestino de Teatro da cidade de Guaramiranga/CE; Bienal Percussiva e II Encontro
de Percussio no Anfiteatro do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura em
Fortaleza/CE; Il Semana da Cultura Tradicional Popular do Theatro José de Alencar
juntamente com o reisado Discipulos de Mestre Pedro, de Juazeiro do Norte/CE; 15°

Caminhada Axé na cidade de Salvador/BA e na abertura da 4° Bienal de Arte e Cultura

' Entrevista com Lorena Chagas Lemos Pinho em 27 de junho de 2010.
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da UNE, em Sao Paulo/SP, quando o grupo teve seu trabalho destacado em rede
nacional de televisdo.

No6s fomos convidados pra fazer, se eu ndo me engano em 2005, a
abertura da Bienal de Arte e Cultura da UNE em Sdo Paulo. Quando
nos chegamos 14, nds abrimos a bienal com aquele grupo Barbatuques.
Acho que esse ¢ o nome deles. Nos e eles, e dai foi uma bateria de
apresentagdes em Sdo Paulo também. Dai foi quando a gente saiu no
Fantastico''’. A gente era de fato o tnico movimento artistico
universitirio mesmo, que ndo tava artificializando alguma coisa,
brincando de fazer alguma coisa. E dai pronto, o Corddo virou uma

historia. Todo mundo na UFC queria ser do Corddo'"".

Vérios convites para pequenos cursos ¢ palestras sobre cultura popular também
se tornaram freqiientes para o grupo Brincantes Corddo do Caroa que desenvolveu um
trabalho de sensibilizacdo para suas oficinas através das manifestagdes populares
cearenses. Sempre que havia um convite para uma apresentacdo, surgia
concomitantemente um espaco para vivéncias com musica percussiva, dangas, cantos e
encenagdes proprias do reisado.

Foram tantos grupos e tantas oficinas que demos nesses festivais. A
gente sempre deu muita oficina. Em Guaramiranga a gente fez oficina,
a gente deu oficina na mostra Cariri das Artes. Varias vezes, em
Guaramiranga. Foram varios eventos diferentes, CEFET, nesses
movimentos do Centro de Convengdes, varios eventos diferentes. Nos

fomos pra la fazer interacdes. Na UECE, os movimentos também

ligados ao Cordédo que sdo os encontros dos grupos''*.

Em junho de 2005, através do projeto de Revitaliza¢do da Praia de Iracema'", o
grupo Brincantes Corddo do Carod, organizou uma parceria com a Fundagdo Pirata
Marinheiros'* para realizar apresentacdes semanais do reisado na programagdo da
Quinta Cultural do Bar Pirata. O trabalho, apresentado para turistas, rendia a cada
Brincante a quantia de trinta reais e o grupo permaneceu fazendo parte da programacao
do bar até o final do ano, quando finalizou o projeto.

Passamos seis meses nos apresentando no Pirata para turistas do
mundo todo. Porque o Pirata j4 vendia esses ingressos, dava essas

"% programa de televisdo exibido aos domingos, de audiéncia nacional, da emissora Rede Globo de
Televisao.

" Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.

"2 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.

'3 Bairro proximo a orla maritima de Fortaleza/CE.

114 A fundagdo Pirata Marinheiros ¢ uma instituicdo de direito privado sem fins lucrativos, sem carater
politico e partidario, criada e mantida pelo grupo empresarial Pirata, desde 1991, com sede no distrito de
Marinheiros, em Itapipoca e sub-sedes em Fortaleza e Amontada, no Ceara. Desde a sua criagdo, a
Fundagao Pirata Marinheiros concentra suas atividades em trés linhas de ag@o: educacdo para a cidadania,
preservacdo ¢ educagdo ambiental e desenvolvimento comunitario. Acesso em 23 abr 2011.
http://www.pirata.com.br/portal pirata2007/fundacao/index.htm
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cortesias para encher o local e pagava pra gente um valor, ficava trinta
reais pra cada um, mas era Otimo porque a gente apresentava la na
Praia de Iracema ainda tinha nosso camarim e tudo mais, depois saia

todo mundo cada um com trinta reais'".

i’ Fo=
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Imagem 9 — Apresentacdo no Bar Pirata. Praia de Iracema em Fortaleza/CE. (2005)
Paulo Henrique Leitdo e Katia Cilene

Os convites para oficinas e apresentacdes seguiram por todo o ano de 2006 e
2007. As atividades do grupo Brincantes Corddo do Carod firmavam-se no espago
académico universitario, principalmente junto aos estudantes e alguns professores;
conquistando também a simpatia da administracdo superior da UFC. Em fevereiro de
2006 o grupo Brincantes Corddo do Carod iniciou o projeto Grupo de Difusdo das
Praticas e Saberes dos Brincantes da Cultura Popular Tradicional da Universidade
Federal do Ceara, buscando valorizar ¢ multiplicar os saberes e tradigdes da cultura
popular, dando énfase as manifestagdes culturais cearenses. O objetivo principal do
projeto era “promover no ambiente universitario, espagos de referéncia, discussdo e
fomentacdo da cultura popular tradicional cearense como possibilidade de
desenvolvimento social”. (UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA, 2006, p. 01). O
projeto aconteceu durante todo o ano de 2006, com encontros periddicos semanais na
Faculdade de Educa¢dao/UFC, iniciando com uma turma de 50 alunos seguindo um
programa de estudos dividido em trés areas:

1) Estudo percussivo e Cabagal: pretende abordar os ritmos, as
musicas, células e codigos musicais presentes na cultura popular

'3 Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.
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tradicional cearense, visando além da assimilagdo do saber, o
incentivo a producdo criativa.

2) Teatro Popular Tradicional: pesquisa e repasse de saberes no campo
da interpretacdo, construgdo de personagens, identificagdo dos
simbolos e arquétipos da cultura popular tradicional cearense, com
aprofundamento na luta de espadas do reisado caririense.

3) Estudo das Dancas e Movimentos: campo de estudo dedicado as
expressoes, gestos e valores incorporados as brincadeiras populares
tradicionais do povo cearense. (UNIVERSIDADE FEDERAL DO
CEARA, 2006, p. 02)

O projeto funcionou ao longo do ano com caracteristicas de um nucleo de
estudos sobre as culturas populares, ndo havendo uma finalizagdo das atividades como a
construcdo de um espetaculo e nem a participacdo dos alunos no grupo de reisado do
Corddo, restando ao final do projeto, apenas 10 participantes, que realizaram uma
expedigdo cultural a regido do Cariri/CE para ter um contato mais proximo com 0s
folguedos populares. Problemas na organiza¢do e a inconstidncia dos alunos nos
encontros levaram a descontinuidade do projeto

No més de outubro de 2006, o grupo do Corddo organizou mais uma edi¢ao do
Seminario de Arte e Educacdo com o tema “Interculturalidade e Tradigao Oral Dentro
da Escola”. O foco principal dessa terceira edigdo do evento foi a discussdo sobre
possibilidades de insercdo do ensino de arte nas escolas, através da constru¢do de uma
rede de artistas e educadores, voltados para praticas que envolvessem saberes e
tradicdes das manifestacdes culturais populares. A musica percussiva nao teve destaque
na programagao do evento.

A interculturalidade pretende discutir ndo somente a variedade
cultural existente, mas as relagdes entre as diferentes identidades
culturais. A escola com seu importante papel social referente a
formagdo dos individuos ¢ o palco para a fomentagdo de
questionamentos, num exercicio de resignificacdo de suas praticas e
acoes em relagdo as diferentes formas de se conhecer o universo tais

como a oralidade, as tradi¢des e os saberes do povo''®.

No inicio de 2007 houve uma iniciativa por parte do Corddo de criar um grupo
de reisado infanto-juvenil com alunos das escolas publicas do bairro do Benfica, em
Fortaleza/CE. A acdo ficou conhecida como Projeto Benfica e tinha como objetivo

formar grupos culturais infanto-juvenis através de oficinas de difusdo da cultura popular

"% Impresso promocional do III Seminario de Arte e Educagdo. Documento impresso. Acervo Brincantes
Cordao do Caroa.
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tradicional cearense e suas linguagens, também valorizando os saberes culturais da
comunidade, suas memdrias, “estreitando lagos de pertencimento e aproximacado entre a
comunidade e a Universidade Federal do Ceard” (UNIVERSIDADE FEDERAL DO
CEARA, 2007, P. 05). O Projeto Benfica pode ser considerado uma tentativa do
movimento Brincantes Corddo do Carod, dentro do ambiente universitario, de
estabelecer uma articulacdo dos saberes culturais populares as dimensdes da educagdo
objetivando um didlogo com a comunidade para a formagdo de jovens conscientes da
importancia de valorizar a simbologia cultural e artistica da tradicdo oral. A falta de
recursos financeiros e de um espaco adequado para a realizacdo das atividades, assim
como dificuldades em trazer os alunos para o ambiente universitario aos sabados,
horario acordado entre os participantes para o funcionamento das atividades, acabaram
por inviabilizar a continuidade do projeto.

Em setembro de 2008, uma quarta e Ultima edigdo do Seminéario de Arte e
Educacdo aconteceria, com o tema “Circulos de Cultura Paulo Freire”. O evento
configurar-se-ia como um momento de consagracao para o grupo do Corddo junto a
comunidade universitaria pela magnitude de sua programacdo e pela presenca de
pesquisadores importantes no campo da cultura popular, além de ter a participacdo de
10 grupos tradicionais de manifestagcdes culturais populares do Ceara e de outros
estados''’. Foram ao todo 29 palestras (circulos de cultura), 50 oficinas e 5 vivéncias
culturais — momentos de interacdo através de visitas a grupos sociais para troca de
saberes e experiéncias praticas. A atividade musical percussiva ganhou destaque
novamente, através da oficina Prdticas Ritmicas do Baido, ministrada pelo por Patrick
Mesquita, que entdo era estudante de graduacdo do curso de Musica — Licenciatura da
UFC. A retomada do trabalho percussivo dentro da programagdo do Seminario foi um
dos primeiros sinais da repercussao do trabalho percussivo desenvolvido a partir das
disciplinas Oficinas de Percussdo I e Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

Na época eu conhecia o pessoal dos Brincantes, tinha contato com
eles. E eles sabiam que eu estudava musica. Eles tocavam percussao e

"7 Integraram a programagio cultural do IV Semindrio de Arte ¢ Educagio os grupos: Boi Ceard do
Mestre Z¢ Pio (Fortaleza/CE), Coco do Iguape (Aquiraz/CE) Coco da Mestra Zefinha (Juazeiro do
Norte/CE), Reisado Sdo Miguel (Juazeiro do Norte/CE), Maracatu Nacdo Axé de Oxossi (Fortaleza/CE),
Reisado SESC Nossa Senhora da Saude (Fortaleza/CE), Guerreiro Alagoano O Lefio Devorador do
Mestre Jaime de Oliveira (Maceid/AL), Abaianado As Mensageiras de Santa Luzia (Maceidé/AL), Grupo
Folclérico tenente Lucena (Jodo Pessoa/PB), Boi de Quixeré (CE) e o Reisado Metamorfose do Sertdo
(Sdo Gongalo do Amarante/CE). Impresso promocional do IV Seminario de Arte e Educacdo. Fortaleza,
Set. 2008.
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eu tocava pifano e eu acompanhava eles. E veio um convite. Eles
perguntaram se eu queria dar uma oficina. E eu topei. Na época eu
estava cursando a disciplina Oficina de Percussdo, e isso foi uma
motivacdo que me fez ir porque eu ja estava com essa coisa do ritmo
muito bem absorvida. E decidi fazer uma oficina de baido por ser um
género nosso, nordestino. E outra coisa muito importante que me
levou a fazer isso foi poder entrar em sala de aula. Foi a primeira vez
que eu entrei na sala de aula, para dar aula, dentro da UFC. Eu me
senti um professor e aquilo pra mim foi muito instigante, desafiador. E
nos fomos para a sede dos Brincantes, nas Ciéncias Sociais e levei
alguns instrumentos 1a do curso. A turma foi numerosa, em torno de
quinze ou vinte pessoas, ndo lembro bem. E 14 chegou um senhor,
simpatico, com uma sanfoninha pequenininha. E eu fiquei muito feliz
porque ele iria ser o solista, teria uma fungdo especial. E tinha na
turma alguns estudantes que ja tocavam. E a pratica foi bem simples.
Primeiramente eu dei uma explicacdo basica sobre o manuseio de cada
instrumento e dividi por naipes: o naipe de zabumba, o naipe de
agogd, o naipe de caixas, triangulos e fiz uma explicagdo de como
seria na pratica. E eu pegava aqueles que sabiam um pouco mais para
ajudar aqueles que nao tinham tanto dominio. E sé tocamos baido. Ai
eu fiz algumas convengdes Descartianas, porque eu aprendi com ele. E
faziamos breques e o sanfoneiro 14 mandando bem na sanfona. E foi
felicidade. No final s6 alegria!''®

Paralelamente as apresentacdes e eventos formativos realizados pelo grupo
Brincantes Corddo do Caroa, as expedi¢des culturais para outros municipios € macro
regides do Estado do Ceard também tiveram continuidade, ampliando o contato do
grupo com manifestacdes culturais populares de localidades do Macico do Baturité,
Litoral Norte do Estado, Serra Grande, Vale do Cariri, Sertdao Central ¢ Sertdo dos
Inhamus. Na cidade de Sobral/CE tiveram a oportunidade de conhecer os grupos de
Bois, incorporando ao trabalho do reisado o ritmo da mazurca, segundo Paulo Henrique
Leitdo, “um ritmo semelhante a valsa, conhecido como valsa rebatida, com um solo
feito pela caixa, bastante caracteristico dos folguedos de Boi da regido''”. Além dos
grupos de reisado da regido do Cariri/CE, também conheceram grupos de reisado das
cidades de Pacoti/CE e Quixertamobim/CE, com quem desenvolveram um trabalho de
intercambio cultural aprimorando mutuamente as encenagdes do brinquedo. No final do
ano de 2006 participaram da I Mostra Nacional de Saude Indigena, em Brasilia/DF,
realizando apresentagdes do reisado e trocando experiéncias com diversas etnias
indigenas. Do contato com os indios, conheceram uma grande variedade de
instrumentos percussivos, diversos tipos de tambores e aprenderam vocalizagdes e urros

que foram incorporados as apresentagdes do reisado. No inicio de 2007, as expedigdes

"8 Entrevista com Patrick Mesquita Fernandes em 10 de maio de 2011.
"% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 02 de abril de 2011.
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culturais estenderam-se para além do Estado do Ceard, dando inicio a um trabalho de
intercAmbio com grupos de Guerreiros’”’ de Alagoas. Através de contatos com a
Universidade Federal de Alagoas, o nucleo central do reisado do grupo Brincantes
Corddo do Caroa conheceu um conjunto de brincadores de folguedo que se reuniam
todos os fins de semana no Museu Théo Branddo, em Maceid/AL. A partir de contatos
posteriores com o Museu, o grupo realizou varias vivéncias, durante uma semana, com
Mestres de Pastoril, de Reisado, de Guerreiro e Emboladores, visitando as casas dos
brincantes e se apresentando juntamente com os folguedos nos bairros € no préprio
Museu Théo Brandao.

Nos fizemos contato com o Mestre Djalma José de Oliveira, Mestre
do Guerreiro Ledo Devorador, um Guerreiro de Alagoas. Fizemos
uma vivéncia com o mestre Benon, do guerreiro Treme Terra de

Alagoas, num lugar chamado Alto do Pina, e nos apresentamos com

121
eles’ .

No retorno a Fortaleza/CE, visitaram os cirandeiros do Vale do Gramame, na
Paraiba/PB, e diversos grupos de Coco.

No segundo semestre de 2006, as atividades do grupo Brincantes Corddo do
Carod chamaram a aten¢do do cinegrafista e realizador audiovisual Henrique Didimo
que comegou a acompanhar as agdes do grupo, iniciando um trabalho de registro em
video de suas atividades, apresentacdes, cortejos, palestras, viagens e encontros com as
diversas manifestagdes artisticas e religiosas da cultura popular. Na época, Henrique
Didimo era integrante do LAI — Laboratério de Antropologia e Imagem'? — integrando
0 projeto como pesquisador de imagens da cultura popular ¢ membro da equipe de
audio-visual, realizando trabalhos sobre a cultura popular religiosa e artistica em
Juazeiro do Norte/CE.

Essa aproximag@o do LAI com o Cordao do Caroa ndo foi em nivel
institucional. Foi através das pessoas, dos jovens que participavam dos
dois grupos e que tinham um interesse muito grande em conhecer essa
cultura cearense. Porque ndo era uma coisa que pra aquela geracdo
tinha sido colocada pela universidade. Era uma coisa de descoberta. E

123
um grupo acabava afetando o outro ~.

200 Guerreiro é um auto natalino de carater dramatico, profano e religioso que ocorre no Estado de
Alagoas. Correspondente ao Reisado do Estado do Ceara traz a jungdo de elementos dos pastoris,
chegancas, quilombos, e caboclinhos.

121 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 02 de abril de 2011.

122 projeto de extensdo do Departamento de Ciéncias Sociais da UFC, criado em 2005, que tinha com
objetivo articular a narrativa visual em suas diversas vertentes como; fotografia, filmes, clipes e
documentarios.

'3 Entrevista com Henrique Didimo Vieira Maia em 29 de abril de 2011.



102

Henrique Didimo ja havia realizado anteriormente alguns registros das
atividades organizadas pelo Corddo como o encerramento do II Seminario de Arte e
Educacdo, em 2003, e as apresentagdes do grupo no Theatro José de Alencar em 2004.
A partir das propostas desenvolvidas pelo LAI, buscando imagens cotidianas da cultura
popular, Henrique Didimo comegou a freqiientar as atividades do Corddo fazendo um
registro mais intenso das a¢des do grupo. Em um primeiro momento, a idéia principal
era realizar um documentdrio, construindo um registro histéorico do trabalho
desenvolvido pelo Corddo junto a universidade, revelando os processos de
desenvolvimento de suas atividades, ndo apenas como um registro de eventos, mas
procurando colher imagens que traduzissem, de forma multipla, o ritual do reisado
vivenciado pelo grupo.

Nessa fase eu me integro ao grupo realmente. Eu s6 ndo fui coroado
como brincante, mas eu tava ali. Inclusive eu adaptei a linguagem do
video para a linguagem do reisado. Comecei a perceber varios codigos
do reisado e comecei a investir neles. A pegar planos, detalhes. Muitos
elementos que ndo sdo visiveis num primeiro olhar. Essa coisa da
gente ta muito tempo filmando faz com que a gente tenha uma
intimidade muito grande com o grupo. E a gente se reunia para assistir
essas filmagens. E isso servia processualmente para eles se verem. A
N 124
questao do espelho .

A falta de recursos financeiros inviabilizou a produgdo do documentario e as
imagens colhidas por Henrique Didimo acabaram contribuindo para o aprimoramento
da constituicao do reisado feito pelo Corddo, auxiliando os brincantes na percepcao dos
gestos corporais e das construcdes ritmicas da musica percussiva do brinquedo.

Mesmo sem a finalizacdo do Projeto de Documentario, Henrique Didimo
continuou acompanhando as agdes do Corddo, realizando véarias gravagdes em video de
vivéncias e de rituais que aconteciam em paralelo ao trabalho do grupo, além de
entrevistar varios personagens da cultura popular e registrar rituais religiosos
procurando narrativas visuais associados a religiosidade. As viagens constantes a regido
do Cariri/CE para os encontros com os mestres e reisados e as vivéncias intensas com
mestres de Guerreiro ¢ Reisados Alagoanos possibilitaram a coleta de imagens que
resultaram, em 2007, na pesquisa ALAGOASCARIRI que buscava compreender as

similaridades entre os Guerreiros e Reisados alagoanos e os Reisados do Cariri

cearense.

14 Entrevista com Henrique Didimo Vieira Maia em 29 de abril de 2011.
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A pesquisa ALAGOASCARIRI busca a reflexdo sobre a influéncia
das romarias e da fé em Padre Cicero nessa relacdo. Alagoascariri
pretende formar os lagos existentes entre a cultura alagoana e
cearense, através da publicagdo de material audio-visual e uma
coletinea de artigos acerca dessa estreita relacdo cultural entre as
regides. (UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA, 2007, p. 5)

Apesar de contar com o apoio da Secretaria de Cultura de Juazeiro do Norte/CE,
da Secretaria de Cultura do Estado do Ceara, Banco do Nordeste, Servico Social do
Comércio e Museu Théo Brandao/UFAL, novamente a falta de recursos impossibilitou
a edi¢ao final de todo o material audio-visual colhido.

O trabalho foi feito ndo s6 em cima de entrevistas, mas de uma
pesquisa na musica, nos elementos visuais, das roupas, até da estrutura
da brincadeira. A gente foi visitar reisados especificos e eu filmei tudo
iss0'®’.

Os recursos financeiros para custeio de grande parte das filmagens foram
captados junto a apoiadores através do Programa de Extensdao Brincantes Cordao do
Carod e oriundos da propria UFC. Dificuldades para conservar, na universidade, o
acervo de fitas digitais gravadas por Henrique Didimo ao longo de quase 30 expedi¢des
culturais junto ao Corddo, fizeram com que todo esse material 4udio-visual
permanecesse sob a sua guarda, estando disponivel para consulta. Esses registros podem
ser considerados uma vasta fonte de informacdo sobre a musica percussiva das
manifestagdes culturais artisticas e religiosas cearenses, sendo importante a sua
catalogacdo e analise, cabendo a UFC providenciar recursos para manutengdo desse
acervo audio-visual. At¢ o momento da realizagdo deste trabalho, Henrique Didimo
ainda permanecia filmando, ainda que menos freqiientemente, qualquer agdo promovida
pelo grupo Brincantes Corddo do Carod.

Desde a sua criagdo, no final da década de 1990, o movimento artistico cultural
do grupo Brincantes Corddo do Carod sempre se constituiu de forma autonoma,
gestado pelos estudantes, principalmente ligados a Faculdade de Educacdo da UFC,
tendo a instituicdo universitdria como coadjuvante na sua organizagdo e
desenvolvimento. A relagdo do Corddo com a institui¢do universitaria tinha um carater
muito mais de dependéncia dos recursos financeiros advindos da instituicdo, do que
pedagdgico, através de um acompanhamento de sentido formativo por parte de um

nlcleo docente, que visasse potencializar os saberes que estavam sendo constituidos,

'3 Entrevista com Henrique Didimo Vieira Maia em 29 de abril de 2011.
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objetivando a constru¢do de processos de ensino-aprendizagem futuros para amplia¢do
da propria atividade dentro do ambiente académico.

Nunca! Nenhum acompanhamento institucional. E isso sempre foi
uma coisa que também ndo foi tdo legal pra gente porque a gente
poderia ter ido mais longe, ter organizado melhor, ndo ter errado
algumas vezes, ter acertado mais. A gente sempre sentiu falta de uma
orientacdo porque nao houve realmente um momento de discusséo, as
pessoas ndo tinham tempo, ndo queriam se comprometer. Entdo
bastava a gente ir aos encontros universitarios apresentar nossos
trabalhos durante cinco minutos — inclusive uma vez a gente tirou até
o primeiro lugar — mas s6 mesmo nessas coisas assim, nao existia

. 5126
realmente uma orientagdo .

Os recursos financeiros oriundos da universidade custeavam transportes e
auxilio alimentacdo para as viagens do grupo, além de permitirem Bolsas de Extensao
para a manuten¢ao do trabalho; recurso este recebido por membros do grupo e
redistribuidos para outras finalidades, de acordo com necessidades prementes, como por
exemplo, a compra de couro para os tambores ou até mesmo a partilha do recurso
financeiro recebido com outros integrantes que ndo eram estudantes universitarios € nao
tinham estrutura financeira para se manterem realizando as atividades do Cordao.

A professora Célia Gurgel curtia muito o trabalho do Cordéo. Ela era,
dentro da Pro6-Reitoria de Extensdo, era responsavel pela
Coordenadoria de Movimentos Sociais. Entdo ela comprou essa briga,
fez o projeto, virou projeto de extensdo, arrumou bolsas. Ai essas
bolsas, quem tinha condi¢des de ter a bolsa, que nao tinha reprovacao
nem nada, nem sempre eram as pessoas que realmente iam ganhar as
bolsas. Por exemplo, a gente tinha a Cristiane Rodrigues, ela recebia a
bolsa, mas ela repassava toda a bolsa para outra pessoa do grupo. Ou
entdo para o proprio caixa do grupo. Tinham essas relagdes. A gente
recebia, acho que umas quatro bolsas, trés integrantes do grupo que
nao tinham emprego e eram pobres mesmo, acho que era uns trezentos
€ poucos reais e sustentava também algumas atividades do grupo essa

foi a relacdo mais intrinseca da Universidade'?’.

As dificuldades financeiras e as caracteristicas de um trabalho original no ambito
académico da UFC criaram um sentimento de pertencimento ambiguo aos integrantes
do Corddo que, a0 mesmo tempo em que se caracterizava como um projeto institucional
universitario procurava ter uma identidade propria, ndo permitindo mudangas em sua
estrutura organizacional, preservado uma autonomia junto a instituigdo face as

configuracdes de sua constitui¢do.

126 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
127 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
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E nao deixavamos isso mudar. Eu me lembro que o momento que a
gente teve dentro do corddo, dentro da universidade, a gente sempre
lutou pra ser o que agente era. A gente sempre tinha estratégias pra
fugir das regras da universidade pra ser fiel ao que a gente era em
todos os aspectos, € mesmo assim continuar prestando contas a
universidade, pra continuar essa boa relagdo de apadrinhamento da
UFC com o grupo, mas ndo tinha um acompanhamento pedagdgico
ndo, seria até bom que tivesse. [...] Agente ja virou programa de
extensdo, pra poder continuar ligado a UFC, ter uma autonomia dentro
da universidade, meio que “estar protegido” pela universidade. E era
uma maravilha pra qualquer grupo ter a sede na UFC. Ter um espaco
bom pra ensaiar, pra se reunir, tal. Acho que era o sonho de qualquer
grupo. Ter um espago protegido, onde gente podia tomar nosso
vinhozinho, fazer um barato aqui ou ali, protegidos pelos muros da
universidade, e depois uma sede maravilhosa quando a gente foi para
a Ciéncias Sociais. Um espago maravilhoso, um jardim lindo, grande,
pra gente ensaiar, dangar, pra gente jogar espada, pra fazer o grupo de
tambores, ta entendendo? Entdo agente tinha que ta dentro da UFC.
Naquele momento a UFC era fundamental'*®,

O grupo Brincantes Corddo do Caroa sempre manteve relagdes de carater
politico com os professores e pessoas da administracdo da Reitoria, buscando sempre
garantir a autonomia do grupo junto a instituicdo universitaria. Através de contatos
politicos com instituigdes apoiadoras como o Banco do Nordeste, Servico Social do
Comércio e secretarias de cultura estaduais e municipais, foi possivel arrecadar recursos
para realizacdo de projetos maiores como os Seminarios de Arte e Educacdo, trazendo
grupos artisticos populares de outros estados. Ao mesmo tempo, também foi possivel
financiar as expedigdes culturais com grande numero de estudantes, além de construir e
manter o patrimoénio do grupo — instrumentos, vestimentas e aderecos cénicos.

A gente fazia muita articulacdo. Entdo a gente ia atrds do chefe de
gabinete do Governo Lucio Alcantara. O professor Couto, que tinha
um cargo desses de assessor, chefe de gabinete do Reitor. Uma vez ele
conseguiu um Onibus pra gente ¢ inclusive essa viagem de Arco Verde
foi o professor Couto da UFC que conseguiu. Outra pessoa que nos
ajudou muito dentro da UFC foi a professora Célia Gurgel que era
coordenadora do CIUMS na UFC, ¢ o CIUMS ¢ justamente onde
nosso projeto ¢ lotado. Entdo a Célia Gurgel nos ajudou muito.
Conseguia pra gente umas ajudas de custo maiores. Uma vez ela
conseguiu pra gente dois mil e quinhentos reais pra gente ir pra
Juazeiro. A gente ia com um O6nibus e ia muita gente pra conhecer o
lugar, porque o pessoal ndo conhecia mesmo. Entdo iam sempre
quarenta, quarenta e cinco pessoas e ela ajudava. Nos também
pedimos ajuda a alguns politicos e com 0 BNB também que ajudava a

UFC, que repassava alguma coisa as vezes'”.

'28 Entrevista com Fabiano de Cristo Teixeira e Pinto Junior em 27 de junho de 2010.
2% Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
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Essa nogdo de pertencimento a um movimento que se configurava marginal ao
ambiente institucional académico acontecia principalmente por falta de uma orientagdo
pedagogica e por ndo haver um ntcleo organizado na Universidade Federal do Ceara
que pudesse compreender as agdes do Corddo. Mesmo depois de se constituir como um
Programa de Extensdo, as atividades do grupo Brincantes Corddo do Carod
permaneceram ao sabor do humor de uma politica administrativa que compreendia o
movimento apenas como uma oportunidade de exibir junto a comunidade e a cidade a
existéncia de eventos artisticos no espaco universitario, havendo poucas agdes e
avaliagdes consistentes que o tornassem efetivamente um projeto cultural académico. O
Coordenador do programa afirma: “foi tudo muito assim, deixando acontecer porque ia
acontecendo, sem ser muito burilado, pensado. Quando eles comegaram a pesquisar eles
organizaram as coisas. Mas ndo teve a minha méo 14"°%”.

A falta de um acompanhamento pedagodgico por parte de professores da
universidade e o excesso de autonomia do grupo Brincantes Corddo do Caroa frente a
instituicdo gerou ao longo da sua trajetoria de trabalho diversos conflitos entre os seus
integrantes, havendo desentendimentos constantes e conseqiientemente o afastamento
desses integrantes das atividades do grupo. Os primeiros conflitos surgiram ainda no
inicio do trabalho, quando eram conhecidos somente como Brincantes, sendo o
problema central das brigas e desacordos, a falta de disciplina e rigor nos ensaios.

Quando a gente comegou a ter que fechar o grupo, que tinha que
ensaiar mesmo, que tinha que ter um formato, que tinha que ter uma
pesquisa, muita gente ndo queria ter aquela disciplina. Entdo sempre
muita gente ficou no meio do caminho porque ndo aceitava aquilo,
porque como era muito festivo no inicio, muito intuitivo mesmo.

Muita gente ficou sem querer'".

Na medida em que aumentava o numero de integrantes do grupo em virtude do
crescimento da visibilidade de suas atividades para comunidade, aumentavam em escala
proporcional os desentendimentos entre os participantes. Problemas como o consumo de
alcool durante os ensaios e apresentagcdes eram freqiientes; motivo este para discussdes
e brigas que acabavam com a expulsdo de integrantes das atividades do Cordao.

A gente também teve nesse processo todo, de varias formagdes muitos
equivocos, agressividade, vérias coisas, porque sio naturais. As vezes
¢ imaturidade mesmo. E também porque as vezes o pessoal gosta de
umas coisas que ndo tem nada a ver tipo: a gente vai viajar no carro,
sempre tem um momento de curtir, entdo pra que se apresentar

130 Entrevista com Francisco José Colares de Paula em 25 de margo de 2011.
13! Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.
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bebendo? Quem tentou fazer isso no Corddao foi expulso da
apresentagdo antes dela acontecer. Tem muita gente que tem magoas
de mim por conta dessas historias. Eu tirei muita gente assim,
agressivamente, gente vestida, que eu peguei com bebida. E tem gente
que ndo perdoa uma historia dessas. Eu também entendo que muita

gente tem raiva porque eu também contribui muito com o génio forte

que eu tenho' %,

As constantes entradas e saidas de pessoas no grupo e divergéncias constantes
entre os integrantes do movimento Brincantes Corddo do Carod ndo deixaram imune o
nucleo principal do grupo responsavel pelo reisado e organizagdo das atividades.
Apesar de sempre muito fortalecido pelo ritual hierarquico de organizacao do reisado,
em meados de 2006, discordancias e divergéncias quanto a propostas artisticas
acabaram por rachar o nucleo principal do Corddo, separando de forma traumatica
amigos e parceiros de anos de trabalho, em meio a reunides com disputas acirradas pelo
direito de utilizacao do titulo Brincantes Corddo do Caroa.

E houve as ligaduras. As pessoas se identificavam mais com umas e
outras com outras. O Fabiano liderou esse grupo e nos tivemos um
embate grandissimo que resultou no afastamento deles do grupo. Foi
uma disputa mesmo de quem ficaria com o corddo porque o grupo ja
era bem conhecido e tinha certo glamour. Decidimos brigar mesmo

pela historia de ndo entregar assim. E ai teve briga mesmo e ai virou

uma novela'>,

No grupo dissidente do movimento Brincantes Corddo do Carod estava Fabiano
de Cristo e grande parte de integrantes do nucleo central do reisado que acabaram
criando grupos artisticos proprios com propostas ainda associadas a musica percussiva.
As atividades do Grupo Percussivo Corddo do Carod, coordenadas por Fabiano de
Cristo, transformaram-se no grupo Tambor de Caboco, um grupo essencialmente
percussivo voltado prioritariamente para a execugao de ritmos cearenses de tradi¢ao oral
criando uma forma de brincar particular, com ritmos e encena¢des de um brinquedo
com caracteristicas proprias. O mesmo destino seu deu ao grupo de estudo sobre bandas
cabagais, chamado na época de Banda Cabagal Fulo da Aurora. Apos a cisdo com o
movimento Brincantes Corddo do Carod o grupo de estudos passou a se chamar Grupo
Ful6 da Aurora, realizando uma proposta artistica distinta e diferenciada do reisado
tradicional. Ensaiando em pragas publicas ou em residéncias de amigos, o Grupo Fulo

da Aurora continuou trabalhando com um repertdrio de musicas da cultura popular e

132 Entrevista com Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03 de maio de 2009.
'3 Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.
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também construiu um trabalho autoral, ndo se prendendo somente a musica tradicional
popular de carater essencialmente percussivo, mas incorporando outros instrumentos,
tanto melddicos quanto harmonicos na sua constituicdo, criando outras alternativas
sonoras para o seu repertorio.

Com o desligamento de Fabiano de Cristo, um forte articulador e organizador
das atividades musicais percussivas do Corddo, ocorreu um arrefecimento de eventos
associados a percussdo coletiva nas a¢des do grupo. Os integrantes que permaneceram
vinculados ao movimento Brincantes Corddo do Carod concentraram-se na atividade
do reisado, mantendo na sua ala percussiva um niimero reduzido de participantes. Um
reflexo dessa situacdo pode ser constatado na programacgdo do terceiro Seminario de
Arte e Educacdo, quando ¢é possivel verificar que das 39 oficinas propostas para o
evento, apenas uma tratava diretamente com o tema musica, abordando questdes de
teoria musical aplicada a um instrumento'**.

As dificuldades em se trabalhar com as diferencgas, associadas a falta do
acompanhamento institucional pedagoégico foi terreno fértil para uma série de desgastes
de ordem pessoal entre os integrantes do Corddo ao longo de toda sua trajetoria

Houve choques. Muitos! Eu procurava ficar longe. Eu ndo me metia.
Mas ndo podia deixar de ter. Quando as pessoas se juntam, sdo
opinides diferentes. Eu acho que eles superaram tudo isso. Agora a
ultima, que eu ndo estava mais 14, totalmente afastado, foi a que me
pareceu mais séria. Desmanchou o grupo. E esse grupo do Brincantes
se partiu em dois ou trés outros grupos' .

No ano de 2008, apos o IV Seminario de Arte e Educagdo, desentendimentos
sobre questdes de carater financeiro e também pessoais causaram novos rompimentos €
desgastes emocionais no grupo Brincantes Corddo do Caroa que sofreu, mais uma vez,
outro processo de separagdo de seus integrantes. Os integrantes remanescentes
redimensionaram a proposta do grupo, mantendo um numero reduzido de brincantes
com o objetivo de resguardar os processos de didlogo constante com os mestres da
cultura popular, mantendo apenas a tradi¢do de apresentacdo do reisado no final do ano,
dentro do calendario de festividades da Reitoria da UFC, sem mais proporcionar agdes

multiplicadoras de suas atividades propostas no programa de extensao.

134 «“Musica em todos os tempos: teoria musical aplicada ao seu instrumento. Facilitador: Vuldembergue
Farias (Graduado em Administragdo; especialista em planejamento e gestdo educacional; técnico em
educagdo da Prefeitura de Fortaleza ¢ musico profissional)”. Impresso promocional do III Seminario de
Arte e Educagdo. Fortaleza, Out 2006.

133 Entrevista com Francisco José Colares de Paula em 25 de marco de 2011.
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Naquele momento de rupturas, em 2008, muitos integrantes que permaneceram
no Corddo ja haviam concluido seus cursos de graduagdo. Os diversos contatos de
apoio as acdes do grupo com o Servigo Social do Comércio — SESC, ao longo de toda
sua trajetdria, possibilitaram a criagcdo de nucleos de trabalho com a cultura popular, no
proprio SESC, possibilitando empregar diversos integrantes do Corddo como
funciondrios, estagiarios e colaboradores nos programas desenvolvidos pela institui¢ao.
Um dos resultados desse trabalho pode ser encontrado na publicagdo Terreiro da
Tradi¢do (2010, p. 5) que busca “valorizar as distintas expressdes das culturas de
tradi¢do oral, ampliando o acesso do publico as multiplas linguagens artisticas e dando
visibilidade a grupos e artistas populares”.

Durante todo o ano de 2008, o grupo Brincantes Corddo do Caroa enfrentou
problemas para continuar funcionando na sede da Rua Paulino Nogueira, 315 (pequena
sala, no estacionamento aos fundos do bloco da Pro-Reitoria de Assuntos Estudantis —
UFC). O senso comunitario e as ac¢des coletivas desenvolvidas pelos integrantes do
Corddo sempre atrairam muitos alunos da universidade e jovens da comunidade que
freqiientavam a sede do grupo. O fluxo continuo de visitantes as atividades do Corddo e
o ambiente recluso e recondito da sede favoreciam a encontros para o consumo de
drogas, causando constrangimento aos participantes do grupo, visto que a vigilancia
universitaria associava a transgressdo, ao trabalho artistico que era desenvolvido,
realizando denuncias constantes a administracdo superior universitaria. Ao mesmo
tempo, os moradores do bairro, vizinhos aos muros da universidade, faziam reclamagdes
constantes quanto a intensidade sonora produzida pelos dos tambores, solicitando a
universidade providéncias no sentido de acabarem com as atividades percussivas no
local préximo as casas do bairro. Em marco de 2009, o grupo Brincantes Corddo do
Caroa encerrou suas atividades na sede da Rua Paulino Nogueira e transferiu todo o seu
patrimdnio de instrumentos, figurino e aderegos para uma pequena sala na Casa de José
de Alencar / UFC, no bairro José de Alencar, em Fortaleza/CE. A incompatibilidade de
horarios para ensaios do grupo com a programacao da Casa de José de Alencar, além de
dificuldades relacionadas a distancia para deslocamento dos integrantes até a nova sede,
fez com que o patrimonio do Corddo fosse mais uma vez transferido para uma pequena
sala em um prédio provisorio alugado pela UFC para o funcionamento do Curso de
Teatro — Licenciatura / UFC, localizado na Av. Carapinima, no bairro do Centro. Os

ensaios passaram a acontecer em um pequeno espaco aos fundos do Teatro
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Universitario Paschoal Carlos Magno, onde o grupo permanece ensaiando, aos sabados,
no final da tarde, até o presente momento de redac¢ao deste trabalho, tendo o grupo de
reisado uma composicao total de 18 brincantes — 13 componentes atuando no figural e
5 integrando o conjunto percussivo; sendo 4 componentes alunos do Curso de Musica —
Licenciatura da UFC.

O reisado do grupo Brincantes Corddo do Caroad constituiu-se tradicionalmente
como um reisado de descendéncia direta, no qual suas praticas artisticas e costumes
eram baseados no Reisado Discipulos de Mestre Pedro (Reisado dos Irmdos) de
Juazeiro do Norte/CE, mantendo uma conexao fundada em lagos de filiagdo. Durante a
sua existéncia, o Reisado Brincantes Corddo do Caroa também produziu descendentes
multiplicando o brinquedo em diversos bairros de Fortaleza/CE e em outros municipios
do Estado do Ceara, além de dar origem a outros grupos artisticos com propostas
fundadas no universo da cultura popular. Em Fortaleza/CE surgiram a partir do Reisado
Brincantes Corddao do Carod o Reisado Nossa Senhora das Dores, no bairro Farias
Brito, proximo a Igreja dos Franciscanos, no inicio da Avenida Bezerra de Menezes; o
Reisado Nossa Senhora da Saude, no bairro da Varjota e o Reisado Nossa Senhora da
Aparecida na comunidade do Mercado Velho, no bairro do Centro, além de
influenciarem a criagdo do Reisado Nossa Senhora de Fatima, do Mestre Z¢é Pio no
bairro da Barra do Ceara. No interior do Estado do Ceara ajudaram a criar, na cidade de
Sao Gongalo do Amarante/CE, o Reisado Metamorfose do Sertdo. Ainda em
Fortaleza/CE foram responsaveis, juntamente com o Mestre Descartes Gadelha pela
fundagdo do Maracatu Axé de Oxossi, também na comunidade do Mercado
Velho.Todos os anos esses grupos sdo convidados participar da programacao do ciclo
natalino de apresentagoes, realizando os cortejos pelo bairro do Benfica juntamente com
o reisado do grupo Brincantes Corddo do Caroa.

O trabalho realizado pelo movimento Brincantes Corddo do Carod permitiu um
olhar para a musica percussiva dentro do ambiente académico, oportunizando a uma
geragdo universitaria, da primeira década dos anos 2000, o conhecimento sobre cultura
popular através de encontros, didlogos e convivéncias praticas no proprio espago
universitario, tendo a musica instrumental percussiva como suporte principal para reunir
uma coletividade em torno de uma proposta artistica. Compreendemos que este foi um

movimento musical que teve um forte didlogo com a musica percussiva feita por
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expressoes artisticas da comunidade cearense sendo um fortissimo elo entre a produgdo
musical na academia e as manifestagcdes musicais da cultura popular.

Nossa reconstitui¢ao histdrica teve com base o material iconografico e impresso
do movimento Brincantes Corddo do Carod, assim como entrevistas com alguns
sujeitos que tiveram atuacdo de lideranca nas atividades do movimento, sendo
necessaria uma investigacdo mais aprofundada para se determinar o impacto formativo
desse movimento tanto no meio académico, como nos individuos participantes e
atuantes desse momento artistico e ritmico musical na Universidade Federal do Ceara.

A partir dessa histéria aqui recontada podemos inferir que o atual Programa
Brincantes Corddo do Carod da Pro-Reitoria de Extensdo da UFC surgiu a partir de um
movimento estudantil organizado na Faculdade de Educagdo da UFC tendo como
agentes constituintes desse movimento estudantes e pessoas da comunidade que se
reuniram com objetivo de pertencimento a uma proposta artistica e
educadora/formadora que traduzisse valores da cultura popular do Estado do Ceara.

Uma das defini¢des: estudantes numa area urbana trazendo um
brinquedo do interior, adequando para sua realidade. Porque a gente
cantava as mesmas pecas do interior, a gente tinha o mesmo som, os
ritmos. Mas a gente fazia de uma maneira muito especifica, dentro da
nossa realidade. E ai juntaram pessoas, todas de personalidades muito
fortes, que encorpava. Eu sentia uma coisa encorpada, que ocupava
quando chegava. Entdo era essa relagdo de cada um com o trabalho e

quando juntava era um Coquetel Molotov!. E ndo era s6 uma proposta

artistica. A arte era s6 mais um elemento da parada'*®.

Nossa reconstitui¢do historica enfocou a trajetoria do grupo Brincantes Corddo
do Caroa em relagdao ao trabalho percussivo desenvolvido por seus integrantes, sendo
destacado fatos e acontecimentos para contextualizar as acdes e processos de ensino-
aprendizagem musicais percussivos que tiveram ressonincia em nossa trajetoria de
consolidacdo das atividades musicais com percussdo na UFC, ndo tendo sido, portanto,
dado maior relevo aos processos formativos dos trabalhos realizados com dangas,
dramatizacdes e construcao do vestuario do grupo.

As atividades do grupo Brincantes Corddo do Caroa tiveram aproximagao com
as atividades curriculares do curso de Musica — Licenciatura a partir do final do segundo

semestre de 2006, quando o grupo ministrou uma palestra sobre ritmos da cultura

136 Entrevista com Kétia Cilene de Lima Galvio em 06 de maio de 2011.
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popular do reisado para os alunos da disciplina Oficina de Percussdo I e 1I. A
transferéncia das atividades do grupo para a Casa de Jos¢ de Alencar em 2009
oportunizou um convivio mais intenso entre os brincantes ¢ os alunos do curso de
Musica, uma vez que o curso funcionou naquele espaco (CJA) até o final do primeiro
semestre de 2010, criando-se momentos de discussdo e vivéncias praticas sobre
percussdo e cultura popular, dentro das aulas das disciplinas Oficinas de Percussdo.
Esses momentos de interacdo tiveram importancia fundamental no fortalecimento e
valorizacao dessa pratica percussiva junto aos estudantes da graduagao.

Por fim, ndo poderiamos deixar de finalizar esse momento narrativo sem trazer
uma perspectiva apontada por um dos integrantes do grupo Brincantes Corddo do
Caroa como proposta a continuidade e ampliagdo de um projeto percussivo no ambito
institucional da Universidade Federal do Ceara.

O movimento percussivo verdadeiro no Ceard ele ainda precisa
acontecer. Esse nds ndo conseguimos realmente implementar porque
as pessoas estavam muito ligadas a referéncia do Maracatu
pernambucano, ¢ noés enfrentamos isso, com os ritmos do Quilombo,
das marchas, dos baides, mostrando que nds também tinhamos uma
vitalidade. Mas eu acho que além dessa esséncia que nos ja faziamos
bem, eu ainda acho que os Ganzas, as Maracas, ¢ o arrastado do chéo,
os apitos, ndo estao sendo bem trabalhados por essa percussao. E ela ¢
profundamente indigena cearense e multipla e esta ai. Coloque cinco,
seis ganzas juntos e veja se quem esta perto ndo sai querendo se
peneirar mesmo? Eu quero trabalhar essa energia do ganza. A gente
tem que trabalhar isso pra conseguir construir uma percussao
cearense. Um estudo de como o cearense faz percussdo, porque o
pessoal procura a percussdo da Bahia, de Pernambuco e do Maranhao
aqui. Aqui ndo tem o tambor de crioula, aqui ndo tem a matraca, mas
tem outras coisas. Se voc€ pegar um careta, olhe como um careta
corre! Veja se ndo € percussdo aquele horror de sinos amarrados na
cintura dele."’

Nossa trajetoria musical percussiva segue revelando outros agentes, praticas
formadoras e iniciativas pedagogicas que ainda, a margem do contexto académico

universitario, virdo contribuir para respostas de nossa questao de pesquisa.

137 Entrevista com Paulo Henrique Leitio dos Santos em 03 de maio de 2009.
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“Eu sou fazedor de arte. Eu fa¢o de uma galera
a um sambinha, um maracatu. Eu faco uma
escultura. Eu faco qualquer coisa que me
mandam. Eu ainda sou um escravo liberto, um
escravo da cultura. Eu vivo para servir a minha
cultura. O que os meus senhores me mandam,
sem complexo nenhum, eu fago.”

Descartes Marques Gadelha

CAPITULO I1I

ENREDO - A Fundagao do Nucleo de Musica Percussiva da Universidade Federal
do Ceara e do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.

Casa de José de Alencar — ainda sob as mangueiras.

Marco de 2008.

A terceira turma de alunos chegou para a aula de percussdo. Um total de treze
alunos matriculados nas duas disciplinas Oficina de Percussdo I e II. A carga horaria de
trinta e duas horas/aula foi distribuida normalmente durante os quatro meses do
semestre. Os encontros aconteceram uma vez por semana, as segundas-feiras, no horario
das 13h as 15h. Mais uma vez os alunos observaram que o intervalo entre as aulas da
manha e a aula de percussdo era muito grande e solicitaram a antecipa¢do em uma hora
do inicio das atividades. Concordei. As atividades da disciplina comegaram muito bem.
As experiéncias passadas me trouxeram seguranca e estimulo para continuar estudando
e ensinando. Havia muito que se aprender.

Os alunos que haviam freqiientado a disciplina no semestre anterior estavam
empolgados com a possibilidade de repetir as experiéncias vividas, principalmente as
apresentacoes. A rotina de trabalho foi mantida durante os dois primeiros meses de aula.
No inicio do segundo més, percebi uma evasdao dos alunos. Muitos comegaram a
justificar suas auséncias por motivos de saude e alguns por dificuldades particulares. O
grupo foi reduzindo. Os encontros coletivos ao final das aulas ja ndo mais sustentavam a
formagao de uma escola de samba tradicional, dado ao nimero reduzido de alunos. O
desinteresse e a apatia foram se instalando no grupo. Uma aluna matriculada na
disciplina Oficina de Percussdo Il se queixava de que ndo havia apresentacdes para a
motivagdo do grupo e isso estava destruindo a auto-estima dos alunos. Foram semanas
de tensdo e os trabalhos coletivos, ao final da aula, foram aos poucos sendo substituidos

por longas conversas sobre a criagdo de um possivel grupo de percussao, no modelo dos
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projetos de extensdo, como o Grupo de Violdes da UFC, Grupo de Flautas da UFC e o
Coral da UFC. Das reunides para discussdes sobre o nosso futuro, sentados no chio dos
alpendres dos anexos da Casa de José de Alencar, surgiu, escrita pela aluna Catherine
Furtado do Santos, aluna do terceiro semestre do Curso de Musica - Licenciatura, a
proposta de trabalho para o Grupo de Percussdo da Universidade Federal do Ceara
(Anexo I). Antes de tomar a decisdo sobre a criagdo oficial do nucleo, consultei o
coordenador do Curso sobre possiveis empecilhos e ilegalidades em transformar as
disciplinas de percussdao em semindrios abertos, disponibilizando o acesso as aulas de
alunos ndo matriculados, de outros cursos da universidade e da comunidade. O
coordenador concordou, pois no projeto de criagdo do Curso de Musica — Licenciatura'
estava previsto que em disciplinas regulares optativas poderia haver uma reserva de
vagas para projetos de extensdo. Naquele momento iniciamos o processo de
cadastramento do Grupo de Musica Percussiva da UFC junto a Pro-Reitoria de
Extensdo. Mudangas administrativas na UFC fizeram com que o projeto fosse
oficialmente cadastrado somente em margo de 2010.
Casa de José de Alencar — Auditorio.
28 de abril de 2008
O eixo principal para o trabalho percussivo em mais um semestre letivo que se
iniciava foi enfocar com maior precisao musical e apuro técnico a pratica do ritmo de
samba. Tinhamos disponiveis varios métodos com os ritmos escritos na pauta e que ja
haviam sido estudados nos semestres anteriores, como o Batuque é um Privilégio® de
Oscar Boldo ¢ O Batuque Carioca’ de Guilherme Gongalves e Mestre Odilon Costa. No
entanto, por mais que praticdssemos, ndo conseguiamos atingir uma sonoridade
semelhante ao samba que comumente escutavamos. Nao havia o tal swing que muitos
mencionam quando se toca samba. Estavam faltando modelos educativos, processos de
ensino-aprendizagem, técnicas de manuseio e informagdes especificas sobre as

propriedades aclsticas dos instrumentos; todo um conjunto de saberes que

! As disciplinas optativas podem ser ofertadas dentro da integralizagio curricular e ou em moédulos. Os
mddulos funcionardo como disciplinas intensivas, com carga horaria distribuida em um periodo de duas a
quatro semanas. No caso dos modulos podera haver uma reserva de vagas para alunos de outros cursos
que queiram cursa-los como atividade complementar ¢ para a comunidade que tera acesso aos mesmos
como atividade de extensdo universitaria. (UFC, 2005, p. 16)

2 BOLAO, Oscar. Batuque ¢ um privilégio: a percussdo na musica do Rio de Janeiro para musicos,
arranjadores e compositores. Rio de Janeiro: Lumiar, 2003.

3 GONCALVEZ, Guilherme & Costa, Odilon. Aprendendo a tocar o batuque carioca: as baterias das
escolas de samba do Rio de Janeiro. Sao Paulo: Groove, 2000.



115

possivelmente s6 encontrariamos junto aos grupos musicais percussivos da comunidade,
através da oralidade, visto que relatos de experiéncias e publicagdes sobre tema como se
tocar samba ndo se encontravam disponiveis ou inexistiam.

Participando, um ano antes, de ensaios de um grupo de Maracatu tive a
oportunidade de ter aulas com um grande artista musico, mestre de percussdo, mais
conhecido por suas obras de pintura e escultura de quem assimilei diversos
conhecimentos sobre musica percussiva. Através desses encontros, tive a oportunidade
de conhecer melhor Descartes Marques Gadelha e o convidei para dar algumas
palestras na universidade para os alunos da disciplina Oficina de Percussdo. Seria o
momento tdo sonhado em que o conhecimento da rua se aproximaria da universidade,
trazendo contribuigdes para o exercicio musical e didatico percussivo.

As duas semanas que antecederam a data do langamento do Nucleo de Percussao
da Universidade Federal do Ceara foram de trabalho para divulgacdo da proposta do
grupo ¢ de seu funcionamento. A divulgacdo se concentrou basicamente sobre os
estudantes do Curso de Licenciatura em Educag¢do Musical da UFC e de outros cursos
da universidade. Nao sabiamos a verdadeira quantidade de interessados em participar do
projeto. Ao mesmo tempo, ainda estdvamos organizando a metodologia de trabalho. A
idéia de expandir o acesso para pessoas ndo matriculadas a disciplina era muito nova.
Procurei ser prudente e ndo causar nenhum constrangimento, limitando inicialmente o
acesso ao nucleo de percussao somente aos alunos regularmente matriculados. Alguns
integrantes perguntaram sobre a possibilidade de se abrir excecdes para pessoas da
comunidade. Havia apenas um interessado e permiti que participasse das atividades. O
participante em questdo era colega de uma das alunas da disciplina em outro curso. Um
estudante de arquitetura ouviu comentarios sobre as aulas e também apareceu. Justificou
seu interesse pelo nucleo dizendo que fazia um trabalho com percussao para criangas na
comunidade onde morava.

Escolhemos o dia 28 de abril de 2008, uma segunda-feira, horério de aula, para
realizar a solenidade oficial de langamento do nucleo e convidamos o mestre de
percussao Descartes Gadelha para conferir uma palestra sobre ritmos brasileiros e
realizar uma vivéncia musical com os participantes. Muitos alunos do primeiro ano do
Curso de Licenciatura em Educacdo Musical estiveram presentes. A motivacdo foi
intensa! Descartes Gadelha ficou encantado e o convidamos para ser o padrinho do

grupo e nosso consultor técnico. A anuéncia foi imediata! Recomegamos as atividades



116

uma semana depois. Descartes Gadelha se mostrou bastante disponivel para participar
de todos os encontros. A metodologia de trabalho permaneceu a mesma. No primeiro
momento, ensaios de naipes, ¢ ao final do encontro, um ensaio com todos os integrantes
em conjunto. O grupo aumentou para 17 integrantes. Como estdvamos na segunda
metade do semestre, resolvemos, definitivamente, concentrar os estudos sobre os ritmos
do samba. A idéia foi repetir o feito do semestre anterior e apresentar uma ou duas
pecas na apresentagdo dos alunos, no final do semestre letivo. Descartes Gadelha
chamou a aten¢do do grupo para a necessidade de se ter uma melodia feita por voz ou
instrumentos. O puro exercicio percussivo, ao longo do tempo, poderia se tornar
enfadonho, trazendo desmotivacdo para o trabalho. Depois de algumas conversas,
alguns integrantes trouxeram a proposta de homenagear a cantora Bidu Sayao,
executando o Samba-enredo “Bidu Saydo e o Canto de Cristal™ feito para o desfile da
Escola de Samba Beija Flor, do Rio de Janeiro, no carnaval de 1995. O aluno Allan de
Magalhdes Sales escutou a gravacdo do samba-enredo feita pela Escola e copiou todas
as cinco paradas ou breques da bateria. O seu envolvimento com a musica € com 0
trabalho foi tdo intenso que, por consenso do grupo, assumiu a regéncia da pega.
Ensaiou cada movimento de breque da bateria com precisdo, competéncia e maestria.
Como ndo podia cantar o samba e reger ao mesmo tempo, convidou o aluno Klaus de
Oliveira Lima (integrante do grupo) para cantar a melodia e, para acompanhar com
cavaquinho, Jamerson Farias Ribeiro (aluno do Curso de Licenciatura em Educagao
Musical e ex-aluno matriculado na disciplina Oficina de Percussao I).

Com a ajuda da experiéncia de Descartes algumas dicas de técnicas ¢
dindmicas foram mais apuradas e conseguimos manter por mais tempo
as atividades. Na atividade de regéncia o aluno Allan conseguiu passar
todas as dindmicas necessarias da musica, obtendo bons resultados.’

Casa de José de Alencar — novamente embaixo das mangueiras

16 de junho de 2008

No ultimo encontro do semestre, Descartes Gadelha anunciou para o grupo que

havia criado um samba-enredo intitulado “Casa Caiada” (Anexo II a e b). Anunciou o
desejo de continuar dando apoio ao grupo e manifestou seus sentimentos de afeto pelo
trabalho que estava sendo realizado naquele momento. Encerrou sua fala lancando um

desafio: desfilar na Avenida Domingos Olimpio, durante as festividades do Carnaval de

* Autores: Bira, Zé Carlos do Cavaco, Tido Barbosa, Dequinha Pottiér e Jorginho.
> Entrevista com Catherine Furtado dos Santos em 08 de julho de 2010
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2009, com o nome de “Académicos da Casa Caiada”. Para nds, aquele momento
significou um ritual de batismo. O grupo ndo desfilou naquele ano. Isso s6 aconteceria
trés anos depois.

Entdo ¢ um momento de alegria, € uma coisa sui generis, € uma coisa
nova. E a musica saindo da consagragio, de dentro de uma
universidade, para ir se misturar com a massa e € esse 0 objetivo de
qualquer universidade: universalizar e vivenciar os conhecimentos,
havendo a transposi¢do dos muros da universidade e interagir com as
pessoas que ndo estdo dentro da universidade, com pessoas da
cultura®.

Ao término do semestre, o coordenador do Curso de Licenciatura em Educagao
Musical nos comunicou que ainda restava uma pequena parcela dos recursos oriundos
do segundo projeto para o programa Prodocéncia. Nao hesitamos nenhum instante.
Compramos as cuicas para completar a bateria da escola de samba, algumas zabumbas
para fortalecer os estudos sobre ritmos nordestinos e iniciamos a compra de
instrumentos para serem percutidos com as maos, adquirindo um jogo de atabaques —
rum, rumpi e o 18’

Faculdade de Educa¢do da UFC — novamente no pdtio da cantina
24 de junho de 2008 — 16h

Oficialmente batizado, o Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa
Caiada se apresentou no encerramento das atividades do semestre do Curso de Musica
— Licenciatura. Apos as diversas apresentacdes musicais dos alunos, no auditorio da
Faculdade, o grupo percussivo encerrou o evento, ao ar livre, no patio ao lado da
cantina, onde a percussdo acompanhou a melodia “Casinha Caiada” de Descartes
Gadelha e Inés Mapurunga, interpretada pelos proprios autores. As atividades das
disciplinas Oficina de Percussdo I e Il e do Grupo de Musica Percussiva Académicos
da Casa Caiada fortaleceram a idéia de constitui¢ao do Nucleo de Musica Percussiva

da Universidade Federal do Ceara.

DESTAQUE - Descartes Marques Gadelha: um mestre entre mestres.
Descartes Marques Gadelha, também conhecido por Mestre Descartes Gadelha
nasceu em Fortaleza/CE, no dia 18 de junho de 1943. O cendrio cultural da cidade tem

seu nome associado as artes plasticas, uma vez que os seus trabalhos de pintura e

% Descartes Marques Gadelha. Trecho do video gravado no momento da apresentagio do samba enredo
“Casa Caiada” para os alunos da disciplina Oficina de Percussdo I e Il em 16 de junho de 2008.
7 Nome para atabaques, respectivamente de tamanho grande, médio e pequeno.
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também de escultura, alcangaram projecao nacional e internacional. Desde muito cedo,
aos 11 anos de idade, aproximou-se das atividades artisticas por uma necessidade de
sobrevivéncia.

A arte entrou na minha vida... Alids, ndo entrou. Eu é que fui puxado
pela arte, pela necessidade de fazer arte, pela necessidade de fazer
alguma coisa para sobreviver. Sou de uma familia humilde. Naquele
tempo, trabalhar era uma honra para a minha familia. (Gadelha apud
Fonteles, 2006, pg. 08)

Como pintor, escultor, gravador e desenhista, Descartes Gadelha possui uma
trajetoria artistica consolidada, associada a histéria do Museu de Arte da UFC - MAUC
que abriga em seu acervo grande quantidade de suas obras. A primeira mostra de seus
trabalhos aconteceu em 1963, na exposicao "A Paisagem Cearense", no Museu de Arte
da UFC®. A partir de entdo, seguiram-se varias exposi¢des que o classificaram como um
artista “pesquisador e penitente dos valores perdidos e ameagados pelo condicionamento
urbano” (Oliveira, 1974°). Com grande repercussio na cidade de Fortaleza/Ce,
destacaram-se as seguintes exposicoes: Catadores do Jangurugu (1989 e 2010), De
alguém para outro alguém (1991), Cicatrizes Submersas (1999), Iracemas, Morenos e
Coca-Colas (2004) ¢ Caldeirao de Fé (20006).

Muito se conhece sobre a trajetoria artistica de Descartes Gadelha pelas artes
plésticas. Entretanto, outra ‘veia artistica’ o acompanha desde a infancia e pouco se
conhece sobre ela: a musica. Paralelamente ao trabalho desenvolvido nas artes plésticas,
Descartes Gadelha tem fortes ligagdes com muitas manifestagdes da cultura popular
carnavalesca, principalmente a musica percussiva, participando, incentivando,
organizando, transformando e criando batuques de maracatus, baterias de escola de
samba e grupos percussivos na cidade de Fortaleza/CE.

E eu passei toda a minha infancia esperando o carnaval. Eram duas
datas importantes pra mim, na vida: era a exposi¢do do Saldo de Abril
e a festa do carnaval. Depois de velho eu descobri que eu vivia duas
misticas: uma mistica das artes plasticas e a mistica dos batuques do
carnaval [...] Logo apds o carnaval eu passava para outra mistica, a
mistica das artes plasticas, das belas artes e vivia aqueles seis meses
naquela expectativa. Quando terminava o Saldo de Abril eu me
preparava para outra mistica que era a mistica dos batuques do
carnaval. E eu vivia realmente aquela preparagdo, como se vocé fosse
fazer um doutorado, ou fosse receber uma comenda'

¥ Fonte: www.mauc.ufc.br

? Oliveira, Eusélio. Texto de apresentacio. 1974. Disponivel em
<http://www.mauc.ufc.br/expo/1974/02/index 1.htm>. Acesso em 15 jan. 2011.
' Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.
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Descartes Gadelha, um dos nove filhos de Diderot e Gedrgia Gadelha, nasceu
em uma familia de tradi¢do musical, na qual alguns tios eram musicos, seu avo materno,
carnavalesco e musico profissional, que tocava nos cinemas mudos, € sua mae tocava
violao e bandolim. Ao longo de sua vida nunca concluiu um curso formal de musica.
Sua formacao, como ele mesmo classifica, foi autodidata. Entretanto, varios foram os
encontros com musicos e professores que de alguma forma transmitiram ensinamentos
que o ajudaram a ter uma formac¢do musical mais consistente. Ainda jovem, no ano de
1959, freqiientou a Orquestra Henrique Jorge, sob a regéncia do maestro Cledbulo

Maia, e como ouvinte ou como um “acompanhante aprendiz''

, Pparticipava de
encontros de musicalizacdo. Nesses encontros teve a oportunidade de experimentar a
sonoridade de um antigo par de timpanos de metal. Com 17 anos, ingressou no Coral
Villa-Lobos regido pelo maestro Antonio Gondim de Lima, quando aprendeu nogdes
mais solidas sobre teoria musical, composi¢ao e organizagdo dos elementos da musica.
Mais tarde, aos 22 anos, por indicacdo do maestro Antonio Gondim de Lima, teve aulas
em casa com o professor Manuel Ferreira, mestre, arranjador e saxofonista da banda da

Policia Militar, com quem ampliou a compreensao das partituras musicais.

Eu jamais quis me submeter a algumas coisas da escola porque eu nao
tinha tempo. Nao era nem o orgulho ndo, era porque eu também
estudava pintura, fazia outras coisas e a musica ficava de lado. Ou
vocé se dedica mesmo a coisa, ou vocé fica com um conhecimento
muito picotado. E o meu conhecimento de musica ¢ picotado. Tem
certas coisas, por exemplo, quando eu pego uma harmonia mais
complexa, dai eu vou atrdas de um professor para me ajudar a
solucionar determinadas coisas. Mas com o basico d4 pra caminhar'?.

Detentor de uma voz grave, forte e ressonante, Descartes Gadelha também
participou de varios grupos corais em Fortaleza/CE, integrando o naipe dos baixos, ao
mesmo tempo em que se envolvia com a musica percussiva em agremiagdes
carnavalescas da cidade. Com o maestro Orlando Vieira Leite, participou como cantor,
no final da década de 1960, de um grupo de cdmara ao lado de musicos como Iram
Lage, Vasquem Fermanian e Jean Pierre Chabloz. Nos anos 1970 integrou o Coral da
Universidade Federal do Ceara sob a regéncia da professora Katie de Albuquerque

Lage. A experiéncia com o canto coral o aproximou das historias e obras dos grandes

" Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.
2 1dem.
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compositores ocidentais assim como das idéias de educagdo musical de Villa-Lobos,
que se tornaram referéncia para seus trabalhos musicais futuros.

O desejo de desenvolver suas habilidades como ritmista surgiu ainda na infancia
quando Descartes Gadelha participava de batucadas de Carnaval. Para ele, os festejos
carnavalescos eram momentos felizes em uma época em que ndo havia 6rgdos publicos
que normatizassem as folias de momo em horérios rigidos. Uma época em que os
festejos aconteciam no centro da cidade, mais precisamente na Rua Senador Pompeu.
Uma época recém despertada do pds-guerra, no comeco dos anos de 1950, onde a
necessidade de se brincar e cantar o carnaval percorria as classes aristocraticas e nao
aristocraticas tanto em clubes elegantes quanto nos nao tdo elegantes, como as putadas
ou o carnaval das putas que aconteciam dentro das pensdes. Um carnaval que comegava
na rua, transitando pelas pensdes, terminando nos clubes sociais com bailes animados
por fanfarras e conjuntos orquestrais.

Entdo era uma festa muito grande e feliz. E foi dentro dessa felicidade
que eu aprendi os cruzamentos ritmicos que ocorriam. De repente
vinha um bloco de frevo e vinha um bloco de samba e se cruzavam.
As baterias se misturavam. Isso era um laboratério pra mim. Aqueles
sons, compassos completamente diferentes. [...] E de repente passava
um batuque de maracatu e entrava um Papangi no meio daquele
batuque. E aquela maquina percussiva, ritmica muito poderosa. Isso
era o que me emocionava. Nao eram tanto as fantasias, as mascaras...
Era justamente esses sons que eu chamava de som misterioso. Era
como se fosse um mistério pra mim e que eu me sentia na obrigagao
de desvendar esse mistério. [...] Entdo eu digo que o meu laboratdrio e
a minha aprendizagem nao foi nem tanto com os mestres que me
ensinaram e explicaram o que era uma fusa, uma nota, um
pentagrama. Nao! Foram importantes, mas o grande laboratério foi a
massa humana no meio da rua'.

A familia de Descartes Gadelha morava na Rua Castro e Silva esquina com a
Rua Tristdo Gongalves. O pai, funcionario da Rede de Viagao Cearense, antiga Estrada
de Ferro de Baturité'’, tinha uma casa proxima ao final da linha do trem. O muro do
quintal fazia fronteira com o patio onde ficavam os vagdes. Com sucata e restos de ferro
dos trens Descartes Gadelha improvisava batucadas imaginando os sons do carnaval.

Eu sentia a necessidade de inventar meus proprios instrumentos: as
minhas latas, os meus camburdes. Eu conseguia essas latas. De
alguma forma chegavam as minhas maos. Meu pai trabalhava na

13 Descartes Marques Gadelha. Op. cit.

4 Rede de Viagdo Cearense foi denominada posteriormente de Rede Ferroviaria Federal Sociedade
Andnima — RFFSA — era uma sociedade de economia mista integrante da Administra¢do Indireta do
Governo Federal, vinculada funcionalmente ao Ministério dos Transportes. Foi dissolvida em 7 de
dezembro de 1999.
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estrada de ferro e tinha muita lata e muito camburdo 14. Ai eu passava
o tempo no quintal fazendo aqueles batuques, aquela coisa, para
mostrar também a minha contribuicdo dentro daquele universo de
batuques que existia na cidade de Fortaleza. [..] Eu ndo sabia por que
que eu respirava profundo quando eu pensava nesses sons do
carnaval'”.

Com 10 anos de idade, Descartes Gadelha comegou a organizar pequenos grupos
de batuque com os amigos do bairro com o intuito de imitar as bandas militares que
desfilavam no dia da independéncia e para brincar no meio da rua durante os festejos do
carnaval. Naquele tempo, no periodo do carnaval, transitavam pela rua onde morava,
brincantes vindos de diversos locais da cidade, como do Morro do Morinho, do Arraial
Moura Brasil, da Rua Braga Torres do bairro Santa Terezinha, do bairro Pirambu e da
antiga regido conhecida como “Fim da Linha” (regido proxima ao cemitério Sdo Jodo
Batista). Os blocos de sujos ou blocos dos ‘canelau’ como eram conhecidos na época,
deslocavam-se para o centro da cidade, passando em frente da sua casa, para brincar o
carnaval'®, “batendo latas e arrastando tamancos no chio fazendo ritmos com os pés'””.

Existia uma espécie de lideranga em mim, que eu juntava muito
menino da rua pra fazer blocos de lata, batuque de lata. E eu ia
dirigindo aquele batuque. Quem errava, eu tacava o cascudo na cabeca
porque ndo era pra errar. Eram muitos conflitos porque as mées
brigavam. Mas eu sempre tive uma tendéncia a essa forma de
lideranga. Embora eu ndo seja maestro, mas eu conseguia, pequenino
ja, dirigir uma batucada de lata, de madeira. Bolava os tambores,
bolava os ferros, chocalhos. Eu fazia os meus chocalhos também'®.

Durante toda a infancia, Descartes Gadelha participou de diversos grupos
carnavalescos, desfilando como ‘brincante folido’. Naquela época somente os adultos
tinham permissdo para tocar nos batuques. O primeiro desfile na avenida foi com o
Maracatu Estrela Brilhante, nos anos de 1950, integrando a ala dos pequenos indios,
seguindo depois com participacdes no Maracatu Rancho Alegre, nos anos 1960.

Porque eu era meio gordinho, meio pretinho e gostava de oiti, vivia
me trepando nas arvores, olhando pra gente 14 de cima, em cima dos
oitizeiros. E por isso que tem um livro do oitizeiro falando da
Fortaleza bucolica dos bulevares. O primeiro contato que eu tive € que
me impressionou muito foi o ritmo dos maracatus porque era uma

' Descartes Marques Gadelha. Op. cit.

' “longe dos clubes elegantes e das agremiagdes de classe média, o povo dos blocos, corddes, maracatus
e escolas de samba preparava a festa em residéncias humildes e ensaiava nas ruas ou em quadras
alugadas. Os grupos carnavalescos ndo eram grémios recreativos, ndo tinham sedes nem vida
comunitaria, seus integrantes vinham de diversos bairros e s6 reuniam para brincar o carnaval” (Pires,
2004, p. 19)

"7 Descartes Marques Gadelha. Op. cit.

' Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.
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coisa meio religiosa e meio carnavalesca, a0 mesmo tempo misturado
com coco e samba'’.

Com um pouco mais de idade, passou a freqiientar rodas de ritmistas
participando do bloco Turma Bamba, Va¢éra Xuja® e de alguns blocos de sujos,
tocando caixa e tamborim. A participacdo, considerada por ele oficial, na ala dos
ritmistas de uma escola de samba, aconteceu ja quando adulto, no inicio da década de
1960, na escola de samba Ceara Moderno. Foi, no entanto, na Ceard Moderno que
Descartes Gadelha consolidou seu aprendizado como ritmista e tocador de samba.

O mestre de bateria da Ceard Moderno era o Sargento da aerondutica, Jodo
Batista de Almeida. Nascido no Rio de Janeiro, o Sargento Batista, como era conhecido,
era ritmista da escola de samba Académicos do Salgueiro, do bairro da Tijuca e quando
chegou a Fortaleza recrutou alguns amigos da corporagdo, que juntamente com Braulio
Martins formaram um bloco em 1960*', que depois se tornaria a escola de samba Ceard
Moderno. O proprio Sargento Batista, que era mecanico, fabricava os instrumentos
percussivos da escola. Foi com o Sargento Batista que Descartes ampliou seus
conhecimentos e vivéncias sobre o mundo e o espirito do samba. “Ele era um grande
musico e trabalhava com musica percussiva de uma maneira muito correta, limpa, e ele
conhecia toda a histéria dos ritmos. Eu aprendi muito com ele®”.

Além do Sargento Batista, Descartes Gadelha também recebeu instrugdes do
compositor Braulio Martins, com quem aprendeu técnicas de composi¢do para sambas.
Com ele aprendeu a distinguir e a compor os diversos estilos de samba, como o Partido
Alto que segundo afirma¢des do proprio Descartes Gadelha “era um samba para
brincadeira™”.

E um samba onde o verso ¢ feito na hora com um refrio pré-
estabelecido. E tem umas regras dentro do samba de Partido Alto, que
praticamente ndo existe mais, hoje se chama pagode. Mas o samba de
Partido Alto tem uma caracteristica social, ou seja, naquela roda cada
mote ¢ dado e aquele compositor faz aquela fala, aquele improviso,
aquele verso dentro do ritmo do samba, daquela batucada que esta

' Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 05 de dezembro de 2010.

2«Q Vagéra Xuja era um bloco de sujos que desfilava em Fortaleza na década de cinqiienta. Estandarte —
uma vassoura — na frente, orquestra na retaguarda, alguns folides fantasiados de mulher, outros com
saiotes de palha, s6 homens e todos protegidos por uma corda. Entre seus componentes despontavam
figuras da vida publica e do mundo artistico”. (Pires, 2004, p. 25)

21 0 bloco desfilava batucando e cantando sambas diversos, mais cadenciados, denominados de Arrasta
Maria, arrastando folides para o cortejo que percorria as ruas do bairro Vila Unido e Aerolandia, em
Fortaleza/CE. Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.

22 Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.

> Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.
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ocorrendo, acompanhado de um cavaquinho e as vezes de um violdo.
E a construgdo do samba de Partido Alto, ela ndo tem uma coisa pré-
estabelecida, a ndo ser o mote. Entdo eu vou levar dois motes 14 para o
pagode para brincar! Mas as vezes o mote nasce na hora ou entdo a
pessoa da um recado, por exemplo, um sambista diz uma coisa para o
outro e o outro responde em forma de verso cantando, mas sem perder
o ritmo e o balango do samba. Ai é que esta a grande dificuldade™.

O Cearense Braulio Martins era compositor de sambas e de marchinhas de

carnaval e tinha uma ligagdo muito forte com Grémio Recreativo Escola de Samba

Portela do Rio de Janeiro/RJ, chegando a pertencer a ala dos compositores da escola

segundo depoimento de Descartes Gadelha. Compds varios sambas para o carnaval de

Fortaleza/CE incluindo o primeiro samba da Ceard Moderno em 1961% (Anexo III).

Algumas técnicas de composi¢do de sambas-enredo foram transmitidas a Descartes

Gadelha que aprendeu termos como envolvimento, garra, crescimento e sintonia e

assim os descreve:

O envolvimento ¢ quando mexe com o emocional da massa. As
pessoas ficam emocionadas pelo conjunto de fatores que constroem o
samba. Nesses fatores que constroem o samba, ndo pode deixar de ter
algo poético, algo espiritual. E esse algo espiritual, inexplicavel, € que
identifica o samba de enredo, o samba de desfile. As pessoas sdo
tocadas. E ndo é so a poesia literal, mas a poesia de determinado tom
que case com aquela palavra. Uma poesia que seja suficientemente
simples, mas que uma criancga seja tocada e cante, que uma pessoa
adulta cante também. [...] A garra era outra palavra usada. O samba
que tinha garra era aquele samba que pegava as pessoas e facilitava o
canto. Tinham umas virgulas, tinham alguns detalhes que se colocava
na respiragio, porque a pessoa cantava dangando. E dificil, mas existia
essa técnica. Eu ndo sei como eles conseguiram fabricar isso. Talvez
por conta da experiéncia. Tinham umas passagens que aparentemente
quebravam o ritmo, mas ndo quebravam. Era devido a respiracdo.
Entdo a garra, era aquele trecho do samba que enchia a avenida
dentro de uma finalizacdo, de uma construcdo melodica. Entdo tem
umas volutas, tem umas coisas que envolvem. E essas volutas estdao
dentro das bases da construgdo da musica popular brasileira. A garra ¢
o que d4 um desejo muito grande da pessoa entrar no grupo e cantar. E
dificil de explicar isso, como fazer isso. E um trecho da melodia, mas
com um certo gracejo, um certo sabor. [...] Entdo essa repeticdo quase
simétrica, agradavel, de notas agradaveis é que é a garra. E diferente
de sambas bem feitos, as vezes, que ndo tem a garra, ele vai pra baixo.
[...] O crescimento, é o crescente do samba. Eles chamam de crescente
que € quando o samba vem em tom menor, até um determinado ponto,
depois, instantaneamente ele passa para um refrdo maior. Esse ¢ que €
o espetaculo, a beleza. E depois volta para o menor. E fica nessa
brincadeira do menor para o maior ¢ da a beleza, uma certa estética
mais apurada ao samba. [...] A sinfonia é a correlagdo que deve ser

* Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.
* Melodia recordada por Descartes Marques Gadelha em entrevista no dia 06 de fevereiro de 2011.
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perfeita entre a melodia, letra e a orquestra percussiva. A bateria!
Porque se ndo for assim, a bateria vai tocar uma coisa e a melodia
outra. Serdo duas coisas diferentes. Tem que casar perfeitamente®.

O conhecimento de Braulio Martins sobre peculiaridades estilisticas dos sambas-
enredo teve forte influéncia na formagao musical de Descartes Gadelha, que passou a
valorizar de forma impetuosa a relacdo melodia e harmonia percussiva em seus
trabalhos como ritmista, buscando uma relagdo estreita e afinada entre a cangdo ¢ a
polirritmias das baterias de escolas de samba e posteriormente dos batuques de
maracatus.

E a simplificagdo. O samba ndo pode ser grande e ndo pode ser
também muito pequeno, mas que tenha um envolvimento muito
grande com o ritmo. A preocupacdo ¢ com a cadéncia, com a divisdo
dos tambores, dos outros instrumentos, os tamborins. O compositor
ele tem que arquitetar a sua constru¢do melddica em cima do
acompanhamento. Ele faz de tal forma que seja util a bateria. Porque a
bateria ¢ o grande acompanhamento, a orquestra de percussao. Por que
se ndo, a bateria fica tocando uma coisa e a melodia outra coisa. Ndo
casam bem. Entdo tem que ser tudo bem casado. E por isso que vocé
quando escuta uma bateria s6 dando breque, essas coisas, ndo significa
nada. E apenas uma brincadeira que estio fazendo acola. Mas a
bateria s6 funciona perfeitamente quando tem essa co-participagdo. Da
construgdo da melodia envolvida profundamente com a bateria. E uma
coisa perfeita!?’’

No ano de 1964, a Ceara Moderno encerrou suas atividades e o Sargento Batista
retornou ao Rio de Janeiro. Braulio Martins seguiu no carnaval de Rua de Fortaleza
compondo sambas enredos para escolas de samba®®. Pires (2004, p. 29) nos conta que
Descartes Gadelha, juntamente com os amigos Edilson Rogério ¢ Benson Queiroz
(lideres do extinto bloco Vag¢ora Xuja) foram participar de um novo bloco, chamado
posteriormente de Escola de Samba Alencarina, que ensaiava no Bar do Gordo®™.
Segundo o autor, Descartes Gadelha cuidava da bateria da Alencarina e no ano de 1966,
a escola desfilou com o enredo Bandeirantes. Discussdes e desentendimentos naquele

ano levaram parte da escola de samba Alencarina para uma nova sede com outro local

*® Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.

" Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.

* Braulio Martins também compds sambas-enredo para a escola de samba Corte no Samba e
posteriormente para a escola de samba Ispaia Brasa, escola na qual participou como um dos membros
fundadores.

¥ 0 Gordo jornaleiro morava na Rua Teresa Cristina, no bairro do Benfica e na sua residéncia oferecia
bailes dangantes aos domingos, estilo gafieira, samba e choro. Jacinto de Souza, barbeiro do mercado S&o
Sebastido, teve a idéia juntamente com Descartes Gadelha de criar uma escola de samba. A escola de
samba Alencarina que surgiu com apoio do musicos que tocavam no Bar do Gordo. (Entrevista com
Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011)
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para ensaio. Descartes Gadelha e mais alguns folides permaneceram no Bar do Gordo e
fundaram a escola de samba Batuqueiros do Morro, uma escola pequena que desfilava
apenas com os ritmistas da bateria, sem carros alegéricos e alas com poucas fantasias.
Por toda sua juventude, Descartes Gadelha viajou bastante durante as férias
escolares para visitar os parentes no Rio de Janeiro/RJ. Nesses periodos tinha a
oportunidade de freqlientar pequenos cursos em escolas de musica, além de participar
dos ensaios das agremiagdes carnavalescas, desfilando como ritmista na época do
carnaval, tocando repique no Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do
Salgueiro. As viagens de férias serviam como intercambio entre ritmistas e Descartes
Gadelha nao perdia a oportunidade para mostrar o que se tocava de samba no Ceara.

Como eu ja tocava samba aqui no Ceara, era um samba caboclo
maravilhoso ¢ quando eu levava esses ritmos 14 para os amigos do Rio
de Janeiro, eles diziam: rapaz, que legal esse batuque que vocé tras. E
uma mistura de xaxado com baido, samba... E esse era o estilo das
escolas de samba do Ceara. Era uma coisa um pouco lenta, ndo era
arrastado, mas existia uma cadéncia nas escolas de samba porque era
um samba para orquestra.*’.

Com os mestres das escolas de samba do carnaval do Rio de Janeiro Descartes
Gadelha aprendeu logo cedo a organizar uma bateria, tomando conhecimento da
proporcionalidade entre os instrumentos percussivos de timbre grave, médio e agudo.

O bésico para um pequeno grupo de percussdo, sO para se fazer uma
charanga ¢ a propor¢io de um para dez. E um surdo na primeira contra
quatro caixas, dois repiques, trés tamborins ¢ um chocalho. Isso ¢ a
referéncia para vocé montar uma grande bateria, ou seja, se vocé tem
um surdo para dez instrumentos, se voc€ coloca 10 surdos, vocé vai
precisar de 40 caixas, 20 repiques, 30 tamborins ¢ 10 chocalhos. Essa
seria a parte elementar. O surdo de corte e a resposta entram como
uma complementagdo decorativa da base. A base ¢ o surdo de
primeira. A relagdo € dois surdos de corte e um surdo de segunda para
um surdo de primeira. O agogo é decorativo também. Sdo quatro ou
seis agogds. Depende do arranjo e da sensibilidade do diretor da
bateria. Porque se vocé mexer na estrutura que ¢ a marcagao, ai pode
ser que fique pesado demais®'.

Também aprendeu algumas estratégias para se tocar certos instrumentos
percussivos, percebendo detalhes da movimentacdo corporal e as dificuldades em se
executar determinadas sonoridades quando se altera o andamento musical.

A batida para o surdo de corte ¢ tum tum tom, tum tum tum tom (Fig.
1). A batida no segundo compasso cobra muita energia, cobra muito
da musculatura. Entdo no tempo mais ou menos lento, a bateria nao

30 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.
3! Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 30 de janeiro de 2011.
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acelerada, vocé pode fazer, mas quando aperta para um andamento
mais rapido, vocé tem que mudar e fazer tum tum tom, tum tum tom.*

(fig. 2).

M. M.

Figura 1 — Surto de Corte para andamento lento
M. = Méo que abafa a pele

M. M.

Figura 2 — Surto de Corte para andamento acelerado
M. = mao que abafa a pele

Nesse mesmo periodo da adolescéncia, Descartes Gadelha também esteve
algumas vezes em Sio Paulo/SP quando comegou a participar, como percussionista®,

de orquestras para tocar em bailes, tocando principalmente tubadoras.

Naquela época as orquestras eram poucas € o0s musicos se
organizavam de forma improvisada para tocar nos eventos. Uma
espécie de orquestra da hora! Entdo eu comecei a tocar com essas
pessoas, aprendendo alguma coisa aos poucos, ¢ muito apaixonado
pelos sons ndo convencionais, esses sons que a gente ndo consegue
afinar, nem nada. [...] Isso era a coisa da hora. Ou a gente escutava e
aprendia um pouco, ou chegava um velho professor e dizia: faga assim
faca assado. Existia um intercAmbio muito grande entre os musicos. E
eu comecei a tocar e de repente algumas pessoas me chamaram para
participar de shows.. **.

No final da década de 1950, o Brasil sofria forte influéncia externa da chamada
musica cubana através de grandes orquestras como as do porto-riquenho Tito
Rodriguez, do espanhol Xavier Cougat ¢ do cubano Damaso Pérez Prado. Ritmos como
o Bolero, o Cha-cha-cha, o Mambo, a Rumba e a Guaracha fervilhavam nos bailes em
diversas esferas da sociedade brasileira. Essas musicas chegavam aos ouvidos de
Descartes Gadelha através do radio e das visitas rotineiras as lojas de discos no centro

da cidade.

Eu ja vinha com essa historia de tocar batuque de carnaval e escutava
também muito essas musicas importadas e assim fui desenvolvendo. O
interessante ¢ que foi a pedagogia da intuicao [grifo meu]. Porque

32 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 30 de janeiro de 2011.

33 Nio existia 0 conceito “percussionista”. Esse foi um conceito que surgiu a partir do festival de
Woodstock, nos Estados Unidos. Ali foi que apareceu essa palavra percussionista como uma coisa
importante. Entdo os mais desprezados no Brasil, eram os ritmistas. Mas é uma palavra honrosa que até
hoje as escolas de samba utilizam. Néo existe um percussionista de escola de samba, existe um ritmista.
(Descartes Marques Gadelha Op. Cit.)

** Idem.
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como ndo existia uma escola oficial, uma escola programada, a escola
era no dia-a-dia, no caminhar. A gente ia aprendendo assim no
envolvimento, conversando com as pessoas. Curioso, porque nos nao
tinhamos dinheiro para comprar um disco e tinhamos que aprender
uma musica, na hora. E iamos numa casa de discos e pediamos para a
pessoa botar a musica. Dai veio a necessidade de aprender a escrever
com certa rapidez detalhes ou alguma notagdo na pauta. Existia uma
loja chamada VOX aqui em Fortaleza que era a mais importante loja
de vender LP’s. entdo quando vocé queria comprar um disco, ele tinha
uma casinha, um quartinho 14 atras da loja, trancadinho, que ele
oferecia o LP para escutar e depois comprar. SO que a gente ficava
trancado 14 aprendendo a musica para tocar de noite. Com uma
rapidez muito grande. A necessidade de aprender era tdo grande, que
parece que estourava os ouvidos. Era a inteligéncia em aprender em
alguns minutos uma cancdo. Pelo menos as bases da cancdo. A gente
aprendia e depois pedia para ouvir de novo. E ficava ouvindo. S6 que
isso ficou uma coisa repetitiva ¢ a gente era até inoportuno porque
ocupava o lugar de uma pessoa que vinha comprar discos ¢ a gente
estava la aprendendo as musicas. E a gente anotava rapido e guardava
as partituras dentro dos bolsos, para o dono n3o saber que a gente
estava roubando a musica da loja. Entdo uma das escolas nossas, dos
musicos foi a loja VOX, nessas casinhas feitas de compensado com
ventilador’.

Ao mesmo tempo em que se proliferava a musica estrangeira, impulsionada pela
industria fonografica internacional, surgiam em Fortaleza/CE os grupos chamados de
regionais que integravam o elenco de artistas das radios locais. Bastante conhecido era
0 Regional do Moreira Filho®® com o qual Descartes Gadelha muito se identificava.

Existia naquele tempo um “regional”, que ndo era orquestra e nem
conjunto, chamava-se regional, do Moreira Filho. O Moreira Filho era
um violonista que tocava violdo elétrico — a palavra guitarrista ndo
existia ainda — e o grupo do Moreira Filho era muito ritmado. Ele
usava maracas e essa coisa toda. Como eu era muito pequeno, eu
ficava so6 olhando. Pra onde o Moreira ia, eu fugia de casa e ia ver o
Moreira Filho tocar nesses bailes, porque ele era um grande musico.
Ele era do regional da Ceara Radio Clube®’.

Influenciado pelos ritmos diversos das orquestras de musica caribenha e pelos
conjuntos regionais, Descartes Gadelha, ainda jovem, freqlientava os bailes para

observar a atuagao dos musicos em cena. Em alguns momentos, o convivio com 0s

3> Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.

36 «“Além da orquestra de metais, a Ceard Radio Clube mantinha afinado conjunto de pau-e-corda, assim
chamado (Regional Prenove), sob a diregdo de Afonso Ayres, aplicado violonista. Com a morte deste,
dirigiriam o Regional, em épocas distintas, Paulo de Tarso e Moreira Filho. Evaldo Gouveia,
inicialmente, ¢ Maciel, também o integraram”. (CAMPOS, Manuel Eduardo Pinheiro. Os marcos da
Ceara Radio Clube: a programacdo da emissora em 1946. O "quinteto de saldo" e a orquestra de concerto
sob a regéncia do maestro Mozart Brando. Disponivel em
<http://www.prenove.com.br/MarcosCRC/programacaoem1946.html>. Acesso em: 29 jan. 2011.

37 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.
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musicos era tdo intenso que chegou a arriscar uma incursdo pelo instrumento
contrabaixo.

Nos bailes eu nao ia muito para dangar, ndo! Virava a noite todinha
olhando os musicos. Pra mim, cada baile era uma aula que eu tinha.
Porque aqui, as bandas de baile mais importantes eram as militares.
Era a banda da Aeronautica, a banda da Policia e a banda do Exército.
Eles simplificavam o estilo militarista ¢ adaptavam para os bailes,
para as festas. Resumiam um pouco. Escolhiam os melhores musicos.
E dentro desses musicos tinham grandes percussionistas. E eu
observava aquilo tudo, ia observando. Me influenciando. E Pedindo
para tocar um pouco e pedindo para eles me ensinarem isso, os mais
velhos. Mas eu era muito jovem. Isso me encantava muito. [...] Aqui
existia um contrabaixista chamado Saci. Ele era parecido com o Saci
Pereré. Ele era baiano e tocava com o Ivonildo e seu conjunto™. E eles
faziam ritmo sincopado, ritmado muito legal. O Saci fazia ritmo no
contrabaixo também. Isso era uma maravilha. E eu andei tocando
contrabaixo também, por conta disso.”’.

Mais tarde, em Fortaleza, ja com vinte anos de idade, Descartes Gadelha passou
a ser convidado para integrar, como percussionista, bandas de bailes que se
apresentavam em eventos, principalmente casamentos e festas de colagdo de grau, e
também nos clubes da cidade.

Existia um mar de clubes. Principalmente os clubes com nomes de
cidades do interior, por exemplo: Clube Massapeense. Esses clubes
eram fundados por pessoas que vinham estudar em Fortaleza. Essas
pessoas ndo tinham acesso aos principais clubes que era o Ndautico
Atlético Cearense e o Ideal Clube. Entdo eles resolveram fazer seus
clubes. Depois foi criado o clube Quixadaense, o clube de Baturité e
de outras grandes cidades. E esses clubes ¢ que convidavam essas
orquestras simples, improvisadas. Eu toquei no Massapeense, toquei
no Comercial Clube, que era o clube dos comerciarios de Fortaleza.
Toquei no Clube Quixadaense®’.

As atividades de Descartes Gadelha com a musica percussiva dividiam-se entre
as bandas improvisadas de baile e as alas de ritmistas das escolas de samba como

Batuqueiros do Morro e Alencarina. Nesse entremeio surge, em 1966, o bloco Espalha

¥ O Suboficial Ivanildo deixou profundas marcas na Base Aérea de Fortaleza e na Base Aérea de Natal
onde foi mestre da Banda de Musica por muitos anos. Em todas as festividades realizadas no Clube dos
Oficiais da Aeronautica de Natal - RAMPA, no Clube dos Suboficiais e Sargentos o Ivanildo e seu
conjunto composto por integrantes da Banda de Musica se fazia presente, proporcionando momentos de
inesqueciveis beleza aos eventos. Disponivel em
<http://www.reservaer.com.br/academia/musica/ivanildo/pg-geral.html.> Acesso em 03 fev. 2011.

3% Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.

40 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 28 de janeiro de 2011.
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Brasa®. O bloco surge em um momento em que o carnaval da cidade de Fortaleza
acontecia de forma espontanea e brejeira.

O carnaval de Fortaleza pode ser dividido em duas fases: antes e
depois da Ispaia Brasa. Antes o fortalezense fazia um carnaval dentro
da mais genuina espontaneidade. Era tudo muito brejeiro e
contagiante, e, o que € mais importante, um acontecimento ou
manifestagdo eminentemente da cidade. [...] O que era curioso, 0s
blocos tinham participagdo quase secundaria, devido as varias
manifestacdes que preenchiam o triduo carnavalesco: as retretas, os
corsos, as amplificadoras, os desfiles de carros enfeitados, os bazares
radiofonicos, os assustados familiares, os clubes. Porém, o
acontecimento mais importante era a passagem dos sujos, a enxurrada
de alegria humana que inundava todas as ruas com ondas e risos,
cantigas ¢ batucadas. Um bloco passava e o povo acompanhava atras
cantando... que alegria! O que chamavam escola de samba, nada mais
era que uma banda de musica com um pelotdo a frente — s6 de
homens, mulher-mo¢a ndo era para essas coisas marruas —
desenvolvendo uma coreografia peculiar, mistura de frevo, macumba
e coco. [...] O grupo carnavalesco ndo apresentava alegorias, mas
apenas um estandarte, indicando o nome do bloco ¢ o ano da fundagao
ou do carnaval em que desfilava, pega que também concorria a uma
taca. Enredo era uma coisa desconhecida ¢ as fantasias obedeciam a
um unico modelo. O ritmo era lento, sem balango, muito parecido com
a marcha da banda militar. Essa deficiéncia ritmica era compensada
pela orquestra improvisada com bons musicos. Nao havia a ala dos
compositores, com excecdo da escola de samba Luiz Assuncdo. As
melodias entoadas eram os Unicos sucessos lancados pelo radio, ao
longo do periodo pré-carnavalesco, e muito bem divulgados, o que
fazia o povo cantar. (Descartes Gadelha apud Pires, 2004, p. 29-30)

O bloco Espalha Brasa foi formado a partir de integrantes remanescentes do
antigo bloco Vagora Xuja, da escola de samba Ceara Moderno e de torcedores das
charangas dos times de futebol do Fortaleza® e Ceard®. “Os bumbos eram do Ceard ¢
os tarois do Fortaleza. Mas na hora a harmonia da musica era maior de que a rivalidade

. 44
das torcidas. Todo mundo tocava numa boa™ .

1“0 nome do Bloco também se originou do nome espalha brasa que é uma grade de ferro que vai
limpando aquele material que estd em cima do trilho pra ndo ocasionar acidente. Onde a maquina vai
passando, as brasas vao ficando nas laterais incendiando e pegando até fogo nos matos. E isso era 14 no
trem, antigamente, quando a maquina ainda era a lenha. [...] Ao mesmo tempo a idéia do nome coincidiu
com uma giria da época: é uma brasa, mora!” O nome Espalha Brasa foi posteriormente utilizado por um
dos panderistas do grupo para nomear a lancha em que trabalhava como pratico portuario cuja a fungao
era manobrar os navios na entrada no cais do porto de Fortaleza/CE. (Entrevista com Descartes Marques
Gadelha em 06 de outubro de 2008). Quando o bloco tornou-se escola de samba, 0 nome passou a ser
pronunciado como “Ispaia” Brasa.

*2 Fortaleza Esporte Clube. A charanga do time de futebol era liderada pelo ritmista Gumercindo, dono de
uma loja de tintas que gastava o apurado do més comprando instrumento para a batucada. (Descartes
Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011)

# Ceard Sporting Club

* Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.
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O grupo surgiu na boemia da Galeria Rio Branco — local de prostitutas, travestis
e mogos da classe média — e desfilava pelas ruas do centro da cidade de Fortaleza/CE.
No primeiro ano conquistou o gosto popular com o samba Este Samba é Amor®
composto por Descartes Gadelha e Benson Queiroz (Anexo IV) e em 1967 ganha o
titulo de campedo de ritmo do carnaval executando dois sambas-enredo na avenida
intitulados Solfejos no Carnaval e Senhor Prefeito’®, ambos de autoria de Braulio
Martins, sendo o segundo feito alguns minutos antes do bloco desfilar na avenida
(Anexo Vaeb).

Com dois anos de existéncia, os integrantes do bloco Espalha Brasa sentiram a
necessidade de organizar de forma mais apurada a estrutura do desfile carnavalesco,
transformando o bloco em uma escola de samba. Surgiu entdo, no ano de 1968, a escola
de samba Ispaia Brasa’’. Em seus 10 anos de existéncia a escola de samba foi um
marco no carnaval de Rua de Fortaleza/CE, ganhando vérios titulos de campeao, tendo a

frente de sua bateria Descartes Gadelha que com suas idéias e inovagdes dividiu em dois

tempos a histéria da musica percussiva carnavalesca na cidade.

Imagem 1 — Cracha com emblema da escola de samba Ispaia Brasa, usado por Descartes Gadelha a frente
da bateria durante os desfiles de carnaval®.

Durante a década de 1950 e inicio dos anos de 1960, a sonoridade dos grupos
carnavalescos de Fortaleza se apresentava ao jovem Descartes Gadelha como uma
mistura de sons percussivos e sons instrumentais de sopro dos conjuntos musicais que

integravam as escolas de samba da época. As mais famosas eram a escola de samba

* Melodia recordada por Descartes Marques Gadelha em entrevista no dia 06 de fevereiro de 2011.

% Melodia recordada por Descartes Marques Gadelha em entrevista no dia 06 de fevereiro de 2011.

47«0 bloco Espalha Brasa logo ganhou a preferéncia do povo que afirmava: o Ispaia Brasa é o mio.
Assim foi dito e assim ficou, bem ao gosto do batizante andénimo, que rapidamente aderiu ao ritmo
alucinante do samba”. (Pires, 2004, p. 30).

* Imagem recuperada a partir do cracha original usado por Descartes Marques Gadelha, gentilmente
cedido para este trabalho de investigagao.
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Prova de Fogo, Turma do Camardo ¢ a escola de samba Luiz Assuncdo” que
desfilavam no carnaval de Fortaleza/CE com instrumentistas de sopro, misturando ao
batuque do samba, harmonias melodiosas, sob forte influéncia musical das bandas de
musica dos agrupamentos militares da capital e das orquestras das radios PRE-9 Ceara
Radio Clube e a Radio Iracema..

Uma maravilha. Uma bateria de escola de samba sendo coberta por
uma grande orquestra de pistons, de sax, trompetes, trombones e
outros instrumentos. Até clarinete tinha. Porque o Luiz Assungdo era
um maestro, pianista, diretor de banda, de orquestra e ele tinha a sua
orquestra, € uma escola de samba com o nome dele: “Escola de Samba
Luiz Assung¢do”. Quando vocé via, vocé escutava muito mais os
trombones ao longe do que os surdos e os pandeiros. A orquestra era
poderosa™.

Ao longo de sua formacdo como ritmista, Descartes Gadelha sofreu também
forte influéncia do samba carioca. Suas viagens ao Rio de Janeiro e os encontros com
mestres ritmistas despertaram um 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.

E quando eu estive 14 no Rio de Janeiro, eu vi que tinham alguns
instrumentos que aqui ndo tinham, como o repenique e o tamborim...
Aqui também tinha tamborim, mas era tocado diferente. Ai eu
misturei tudo isso e aprendi 14, porque tudo ¢ muito simples nesse
negocio de samba. E eu trouxe pra ca para inserir nessas escolas de
samba que ocorriam em Fortaleza. Ai eu inseri o repenique, o
tamborim virado — o tamborim conhecido como carreteiro — Aqui
tinha o chocalho de boi tocando e eu coloquei o agogd que ¢ um
instrumento metalofone afinado. O agogd ¢ realmente afinado. O
reco-reco ja tinha em Fortaleza, mas era de madeira. Eu trouxe o reco-
reco metalico, que ¢ mais agudo, mais intensa a vibra¢do das cordas
metalicas. O prato ja existia em Fortaleza, eu trouxe um outro prato
menor, porque o nosso prato era grande, era um tipo de cimbalo
gigantesco. A Prova de Fogo levava esse disco pesado. E eu fui
inserindo, inserindo, adaptando mais instrumentos que eu via de fora e
assim foi feito. A minha contribuicao foi essa. Nao foi de reformular o
samba. Eu apenas consegui colocar instrumentos que ndo eram
conhecidos aqui’".

# A escola de samba Luiz Assunc¢do desfilou no carnaval de Rua de Fortaleza/CE até o ano de 1974.
% Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.
*! Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.



132

. . 52
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. Descartes Gadelha, ao que nos parece, exerceu, nesse processo de
transmutacdo da cultura carnavalesca de Fortaleza/CE, o papel de agente catalisador de
uma realidade percussiva carioca junto aos ritmistas cearenses, iniciando uma era de
supremacia do ideal sonoro do samba carioca na cidade. Na mesma época, as
transmissdes do carnaval do Rio de Janeiro ganhavam forca nos lares cearenses através
da televisdo, causando um impacto cultural junto a populagdo, instigando-a a apreciag@o
de uma nova sonoridade ritmica, advinda dos grupos carnavalescos do Rio de
Janeiro/RJ.

O povo aderiu ao novo modelo sem reagir. Podemos comparar ao que
aconteceu ao indio que ndo faz mais a sua loucaria de barro por
receber, comodamente, as vasilhas de plastico do branco. Assim
aconteceu com 0 nosso carnaval de rua com o advento da Ispaia:
todos cederam ao impacto, a inovagdo, ao sucesso, a consagragdo do
povo, a simplicidade de cantar, & promogado da liberdade criativa de
figurinos entre os participantes, bem como a motivacdo para a
elaboragdo de melodias, coreografia e cenografia e, principalmente, a
oportunidade de desenvolvimento das aptiddes percussivas da rica
polirritmia do samba”. (Descartes Gadelha apud Pires, 2004, p. 32)

A bateria da Ispaia Brasa seguia os modelos das escolas de samba do Rio de
Janeiro/RJ. Participavam da bateria um numero aproximado entre 100 a 120 ritmistas.

Existia uma base de marcacdo. Era doze instrumentos de marcagao,
primeira, segunda e terceira, ¢ dependendo do ano a gente colocava
mais resposta que era a segunda, as vezes mais terceira. Era uma coisa
que variava a quantidade de instrumentos na marcagdo. Agora caixas,
eram vinte caixas, uns vinte repiniques, aproximadamente trinta
tamborins, umas oito cuicas, ainda existia pandeiro, chocalhos,
frigideira, agog0, reco-reco. A gente fazia questdo de apurar as
batidas. Buscavamos muito resultado sonoro nessa bateria da Ispaia
Brasa. Por exemplo: a afinagdo dos instrumentos. Se uma melodia
tivesse uma determinada constru¢do em dé maior, a gente colocava a
marcagdo do, mi e sol, as trés para fazer o apoio basico e assim ia.
Porque de longe dava para entender que tinha um contra baixo. [...]
Existia a caixa e o tarol nessa época. A caixa grande fazia a marcacgao
e o tarol fazia outra batidazinha. Ta c4 tchi ta ca tchi ta ca ddo o ta ca
tchi ta ca tchi. E a caixa fazia o apoio: ta ca tchi ca ta ca tchi ca ta ca
tchi. (Fig. 3). E os repiniques eram a base mesmo, cum tu cu Ru cum

[ h)
S

52 A substituigdo do “s” pelo “z” teve o objetivo de dar mais énfase ao som da palavra. A troca de letras ja
tinha ocorrido anteriormente com o bloco Vagora Xuja, cujo alguns integrantes passram a fazer parte da
Ispaia Brasa.
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tu cu Ru cum tu tac tu cum tac cum tu cu ru (Fig. 4), e assim por
diante. E os atravessadores que sdo os surdos de terceira, variavam,
podia ser assim: tum tum tom, tum tum tum tom (Fig. 5a), ou entdo
tum tum tom, tum tum tom (Fig. 5b), ¢ a marcagao era “um, dois, um,
dois”, basico. A afinacdo naquele tempo era no couro animal. Meio
complicado, mas a gente conseguia boas afina¢des nas caixas também.
Quando chovia a gente passava 6leo de dendé na pele do instrumento
e depois apareceu o silicone, mas antigamente era 6leo de dendé para
agiientar a 4gua. A gente colocava o plastico em cima, ndo tinha pele
de plastico, a gente colocava saco de lixo de plastico para poder tocar
em cima™.

ta ca tchi ca ta catchi ca ta ca tchi ca ta ca tchi ca

Figura 3 — Tarol e Caixa.
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cum tu cu ru cum tu cu ru cum tu tac cum tu tac cum tu cu ru cum tu cu ru

Figura 4 — Repinique.

Mio Mio

tum tum tom tum tum tum tom

Figura 5a — Surdo de Corte.

Mao Mao

.
g 7 & v

/
tum tum tom fum tum tom

Fig. 5b — Surdo de Corte.

A defesa por uma aproximagao da sonoridade das baterias das escolas de samba
de Fortaleza/CE a sonoridade dos grupos cariocas, no inicio da década de 1970, pode
ser percebida através do artigo Musica, Divina Musica, de Jodo Jorge Nogueira (1970),
para o jornal Unitdrio, onde o autor escreve “No mais, viva o samba legitimo, auténtico
e com batucada com instrumento de percussao e nunca com instrumentos de sopro, pois

tal coisa 14 no Rio seria vaia na certa”.

>3 Entrevista com descartes Marques Gadelha em 05 de dezembro de 2010.

~Lle|
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Ao mesmo tempo em que introduzia um novo instrumental percussivo ao samba
de Fortaleza/CE, Descartes Gadelha combatia veementemente a utilizacdo de
instrumentos de sopros nos cortejos carnavalescos>'. Para ele, os sons melodicos e as
harmonias contrapontisticas interferiam na percepcdo da polirritmia percussiva,
abafando o contraste timbristico entre os instrumentos da bateria.

Eu lutei muito para retirar as orquestras das escolas de samba. Porque
a minha preocupagdo era com o ritmo. Criar uma valorizagdo dos
ritmistas e a orquestra encobria o trabalho da percussdao. Mas hoje doi
na minha consciéncia quando penso que no carnaval de Fortaleza
eram oferecidas verdadeiras orquestras, apuradissimas, com belas
melodias de samba cadenciado para o povo cantar e dangar no meio da
rua. Como era a escola de samba Luiz Assuncdo®.

A persegui¢do incansavel por novos ritmos e sonoridades percussivas levou
Descartes Gadelha a aprender a construir seus proprios instrumentos para suas baterias.
Através de encontros com o musico e Lutier Z¢ Bill, Descartes Gadelha aprendeu a
construir instrumentos percussivos para as baterias de escola de samba.

No final da década de 1960 eu aprendi a fazer instrumento com um
musico chamado Z¢ Bill, que morava no bairro Vila Unido. Ele
morava ao lado do trilho do trem, 1a na Vila Unido, e nos, da Ispaia
Brasa, iamos la. Eu ia com o Edilson Rogério 14 encomendar os
instrumentos. Eu vi que dava pra fazer. E ele me ensinou como € que
fazia. Eu desenvolvi a técnica e aprendi a fazer instrumentos com o Z¢
Bill. [...] Em Fortaleza s6 existiam duas lojas que vendiam
instrumentos. A “Loja Torres” e a “Torre Eiffel”. E eram caros, e
vendiam instrumentos mais ligados as bandas de musica de colégios
militares. Nao era instrumento de escola de samba nem de maracatu. E
nés sempre tivemos que fazer adaptacdes. Hoje, aonde eu vou
convidado para fazer uma bateria, eu fabrico todos os instrumentos e
levo os instrumentos. E a minha contribui¢do™.

O trabalho de Descartes Gadelha a frente da bateria da escola Ispaia Brasa foi
de extrema relevancia no processo de formacdo e multiplicagdo de novos ritmistas na
cidade de Fortaleza/CE. Apesar de ndo se considerar um professor, Descartes Gadelha
usava todo o conhecimento adquirido ao longo dos anos com seus mestres e
professores, para ensinar ¢ formar musicos que chegassem para integrar a bateria da

escola de samba.

> “Evidentemente que tinha o Lauro Maia, posteriormente Prova de Fogo, tinha aquele balancé. Os
instrumentos de percussdo com o sopro, os dois juntos, isso era nosso. Depois quando o ritmo mais
eletrizante chegou, mais eletrizante era o samba do Rio de Janeiro, ai ja houve a separago. Percussdo era
percussdo e sopro era sopro”. (Entrevista com Antdonio Marques Gomes da Silva, diretor do Maracatu Az
de Ouro em 12 de abril de 2010).

>> Descartes Marques Gadelha. Op. Cit.

°6 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 30 de janeiro de 2011.
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O ensaio era com todo mundo junto. Juntava as pessoas la e fazia o
possivel para ndo ser uma aula e sendo uma aula, ou seja, nunca me
impondo como um professor. Eu queria que o meu ritmo interior fosse
passado para as pessoas sem que eu fosse a figura do professor. O
exigente! Nao! Eu queria que eles aprendessem como se fosse uma
coisa que caisse do céu na cabeca deles. Um envolvimento sé pelo
som, onde a minha figura fosse ndo presente. A grande dificuldade era
essa. ?;1 ndo estar presente, embora estando presente, ensinando as
coisas”’.

A necessidade de criar um vinculo com os novos aprendizes ¢ a falta de métodos
de ensino e uma formagdo em didatica que o auxiliassem naquela tarefa de transmissdo
de conhecimento, fez com que Descartes Gadelha criasse uma maneira propria de fazer
chegar aos seus alunos ritmistas, as suas experiéncias percussivas. Para tanto, utilizou-
se de onomatopéias™ ¢ estratégias mnemonicas™ criando palavras ou frases que
reproduziam os sons dos instrumentos.

Eu descobri, ndo sei se fui eu quem descobriu, mas eu utilizei a
técnica dos trava-linguas. Onomatopéias. Eu utilizava isso para
através da minha fala, tentar reproduzir o som de uma caixa, de um
tamborim, da cuica. Para que a pessoa escutasse em principio com o
meu ritmo, ritmo corporal, ritmo fisico, o som da minha fala. E eu
dizia que ele tinha que fazer o som da minha fala no instrumento. Por
exemplo, a caixa era assim: eu nunca vi calangutango no calango da
lacrdia. (fig. 6) E alguns palavras vocé acentua: eu nunca vi
calangutango no calango da lacraia. Entao o tango ja era um pouco
mais forte e era aquela batida que ele tinha que fazer, que era um
ataque em cima da caixa. O chocalho eu fazia assim: xique tique xique
cha, xique tique xique cha (fig. 7) arrastando os meus pés, com o
chinelo na areia e ao mesmo tempo fazendo com o corpo o balango
das pedras de dentro do chocalho. Quando levantava a mao, vocé
balancava o chocalho pro lado direito. Eu fazia com que as minhas
maos fossem as pedras. Isso foi muito interessante porque a pessoa
nio esquece. E presencial! Quando ela vai pegar o instrumento, ela vai
aplicar aquilo que ela aprendeu com a minha expressao, a minha fala,
0 meu gesto, 0 meu som, que eu provoquei nele, no instrumento. O
surdo de corte era: Tum tum tom, Tum tum tum tom. (Fig. 8). TUM
TUM TOM! O tom é a mdo. Tum Tum tom, Tum Tum Tum tom!
Porque a pessoa ndo faz a frase completa com uma s6 mao. Tum Tum
Tum com uma mao e o Tom com a outra que abafa. Ja o repique era:
Ticutucu ticutucu ticutucururucutucu ticutucu! (Fig. 9) Eu escrevia na
lousa: TI CU TU CU. Facilimo para a pessoa aprender isso®.

°7 Descartes Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011

5% palavra cuja pronuncia imita o som natural da coisa significada (murmurio, sussurro, cicio, chiado,
mugir, pum, reco-reco, tique-taque). (Dicionario Aurélio Buarque de Holanda. Versdo digital. 2007)

% Arte e técnica de desenvolver e fortalecer a memoria mediante processos artificiais auxiliares, como, p.
ex.: a associagdo daquilo que deve ser memorizado com dados ja conhecidos ou vividos; combinagdes ¢
arranjos; imagens, etc. (Dicionario Aurélio Buarque de Holanda. Versdo digital. 2007)

% Descartes Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011
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nun ca vi ca lan gu tan gu no ca lan gu da la cra ia

Figura 6 — Caixa.

> >

tchi que tchi que tchi que tcha tchi que tchi que tchi que  tcha
Figura 7 — Chocalho.

Mio Mao

tum tum tom tum tum tum tom tum tum

Figura 8 — Surdo de Corte.
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ticutucuticu tu cu ti cu tu cururu cu tucu

Figura 9 — Repique.

Nos ensaios da bateria da Ispaia Brasa Descartes Gadelha ndo media esforgos
para criar estratégias que desenvolvessem nos ritmistas uma percep¢do mais apurada
para a sonoridade percussiva e para os motivos ritmicos que eram criados e sugeridos ao
grupo. Em alguns ensaios separava a bateria por naipes de instrumentos — surdos,
caixas, repiques, etc. — e os colocava em locais distantes um do outros, estimulando
assim os ritmistas, a ouvirem os outros naipes a uma longa distancia. Em outros
momentos dividia a bateria em dois grupos, também eqiiidistantes um do outro, e
solicitava que cada grupo tocasse o samba em um andamento diferente. Em seguida,
sugeria que cada grupo se dirigisse ao outro, cruzando em um determinado ponto, sem
perder o andamento que estavam executando. Muitas estratégias introduzidas por
Descartes Gadelha junto a bateria da Ispaia Brasa foram desenvolvidas a partir de
observagoes feitas em encontros, no final da década de 1960, com o Mestre Andreé,
mestre da bateria da escola de samba Mocidade Independente de Padre Miguel do Rio
de Janeiro/RJ.

Os inumeros titulos de camped do carnaval de Fortaleza/CE, a organizacao
administrativa, a composi¢ao de sambas-enredo, o luxo das fantasias, aliado ao ritmo

contagiante do samba carioca firmaram a escola de samba Ispaia Brasa como a primeira
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tentativa em Fortaleza/CE de se criar um grémio recreativo, com estatuto e sede propria,

aos moldes das agremiacdes cariocas.

O ano de 1969 vai marcar, em definitivo, a introducdo do modelo
carioca de escola de samba e a cisdo com as bases populares. A Ispaia
Brasa promove a vinda de ritmistas das escolas de samba Salgueiro e
Unidos de Lucas, agremiagdes do Rio de Janeiro, e, com 200
figurantes, apresenta o Baile Imperial, enredo e samba criado por
Braulio Martins e Batista para o Ceard Moderno. A escola tem presa
em eliminar as raizes, esquecer a folia boémia e logo substitui as
animadas mocinhas ¢ os divertidos mocinhos pelas novas damas da
corte imperial, belas e bem vestidas jovens da classe média, dangando
com seus longos vestidos de baile. (Pires, 2004, p. 34)

Descartes Gadelha foi o socio de numero um do Grémio Recreativo Escola de

Samba Ispaia Brasa.

| — - - = rIxrcorred

GRENID RECREATIVO ESCOLA DE SAMBA — G.RES.LB.

I
I;
ISPAIA BRASA

Imagem 2 — Carteira de socio de Descartes Gadelhana G. R. E. S. . B.*!

Durante a década de 1970, a escola de samba Ispaia Brasa reinou nos desfiles de
carnaval de Rua de Fortaleza/CE. Sempre inquieto e criativo, Descartes Gadelha nao
poupava esforcos em recriar sonoridades e apresentar novas alternativas musicais para o
grupo percussivo que dirigia. Para o samba-enredo Baile Imperial” (Anexo VI), de
1969% criou uma alternancia de compasso em um trecho da melodia, transitando de um
compasso 2/4, tradicional do samba, para um compasso 3/4, caracteristico do ritmo de
valsa.

Dentro da avenida, no meio do samba, parava-se a bateria ¢ dangava-
se uma valsa. Pense na avenida toda cantando uma valsa. A populagéo
acompanhando o ritmo da valsa. E toda a escola de samba dangando a

%! Imagem recuperada a partir de documento original gentilmente cedido por Descartes Marques Gadelha,
para este trabalho de investigagao.

%2 Melodia recordada por Descartes Marques Gadelha em entrevista no dia 06 de fevereiro de 2011.

O samba-enredo Baile Imperial havia sido apresentado anteriormente pela escola de samba Ceard
Moderno no inicio da década de 1960.
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valsa. Isso ha quantos anos atras? Hoje é que estdo fazendo no Rio,
esses breques, essas coisas. A gente antecipou isso no tempo e no
espaco mais de 40 anos, colocando esses breques ¢ mudando o
ritmo®,

A incursdo 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 ndo apenas reprodutor do artista. No samba enredo
Nordeste, Lampido e Cangaco®™ (Anexo VII), de 1976, colocou dentro da bateria uma
ala inteira de zabunbas, tridngulos e reco-recos feitos de ralador de milho da regido do
Cariri. A batida do tamborim foi totalmente adaptada, retirando a batida tradicional de
samba conhecida como carreteiro, colocando uma levada para a execucdo de um
xaxado. (fig. 10). Também acrescentou em alguns ritmistas um instrumento que chamou
de paid®. O paid era formado de cabagas, em numero de trés e as vezes quatro,
amarradas ao tornozelo dos ritmistas que tocavam os instrumentos mais leves como
tamborim e ganzas. No trecho do samba enredo que se referia a Lampido, os ritmistas
marcavam a pulsacdo com os pés ou dangavam marcando um ritmo de baido. A
execucao do ritmo tornou-se um desafio para o grupo, pois a marcacao do tempo forte

ora ocorria no pé direito e ora no pé esquerdo. (Fig. 11)

~— —

Figura 10 — levada de xaxado para tamborim.

m % g ) . ) . g I D = pé direito
D E D E D E E = pé esquerdo
Figura 11 — ritmo do paia.

A Ispaia Brasa ndo conquistou o titulo de melhor bateria, em 1972,
porque a comissdo julgadora ndo entendeu a marcacao diferente que
Descartes Gadelha, também autor do samba-enredo, comegava a
introduzir na bateria, “um misto de coco, samba e xaxado”. Era a
desejada, mas nao entendida regionalizagdo: ritmo proprio, uma forma
melddica diferente, coreografia inspirada na gaficira e o espirito
tentando se desvincular das influéncias cariocas. (Pires, 2004, p. 40)

A sonoridade ritmica das baterias das escolas de samba do Rio de Janeiro/RJ se

tornava limitada aos ouvidos de Descartes Gadelha e mesmo banindo os sopros da

64 Descartes Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011

% Melodia recordada por Descartes Marques Gadelha em entrevista no dia 06 de fevereiro de 2011.
Tornozeleira de guizos, usada, numa das pernas, pelos brincantes da dan¢a do mogambique. (Dicionario
Aurélio Buarque de Holanda. Versao digital. 2007)
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bateria da Ispaia Brasa, ndo aderiu totalmente a tradicdo percussiva carioca,
incorporando os ritmos regionais cearenses ao conjunto percussivo.

No desfile da Ispaia Brasa no ano de 1977, mais uma vez buscou inovar os
efeitos sonoros da bateria da escola inserindo timpanos, tocados por Carlito Pamplona
sobre uma carreta fazendo todas as variagdes ritmicas do 3° surdo (surdo de corte),
dando a impressao final auditiva de um contrabaixo acompanhando o samba. Em outros
momentos utilizava maracas para valorizar as subdivisdes ritmicas do samba. As
variagoes acrescidas por Descartes Gadelha aos ritmos do samba tinham para ele um
efeito psicoldgico e emocional. “Era como a criacdo de uma obra de arte, uma escultura,
ndo como uma brincadeira de carnaval®””.

Essa impossibilidade de se inventar, se criar novas possibilidades
dentro das baterias de escola de samba do Rio de Janeiro, faz parte de
uma estrutura sacramentada por essas escolas de samba. Nao mexer
no sagrado! Esse ndo mexer no sagrado ¢ vocé nao colocar
instrumentos aleatorios naquela estrutura definida historicamente. E
isso limita quem é um criador percussivo. E por isso que aqui no
Ceara, eu fiquei mais acavaleirado para fazer o que quisesse nas
baterias, embora fosse samba e maracatu também. Eu procurava criar
letras e melodias que pudessem trabalhar também a questdo
percussiva, retirando alguns instrumentos, colocando outros,
modificando o andamento, modificando a pulsa¢do do compasso forte
para o compasso fraco. Entdo, essas invencdes que a gente faz € que
fazem parte da ansia do criador, do artista que cria. O que se cobra do
samba ¢ o espirito do samba e ndo ¢ a carne do samba. A carne esta na
bunda das mulatas e dos mulatos. Nos precisamos ¢ do sentimento
profundo de religiosidade que o samba contém®.

A preocupacdo maior de Descartes Gadelha era entender e divulgar o samba
como expressao da cultura brasileira. Na sua concepcdo, o samba sempre foi
profundamente adaptavel as diversas culturas geograficas existentes no pais, possuindo
caracteristicas estéticas de acordo com o lugar e a cultura onde era processado.

Durante toda a existéncia da escola de samba Ispaia Brasa, Descartes Gadelha
dirigiu a bateria e foi responsavel pelo desenvolvimento do figurino, aderegos,
alegorias, cenografia e até as coreografias (conhecidas como evolugdo) do grupo, além
de compor varios sambas enredos para os desfiles de carnaval. Os sambas enredos
feitos, além dos j& anteriormente mencionados, foram: Festa nos Olhos (Anexo VIII),
do enredo Viagem Pitoresca Através do Brasil para o carnaval de 1970, Xingu, Indios e

Mitos (AnexolX), para o carnaval de 1972, Circo Folia (Anexo X), para o desfile de

57 Descartes Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011
58 Descartes Gadelha. Entrevista em 03 de fevereiro de 2011
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1973, A Modinha Cearense (Anexo XI), para o carnaval de 197469, Fortaleza em Trés
Tempos (Anexo XII) para o desfile de 1975, Ecos da Infdancia (Anexo XIII), para o
carnaval de 1977 e Bem Belém Blem (Anexo X1V), do enredo Alvorada de Festa para o
carnaval de 1979, quando a escola nao mais desfilou. Este ultimo samba enredo acabou
sendo aproveitado pela escola de samba Unidos da Vila (do Bairro Vila Unido) para o
seu desfile daquele ano. Descartes Gadelha compds o samba juntamente com trés
amigos e cada compositor retirou um trecho de uma composi¢do original sua e uniu
com as dos demais, formando uma unica melodia. Sete anos mais tarde, em 1987,
Descartes Gadelha usaria o0 mesmo enredo, ao ser convidado para dirigir o desfile da
escola de samba Império Russano, no carnaval da cidade de Russas, interior do Estado
do Ceard. Além dos sambas enredo para o carnaval, Descartes Gadelha também
participava do grupo de compositores da escola, que se reunia semanalmente para
apresentar sambas que seriam cantados nas festas e almogos de confraternizacdo da
agremiacdo. Eram os chamados Sambas de Quadra, que surgiam como diversdo entre
0s compositores para o exercicio da composi¢do. Em um almogo de aniversario no
inicio dos anos 1970, na casa do compositor Braulio Martins, Descartes Gadelha
compOs o samba De Barriga Cheia. (Anexo XV) para os amigos sambistas da Ispaia
Brasa presentes a festa. Através de nossos encontros e entrevistas com Descartes
Gadelha, n3o foi possivel recuperar as melodias de diversos sambas compostos.
Entretanto foi possivel recuperar algumas letras, como Menina Assanhada, Teu Sorriso
e Dia de Yemanja (Anexo XVI)

Em 1978, a Ispaia Brasa desfilou pela tltima vez no carnaval de Fortaleza/CE.
Descartes Gadelhas foi o responséavel pela organizagdo da bateria e pelo planejamento
visual da escola na avenida. Com sua ousadia transformadora, inseparavelmente
associada ao espirito criador do artista, produziu novidades nas fantasias, substituindo
os brilhos das lantejoulas, por madeiras, palhas e pinturas vivas sobre os corpos dos
folides brincantes. “O artista se sente recompensado em criar. A repeticdo ¢ impossivel
em arte; todos os anos mudamos tudo” (Descrates Gadelha apud Pires, 2004, p. 56). A
mudanga estética no visual do grupo, agravado por problemas de ordem técnica durante
o desfile, contribuiram para a perda do titulo de camped do carnaval daquele ano. O

descontentamento com o resultado e o desanimo de alguns diretores da escola em

% No ano de 1974, a escola de samba Ispaia Brasa ndo desfilou por dificuldades internas de ordem
pessoal, material e financeira (Pires, 2004, pg. 44)
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continuar com o trabalho, levaram ao encerramento das atividades da Ispaia Brasa que

ndo mais desfilaria no carnaval de Fortaleza/CE. No ano seguinte, 1979, Descartes

Gadelha tentou retomar a idéia original de bloco, propondo um desfile mais simples,

espontaneo, apenas com um estandarte ¢ o batuque no final do corso. A proposta foi

vetada pela diretoria e por alguns brincantes que ndo aceitaram participar de um bloco

de sujos (Pires, 2004). Foi o fim da Ispaia Brasa.

As escolas de samba, todas existiam na sua funcao de fazer o carnaval,
de brincar, de tocar os seus batuques, cada qual com suas
caracteristicas e elas existiram até quando apareceram os artistas da
moda, figurinistas, que tentaram fazer a imitagdo das escolas de samba
do Rio de Janeiro. Sairam de uma coisa regional para uma coisa
internacional. Internacional no sentido daquele show, daquele
espetaculo, que ocorre com as grandes escolas de samba do Rio de
Janeiro. Entdo as pessoas, ingenuamente, tentaram fazer aquilo, como
aquela coisa milionaria, bilionaria que ocorre no Rio de Janeiro, aqui
no Ceard, e ndo conseguiram. Ai as escolas de samba encerraram.
Porque elas ndo quiseram voltar para as suas caracteristicas originais.
Com um samba proprio, com um estilo proprio, com roupa propria.
Roupa eu digo: guarda-roupa, bem nosso mesmo. Como Fortaleza tem
uma tendéncia sempre a se glamourizar em tudo, entao eles disseram:
Nio! Noés ndo queremos ser pobres! E preferivel acabar as escolas de
samba de que voltar para aquela pobreza do “Murim”. Murim ¢ um
pano! Ja que ndo pode para o laqué, para o cetim, acaba! Entdo foi

isso que aconteceu’’.

Imagem 3 — Estandarte da escola de samba Ispaia Brasa usado ao final de um de seus desfiles, com a

frase: FIM. Muito obrigado breve, noutro sonho voltaremos’".

7 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.
' Foto do acervo particular de Descartes Marques Gadelha, gentilmente cedido para este trabalho de

investigagao.
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Ao longo de toda a sua formag¢dao musical como ritmista, Descartes Gadelha
também sofreu forte influéncia da musica percussiva das congregacdes religiosas de
matriz africana. Catdlico de batismo e posteriormente espirita por convic¢ao foi levado
por seus pais, no inicio de sua adolescéncia para as festa de gira da umbanda e as
cerimOnias do candomblé.

Existia em Fortaleza um centro de umbanda que ja estava
praticamente misturado com o candomblé, quando eu cheguei 14,
levado pela mamae e pelo papai, por problemas de satde, para
tratamento do meu pai. E o pai de santo era o Tantico. O Tantico era
um padre que largou a batina para se dedicar a religido negra que é o
candomblé misturado com a umbanda. E ficava aqui perto da Avenida
Jovita Feitosa, no coqueirinho. Um antigo bairro. E o Tantico era um
homem muito fantastico. Ele era uma pessoa muito presente, um
grande espiritualista ¢ organizador desse centro de umbanda dele,
muito bem freqiientado. E 14, os toques eram belissimos ¢ eu fiquei
encantado com as cantigas, com os hinos da umbanda, misturado com
o candomblé e com os atabaques que tinha 14. Ai eu pedi para tocar.
Ai fui aprendendo 14"

Ja adulto, depois dos vinte anos de idade, Descartes Gadelha passou a freqiientar
alguns candomblés e centros de umbandas, e, dentro do candomblé, aprendeu alguns
ritmos tocados nos atabaques. Na década de 1970, em razdo de algumas exposi¢des de
artes plasticas em Salvador/BA, Descartes Gadelha, sempre interessado em aprofundar
seus conhecimentos em musica percussiva, aproveitou 0 momento para aproximar-se do
Centro de Estudos Afro Orientais” onde pode ler e conversar com estudiosos sobre a
heranca cultural afro brasileira. Em 1974 teve a oportunidade de participar de um curso
sobre etnomusicologia afro-brasileira com o professor Gerhard Kubik, no ICBA™. Ao
mesmo tempo passou a freqlientar alguns terreiros de candomblé onde houve, segundo

e e . ~ 75
ele, uma iniciacdo’ .

72 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.

7“0 Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO) é um 6rgdo suplementar da Faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade Federal da Bahia voltado para o estudo, a pesquisa e agdo
comunitaria na area dos estudos afro-brasileiros e das a¢des afirmativas em favor das populacdes afro-
descendentes, bem como na area dos estudos das linguas e civilizagdes africanas e asiaticas. Foi criado
em 1959, em um momento de efervescéncia politica e cultural, no qual o Brasil inaugurava uma politica
de presenca diplomatica e cultural na jovem Africa que se libertava do colonialismo”. Disponivel em
<http://www.ceao.ufba.br/2007/apresentacao.php>. Acesso em 31 Jan. 2011.

7 Instituto Cultural Brasil Alemanha

> O ritual de iniciacdo no candomblé ou a feitura no santo representa um renascimento onde ¢ feita a
raspagem dos cabelos e as pessoas recebem um nome pelo qual passardo a ser chamados dentro da
comunidade do Candomblé. Para ser tocador de tambor nas cerimonias do candomblé, conhecidos como
ogds, deve-se passar pelo ritual de iniciagdo, ter obrigacdo e ser pronto na religido.
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La eu passei a freqiientar alguns centros e ouve uma inicia¢do. Eu ndo
fiz a cabega porque eu nao quis. Porque se eu fosse fazer a cabega eu
teria que assumir uma responsabilidade muito grande. Mas os
ensinamentos, todos os ensinamentos, eu aprendi com alguns ogés de
14, alguns alabés, que s@o os mestres. Os ogas sdo os tocadores. E eu
tive encontros com o Luiz da Murigoca, tive na Mae Menininha do
Gantois onde eu conheci o Vadinho que era o Alabé chefe, tocava o
rum. E eu conversando com essas pessoas todas eu fui aprendendo e
ouve uma iniciagdo mesmo, de obrigacdo, de ser fiel aqueles toques.
Nunca sofisticar o toque. Tudo isso! E aqui no Ceara também, quando
eu voltei, eu passei a freqlientar o candomblé sempre com esse
propésito de ser um fiel. Um alabé, também de candomblé’.

Em Fortaleza, Descartes Gadelha foi um defensor incansavel das tradi¢des
musicais percussivas no candomblé, buscando em suas atividades, como multiplicador
de conhecimentos ritmicos, abordar questdes referentes a heranca musical mistica e
religiosa do povo brasileiro, e sempre mencionar a necessidade de preservacdo dos
ritmos ritualisticos tradicionais do candomblé para as novas geracdes de ogas.

No final da década de 1970 e o inicio da década de 1980, a trajetoria musical
ritmica percussiva de Descartes Gadelha foi assinalada com o fim da escola de samba
Ispaia Brasa e com o surgimento de convites para novamente atuar como percussionista
junto a grupos musicais da cidade. O cantor e compositor Ednardo’” foi o responsavel
por introduzir Descartes Gadelha no mundo dos festivais de musica, convidando-o para
integrar, como percussionista, as bandas formadas exclusivamente para acompanha-lo
naqueles eventos musicais competitivos além de se apresentar em seus shows.

O Ednardo foi a pessoa que me colocou dentro do Festival de Musica.
Ele era uma pessoa sensivel demais. Me via tocando por esses
batuques por ai afora, ai me convidou uma vez: Descartes, vocé quer
participar de um festival, me acompanhando nos espetaculos? Nesse
tempo estava sendo langado o grupo Pessoal do Ceara e o Ednardo foi
a primeira pessoa que me colocou no palco para participar desse tipo
de espetaculo de um musico bem considerado. Eu era o chamado
percussionista’.

Com o fim da euforia carnavalesca promovida, ao longo de 10 anos, pela escola
de samba Ispaia Brasa, muitos ritmistas sentiram-se desamparados com o encerramento
das atividades da escola e para se manterem ativos passaram a integrar outras baterias

de escolas de samba que estavam surgindo no cenario carnavalesco da cidade.

76 Descartes Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011
77 José Ednardo Soares Costa Sousa, cantor e compositor cearense, autor na cangdo “Pavio Mysterioso”.
78 Descartes Gadelha. Entrevista em 28 de janeiro de 2011
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Em 1980, Descartes Gadelha juntamente com os amigos Raimundo Praxedes,
Fran Tavares, Mario Gualberto, Dilson Pinheiro, Geraldo Filho e remanescentes da
escola de Samba Ispaia Brasa e outros dissidentes da escola de samba Leopoldina
Show” e do bloco Vira Casaca, fundaram a escola de samba Girassol — a flor maior do
samba®. Naquele ano de fundagio, a escola foi camped do carnaval de rua de
Fortaleza/CE. O samba-enredo O Sonho (Anexo XVII) e a concepgdo do figurino e
alegorias foram feitos por Descartes Gadelha que também organizou e regeu a bateria,
adquirindo parte do instrumental percussivo no Rio de Janeiro/RJ e confeccionando ele
proprio o restante dos instrumentos.

Isso foi uma medida interessantissima. Morreu uma escola de samba
para surgirem outras escolas de boa qualidade. E isso foi interessante
porque nos fundamos a escola de samba “Girassol”, na Praia de
Iracema. E um bairro muito carnavalesco, a Praia de Iracema. E no dia
que ela saiu pela primeira vez, ela ganhou o primeiro lugar. O
campeonato em tudo. Em musica, bateria, em tudo. E tinha pessoas
remanescentes da Ispaia Brasa, dentro dessa escola de samba. O
pessoal tinha experiéncia, entdo ela ganhou, foi campea®'.

Descartes Gadelha ainda permaneceu por mais um ano na organizagao da escola
e na direcdo da bateria da Girassol. Para o desfile da escola no carnaval de 1983
compoOs o samba enredo Quem Tem Dente Chupa Cana, Quem Ndo Tem Come Banana
(Anexo XVIII) para o enredo O Palhago no Circo e para o desfile do carnaval de 1985
criou o samba enredo Se Saudade Mata, Eu Ja Estou com Medo (Anexo XIX), uma
homenagem ao compositor e poeta Luiz Assuncao. Posteriormente, em meados dos
anos 1980, foi convidado para orientar e dirigir a bateria da escola de samba
Académicos do Samba onde em 1988 foi homenageado com um samba enredo No
Mundo de Fantasia de Descartes Gadelha, sobre a sua trajetdria artistica. Permaneceu
assessorando o grupo até¢ 1996, quando a escola desfilou pela ultima vez.

Essa escola de samba foi uma dissidéncia, um desmembramento da
escola de samba Corte no Samba, do Neris, que foi 14 para as bandas
do Casteldo, e os sambistas que ficaram ali no Sdo Joao do Tauape,
resolveram fazer uma escola de samba, na Rua Professor Carvalho. E
eles me chamaram para organizar a parte de enredo, a parte da bateria,
de tudo. E eu fui! S6 que em uma dessas vezes, eu ndo sei se foi no

7 A escola de samba Leopoldina Show, funcionava na Rua Dona Leopoldina, esquina com a Rua Pinto
Madeira e originou-se a partir do Bloco Escapenga Lenga Penga. Nomes como Gilberto da cuica, Joel do
surdo, Aroldo do reco-reco, os irmdos Marquinhos e Bibita também do surdo, dentre outros, se reuniam
para fazer uma batucada, inventando ritmos e instrumentos diferenciados. (Entrevista com Waldemir
Borges Lima em 05 de fevereiro de 2011.)

% Slogan criado por Francisco Roberto Tavares. (Entrevista em 13 de marco de 2011)

8! Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.
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segundo ano ou no terceiro ano, eles resolveram me transformar em
um enredo. Eu, a minha pessoa em um enredo. E eu fiquei muito
angustiado, porque eu tenho horror a esse tipo de coisa, mas eu tive
que aceitar por uma questdo de amizade. E eu fui o homenageado. E o
samba enredo belissimo sobre a minha pessoa, foi feito pelo “Balada”,
e eu sai num carro alegorico tocando um jogo de atabaques. Morto de
vergonha porque eu era a pe¢a fundamental do enredo. Trepado 14 no
negocio, cheio de enfeite, cheio de flores, de badulaques, e tal, 14 no
meio. Mas eu tive que aceitar por questdes de amizade™.

Durante toda a década de 1980, as atividades de Descartes Gadelha como
ritmista e difusor de conhecimentos percussivos nao ficaram restritas a um unico grupo.
Viarias agremiagOes carnavalescas, principalmente escolas de samba e blocos, tiveram o
apoio ¢ a influéncia das suas idéias artisticas, musicais e percussivas, fundando,
organizando, criando alegorias, figurinos e muitas vezes tocando junto com a ala de
ritmistas para dar suporte técnico e musical durante os desfiles de carnaval. Em 1981,
Descartes Gadelha auxiliou na montagem do samba enredo sobre a Ispaia Brasa
intitulado Ispaia Brasa, uma Década de Gloria (Anexo XX) para o desfile da escola de
samba Unidos do Pajeu, liderando também a ala de ritmistas (Pires, 2004) e compds o
samba enredo 4 Rendeira no Esplendor do Sol Cearense, para o bloco carnavalesco
Bem-Te-Vi (Anexo XXI). Em 1982, ajudou a escola de samba Corte no Samba
auxiliando nos ensaios da bateria e criando o samba enredo Verdes Mares, Canal
Euforia (Anexo XXII), sobre o Sistema Verdes Mares de Comunicagdo. Na época, o
falecimento de Edson Queiroz, Presidente do Sistema Verdes Mares de Comunicagao,
impediu que a escola apresentasse o samba enredo na avenida. No mesmo ano, também
ajudou a escola de samba Mocidade Independente do Mucuripe — GRESMIM - criando
o enredo: Tin Tin Por Tin Tin — Estorias que embalaram nossa infincia, além de ter
composto o samba enredo Torre da Lua (Anexo XXI), para a escola de samba Tesouras
Imperiais de Palmdcia®™. Em 1986, encaminhou uma proposta de enredo e¢ samba
enredo intitulado Viva a Vaia (Anexo XXIII e XXIV), para o desfile de carnaval do ano
seguinte da escola de samba Império Ideal. Na época, a proposta ndo foi aceita e a
escola de samba desfilou com o enredo “O Mundo Fantastico da Propaganda” de autoria
de Maria do Carmo Souza. Em 1987 cria o enredo Da Lagoa Funda a Lagoa do Mel,
Toda Hora é Hora, para o bloco carnavalesco Império da Vila Santo Antonio, no bairro

do Pirambu em Fortaleza/CE.

%2 Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011
%3 Palmacia — Municipio do Interior do Estado do Ceara.



146

Descartes Gadelha também nao limitou suas atividades percussivas aos desfiles
de carnaval. Sempre em contato com ritmistas, participava de qualquer acdo que
envolvesse musica percussiva. Ainda nos anos de 1980 ajudou a organizar ¢ também
dirigiu a bateria do bloco Caciques do Urubu, que se reunia na Oficina Demosthenes
Rockert*, que concertava os trens da REFSA. O nome do bloco, sugerido por Descartes
Gadelha, originou-se dos urubus que sobrevoavam um antigo aterro sanitario que existia
no bairro onde ficava localizada a oficina. Juntamente com os ritmistas Silvério e
Narcelio comporiam juntos os samba enredo Milagre de Tupa (Anexo XXV) para o
carnaval de 1983. Posteriormente Silvério daria continuidade as atividades do bloco e
tornar-se-ia futuramente mestre de bateria das escolas de samba Imperadores da
Parquelandia e da Bela Vista. Na mesma época, Descartes Gadelha ainda participou
como ritmista do inicio das atividades do bloco Que Merda E Essa, dirigido por Dilson
Pinheiro e Geraldo Oliveira Filho que funcionava ao lado da casa da Dona Mocinha® e
fora idealizado com intengdes criticas a politica vigente no pais naquela época. O
estandarte do bloco, que tinha o mapa do Brasil de cabega para baixo foi idealizado por
Descartes Gadelha.

Em 1983, juntamente com o amigo Waldemir Borges Lima, Descartes Gadelha
fundou o bloco Fuxico do Mexe-Mexe, montando e dirigindo a bateria. O bloco desfilou
como diversdo, durante dois anos sem concorrer, no carnaval de Rua de Fortaleza/CE.
No terceiro ano o bloco passou a desfilar oficialmente e foi vice-campao na categoria
bloco do carnaval de 1985. Descartes Gadelha comp6s quase todos os sambas enredo
para esse grupo, que atualmente ainda desfila durante os festejos carnavalescos, mas
sem competir oficialmente.

Ainda na Década de 1980, Descartes Gadelha recebeu varios convites para
integrar, como percussionista, projetos musicais diversos. O mais importante deles foi
sua participagdo no Projeto Opera Nordestina, da Universidade Federal do Ceara. Além
de realizar toda a concepg¢do do figurino e cenografica para o projeto, Descartes Gadelha

integrou a equipe de musicos que encenaram pela primeira vez, parte da Opera, no

8 Atualmente no prédio, localizado na Av. Francsico S4, bairro da Colonia, funciona a Transnordestina
Logisitca S.A.

8 Jraci de Souza Batista nasceu em 24 de dezembro de 1935 numa casa localizada na Rua Padre
Climério, 140, na Praia de Iracema. Dona Mocinha (agora com letra maiuscula para reafirmar a nova
identidade) foi uma entre os 24 filhos do casal, dos quais somente sete vingaram. O bar que se tornou
ponto de encontro da boemia de Fortaleza foi uma forma encontrada, ha 31 anos, de aumentar a renda de
recebia como funcionaria da Secretaria de Saude do Estado. Disponivel em
http://www.vermelho.org.br/ce/noticia.php?id_noticia=123893&id_secao=61 Acesso em 05 fev. 2011.
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Congresso Nacional da Associacdo Brasileira de Psiquiatria, realizado no Centro de
Convengdes de Fortaleza/CE em 1987.

Um incidente acabou tornando-se emblematico: apos a apresentagao
da cena 4, seguiu-se o Maracatu de abertura da cena 5. Para fazer a
transicdo entre uma cena e outra, criou-se uma atmosfera de senzala,
com escravos bailando ao som de atabaques. Descrates Gadelha,
percussionista, ¢ iniciado no Candomblé, por razdes que ele mesmo
diz ignorar, decidiu conferir o maximo de autenticidade sonora a cena
e, assim, executou com toda concentracdo o ‘Aluja de xangd’. Por
efeito da cena e do som, uma das senhoras da platéia entrou em transe:
o santo lhe pegou e Descartes teve que ir em seu socorro, logo apos a
apresentagdo. (Matos, 2008, pg. 94).

Em 1990, compde o samba enredo No Tempo de Luisdo I e Unico (Anexo
XXVI) para a escola de samba Tradi¢do Cearense, com sede no bairro do Pirambu em
Fortaleza/CE.

Ainda com o amigo Waldemir Lima, Descartes Gadelha fundou, em 1992, o
bloco O Cheiro é o Mesmo, com alguns ritmistas dissidentes do bloco Que Merda E
Essa. Mais uma vez o nome do bloco fora sugerido por Descartes Gadelha que segundo

ele fazia uma referéncia ao grupo dissidente “da Merda®®”

a0 mesmo tempo em que
fazia uma critica a0 momento politico por que passava o pais com a mudan¢a do
presidente da republica. “Saiu um presidente ruim e entrou outro igual”, declarou
Waldemir®”. Alguns anos depois o nome do bloco seria enxugado tornando-se apenas o
bloco Cheiro que permaneceu desfilando no carnaval de Rua de Fortaleza/CE
pulverizando lo¢do perfumada nos brincantes e no publico da avenida. Sempre
procurando resgatar um carnaval brejeiro e espontineo dos tempos de infancia,
Descartes Gadelha também participou, em 1994, da fundagdo do bloco 4 Porra da
Cachorra que animava o pré-carnaval da Rua Marechal Deodoro, no bairro do Benfica
em Fortaleza/CE. Em 2001, compds um samba, intitulado Au, Au (Anexo XXVII), que
representava o espirito brincalhdo do grupo e uma gozagiao com o nome do bloco.

Essa historia eu vou contar desde o inicio. A gente ndo tinha nada pra
fazer. Entélo, nos juntamos, compramos feijdo e fizemos uma pratada
de feijao e tome pagode. Eu, o Descartes e trés pessoas da Frangca.
Entdo eles enlouqueceram. A gente pegou os instrumentos, quem
tinha caixa, quem tinha tarol, ¢ pegamos a blusa da Cachorra ¢ fomos
desfilar. Entdo esse foi o melhor carnaval que eu passei da Cachorra,
em 1994. Ai pegamos e saimos para a Domingos Olimpio tocando
como se fosse uma bateria. Depois da feijoada, agente ndo tinha nada
pra fazer. Entdo ali, agente fez, o carnaval que o Descartes sempre

% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011
%7 Entrevista com Waldemir Borges Lima em 05 de fevereiro de 2011.
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quis, aquele carnaval familia. O Leandro tocando, o primo dele, o
outro filho do Paulinho tocando, entdo foi s6 familia. A mulher do
Paulinho levou uma cachorra que ela tinha. Entao foi um carnaval. Eu
acho que foi o carnaval mais veridico que a cachorra passou®®.

No ano de 1996, compods um samba enredo e preparou a bateria do bloco de pré-
carnaval Galo do Jardim, com a comunidade da favela Brasilia, no bairro Jardim
América, em Fortaleza/CE. As possibilidades ritmicas e timbristricas para o samba
tornaram-se repetitivas aos ouvidos de Descartes Gadelha que com passar do tempo
percebeu que nao havia mais inventividade das baterias de escola de samba, com
excecao para alguns breques ou paradinhas que poderiam ser arranjadas de acordo com
a estrutura do samba enredo. A partir de entdo, iniciou uma reaproximac¢ao com 0s
grupos de maracatu, ao mesmo tempo em que participava dos blocos de samba.

O fim da Ispaia Brasa foi a semeadura para outras escolas de samba.
Interessante isso. Quando eu vi que as escolas de samba estavam mais
ou menos estruturadas, eu disse: vou dar um tempinho aqui e vou
trabalhar nos maracatus®.

No final da década de 1980 passou a freqilientar os ensaios do Maracatu Ledo
Coroado e em 1989, no ultimo ano em que o grupo desfilou na avenida, participou
como ritmista no batuque. Em 1992, trabalhou com o batuque do Maracatu Rei dos
Palmares. O impeto criador do artista ndo tardou em querer buscar inovagdes ritmicas a
cadéncia lenta e bem marcada do maracatu. Entretanto, a dire¢do do grupo preferiu
manter a tradi¢do optando por um ritmo lento e solene. Descartes Gadelha decidiu ndo
interferir na sonoridade tradicionalmente estabelecida. Em 1993, a convite do
Babalorixa Luiz de Xangd®’, preparou os ritmistas do Maracatu Nacdo Verdes Mares ¢
desfilou na avenida tocando agogd junto ao batuque.

No ano seguinte, em 1994, Descartes Gadelha, junto de Isidoro Santos e
Raimundo Praxedes, amigo dos tempos da escola de samba Girassol, fundaram o
Maracatu Nag¢ao Baobab. Era a oportunidade que surgia para se criar outra proposta
ritmica para os batuques de maracatu, resgatando uma sonoridade mais viva e dangante

como Descartes Gadelha ouvira na infancia.

¥ Entrevista com Aristoni Batista Monteiro em 14 de janeiro de 2011. Ritmista e um dos fundadores do
bloco Unidos da Cachorra.

% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011

% “Foi o Babalorixa Luis de Xangd quem criou o Maracatu Nagdo Verdes Mares, na década de 1980,
com o intuito de usar o espetaculo para divulgar o Candomblé. Ele acabou por inovar ao colocar os
Orixas para desfilar na avenida”. (CARVALHO, 2010, pg. 79)
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Dai me encontrei com o Praxedes e disse: vamos fazer um maracatu.
E o Praxedes disse: vamos! E faca do jeito que vocé quiser. E eu
disse: puxa! Entdo vamos fazer um maracatu mais ritmado, um
maracatu alegre, como eram os maracatus antigos. E nos fizemos o
Baobab com essa caracteristica mais africana, mais dindmica. Um
maracatu mais envolvente. Que trabalhasse mais a melodia ¢ bateria.
E tanto que da primeira vez que nds pisamos na avenida, nos fomos
campedes. Porque foi um choque muito grande, quando vocé vé€ um
maracatu que estava adormecido na consciéncia musical e
carnavalesca do nosso povo. Porque os maracatus antigos eram
maracatus alegres, felizes. E de repente os maracatus ficaram muito
tristes. Ficou uma coisa muito solene, s6 tocando musica de coroacéo,
e a festa, a danca ndo foi prestigiada. Quando nos colocamos de novo
a danca dentro do maracatu, a festa dentro do maracatu, ai tocou o
sentimento das pessoas’".

A principal caracteristica ritmica introduzida por Descartes Gadelha ao batuque
do Maracatu Nagdo Baobab foi acelerar o andamento do conjunto percussivo,
introduzindo motivos ritmicos caracteristicos do baido tornando a sonoridade muito
semelhante as sonoridades praticadas pelos maracatus de Recife/PE, conhecidos como
maracatus de baque virado. Esse termo, também conhecido por virar o baque € descrito
por Santos (2005) como um ritmo tocado pelos maracatus de Recife/PE onde as batidas
de varios instrumentos que tocam simultaneamente sdo dobradas. Cada batida ou baque
¢ considerado Unico e caracteristico para distinguir cada agremiagdo, sendo um
patrimonio estético musical proprio da comunidade onde ¢ gerado.

Descartes ficou responsavel pela parte do ritmo e percussdo. [...]
Quando apareceu a historia do Maracatu pra gente fundar o Nagéo
Baobab eu ja vinha tentando com o Descartes nos outros Maracatus
impor um ritmo africano, porque o ritmo do africano, o ritmo negro
ndo é esse que tem em Fortaleza, esse ritmo dolente, solene. O ritmo
do Maracatu era alegre, ai foram diminuindo o ritmo, aquela coisa, ¢
chegou nesse ritmo dolente. Mas no comeco, no Maracatu Estrela
Brilhante era um ritmo dangante, empolgante. E quando nds fundamos
0 Maracatu eu disse ao Descartes: “o momento ¢ esse de a gente
montar aquele ritmo que a gente vinha tentando e ninguém aceita”.
Dai o Descartes pegou, ja tinha o ritmo todo, ja tinha estudado, pegou
0 coco, o xaxado, o baido, juntou tudo, foi quando ele colocou o baque
virado (Fig. 12), usou instrumento que ninguém tinha. O tnico
Maracatu que tinha uma chocalheira foi inventado por ele que ¢ o
meu. Entdo quando chegamos na avenida foi outra coisa. Todo mundo
se empolgou com o Maracatu porque veio com uma proposta nova,
diferente’.

°! Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011
%2 Raimundo Praxedes Sousa. Op. Cit
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Figura 12 — Estrutura ritmica basica’ para do Maracatu Nagio Baobab.

Além da proposta ritmica inovadora, Descartes Gadelha também continuou
ousando na criagdo de novas possibilidades sonoras, inventando instrumentos como a
chucalheira (Anexo XXVIII) composta de diversos chocalhos usados comumente em
pescogos de bois. De tamanhos diversos, os chocalhos eram presos em uma haste de
ferro com rodas, ordenados em uma seqiiéncia de sons da regido grave até a aguda.

A minha inten¢do era de fazer uma chocalheira harmonica com todas
as notas. Mas como os meninos nunca se interessaram em tocar as
notas musicais eu fiz mesmo assim. E eu mesmo construi os chocalhos
e coloquei 14 um grave, dé 2, bem granddo, at¢ um bem pequenininho
que era o do 4, 1a em cima. Entdo foi muito interessante porque se ndo
tocaram musica, pelo menos eram sons musicais. Eram notas musicais
que estavam tocando la. Isso foi muito legal porque deu certa
dignidade ao chocalho, coitado! Porque era s6 um negbcio de boi.
Agora ndo, era um instrumento oficial de uma entidade, de uma
organizacdo, aonde as pessoas iam elegantemente tocando, sem
pendurar nada, s6 usando as maos, duas criaturas empurrando ¢ a
meninada 14 tocando a chocalheira®.

% A estrutura ritmica basica foi obtida a partir de gravagdes em audio e video dos ensaios e apresentagdes
do Maracatu Nagao Baobab, assim como de informagdes colhidas nas entrevistas com Descartes Marques
Gadelha, havendo um grau de flexibilidade e variagdo entre a representagdo das duragdes e a sua
realidade sonora na execugdo original.

% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011
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Imagem 4 — Descartes Gadelha a frente da chocalheira.
Desfile de Carnaval do Maracatu Nagdo Baobab
Fortaleza/CE — 08 de fevereiro de 1997.

Apesar da semelhanca com os motivos ritmicos dos maracatus de Recife/PE,
Descartes Gadelha afirma que a idéia original de imprimir uma sonoridade mais festiva
ao batuque do Maracatu Na¢ao Baobab surgiu da influéncia, ainda quando crianga, do
ritmo conhecido como balanceio”, praticado pelos conjuntos musicais de Lauro Maia.

Quando eu era muito pequeno, o baido estava nascendo! No comego
da década de 1950, o nordeste do Brasil estava vivendo uma explosao
de criatividade ritmica. Em decorréncia do baido inventaram uma série
de outros ritmos, outras mesclas e dentre essas invengdes, inventaram
o “balancé”. O que ¢ o balancé&? O balance ¢ uma mistura de coco, de
baido, de maracatu dentro de um ritmo s6. Quem foi que criou isso? O
Lauro Maia que gravou uma série de balanceios. E o balanceio que
ficou mais popular, conhecido no mundo todo foi esse aqui! (Fig. 13).
Entdo eu escutando esse ritmo na minha infancia eu disse: Praxedes,
vamos transformar o balancé do Lauro Maia dentro do maracatu
porque ele era cantando no carnaval. As batucadas de sujos cantavam
com as latas. Eu disse é s6 a gente trazer isso e colocar dentro do
maracatu. Dividi alguns tambores, faz alguns arranjos aqui e coloca
um bumbo tocando um compasso sim e outro ndo, preenchendo e nio
preenchendo o compasso. Fazendo um intervalo entre um compasso.
(Fig. 14). E assim foi feito o ritmo do Baobab. Colocamos muitos
ganzas para dar o desejo de dangar. Porque quem faz a danca nédo ¢é o
tambor. Quem faz a danga sdo os metalofones, os ganzas.”

% Ritmo criado por Danubio Barbosa Lima e Aleardo Freitas, em Fortaleza, capital do Ceara, divulgado
nacionalmente através das musicas do compositor cearense Lauro Maia. (Alencar, 2007, pg. 51)
% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011
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Figura 14 — ritmo do “balancé€” com o bumbo.

No momento, nossa investigacao histérica ndo pode afirmar se houve ou nao
influéncia dos batuques pernambucanos nas atividades percussivas de Descartes
Gadelha junto aos maracatus de Fortaleza/CE. No entanto, o0 Maracatu Nacdo Baobab,
pela inovacdo ritmica na ala dos batuqueiros, foi campedo no carnaval de 1995,
iniciando naquele ano um debate polémico e acirrado entre as agremiagdes
carnavalescas de maracatus acerca da origem dos ritmos praticados pelos maracatus de
Fortaleza/CE, suscitando questionamentos quanto a sua preservacdo € possiveis
conseqiiéncias da alteragdo dos motivos ritmicos e andamento no campo das
manifestagdes da cultura popular

Em 1998, a convite do maracatu Vozes da Aﬁica, Descartes Gadelha teve a
oportunidade de mostrar seu trabalho percussivo viajando para participar do Festival
des Folklores du Monde, na cidade de Bray-dunes, no norte da Franga. Juntamente com
o grupo do maracatu Vozes da Africa, também viajaram Calé Alencar, Marcos Mello e
Mestre Juca do Balaio, representando o maracatu mais antigo da cidade de
Fortaleza/CE, o maracatu Az de Ouro. Devido ao numero reduzido de integrantes,
Descartes Gadelha precisou inventar um artefato que chamou de Baticum’’ (Anexo
XXVIII), constituido de varios instrumentos percussivos juntos e que poderiam ser

tocados por uma Unica pessoa.

Como no6s tinhamos levados alguns ritmos, eu inventei um
instrumento chamado baticum. Sdo véarios surdos que tocam juntos.
Eu levei no avido dois baticuns! O Marcao, percussionista, tocava um
e eu tocava outro e o Calé Alencar ia cantando entre nds dois. Era uma

97 “Descartes inventou o baticum, conjunto de tambores composto de contra surdo, surdo e bumbo,
acompanhadfos de chimbau e chocalho, no qual um s6 musico seria capaz de reproduzir o batuque do
maracatu. A engenhoca movia-se sobre rodas e era conduzida pelo prorpio batuqueiro a partir de seu
caminhar”. (Alencar, 2007, pg. 21)
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base que tinha umas rodas, cheio de instrumento em cima. Parecido
com aquelas baterias de panelas que tinha no interior e se usava
antigamente. E eu mesmo empurrava com a minha barriga. Eu
coloquei um dispositivo que eu ia andando e empurrando com a
barriga. Eu botei um forro! Entdo era muito interessante. Eu dava a
curva com a minha barriga. Entdo quando eles viram uma sé pessoa
tocar uma bateria de percussdo andando, dangando e cantando foi um
choque muito grande™.

O trabalho de Descartes Gadelha junto aos batuques dos maracatus renovou sua
perspectiva para o trabalho com atividades musicais percussivas. Em 1999, apos a
viagem para a Franga, foi convidado por Claudio Correa, na época presidente do
maracatu Vozes da Africa®, para orientar e conduzir o batuque, iniciando um processo
de reforma tanto na parte musical percussiva quanto nas questdes melddicas
relacionadas as loas compostas para o grupo. Alencar (2007, pg. 17) afirma que a partir
do carnaval de 2000, o maracatu Vozes da Africa passou a apresentar um ritmo com
jeito de baido “meio sambado”, lembrando ritmos do congado mineiro, além de inserir
outros instrumentos e em alguns momentos mostrando o ritmo usado nos primeiros anos
em que desfilou.

Quando eu comecei tinha o chefe do batuque que na época era um
rapaz do trilho, morava la pelas bandas do trilho, mas no meu primeiro
carnaval e no meu segundo carnaval oficial ele ficou embriagado 14
em Aquiraz e o batuque desfilou sem um responsavel e nos colocamos
todo o batuque pra fora nessa época. Foi calamidade publica.
Colocamos todo o batuque pra fora, extinguimos o batuque, acabou o
batuque do Vozes da Africa. Fomos partir pra outra. O pessoal ficou
muito receoso, com medo de ndo ter outro batuque e nés formamos o
batuque. E dai veio o Descartes Gadelha. Muita sorte que a gente teve,
porque o Descartes ¢ uma figura imponente. Ele ¢ o Sdo Francisco dos
tempos modernos. Ele é aquela figura que chega e abracga. O ritmo foi
um pouco rejeitado pelos tradicionalistas do Vozes da Africa, mas
com o tempo se acostumaram. Nao era baque virado, mas se
acostumaram. E logo depois, como o Descartes estava muito dividido
em varios Maracatus ai o Marcos Melo apareceu como quem chega de

péara-quedas e veio pra ficar e aqui era o lugar dele'®.

No instrumental do batuque do maracatu Vozes da Africa acrescentou ganzas,

caixas e surdos e buscou aprimorar o ritmo mais acelerado caracteristico da fundacdo do

% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011

% Criado em 20 de novembro de 1980, por iniciativa de um grupo de escritores, artistas plésticos,
folcloristas e carnavalescos, liderados pelo jornalista Paulo Tadeu Sampaio. Entrevista com Francisco
Aderaldo de Oliveira em 07 de maio de 2010.

1% Entrevista com José Claudio Correa Primo em 06 de maio de 2010.
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grupo, ao mesmo tempo em que cuidou de aspectos relacionados a afinacdo entre os

instrumentos.

J-

95
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Eu sempre me preocupei coma afinagdo cromatica da bateria, € com a
alfaia ndo é possivel isso. Vocé€ consegue apertar apenas. Ela é um
membranofone, mas vocé ndo tem como fazer uma afinagdo mais
precisa. J4 como os instrumentos de porca vocé consegue afinar. A
alfaia entra mais como um desenhador, como um instrumento que
entra fazendo alguns desenhos (Fig. 15). Mesmo assim, antes de mim,
quando foi fundado o Maracatu Vozes da Africa, ele ja entrou com um
ritmo diferente. J& entrou com um baidozinho gostoso demais. Ja era
mais acelerado como o ritmo mais antigo. Dava prazer da gente
dancar. Eu ndo sei como nominar essa batida do Vozes da Africa.
Uma espécie de coco de maracatu. Na velocidade de 90, 95

pulsacdes'®’.

ﬁ
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Figura 15 — Tambores do Maracatu Vozes da Africa

Durante os dez anos em que Claudio Correa permaneceu na direcdo do grupo,

Descartes Gadelha sempre se manteve assessorando o batuque, orientando e formando

novos ritmistas, além de compor as loas para o grupo, muitas vezes em parceria com a

cantora e compositora Inés Mapurunga, como a loa Afetos Perdidos na Noite do Tempo

no Vozes D’Africa Vio Se Encontrar para o carnaval de 2004'" (Anexo XXIX).

Quando nao pode mais assumir as atividades de condug@o do batuque, em virtude de

trabalhos no campo das artes plasticas, Descartes Gadelha se encarregou de transferir a

direcdo para novos lideres ritmistas. Marcos Melo Oliveira (Marcdo), que havia sido

contramestre de batuque no maracatu Nac¢do Baobab o substituiu no comando da

percussao do maracatu Vozes da Africa.

Nos meus dez anos de Vozes da Africa, sete foram concorrendo,
foram sete anos de gloria com Descartes Gadelha compondo Loas, e
isso do “Quilombo das Camélias no grito de liberdade” e “Senhora do
Rosario abengoa os pretos teus” essas duas Loas sdo inconfundiveis e
sdo inimitdveis porque sao lindas demais, mas s6 compde quem

1
sabe'®,

1% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011 )
192 A 1oa acabou nio sendo escolhida pela diretoria do Maracatu Vozes da Africa para ser apresentada no

carnaval de 2004.

13 Entrevista com José Claudio Correa Primo em 06 de maio de 2010.
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Em 2005, Descartes Gadelha viria novamente representar a cultura brasileira no
mesmo Festival des Folklores du Monde, integrando um espetaculo temdtico que
mostrava a cultura percussiva indigena, além de transitar por ritmos de samba, maracatu
e do candomblé. No mesmo espetaculo a cantora Inés Mapurunga interpretou o quarto
movimento, a Tocata (O ternzinho Caipira), da Bachianas Brasileiras n° 2 de Heitor
Villa-Lobos, acompanhada pelo batuque do maracatu.

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 da cidade, tornando-o uma referéncia para a criagdo, organizagdo e
conducgdo dos batuques das novas agremiacdes que comegaram a surgir no inicio do
novo milénio. Com sua ampla experiéncia percussiva adquirida ao longo dos anos, o
Mestre Descartes, como passou a ser conhecido, sempre que solicitado por amigos, se
fazia presente para iniciar um trabalho de multiplicacdo da atividade percussiva sendo
consultado sobre qualquer questdo pertinente a ritmos musicais ou criando os enredos e
compondo as loas para os grupos de maracatu.

No ano de 1999, o artista plastico, aderecista e figurinista Milton de Sousa, o
Miltinho, na época diretor do bloco Vampiros da Princesa, resolveu fundar um
maracatu na casa onde morava, em frente a casa do amigo Descartes Gadelha, na Rua
Princesa Isabel, bairro do Benfica. Sempre apaixonado pelas manifestagdes culturais
nos bairros, o0 Mestre Descartes aceitou de pronto o convite para organizar o batuque e
compor a loas do Maracatu Kizomba, sugerindo também o nome do grupo como
sindnimo de festa ou confraternizagdo. A amizade entre Miltinho e o Mestre Descartes
permitiu uma liberdade para interferéncias estéticas e musicais no batuque, criando e
recriando estruturas ritmicas de acordo com as melodias compostas e os enredos

apresentados.
J=95
Figura 16 — Estrutura Ritmica para a Alfaia do Maracatu Kizomba'®*.

Apesar de ter sido criado em 1999, o maracatu Kizomba somente desfilou pela
primeira vez na avenida no ano de 2003. A proximidade com a sede do maracatu fez

com que Descartes Gadelha permanecesse como integrante do grupo auxiliando em

1% Ritmo colhido em entrevista com Descartes Marques Gadelha em 30 de janeiro de 2011.
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questdes ritmicas musicais até o ano de 2009, quando Milton de Sousa faleceu. Com
problemas de satide, Descartes Gadelha também deixou de participar de maneira efetiva
nos ensaios do batuque que passaram a ser coordenados pelo jovem ritmista Cleiton
Martins da Silva que posteriormente assumiria a presidéncia do Maracatu Kizomba,
juntamente com Wellington Ferreira Carmo.

O Descartes ¢ um grande tirador de Loa. Todas as loas do maracatu
sdo dele. Eu s6 vim conhecer o Descartes a partir do momento que eu
comecei a interagir mais com a musicalidade do maracatu. Era ele
quem fazia os ensaios. O Descartes era mestre de bateria no comeco.
[...] Nos primeiros anos o Descartes auxiliava. Era quem ensinava o
toque. Ele saia com o Kizomba e ele quem passava a musicalidade

para os brincantes. A parte de musicalidade todinha, construcdo de

instrumentos, tudo foi ele, depois o Cleiton assumiu'®.

Posteriormente, no ano de 2009, a convite da Secretaria de Cultura do Estado
do Ceara, Descartes Gadelha viria prestar servi¢os auxiliando em questdes musicais
0 Maracatu Nagdo Aracatiagu, que fica na cidade de Aracatiagu, um distrito do
Municipio de Sobral no interior do Ceard. Juntamente com Milton de Sousa, que
ficou responsavel por ensinar a construir fantasias e alegorias, Descartes Gadelha se
responsabilizou em construir os instrumentos e organizou o batuque. Em 2009,
ultimo ano em que Milton de Souza desfilou na avenida, o Maracatu Kizomba
prestou uma homenagem ao municipio de Aracatiacu e através de parecerias com a
Secretaria de Cultura do Estado do Ceara foi possivel trazer o Maracatu Nagdo
Aracatiacu para desfilar no carnaval juntamente com o Maracatu Kizomba. Pela
primeira vez se realizava em plena avenida, em Fortaleza/CE, um intercdmbio entre
dois grupos de maracatus.

Em 2002, o pesquisador Paulo Tadeu Sampaio'*, juntamente com Willam
Augusto Pereira, um dos integrantes do movimento de consciéncia negra Abogun
B6Iu'" no bairro Jardim Iracema, em Fortaleza/CE, fundaram a Associagdo Cultural
e Educacional Afro Brasileira, Maracatu Nag¢do Iracema. O objetivo era comemorar
os vinte anos do movimento, organizando um maracatu como forma de dar
visibilidade ao trabalho realizado com a comunidade negra do bairro. A

proximidade de Descartes Gadelha com o grupo tornou possivel sua indicagdo para

1% Entrevista com Wellington Ferreira Carmo em 12 de julho de 2010. Diretor do Maracatu Kizomba.

1% Paulo Tadeu Sampaio de Oliveira é jornalista, pesquisador da cultura popular ¢ fundador das
agremiagdes Maracatu Nagdo Iracema e Maracatu Vozes d’Africa. E professor universitario e vice-
presidente da Associagdo Cearense de Imprensa.

197 Centro de Defesa da Vida e Resgate da Cultura Negra no Ceara Abogun Bolu.
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compor os enredos e as loas, assim como orientar a organizacdo dos ritmistas e a
criacdo do batuque. Fortemente influenciado pela sonoridade do batuque do
Maracatu Vozes da Africa, Paulo Tadeu solicitou a Descartes Gadelha que realizasse
um trabalho semelhante no maracatu Nag¢do Iracema, mantendo o ritmo do batuque
“ndo muito vibrante, denso e muito abafado'"®”. Novamente, motivos de saude e de
viagens para realizacdo de trabalhos como artista plastico, o afastaram do grupo
deixando a direcdo do batuque com Cristiano Simdo Pereira, filho de Willam
Pereira.

O Descartes ele me ensinou, nos ensinou, nosso ritmo. O ritmo do

nosso maracatu ¢ a junc¢ao do ritmo baque virado do Recife com o do

7

maracatu daqui. Entdo, em vez de ser um rapido, ele ¢ um rapido
devagar. Ninguém entende isso, mas vocé estudando vocé percebe que
ele ¢ um rapido devagar. Entdo ele nos ensinou o primeiro toque,

nosso primeiro toque foi ele que nos deu e ai ficou. Descartes também

faz nossas loas'”.

Atendendo a um pedido de Maria de Fatima Marcelino, a Dona Fatima,
Descartes Gadelha ajudou a fundar em 2006, o Maracatu Nagdo Axé de Oxossi, na
comunidade do Mercado Velho que fica na Rua Justiniano de Serpa, no bairro Otavio
Bonfim. Dona Fatima era brincante muito antiga, e ja havia participado do Maracatu
Rei de Paus, Az de Ouro e do maracatu Kizomba onde conheceu Descartes Gadelha.
ApoOs varios anos desfilando como brincante, resolveu criar o seu proprio maracatu.
Descartes Gadelha mais uma vez sugeriu o nome Nagdo de Oxossi, em razdo das
ligagdes religiosas de Dona Fatima com o orixa Oxossi e desenhou todos os figurinos e
aderecos para o grupo além de organizar o batuque, instituindo mais uma vez um ritmo
caracteristico proprio. Até o ano de 2010 as loas do maracatu Nagdo Axé de Oxossi
foram feitas por Descartes Gadelha. Para o carnaval de 2011 deixou de compor para o
grupo buscando estimular outros musicos a desenvolverem o trabalho de composi¢ao.
Desde o inicio da criagdo do maracatu Na¢do Axé de Oxossi Descartes Gadelha teve
problemas de saude que o impossibilitaram de acompanhar de forma constante os
ensaios do batuque. A tarefa de conduzir a ala de ritmista ficou com os integrantes do
grupo Brincantes Corddo do Carod.

E Descartes também nos deu essa seguranga, que nos podiamos ter
um batuque diferente, que seria uma marca € que era isso que tava
faltando no som dos maracatus de Fortaleza. E o Axé de Oxossi pegou
esse caminho e comegamos a ensaiar naquele ano. A 16a era Ogé, letra

1% Descartes Gadelha. Entrevista em 30 de janeiro de 2011
19 Entrevista com Cristiano Simédo Pereira em 13 de maio de 2010.
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do Descartes, [...] Foi o Decartes que bolou! A partir do que ele
conhecia, ele criou essa célula ritmica, que ¢ um baido. Botamos os
atabaques também que s6 o Nacdo Baobab fazia com as timbas. O

Axé de Oxossi trouxe isso também, porque a comunidade nasce

também do batuque, do atabaque, da umbanda, dos ritmos afros''’.

No final do ano de 2006 foi criado mais um maracatu em Fortaleza/CE, o
Maracatu Solar, pertencente a Associacdo Cultural Solidariedade e Arte — SOLAR,
dirigida por Joao Wanderley Roberto Militao (Pingo de Fortaleza). A idéia fundamental
do grupo foi tornar o maracatu um espago de aprendizado sobre a cultura dos maracatus
no campo da histéria, da musica e das artes plasticas permitindo o livre acesso de
brincantes para a troca de saberes e orientagdes no campo das artes. Descartes Gadelha
foi contratado para coordenar o trabalho de musica e também de artes plasticas,
ministrando oficinas para ritmistas e coordenando equipes de criagdo de figurinos e
aderecos. O Maracatu Solar desfilou pela primeira vez no ano de 2007 tendo a frente do
batuque Nathaly Tavares Picango, preparada por Descartes Gadelha para assumir a
funcdo de lideranga da ala dos ritmistas. A proposta de ser um maracatu pedagogico ou
um maracatu escola de arte permitiu mais uma vez que Descartes Gadelha estivesse
livre para experimentar novas possibilidades estético-musicais. Na concepgdo estética
figural do grupo, Descartes Gadelha sugeriu uma busca por referéncias Afro Brasileiras
e do artesanato Cearense, afastando-se, segundo ele, das influéncias de brilho e de luxo,
trazidas aos maracatus de Fortaleza/CE, pelas escolas de samba do Rio de Janeiro. As
discussdes acaloradas sobre qual seria o andamento tradicional para os maracatus de
Fortaleza/CE — lento/solene ou acelerado/festivo — levaram Descartes Gadelha a
imprimir um estilo diferenciado para o batuque do Maracatu Solar, abrangendo as duas
propostas ritmicas dentro da loa composta, ou seja, alternando o andamento acelerado e
o lento ao longo da peca. (Anexo XXX a e b). Ao mesmo tempo, deu prosseguimento a
investigacdo de diversos materiais que produzissem novas sonoridades e timbres,
agregando ao batuque objetos sonoros exodticos, mas de grande efeito musical
percussivo.

E fomos usar instrumentos caracteristicos, que é o ferro, o surdo, a
caixa, que a gente tinha que ter. E o Descartes sugeriu o xequeré e o
chocalho. Na realidade existem nos outros maracatus, mas s6 como

"% Entrevista com Belton Gomes da Silva Neto em 08 de julho de 2010. Diretor do batuque do Maracatu
Axé de Oxossi. Estudante do curso de Musica — Licenciatura da UFC e integrante do grupo Brincantes
Corddo do Caroa.
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apoio ao andamento. Mas aqui n6s desenvolvemos, porque o chocalho
nos maracatus mais tradicionais ddo apenas a pulsacdo. E so se usa
um. O mestre usa um e aqui a gente usou muitos fazendo movimentos
ritmicos. O xequeré, o ferro e com muita liberdade. O Descartes foi
trazendo enxada. Teve um ano que teve até enxada no maracatu.
Entdo achei isso muito legal, porque eu sou a favor realmente da

liberdade estética na criagdo, acima de qualquer coisa''’.

Mesmo com sua satde debilitada, o Mestre Descartes continuou sua jornada de
multiplicagdo da musica percussiva, sempre sonhando com a possibilidade de
sistematizar todo o conhecimento informal, adquirido ao longo da vida no cotidiano de
seus encontros ritmicos musicais.

As pessoas se reinem em nome do batuque no Brasil. Existe a
feijoada, existem os batizados, os aniversarios. E nessas batucadas,
nesses aniversarios, nessas feijoadas, nesses barzinhos as pessoas
tocam para mostrar que tém competéncia. E uma espécie de show de
uma pessoa para outra pessoa. Entdo essa disputa ¢ uma maravilha.
Essa escola de musica € que deveria ser registrada também, porque eu
considero uma escola, isso. [...] E todas as pessoas levam as suas
experiéncias, inclusive as pessoas que passam a semana toda tocando
em casa, escutando as coisas, um acorde, um acorde complicado e
leva pra 14 para tocar no cavaquinho esse acorde. Entdo isso é legal
porque ¢ uma forma de aprendizagem. A pedagogia do ensino da
musica ndo voltou os seus olhos para essa forma de escola. Porque no
fundo é uma escola de musica, uma escola de samba, uma escola de

musicalidade brasileira. E a pedagogia do chegar' 2.

Apesar de abatido fisicamente e com a saude abalada por um cancer contraido
no intestino, o mestre ainda encontrou forgas para colaborar com qualquer chamado,
proferindo palestras e oficinas de curta duragdo sobre ritmos percussivos, com énfase
nos ritmos do maracatu, além de oferecer também consultoria para organizacido e
estruturacao de agremiagdes carnavalescas e grupos de maracatus. Em 2008, mais uma
vez, a pedido do amigo Waldemir Borges Lima, ajudou a fundar o bloco Amantes de
Iracema, compondo os sambas-enredos e organizando a bateria. Em 2009 repetiu o feito
fundando com Mario Luiz, Virgilio Cesar, o Virgilio da cuica, e outros amigos, o bloco
Coragdo Benfica. O Mestre Descartes presenteou o grupo com o samba Bem Fica,
(Anexo XXXI) composto em 1999, em parceira com Inés Mapurunga, ¢ também

desenhou o simbolo do grupo e construiu todos os instrumentos para a bateria.

" Entrevista com Jodo Wanderley Roberto Militio (Pingo de Fortaleza) em 07 de abril de 2010. Diretor
do Maracatu Solar.
"2 Descartes Gadelha. Entrevista em 06 de janeiro de 2010.
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No mesmo ano viria auxiliar na criacdo de mais trés maracatus: Rei do Congo,
Pérola Negra e Flor da Senzala. Somente o Maracatu Reio do Congo desfilou na
avenida em 2010. Os dois ultimos apenas se constituiram administrativamente, mas por
problemas de infra-estrutura nao conseguiram desfilar no carnaval de Fortaleza/CE.
Descartes Gadelha fez as loas e desenhou os figurinos e o emblemas para os estandartes.
Auxiliou também com oficinas de percussdo para formar os ritmistas que comporiam os
batuques a0 mesmo tempo em que se preocupou em achar um diretor de batuque para
manter-se a frente do trabalho percussivo em cada um dos maracatus. Somente o
maracatu Rei do Congo conseguiu manter o seu diretor percussivo, Brayner Feijo Brenas,
e atualmente o grupo continua desfilando no carnaval de Fortaleza/CE apresentando um
ritmo proprio para os tambores (alfaias), criado por Descartes Gadelha, misturando o
ritmo do balancé com o baido.

A obra musical de Descartes Gadelha ¢ ampla e extensa. Ao longo de sua vida
foram inimeros os sambas enredos e loas para as agremiagdes carnavalescas, nao sendo
possivel, através deste trabalho, realizar um inventario de todas as composicdes (letras e
musicas) feitas por ele ou em parceria com amigos. E necessaria e urgente uma
investigacdo minuciosa a fim de recuperar e catalogar todo esse patrimdnio musical
genuinamente cearense pertencente a tradi¢do carnavalesca da cidade.

Ao longo de toda a sua trajetéria como ritmista, Descartes Gadelha, apesar de ter
construido o seu conhecimento musical percussivo na informalidade, distante de
ambientes escolares, sempre se preocupou em estruturar metodologicamente, ainda que
de forma fragmentada, a transmissdo de seus saberes, a0 mesmo tempo em que atuava
como educador de forma comprometida e rigorosa com o exercicio musical percussivo.
Alguns escritos sobre sua metodologia de trabalho foram recuperados através desta
pesquisa, revelando a preocupagao do Mestre Descartes em propagar suas idéias sobre a
orientagdo de baterias e batuques. Um dos escritos revela nove caracteristicas
necessarias para se tornar um lider de grupos musicais percussivos: chave do
conhecimento, chave da psicologia, chave da agdo, chave da religiosidade, chave da
musicalidade, chave da estética, capacidade de lideranga, carisma, chave da
harmonizacdo e chave do pertencimento (Anexo XXXII). Outro escrito, feito como
orientagdo de uma palestra para a ala de ritmistas da escola de samba Girassol, revela
dez etapas importantes do desenvolvimento do trabalho técnico a frente de uma bateria

de escola de samba. S3o elas: Conhecimento do Instrumental, técnica, afinagao,
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dindmica, conhecimento das batidas, mistura de batidas, som geral, andamento,
esquema e arranjo, € concentragdo e diretor da bateria. (Anexo XXXIII)

Nossa abordagem sobre essa trajetdria musical, apesar de bastante centrada em
depoimentos do proprio Descartes Gadelha, nao pode dimensionar a magnitude de sua
obra como musico formador. No entanto, alguns depoimentos colhidos entre aqueles
que realizam atualmente atividades com grupos percussivos em agremiagdes
carnavalescas s3o unanimes em destacé-lo como um lider educador, tendo sua bagagem
de conhecimentos influenciada geragdes de novos ritmistas que hoje atuam no carnaval
de Fortaleza/CE. Portanto, ndo poderiamos deixar de finalizar essa etapa do nosso
estudo sem acrescentar alguns depoimentos de aprendizes do mestre que hoje atuam
também como mestres no cendrio percussivo da cidade. Sdo relatos que revelam a
simplicidade e o comprometimento apaixonado do Mestre Descartes por uma formagao
continuada de seus descendentes que pudessem, também de maneira comprometida,
preservar a sua paixao pela arte dos sons percutidos.

E tinha um cidadao que era muito conhecido em Fortaleza que se
chama Descartes Gadelha, ele nessa época ja era instrutor de
percussdo, ¢ a gente fez um pequeno teste, ele disse: “Vem ca
moleque, pega esse pandeiro ai, toca ai que eu quero ver” € eu muito
timido ainda, mas consegui tocar um pouquinho e ele disse: “Oh
moleque, vocé ¢ bom rapaz! Vocé quer tocar o que na bateria?”’Eu
gostava muito de caixa, tarol e eu disse: “Se o senhor me der uma
caixa e me ensinar eu vou tentar tocar”, ele disse: “Pega ai moleque,
vamos ver se vocé€ faz assim”, fui fazendo do jeito que ele queria e
gracas a Deus segundo a turma ai dizem que eu sou um bom
instrumentista gracas ao Sargento Batista e o Descartes Gadelha que
aqui no Estado do Ceara foram dois que incluiram no nosso carnaval
uma bateria somente de percussdo. [...] O Descartes Gadelha e o
Sargento Batista, foram esses dois que me deram o pontapé inicial e
todo o resto que eu aprendi foi com a minha vontade de aprender,
digamos assim, mas basicamente foram s6 esses dois. Nao tenho
nenhuma formac¢do musical académica, ndo tenho, a coisa toda foi

praticamente de ouvido'"”.

E veio a proposta do Descartes Gadelha para ir a frente do
batuque Reis do Congo que era um maracatu que estava
surgindo e ele me indicou para essa tarefa e que eu acho que
seria a maior referencia de formagao e de orientagdo que eu tive
apesar de ter sido muito pouco esses momentos, mas eles foram
muito proveitosos. O Descartes € uma pessoa que tem uma
experiéncia na area, € nao sO na area, mas uma experiéncia de

vida filosofica, toda, que capacitou ele me passar bem mais do

'3 Entrevista com Francisco Damido da Silva Filho em 15 de maio de 2010. Almoxarife da SOHIDRA e
mestre de bateria da escola de samba Unidos do Acaracuzinho, camped por varios anos do carnaval de
Fortaleza.



162

que a aparéncia e a superficialidade das coisas. Eu acho que
seria minha experiéncia maior dentro do maracatu seria esse
pouco contato que eu tive com o Descartes. Hoje eu entendo,
digamos assim, realmente como ter uma visdo de dentro do
maracatu, ¢ do maracatu de uma forma ndo competitiva. E
como a arte, uma expressdo sublime, mesmo independente de
uma competi¢do, de acirramento. Seria aquele contato original
com a esséncia do maracatu, que seria uma reverencia aos
ancestrais, toda essa questdo religiosa, com a natureza, do
canto, toda essa consciéncia expandida que eu acho que a gente

consegue captar na esséncia do maracatu, na mistica do

114
maracatu como o Descartes fala que vem se perdendo .

Como mestre de batuque e como contra mestre eu comecei no Nagao
Baobab. No primeiro ano do Nag@o Baobab o Descartes me levou pra
14 pra ser contra mestre dele nessa nova criagdo que ele tinha feito.

Nova assim, nessa releitura ritmica que ele fez do maracatu,
115

envolvendo o balanceio que € uma coisa nossa .
Foi nos ensaios que eu comecei a ter contato mesmo com o
Descartes. [...] E as vezes o Descartes ia aos ensaios € me
colocava do lado dele para fazer a mesma coisa. Eu era como
uma sombra dele. Ele fazia e eu imitava. Outras vezes ele saia e
me deixava s, na frente do batuque e ia tocar. Outras vezes ele
saia e ndo ia tocar. SO ficava sentado olhando. E me chamava
no canto e dizia: olha! Faz tal coisa assim. Tal intensidade
maior assim! E ele chegou pra mim um dia e disse: olha! Um
dia vocé ainda vai reger um maracatu. Eu disse: ah! Ta
brincando! Eu estava feliz tocando e nem atinava pra isso. [...]
Quando foi no domingo, no dia do desfile, eu fui pra avenida.
Vesti minha roupa de batuqueira, pintei a minha cara, peguei a
minha caixa e fui pra concentragdo. E quando estavam passando
0 som para entrar na avenida ele disse: pode me dar a sua caixa.
Eu disse: valha! Eu ndo vou tocar? E ele disse: nao! Vocé vai na
frente regendo. Eu disse: como assim? Eu nem imaginava que
ia acontecer aquilo. E ele disse: ndo, vocé vai na frente. E eu
disse: Descartes ndo da! Eu nem sei como vai ser. E ele disse:
Entdo vocé vai com a sua caixa. Se vocé se sente mais
confortavel, vocé vai com ela tocando e passa s6 os comandos.
E eu disse: ta! Pode ser, mas vocé vai na primeira fila, olhando
pra mim para ndo ter perigo de eu fazer nada errado. E ai ele
pegou um agogo e foi na primeira fila olhando pra mim. E de
vez enquanto ele meio que gesticulava, olhava pra mim e dava
algum comando, alguma coisa porque eu estava muito nervosa.

"4 Entrevista com Brayner Feijo Brenas em 16 de julho de 2010. Artesdo e Lutier. Ritmista e diretor do
Batuque do Maracatu Reis do Congo.
'3 Entrevista com Marcos Antonio Melo Oliveira em 08 de maio de 2010. Professor de Artes e Mestre de
Batuque do Maracatu Dragdo do Mar.



163

[...] Foi meio complicado passar por isso, mas deu certo ¢ até
agora eu estou 1a!''®

Eu sei assim, que o Descartes veio do Rio. Ai quando ele veio pra c4,
eu era menino, ele trouxe muita inovagdo de instrumentos, e levava
agente pro clube Maguary que tinha aqui. Ensinou a gente a tocar
cacarola. Hoje ndo existe mais, mas foi ele que me ensinou. Eu tocava
pandeiro de uma forma e ele me ensinou a tocar da forma correta, e a
todo mundo. Num minuto ele consegue juntar todo mundo. Tem um
ouvido maravilhoso. E um mestre ele, em tudo'"”!

Descartes ¢ minha universidade ritmica. No primeiro contato,
em uma conversa sobre carnaval, passou-me o sentido dos
detalhes, da paciéncia de sentar e contar historias. Nos outros, o
significado de que cada musica, cada gesto ha uma esséncia. O
maior marco para mim foi ver o cuidado com que cada gesto —
de regéncia e de ritmo — € repassado, depois a sensibilidade de
escutar o que se ensina com todo amor: Um olhar, um toque,
um som de tambor!""®

Nao me recordo exatamente quando fui apresentado ao Mestre Descartes
Gadelha e muito menos ainda, lembro de quando nos vimos pela primeira vez. Talvez
através de algum encontro casual pela Avenida da Universidade ou nos saldes do Museu
de Arte da UFC por onde normalmente se transitava. Em 1995 tivemos a oportunidade
realizar uma apresentagao juntos, onde ele nos acompanhou, tocando percussao, junto
ao grupo vocal do qual eu fazia parte.

No final dos anos 1990 fui assistir aos desfiles dos grupos de maracatu na
Avenida Domingos Olimpio. L4 presenciei uma cena que até hoje guardo na memoria.
Foi quando reconheci Descartes Gadelha, vestindo uma fantasia africana, imitando pele
de animal, tocando um instrumento que parecia um sino (depois descobri que era um
gongué'"”) a frente de uma haste de ferro com rodas, empurrada por jovens, cheia de
sinos e pratos de ferro sendo tocados por vérias criangas (era chocalheira do maracatu
Nag¢do Baobab). Pensei: algum dia, ainda vou trabalhar com esse senhor!

Meu reencontro com Descartes Gadelha aconteceria quase 18 anos depois, em

janeiro de 2007, quando participava dos mini-cursos de percussdo ministrados por ele

"¢ Entrevista com Nathaly Tavares Picango em 13 de fevereiro de 2011. Diretora da ala do batuque do
maracatu Solar.

"7 Entrevista com Ednardo Targino de Queiroz em 9 de agosto de 2010. Funcionario Ptblico / Monitor
de Artes no Municipio de Pentecoste e Diretor da Escola de Samba Bela Vista. Participou quando crianga
da escola de samba Ispaia Brasa.

"8 Depoimento de Catherine Furtado dos Santos enviado por email em 5 de abril de 2011. Regente do
projeto de extensdo da UFC Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.

"9 Instrumento de ferro, em forma de sino, com uma boca achatada, presente principalmente no
instrumental percussivo dos maracatus de Pernambuco.
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no Maracatu Solar para a formagdo do batuque que iria desfilar no carnaval daquele
ano. Foi o inicio da descoberta de tantos saberes musicais percussivos, até entdo para
mim ocultos e que foram relatados por esta investigacdo de carater historico e
etnografico. O trabalho percussivo desenvolvido por Descartes Gadelha teve a
aproximac¢do com o espaco académico universitario no primeiro semestre de 2008,
como mencionamos anteriormente, quando o convidei para ministrar uma palestra para
os alunos do curso de Musica — Licenciatura. A partir deste ponto retomamos nossa
trajetoria revelando outros saberes que virdo sustentar nossa questdo de pesquisa. Mas
antes o mestre nos brinda com um depoimento'*® sobre seu sentimento ao ter estado na

universidade.

120 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 06 de outubro de 2008.



Imagem 5
(Foto: Afonso Leite Tavares Junior)
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Vocé colocar uma escola de samba dentro
de um curso superior de musica ¢ uma
maravilha. Tém pessoas que sdo contra
com medo de perder a alma, mas a alma é
imortal, ndo perde. Quem vai destruir uma
alma? Se vocé leva a sua alma de sambista
para dentro de um curso superior de
miusica, ou qualquer curso que tenha a
parte mecdnica da musica, a diddtica do
aprendizado, de conhecer harmonia, por
exemplo, essa pessoa que saiu da favela,
ela vai para la, com a sua experiéncia, sua
alma, mas a sua alma ndo vai ser
danificada por isso. Ele vai acrescentar
mais valores a essa alma. Por isso que eu
defendo muito o ensino académico, porque
o ensino académico ele nao mexe na alma,
se o professor tiver cuidado, ¢ claro. Ele
tem que ter consciéncia da musica
brasileira, desse sentimento religioso da
muisica brasileira

Descartes Marques Gadelha



166

“Nunca tive contato com instrumento de
percussdo. Hoje trabalho com a percussdo na
minha escola. Eu gosto de pegar um
instrumento de percussdo e eu tenho a
seguran¢a de saber que estou fazendo certo,
que eu ndo estou atrapalhando. Sei brincar. E
hoje em dia eu tenho essa seguranga de que
posso ousar. Pra mim foi uma revolugcdo. Eu
posso ler e posso estudar sozinha se eu
precisar.”

r . ~ 1
Lucia Maria Brazdo de B. Cardoso

CAPITULO IV

ENREDO - Atividades do Nucleo de Musica Percussiva da Universidade Federal
do Ceara
1V SEMU — Semana de Educa¢do Musical da UFC.
Casa de José de Alencar, Julho de 2008.
A primeira edi¢do da Semana de Educagdo Musical aconteceu no ano de 2003,
organizada por integrantes do Coral da Universidade Federal do Ceara. A quarta edigdo
do evento foi uma iniciativa em conjunto dos membros do Coral da UFC com os alunos
e coordenagao do Curso de Musica — Licenciatura da UFC. No elenco de mini-cursos
ofertados no evento, foi possivel realizar, pela primeira vez na programag¢dao da SEMU,
atividades com musica percussiva. O mini-curso Percussdo, sob a orientagdo do Mestre
Descartes Gadelha com a minha participagdo assessorando as atividades praticas, foi
oferecido a comunidade de Fortaleza/CE com uma carga horaria de 10 horas/aula. O
impresso promocional do evento trazia a seguinte ementa sobre o mini-curso: “Estudo
de estruturas ritmicas e suas origens através de uma abordagem pratica com a formagao
de um grupo de percussao com 60 ritmistas”. A procura pelas atividades do mini-curso
foi intensa formando-se um grupo com aproximadamente 50 alunos. As atividades do
mini-curso aconteceram no auditério da Casa de José de Alencar e no decorrer das
aulas, a grande massa sonora, que era produzida pelos instrumentos percussivos,
reverberava de maneira forte no ambiente da sala causando desconforto auditivo para os
alunos participantes das atividades. O trabalho na sala de aula tornou-se inviavel para a
pratica percussiva coletiva pela intensidade de som que era produzida. A partir da

segunda aula, as atividades foram transferidas para os Jardins da Casa de José de

! Entrevista com Lucia Maria Brazdo de B. Cardoso em 15 de outubro de 2009. Aluna da primeira turma
da disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.



167

Alencar, embaixo das arvores, ao ar livre. As atividades realizadas no decorrer do mini-
curso foram essencialmente praticas e o Mestre Descartes Gadelha abordou a execugao
de ritmos e suas variacdes em todo o instrumental percussivo usado por escolas de
samba e grupos de maracatu, contextualizando historicamente nuances musicais
ritmicas e a organologia dos instrumentos percussivos estudados.

O grupo percussivo encerrou a SEMU, apresentando-se ao ar livre, nos jardins
da Casa de José de Alencar, acompanhando, mais uma vez, a melodia “Casinha Caiada”
de Descartes Gadelha e Inés Mapurunga, interpretada pela propria Inés Mapurunga. A
musica percussiva coletiva continuava a ganhar destaque e visibilidade junto aos
estudantes e a comunidade universitaria, também chamando a atencdo de gestores da
Secretaria de Cultura do Estado do Ceard, que participavam do evento. As impressoes
finais sobre o mini-curso foram positivas e um comentario feito por um dos alunos
participante nos fornece a tonica descontraida daquele momento: “A percussio, que foi
toda pratica, tinha instrumentos para todos; contamos com dois professores e

aprendemos varios ritmos. Foi muito divertido. E uma honra ter aula com o Descartes™”.

Imagem — 1 — Mestre Descartes Gadelha conduz atividades percussivas,
embaixo das arvores, nos jardins da Casa de José de Alencar/UFC — SEMU 2008

Casa de Jose de Alencar

Segundo semestre de 2008

% Comentario escrito por um participante da IV SEMU, feito em formulario de avaliagdo do evento. Junho
de 2008



168

Uma nova turma de alunos havia se matriculado nas disciplinas Oficina de
Percussao I e II. As atividades percussivas continuavam fortes e empolgantes,
embaladas pela apresenta¢do na Faculdade de Educacao e pelas atividades percussivas
na Semana de Educagdo Musical. Alunos que haviam cumprido a carga horaria das
disciplinas permaneciam como ouvintes, assistindo as aulas e tendo contato com outros
instrumentos percussivos, pois nao tinham tido a oportunidade de pratica-los quando
freqiientaram a disciplina oficialmente. Alunos de outros cursos da universidade
souberam da oferta de vagas nas disciplinas e também se matricularam. Havia um grupo
de cinco estudantes do curso de Psicologia da UFC, que se matriculou na disciplina para
aprenderem organizar um grupo percussivo. A intengdo era replicar o trabalho
percussivo com os estudantes do curso de Psicologia da UFC junto ao Centro
Académico e, por um ano, o grupo de musica percussiva dos estudantes do curso de
psicologia da UFC funcionou animando festas e agregando alunos em torno de uma

atividade musical.

Imagem — 2 — Atividades da Disciplina Oficina de Percussdo 1.
Area alpendrada da Casa de José de Alencar.

A possibilidade de aumentar o nimero de integrantes do grupo de Musica
Percussiva Académicos da Casa Caiada e de estudantes nas disciplinas de percussio era
grande em funcdo da repercussao das atividades nos demais cursos da universidade, nos
causando apreensao em relagdo a quantidade de instrumentos adquiridos até aquele

momento.
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Através dos contatos estabelecidos com a Secretaria de Cultura do Estado do
Ceara — SECULT/CE, durante a IV SEMU, foi possivel celebrar um convénio entre a
SECULT/CE e a UFC para cessdo de instrumentos percussivos que se encontravam
subutilizados, sob a tutela daquela Secretaria. Os instrumentos haviam sido comprados
para serem usados em projetos musicais conveniados com a SECULT/CE, mas por
problemas de credenciamento desses projetos junto ao setor juridico da Secretaria,
acabaram permanecendo em um depoésito, sem serem utilizados. O convénio entre a
UFC e a SECULT/CE foi celebrado no més de novembro de 2008 e um total de 54
instrumentos percussivos, além de caixas de som e um acordeom, foram cedidos a UFC,
sob a responsabilidade do Nucleo de Musica Percussiva da UFC, especificamente do

Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada. (Anexo I)

Imagem — 3 — Entrega dos instrumentos cedidos pela SECULT/CE
no Curso de Musica — Licenciatura.
Da esquerda para a direita: Catherine Furtado (Monitora Voluntaria), Prof. Erwin Schrader
e Eduardo Fidelis (Representante da SECULT/CE)
22 de abril de 2009.

Sabado, uma semana antes do periodo do Carnaval

14 de fevereiro de 2009

Durante o segundo semestre de 2008, as aulas das disciplinas Oficina de
Percussdo I e Il foram realizadas com atividades praticas sobre Samba. O trabalho com
o Samba motivou sobremaneira a turma e por iniciativa dos proprios alunos, alguns
mais entusiasmados, tanto do curso de musica quanto do curso de Psicologia da UFC,

decidiram realizar um desfile pelas ruas do Bairro do Benfica em Fortaleza/CE, durante
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os festejos de Carnaval. Para tanto o grupo resolveu ensaiar durante o periodo de
recesso escolar do final do ano. Os encontros da disciplina haviam terminado em
novembro de 2008 e o grupo ficou disperso, retomando ensaios extras para a
apresentacdo, somente no final de janeiro de 2009. Apesar da empolgacdo, muitos
alunos que freqiientavam a disciplina e integravam o grupo ndo participaram do desfile.
Mesmo assim, aproximadamente 16 integrantes, entre eles alunos das disciplinas de
percussdo, professores da UFC, parentes e amigos se propuseram ao desafio. No
sabado, dia 14 de fevereiro de 2009, vestindo roupas em tons e branco e azul, o grupo se
reuniu para fazer pinturas corporais, colocar narizes de palhago e ensaiar o samba
enredo “Casinha Caiada” no quintal do condominio de apartamentos de Catherine
Furtado dos Santos, participante dessa empreitada carnavalesca. Ao final da tarde, o
Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada, sob a regéncia da propria
Catherine Furtado dos Santos transpds os muros da universidade e desfilou nas ruas do

bairro do Benfica, em Fortaleza/CE.

Imagem — 4 — Desfile do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada
pelas ruas do bairro do Benfica, em Fortaleza/CE.
14 de fevereiro de 2009.

Primeiro semestre de 2009

A turma que havia ingressado no ano anterior nas disciplinas Oficina de
Percussdo I e I havia cumprido a carga horaria total das disciplinas. Os alunos ouvintes
deixaram de freqiientar as aulas porque necessitavam do horario para cumprir com as

outras disciplinas optativas do curso de Musica — Licenciatura. Duas novas turmas de
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alunos se matricularam nas disciplinas e boa parte das experiéncias praticas que haviam
sido construidas teria que ser reapresentada aos novatos. O projeto de ampliar o nimero
de alunos da turma, dando oportunidade a pessoas da comunidade ndo teve efeito
durante semestre por ndo ter havido uma divulgacao das atividades das disciplinas, tanto
no meio académico quanto na comunidade de Fortaleza/CE. Somente alguns alunos que
ingressaram no primeiro ano do curso mostraram interesse em participar das aulas como
ouvintes, ja que as disciplinas de percussdo s6 sdo ofertadas a partir do segundo
semestre do primeiro ano do curso. Naquele momento percebemos que os integrantes
mais antigos do grupo, que ja haviam freqlientado as disciplinas, sentiam a necessidade
em ampliar os estudos percussivos, assim como realizar agdes com musica percussiva
para a comunidade. Avaliamos que esse mergulho mais profundo no conhecimento
pratico percussivo ndo seria possivel durante as atividades das disciplinas de percussdo
e muito menos a realizagdo de acdes artisticas para a comunidade, pois seria necessario
mais tempo de trabalho em conjunto para se ter algum resultado expressivo, além das
duas horas semanais durante os quatro meses letivos do semestre. Assim, as atividades
das disciplinas de percussdo, que permaneceram funcionando no periodo da tarde,
foram separadas das atividades do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa
Caiada, que a partir daquele semestre passou a funcionar aos sabados, pela manha, no
horéario de 9 as 12h.

As atividades do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada
passaram a ser organizadas e dirigidas por Catherine Furtado dos Santos (na época,
aluna do sexto semestre do curso de Musica — Licenciatura), sob minha orientagao,
através do programa Monitoria de Projetos da Gradua¢do da Pré-Reitoria de
Graduagao da UFC (projeto Niicleo de Percussdo da UFC), que tinha como objetivo
oferecer aulas de linguagem ritmica musical para os ritmistas do grupo (Anexo II).

No primeiro momento da aula, que chamamos de ‘musicalizagao’,
realizavam-se atividades de percepcdo musical através de movimentos
corporais relacionados com agogica das obras musicas ¢ coordenagdo
motora dos participantes. No segundo momento, chamado de
‘letramento musical’, temos o ensino da leitura de estruturas musicais
e acontece de forma pratica, vivenciada antes pela conscientizagdo
corporal, interligando a explicacdo das figuras ritmicas a aplicagdo
pratica de ritmos nos instrumentos. (SANTOS, 2009, p.01)

Catherine Furtado dos Santos ingressou no Curso de Musica — Licenciatura em
2007 e trazia na sua trajetdria de formacdo musical experiéncias com o instrumento

bateria. Ao cursar as disciplinas de percussao, destacou-se pela presenga constante nas
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reflexdes sobre o trabalho percussivo coletivo. No processo seletivo para monitor das

disciplinas obteve éxito, realizando em 2008 um trabalho assiduo e participativo junto

aos alunos das disciplinas de percussdo e do Grupo de Musica Percussiva Académicos

da Casa Caiada. O seu envolvimento com um instrumento percussivo como a bateria

em sua trajetéria de formagao musical, associada ao contato com experiéncias coletivas

de musicalizagdo através de instrumentos percussivos, tanto no ambiente universitario

quanto em grupos da cultura popular como maracatus, além do contato direto com os

ensinamentos do Mestre Descartes Gadelha, permitiu que adquirisse confianga para

estar a frente de um grupo de ritmistas e coordenar com convic¢do e autoconfianga as

atividades percussivas.

Quando eu entrei no curso eu ndo estava mais com aquela cabeca de
“eu vou ser baterista, sO baterista, porque 1a vai ter um professor de
bateria me esperando”. Eu ja sabia que isso ndo ia ter, mas eu sabia
que tinha essa historia da oficina de percussao e eu ia ter que chegar la
e tentar encaixar com o que eu queria e o que eu queria de certa forma
era conhecer aquele mundo novo e criar minha nova possibilidade
porque s6 ser a performance ali eu ja sabia. A partir do momento que
eu entro no curso e vejo aquela possibilidade foi quando bateu aquela
questdo: “e se fosse eu ali professora, como ¢ que eu ia fazer? PO,
vocé esta aqui, esta fazendo o que aqui? Ndo tem bateria, mas sim
Catherine, e ai? Ndo tem bateria, mas tem baqueta, tem caixa, tem
gente, tem musica. Vocé nao veio por causa da musica?”. Entdo acho
que eu me alimentava muito dessas idéias. Em nenhum momento
passou pela minha cabeca “Vai ser muito chato porque ndo tem
bateria”. Nao, ao contrario! Despertou varias coisas que tinham muito
sentido pra mim. De certa forma eu acho até que eu estava esperando
por aquilo e ndo sabia. [...] Eu me encontrei como musicista e, por
outro lado, quanto mais eu dava aulas - ser professora - mais eu me
encontrava musicalmente. Conviver com o grupo fez com que todos
os elementose as teorias sonorastivessem vida e sentido,
porque acontecia a pratica e a criacdo musical. E para o meu encontro
total os sons vinham em ritmos, vinham em tambores e, com esses, a
vontade de fazer a musica tocar. [...] No ano de dois mil e oito meu
contato com os maracatus daqui ficou muito intenso, muito forte
e esse contato também estava me ajudando na historia da
regéncia a ver o Descartes regendo. Me enfiei muito no
maracatu e comecei a querer pesquisar.’.

Em funcdo da mudanga do horario para os sabados, boa parte dos alunos do

curso de Musica — Licenciatura ndo permaneceu no grupo, que mesmo com um numero

reduzido de pessoas (a maioria estudantes de outros cursos da UFC ou da comunidade)

continuou a desenvolver atividades de estudo sobre técnica de execugao de instrumentos

3 Entrevista com Catherine Furtado dos Santos em 08 de julho de 2010.
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percussivos. Diante da evasdo de alunos do grupo em fungao principalmente do horario,
houve a necessidade de ampliar mais uma vez o numero de participantes das aulas aos
sabados. Através de visitas a escolas publicas do entrono da Casa de José de Alencar
(Escola de Ensino Fundamental Iracema e Escola Municipal de Ensino Bésico José
Carvalho) foi possivel dar acesso a uma experiéncia musical em contexto coletivo
através de praticas percussivas a estudantes jovens e adolescentes dessas escolas. O
Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada ampliou o seu nimero de
participantes para 30 pessoas, constituindo-se essencialmente de estudantes
secundaristas de escola publica além de alguns universitarios e pessoas da comunidade,
permanecendo um contingente maior de alunos da Escola E.F.M. Iracema. O trabalho
passou a ter como eixo principal a musicalizagdo, usando estratégias para o ensino
percussivo nao apenas com o objetivo de compreender o conteudo técnico de execucdo
dos instrumentos, “mas que desenvolvesse o senso critico e reflexivo da pratica
musical”. (SANTOS, 2010, p.03)

Foi nessa experiéncia que percebi que todos os elementos musicais
estavam envolvidos de uma vez s6. E eu precisava esta envolvida da
mesma forma. Quando eu pensava em explicar sobre um tamborim,
imediatamente, a pessoa do surdo também queria aprender. Um outro
também pedia atencao e o grupo todo estava ali a minha espera. Com
isso, tive que entender que todos estavam a espera da musica e eu
ainda estava a espera de entender tudo aquilo. E foi pensando na
musica que fui afinando os passos. Tive que compor, reger e
organizar. Chegar a aula com o intuito de despertar o grupo para uma
energia musical.*

* Entrevista com Catherine Furtado dos Santos em 19 de junho de 2011.
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Imagem 5 — Ensaio Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.
Patio da Casa de José de Alencar.

Durante todo o primeiro semestre de 2009, as atividades do Grupo de Musica
Percussiva Académicos da Casa Caiada e das disciplinas Oficina de Percussdo I e 11
foram acompanhadas por visitas constantes do Mestre Descartes Gadelha que ministrou
palestra e acompanhou o desenvolvimento musical percussivo de ambas as atividades,
fazendo interferéncias sobre questdes de técnica de execucdo, afinacdo e histéria dos
instrumentos percussivos. Nas disciplinas de percussdo foi possivel ter novamente a
visita de integrantes do grupo Brincantes Corddo do Caroa que fizeram vivéncias com
movimentagdo corporal para os alunos da disciplina utilizando ritmos de dangas como

as cirandas e o Toré dos indios Pitaguaris, do Municipio de Maracanat/CE.

Imagem 6 — Alunos das disciplinas Oficina de Percussdo I e I, dangando e tocando ciranda.
Vivéncia com integrantes do grupo Brincantes Corddo do Carod
21 de marco de 2009.

O didlogo com o Mestre Descartes Gadelha suscitou a necessidade de registrar
em audio e video células e frases ritmicas de estilos e géneros diversos do seu repertorio
musical percussivo além de “saberes”, oralmente assimilados, acerca da historia,
morfologia e manipulagdo dos instrumentos de percussdo, contemplando a sua
utilizagdo nas manifestacdes culturais populares. O objetivo principal seria a
organizacdo desses saberes percussivos, transformando-os em material didatico para as
atividades percussivas na UFC. As sessOes de registro tiveram inicio em maio de 2009
produzindo um material com aproximadamente dez horas de dura¢do que atualmente

integra o acervo de documentos do Nucleo de Musica Percussiva da UFC, aguardando
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ser analisado e sistematizado. (Anexo III) Durante o processo de registro, o Mestre
Descartes sentiu a necessidade de convidar amigos ritmistas e parceiros de composi¢ao
para conversar sobre a musica percussiva, revelando histdrias e situagdes musicais que
tiveram destaque em sua trajetoria como ritmista. As conversas foram registradas e
também fazem parte do referido acervo.

O contato constante do Mestre Descartes Gadelha com as atividades percussivas
na UFC despertou a vontade de traduzir através de uma representagdo grafica, o
pertencimento das atividades percussivas ao ambiente académico da UFC. Como artista
pléstico e pintor, Descartes Gadelha criou uma logomarca para a identificacdo do Grupo
de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada junto a propria UFC e a
comunidade. O desenho destaca a armacdo de um pandeiro, em ouro, com cinco
platinelas, (fazendo alusdo a uma estrela cinco pontas) que, segundo o Mestre, significa
os muros da universidade que cercam as arvores (mangueiras € cajueiros) que
sombreiam a pequena casa caiada de cal, onde viveu o escritor Jos¢ de Alencar,

representante maior, para Descartes Gadelha, do saber da academia.

Imagem 7 — Logomarca do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.
Esbocgo feito pelo Mestre Descartes Gadelha

Segundo semestre de 2009

O trabalho intensivo de ensaios e aulas teorico-praticas do Grupo de Musica
Percussiva Académicos da Casa Caiada resultou na primeira apresenta¢do do grupo
fora do espago académico da Casa de José de Alencar. No dia 03 de novembro de 2009,
a partir de um convite da dire¢ao da Escola Publica de Ensino Fundamental Iracema, o
grupo se apresentou para os alunos no intervalo das aulas, tocando um instrumental

percussivo composto de atabaques, congas, ganzas que acompanhavam em ritmo de
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Carimbo, a melodia “Carimb¢é Sal e Sol” (Anexo 1V), de autoria de Catherine Furtado
dos Santos que também regeu e coordenou toda a apresentagao.

Antes da apresentagdo, os alunos da escola estavam muito agitados e,
de certa forma, brincavam com os amigos que estavam a frente para se
apresentarem. Uma maneira de chamar aten¢do do publico foi bater
palmas no ritmo do carimbé voltando o olhar e o corpo para eles. A
turma se apresentou com seguranga € animagao, sendo perceptivel a
vontade e o prazer de estarem tocando. (SANTOS, 2010, p. 04)

*Omcos
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Imagem 8 — Apresentacdo na Escola Piblica de ensino Fundamental Iracema.
03 de novembro de 2009.

A apresentagdo na Escola Iracema rendeu um convite para grupo reapresentar o
trabalho na abertura da Conferéncia Estadual de Educagdo — COEE 2009 que aconteceu
no Hotel Praia Centro em Fortaleza/CE no dia 11 de novembro de 2009.

O Ano de 2010

As atividades do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada
ganharam forga e incentivo no final de 2009 com as apresentagdes para a comunidade e
atrairam novos integrantes procedentes principalmente das escolas publicas estaduais e
municipais do entorno da Casa de José de Alencar. A visibilidade junto a comunidade e
o crescimento do trabalho percussivo do grupo tornavam premente o cadastramento de
suas atividades como Projeto de Extensdo junto a Pro-Reitoria de Extensdo da UFC. O
cadastramento do projeto aconteceu em janeiro de 2010 recebendo uma identificacao de
acdo extensionista de nimero 2010. PJ. 0440 — Grupo de Musica Percussiva da UFC
(Anexo V). A regéncia do grupo continuou efetivamente com Catherine Furtado dos
Santos, que também passou a exercer a coordenagdo das atividades tedrico-praticas,
sendo remunerada através do Programa de Ensino Tutorial da UFC (PET/UFC) visto
que o projeto ndo obteve €xito para renovagdo de concessdo de bolsa junto a Pro-
Reitoria de Graduagdo. A coordenagdo executiva do projeto permaneceu sob minha

responsabilidade, realizando principalmente articulagdes para captacdo de recursos e
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organizagdo do espaco fisco para ensaios e acomodagao do acervo patrimonial do grupo
em uma sala de aula na Casa de José¢ de Alencar.

No inicio do ano o Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada
se propds ao desafio de desfilar mais uma vez na rua, durante os festejos carnavalescos.
A proposta era de realizar um cortejo na rua lateral a Casa de José¢ de Alencar, onde esta
situada a Escola de Ensino Fundamental Iracema (onde estudam parte dos integrantes
do grupo) e que cruza becos e vielas onde mora a maioria dos alunos. Os ensaios para o
desfile aconteceram durante o més de janeiro e novamente o samba-enredo “Casinha
Caiada” foi a pega que conduziu o cortejo. Através de doagdes, o grupo conseguiu
recursos financeiros para a confec¢ao de camisas e de uma bandeira, com a logomarca
do grupo e uma faixa com os dizeres “Rainha da Bateria”. O desfile teve inicio na Casa
de José de Alencar seguindo em dire¢do aos portdes de entrada da Escola Iracema onde
o cortejo faria uma parada para demonstragdo de ritmos percussivos e agradecimentos a
comunidade. No trajeto de volta para a Casa Jos¢ de Alencar uma aluna integrante do
grupo exclamou: “Olha, professora, essa é a rua onde eu moro, ali esta minha mde na
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cal¢ada’”. O grupo desviou o trajeto do desfile e percorreu as vielas do bairro, fazendo

a festa e a alegria dos moradores, aproximando o fazer percussivo da comunidade.

“Nas laterais, a presenca de familiares, amigos e participantes de
grupos percussivos da cidade. Confetes e serpentinas animavam até o
momento da parada que aconteceu em frente a escola. Este momento
demarca mais um didlogo, no qual acontecem aprendizados profundos
de vivéncia e de reflexdes, sendo até mesmo inefaveis com a ajuda de
espagos ndo convencionais de ensino. As ruas, por exemplo”.
(SANTOS, 2010, p. 05)

> Depoimento de uma aluna integrante do Grupo de Muisica Percussiva Académicos da Casa Caiada a
regente Catherine Furtado dos Santos.
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Imagem 9 — Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.
Cortejo pelas ruas do bairro José de Alencar
06 de fevereiro de 2010°

A experiéncia do desfile durante o carnaval revelou a necessidade e a
importancia em se estabelecer um vinculo maior com a comunidade, criando estratégias
para ampliar a integracdo da musica percussiva com o bairro, dando oportunidade aos
parentes, amigos e familiares dos estudantes integrantes do projeto, conhecer o
resultado do trabalho artistico desenvolvido na universidade. Surgiu entdo o Projeto
“Batucada no meu Bairro” que consistia de vistas programadas, no ultimo sédbado de
cada més, a localidades do bairro do entorno da Casa de José de Alencar, para
realizagao de um cortejo intercalado de apresentacdes de ritmos diversos como baido,
carimbo, samba e maracatu, além de intervengdes explicativas sobre o instrumental
percussivo utilizado. Santos (2010) relata como foi a primeira experiéncia junto a
comunidade.

Da primeira vez que essa idéia foi levantada na aula, a maioria da
turma ria, afirmando que moravam em becos, ruelas e favelas.
Segundo um aluno: “professora, onde eu moro é perigoso e sujo, mas
ndo tem problema de irmos até la, pois eu ja conhego os pilantras da
rua onde moro.” Com base neste depoimento, aproveitei para
conhecer as experiéncias trazidas pelos integrantes. [...] Chegamos ao
bairro. Seguimos ¢ logo apareceram os vizinhos nas portas, € uma
turma com varias criangas posicionou-se nas laterais da rua. O bairro
era bem simples e, ao lado, havia um extenso campo de futebol, uma
espécie de terreno abandonado. Em determinado momento, paramos
em frente as criangas e apresentamos o grupo e o repertorio tocado.
Seguimos até o final da rua, que ndo era asfaltada, e voltamos até a
casa do aluno. [...] Uma vizinha que estava na calgada pediu que nos
sempre voltassemos. Terminamos o cortejo com muita alegria e
tranqiiilidade. (p. 07)

Concomitante ao trabalho desenvolvido pelo grupo de Musica Percussiva
Académicos da Casa Caiada, as atividades das disciplinas de percussdao continuavam
regularmente, sob minha responsabilidade, ao longo dos semestres e as experiéncias
acumuladas durante os primeiros anos de trabalho nos possibilitaram distribuir os
conteudos de maneira sistematica na carga horaria ofertada (Anexo VI).

Em junho de 2010 a quinta edi¢do da Semana de Educacao Musical - SEMU
aconteceu sob a coordenacdo exclusiva dos alunos e dos professores do curso de Musica
— Licenciatura. Em virtude das discussdes sobre atividades percussivas empreendidas

nos dois ultimos anos dentro do ambiente académico do curso de Musica — Licenciatura

% Foto: Lili Rodrigues
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e por sugestio da coordenagdo do evento, foram incluidos trés mini-cursos relacionados
a musica percussiva: grupo de percussdo, construcio de instrumentos de percussdo’ e
percussio corporal®. As atividades das oficinas priorizaram trabalhos que desenvolviam
principalmente as habilidades manuais, tanto para a produ¢do sonora percussiva, quanto

para a confec¢do de instrumentos musicais.

A oficina de musica percussiva trabalhard com atabaques e congas
explorando os ritmos da cultura afro e brasileira, enfatizando uma
proposta de percussdo que liga as possibilidades sonoras do
instrumento ao contato direto com as maos. (Professores: Catherine
Furtado dos Santos ¢ Leno Farias)’.

Imagem 10 — Mini-Curso de Construgdo de Instrumentos Percussivos
V Semana de Educagdo Musical

O Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada encerrou a V
SEMU com um cortejo pela Faculdade de Educagido — FACED/UFC, local onde se
realizou o evento.

A grande repercussdo das atividades percussivas durante a V SEMU estimulou
os integrantes do Nicleo de Musica Percussiva da UFC, que sob a coordenagao geral de
Catherine Furtado dos Santos, contando com minha assessoria € com o apoio dos
professores do curso de Musica — Licenciatura organizaram o I Encontro de Musica

Percussiva na Universidade Federal do Ceara que aconteceu no dia 08 ao dia 10 de

7 “Essa oficina proporcionaré aos interessados o aprendizado da confecgdo de instrumentos de percussio
(tambores), buscando novas possibilidades de se trabalhar a musicalizagdo nas escolas e outras
institui¢des. (Professores: Belton Gomes, Francisco Wellison, Marcelo Farias, Paulo Gurgel e Taui
Castro)”. Folder V Semana de Educacdo Musical. Documento impresso. Fortaleza, 2010

¥ «“Proposta pedagogica baseada na utilizagdo do corpo como instrumento musical. Aprendizado de som e
ritmos corporais basicos. Jogos que trabalham a atencdo e memorizagao tais como flecha e ecos. Praticas
de improvisagdo que desenvolvem o senso de criagdo individual e coletivo. (Professor: Alessandra
Araujo)”. Folder V Semana de Educacdo Musical. Documento impresso. Fortaleza, 2010

® Folder da V Semana de Educagdo Musical. Documento impresso. Fortaleza, 2010.
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dezembro de 2010. O evento consistiu de palestras, mesa-redonda, oficinas e aulas-
show com a presenga do Mestre Descartes Gadelha e de grupos percussivos de
Fortaleza/CE como o Maracatu Nagdo Iracema'’, Grupo Alagba'' e Grupo Ibadd'?. As
palestras trataram de temas como ‘“Musica Percussiva”, “Ritmos do candomblé” e
“Pesquisa em Musica Percussiva e Cultura Popular”. As oficinas realizadas foram
“Notacdo Musical para Percussdo”, “Construcdo de Instrumentos”, “Percussao
Corporal”, “Ritmos dos Maracatus de Fortaleza” e “Bateria para Iniciantes”; todas
buscando ampliar o contato, tanto de estudantes universitarios quanto da comunidade,
com a atividade musical percussiva. As mesas-redondas trataram dos temas como
“Contextos Percussivos” e “A Musica Percussiva na UFC”. (Anexo VIl a e b)

Quando estava nos planos para fazer o encontro eu nio sabia como
isso poderia acontecer, mas tinha que ser feito. Tentei pensar em um
encontro de percussdo como um encontro de amigos. Por isso, contei
com amigos ¢ professores que eu sabia que tinha um "pouco" de
percussdao dentro de si e que poderiamos juntos dar o "ponta pé"
inicial desse encontro percussivo dentro da universidade. E aconteceu.
A comunidade universitaria e externa compareceu. Impressionei-me
com as palestras de professores que mesmo nao sendo
especificamente da area, como Luis Botelho e Elvis Matos,
apresentavam um dialogo possivel € um reconhecimento necessario
desse fazer. Como também outros professores que estavam imersos
nesse campo como Erwin Schrader e Descartes Gadelha. Vi o
movimento nas salas quando aconteciam as oficinas. Tinha gente
ensinando e gente querendo aprender. E o que muito me marcou foi
também a diversidade que a percussdo possibilitou durante o evento,
pois no patio de dentro um grupo de Marimbas se apresentava e, ao ar
livre, na1 3rua, um maracatu coroava o I Encontro de Musica Percussiva
da UFC™.

' E ho ano de 2002, nos 20 anos de Movimento Negro no Cear4, resolve-se no dia 13 de maio de 2002,
no dia do maracatu fundar o Maracatu Nac¢ao Iracema, através da Associacdo Cultural e Educacional Afro
Brasileira Maracatu Nagdo Iracema. Ela simboliza a praxis social do povo negro do Ceara. Vivéncia
pratica da caminhada. Disponivel em http:/krisslaynee.blogspot.com/2011/04/associacao-cultural-e-
educacional-afro.html. Acesso em 07 de jun 2011.

"ASSOCIACAO ALAGBA tem por finalidade apoiar e desenvolver agdes e projetos nas areas social,
cultural, artistica e religiosa Afro Descendentes no Ceara, mantendo e preservando a esséncia do povo
africano e valorizando o respeito ancestral e as praticas de boa conduta social na preservagdo da relagao
do homem como dependente da natureza na esséncia da vida e do culto as divindades da natureza, os
Orixas. Atuando diretamente na comunidade do Conjunto Palmeiras, promovendo agdes como seminarios
afros, trabalho socio cultural voltado a Lei 10.639/03. Disponivel em
http://www.associacaoalagba.org.br/quemsomos.php. Acesso em 07 de jun 2011.

2.0 trabalho musical do IBADA retine percussio, canto, danga e expressio corporal, com a proposta de
interagir com o publico através dos ritmos dos maracatus, samba-reggae, samba de roda, jongo, baido,
coco, afoxé, caboclinho, congada, maculelé e outros. As diversas influéncias de ritmos enriquecem as
apresentacdes do IBADA, pois expressam nossa variedade cultural. Disponivel em
http://ibadabrasil.blogspot.com/. Acesso em 08 de jun 2011.

1 Depoimento de Catherine Furtado dos Santos enviado por email em 03 de julho de 2011.
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Toda a efervescéncia percussiva que se desenvolveu durante o ano de 2010,
atraiu a aten¢do de estudantes do curso de Musica - Licenciatura para possibilidades de
ampliacdo de atividades musicais envolvendo instrumentos de percussdo, gerando uma
demanda crescente de alunos com vontade de aprender a tocar instrumentos percussivos
diversos, entusiasmados por experimentar novas sonoridades percussivas.

Dificuldades em se encontrar instrumentos percussivos de qualidade com
possibilidade de afinag@o entre eles ou que produzissem timbres distintos, associadas
aos altos custos para se adquirir determinados instrumentos em quantidade suficiente
para as aulas, fez surgir a necessidade de pesquisar e compreender a organologia dos
instrumentos percussivos e as especificidades de sua constitui¢do e afinacdo, com o
objetivo de ampliar e preservar o acervo instrumental percussivo do Niucleo de Musica
Percussiva da UFC, que ao final do ano de 2010 j& contava com um total de 159
instrumentos percussivos (Anexo VIII).

Dentro desse contexto surgiram alguns alunos do curso de Musica — Licenciatura
que se propuseram a formar um grupo de estudo para compreender os processos de
construcao e confeccionar instrumentos musicais, inicialmente de carater percussivo,
ampliando posteriormente para instrumentos melddicos e harmonicos. Ao final de 2010
o grupo consolidou-se em um projeto chamado Casa de Artesanato Musical que foi
contemplado com duas bolsas de monitoria da Pro-Reitoria de Graduagao da UFC —
PROGRAD. O objetivo do projeto, implantado no inicio de 2011, estabelecia a
construcdo de uma oficina com sede na Casa José¢ de Alencar, com ferramentas
permanentes ¢ materiais adequados e especificos para a construcdo de instrumentos
musicais, desenvolvendo habilidades manuais e conhecimentos técnicos acerca da
construcdo e reparo de instrumentos musicais, descobrindo as condi¢des de propagacgado
do som (acustica) e sistematizando técnicas de producdo e fabricacdo desses
instrumentos com fins pedagogicos musicais (Anexo [X).

Um dia conversando com dois colegas de curso, Taui Castro e Belton
Gomes, falei para eles do desejo que tinha que construir o meu proprio
instrumento ¢ eles me falaram que também tinham essa vontade ¢ que
até ja sabiam fazer alguns instrumentos de percussio e que podiam me
ensinar. Comentei também que existia no curso uma disciplina de
construgdo de instrumentos que estava inativada e propus que
fizéssemos um grupo de estudos para tentar movimentar essa
disciplina. O nome do projeto surgiu porque queriamos dar um nome
bem nacional para o nosso grupo de estudos, nada de nomes como
luthieria. Como estudavamos na Casa José de Alencar pensei que
poderiamos nomear o grupo com algo que desse a mesma sensagao do
lugar (simplicidade, brasilidade e aconchego). Entdo sugeri Casa de
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Artesanato Musical. A partir de entdo venho cada vez mais me
interessando pela pesquisa nesta area e percebendo a importancia
dessa atividade para o processo de educagdo musical, isso porque ela
se torna um mecanismo para despertar ¢ acrescentar o interesse pela
musica'.
Com trés meses de execugdo do projeto, o grupo de estudantes conseguiu
. 15 iy , . , .
produzir 30 pads ~ para serem utilizados nas aulas de exercicio técnico com baquetas e
08 alfaias reduzindo o custo em 70% do valor total desse mesmo material no comércio
varejista de Fortaleza/CE. Com a confec¢do dos pads e dos instrumentos foi possivel,
além de reduzir gastos, oportunizar novas estratégias de ensino-aprendizagem para as
disciplinas de percussdo do Curso de Musica — Licenciatura, também possibilitando

novas experiéncias sonoras para o grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa

Caiada, viabilizando a criagcdo de um naipe de alfaias e sistematizando conhecimentos.

\-.

Imagem 11 — Utilizacdo dos pads na disciplina Oficina de Percussdo.

Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada

Desfile no Carnaval de Rua de Fortaleza/CE

Marco de 2011

As experiéncias percussivas coletivas acumuladas nos ultimos anos, aliadas a

uma necessidade de compreender todas as etapas de um desfile carnavalesco, levaram
os integrantes do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada a enfrentar
o desafio de participar de um evento cultural popular do calendario da cidade,
permitindo a vivéncia de cada etapa do processo, percebendo e superando as

dificuldades e solucionando problemas tanto de ordem musical quanto organizacional.

' Depoimento de Francisco Wellison Rabelo Lemos recebido por email em 03 de julho de 2011.
5 Os pads sdo discos construidos artesanalmente com uma superficie de borracha que simulam os
tambores de uma bateria. Sao utilizados para a pratica e o aprimoramento das técnicas de baquetamento.
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No dia 07 de marco de 2011, o Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa
Caiada desfilou na Avenida Domingos Olimpio, mais uma vez com o samba enredo
“Casinha Caiada” de autoria de Descartes Gadelha e Inés Mapurunga, abrindo o desfile
oficial da segunda-feira de carnaval de Fortaleza/CE.

Os ensaios comegaram no inicio de janeiro, aos sdbados pela manha, e
intensificaram-se no més de fevereiro acontecendo aos domingos, quando o grupo
realizou cortejos pelas ruas do entorno da Casa de José de Alencar, com ajuda de um
carro de som, para aperfeicoar a execugdo percussiva em movimento, aumentando a
motivagdo para o desfile ao despertar o interesse do publico que passava pela rua.

Para a configuracdo da bateria levou-se em consideragao as indicagdes do
Mestre Descartes Gadelha que sugeriu a propor¢ao de 01 surdo grave para 01 caixa, 01
chocalho, 02 agogos, 02 tamborins, 01 repique, 01 cuica e 01 surdo de corte. No acervo
instrumental do Nicleo de Musica Percussiva da UFC existem somente 04 surdos
graves ¢ a configuragdo final do grupo seguiu a mesma propor¢do. Um total de 36
ritmistas participou dessa empreitada carnavalesca que solucionou de forma coletiva,
questdes de organizagdo, distribuindo fungdes aos participantes do grupo, como
confeccdo do figurino, reparo e afinacdo dos instrumentos e assuntos de logistica, como
o transporte do grupo e contatos com os organizadores do evento carnavalesco. O
resultado desse esforgo coletivo interferiu positivamente na sonoridade do grupo que de
maneira exitosa cumpriu a missdo de chamar a aten¢do para os feitos percussivos na
Universidade Federal do Ceard, recebido com aplausos e elogios pelo publico folido da
avenida.

A concentragdo antes do desfile aconteceu no espago da universidade
com alguns integrantes dando os tltimos retoques com as lantejoulas
nas camisas, outros afinando os instrumentos e conferindo a
sonoridade da bateria em geral. Depois almocamos juntos e cada
participante contribuiu com um prato de comida ou bebida para a
alimentagdo. Isso fez com que a concentracdo fosse realmente um
momento de integragdo, de socializagdo e cooperacdo. Apos a refeicao
fizemos mais um ensaio geral e fomos vestir o figurino. O transporte
chegou pontualmente e em clima de festa e muito samba chegou-se a
avenida. Por ser o primeiro grupo a desfilar usando um horario
alternativo o publico ndo havia chegado para o desfile. No nosso caso
a proposta foi abrir o desfile das escolas de samba na segunda-feira de
carnaval, fazendo com isso a estréia de um grupo académico no
espaco da cultura popular. Aproveitamos para organizar o0s
instrumentos na posi¢do original da bateria para o desfile. Enquanto
aguardava-se a autorizagdo para iniciar o desfile, o grupo manteve-se
concentrado, realizando exercicios de alongamento seguindo a
seqiiéncia de atividades que sempre eram conduzidas no inicio dos
ensaios. Para o desfile foi necessario alugar um carro de som proprio
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para apresentar o samba-enredo, pois a prefeitura apenas
disponibilizava equipamento modvel de som para os grupos
cadastrados no desfile oficial. Apds algumas horas a organizacdo do
evento solicitou que o grupo se posicionasse para o desfile. A avenida
parecia longa e pela frente uma estréia, uma apresentacdo, uma
produgdo artistica baseada em Educacdo Musical comecaria. Ndo se
sabia ao certo em que momento iniciar a bateria. Tudo ainda era muito
novo. Com a organizacdo e a atencdo do grupo os problemas foram
solucionados sem desgastes, com todos colaborando para acontecer da
melhor forma. [...] Ao anunciarem pelo sistema de som a entrada do
grupo Académicos da Casa Caiada iniciamos o esquenta’®. Parte do
publico que chegava para o desfile, ja parava para ver o que se
passava. Ao finalizar o esquenta a bateria parava e todos cantavam o
samba enredo, enfatizando o refrdo com o balangar dos chapéus.
Durante o cortejo na avenida fomos compreendendo de que forma
fariamos o desfile. Decidimos fazer a seguinte seqiiéncia: o esquenta,
cantariamos o samba-enredo e a bateria retornaria novamente
acompanhando os cantores. Foi preciso entender, no momento do
desfile, como chegariamos ao final passando por todas essas as etapas
musicais interligadas, sem causar uma ruptura no desenvolvimento do
que chamamos de desfile-apresentacdo. O trajeto comegou a ter uma
estrutura definida. Depois de a bateria tocar duas vezes o samba,
davamos uma pausa e comegadvamos novamente o esquenta ou entao
repetiamos apenas o vocal. Essa foi uma forma que encontramos para
propiciar um pequeno descanso tanto as vocalistas, quanto ao
cavaquinista e a propria bateria. Foi perceptivel um aprendizado
mutuo, continuo e eficaz, resultando assim no final da avenida a
finalizacdo do samba no momento esperado e, ainda com uma
brincadeira ludica de regéncia, pedindo as vibragdes dos tambores na
qual com o toque € com 0 corpo em movimento comemoravamos a
estréia no desfile carnavalesco. (SANTOS e SCHRADER, 2011, p.
06)

Imagem 12 — Desfile do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.
Av. Domingos Olimpio — Carnaval 2011.

' Termo criado pelo grupo para designar uma seqiiéncia de motivos ritmos, feita somente pelos
instrumentos percussivos, onde os agogds fazem um didlogo com os repiques, havendo resposta dos
demais instrumentos da bateria.
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Nossa narrativa chega a um instante de fechamento, no qual arrematamos nosso
enredo relatando esta construcdo artistica musical carnavalesca, com propodsitos
educacionais e formativos, que anuncia novos desafios e agdes, fazendo uma pausa
momentanea nessa trajetoria de atividades percussivas construidas nos ultimos cinco
anos na Universidade Federal do Ceard. O trabalho percussivo em um ambiente
académico estd posto e necessita de aprimoramento e compreensdes cada vez mais
profundas em busca de preservar, recriar ¢ amadurecer o exercicio musical percussivo
coletivo em nossa comunidade.

A universidade pos um bloco na rua.
O ritmo vive no coragdo de todos...
Descartes Gadelha

ALA DE RITMISTAS - Atividades das disciplinas de percussio na UFC e o
impacto formativo nos alunos (futuros licenciados em mausica).

Neste momento focalizo minha aten¢do para discutir ndo exatamente sobre um
método, mas uma trajetoria de trabalho assumido na perspectiva de ampliar as
possibilidades de articulagdo dos processos de ensino-aprendizagem através da
percussao, na formagdo do professor de musica, vivenciando novos conhecimentos num
didlogo constante com inter-relagdes de aprendizagem coletiva dentro do espago da sala
de aula das disciplinas Oficina de Percussdo I ¢ 1.

Ao introduzir um novo campo de conhecimento na formacdo de professores de
musica na UFC nos foi necessario inicialmente estabelecer uma escuta constante em
relacdo a bagagem musical ritmica e percussiva trazida pelos alunos ingressos no curso
de Musica — Licenciatura que se matriculavam nas disciplinas de percussdo. Foi
necessario estabelecer conversas e desenvolver observagdes continuas para que fosse
possivel estabelecer critérios, pardmetros que balizassem o vasto conteudo relacionado a
producdo musical percussiva, a fim de sintetizar, em uma carga horéria de trinta e duas
horas/aula, informagdes e atividades musicais pertinentes € conectadas com o eixo
principal do projeto pedagdgico do curso: o ensino e a aprendizagem de musica em
contextos coletivos.

Nos depoimentos do grupo representativo dos alunos que cursaram as disciplinas
de percussdo constatamos que 40% dos entrevistados nunca tinha tido experiéncia com

percussdo antes de entrar no curso de Musica — Licenciatura. “Nunca tive experiéncia
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1> Outros 15% afirmaram

com percussdo. Eu vim aprender aqui mesmo na faculdade
ter tido contato com percussao através de experiéncias lidicas na infancia. “Pegava uns
baldes grandes e tudo e umas varetas de churrasco e pegava latinha e comegava a
improvisar um material percussivo de bateria e panela. Mas estudar mesmo s6 na
faculdade'”. Em alguns casos o contato com a percussio se dava através dos familiares
e amigos aprendendo informalmente o manuseio de um ou dois instrumentos

percussivos em situagdes cotidianas casuais.

Quando eu tinha a oportunidade de encontrar um instrumento de
percussdo eu ia l4 mexer batucar. Eu tinha um tio que era
percussionista ¢ antes de comecar o show eu subia no palco para
conhecer os instrumentos ai ele me mostrava e eu ia s6 batucar um
pouco. Outra oportunidade que eu tinha de mexer com os
instrumentos de percussdo eram nas lojas de instrumentos'".

O restante do grupo entrevistado — 45% — afirmou ter tido experiéncias
significantes com instrumentos percussivos antes de ingressar na universidade. As
experiéncias percussivas foram diversas. Em alguns casos, o contato com a percussao
também se deu através de amigos e familiares que, diferentemente da situagdo anterior,
tinham envolvimento cotidiano maior e freqiiente com a pratica musical percussiva.

Eu nasci em uma familia de musicos, entdo sempre freqiientei rodas
de samba e aprendi a tocar pandeiro, rebolo, surdo, os instrumentos
que sdo caracteristicos das rodas. Aprendi vendo principalmente,
imitando e via oral sempre que eu tinha alguma davida eu perguntava
para alguém™.
Em outros casos, o envolvimento com a musica percussiva aconteceu através da
participacdo efetiva em grupos de percussdo, rodas de capoeira e agremiagdes
carnavalescas, como escolas de samba e grupos de maracatu, oportunizando o contato

. . . . 21 .
com instrumentos como pandeiro, tamborim, caixas, surdos, rebolo”", atabaques, alfaias

e o ferro utilizado pelos grupos de maracatu de Fortaleza/CE. “Participei de um grupo

'" Entrevista com Gleiciane de Abreu Oliveira em 26 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC

'8 Entrevista com Patrick Mesquita em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2007.2 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC

' Entrevista com Jonathan Raphael Ramos de Oliveira em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre
2007.2 da disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC

2 Entrevista com Jamerson Farias Ribeiro em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

21 O mesmo que tantd. Tipo de tambor de formato cilindrico ou afunilado, semelhante ao atabaque, com o
fuste em madeira ou aluminio. Possui uma pele animal ou de poliéster (sintética) em apenas uma das suas
extremidades. E tocado com as méos.
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percussivo aqui da cidade que ¢ a Caravana Cultural. E por eu ser carioca também tem
aquela cultura carnavalesca e sempre tem muita percussio”>”.

Ainda foi possivel verificar que outra parte dos alunos teve experiéncia prévia ao
ingressar no curso de graduacdo, tocando instrumentos percussivos em bandas marciais
nos desfiles de comemoragdo do dia da independéncia ou ainda tocando bateria em
grupos musicais nas escolas e igrejas, tendo um contato e aprendizado musical informal

com esses instrumentos.
Minha experiéncia foi com carteira de colégio e panela de casa.
Também com banda de igreja, sempre naquele ensinamento oral
mesmo. E eu tive alguma experiéncia em banda marcial de desfile de
sete de setembro. Eu toquei tarol no colégio Sao Luis 1a em Petrolina,
Pernambuco®.

As experiéncias ou falta de experiéncias dos alunos, com atividades percussivas,
antes do ingresso no curso de Musica — Licenciatura da UFC geraram, expectativas de
aprendizado e motivacdes diversas para a realizacdo das disciplinas de percussao.
Indagados sobre a escolha por cursar essas disciplinas, de carater optativo, os alunos
revelaram as seguintes disposi¢des e situacdes, enumeradas a seguir:

1) Aprimorar a leitura — melhorar a leitura ritmica, aprofundando questdes de
teoria musical, facilitando a leitura do ritmo na partitura.

O que fez eu me matricular nessa disciplina foi ndo ter tido contato
com o instrumento de percussdo. Por conta de ndo ter tido o contato
com instrumentos ritmicos, com a leitura ritmica eu sentia também
que eu tinha essa dificuldade de ler o ritmo e bater aquele ritmo entdo
isso iria me ajudar a crescer como miisico>”.

2) Melhorar a percepc¢ao ritmica — Melhorar a percepcdo, a escuta de ritmos,
desejando saber como € que se faz pra sentir o ritmo.

Tirar o ritmo de ouvido porque eu tenho um pouco de dificuldade.
Quando vocé passa a fazer parte de uma atividade de percussdo vocé
vai aprendendo os ritmos e fica muito mais facil®.

3) Compreender os motivos ritmicos — Estudar, conhecer e aprender novos

ritmos, ritmos diferentes, uma diversidade de ritmos, ritmos brasileiros.

*? Entrevista com Bruno da Silveira Carvalho em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

3 Entrevista com Héber Daniel De Aratjo Braganca em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1
da disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

* Entrevista com Diego Nery dos Santos em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2007.2 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

» Entrevista com Claudioni Matias da Rocha em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Compreender as células ritmicas que existem em outros ritmos, principalmente
nos ritmos brasileiros, diferenciando-as.

Acho que a percuss@o faz parte da cultura brasileira, bem mais que
outros instrumentos. Eu sinto mais a cultura brasileira dentro do
instrumento percussivo. A historia do Brasil tem a presenca da
percussdao € como eu sou muito apaixonado pela histéria do Brasil...
Queria aprender essa questdo das diferenciagdes ritmicas®.

4) Conhecer e aprender a tocar os instrumentos percussivos — Conhecer e tocar
os instrumentos de percussao, pois ndo sabiam que tinham tantos instrumentos ¢
com tantas variagdes. Ter a primeira oportunidade em tocar um instrumento de
percussdo. Conhecer um pouco da técnica para cada instrumento. Ter uma
formacgao basica para mexer em todos os instrumentos que estavam disponiveis.
Ter contato com alguns instrumentos que ainda ndo conheciam. Aprender outros
instrumentos percussivos que ndo fossem somente os instrumentos de que
sempre gostaram. Tocar algum instrumento de percussao diferente.

Eu esperava aprender todos os instrumentos. Isso ndo aconteceu em
um s6 semestre. Como eu via muitos instrumentos eu ficava com
vontade de aprender todos. Na escola eu participava era bandas de
marcha. L4 n3o tinha mobilidade, eu sempre toquei no tarol e eu
ficava muito chateado por que os meus ouvidos ficavam no surdo. Eu
era doido para tocar surdo”’.

5) Melhorar a performance artistica — Utilizar a percussdo em outros grupos
musicais. Ter outro instrumento para tocar e acrescentar a vida musical. Facilitar
a comunicacdo com os musicos, saber dialogar com o0s percussionistas.
Aprender os motivos ritmicos para utilizar na execu¢ao de outros instrumentos.
Conhecer todas as possibilidades musicais para estar em um ambiente de um
grupo musical.

A percussdo acaba te auxiliando. Quando vocé canta é uma
possibilidade a mais para vocé no palco. De repente vocé vai ¢ usa um
. ~ 2

instrumento de percussdo®.

6) Aperfeicoar o desempenho musical — Conseguir ter € melhorar a coordenacao
motora, ter uma maior resisténcia para tocar o instrumento percussivo, malhar o

braco, adquirir uma postura melhor.

%% Entrevista com Héber Daniel de Aratjo Braganga em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1
da disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

* Entrevista com Mairton de Paiva Silva em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2009.1 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

* Entrevista com Ana Maria de Sousa Sobrinho em 21 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Aprender um instrumento para enriquecer, mais dois, trés ou quantos
forem possiveis. A coordenacdo motora ¢ muito importante para a
independéncia das maos dos pés as vezes também, do corpo. E
interessante vocé€ trabalhar com a coletividade com percussao, uma
massa sonora interessante. A questdo das células ritmicas, eu uso nas
minhas marca¢des no meu instrumento, no caso o piano. Eu uso
bastaglgte células de percussdo. Notei que a gente se baseia sempre
nelas™.

7) Aprender para ensinar — Aprender para multiplicar. Aprender a metodologia
de como ensinar percussdao, como se construir a didatica do ensino de percussao
e do ritmo. Aprender solu¢des didaticas que possam conduzir o caminho de
ensinar. Utilizar a percussdo como uma ferramenta de ensino em sala de aula.
Saber pelo menos o bdasico da atividade com percussdo para introduzir no seu
trabalho na escola. Ter o méximo de experiéncia com percussdo para dar aula na
escola. Aplicar na escola os conhecimentos adquiridos na disciplina,
musicalizando em grupo.

Tem escolas que a gente pode dar aula que tem apenas os
instrumentos de percussdo e ndo precisa ter s6 um instrumento, a
gente sabendo o ritmo a gente consegue trabalhar com muitas coisas’.

8) Compreender a percussao no coletivo — Aprender como trabalhar em conjunto
a musica percussiva. Ver como fica a mistura, como se comportam todos esses
instrumentos juntos. Poder estar tocando no coletivo.

A curiosidade de saber como trabalhar os instrumentos
individualmente e em grupo. Eu queria entender, na perspectiva do
professor, como ¢ que funcionava um grupo percussivo. Trabalhar
com uma coisa que eu ndo conhecia que era apenas percussio, tentar
pegar as metodologias e juntar com as que eu ja pensava’'.

Um grupo reduzido de alunos mencionou ainda a atividade de regéncia para
grupos percussivos como motivo que os impeliu a cursar as disciplinas de percussao.
Acreditamos que pelo fato dessas disciplinas serem ofertadas nos semestres iniciais do
curso, a maioria dos alunos entrevistados ainda ndo havia despertado para
possibilidades de conducdo de grupos musicais, uma vez que as disciplinas de regéncia
serem ofertadas somente a partir do quinto semestre. Outra parcela ainda mais reduzida

de alunos mencionou como motivo principal para cursar as disciplinas de percussao

¥ Entrevista com Raimundo Edson Santos Tavora Filho em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre
2010.1 da disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

0 Entrevista com Jessica Poliana Carvalho dos Santos em 21 de junho de 2010. Aluna do semestre
2010.1 da disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

3! Entrevista com Marcelo Mateus de Oliveira em 15 de outubro de 2009. Aluno do semestre 2008.2 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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apenas a necessidade de cumprimento de carga horaria para conclusdo do curso de
Musica — Licenciatura.

Realizar um trabalho musical percussivo buscando contemplar uma turma de
alunos com conhecimentos tdo heterogéneos sobre percussdo, com motivagdes e
expectativas de aprendizagem tdo diversas, ndo foi tarefa facil e solicitou o
planejamento e aplicagdo de estratégias de ensino que foram desenvolvidas ao longo dos
encontros nas disciplinas de percussdo. O trabalho consistiu essencialmente em
possibilitar o contato dos alunos com a pratica percussiva em conjunto, ressaltando
atividades com ritmos praticados na cultura popular’”> como o samba, o baido, a ciranda,
a marcha, o maracatu, o carimbo e o ijexd, suscitando uma reflexdo tedrica sistematica
sobre os seus elementos musicais constitutivos. A carga horéria reduzida das disciplinas
— 32 horas/aula cada uma — e a grande quantidade e variedade de instrumentos
percussivos adquiridos, ainda que inexistentes no primeiro semestre de trabalho das
disciplinas, fez com que optdssemos por um programa que equilibrasse exercicios
técnicos de execugdo instrumental com a pratica constante de um repertdrio percussivo,
voltado para formacdo de uma expressdo musical consciente e consistente através dos
instrumentos de percussdo. Algumas atividades foram bem recebidas pelos alunos e
foram efetivadas ao longo dos semestres como estratégias de ensino, compondo parte da
metodologia do programa das disciplinas de percussdao. Relatamos a seguir essas
atividades procurando revelar uma pequena parcela desse cotidiano musical percussivo

que foi desenvolvido nas aulas ao longo dos semestres.

a) Atividade de alongamento e flexibilidade muscular

Antes de iniciar qualquer atividade percussiva realizdvamos exercicios de
alongamento para aumentar a mobilidade das articulagdes e evitar o tensionamento de
grupos musculares, facilitando o relaxamento muscular e reduzindo o risco de lesdes.
Todos formavam uma roda e faziamos o alongamento em conjunto. Os exercicios eram
repetidos em todas as aulas e direcionados para o alongamento de todas as partes do
corpo, havendo maior aten¢do para os musculos do brago, antebraco, pulso e dedos das
maos. Constantemente outros exercicios eram acrescentados a este momento de

flexibilizagcdo corporal, sugeridos pelos proprios alunos, que traziam novas propostas

32 Utilizamos a terminologia “ritmos praticados na cultura popular” para evitar uma discussdo acerca de
géneros musicais.
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vivenciadas por eles em outras atividades fisicas ou artisticas. Habitualmente foram

realizados os seguintes exercicios:

Juntar as duas maos, proximo ao peito e fazer rotacdes com o pulso, para direta e
esquerda.

Alongar os bracgos. Esticar um braco para frente, com a palma da mao para
baixo, e com a outra mao, por baixo, segurando os dedos e os polegares, fazendo
uma pressao, trazendo os dedos, por cima, em dire¢do ao corpo. Repetir o
exercicio com o outro brago.

Variagdo do exercicio anterior: ainda com o brago esticado, com a palma da mao
para baixo, € com a outra mao, por cima, segurando os dedos e os polegares,
fazer uma pressao, trazendo os dedos, por baixo, para préximo do corpo. Sentir
todo o brago e antebraco alongar. Repetir o exercicio com o outro brago.

Outra varia¢do dos exercicios anteriores. Esticar o brago com a palma da mao
para cima, € com a outra mao repetir os movimentos anteriores, trazendo os
dedos para proximo do corpo.

Com os bragos para frente, fechar a mao como se estivesse segurando uma vela e
realizar um movimento para baixo e para cima com o pulso.

Colocar a palma da mao na parede, espalmada, e com a outra mao, levantar dedo
por dedo (despregando da parede). Fazer o alongamento para as duas maos.
Sentir os tenddes do brago alongando.

Com todo o brago esticado a frente do corpo, puxar o brago, para préximo ao
peito, alongando o ombro e parte das costas.

Soltar “a munheca’: balangar o pulso.

Colocar a mao por tras da cabeca, procurando alcangar as costas e puxar o
cotovelo para tras, alongando os musculos do triceps e das costas.

Entrelacar as maos por tras e esticar. Flexionar o tronco no sentido do chao,
elevando os bragos para cima. (destravar os joelhos ao flexionar o tronco)
Entrelacar as maos e com as palmas da maos para fora, esticar os bragos para
frente

Rotagdo dos ombros.

Elevar os ombros e manter elevado por alguns segundos. Mantendo a elevacao,

suspender os cotovelos, somente o braco, lateralmente. Em seguida, elevar os
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antebracos, apontando-os no sentido oposto ao corpo, com as palmas das maos
para tras. Manter suspenso por alguns segundos e soltar, expirando.

e Rotacdo do pescoco.

e Variacao da rotagdo do pescoco: olhar para baixo. Em seguida olhar para a mao
direita, fazendo uma leve rotagdo do pescoco. Prosseguir olhando por cima do
ombro direito. Olhar na direcdo oposta (esquerda), para cima. Repetir a
seqiiéncia para o lado esquerdo.

e FElevar os bracos, esticados, na altura do ombro, com as palmas das maos para
baixo. Manter os bragos suspensos e apontar os dedos para cima. Fazer uma
rotacdo com os bragos, para frente e para tras.

e Jogar os bragos, aleatoriamente, no ar. Deixa-los livres.

b) Atividades praticas em conjunto: execucio de uma estruturacio musical
percussiva.

Em virtude da grande variedade de instrumentos percussivos que estavam
disponiveis para a aula, elabordvamos uma estratégia para permitir que cada aluno
escolhesse o instrumento que fosse do seu interesse, permanecendo com ele durante
toda a disciplina, desenvolvendo suas técnicas de execucao musical, buscando também
compreender sua historia e fun¢ao dentro de um contexto musical coletivo percussivo.
A opcao do aluno pelo instrumento era feita no primeiro encontro, através de uma
dindmica na qual os alunos experimentavam realizar, durante 15 minutos, uma estrutura
musical percussiva. A proposta musical era livre para que houvesse improvisacdes e
interacdo ritmico-musicais entre os alunos. Alguns alunos escolhiam um instrumento,
mas em seguida pediam para trocar quando percebiam alguma dificuldade. Outros
enfrentavam o desafio de descobrir as possibilidades sonoras do instrumento
escolhido™.

Apoés a dindmica inicial elegiamos algum ritmo da cultura popular como o
samba, o baido ou o maracatu e cridvamos uma estrutura basica, executando motivos
ritmicos simples, mantendo a cadéncia (pulso) constante, para os diversos naipes de

instrumentos que haviam se constituido espontaneamente. Os motivos ritmicos eram

33O tamborim alcangou a maior preferéncia nos depoimentos colhidos com um grupo representativo de
alunos que cursaram as disciplinas de percussdo, seguidos pelos instrumentos de marcag¢do como surdo ¢
surdo de corte. A caixa, a zabumba, € o pandeiro também tiveram aceitacdo, mas em porcentagem bem
menor, assim como o agogo, o repique, a alfaia e o atabaque.
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exemplificados e os alunos ouviam e buscavam reproduzir em seus instrumentos. A

partir dai, realizavamos as seguintes seqiiéncias:

Todos giravam em uma roda, tocando uma base ritmica principal. Ao sinal da
regéncia, todos paravam de tocar e de girar ¢ um instrumentista realizava um
solo, mantendo o andamento estabelecido pelo grupo. O instrumentista
finalizava o solo e todos retomavam a base ritmica principal. (Quando o grupo
estava tocando a base ritmica principal, todos da roda giravam inicialmente para
direita. Apds o solo, todos giravam para a esquerda e assim sucessivamente).
Todos tocavam a base ritmica principal. Ao sinal da regéncia alguns naipes
silenciavam enquanto outros naipes seguiam tocando, permitindo assim um
exercicio de escuta mais apurada dos motivos ritmicos de cada naipe e o
“didlogo musical” que ocorria entre eles. Podia-se solicitar também que apenas
um naipe permanecesse tocando. Desta forma objetivava-se conseguir uma
escuta maior do som produzido pelos instrumentos do naipe. Ao sinal da
regéncia, todos retomavam a base ritmica principal.

Por fim, introduziamos a primeira nogéo de breque’ para o conjunto percussivo.
A estrutura ritmica para o breque era simples e haviamos aprendido com o
Mestre Descartes Gadelha. O breque consistia de um chamamento feito pela
regéncia, usando as silabas #d ta ta, executado com a voz e gestos das maos
levantadas e todo o conjunto percussivo respondia com cinco batidas tum tum

tum tum tum (Fig. 1).

Chamada do Breque

didiiie d
i, d = mao direita
e = mdo esquerda
ta ta ta

Breque

o B

tum tum tum tum tum

Figura 1 — Estrutura ritmica para o breque.

Durante a atividade ainda solicitivamos que os alunos experimentassem outros

instrumentos, trocando com os colegas. Entretanto, ao trocar de instrumentos,

3 Op. Cit.
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percebiamos que alguns integrantes ndo conseguiam manter o andamento que estava
sendo executado € o grupo passava a tocar em uma pulsagdo mais lenta. Em outros
momentos, outros integrantes tocavam com mais vigor e o andamento tornava-se mais
rapido. Alguns alunos reclamavam da fadiga muscular pelo primeiro contato com os
instrumentos percussivos. Os exercicios constantes ao longo do semestre permitiriam

superar o desconforto inicial.

¢) Atividade de leitura de motivos ritmicos: notacido musical tradicional de
ritmos populares brasileiros.

A leitura de motivos ritmicos na pauta foi um desafio para as aulas de percussao,
pois em virtude do andamento acelerado de grande parte dos ritmos populares
brasileiros era necessaria muita agilidade na leitura para acompanhar a notagdo e
produzir um resultado sonoro semelhante ao que se era escutado no cotidiano dos
grupos percussivos. Durante as aulas, foi muito comum ouvir reclamagdes dos alunos
como: “eu me atrapalho na leitura. Ndao consigo acompanhar visualmente. Prefiro
ouvir, decorar e repetir o que escuto aqui no instrumento”. Diante dessa dificuldade
iniciamos uma atividade de sensibilizacdo para o exercicio de leitura da notacdo musical
tradicional, optando por enfatizar a compreensdo, na partitura, de algumas estruturas
ritmicas basicas comumente executadas pelos instrumentos percussivos das escolas de
samba, grupos de baido ou de maracatu, que sdo transcritos em uma métrica bindria.
Nesse sentido, elegemos a seminima como representante da pulsacdo e trabalhamos com
a sua subdivisdo em colcheias e semicolcheias. Para o samba, os motivos ritmicos
executados pelos instrumentos tamborim, repique, ganzd, chocalho e caixa eram
freqlientemente representados, pelos autores, por semicolcheias e para os motivos
ritmicos dos surdos, as seminimas prevaleciam em maioria. Nesse sentido, passamos a
criar motivos ritmicos sucessivos ou simultaneos com essas figuras, em compasso 2/4,
executando-os com uma batida das maos nas coxas da perna e marcagao do pulso com
os pés. Os exercicios foram:

e Realizar a pulsacdo com os dois pés (pulso = 80 batimentos/minuto) e bater as
duas maos nas coxas marcando a seminima como unidade de tempo.

e Realizar a pulsagdo com os dois pés e bater as duas maos nas coxas marcando as
colcheias.

e Realizar a pulsacdo com os dois pés e bater as duas maos nas coxas marcando as

semicolcheias.
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Realizar a pulsagdo com os dois pés e bater a mao direita na coxa marcando as
seminimas e a mado esquerda marcando as colcheias. Com um sinal da regéncia,
trocar a marcagdo ritmica da mao direita para a mao esquerda e vice-versa.
Repetir o mesmo exercicio marcando as colcheias em uma mao e as
semicolcheias na outra. Os pés mantém o pulso, executando as seminimas, que

representa a unidade de tempo de todos os exercicios propostos anteriormente.

wie .o
W EmEml
w3 ST

Figura 2 — Notacdo musical tradicional para um compasso binario
com a seminima representando a unidade de tempo.

Posteriormente solicitava que a turma utilizasse os instrumentos. Formdvamos

quatro grupos com a seguinte configuragdo: 08 surdos, 04 caixas, 04 repiques e 08

tamborins. As atividades com os instrumentos, baseadas na leitura sobre a notacdo

musical da figura 2, seguiam a seguinte seqiiéncia:

Todos tocavam as seminimas, depois as colcheias e por fim as semicolcheias.
Tocavam-se os ritmos percebendo a movimentagdo do brago e do corpo,
buscando uma sonoridade em conjunto, com toque preciso, ouvindo todos os
instrumentos. Pedi para aqueles que estavam tocando o tamborim que o
segurassem como se estivessem se olhando em um espelho, pois assim nao
forgariam tanto as articulagdes do pulso ao segurar o instrumento;

Cada grupo de instrumentos tocava uma estrutura ritmica, sucessivamente e
depois simultaneamente;

Exercicios em forma de cdnone com as estruturas ritmicas. Apos um sinal de
regéncia, 0s grupos passavam a tocar as estruturas ritmicas que os outros
estavam executando;

Exercicio de mudanca de andamento, tocando as estruturas ritmicas em
andamento mais rapido e depois mais lento. Quando se aumentava o andamento,
o grupo tendia a tocar mais forte. E o contrario também se dava com a

diminui¢do do andamento. Realizdvamos varias tentativas para acelerar o
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andamento sem aumentar a intensidade até encontrarmos um equilibrio entre

tocar em andamento rapido e de forma suave, menos intensa.

Em um segundo encontro para o exercicio da leitura, amplidvamos a
compreensdo dos motivos ritmicos, trabalhando com sete combinagdes possiveis de
colcheias e semicolcheias para a subdivisdo da seminima (Fig. 3). Faziamos varios
exercicios de leitura combinando os motivos ritmicos abaixo, uns com os outros € com a

seminima:

I

Fig. 3 — Sete combinagdes possiveis de colcheias e semicolcheias
subdividindo-se a seminima.

Os alunos montavam combinag¢des em um compasso binario e executavam no
instrumento. A partir das propostas criadas, buscavamos semelhangas com os motivos
ritmicos praticados nas escolas de samba, grupos de baido e maracatu. Na figura 4
podemos observar duas propostas apresentadas pelos alunos e sua correlagdo com

motivos ritmicos executados pelas escolas de samba.
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Motivos ritmicos criados pelos alunos

grave

Surdo de Corte % ﬁ 3 | ﬁ Lr 1 Il;lgi]?leta

Motivos ritmicos das escolas de samba

)]

Figura 4 — Motivos ritmicos criados pelos alunos e os praticados pelas escolas de samba.

A leitura de motivos ritmicos com pausas também era explorada a partir da
introducdo gradativa de momentos de siléncio na estrutura de quatro semicolcheias (Fig.
5). Todas as variagdes possiveis foram estudadas, inicialmente marcando o ritmo com
as maos na coxa, seguido da percussdo nos instrumentos, procurando perceber a

sonoridade resultante.

- . - - - - . 8
CECEEC Ci Ci CACEKE
! 1 / [

[ [ Y

Figura 5 — Seqiiéncia para estudo das pausas para semicolcheias.

Por fim, exercitavamos, em andamento mais lento, motivos ritmicos do samba
para surdo de corte®, tamborim, caixa e repique, propostos por Oscar Boldo (2003)
(Fig. 6). Os grupos eram separados para adquirir agilidade em executar os motivos
ritmicos e depois todos juntos executavam em conjunto o trabalho desenvolvido

individualmente.

3% Chamado também de cortador ou surdo de terceira, ele tem a fungdo de quebrar a rigidez dos surdos de
marcagdo com frases ritmicas variadas. (BOLAO, 2003, p. 56)
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Fig. 6 — Ritmo basico das escolas de samba. (BOLAO, 2003, pg.70)

d) Atividades com instrumentos de marcag¢ao (surdos, bumbos e alfaias).

Os primeiros instrumentos de percussdo que utilizavamos para realizar um
estudo técnico de execucdo instrumental eram os instrumentos de marcac¢do dos
conjuntos percussivos da cultura popular brasileira: o surdo e o bumbo. Os motivos
ritmicos praticados nesses instrumentos sao na maioria das vezes simples e favoreciam
o contato com a notagao musical.

Inicidvamos a atividade com exercicios de leitura na pauta propostos por Costa
& Gongalves (2000) e Bolao (2003) (Fig. 7), iniciando o estudo com motivos ritmicos
mais simples para o surdo de 1° e de 2°°°, ampliando a leitura para motivos ritmicos dos

bumbos e outros mais complexos feitos pelo surdo de corte’’ e alfaias.

. D) J 3 .J l ;g Mao
Surdode 1°  Hi-% 2 r ' \ r " baqueta
. o g J | £ J g Mao
Surdo de 2°  HH% ¢ 2 I ° 2 T baqueta
Bumbo 5 baqueta

36 Surdos — tambores mais graves da bateria de uma escola de samba. Surdo de 1° ou marcagdo — o mais
grave de todos, que tem em média 24 polegadas e tocam no segundo tempo do compasso (tempo forte do
samba). Surdo de 2° ou resposta — tem em média 22 polegadas ¢ tocam no 1° tempo do compasso.
(COSTA & GONCALVES, 2000, p. 19)

37 Op. cit.
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Figura 7 — Motivos ritmicos.

Com os surdos, trabalhdvamos os motivos ritmicos para o samba € com oS
bumbos e alfaias, os motivos ritmicos do maracatu acelerado (baido de maracatu).
Através dos exercicios de leitura no pentagrama dos motivos ritmicos do samba,
explicdvamos a acentuacdo forte no segundo tempo do compasso binario (tempo forte
do samba) e a resposta realizada pelo surdo de 2°. No ritmo executado pelo surdo de 1°,
a batida solta da baqueta se encontra no segundo tempo e o primeiro tempo ¢ executado
por um abafamento feito pela mdo do som produzido pela baqueta, que levemente
encosta sobre a pele do instrumento. J& o surdo de 2° realiza esse procedimento ao
inverso, com a batida solta da baqueta no primeiro tempo. Grande parte dos alunos
sentia dificuldade em compreender essa mudanga de acentuacdo em relagdo a métrica
do compasso binario.

Todos os alunos tinham a oportunidade de tocar os surdos, bumbos e alfaias, em
razdo da grande quantidade de instrumentos disponiveis no acervo instrumental do
Nucleo de Musica Percussiva da UFC. Os exercicios técnicos de execucao musical com
os surdos aconteciam em uma roda, procurando ampliar a percep¢ao auditiva dos alunos
e manter a marca¢do do andamento de forma precisa, constante e segura com o grupo. A
facilidade em executar batidas apenas marcando o tempo, e a repeti¢do constante do
movimento percussivo, corroborava para uma execu¢do imprecisa e desleixada, com
intensidade excessiva e uma sonoridade distorcida, sendo chamada a atencao dos alunos
para o cuidado em ndo deixar-se levar pelo cansago fisico e a monotonia sonora causada
pela repeticdo continua de uma estrutura ritmica simplificada.

Com o desenrolar da atividade, a maior dificuldade encontrada pelos alunos era o
desconforto causado pelo peso do instrumento. Aprendendo a tocar os instrumentos de
percussdo percebia que meu desempenho e agilidade melhoravam quando sentia que o
instrumento também fazia parte do meu corpo. Antes de tocéd-lo precisava entender

como se ajustava junto a mim. Fazia vérias tentativas em diferentes posicdes e atitudes
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corporais aleatérias. Algumas mais incomodas e outras mais ajustadas ao meu tamanho
e postura corporal cotidiana. A posicao dos bracos e a distancia das maos em relacao ao
instrumento também foram importantes. A maneira de segurar as baquetas também
interferia na sonoridade percutida. Era preciso testar varias formas, descobrir diversos
movimentos e trejeitos que me proporcionassem um encontro com o instrumento. Era
preciso abragar o instrumento, torna-lo parte integrante e complementar do meu corpo.
Procurei explicar para o grupo essa relacdo com o instrumento. Dando seqiiéncia a
atividade, realizdvamos um trabalho de ajuste da posicdo do instrumento no corpo,
buscando encontrar a melhor postura tanto para tocar, quanto para sustentar o
instrumento de forma confortavel. Os alunos de porte fisico maior sempre escolhiam o
surdo. Havia uma dificuldade muito grande para as alunas em segurar os surdos, em
razdo do peso e tamanho, principalmente os surdos maiores. Havia uma preferéncia por
tocar alfaia ou o surdo de corte, que eram instrumentos menores € mais leves em relacdo
aos surdos de primeira e segunda.

A carga horaria de trabalho técnico especifico somente com os surdos € bumbos
nas disciplinas de percussdo ndo era tdo necessario, pois quando realizdvamos
atividades com outros instrumentos percussivos, necessitivamos sempre de um grupo
para fazer a marca¢do do andamento e desta forma, mesmo reduzindo-se o tempo de
trabalho especifico, a atividade pratica com os surdos e bumbos acabava tornado-se
constante e diluida ao longo do semestre. O mesmo ocorria com as alfaias que eram

constantemente trabalhadas durante as vivéncias com os ritmos do maracatu.

e) Atividade com zabumba: independéncia entre as maos direita e esquerda.
Com o aumento do numero de instrumentos percussivos foi possivel dividir a
turma em subgrupos para trabalharmos conjuntos especificos de instrumentos. A
aquisi¢ao de sete zabumbas e a utilizagdo de surdos e bumbos menores permitiu que
uma turma com aproximadamente 20 alunos realizasse um trabalho técnico para
compreender, em conjunto, os movimentos de execucao de motivos ritmos da zabumba.
A proposta musical principal do trabalho com a Zabumba foi de percutir uma
célula basica com a mao direita sobre a pele superior do instrumento, utilizando uma

baqueta e percutir um contra-batida®® com a mio esquerda sobre a pele inferior do

3% Alguns autores permanecem utilizando o termo contratempo para os motivos ritmicos percutidos na
pele inferior da Zabumba. Criei o termo contra-batida buscando fazer uma referéncia a idéia do
contraponto na musica vocal, pois 0os motivos ritmicos realizados na pele inferior da Zabumba nio sido
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instrumento, utilizando o bacalhau®®, fazendo assim um didlogo ritmico entre as duas
batidas.

Os motivos ritmicos trabalhados foram extraidos do método Zabumba Moderno
de Eder Rocha dos Santos (2004) (Fig. 8) para se compreender os seis principais sons
produzidos com a percussdo da zabumba: “tré€s na membrana superior — sons aberto-
grave, fechado grave e aro; e trés na membrana inferior — sons aberto-agudo, fechado-
agudo e aro membrana.” (Santos, 2004, p. 11). Todo o trabalho foi elaborado
procurando desenvolver a leitura dos motivos ritmicos, na partitura. Entretanto, a

percepgao auditiva, visual e mecanica se sobressaia a leitura dos motivos ritmicos no

pentagrama.
membrana superior membrana inferior
o
[a] [ %] Il |
il ) i |
Il L% ] N |
=] L% ] Il |
O
aberto/grave fechado/grave aro abert/agudo fechado/agudo aro/membrana

Figura 8 — Transcrigdo dos sons da zabumba, no pentagrama,

do registro grave para o agudo. (Santos, 2004, p. 12)

f) Atividade com atabaques, congas e timbas: percussdo com as maos.

As aulas de atabaques, congas e timbas foram programadas para que os alunos
tivessem uma experiéncia com exercicios percussivos usando o toque das maos contra
peles para a produgdo de som. O acervo instrumental do Nucleo de Musica Percussiva
da UFC dispunha de apenas 07 atabaques, 06 congas e 03 timbas, totalizando 16
instrumentos. Como o numero de alunos na turma sempre foi maior que o nimero de
instrumentos, introduziamos alguns agogos e faziamos um revezamento entre os alunos,
ora tocando atabaque, ora fazendo uma marcagao simples no agogo.

A proposta do encontro era dividida em dois momentos: no primeiro momento
apresentadvamos os motivos ritmicos (procuravamos manter o habito de leitura da turma
e o contato com a escrita musical) e introduziamos os alunos aos instrumentos € no
segundo momento, os alunos que tinham alguma experiéncia com congas ou atabaques
compartilhavam seus conhecimentos adquiridos em suas vivéncias com grupos
percussivos populares. Dessa forma refor¢cdvamos o carater colaborativo-coletivo da

aprendizagem no trabalho das oficinas de percussdo, contemplando com conhecimentos

contratempos, mas sim idéias ritmicas singulares sobre unidades de referéncia que se contrapde a batida
principal na pele superior do instrumento zabumba. Mais a frente discutiremos sobre os termos batida e
unidade de referéncia.

% Vareta fina de nylon ou madeira que percuti na pele inferior do instrumento.
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adquiridos por transmissdo oral, carregados de identidades culturais diversas. Na
primeira vez que realizamos essa atividade, aproveitei a participacao na aula de alguns
integrantes do grupo Brincantes Corddo do Carod e solicitei que me auxiliassem no
encontro. Eu nunca havia ministrado uma aula com atabaques e congas, mas minha
percepgao ritmica sempre foi muito agugada. Temendo ndo saber lidar com a “ginga” do
toque nos instrumentos, propus entdo uma parceria para o encontro. Oportunizar um
espaco para insercdo de conhecimentos e informagdes tanto dos alunos, quanto de
ritmistas convidados, tornou o aprendizado mais rico e acrescentou saberes, na maioria
das vezes oralmente assimilados, que ampliaram a percep¢do sobre a estrutura dos
instrumentos e de sua manipulacao

Devido ao tamanho e peso principalmente das congas e dos atabaques sempre
orientdvamos os alunos, desde os primeiros encontros, a ajudar no transporte dos
instrumentos para o espaco da aula, de forma organizada e com a participacdo de todos.
Em alguns momentos essa tarefa tornou-se inviavel para ser executada somente pelo
professor. Todos deveriam participar da organizacdo do instrumental percussivo,
criando, j4 nesse momento, um sentido colaborativo-coletivo para as aulas.

Sempre iniciamos o primeiro momento da aula abordando algumas questdes
sobre a historia dos instrumentos e sua relagdo com a cultura dos povos africanos. Em
seguida demonstravamos dois toques principais: o toque da mao espalmada no centro da
pele do instrumento e o toque com os dedos na borda do instrumento. Também me
utilizei dos encontros que tive com o Mestre Descartes Gadelha que me revelou que o
toque da mao espalmada é na verdade um toque onde os dedos fazem o contato com a
pele, e nao a palma da mao; e que o toque dos dedos acontece em seqiiéncia partindo
inicialmente do dedo minimo até o dedo indicador. Ou seja, os dedos vao percutindo a
pele do instrumento em cadeia, mas em uma velocidade muito rapida na qual ndo se
percebe uma seqiiéncia de contato para cada dedo, mas sim, um som bastante forte e
amplo devido ao contato multiplo e quase simultaneo dos quatro dedos em conjunto.

Todos experimentavam esses toques. Em seguida, solicitava a todos que
batessem com as duas maos na pele do instrumento, procurando produzir um som o
mais forte possivel. Na seqiiéncia, solicitava que todos repetissem a agdo, produzindo
um som bem suave. Chamavamos a atengdo do grupo para que procurasse nao
machucar as maos tocando forte e sim, procurar uma sonoridade forte sem machucar as
maos. Para tanto, demonstrdvamos que com o uso dos dedos de uma das maos,

pressionando a pele para baixo, podia-se abafar o som resultante percutido pela outra
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mao, ou deixa-lo vibrar. Dessa maneira poder-se-ia evitar o “vermelhdo” ¢ o desgaste
das maos pelo contato intenso e forte com a pele do instrumento.

Sempre deixdvamos um tempo livre para que todos explorassem o instrumento,
buscando diferentes sons e toques além dos toques apresentados por mim. A exploragdo
de sons era aleatoria. Cada um procurava realizar uma sonoridade propria. Apds esse
momento de livre descoberta, aproveitava a ocasido para provocar a reflexdo através da
obra de alguns autores, tais como Mario de Andrade, trazendo consideragdes sobre os
instrumentos de percussdo. De acordo com o autor,

os instrumentos de sopro sdo mais comumente empregados
como chamamento magico dum qualquer beneficio. [...] Ja a
“musica-de-pancadaria”, a percussdo, ¢ pra exorcismo dos
espiritos maus, do maleficio. As batidas, palmas, chicotadas da
Klopfnacht e outras ocasides, sdao praticas claramente
exorcisadoras. (ANDRADE, 1982, p. 61)

Partindo de citagdes como esta, refletiamos que diferentemente dos instrumentos
melddicos, nos quais normalmente buscamos realizar movimentos de forma sutil para se
conseguir uma sonoridade suave, nos instrumentos de percussdo era necessaria uma
energia que chamei de exorcizadora, mas nao agressiva e tensa, para que se pudesse
produzir a sonoridade inerente a estrutura acustica de um atabaque ou de uma conga.

Seguido com a aula, apresentavamos um primeiro motivo ritmico®® (Fig. 9),

r 41 .
também chamado de toque para o atabaque™, executado nas rodas de capoeira. A
opc¢do pelo trabalho com motivos ritmicos para o instrumento atabaque se dava por
serem mais simples e poderem ser executados também com as congas e as timbas. As
silabas “t4” e “tum” foram utilizadas respectivamente para representar o foque abafado

e o toque na borda do instrumento, procurando facilitar a memorizag¢do da sonoridade

desejada.

4 Utilizaremos esse termo para designar uma unidade ritmica minima significativa, da qual nada pode ser
removido, sem que haja perda de sentido.

*1 Os toques para atabaques apresentados neste trabalho foram transcritos de gravacdes em video de
rodas de capoeira, disponibilizadas na internet, € conversas informais com percussionistas, servindo essas
transcrigdes apenas como apoio didatico para as vivéncias durante as disciplinas de percussdo, visto que
ndo foi encontrada uma literatura especifica que abordasse a questdo da notacdo musical para esse
instrumento, sendo necessaria, portanto, uma investigagdo mais criteriosa sobre o assunto.



204

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada

no centro da pele do atabaque N . . .
P q * 1° e 2° semicolcheias tocadas pelo berimbau

[ ] i. *X [ ¢ = -Jh ‘f
w5 ‘ ‘

d d d

Tum - Batida solta na borda do atabaque
Figura 9 — Toque de atabaque 1.

ApOs a leitura da notagdo e sua compreensdo, realizavamos o foque procurando
alcangar uma sonoridade em conjunto. Apds alguns minutos de exercicio sobre o ritmo
proposto, percebia-se que alguns alunos comegavam a criar e executar outros motivos
ritmicos, geralmente subdividindo o ritmo proposto. Solicitava entdo que todos
retornassem ao ritmo inicial proposto. No entanto, a0 meu sinal, todos poderiam
improvisar, mantendo apenas o andamento.

Observando os improvisos, percebia que muitos estavam acrescentando uma
semicolcheia no ultimo quarto de tempo do segundo tempo, antes de percutir a colcheia
do primeiro tempo do compasso proposto. Era chamada a atengdo do grupo para esse
toque intuitivo, que provavelmente ja havia sido registrado na memoria por algum
contato com batuques no nosso cotidiano. Passavamos entdo para o segundo toque (Fig.
10), semelhante ao primeiro, acrescido da semicolcheia no ultimo quarto de tempo do

segundo tempo™®.

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada

no centro da pele do atabaque
: j o b
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Tum - Batida solta na borda do atabaque

Figura 10 — Toque de atabaque 2 acrescido da semicolcheia
no ultimo quarto de tempo do segundo tempo

Todos executavam a proposta. Em seguida solicitava ao grupo que estava com as
congas ¢ as timbas que realizassem a proposta 1 € o grupo com os atabaques a proposta
2. Ao meu sinal para um dos grupos, todos passavam a improvisar com outros motivos
ritmicos, enquanto o outro grupo mantinha a batida solicitada no inicio.

Continudvamos a aula acrescentando novos motivos ritmicos (Fig. 11).

2 Para destacar a semicolcheia acrescida ao ultimo quarto de tempo do segundo tempo, inserimos um
compasso anterior ao motivo ritmico proposto e anotamos o toque, destacando-o em forma de anacruse.



205

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada
no centro da pele do atabaque
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Tum - Batida solta na borda do atabaque
Figura 11 — Toque de atabaque 3

A cada novo motivo ritmico apresentado, informava ao grupo que deveriam
alternar as maos, esquerda e direita, para os toques espalmados e nas bordas dos
instrumentos. A utilizagdo de uma mao ou outra, ndo deveria seguir uma ordem pré-
estabelecida. Deveria ser percebida de acordo com cada toque e com a necessidade de
repouso de uma ou de outra mao para evitar algum problema muscular por esforco
repetitivo.

Para encerrar o primeiro momento, apresentava ao grupo mais um motivo

ritmico caracteristico dos grupos de afoxé: o ijexa® (Fig. 12).

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada
no centro da pele do atabaque

v A N S— | a
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Tum - Batida solta na borda do atabaque

-

Figura 12 — Toque de atabaque 4 (Ijexa)

Nesse momento sempre chamava a atengdo do grupo para observar que esse
toque era o inverso do segundo e comegdvamos a fazer varias improvisagdes,
combinando os ritmos aprendidos, com cada grupo tocando um dos motivos ritmicos.
Ao meu sinal trocavam-se os foques percutidos ou realizavam-se improvisagoes, sempre
mantendo um grupo tocando um motivo ritmico bdsico. Também realizdvamos
exercicios de dindmica, tocando bem forte e depois diminuindo a intensidade até chegar
a um minimo de som percutido.

Alguns alunos ficavam cansados de tocar, pois ndo tinham resisténcia muscular
e as maos comegavam a latejar. Imediatamente solicitava que parassem de tocar, mas
ndo os deixava de fora do encontro. Pedia que tocassem agog0, improvisando algum
motivo ritmico naquele instrumento, fazendo assim um rodizio dos alunos nos

instrumentos.

# 0 Ijexa, dentro do Candomblé é um ritmo que se toca para alguns Orixas.
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A atividade com atabaques, congas ¢ timbas sempre necessitou de dois
encontros durante o semestre para que pudéssemos realizar, minimamente, um trabalho
percussivo utilizando somente as maos. O segundo encontro sempre era iniciado com
uma seqiiéncia de alongamentos e logo em seguida repetiamos os toques 1, 2, 3 e 4, do
encontro anterior. Permaneciamos alguns minutos em cada foque para aquecer a
musculatura e também descobrir a melhor intensidade do foque (for¢a do braco
necessaria para um contato “suportavel” da mdo com a pele do instrumento) buscando
executar uma sonoridade forte, vibrante, sem machucar as maos e os bragos. Seguiamos
com a aula procurando compreender os motivos ritmicos 5, 6, 7, 8 ¢ 9 para atabaques
(Figs. 13, 14, 15, 16 e 17). Alguns alunos apresentaram dificuldade em dominar a
leitura dos novos toques apresentados e tive que executar cada motivo ritmico
anteriormente, para que depois o grupo repetisse.

Os exemplos foram:

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada
no centro da pele do atabaque
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Tum - Batida solta na borda do atabaque

Figura 13 — Toque de atabaque 5.

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada
no centro da pele do atabaque
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Tum - Batida solta na borda do atabaque

Figura 14 — Toque de atabaque 6.

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada
no centro da pele do atabaque
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Tum - Batida solta na borda do atabaque

Figura 15 — Toque de atabaque 7.
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Ta - batida seca, abafada, com a méo espalmada
no centro da pele do atabaque
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Tum - Batida solta na borda do atabaque

Figura 16 — Toque de atabaque 8.

Ta - batida seca, abafada, com a mao espalmada
no centro da pele do atabaque
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Tum - Batida solta na borda do atabaque
Figura 17 — Toque de atabaque 9.

Apbés a conscientizacdo dos toques, comecavamos a realizar diversas
improvisagoes, sobrepondo os toques ou alternando seqiiéncias, experimentando
combinagdes e ouvindo o resultado final. Em alguns momentos trabalhdvamos com a
diferenca de timbres, com os atabaques realizando um toque e as congas e timbas outros
toques distintos. Exemplos das combinagdes realizadas foram: 1 e 4,1 e 5,4¢5,5¢ 6,
9 e 2, e assim sucessivamente, chegando a realizar uma sobreposi¢cdo de um motivo

ritmo em compasso composto sobre outro em compasso simples.

g) Atividade de composicio de melodias: percutir e cantar a0 mesmo tempo

Ao longo do semestre percebemos que em alguns momentos o trabalho com a
percussdo durante as aulas tornava-se por vezes drido, magante, enfadado,
principalmente por ser muito repetitivo, ndo havendo uma melodia ou harmonia que
provocasse um contraste musical com a massa sonora percutida. Ao mesmo tempo era
comum observar uma energia intensa ao se tocar o instrumento percussivo, procurando
manter o andamento, ¢ diante dessa situa¢do, muitos alunos mais entusiasmados
comeg¢avam a dangar e improvisar brincadeiras que se assemelhavam as dancas de

. 44 ~ . . . Sy ~
umbigada™ ou entdo faziam movimentos que simulavam desequilibrios em funcio das

* Danga em que a umbigada esta presente como modalidade coreografica. Caracteristica de grande parte
das dangas de origem africana, a umbigada efetiva era a regra, mas foi sendo substituida por gestos
equivalentes, como acenar do lengo, convite mimico, toque de perna, etc. Disponivel em
http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00001690.htm. Acesso em 08 de jun de 2009.
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sincopes que ocorriam em certos motivos ritmicos percutidos. Possivelmente uma
estratégia para tornar a aula mais interessante. Sempre que possivel procurava
transformar o cansaco da turma e lancava um desafio: pensar em um texto para ser
cantado. Solicitava que todos dessem sugestdes de temas, frases, palavras, expusessem
alguma informacgdo para que fosse possivel criar um poema, com métrica ou sem
métrica e a partir dai, pudéssemos inserir uma melodia para ser posteriormente cantada
por todos com o acompanhamento da percussdo. A atividade de composi¢do ndo era
desenvolvida sistematicamente no plano de curso das disciplinas, entretanto sempre
acontecia quando os alunos se sentiam desmotivados pelo excesso de atividades
técnicas para execugao dos motivos ritmicos.

Uma das composigdes criadas a partir dessa situagdo de busca por renovacao de
energias foi a peca Croa da Cabega que foi elaborada em conjunto pelos alunos das
disciplinas de percussdo do semestre de 2009.1 e que relato a seguir o processo de

criagao.

CROA DA CABECA

A turma estava finalizando um estudo sobre motivos ritmicos com atabaques,
congas ¢ timbas. Muita brincadeira na sala e certa dispersdo. Propus a atividade de
composi¢ao. Olhei para o lado e mencionei os raios do sol entrando pela porta da sala.
Um aluno falou de uma croa” da cabeca. Todos riram da palavra. Coloquei algumas
informagdes no quadro.

SOL CROA DA CABECA

Logo pensei: sol combina com a “morena” e acrescentei mais uma palavra no
quadro.

SOL CROA DA CABECA MORENA

Precisavamos dar sentido as palavras. Fazer uma jun¢do com um sentido
métrico. Ficou assim:

A CROA DA CABECA O SOL ESQUENTA
A PELE DA MORENA O SOL...
Faltava uma complementagdo. Outro aluno saltou da cadeira e de imediato falou:

a pele da morena o sol bronzeia. A turma riu. Eu entendi “desenha”! A turma achou que

4
5 Croa: 0 mesmo que coroa.
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bronzeia ficava muito 6bvio. Sugeri entdo o meu equivoco: desenha. “Ficou poético!”
Exclamou um dos alunos. O desenha foi para o quadro e para o poema:
A CROA DA CABECA O SOL ESQUENTA
A PELE DA MORENA O SOL DESENHA

Mas ainda faltava outra parte. Uma aluna mencionou que tinha que ter o povo no
meio da historia. Eu me antecipei e disse que o povo fazia batugue em uma roda.
Tinhamos entdo uma continuagao:

POVO BATUQUE RODA
Lembrei da umbigada durante as aulas. O poema crescia:
A CROA DA CABECA O SOL ESQUENTA
A PELE DA MORENA O SOL DESENHA
UMBIGADA NO BATUQUE
A RODA...

Faltava finalizar. Alguém soltou: a roda é cheia e outro aluno reclamou: se tem
sol, tem que ter a lua! Outro aluno perguntou: se a roda ¢ cheia, a lua ¢ o que? Houve
uma resposta: a lua é que ¢ cheia e ndo a roda! Outra pergunta: se a lua é cheia, o que
vai completar a frase da roda e rimar com cheia? Com ares de compositor outro aluno
finalizou: a roda ¢ uma teia! O poema ficou assim:

A CROA DA CABECA O SOL ESQUENTA
A PELE DA MORENA O SOL DESENHA
UMBIGADA NO BATUQUE
A RODA E TEIA
O POVO SO CONHECE
A LUA CHEIA

Faltava a melodia. Um dos alunos ja foi soltando a voz e criou uma melodia para
a primeira frase do poema. Pedi para que ele repetisse e ele fez um pouco diferente.
Tentei memorizar e reproduzir para ele o que havia percebido. Ele havia pensado
diferente, mas memorizou o que eu havia aprendido. J& eram dois na sala que havia
internalizado uma melodia. Fomos repetindo e a turma foi memorizando e repetindo
conosco. O processo de composicio foi sendo ampliado para as outras frases. Mais um
aluno também cantou um pequeno trecho. As melodias foram surgindo e fomos
buscando guarda-las em nossa memoria. Era uma construcdo livre, suscitada pela nossa
memoria musical melddica e harmonica. O resultado foi recompensador. (Anexo X). O

grupo cantou varias vezes a melodia e depois exercitamos o cantar e o percutir ao



210

mesmo tempo. Alguns alunos conseguiram e outros ndo. A aula terminou bastante

divertida.

h) Atividades de composicio de motivos ritmicos: rodas de improvisagao
As rodas de improvisagdo aconteciam sempre apos o estudo técnico de algum
instrumento percussivo, com objetivo de oportunizar o contato constante do aluno com
seu instrumento escolhido no inicio do semestre, dando continuidade ao aprimoramento
técnico da execucdo instrumental. Em virtude da grande intensidade sonora que era
produzida quando todos tocavam em conjunto, a atividade de improvisagdo acontecia
sempre em um patio externo nos jardins da Casa de José de Alencar, pois era impossivel

a realizacdo de uma pega percussiva, com varios alunos tocando ao mesmo tempo,

dentro de uma sala de aula.

L]

Imagem 13 — Roda de improvisagdo nos jardins da Casa de José de Alencar

Antes de pegar nos instrumentos para tocar faziamos uma dindmica de grupo
para conscientizar o sentimento de uma pulsagcdo conjunta. Circulando em uma grande
roda, cantdvamos alguma melodia conhecida de cantigas de roda, marcando com passos
a pulsacdo da peca e em alguns momentos a métrica com pisadas para o centro da roda.
Gradativamente diminuiamos o canto retirando a letra da cangdo, passando a cantarolar
em [ld, la ld, em seguida em bocca chiusa e finalmente em siléncio, sem produzir som,
ouvindo a can¢ao na mente e percebendo os sons de nossos passos. Logo em seguida,
pegavamos cada qual o seu instrumento percussivo e repetiamos a mesma dinamica,
desta vez percutindo o pulso da musica nos instrumentos. A Unica exigéncia com

relacdo ao exercicio anterior era de manter o pulso nos passos e a métrica nas pisadas
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para dentro da roda. Novamente, finalizdivamos a dindmica somente marcando a
pulsagdo com passos € nos instrumentos, sem mais cantar a melodia. Sobre a pulsacao
marcada com 0s passos comec¢avamos a improvisar motivos ritmicos nos instrumentos.
Todos continuavam andando em circulo. Uma diversidade de motivos ritmicos surgia:
variagdes longas, toques curtos, batidas sincopadas, mas sempre ao final, um unico
motivo ritmico tornava-se hegemodnico na roda entre os instrumentos que faziam a
marcagdo € em varias turmas das disciplinas de percussdo, ao longo dos semestres, o
consenso recaia quase sempre sobre a célula ritmica do baido. Os demais instrumentos
como caixas, tamborins, repiques, chocalhos, agogos e etc., faziam subdivisdes ritmicas
sobre a marcagdo do baido.

Sem haver interrup¢des no fluxo ritmico construido, comecdvamos a fazer
exercicios de aten¢do a regéncia. Exercicios de dindmica e aten¢do ao breque de acordo
com alguns gestos convencionados pelo regente: com os bracos, na regido da cintura,
convencionavamos tocar em uma intensidade média, com os bragos abaixo da cintura
tocdvamos com menos intensidade, os bragos ao alto significavam batidas fortissimas.
As mios bem ao alto chamavam o breque®®. No desenrolar do exercicio passavamos a
misturar os gestos de intensidade com a chamada do breque. Pediamos que fizessem o
breque fortissimo e continuassem tocando com intensidade baixa. Vérias combinagdes
eram solicitadas. Em alguns momentos, pardvamos de percutir e faziamos os ritmos
oralmente. Com um sinal da regéncia, voltdvamos a percutir os instrumentos. Em outros
momentos o comando ndo era mais verbal e sim através de alguma convengdo feita por
um instrumento na mao da regéncia, como um ferro ou triangulo, por exemplo.

Em um determinado momento, ao sinal da regéncia, o grupo deveria comecar a
improvisar. Chamei a atengdo para que caso ndo houvesse vontade de improvisar,
dever-se-ia permanecer tocando a estrutura ritmica basica que havia sido construida por
aquele grupo de instrumentos. Observei que ao sinal do comando para improvisar, todos
sairam da estrutura ritmica bésica, improvisando de uma vez sd, causando uma confusao
sonora, pois ninguém conseguia escutar as improvisagdes que estavam ocorrendo.
Expliquei que a improvisagdo so teria sentido se o grupo escutasse as novidades
ritmicas que seriam apresentadas pelos improvisadores. Caso contrario, nao iria
funcionar. Expliquei que a construcao musical deveria funcionar como um dialogo entre

instrumentos. Um executante apresentaria uma idéia ritmica e outro executante, ou um

* Op. Cit.



212

grupo de outros executantes, responderiam a idéia apresentada, estabelecendo uma
comunicagdo em meio a estrutura ritmica basica que estava sendo mantida pelos demais
participantes.

Apds uma pausa para descanso, reinicidvamos a atividade de improvisacao,
Procurdvamos manter a mesma estrutura ritmica construida anteriormente. Tinhamos
adquirido uma memoria sonora daquele batuque e precisavamos traduzi-la também no
nosso corpo, € nao somente no instrumento. Reinicidvamos o exercicio procurando
recuperar o jogo construido anteriormente, andando em um circulo. Logo de inicio,
sugeria que procurassemos andar de costas. Depois saltando de maneira livre. Pedia que
andassemos girando em um eixo proprio. Continudvamos a rodar e girar. Em alguns
momentos girdvamos e andavamos de costas. A atividade sempre ganhava corpo e
virava uma grande brincadeira. Alguns alunos quase sempre comegavam a improvisar a
movimentagdo, tocando ao mesmo tempo no seu instrumento e no instrumento do
companheiro que estava atrds ou na frente. Em algumas ocasides, os alunos que
tocavam surdos comegavam a brincar com os instrumentos, levantando-os para o alto.
Era um movimento que exigia forca e levantavam os instrumentos, quase acima da
cabega, mantendo o ritmo na cadéncia correta. Em outros momentos esse entusiasmo
contagiava os demais e todos comecavam a levantar o instrumento e realizar a batida
com o instrumento no alto. O importante era brincar e se divertir com a sonoridade e
com a movimentagao.

Em algum momento solicitava para que dois alunos fossem para o centro da roda
€ comecasse a tocar um para o outro. A improvisagdo era permitida, criando novos
motivos ritmicos e desligando-se da estrutura bésica. Com a explicagdo dada
anteriormente, o didlogo um com o outro, tornava-se mais claro. Com um sinal da
regéncia, pediamos que a roda parasse de tocar e os dois alunos no centro da roda
deveriam continuar com a conversa¢do. Com outro sinal da regéncia o circulo e o
batuque voltava a girar. O exercicio continuava com outros alunos dialogando no centro
da roda, enquanto o restante do grupo improvisava também alguns motivos ritmicos
sem destoar muito da estrutura basica. Os improvisos, em alguns momentos, eram
exagerados, mas logo se chegava novamente a um consenso ritmico. Termindvamos a
improvisagdo parando de girar ¢ diminuindo a intensidade das batidas, sem diminuir o
andamento. famos silenciando gradativamente até finalizarmos.

Na avaliag@o ao final da atividade, alguns alunos reclamavam da dificuldade em

fazer movimentos muito exagerados. Mencionavam a timidez e a falta de experiéncia
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com aquela atividade. Outros mencionavam ter dificuldades com o peso de alguns
instrumentos, pois fazer um exercicio de improvisacao, tanto musical quanto corporal,
com um instrumento pesado era muito cansativo. Outros se deliciavam com a batucada,
pois a movimentagao corporal proporcionava um alongamento constante do corpo e isso
aliviava as tensdes criadas por movimentos repetitivos.

E importante ressaltar que durante as rodas de improvisagio, alguns alunos, com
maior experiéncia em musica percussiva, eram convidados a reger o grupo e procurar

realizar as convengoes e breques que haviam sido trabalhados.

i) Atividades com agogds, reco-recos, chocalhos, ferros, abes, xequerés,
ganzas, tridngulos e o pandeiro como instrumento complementar.

Os agogos, reco-recos, chocalhos, ferros, abés, xequerés, ganzas e triangulos
sempre foram instrumentos que ndo tiveram muita aceitacdo por parte alunos das
disciplinas de percussdo. Possivelmente a variedade de instrumentos percussivos
disponiveis para as aulas, aliada ao status”’ de certos instrumentos nas praticas coletivas
de ritmos populares brasileiros como o samba e o maracatu, dificultava o convite a
experimentacdo desse instrumental percussivo.

Nesse sentido, apesar de nao haver um trabalho de execugdo técnica especifica,
construiamos um momento proprio para o contato dos alunos com o que
convencionamos chamar de instrumental percussivo miiido®, realizando uma atividade
de improvisagdo, buscando construir motivos e estruturas musicais que possibilitassem
o exercicio técnico desse instrumental. O trabalho se dava com a divisdo da turma em
grupos para criarem uma pe¢a percussiva, com motivos ritmicos, pequenas frases,
variagdes ¢ uma convencao conclusiva.

Nao somente com atividades de improvisacdo, mas também durante as
atividades de pratica em conjunto estimuldavamos o trabalho com esse instrumental
miudo. Em determinado momento, propunhamos a troca de instrumentos entre os alunos
e os encorajavamos a experimenta-los. Com excecdo dos agogds, por possuirem uma

grande variedade de motivos ritmicos em fung¢do da sua estrutura com duas campanas, o

4 Alguns instrumentos s@o responsaveis por estruturas musicais que caracterizam os ritmos da cultura
popular brasileira. Os instrumentos de marca¢do como surdos e bumbos sdo essenciais nos ritmos de
samba e maracatu por sustentarem o tempo na realizagdo de sincopes e contratempos feitos pelas caixas,
alfaias, tamborins e repiques; instrumentos tidos como realizadores de convengaes.

* 0O termo surgiu por um dos alunos quando na situagio de guardar os instrumentos apés a aula: “vou
levar esses instrumentos miudos que é mais facil de carregar”.
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aprendizado dos demais instrumentos se dava pela oralidade, com a demonstragdo
prévia da técnica de manuseio desses instrumentos € seus motivos ritmicos
caracteristicos para posterior execu¢do pelos alunos. Quando havia oportunidade,
explordvamos nas aulas de notagdo musical tradicional os motivos ritmicos para o

agog0, propostos por Bolao (2003, p. 40) e Costa & Gongalves (2000, p. 31) (Fig. 18)

p —= ambas

a A * aguda
oo —

8080 * grave

Exemplo 1 — Grafia para agogd proposta por Boldo (2003)

p l ﬁ—ﬂ « aguda
agogd o = * uma campana contra a outra

* grave

Exemplo 2 — Grafia para agogd proposta por Costa & Gongalvez (2000)

Figura 18 — Grafias distintas para o instrumento agogo.

A maneira distinta dos autores em grafar os motivos ritmicos para o agogo,
assim como os termos diferentemente usados para explicar a forma para se fazer a
leitura da notacao musical, causava confusdo e dificuldade de compreensdo por parte
dos alunos nos momentos de execuc¢ao instrumental. Tal situagcdo nos fazia refletir sobre
questdes da notacdo musical para percussdo e nos instigava a buscar uma alternativa
para facilitar a compreensdo e memorizacao da diversidade de motivos ritmicos; assunto
este que abordaremos um pouco mais a frente.

Além do instrumental percussivo miudo disponivel no acervo do Nicleo de
Musica Percussiva da UFC, tinhamos 06 pandeiros de marcas e tamanhos diferenciados
que foram adquiridos através de doagdes, anteriormente ao inicio das atividades das
disciplinas de percussao, € que passaram a pertencer ao patrimonio instrumental
percussivo do Curso de Musica — Licenciatura da universidade.

Sempre houve um grande interesse por parte dos alunos em aprender a tocar
pandeiro, influenciados pela forte presenga do instrumento em rodas de samba, coco,
choro, pagode, grupos de capoeira e conjuntos regionais. Entretanto, as atividades com
pandeiro nas disciplinas de percussdo aconteciam de maneira informal, sem uma
atividade especifica sistematizada, pois a qualidade, a diversidade de marcas e a pouca
quantidade de pandeiros no acervo do Nucleo de Musica Percussiva da UFC, ndo
favoreciam a realizacdo de um encontro especifico para o seu aprendizado e nem a
formacdo de um naipe para a pratica coletiva, em funcdo da variagdo da sonoridade

entre os instrumentos.
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O pandeiro ¢ um instrumento que pode sintetizar todos os motivos ritmicos
presentes em uma bateria de escola de samba, por ser capaz de reproduzir, a0 mesmo
tempo, diversos timbres diferentes. Compreendiamos que o seu aprendizado poderia
colaborar de maneira positiva para um melhor entendimento das estruturas ritmica do
samba. No entanto, o pandeiro tem um som pouco audivel quando tocado no conjunto
da bateria e como as disciplinas de percussdo tinham como caracteristica principal a
realizacdo de atividades praticas percussivas coletivas, o som do pandeiro ndo se
sobressaia no todo sonoro final, havendo grande frustracdo por parte dos alunos que se
empenhavam em aprender a tocar o instrumento.

Atualmente, nas escolas de samba, ¢ possivel constatar que o uso do pandeiro
tem sido suprimido, passando a ser empregado apenas como alegoria pelos seus
ritmistas.

Apesar de estar estampado em varios simbolos do Carnaval - inclusive
em escudos de algumas escolas de samba - o pandeiro ocupa pouco e,
em alguns casos, nenhum espago nas escolas de samba de Sao Paulo.
Instrumento sonoro tradicional e que ¢ um dos primeiros que vém a
mente quando o assunto ¢ samba, ele foi simplesmente banido ha dez
anos da Vai-Vai, segundo o mestre de bateria Tadeu. E nada mais do
que malabarismo. O que segura uma boa bateria ¢ a caixa. Nao faz
diferenga alguma o seu uso. Paulo Serdan, presidente da Mancha
Verde, ndo critica o uso do instrumento. Entretanto, ndo dispde de
nenhum na bateria da escola. O motivo, segundo ele, é simplesmente
sonoro®’.

O proprio Mestre Descartes Gadelha também aborda o assunto, justificando a
substitui¢do do pandeiro e refor¢ando a idéia de ser o principal instrumento que sintetiza o ritmo

de samba.

A platinela do chocalho substituiu o som do pandeiro e ndo cansa ao
se tocar o samba em ritmo acelerado, como ¢ hoje. O pandeiro entra
numa bateria de escola de samba ndo como acompanhamento, mas
como malabarismo. [...] Musicalmente, uma bateria de escola de
samba é o resumo do som do pandeiro. E como se fosse um pandeiro
gigante. E como se o pandeiro fosse ampliado™.

Neste entremeio, optdvamos, portanto, em nao trabalhar com o pandeiro de
forma especializada no programa das disciplinas de percussdo, mas a0 mesmo tempo

facultdvamos aos alunos a possibilidade de utiliza-los nas atividades de improvisagao e

¥ FREITAS, Clayton & SOUZA, Giselli. Pandeiro perde espago e passa a ser considerado “malabarismo”
em escola de samba em Sdo Paulo. R7. Sdo Paulo. 14 fev. 2010. Disponivel em
http://noticias.r7.com/carnaval2010/noticias/pandeiro-perde-espaco-e-passa-a-ser-considerado-
malabarismo-em-escolas-de-samba-de-sao-paulo-20100214.html. Acesso em 12 jul. 2011.

*0 Entrevista com Descartes Marques Gadelha em 30 de janeiro de 2011.
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composi¢ao musical, assumindo a fun¢do de instrumento complementar ao processo de

formagdo musical percussiva.

j) Atividades com repiques, cuicas e tambor-onca.

Em razdo do niumero reduzido de repiques disponiveis no acervo instrumental do
Nucleo de Musica Percussiva da UFC — somente quatro — uma atividade especifica com
um grupo somente utilizando esses instrumentos ndo era possivel no programa das
disciplinas de percussdo do curso de Musica — Licenciatura da UFC. O aprendizado do
repique se dava, na maioria das vezes, com alguns alunos mais interessados, que se
propunham a enfrentar o desafio de tocar o instrumento formando um pequeno grupo
durante as atividades de improvisacdo e nas praticas em conjunto. Algumas indicagdes
para a execu¢do do instrumento eram fornecidas a esses alunos em momentos
esporadicos, quando havia uma pausa durante as outras atividades musicais, € o
treinamento da técnica de execugdo ocorria principalmente no momento de estudo
individual de naipes, durante os intervalos das atividades em grupo.

A maioria dos alunos que freqiientava as disciplinas de percussdao nunca tinha
tido uma experiéncia com repique. Para um minimo de execu¢do musical do repique,
era necessario uma orientagdo inicial sobre a batida com a mao na pele e como realizar
o toque da baqueta no aro e na borda do instrumento. Em virtude da disponibilidade de
tempo reduzida para o estudo técnico do instrumento, ndo era possivel explorar em
profundidade os exercicios de leitura dos motivos ritmicos e optdvamos por aprender
somente duas estruturas principais, baseadas na notagdo proposta por Bolao (2003). O
contato fragmentado com o repique ao longo do semestre ndo permitia que os alunos
adquirissem agilidade na execu¢do musical. Compreendiam a notagdo musical, mas com
o aumento da velocidade do andamento muitos alunos se atrapalhavam na leitura. A
estratégia era utilizar palavras ou expressdes associadas ao ritmo, como por exemplo, o
nome proprio Cassandra para fazer uma batida mais simplificada e a expressao no
Parana para o motivo ritmico com quatro semicolcheias. Ouvindo a sonoridade das
palavras e expressdes os alunos empreendiam um melhor resultado sonoro ao tocar o
repique até mesmo em andamento mais rapido.
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Figura 19 — Notagdo musical para repique com palavras e expressdes para os motivos ritmicos.

Apos alguns exercicios praticos com o instrumento e um treinamento constante
da batida mais simples, o efeito de rufar,’’ percebido na execucio dos repiques nas
escolas de samba, comegava a surgir naturalmente com a pressao da baqueta sobre a
pele e com a aceleracdo do andamento. Uma conseqiiéncia da repeticdo em fun¢do da
velocidade do andamento.

Outra atividade especifica que também apresentava a mesma dificuldade para
realiza¢dao, em razao de nao haver instrumento suficiente para os alunos, era a atividade
com as cuicas. Mesmo com uma quantidade um pouco maior de instrumentos — 06
cuicas no cervo patrimonial do Nucleo de Musica Percussiva da UFC — a dificuldade
aumentava por ndo se ter tempo habil, em funcdo do aprendizado dos outros
instrumentos, para se conseguir uma sonoridade minima como se percebe nas escolas de
samba, produzindo um som de ronco’® caracteristicos das cuicas

Assim como pandeiros e os repiques, o aprendizado da cuica acontecia de
maneira informal, com a forca de vontade de alguns alunos, principalmente nos
momentos de descontragdo ou pausa nas atividades com outros instrumentos. Mais
recentemente, o Niucleo de Musica Percussiva da UFC adquiriu 06 tambores-onga. O
tambor-on¢a é um instrumento semelhante a cuica feito de madeira com amarragao de
corda e com a mesma haste presa no centro da membrana de couro. Por ter um didmetro
maior que a cuica, produz um som de ronco mais grave e era utilizado pelos grupos de
maracatus em Fortaleza/CE para fazer a marcagdo, complementando, e as vezes
substituindo, o som dos surdos e bumbos. A aquisi¢do dos tambores-onga permitiu
ampliar o numero de instrumentos e inserir nas disciplinas de percussdo a pratica
percussiva através da fric¢do da haste de madeira. A criacdo de um naipe formado por
tambores-onca e cuicas realizando a marcagdo do tempo em um andamento mais lento

do ritmo de maracatu, permitiu aos alunos um contato sistemdatico e de forma

> Espécie de trémulo executado com a baqueta sobre a pele de um instrumento de percussdo de forma
sucessiva e consideravelmente acelerada.

%20 som da cuica é obtido friccionando uma haste de madeira, chamada de feliz, presa no centro da
membrana de couro, pelo lado interno, com um pedago de tecido molhado e pressionando a membrana na
parte externa da cuica com dedo.
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musicalmente simplificada com a pratica e a percepcdo da sonoridade desses

instrumentos.

k) Atividade com Tamborim.

O trabalho realizado com o instrumento tamborim objetivava aperfeicoar
inicialmente a execucdo da batida usada nos desfiles das escolas de samba conhecida
como carreteiro (Fig. 18). O carreteiro ¢ um motivo ritmico composto de quatro
semicolcheias, percutidas em um andamento acelerado. As duas primeiras e a quarta
semicolcheias sdo percutidas, com um movimento da baqueta de cima para baixo, no
tamborim que estd seguro em uma das maos, direcionada pra cima, posicionando o
instrumento levemente na diagonal, com a pele voltada para o executante. A terceira
semicolcheia ¢ percutida com a virada, instantes antes, da mao que segura o tamborim
para baixo e o instrumento é percutido com a volta da baqueta que toca a pele do

instrumento em um movimento de baixo para cima.

™ = Movimento da mio para baixo, descrevendo um curto movimento circular
A baqueta percute o tamborim em uma movimento de baixo para cima.

V' =Movimento da mio para cima, descrevendo um movimento circular.
A baqueta percute o tamborim em um movimento de cima para baixo.

Figura 20 - Notagdo para o carreteiro executado pelo tamborim. (BOLAO, 2003, pg. 65)

Executdvamos o carreteiro em andamento lento e gradativamente iamos
acelerando, buscando um controle muscular sobre a execu¢do do instrumento. Aos
poucos, o grupo comecava a demonstrar fadiga, diminuindo o andamento. Passavamos a
tocar o motivo ritmico, ndo de maneira constante, mas intercalando entre eles, dois
compassos em siléncio. Assim, conseguiamos relaxar a musculatura e ndao perder o
andamento. Ao sinal da regéncia, executdvamos o motivo ritmico novamente de
maneira constante. Quando percebiamos que o cansago comecava a interferir
novamente na execucao, acrescentdvamos novamente os dois compassos em siléncio.
Na medida em que o andamento era acelerado, mais dificil ficava a execucao das quatro
semicolcheias. Por mais habilidade e agilidade que se tivesse adquirido com o manuseio
do instrumento, tornava-se impraticavel a execugdo precisa do motivo ritmico proposto

em andamento muito acelerado com a seminima representando a pulsacdo com
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aproximadamente de 130 batimentos por minuto. De acordo com orientacdes do Mestre
Descartes Gadelha, retirdvamos a batida para a segunda semicolcheia, permanecendo
um motivo ritmico composto por colcheia seguida de duas semicolcheias. Utilizdvamos

também a onomatopéia fatdcu para facilitar a percepcdo e assimilagdo do motivo

ritmico.
™ V ™ V ™ v ™ V
-
> = = = = = = >
ta cu ta ta cu ta ta cu ta ta cu ta

Figura 21 - Notacdo para o carreteiro em andamento muito acelerado sem a segunda semicolcheia.

Além de ser utilizado para sustentar o ritmo junto aos demais instrumentos de
uma escola de samba, o tamborim também executa freqiientemente convengdes,
desenhos ritmicos ou levadas, com a fun¢do de pontuar trechos da melodia do samba
enredo. Nesse sentido, seguiamos realizando a atividade com o tamborim, exercitando
principalmente a leitura dos motivos ritmicos propostos por Bolao (2003, p. 35) e Costa
& Gongalves (2000, p. 27). Durante as aulas chamavamos a atencdo da turma para os
motivos ritmicos propostos por Boldo (2003, p.35) que apareciam com 16
semicolcheias™, dispostas em dois compassos binérios (2/4), fazendo a turma perceber
que o primeiro compasso de cada motivo ritmico era o mesmo para todos os outros

cinco exemplos apresentados.

Exemplol

WIS T

Exemplo 2

WL T T

~Le

Figura 22 — Exemplo de niimero 1 e nimero 5 para a levada do tamborim (BOLAO, 2003, p. 35)

Colocavamos todos os motivos ritmicos propostos no quadro e cada aluno
pegava um tamborim para tocar. Faziamos a leitura de cada motivo ritmico com todos

os alunos tocando ao mesmo tempo. Enquanto estudavamos as seqiiéncias do tamborim,

>3 As semicolcheias inferiores referem-se a batida do dedo da mdo que segura o instrumento, na pele, por
baixo do tamborim e as semicolcheias superiores referem-se a batida da baqueta na pele do instrumento.
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pedia para que um grupo de alunos tocasse os surdos, para que pudéssemos sentir o
tempo forte e o tempo fraco do samba.

Seguiamos nossos estudos procurando realizar repetidamente cada motivo
ritmico. Ao meu sinal, trocdvamos de motivo ritmico, procurando variar nossa execugao
musical. No entanto, ao tocar outro motivo ritmico, percebiamos uma dificuldade da
turma em acompanhar a leitura, em virtude do andamento acelerado. Diminuiamos o
andamento e mesmo assim, os alunos apresentavam dificuldades em passar de um
motivo ritmico para outro. Percebiamos entdo que a dificuldade estava em sentir o
tempo forte do compasso sendo percutido pela baqueta no tamborim e toda vez que
mudavamos de motivo ritmico, faziamos a mudanga, lendo o primeiro compasso
escrito. Como o ritmo se iniciava com o toque do dedo por baixo do tamborim, e ndo
com a baqueta, ndo conseguiamos uma firmeza e precisdo na mudanga para 0 novo
motivo.

Observando a dificuldade, retomdvamos a discussdo sobre a questdo da
percepcao do ritmo de samba, alertando sobre a necessidade de se iniciar o motivo
ritmico a partir do segundo compasso e ndo a partir do primeiro, como estava escrito.
Percebiamos que existe uma dificuldade em sentir de forma mais clara o pulso no ritmo
de samba, iniciando o toque do instrumento com uma batida fraca (dedo na pele por
baixo do tamborim). Mesmo a notagdo estando correta, percebiamos que a sensacao de
ouvir um samba, executando a estrutura ritmica para o tamborim, s6 acontecia apos a
execucdo da segunda passagem sobre o motivo ritmico, ou seja, quatro compassos
depois de iniciada a execucdo. Sentiamos que o tamborim se “encaixava” com o ritmo
de samba no primeiro tempo forte do segundo compasso € ndo no primeiro tempo do
primeiro compasso, coincidindo, portanto com a batida da baqueta sobre a pele do
instrumento. Ali, podiamos sentir uma entrada forte na cadéncia do samba. A partir de
entdo, passavamos a mudar o motivo ritmico executado, iniciando a leitura pelo
segundo compasso ¢ em seguida o primeiro, invertendo a seqiiéncia dos compassos
(Fig. 23). De imediato, os alunos conseguiam realizar todas as batidas e todas as

mudangas sem muitos deslizes, com uma execu¢ao bem mais precisa e consistente.
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Figura 23 — Inversao dos compassos para o exemplo 1
da levada do tamborim proposto por Boldo (2003).
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Quando o grupo dominava em média trés ou quatro motivos ritmicos do
tamborim, faziamos uma roda de improvisagdo, na qual dividiamos a turma em trés ou
quatro grupos e cada grupo tocava um motivo ritmico para o tamborim. Inicialmente
cada grupo tocava o motivo sucessivamente e depois todos simultaneamente. Em outros
momentos escolhiamos um motivo ritmico para todo o grupo realizar, enquanto um
aluno fazia uma improvisagao no centro da roda. Todos os alunos experimentavam
improvisar. Por fim, dividiamos a turma em trés grupos. Enquanto dois grupos tocavam
cada qual um motivo ritmico para o tamborim, o terceiro grupo executava o carreteiro.
Durante as improvisagdes com o tamborim, sempre tinhamos alguns alunos que se

prontificavam para tocar os surdos.

1) Atividade de encontro com a musica percussiva coletiva das manifestacoes
de cultura popular: maracatus, escolas de samba, afoxés e blocos
carnavalescos

Ao longo do semestre, sempre destindvamos um momento nas disciplinas de
percussao para desenvolver uma atividade que proporcionasse o contato dos alunos com
a musica percussiva coletiva das manifestacdes da cultura popular. A estratégia
principal era a realizagdo de visitas aos grupos de maracatus, escolas de samba, afoxés e
blocos carnavalescos, tanto da cidade de Fortaleza/CE, como de municipios préximos a
capital.

Entre os anos de 2009 e 2010, existiam em media, na cidade de Fortaleza/CE, 15
grupos de maracatu, 07 escolas de samba, 03 blocos de afoxé, além de quase 80 blocos
e cordoes, que participavam dos desfiles oficiais do carnaval da cidade ou das atividades
de pré-carnaval que aconteciam durante o més que antecedia os festejos carnavalescos™*.
As visitas aos barracoes dessas agremiagdes carnavalescas objetivavam um contato
com a realidade da musica percussiva na comunidade, criando uma oportunidade para
conversas entre os alunos e os membros da diretoria e mestres dos conjuntos
percussivos (batuques e baterias), permitindo um contato com os espagos de ensaio € o
acervo instrumental dos grupos visitados.

Em virtude do calendério académico nao coincidir com o periodo de ensaio dos
conjuntos percussivos, as visitas aos grupos carnavalescos muitas vezes nao

oportunizavam uma interacdo direta entre os alunos e os ritmistas, através de uma

> As informagdes foram colhidas através de artigos de jornal e dados da Prefeitura Municipal de
Fortaleza, além de informag¢des colhidas entre diretores de agremiagdes carnavalescas de Fortaleza/CE.
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atividade de pratica percussiva em conjunto. Diante da dificuldade em ajustar os
horéarios das disciplinas de percussao com os ensaios dos grupos carnavalescos,
convidavamos alguns mestres e ritmistas para conversas com os alunos durante o
periodo das aulas. Em outros momentos, ndo havendo a presenca desses convidados,
exibiamos videos e gravacdes em audio das performances dos conjuntos percussivos de
Fortaleza/CE, colhidas durante os festejos carnavalescos.

Vale ressaltar que a partir da fundacdo do MNiucleo de Musica Percussiva da
UFC, varias visitas foram feitas aos grupos carnavalescos de Fortaleza/CE, com o
objetivo de colher depoimentos de diretores e mestres de batuque e bateria, sobre a
histéria e o cotidiano musical percussivo desses grupos de manifestacao cultural
popular. Ao mesmo tempo, diversas incursdes também foram realizadas aos desfiles
carnavalescos e as apresentagdes dos grupos, durante o periodo de pré-carnaval, com o
objetivo de colher material dudio visual das performances dos conjuntos percussivos,
assim como dos ensaios e preparacdo para os desfiles, dando inicio a um percurso
investigativo para a compreensdo da atividade musical percussiva na comunidade de
Fortaleza/CE. Todo o material colhido nessa investiga¢ao faz parte do acervo do Nucleo
de Musica Percussiva da UFC, aguardando ser organizado e analisado, estando
disponivel para consulta.

Parte desse acervo de gravacdes em audio, referente aos grupos de maracatu, foi
transcrita para a pauta musical e apresentada aos alunos durante as disciplinas de
percussdo para exemplificar as diferentes batidas e motivos ritmicos entre os diversos
instrumentos percussivos dos grupos de maracatu (Anexo Xl a, b, ¢, d, e, f, g), buscando
incentivar pesquisas futuras sobre a diversidade ritmica encontrada nas manifestagdes

da cultura popular brasileira.
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Imagem 14 — Visita dos alunos ao barracdo do Bloco Cheiro. (Segundo semestre de 2008)
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m) Atividade com baquetas (manula¢io) e percussiao de caixa clara.

As atividades de percussdao com caixas iniciavam-se com um exercicio de
manulac¢do™, que consistia do movimento das méos segurando um par de baquetas
percutindo sobre uma superficie macia. Nos trés primeiros anos de implantacdo das
disciplinas de percussao utilizdvamos os bragos de madeira das carteiras da sala de aula
para a execucao dos exercicios. Apds a criagdo do projeto Casa de Artesanato Musical,
foi possivel utilizar pads feitos por alunos bolsistas do projeto, permitindo ampliar os
exercicios técnicos de manulagio, pela possibilidade de se ter o efeito de rebote’® das
baquetas na superficie de borracha dos pads.

Os exercicios de manulacdo aconteciam simultancamente aos exercicios de
leitura de motivos ritmicos para caixas e tarol, propostos por Boldo (2003, pg. 60-61). A
leitura desses motivos ritmicos se dava sobre uma nota¢ao musical tradicional e muitos
alunos tinham dificuldade em fazer uma leitura dinamica em fun¢do da mudanca de
acentuacdo de algumas batidas em relagdo ao tempo forte do compasso binario, sempre
grafado com a utilizagcdo da barra de compasso.

Diante da dificuldade de leitura e compreensdo das acentuagdes, percebiamos a
necessidade de criar uma estratégia para facilitar a memorizacdo dessas acentuacdes e
conseqlientemente da idéia central do motivo ritmico, permitindo que os alunos se
concentrassem principalmente na mecanica dos movimentos.

Nesse sentido, inicidvamos um trabalho de entendimento da relagao de duragao
das semicolcheias com o compasso, procurando entender essas semicolcheias do motivo
ritmico estudado, ndo como sendo quatro agrupamentos de quatro sons subdividindo um
pulso, mas 16 batidas individuais que compunham todo o motivo ritmico. A partir dessa
compreensdo, procuravamos visualizar as acentuagdes propostas na partitura,
traduzindo-as de forma a organizar grupos de batidas individuais utilizando a letra X
que representava uma semicolcheia, chamando a atencdo para formagao de grupos com

um numero par ou impar de batidas.

> Termo utilizado por percussionista para descrever os exercicios de coordenagdo motora para a execugio
de toques com as mios com ou sem baquetas nos instrumentos.

% Nome da percussio da baqueta feito sem o movimento intencional da méo, resultado do movimento
inercial de uma batida dirigida utilizada fundamentalmente nos instrumentos mebranofonicos. Como
recurso técnico, essa percussdao passou a ser objeto de exercicios para que o executante tenha controle
sobre o movimento da baqueta. (FRUNGILLO, 2003, p. 272)
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Agrupamento: seqiiéncia de grupos com 3, 3 , 4, 2, 3 e 1 batidas.

X X X X X X X X X X X X X X X X

Figura 24 — Notagdo musical tradicional para caixa e o agrupamento de batidas.

Agrupando as batidas em X de acordo com a acentuagdo era possivel visualizar e
memorizar com mais facilidade o motivo ritmico em estudo, possibilitando, a0 mesmo
tempo, uma maior aten¢do para o movimento das maos (direita e esquerda), permitindo
uma compreensao dos movimentos musculares e, conseqiientemente, maior controle da
execuc¢do das batidas no instrumento.

Abaixo da notacdo dos agrupamentos em “X”, inseriamos também indicacdes

sobre qual mao (direita ou esquerda) executar a batida (Fig. 25).

o X

X X X X X X X X X X X X
e d e d e d e d e d e d e

o X
o X

Figura 25 — Indicagdes de mao direita e esquerda para cada batida

No exemplo da figura 25, podemos observar como grafivamos no quadro as
indicagdes das maos para cada batida. No entanto, percebiamos que tal grafia causava
confusdo para os alunos no momento da leitura pelo excesso de informagdo visual e
atrapalhava o entendimento mecanico do movimento, pois essencialmente o que era
necessario compreender era a seqiiéncia da batida que estava sempre dividida,
sucessivamente, entre a mao direita e depois a mao esquerda. Memorizar a idéia da
sucessdo das maos era mais simples do que acompanhar visualmente as indicagdes.

Apesar do numero reduzido de caixas no acervo do Niucleo de Musica
Percussiva da UFC (somente 07 caixas), os exercicios com as baquetas possibilitavam a
aproximacdo dos alunos com as estruturas ritmicas para o instrumento. Durante as
atividades praticas coletivas, a alternativa de permuta dos instrumentos entre os alunos
possibilitava o contato de grande parte da turma com o instrumento caixa e 0s exercicios
prévios de manulagdo facilitavam muito a manutencdo do andamento e da sonoridade
durante a atividade, mesmo com a permuta de instrumentos, pois os alunos ja
compreendiam os motivos ritmicos, tornando a sua execu¢ao mais facil.

As atividades com as caixas e a compreensdo de seus motivos ritmicos sempre

tiveram destaque no programa das disciplinas de percussdo, havendo mais de dois
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encontros por semestre para o desenvolvimento de habilidades técnicas de execugdo do
instrumento. De acordo com Serale (2011, p. 77) a caixa “é o primeiro instrumento na
formag¢do de um percussionista e ¢ a base sobre a qual se desenvolve a técnica da
percussdo”. Nesse sentido, a relevancia do desenvolvimento das habilidades técnicas de
execucao adquiria uma importancia maior do que apenas exploracao das possibilidades

timbricas do instrumento.

n) Atividade com linhas-guia

Durante as aulas de percussao, observavamos inumeras dificuldades dos alunos
quanto a leitura de motivos ritmicos, principalmente sincopes, presentes em ritmos
como o samba, o baido e o maracatu. A nota¢do musical tradicional européia que
contempla alturas e duragdes e seu uso para instrumentos essencialmente ritmicos
acabava se revelando complexa. Ao mesmo tempo, o exercicio da pratica instrumental
associada a leitura de motivos ritmicos na partitura tornava as aulas lentas e cansativas,
e a producdo sonora coletiva demorava a acontecer, pois os alunos tinham que, ao
mesmo tempo, decodificar os simbolos da partitura e realizar os movimentos corporais
corretos para a execuc¢do dos instrumentos. O exercicio da leitura de ritmos em partitura
tradicional era uma barreira muito grande a ser vencida pelos alunos ritmistas.

Como professor de percep¢do musical e trabalhando com os alunos das
disciplinas de percussdo, muitas vezes percebia, em mim, quando estdvamos tocando
em grupo, uma dificuldade de manter o andamento acompanhando os motivos ritmicos
grafados na pauta. A minha percep¢do auditiva era bem mais rapida do que minha
percepcao visual sobre a notagao musical, principalmente porque os padrdes ritmicos da
notagdo percussiva se repetiam e manter o olhar sobre a notacdo causava um
desconforto e uma sensa¢do de pouco movimento. Era como se o andamento estivesse
engessado, duro, preso pela minha busca por perceber o pulso e a métrica apresentada
pelas partituras.

Com o passar do tempo surgiam outras percep¢des importantes sobre minhas
proprias execu¢des musicais percussivas. Ao tocar um instrumento de percussdo,
observava que o movimento de percutir era sempre um movimento de cima para baixo,
semelhante a0 movimento que realizdvamos para marcar o pulso, ou o som articulado

no apoio quando liamos uma nota¢do musical tradicional européia.
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A notagdo musical tradicional européia nos apresenta a idéia de um pulso
constante com a possibilidade de subdividi-lo. E a idéia da isocronia’” apontada por
Miranda (2001, p. 59) de uma “regularidade continua gracas a um empenho gigantesco
de superposicdes e disciplinarizagcdo de muitos tempos autdnomos para obter apenas um
tempo unico, como foi feito na historia do tempo no mundo euro-ocidental”.

Em um compasso binario (2/4), por exemplo, a seminima se apresenta como
figura equivalente ao pulso, sendo a semicolcheia uma figura que representa um som
com a metade da duracdo do pulso, podendo representar um som articulado no tempo
(apoio), ou articulado no contratempo; neste ultimo caso, criando a sensacdo de uma
articulacdo no impulso. Quando batemos palmas e cantamos sons no impulso, o
movimento de uma das maos nos d4 visualmente a idéia de um movimento de baixo
para cima. O mesmo ocorre para as semicolcheias que, além da articulagdo no apoio e
no impulso, serdo articulados em dois pontos imaginarios, intermediarios e também
suspensos, no espaco da trajetoria da mao, criando visualmente a idéia de articulacio

em um meio impulso e um meio-apoio °. (FIG. 26)
IMPLILSO

APOIO

Figura 26 — Pontos imaginarios para apoio, impulso, meio-apoio e meio-impulso
em um movimento de bater palmas
Na minha percep¢do como ritmista, comegava a compreender todos os sons

percutidos como sons fortes ou fracos, percutidos de forma autonoma, sempre com a
sensacdo de apoio, sendo organizados em um pulso elementar, ou seja, “estimulos
regularmente recorrentes que articulam o continuo temporal em unidades de mesma
duracdo” (LUCAS, 2002, p. 104) Para um ouvido que estava acostumado a perceber a
idéia de sons articulados no contratempo, a idéia de sons articulados somente em

apoios, individuais, e ndo em impulsos, meio-apoios ou meio-impulsos, era, na minha

>7 Palavra derivada do termo isdcrono: que realiza com intervalos iguais ou a0 mesmo tempo.
*¥ Terminologia usada por Scliar (1986, p. 18)
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concepgdo, o principio de um outro paradigma para o pensamento musical que me
parecia mais proximo da escuta e da realizagdo percussiva.

Miranda (2001) ressalta a existéncia de um tempo individual que se entrelaca em
tempos coletivos representantes da polirritmia tipica das culturas musicais africanas nas
quais

a experiéncia de multiplos tempos também postula uma
concep¢do multipla de temporalidade. O ritmo reafirma a
captura comunal do tempo. Essa percepcdo comunal de
multiplos tempos se expressa pela superposicdo de ritmos
irregulares girando em torno de um centro virtual, ou ausente,
fora do tempo linear. (2001, p. 59)

Nesse sentido, para Miranda (2001), deve-se considerar as varias justaposi¢oes
temporais e os varios graus de instantes que mantém relacdes diferentes entre si e

acrescenta:

Assim como ndo existe apenas um Unico tempo, também nao
existem somente instantes de tempos fortes, expressos por
exemplo, nas batidas fortes dos tambores. A multiplicidade dos
tempos se expressa tanto no balango dos tempos fortes e fracos,
onde o vazio de tempos fortes ¢ preenchido, [...] bem como nos
tempos defasados entretecidos em texturas polirritmicas,
expressando ambivalentemente a sincronizagdo de tempos
vividos e percutidos diacronicamente. (MIRANDA, 2001, p. 61-
62)

A notacao musical tradicional européia, com sua estrutura de signos e codigos de
representacdo sonora, como, por exemplo, a métrica, acentuagdes, subdivisdes, sinais de
dindmica e pausas, além das figuras representativas de duracdo para sons de altura
definida, acabava por dificultar, em um primeiro momento, a compreensio dos tempos
individuais que estavam sendo percutidos. Para a execucdo da musica percussiva,
acreditava ndo serem necessdrias tantas informagdes e para se obter um dinamismo
necessario atraveés da leitura para execucdo do instrumento percussivo, tais informagdes
demasiadas, dificultavam o entendimento do padrdo ritmico. Parecia-me ser como em
um jogo de caga-palavras. As palavras principais estdo ocultas no meio de outras letras.
E preciso um esfor¢o a mais para encontra-las. Depois que as encontramos o jogo torna-
se obsoleto, pois toda vez que olhamos para a estrutura de letras embaralhadas,
visualizamos as palavras. Diante desta reflexdo me perguntava: porque ndo facilitar para

o ritmista a compreensdo do padrdo ritmico que esta escrito, através de uma notagao

simplificada?
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“A musica percussiva tem muito mais recursos € outras riquezas que
ndo fazem parte da musica ocidental erudita, entdo ndo adianta correr
atras dessa teoria musical que vocé n3o vai achar uma resposta”.
(LUHNING apud GUERREIRO, 2000, p. 271)

A partir da estratégia desenvolvida nas atividades com caixas-clara — quando
utilizdvamos uma notagdo alternativa simplificada, com a letra X representando a figura
da semicolcheia — sentia a necessidade de investigar a existéncia de outras
possibilidades de escrita para instrumentos de percussao que pudessem corroborar pra
um entendimento dos motivos ritmicos populares brasileiros e também adicionar mais
uma ferramenta didética para o ensino da musica percussiva.

A escrita musical ndo ¢ uma s6, mas sim um conjunto diverso de
grafias que se destinam a cada situagdo musical, com o objetivo de
representar no papel diferentes tipos de musica e de auxiliar no
processo de compreensdo e de interpretacdo do musico. (PAIVA,
2004, p. 93)

O grande contingente humano transplantado da Africa para o Brasil trouxe uma
diversidade de elementos musicais que permaneceram preservados € se enraizaram nas
manifestagdes culturais brasileiras. Quando nos deparamos com questdes de notagdo
musical tradicional européia para os ritmos percussivos brasileiros, sentiamos a priori, a
necessidade de fazer uma revisdo bibliografica acerca de estudos sobre elementos e
estruturas musicais dos povos africanos. Grande parte da musica africana tradicional
“ndo se desenvolve sobre uma hierarquiza¢do das pulsagdes entre fortes e fracas
(apoiadas e ndo apoiadas), a musica negro africana tradicional, em geral, ndo se
desenvolve dentro de um contexto métrico equivalente ao europeu”. (AROM, 1985,
293-297). Miranda (2001, p. 124) acrescenta que “a textura polirritmica da musica
africana ¢ obtida pela justaposicdo de vdrias figuragdes ritmicas assimétricas conduzidas
por um pulso fortemente definido”.

A busca por trabalhos no campo da notagdo musical nos permitiu um encontro
com as pesquisas de Kwabena Nketia (1974) que revela informagdes pertinentes sobre
as bases ritmicas da musica instrumental Africana. O encontro com esse autor nos
possibilitou iniciar um estudo sobre maneiras alternativas de se grafar os motivos
ritmicos da musica percussiva.

Em seu livro The Music of Africa (1974, p. 131), Kwabena Nketia descreve o
conceito de timeline, referindo-se a base ritmica por onde a melodia e os toques
instrumentais se estruturam. Sandroni (2011, p. 25) acrescenta: “é uma espécie de

metronomo, um orientador sonoro que possibilita a coordenagdo geral em meio a
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polirritmias de estonteante complexidade”. O termo timeline foi traduzido por Raul
Oliveira, para o portugués, como /inhas-guia a partir da tradugao da tese 4 musica no
candomblé nago-ketu de Angela Liihning (1990, p. 99), segundo o tradutor,
aproximando-se do sentido do termo voz-guia, freqiientemente utilizado em estidios de
gravacao.

Pesquisadores da musica africana distinguem trés parametros da estruturagdo
temporal da musica percussiva que estdo presentes nas formulas ritmicas das “linhas
guias”. Nao ha um consenso entre os autores sobre a terminologia usada para definir
esses parametros, havendo dificuldade em se interpretar a nomenclatura utilizada por
eles. Entretanto, ¢ possivel observar que alguns tentam evitar terminologias com um
sentido proximo e impregnado da hierarquizagdo métrica da musica ocidental. Dentre os
autores que abordam essa questdo, se destacam Simha Arom e Gerhad Kubik.

Segundo Simha Arom (1985, p. 277), os parametros sdo: a) valor operacional
minimo (The minimal operational value), b) pulsa¢do (pulsation) ¢ c) periodo
(period). Gerhard Kubik (1990, p. 133) também se refere as esses parametros, adotando
outra terminologia respectivamente, a) pulsos elementares (elementary pulses), b)
batidas de referéncia (reference beats ou stroke) e c) ciclo (cycle).

Os pulsos elementares (Kubik) ou valor operacional minimo (Arom) sao
considerados pelos autores como subdivisdes internas das batidas de referéncia (Kubik)
ou pulsagdo (Arom), “formando um fluxo continuo de rapidas unidades de referéncia na
mente dos instrumentistas e dangarinos sendo a sua principal orientacdo temporal”
(LUCAS, 2002, p. 104). Arom (1985, p. 277) descreve ainda o valor operacional
minimo como sendo “a menor duragdo relevante obtida apos a subdivisao” do que ele
chama de pulsagao.

Referindo-se ainda a idéia de valor operacional minimo, Fonseca (2006, p. 109)
a descreve ainda como sendo “unidades que funcionam como pulsacdo mental de fundo,
separadas por distancias iguais, possuindo caracteristica ciclica, circular e constante”.

O termo batidas de referéncia (Kubik) ou pulsacdo (Arom), segundo Arom
(1985, p. 276), “consiste de uma seqiiéncia regular de pontos de referéncia em relagdo a
como o0s eventos ritmicos sdo ordenados” e acrescenta ser “a unidade basica de tempo
em relacdo a qual todas as duragdes sao definidas™.

O termo ciclo (Kubik) ou periodo (Arom) se caracteriza por reunir pulsos
elementares e batidas de referéncia ou valor operacional minimo e pulsa¢do em

formulas fixas, na maioria das vezes assimétricas, que sdo repetidas em ostinato



230

rigoroso. Esses periodos podem apresentar grandezas variadas, podendo ocorrer em 6,
8, 12, 16, 24 pulsos elementares ou valor operacional minimo, e de acordo com
Lithnning (apud Fonseca 2006, p. 109) “podendo ir até mesmo a 40”.

Partindo da idéia desses trés parametros, encontramos em Kubik (1979) uma
proposta de grafar sobre um fluxo de “pulsos elementares” constantes, na qual “X”
representa articulagdo de som e “.” auséncia de articulagdo ou articulagdo de som em
menor intensidade.A partir da musica de certas regides da Africa Central, Gehard Kubik
grafou algumas linhas-guias com duas versdes de batidas para 16 pulsos da musica da
cidade de Katanga, no Zaire ¢ também conhecida como kachacha em Angola e que

chamou de “Angola/Zaire sixteen-pulse standard pattern” (KUBIK, 1979, p. 16). A

grafia apresenta-se assim:

XeX.XoXX.oX.oX.o XX, (versao de nove batidas)

XeXoeXoXooXoX.oX. .o (versao de sete batidas)

Figura 27 — Linhas-guias com 9 e 7 batidas sobre 16 pulsos propostas por Kubik (1979)

A escolha pela utilizacdo da notagdo proposta por Kubik (1979), associada a
escrita tradicional nas disciplinas de percussdo, foi feita com intuito de possibilitar um
dialogo analitico mais fluente entre grafia e intérprete, acreditando-se assim, facilitar o
contato do musico ritmista com a escrita musical, em virtude do niimero reduzido de
parametros a serem compreendidos, que essa grafia solicita. Acreditamos que através de
uma grafia adequada, o processo de memorizagdo das estruturas ritmicas possa
acontecer de maneira mais rapida, permitindo ao intérprete concentrar sua atencao aos
movimentos corporais necessarios para a execu¢ao do instrumento percussivo.

Durante nossos estudos sobre o tema encontramos o trabalho de Augusto Perez
Guarnieri (2007) que desenvolve um processo de notagdo musical ndo convencional
para percussdo partindo da idéia das linhas-guias, associando a elementos da notacdo
tradicional. E possivel visualizar na sua forma de grafar a idéia das linhas-guias em
conjunto com a idéia da métrica tradicional européia para dois compassos bindrios ou
um quaternario. (Fig. 28) A proposta de notacdo feita por Perez Guarnieri (2007) integra
como ferramenta pedagodgica 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 ler, escrever e tocar uma

variedade de ritmos africanos e afro-americanos”. (p. 50)
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Figura 28 — Proposta de notagdo musical por Perez Guarniere (2007, p. 112)
para tamborim em ritmo de samba batucada.

O exemplo da figura 28 nos permite constatar uma semelhanga entre a proposta
de grafia de Perez Guarniere (2007) e a de Gehard Kubick (1979).

A atividade de percepcdo das [linhas-guia, nas disciplinas de percussio,
acontecia concomitantemente as atividades de leitura dos motivos ritmicos para os
instrumentos percussivos caracteristicos dos ritmos brasileiros. Durante a atividade de
leitura apresentavamos a notagao musical tradicional européia — expressamente utilizada
na maioria dos métodos de ensino de musica percussiva — e, a partir do exemplo dado,
faziamos um exercicio de adequag¢do ou tradug¢do da notagdo musical tradicional
procurando encontrar os parametros que compunham as linhas-guias como ciclo,
batidas de referéncia e pulsacdo elementar.

Ao estudar os motivos ritmicos para o tamborim, propostos por Bolao (2003, p.
35), encontrdvamos uma grande variedade de toques para o instrumento. Os motivos
ritmicos eram freqiientemente apresentados em uma seqliéncia de 16 semicolcheias

dispostas em dois compassos binarios (2/4).

Figura 29 - Samba: motivo ritmico para o tamborim / exercicio 2 (BOLAO, 2003, p.35)

A apresentagdo do motivo ritmico para o tamborim utilizava a escrita tradicional
européia, sendo as semicolcheias superiores representantes do toque da baqueta na pele
do instrumento e as semicolcheias inferiores representantes do toque na pele, pela parte
de baixo , com o dedo médio da mao que segura o instrumento.

Acreditdvamos que essa escrita, mesmo sendo correta e precisa, ela apresentava
dificuldades visuais para leitura, pois acrescentava pausas onde ndo se percute o
instrumento. Na nossa compreensdo, o som percutido era sempre muito seco e curto,
nao necessitando uma pausa para expressar suas caracteristicas de curta duracao. O uso

da pausa dificultava a visualizagcdo e memorizagdo do motivo ritmico apresentado. No
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segundo tempo do primeiro e do segundo compasso essa compreensao ou decodificagdo
tornava-se ainda mais complexa com o surgimento de uma pausa de colcheia. A notacao
estd correta, mas com a agilidade necessaria para se tocar um instrumento, tal grafia
tornava-se um obstaculo para uma execu¢do dindmica.

Diante da situacdo, apresentava outra alternativa para a escrita do motivo para o
tamborim, utilizando apenas a letra X para grafar os toques, deixando visualmente mais

limpa a apresentacdo do motivo ritmico (Fig. 30).

Figura 30 — Notagdo para tamborim sem pausas
e sem os sinais representativos das duragdes.

Os alunos comecavam a compreender melhor toda estrutura, memorizando o
motivo ritmico com maior facilidade e a idéia dos momentos para percutir o
instrumento.

A partir desta constatagdo, seguindo uma disposi¢do para a notagdo de Gehard
Kubik (1979), na qual “X” representa um som percutido e “.” articulacdo de um som
em menor intensidade, passei a sugerir que trocdssemos a escrita em “X”, na linha
inferior, por bolas, visto que a intensidade do som percutido na linha inferior era menor

do que a do som produzido na linha superior. A figura 31 demonstra o resultado dessa

substituicao:

[T

Figura 31 — Notagdo para o tamborim com “X “e ~.",
diferenciando a intensidade dos sons percutidos

Por fim, o fato de termos dois sinais distintos para dois toques distintos
(baqueta/dedo na pele), a linha que os separava tornava-se desnecessaria, sendo retirada,

alinhando-se os dois sinais da seguinte maneira:

‘"Z-xoxcxxoxoxoxoxx!

Figura 32 — Estrutura simplificada para o motivo ritmico do tamborim.

Anteriormente discutimos o problema da notagdo musical tradicional européia

para o tamborim em relagdo a entrada do instrumento na execu¢do do ritmo do samba.
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O ritmista sempre inicia a execucdo do tamborim com o toque da baqueta no
instrumento ¢ nao com o dedo na pele. Nesse sentido invertiamos a leitura dos
compassos — executando inicialmente o segundo compasso e depois o primeiro — e

tinhamos, portanto, uma tltima proposta de grafia:

|||i>< ®e X e X ® X X o X ® X ® X % o .

Figura 33 — Estrutura final simplificada para o motivo ritmico do tamborim.

Podemos observar que o resultado grafico final para o motivo ritmico proposto
por Bolao (2003), se assemelha a grafia proposta por Gerhard Kubik (1979), havendo
similaridade entre a idéia ritmica musical de duas culturas distintas separadas no espaco

e no tempo: o samba carioca e a kachacha angolana.

XeXoXoXX.X.oX.oXX. (versao de nove batidas)

Figura 34 — Linha-guia com 9 batidas sobre 16 pulsos
proposta por Kubik (1979) para a kachacha de Angola.

O trabalho com as linhas-guias ndo objetivava propor uma nova grafia musical,
mas sim encontrar uma ferramenta pedagdgica que nos auxiliasse no aprendizado e
apropriagdo da estruturas musicais percussivas de forma mais coerente com as
especificidades musicais dos instrumentos de percussdo, em um curto espaco de tempo.
A verificagdo da eficacia dessa notacdo no aprendizado musical e as implicagdes
didaticas da sua utilizagdo ndo foram examinadas em profundidade nas atividades
desenvolvidas nas disciplinas de percussdo e nos projetos de extensdo em musica
percussiva ligados a universidade, ndo sendo possivel determinar o impacto dessa
estratégia metodologia na formag¢ao musical dos alunos. Uma investigagao sistematica
torna-se, portanto necessaria para ampliar conceitos e organizar um material didatico

que desenvolva técnicas e processos a serem trabalhados por professores de musica.

Fragmentos narrativos do impacto formativo das atividades percussivas.

No decorrer de cinco anos de trabalho muitas a¢des ¢ vivéncias com atividades
musicais percussivas aconteceram na UFC, principalmente através do Grupo de Musica
Percussiva Académicos da Casa Caiada e das disciplinas Oficina de Percussdo I e Il do

curso de Musica — Licenciatura. A partir desse momento apresentamos algumas
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disposi¢des sobre o impacto dessas atividades na formacao dos alunos do curso, futuros
licenciados em musica, buscando acrescentar suas concepgdes € pontos de vista acerca
do trabalho desenvolvido, na tentativa de esclarecer proposi¢cdes que responderdo nossa
questdo de pesquisa. No entanto, antes de abordarmos esse tema, achamos necessario
discorrer sobre algumas dificuldades encontradas no desenvolvimento das atividades
das disciplinas de percussao, assim como expor algumas consideragdes a respeito dos
efeitos da metodologia empregada no trabalho, considerando a andlise e opinido dos
proprios alunos.

A maior dificuldade enfrentada desde a implantagdo das disciplinas de percussao
no curso de Musica — Licenciatura foi a falta de instrumentos no primeiro ano de oferta
da disciplina Oficina de Percussdo 1. A auséncia completa de instrumentos exigiu muito
improviso por parte do professor e criatividade por parte dos alunos. A falta de
experiéncia, associada a caréncia de um modelo de trabalho que suprisse a falta dos
instrumentos, nos fez realizar ag¢des didaticas ndo muito eficientes como procurar
reproduzir os motivos ritmicos propostos pelos métodos em materiais similares
disponivel no espaco da sala de aula.

E por ndo ter os instrumentos, eu senti falta também de uma
metodologia mais estruturada pra falta de instrumentos. A gente tinha
que se utilizar do proprio corpo ou de alguns outros materiais que
tinha na sala pra produzir som. O problema ¢ que a gente nao
pesquisava como conseguir o som naquele material, a gente
pesquisava como achar um som de cajén’” num armario®.

A avaliacdo dos resultados ao final da disciplina foi muito ruim, mas o trabalho
desenvolvido acabou despertando e preparando os alunos para dificuldades com a
realizagdo de uma atividade percussiva em contextos com caréncia de recursos
financeiros, como grande parte das escolas publicas de ensino fundamental e médio.

O ponto fraco era ndo ter instrumento. Entdo a gente tinha que
explorar a sala, tinha que fazer com que o corpo priorizasse o som.
Entdo as aulas eram pautadas nisso, como ndo tinha instrumento a
gente tinha que arranjar alguma forma de fazer o som no corpo ou na
sala. E isso na escola publica ¢ muito freqiiente vocé ndo ter os
instrumentos, quase sempre vocé ndo tem. Entdo vocé tem que se virar
e arranjar um jeito da aula ficar interessante®'.

%% Caixote construido totalmente em madeira, com um orificio circular na parte posterior, com cordas
colocadas por dentro sob o tampo. Bastante utilziado para acompanhar dangas espanholas.

% Entrevista com Philipe Brito de Morais em 15 de outubro de 2009. Aluno da primeira turma da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

5! Entrevista com Paula Cristina Martins Barros em 15 de outubro de 2010. Aluna da primeira turma da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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A partir do segundo ano de funcionamento do curso de Musica — Licenciatura, o
numero de alunos matriculados na disciplina Oficina de Percussdo Il foi reduzido
consideravelmente por questdes de dificuldade de transporte e deslocamento para a
Casa José de Alencar — distante dos outros Campi da UFC — além do horario de
funcionamento das disciplinas (inicio da tarde) que impossibilitava os alunos de
cursarem outras disciplinas optativas.

Eu nio me matriculei por falta de tempo, por que nas segundas feiras
eu sempre tinha meus compromissos, tinha aulas na cultura britanica a
tarde. E ainda era mais dificil por que quando ndo tinha restaurante,
nada por aqui, a gente terminava a aula muito cedo, na metade da
manhai e tinha que ficar aqui esperando ate a tarde. Ai ndo tinha onde
comer, ndo tinha onde fazer nada e era complicado®.

Diante da situagdo, decidimos ofertar a disciplina Oficina de Percussdo Il em
conjunto com a Oficina de Percussdo I, no mesmo horario, visando constituir um grupo
com um nimero maior de alunos que fosse adequado para se realizar um processo de
trabalho musical com caracteristicas coletivas. Ao mesmo tempo, os alunos mais
experientes também poderiam auxiliar aqueles que estavam tendo contato pela primeira
vez com um trabalho percussivo havendo a participacdo de todos e a colaboragdo para
um aprendizado mutuo.

A gente ter trabalhado todo mundo junto, era uma coisa de
cooperativa. Uma pessoa ali ja sabe um pouquinho, a outra pessoa nao
sabia e isso e legal por que acontece ali um encontro de formagdes
entre os estudantes que é muito rico®™.

Outro depoimento nos revela a alegria e o entusiasmo de uma aluna em ter tido a
oportunidade de tocar pela primeira vez um instrumento percussivo.

A possibilidade de pegar mesmo no instrumento, eu nunca tinha
pegado e tocado, tentado pelo menos, achei muito legal essa questio®.

O espago da Casa de José de Alencar, nos ultimos anos, foi muito freqiientado
por visitantes e suas instalacdes eram constantemente cedidas pela Dire¢do para os mais
diversos tipos de eventos da comunidade de Fortaleza/CE. Inumeras vezes tivemos
incompatibilidades quanto ao local e ao horario para o funcionamento das atividades de

percussao em fungdo dos inimeros eventos na Casa de Jos¢ de Alencar. O motivo era a

52 Entrevista com Antonio Carlos de Sousa Junior em 13 de maio de 2010. Aluno ingresso no curso de
Musica — licenciatura no semestre 2007.1.

5 Entrevista com Patrick Mesquita Fernandes em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2007.2 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

5 Entrevista com Ana Lidia de Andrade em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da disciplina
Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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intensidade sonora que era produzida pela atividade percussiva, interferindo na
realizagao das reunides e palestras no auditdrio e demais salas de aula. A estratégia para
solucionar o problema era transferir as aulas para um local mais distante, no bosque, a
sombra das arvores. Entretanto, em dias de chuva ou quando os eventos aconteciam ao
ar livre, as atividades praticas tinham que ser suspensas, havendo somente atividades
tedricas, quebrando o ritmo do trabalho que estava sendo desenvolvido. Apesar das
dificuldades em compatibilizar as atividades das disciplinas de percussdo com os
eventos da Casa José de Alencar, compreendemos que a sua drea ampla, com jardins,
patios e bosques, ainda é um espago favoravel para a realizagdo de atividades
percussivas coletivas, sendo uma vantagem para a universidade e para o programa do
curso de Musica — Licenciatura, por poder viabilizar uma atividade pratica dessa
natureza naquele sitio.

Apesar da grande diversidade de instrumentos percussivos disponiveis no acervo
do Niucleo de Musica Percussiva da UFC, ndo havia e ainda ndo ha infra-estrutura e
nem recursos humanos para acomodar e administrar todo o patrimonio instrumental,
nao sendo possivel o empréstimo dos instrumentos aos alunos, dificultando o seu acesso
ao material percussivo e comprometendo a pratica instrumental em outros dias da
semana, ficando esta limitada apenas ao horario da aula.

Senti falta de mais tempo pra praticar meu instrumento, até porque a
gente ndo tem o instrumento em casa, entdo vocé precisa de tempo pra
dominar®,

Em virtude das dificuldades de acesso aos instrumentos e a carga horaria
reduzida das disciplinas, diversas sugestdes surgiram entre os alunos entrevistados, no
sentido de ampliar as horas de trabalho, distribuindo as atividades percussivas ao longo
da semana.

Eu acho que a percussdo, como todo instrumento, ¢ uma pratica
diaria e a gente ndo tém todos os instrumentos em casa para
praticar. Entdo eu acho que o horéario deveria ser mesclado na
semana. Em vez de uma, duas vezes. Eu acho que ficaria melhor
até para os alunos terem um maior desenvolvimento®.

Outra questao que causava muita polémica durante as aulas era a expectativa dos

alunos em relacdo aos objetivos das atividades praticas das disciplinas de percussao.

5 Entrevista com Lucia Maria Brazio de Barros Cardoso em 15 de outubro de 2009. Aluna do semestre
2007.2 da disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

5 Entrevista com Jamerson Farias Ribeiro em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Continuamente, parte dos alunos, argumentava sobre a necessidade de adequacdo do
programa das disciplinas para um estudo mais especializado de determinados
instrumentos percussivos. Alguns alunos ja traziam para as aulas uma bagagem de
conhecimentos adquiridos em suas trajetorias musicais € sentiam a necessidade de
ampliar os seus conhecimentos sobre determinados instrumentos.

Eu ja tocava alguns instrumentos entdo eu senti falta de algumas
técnicas especificas de determinados instrumentos, por exemplo,
no pandeiro. Existem técnicas especificas para vocé tocar o
pandeiro, assim, nuangas pequenas, mas que as vezes ¢ relevante
vocé destacar. Entdo eu senti falta disso, mas acho que por eu ja
tocar e aquele lance de chegar na disciplina e querer saber um
pouco mais entdo eu senti falta®’.
A disciplina ndo tinha como meta a formacdo de especialistas, mas sim, dar a
oportunidade para que os alunos tivessem contato com instrumentos percussivos na sua
graduacgdo, até mesmo porque ndo havia tempo habil pra explorar, de forma minuciosa,

a técnica de execugdo para cada instrumento percussivo que estava disponivel.

Muitas pessoas ja com experiéncia e muitas sem experiéncia ¢ acho
que torna mais dificil o trabalho do professor. Individualmente as
pessoas que ndo tinham experiéncia evoluiram bastante®.

No sentido de apaziguar a inquietagdo daqueles alunos percussivamente mais
musicalizados, era continuamente dada a oportunidade, durante as rodas de
improvisagdo, de que viessem a frente do grupo e iniciassem a condugdo de um trabalho
coletivo percussivo. Com essa agdo pedagogica esclareciamos que muitas vezes ndo era
possivel um trabalho mais especializado, face ao numero reduzido de horas das
disciplinas e a necessidade de muitos em aprenderem um instrumento percussivo, sendo
a musicaliza¢ao também uma tarefa importante no exercicio profissional de um musico-
professor.

Devido ao carater optativo, as atividades das disciplinas de percussao, em alguns
momentos, pareceram, em nossa percepcdo, nao terem a devida repercussdo junto aos
alunos do curso de Musica — Licenciatura. Ao mesmo tempo, a configuracdo das

o . 69 :
disciplinas como disciplinas livres’, dava a oportunidade para alunos de outros cursos

57 Entrevista com Jamerson Farias Ribeiro em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% Entrevista com Jonatas Souza e Silva em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% E uma disciplina que ¢ oferecida por qualquer curso da UFC, e que ndo faz parte da integralizagio
curricular do curso escolhido pelo estudante.
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da universidade, que ndo tinham a possibilidade de vivenciar experiéncias artisticas em
sua formacao, de realizarem uma atividade musical com certificagdo académica.
Eu observei que veio mais gente de fora de outros cursos do que
daqui. E como se fosse menos importante. Assim quando vocé esta
estudando musica a primeira coisa, para voc€ se entrosar mais com a
musica, vocé precisa sentir ¢ uma forma de sentir é realmente com a
percussio, com o ritmo por que a gente é o movimento também .

O livre acesso as disciplinas de percussdo com um programa de atividades
essencialmente coletivas e integradoras possibilitava o fazer musical de forma dindmica
e ludica, percebendo-se nos alunos um resultado eficaz da musicalizagao através de uma
producdo musical em conjunto, a0 mesmo tempo em que respeitava o desenvolvimento
ritmico e musical individual de cada participante. Nao era raro ouvir ao final do
semestre a seguinte expressao: “eu consegui atingir meu objetivo porque consegui tocar
um instrumento”.

Em relagdo as estratégias de ensino e aprendizagem aplicada as disciplinas de
percussdo, podemos destacar algumas atividades relevantes que repercutiram no
processo de formagdo dos alunos, em fun¢do do tratamento dado a certos temas
relacionados ao trabalho musical percussivo

A abordagem coletiva para o ensino de percussdo se sobressaia como a
estratégia mais importante no projeto de educagdo musical por conseguir reunir todos os
alunos na produg¢do de uma mesma idéia musical, respeitando as individualidades e
valorizando o contato interpessoal, permitindo ao grupo uma relagado livre e responsavel
com o material sonoro produzido. Era a unido de todos em torno de uma unidade
percutida.

Vocé conseguir unir muita gente, trinta e cinco pessoas para gerar a
mesma idéia, o mesmo som entfio esse era o ponto forte: a unidade’".

Outros dois alunos ainda comentam:

eu me lembro da percussdo como sendo sempre animagdao ¢ todo
mundo chegar a unidade, tocar a mesma musica e cada um ver o que o
outro esta fazendo e isso ai me chamava atencdo’”.

" Entrevista com Erica Albernaz Ferreira de Carvalho em 12 de junho de 2010. Aluna do semestre
2008.2 da disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

! Entrevista com Romenick Ferreira Magalhdes em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2008.2 da
disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

7 Entrevista com Diego Nery dos Santos em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2007.2 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Aprender que quando se toca em conjunto vocé toca diferente vocé
tem que ouvir o outro, vocé tem que sentir o que o outro esta fazendo
para vocé tentar fazer igual .

Ao mesmo tempo em que todos tocavam juntos, também era facultado a
possibilidade de um coordenar o conjunto. A possibilidade de comandar o grupo era

para muitos a primeira experiéncia de regéncia.

Eu acho que evolui bastante naquele momento que foi pedido para eu
reger. Aquilo foi muito novo para mim. Tive que correr atras de muita
coisa que eu nao sabia. Tive que ouvir CDs de escolas de samba para
ficar tirando as viradas, ensinar as viradas, onde entrava cada naipe. O
agogd. Nos ensaios o agogd voltava torto ¢ ninguém sabia como ele
entrava. Entdo isso forgou a barra para eu quebrar a cabega e tentar
resolver aqueles problemas. Eu achei legal. Me fez evoluir demais.
Foi um periodo muito rico para mim’.

E tais experiéncias em oportunizar a ida de alunos para liderar a execugdo
musical, despertavam nos demais participantes das turmas a vontade de também estar a
frente de um grupo percussivo.

Quando vocé esta aqui trabalhando em grupo vocé tem a oportunidade
de escutar as pessoas tocando também. Entdo vocé vé as diferentes
maneiras que as pessoas interpretam os ritmos e vocé acaba
absorvendo um pouco daquilo. Até a propria maneira de vocé lecionar
a disciplina pra gente, vocé€ aprende também a maestrar uma orquestra
de percussdo e vocé sente vontade de estar na frente: “Ah, isso aqui ¢
massa da pra vocé fazer” e vocé comeca a levar as coisas pra vocé”.

Outra aluna ainda acrescenta:

a coisa interessante foi a formacdo de grupos onde, os proprios
estudantes eram a cabega do grupo e uns ensinavam aos outros. Varios
alunos, vérias vezes iam reger’’.

A estratégia para se compreender a diversidade dos ritmos brasileiros também
causava forte impressao nas turmas através de um estudo comparativo entre esses ritmos
e pela sua fusdo como, por exemplo, executar a0 mesmo tempo 0s motivos ritmicos
caracteristicos do samba e do baido, ou do baido e do maracatu, ou do frevo e do baido,
sempre buscando recriar e reinterpretar sonoridades.

Eu lembro que teve processos de criagdo em que agente mesclava isso
tudo. A zabumba e o tridngulo tocando samba; ¢ o surdo ¢ os outros

7 Entrevista com Héber Daniel De Aratijo Braganga em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1
da disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC

™ Entrevista com Allan de Magalhdes Sales em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

> Entrevista com Bruno da Silveira Carvalho em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

76 Entrevista com Andrea Feitosa dos Santos em 12 de junho de 2010. Aluna do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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instrumentos tocando baido e o frevo. E todo esse lance de vocé
misturar os instrumentos e os ritmos’ .

E essa mistura, mescla ou amalgama musical percussiva ndo se dava somente
com o0s instrumentos € os motivos ritmicos da percussdo, mas entre o conjunto
percussivo e outros grupos instrumentais e vocais, motivando os alunos durante as aulas
a compreenderem a importancia de associar a musica percussiva ao discurso melddico e
harmoénico como forma de enriquecer, através desse didlogo, a producdo musical final
que estava sendo almejada.

Outra coisa interessante foi o envolvimento com o grupo de guitarras.
Eles tocaram com a gente também. Isso foi também uma coisa bem
bacana de se pensar na integracdo com outros instrumentos. Eu acho
que foi sempre um avango nesse sentido metodolégico’™.

O estudo da teoria associada ao exercicio pratico imediato no instrumento
possibilitava a compreensao da diversidade de motivos ritmicos de forma dinamica,
tornando possivel a criag@o e a reinvengao de estruturas ritmicas.

Ver a teoria, bater as células, estudar aquela coisa do baido ou algo do
tipo, a gente sempre fazia isso antes e depois ia para o instrumento.
Isso era muito interessante. A gente reproduzia aquela coisa e criava
uma outra idéia’.

Constantemente, ao longo do semestre, reprogramavamos as atividades das aulas
quando sentiamos que parte da turma apresentava dificuldade em dominar a execugdo
musical de determinados instrumentos. Nesse sentido reservdvamos algumas horas para
0 aprimoramento técnico daqueles instrumentos que apresentavam maior dificuldade
para serem tocados, sendo também um momento para desenvolver o condicionamento
muscular. O espago da Casa de José de Alencar, nesse sentido, permitia que os alunos
se espalhassem pelos jardins, cada um com seu instrumento e permanecessem
concentrados na tarefa de aprimorar tecnicamente a execu¢do ritmico-musical. Essa
estratégia de trabalho sempre foi avaliada positivamente pelos alunos das disciplinas de
percussdao por possibilitar um momento para tirar davidas e corrigir, individualmente,

dificuldades existentes.

7 Entrevista com Jamerson Farias Ribeiro em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

78 Entrevista com Catherine Furtado dos Santos em 03 de julho de 2011. Licenciada em Musica pela
Universidade Federal do Ceara e regente do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.
Aluna do semestre 2008.1da disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da
UFC.

7 Entrevista com Mairton de Paiva Silva em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2009.1 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Como era s6 um dia na semana agente tinha que malhar mais, tinha
que puxar realmente mais para pratica ¢ eu acredito que foi bastante
coerente. Assim, a gente demorou pouco tempo vendo a parte das
figurinhas, mas, o importante realmente era tocar, malhar por que a
gente tinha pouco tempo para fazer isso e para criar um entrosamento
com o grupo para comegar a fazer um som bonito®.

Outra estratégia muito apoiada pelos alunos eram as atividades com
instrumentos especificos, possibilitando o contato com a diversidade de instrumentos
percussivos e suas peculiaridades sonoras percutidas.

Acho que o ponto forte foi a gente ter aprendido os diferentes ritmos
principalmente os brasileiros e também a chance de pegar
instrumentos diferentes ndo ficar somente em um, teve aula s6 de
zabumba, de tamborim®'.

Tem o carreteiro 14 que eu achava super legal mais eu ndo conseguia
fazer ¢ eu aprendi, aprendi aqui, sabia fazer aquela variagdo para
acompanhar, mas aquela forma como vocé toca na escola de samba eu
néo sabia aprendi aqui*’.
As rodas de improvisagdo também eram momentos de descoberta da diversidade ritmica
nos quais a liberdade de tocar e criar ganhava destaque e a possibilidade de invencao tornava-se
um desafio instigante aos alunos na busca por novas sonoridades ritmicas e novas experiéncias

em percutir qualquer instrumento.

E outra coisa que também ¢ muito bacana, que nos outros grupos ¢
mais dificil, € essa questdo que vocé deixa pra gente improvisar. Vocé
deixa a gente improvisar, ndo da “cardo” na gente, nao tolhe. Porque
isso € muito comum. A gente estar nos grupos € se vocé fizer uma
célula ritmica diferente todo mundo para ¢ olha pra vocé e com isso
tolhe a sua criatividade. E eu acho que a fung@o daqui é deixar além
do aprendizado também a criatividade, de deixar a pessoa soltar os
improvisos ritmicos aprender a se soltar, a se familiarizar®.

Em relacao as atividades praticas em conjunto, sempre havia um desafio para ser
superado em funcdo da configurag¢do instrumental exigida por determinados ritmos que
eram estudados durante o semestre. Dependendo do ritmo a ser trabalhado, a
configuracdo da estrutura ritmica caracteristica para aquele ritmo proposto poderia
variar entre dois, trés ou mais naipes de instrumento. A quantidade de alunos em relagao

a quantidade de instrumentos por naipes ndo nos permitia ter muitos alunos em um

% Entrevista com Erica Albernaz Ferreira de Carvalho em 12 de junho de 2010. Aluna do semestre
2008.2 da disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

¥ Entrevista com André Benedecti de Castro Andrade em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre
2010.1 da disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

%2 Entrevista com Jamerson Farias Ribeiro em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% Entrevista com Clara Bezerra Nunes Barros em 21 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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naipe s0, nos obrigando a introduzir outros instrumentos e criar outros motivos ritmicos
para serem executados para aquele ritmo especifico que estava sendo trabalhado.

No dia da ciranda, eu senti que a ciranda tem uma limitagdo de
instrumentos, a gente tinha mais instrumentos do que a ciranda
usualmente utiliza e eu achei que vocé criou células ritmicas pra gente

fazer™.
O desafio de criar novas estruturas ritmicas despertava a curiosidade dos alunos
instigando-os a estarem atentos as possibilidades timbristicas disponiveis em outros
instrumentos percussivos, realizando combinacdes de sonoridades, explorando as

regides graves, médias e agudas desses instrumentos.

Com o estudo ritmico no curso, da batida mais grave e mais aguda
vocé acaba manuseando um pouco o instrumento. Eu ndo tinha me
atentado, por exemplo, que todo instrumento de percussdo tem uma
area grave, media e¢ aguda, pode ser uma coisa Obvia, mas esse
conceito foi algo que ajudou. Talvez s6 tocando eu ndo percebesse.
Entdo todo instrumento de percussdo que eu pego ja procuro essas
areas e tento explorar o som daquele instrumento®.

A utilizacao das linhas-guias como estratégia para a compreensao dos motivos
ritmicos anotados na pauta musical, muito contribuiu para entender a importancia da
escrita como fonte de rememoragdo, possibilitando através da leitura, decifrar e
reinterpretar informagdes ritmicas vivenciadas no cotidiano das experiéncias musicais
dos alunos, fomentando um posicionamento critico e analitico sobre a realizacdo da
musica percussiva, facilitando a comunicagdo entre 0os musicos.

Sobre o timeline achei muito interessante esse tratamento que vocé da
e até levei para outra disciplina também. Eu nunca tinha trabalhado
com isso, uma coisa mais direta mesmo, forte, fraco™.

Outro aluno acrescenta:

trabalhar com o timeline além da escrita tradicional foi
interessante, apesar de eu preferir a escrita tradicional porque ja

estou acostumado com ela. E também a questdo da liberdade que

tem de néo ficar sempre fixo na mesma forma®’.

Toda a constru¢do musical percussiva desenvolvida durante as disciplinas
Oficina de Percussao I e II teve forte impacto na aquisi¢ao de competéncias musicais e

no processo formativo dos alunos do curso de Musica — Licenciatura, potencializando

8 Op. Cit.

% Entrevista com Patricia Lilian de Sales Rocha em 15 de outubro de 2009. Aluna do semestre 2007.2 da
disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% Entrevista com Raimundo Edson Santos Tavora Filho em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre
2010.1 da disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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seus conhecimentos ¢ habilidades musicais com repercussdo em suas atuagdes como
professores de musica.

As experiéncias com a percussdo auxiliaram no processo de aquisi¢ao do
letramento musical, refor¢ando as habilidades da leitura e escrita de ritmos, dando a
oportunidade aos alunos de se familiarizarem com estruturas ritmicas bdsicas para
conjuntos percussivos.

E a parte de escrita também, eu pude conhecer como ¢é que € o jeito de
se escrever percussdo, quais sdo os clichés mais basicos, as conversoes

de virada mais comuns®®,

Outros alunos acrescentaram:

Quando eu comecei a aprender tudo era na base do ouvido, na base da
marra. Quando eu entrei na faculdade e vi ritmos eu comecei a
observar as coisas que antes eu gostaria de saber como era na partitura
e tudo, e disse: “valha como é facil!®”

Eu pensei que ndo existia teoria musical para percussdo, achei que era
tudo no empirismo, de sentir, ndo achei que houvesse notas para
percussdo, achei muito legal vocé€ poder ler e acompanhar com a
percussio’".

O contato com a notacdo musical permitia um nivel de consciéncia maior sobre
0 movimento corporal para a execu¢do dos instrumentos percussivos.

Tocar tendo uma consciéncia do ritmo, ver a coisa toda escrita 1a,
todos os ritmos e isso foi o principal por que lendo o ritmo de um eu
conseguia tocar outro instrumento s6 de olhar para a apostila. Foi
principal essa consciéncia de como tocar um instrumento de percussao
e ndo tocar s6 por que ¢ um movimento que vocé deseja fazer com a
mao, mas é um movimento que voc€ sabe por que ele € assim e foi
esse o principal aspecto positivo’.

Em outros casos, a compreensdo dos ritmos na pauta possibilitava uma
autonomia para o estudo da execugao técnica dos instrumentos percussivos.

Na disciplina eu vi o professor colocar os ritmos ali na lousa, aquelas
figuras. E o surdo faz isso, a caixa faz isso, o tantd, o repique faz isso.
Isto ja ajudou bastante a gente a estudar por conta propria. E tinha
aquela apostila com varios ritmos, varias levadas do repique, por
exemplo. Vocé sozinho, usando, vocé domina aquela escrita vocé
estuda s6, sem precisar do professor, sem o professor precisar estar

% Entrevista com Philipe Brito de Morais em 15 de outubro de 2009. Aluno da primeira turma da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% Entrevista com Mairton de Paiva Silva em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2009.1 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% Entrevista com Elizabete Marques Coelho Fitiza em 21 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1
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°! Entrevista com Jonatas Souza e Silva em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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fazendo direto para vocé€ repetir. O professor colocar as figuras e
aquilo formar uma frase ritmica ¢ a gente poder se emancipar para
estudar so, ver, pegar, ler e tocar, a hora que vocé quiser’”.

As experiéncias percussivas também fortaleceram a percep¢do musical dos
alunos e em um primeiro momento, possibilitaram a compreensdo ¢ o desenvolvimento
da capacidade em distinguir nuangas ritmicas de um conjunto percussivo.

Eu notei uma melhora expressiva na questdo de apreciagdo, de escutar,
de poder falar um pouco mais sobre o assunto, entender que areas sdo
essas de timbres diferentes, de jeitos de tocar diferentes, por mais que
ainda nio seja muito forte”.

Com a disciplina eu acabei conhecendo os ritmos, sabendo ouvir mais,
acabei que fui evoluindo ao longo dos dois semestres que eu fiz. Com
essa vivéncia a gente vai aprendendo mais até que hoje da para gente
diferenciar um ritmo do outro, uma batida da outra, da para diferenciar
se alguém esta fora da batida, do contexto. Entdo é essa evolugio’™.

Outros alunos acrescentaram ainda sobre a importincia das atividades
percussivas vivenciadas como sendo uma oportunidade de adquirir controle técnico e
expressivo sobre a estrutura musical em um conjunto percussivo.

O que eu sabia em relagdo ao instrumento de percussao, era tocar sem
nenhum embasamento teodrico, realmente de imitar os ritmos. Entdo
depois da disciplina eu consegui embasar isso, saber o que eu estava
fazendo realmente onde eu podia variar onde eu ndo podia’.

E essa parte também da técnica me ajudou a entender melhor a
composi¢do do instrumento, a técnica do instrumento. Aplicagdo ¢ a
aplicabilidade de como é que seria na aula, como é que vocé monta
com um surdo e uma caixa um diadlogo que ¢ o que faz dizer o nome
de musica percussiva. E aprendi mais desse dialogo, que ndo ¢ so
técnica, ele passa a ter uma funcdo, a fungdo musical. A dindmica
também ¢ uma coisa que em percussao eu ndo escutava muito. A

ey 26
gente comegou a se atentar para 1SS0 .

Em um segundo momento, as experiéncias percussivas agugaram a percepgao
musical para a relagdo das duragdes dos sons em qualquer contexto musical e sua

relacdo com a melodia.

%2 Entrevista com Marcio Clayton Dias Lopes em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

% Entrevista com Philipe Brito de Morais em 15 de outubro de 2009. Aluno da primeira turma da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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Eu s6 tinha nocao de tempo e contra tempo, tempo forte, tempo fraco,
tempo grave e agudo. Eu dividia isso na minha cabega, ia percebendo
e ia juntando. Com o curso eu ja tive nogdo de pegar esse tempo que
eu s6 dividia em dois e dividir em um e quatro. E o tempo que era dois
virava oito. Entdo eu tive uma percep¢io bem mais agucada’”’.

Outra aluna acrescentou:

Depois que eu fiz a oficina que eu comecei a mexer mais com
percussdao. Quando eu vejo um instrumento, eu ja sei, tenho alguma
noc¢do. Eu presto ateng¢do nos ritmos das musicas na percussio € eu
estou prestando mais aten¢do agora nos graves, mais graves € isso me
ajudou muito até na cadeira de solfejo por que tinham os ditados. Ai
eu prestava atencdo nos graves e isso me ajudava para escrever o
agudo. Entdo quando eu escuto uma musica isso me ajuda a prestar
atengdo no resto, vocé ouvindo as vozes mais graves, o baixo e a
percussdo, a bateria, vocé escuta o resto. Entdo melhorou meu
ouvido™.

E preciso destacar que as disciplinas de percussdao possibilitaram também o

contato dos alunos com uma grande quantidade de instrumentos percussivos.

E teve a possibilidade de estudar mais instrumentos também. Eu
estudei surdo, caixa, tamborim, repique, pandeiro, o agogd, triangulo,
zabumba, acho que todos os instrumentos que estavam disponiveis ai
eu tive a oportunidade de aprender™.

O contato com os instrumentos percussivos ndo se resumiu apenas em aprender

a tocar percussdo, mas também a ter cuidados para manusea-los, tanto na execu¢do
musical, quanto no transporte, manutengao e conservacao de todo o acervo instrumental.
Toda essa coisa de a gente aprender que o instrumento ndo ¢ para

bater, o respeito com o instrumento, ter cuidado com ele para guardar.

. C . . . 100
Tudo isso foi feito e eu acho isso muito bacana .

As atividades em conjunto favoreciam ao entendimento ritmico-estrutural de
diversos ritmos brasileiros, a0 mesmo tempo em que abordavam aspectos interpretativos
desses ritmos quando juntos a contexto musicais das manifestacdes da cultura popular.

Em relacdo a apreciacdo a cadeira permitiu eu discernir um baido.
Ficou bem mais claro. Antigamente eu achava que tudo era forrd mais
ndo era. Ficou bem mais facil, clareou muita coisa em relagdo a quem

. - . 1101
so tirava de ouvido .

°7 Entrevista com Marcio Clayton Dias Lopes em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
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Outros dois alunos acrescentaram:

E o maracatu, por exemplo, eu ndo conhecia e ai a gente vé tocar, vé
na aula, esta aqui no livro, mas tocar e outra coisa. Quando vocé toca

. . 102
vocé sente € nunca mais vou esquecer como € .

Eu ndo sabia que existiam varios maracatus, ndo sabia também que
existia essa diferenca e também a historia da ciranda, fiquei encantada,
quer dizer, pra mim que ndo tinha nogdo nenhuma foi muito bom.'**

As experiéncias percussivas também auxiliaram na melhoria da execucao
musical dos alunos, refor¢cando a capacidade de coordenagdo motora e o aprimoramento
técnico da execugdo instrumental. “Quando eu fiz a disciplina, ampliaram-se os
conhecimentos tanto quanto em diferenciar um determinado ritmo do outro quanto

aumentou a minha facilidade para ritmos distintos, com as duas maos. Trabalhar os dois

104

lados ™.
Eu evolui também na parte técnica de tocar outros instrumentos por
que eu sabia tocar o tamborim, mas, 0s outros eu ndo tocava. Ai a

gente gira, toca todos os instrumentos. Eu achei bem legal também'®.

As experiéncias percussivas ainda repercutiram junto aos alunos em questdes
como a composi¢ao musical, através da utilizagdo de idéias percussivas para criacdo de
novas obras musicais € arranjos.

Hoje eu ja penso em criag@o, por que eu componho, € antigamente eu
sO pensava em letra, em voz e nos instrumentos que eu sabia tocar.
Entdo agora, com a percussao, ja fica bem diferenciado por que nao ¢é
muito tipico, fora o samba e de algumas musicas regionais se usar
alguns instrumentos de percussdo que ndo sdo muito utilizados tipo,
zabumba, pandeiro. Em algumas musicas alternativas, por exemplo.
Entdo hoje em dia eu ja penso nessa forma de composi¢do com
percussﬁol%.

Antes da disciplina eu ndo tinha muita consciéncia de como era. Era
aquela coisa empirica de tentar reproduzir o ritmo, mas sem ter a
consciéncia do ritmo na cabeca. E depois que foi estudado isso a
fundo, e feito na pratica também, o que mudou para mim
principalmente foi assim: o fato de também ndo so6 reproduzir os
ritmos, mas também escrever esses ritmos. Eu passei a escrever para

12 Entrevista com Allan de Magalhdes Sales em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre 2008.1 da
disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

' Entrevista com Ana Maria de Sousa Sobrinho em 21 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.
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bateria, coisa que eu nem imaginava que eu iria um dia fazer. E
também cheguei a um ponto assim, de dominar a escrita, os ritmos
para os estilos da musica percussiva brasileira at¢é um ponto que o
pessoal, outros musicos de fora, assim que tocam outros estilos,
vieram pedir ajuda, pedir para eu escrever samba para eles por que
eles ndo sabiam e queriam que alguém que soubesse € escrevesse.
Entdo o que foi o principal para mim foi isso. Poder escrever para
percussdo e escrever ndo so para instrumento de percussao mais como
escrever musica brasileira na percussdo. Foi esse o principal ganho
que eu tive com a disciplina. A unica atividade que eu me mantenho
fazendo € a de escrever para percussdo. Isso ai eu ndo deixei de fazer,

aprendi aqui e ndo parei mais de escrever para percussio'’’.

Todo o conjunto de conhecimentos tedrico e praticos percussivos vivenciados
nas disciplinas de percussdo tornou possivel a elaboragdao de ferramentas pedagdgicas
para serem usadas em experiéncias escolares. Tais ferramentas foram utilizadas pelos
alunos quando cumpriram a disciplina obrigatoria de estagio curricular do curso de
Musica — Licenciatura ou quando tiveram a oportunidade de ter uma outra experiéncia
pessoal de ensino, aplicando os saberes percussivos vividos, criando e recriando novas
estratégias de ensino-aprendiazgem em seu cotidiano escolar.

Nas falas dos alunos entrevistados, colaboradores na construgdo desse
conhecimento musical percussivo na Universidade Federal do Ceard, encontramos
trechos de profunda sensibilizagdo para a importancia dos saberes musicais percussivos
na construcdo de um projeto de educagcdo musical para a escola e que brindamos ao
leitor neste momento, antes de finalizarmos esse capitulo e tecermos nossas
consideragdes finais

No estagio, por exemplo, tinha um coral infantil. La a gente trabalhou
junto com o coro atividades de percussdo também. E tinham alguns
alunos que faziam acompanhamento de percussdo, porque ja tinham
alguma experiéncia com percussdo, faziam um acompanhamento
percussivo pro coral. Acho que trabalhar com isso foi uma habilidade

que eu adquiri na disciplina'®®.

Eu ndo dou aula de percussdo na escola, mas eu uso som de
percussdo pra exemplificar as familias dos instrumentos.
Também fago trabalho de associagdo de timbre, eles escutam o
timbre de percussdo e vio dizendo as diferengas'®.

%7 Entrevista com Jonathan Raphael Ramos de Oliveira em 12 de junho de 2010. Aluno do semestre
2007.2 da disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC
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Depois da disciplina eu passei a tocar e fazer oficinas com o

instrumento de percussio''’.

Eu passei a utilizar nas minhas aulas também, como trabalhar a
introducdo ritmica da escrita formal com gente que ainda ndo

111
sabe ler .

Essa ousadia de vocé tentar as coisas... E ouvir que percussdo ¢ uma
coisa que engaja muito os alunos. E eles gostam muito. Eles sfo
melhores até do que eu. Eles tém mais ritmo, descobrem as coisas.
Entdo eu trabalho com percussdo na escola e me deu essa coisa de:
“Ndo, eu posso tentar, eu posso abrir um livro, ler como funciona e
tentar passar iSso pros meninos''?.

Eu preciso acompanhar alguns alunos de canto e as vezes eu
preciso de um samba, eu tenho que fazer umas coisas
percussivas no teclado. Ent3o eu ja me vejo automaticamente
tocando um teclado percussivo. [...] Eu aplico percussdo
corporal s6 na turma de teoria. A gente sempre faz e sempre da
certo. Eu ensino s6 nesse requisito mesmo percussio
corporal'"?.

Vocé sempre se depara com uma situagdo em que vocé tem que tocar
um instrumento de percussdo. Na escola que eu trabalhei, era perto da
casa de um grande amigo meu, que também toca percussdo. Na casa
dele tem varios instrumentos percussivos. Como na escola ndo tinham
instrumentos, como a escola era perto da casa dele, eu conversei com
ele e ele me confiou deu pegar os instrumentos. Levava 14 para a
meninada que tocava e no final eu devolvia os instrumentos dele. Eu
acabei pegando confianga com ele de deixar os instrumentos
guardados em uma sala na escola em que s6 eu tinha acesso e assim eu
ndo tinha que estar o tempo todo levando e trazendo. Meu trabalho
percussivo com elas rendeu muito para mim como professor e para
eles como aprendizes''*.

Eu ensinei em uma escola e eu ndo sabia que elas ja tinham um
historico de percussdo. Elas ja tinham percussio na
comunidade, uma bateria. E eu fui ensinar e elas acabavam me
falando as células ritmicas e eu ia escrevendo as células
ritmicas. E fui ensinar a leitura. Eles me fizeram ouvir e eu as
fiz ler na partitura e elas aprenderam: “Ah, entdo quer dizer que
essa célula que a gente faz ¢ isso ai?” E foi legal. Entdo isso foi
um conhecimento que eu obtive aqui, foi uma coisa que foi

"% Entrevista com Philipe Brito de Morais em 15 de outubro de 2009. Aluno da primeira turma da
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disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

"4 Entrevista com Patrick Mesquita em 13 de maio de 2010. Aluno do semestre 2007.2 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC
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aplicada na pratica. Nao foi s6 o conhecimento que ficou

guardado'"’.

Nossa jornada aproxima-se do fim e o percurso até aqui marcado em tempos
multiplos e percutido por sensibilizagdes irmanadas por agdes conjuntas que apontam
para ampliacdo e inser¢do curricular efetiva das atividades percussivas, na formacao de
todos os futuros professores de musica do curso de Musica — Licenciatura da UFC. Para
o corpo discente entrevistado, o pioneirismo de um projeto percussivo académico em
um espaco de educagdo musical formal na cidade de Fortaleza/CE, necessita de
cuidados, desde a manutencao de sua estrutura fisica, estendendo-se até a integralizagao
curricular do curso de Musica — Licenciatura, para o qual hd a exigéncia por parte
desses alunos de ampliagdo da carga horaria na formacao dos educadores musicais.

E muito ampla a musica percussiva aqui no Brasil. Tem uma riqueza
tdo grande que ndo da pra explorar apenas com dois semestres. Entdo
acho que deveria ampliar mais isso e tornar o estudo maior. A gente
viu ciranda que eu ndo sabia que existia, a gente viu o maracatu,
varios maracatus que tem e que eu ndo sabia que existiam, o samba
que também € muito rico e a gente ndo conhece tudo. E ndo deu tempo
a gente trabalhar tudo''®!

Ao mesmo tempo, os proprios alunos cobram uma mudanca no status das
disciplinas percussivas, alterando o carater optativo dessas disciplinas e implantando a
obrigatoriedade para todos os alunos do curso de Musica — Licenciatura.

Eu acho uma deficiéncia ndo da matéria, mas do curso em si de nido
ter uma disciplina obrigatdria de percussdo dentre outros aspectos, se
ndo tivesse a disciplina optativa o professor formado aqui sairia sem
saber como fazer um trabalho percussivo a ndo ser que tivesse

A e . . , 11
experiéncia anterior, eu acho que tem que ser obrigatoria''’.

Outra aluna complementa:

A disciplina deveria ser obrigatéria ate mesmo porque a musica
percussiva ndo deve ser ignorada, principalmente aqui no Brasil,
porque as pessoas respiram percussdo. Em qualquer momento que a
gente estd falando alguma coisa, esta cantando alguma musica tem
sempre alguém batendo na cadeira porque todo mundo gosta de

~ 11
percussao 8.

!5 Entrevista com Carla Rebeca Carneiro de Souza em 21 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1
da disciplina Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

"% Entrevista com Gabriel Freire Lima em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da disciplina
Oficina de Percussdo Il do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

""" Entrevista com Aldair de Lima Pinto em 21 de junho de 2010. Aluno do semestre 2010.1 da disciplina
Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC.

"8 Entrevista com Gleiciane de Abreu Oliveira em 26 de junho de 2010. Aluna do semestre 2010.1 da
disciplina Oficina de Percussdo I do curso de Musica — Licenciatura da UFC
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A implantagdo, ainda que em regime optativo das disciplinas de percussdo no
curso de Musica — Licenciatura e a criagao do Nucleo de Musica Percussiva reunindo o
programa de extensdo Brincantes Corddo do Carod e os projetos Grupo de Musica
Percussiva Académicos da Casa Caiada e a Casa de Artesanato Musical, fundamentou-
se basicamente na necessidade de resgatar as conquistas no campo do fazer musical
percussivo na UFC, fazendo-se um trabalho com o intuito de criar um espago para a
musica percussiva que pudesse sobreviver independente de esforgos ou interesses
puramente pessoais.

Durante todo nosso trabalho, estivemos ao lado de acdes, fatos, memorias,
eventos, atividades, personalidades que construiram caminhos de formac¢dao musical
através da percussao na Universidade Federal do Ceara. Encerramos aqui essa trajetoria
aguardando que este estudo possa representar um primeiro momento de discussdo do
que acreditamos ser um grande projeto de educacdo musical: a musica percussiva

coletiva.

Passei minha vida inteira tendo contato com a
percussdo. Vocé estd numa academia que tem a
percussdo, quer dizer, de repente tem a
percussdo ali como disciplina. Menino aquilo
pra mim foi, eu ndo sei nem explicar... E isso:
foi um sonho que ia ser realizado.

Catherine Furtado dos Santos'”.

"9 Entrevista com Catherine Furtado dos Santos em 03 de julho de 2011. Licenciada em Misica pela
Universidade Federal do Ceara e regente do Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada.
Aluna do semestre 2008.1da disciplina Oficina de Percussdo II do curso de Musica — Licenciatura da
UFC.
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“Quanto ao possivel,
vocé ndo o tem previamente,
vocé ndo o tem antes de té-lo criado.”

Francois Zourabichvili'

CONCLUSAO

DISPERSAO - Percebendo em diferentes sentidos, uma experiéncia percussiva em
movimento.

O trajeto percorrido por esta investigacdo buscou reconstruir movimentos de
insercdo da atividade musical percussiva no ambiente académico da Universidade
Federal do Ceard, procurando compreender sua complexidade e particularidades,
ressaltando os atores dessa manifestacdo ritmica, com destaque ao Mestre e ritmista
Descartes Gadelha que desponta como elo de ligagdo entre as atividades com percussao
no ambiente académico e as experiéncias percussivas na comunidade de Fortaleza/CE; o
Grupo de Tradi¢cdo Cearense e o Grupo Brincantes Corddo do Caroa, que
desempenharam e desempenham um papel importante na difusdo da musica percussiva
associada a manifestagdes artisticas da cultura popular; ¢ o alunos das disciplinas
Oficina de Percussdo I e II, que juntamente conosco, possibilitaram vivenciar uma
experiéncia significativa ¢ inédita com percussdo coletiva, para constatar ressonancias
importantes no processo de formacdo de alunos do curso de Musica — Licenciatura da
UFC.

Em uma perspectiva histdrica, este estudo reconstitui fatos e acontecimentos,
aqui expostos como uma narrativa singular na qual nos inventamos para descobrir-mo-
nos como um corpo percussivo unico dentro do espago institucional da UFC. Diante
desse achado, ressurge a importancia do impulso auto-biografico a partir do qual a
narrativa de mim mesmo me fez perceber o impacto de agdes coletivas como processo
formativo e auto formativo no qual, em acdo de pesquisa, foi possivel constituir um
espaco para um curriculo musical percussivo para a formagao de professores, além de
ser um registro importante e uma fonte de pesquisa necessaria para projetos percussivos
futuros.

Este estudo apresenta ainda de forma bastante documentada, estratégias de
gestacdo de atividades ritmico-musicais em um espag¢o académico de ensino superior.

Ao iniciarmos a trajetéria de investigagdo, constatamos que muito pouco havia sido

' (ZOURABICHVILI, 2000, p. 335)
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académicamente produzido sobre as iniciativas percussivas do Ceara e suas infiltragdes
no ambiente académico. Isto nos leva a crer que os dados coletados em nosso esforgo de
compreensdo sobre como a cultura musical percussiva coletiva pode acontecer na
formagao de professores de musica na Universidade Federal do Cear4 resulta também
em uma sistematizagao eloquente de saberes que até aqui estavam dispersos ou ocultos.

No que tange a dimensdo formativa das atividades percussivas, a investigacao
aqui desenvolvida integra praticas e conceitos, permitindo que nos apossemos de
sentimentos, pensamentos e experiéncias de outras épocas que aqui se encontram com
praticas atuais e apontam caminhos para a formagao do artista percussivo educador que
na percussao encontra muitas possibilidades de expressao, ensino e pesquisa.

A constru¢do de nossa trajetdria percussiva, como ja apontamos, iniciou-se com
a constatacdo de uma enorme caréncia de informagdes sobre estratégias de ensino e
aprendizagem através de praticas musicais percussivas coletivas no ambito das
instituicdes universitarias. De acordo com nossas reflexdes, tal situagdo ¢ decorrente da
forte valorizagdo da chamada “musica erudita européia” que herda a maioria dos
espagos formativos musicais em grande parte das Instituicdes de Educacdo Superior
Brasileiras, tornando restrito o espago para reflexdes sobre formagdo através de
elementos da cultura local.

A busca por informagdes nos sitios na internet nos revelou que a maioria das
instituicdes de ensino superior prioriza atividades com o instrumento bateria ou com
um instrumental percussivo sinfonico, sendo este Gltimo bastante comum na realizagdo
de obras contemporaneas, abordando a pratica percussiva numa perspectiva erudita,
com contornos de brasilidade, mas calcada em estruturas da musica ocidental
tradicional européia. As praticas musicais percussivas coletivas se encontram como que
margeando os curriculos oficiais dos cursos superiores de musica permanecendo, na
maioria das vezes, associadas a eventos ¢ a projetos de extensdo evidenciando, portanto,
uma realidade curricular académica ainda distante do patrimonio musical percussivo
brasileiro/nacional e suas estratégias e dinamicas de desenvolvimento no universo das
manifestagdes culturais populares brasileiras.

Nesse contexto, a Universidade Federal do Ceara, desde sua fundacdo até a
criacdo dos cursos de Musica - Licenciatura, ndo foi excegdo. As praticas musicais
percussivas coletivas sempre estiveram a margem de um projeto institucional curricular

académico, manifestando-se apenas em eventos esporadicos ou em projetos de carater
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extensionista, alavancados por alguns poucos individuos abnegados e por uma vontade
sazonal dos administradores da instituicao em incentiva-las.

O Grupo de Tradigoes Cearenses surge nesse cenario da UFC como o primeiro
movimento que fez aproximar elementos da cultura popular ao ambiente académico
universitario, ainda que através de uma atividade artistica de cardter extensionista,
trazendo a percussdo como parte do conjunto instrumental que acompanhava as
performances artisticas do grupo, ressaltando a importancia da musica percussiva no
contexto das manifestacdes culturais populares.

No mesmo cendrio surgiu posteriormente o Grupo Brincantes Corddo do Carod
que em sua trajetoria artistica incorporou a idéia de fortalecimento da identidade
cultural brasileira chamando a aten¢do da comunidade universitaria para as
manifestagdes artisticas da cultura popular. O contato intenso do grupo Brincantes
Corddo do Carod com os saberes constitutivo das manifestagdes artisticas cultura
popular, através das expedigdes culturais as diversas regides do Estado do Ceard, do
nordeste e do Brasil, para o convivio continuo com mestres e brincantes dos folguedos
populares e da organizagdo de eventos, como os Semindrios de Arte e Educa¢do na
Faculdade de Educac¢ao/UFC, possibilitaram experiéncias significativas vivenciadas
tanto pelos estudantes universitarios quanto pelo préprio grupo ao longo da sua
trajetéria. Tais experiéncias revelaram-se neste trabalho como um curriculo artistico
importante para os seus integrantes e através desse percurso de formacao, os folguedos
da Cultura local passaram a ter espaco e visibilidade no ambiente académico da UFC.

Nossas reflexdes apontam que a falta de um acompanhamento sistematico das
atividades do grupo Brincantes Cordao do Carod e a auséncia de formalidade nas agdes
de constituicdo do seu trabalho artistico permitiu que os seus membros construissem
uma rede de sociabilidade na perspectiva de formar artistica e musicalmente os seus
integrantes e tocadores da percussdo, consolidando o trabalho percussivo a partir de
encontros com diversos sujeitos que potencializaram musicalmente o grupo,
oportunizando um fluxo de troca de informagdes diversificadas sobre musica
percussiva, sem que um lastro prévio de concepcdes musicais cerceasse a busca pelas
expressoes da Cultura Popular. Este aspecto paradoxal beneficia o trabalho dos
Brincantes em seu inicio, ao lhes conferir liberdade, mas, num momento posterior,
comeca a dispersar as proprias conquistas do grupo.

A estratégia de aprendizado por imersdo cultural vivenciada pelo grupo

Brincantes Corddo do Carod pode vir a ser uma ferramenta pedagdgica importante para
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as disciplinas tanto de Musica Percussiva, quanto de Cultura e Antropologia Musical do
curso de Musica - Licenciatura, na perspectiva de ampliacao das possibilidades para os
alunos, de reconhecimento do outro e de si proprio, a partir do fortalecimento de
particularidades e tragos de cada elemento cultural compartilhado. Em uma relacdo com
aquilo que muitas vezes se apresenta ao olhar académico como diferente, exodtico,
incerto e assistematico, ¢ capaz de produzir experi€éncias que, a meu ver, nado sao
contempladas atualmente na integralizagcdo curricular da maioria dos cursos de Musica
no Brasil, face a um modelo formativo ainda fechado, sistémico que ndo contempla o
que verificamos ser um “complexo assistematico”, como por exemplo, as experiéncias
musicais percussivas vividas in loco, com mestres da cultura, pelos integrantes do
grupo Brincantes Corddo do Carod.

As experiéncias formativas do Grupo Brincantes Corddo do Caroa no campo da
musica percussiva nos chamam a aten¢do para que estas experiéncias ndo fiquem
restritas apenas a um programa de extensdo, mas que sejam parte integrante da
formacdo de qualquer arte-educador, pedagogo e/ou professor de musica/musico,
reafirmando o que entendemos ser o compromisso universitario de formar a partir de
estruturas e elementos socialmente construidos da nossa propria cultura. Acreditamos
ser também papel importante da universidade, compreender as praticas musicais
percussivas na comunidade e trazé-las para dentro do espago académico, realizando um
didlogo aberto e direto sobre suas possibilidades formadoras e socializadoras de
musicos e da musica percussiva; para assim, incorporar esses saberes produzidos na
comunidade aos curriculos dos cursos de arte ¢ de musica, principalmente no campo das
praticas musicais percussivas coletivas nas institui¢des de ensino superior, utilizando
processos de ensino-aprendizagem que possam consolidar, preservar e valorizar frente a
sociedade brasileira o fazer musical percussivo proprio da cultura brasileira.

Ao longo da nossa pesquisa, estivemos atentos em localizar diversas expressoes
musicais percussivas € seus sujeitos envolvidos que tivessem uma ligagdo com o
ambiente académico da Universidade Federal do Ceard. O testemunho desses sujeitos
foi o principal material que sustentou nossa narrativa e no decorrer do trabalho, alguns
desses sujeitos, dependendo da abrangéncia de sua atuacdo, tanto na universidade como
na comunidade, acabaram adquirindo maior relevo e destaque, como € o caso do Mestre
Descartes Gadelha, que no momento de implantagcdo das disciplinas de percussio

aproximou-se do trabalho musical percussivo que estava sendo construido através do
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Nucleo de Musica Percussiva da UFC, fornecendo informacdes importantes sobre
atividades com a percussao.

As experiéncias musicais constantes com o Mestre Descartes Gadelha,
entrecortados por conversas cotidianas sobre percussdo, nos revelaram um conteudo
valioso sobre a musica percussiva e sua relacdo com a cultura do carnaval de
Fortaleza/CE; informagdes e materiais musicais estes, que decidimos registrar e
transcrever, apresentado uma parcela desse patriménio musical como anexo deste
trabalho. Apesar de ndo ser o foco principal da pesquisa, o registro e a transcri¢do de
melodias e dos motivos ritmicos percussivos aqui apresentados fez-se necessario com
objetivo de salvaguardar memorias musicais e saberes dos sujeitos dessa nossa
narrativa, criando um acervo de partituras musicais para ser utilizado como ferramenta
didatica nas aulas dos cursos de Musica - Licenciatura. A recupera¢do desse material,
aqui apresentado, serd de grande importancia para analises e investigacdes futuras no
sentido de compreender a musica percussiva realizada pela comunidade de
Fortaleza/CE, aproximando esse universo musical da academia através das disciplinas
de percussao e do Niicleo de Musica Percussiva da UFC.

Ao narrar a trajetoria de formagdo musical percussiva do Mestre Descartes
Gadelha, analisando seus depoimentos quanto sua atuacao junto a escolas de samba, foi
possivel perceber, que a cultura do samba na cidade em Fortaleza/CE esteve nas trés
ultimas décadas associada de alguma forma a cultura do samba carioca. Os conjuntos
ritmico-instrumentais de carnaval das décadas de 1950 sofriam influéncia das orquestras
de sopros e possivelmente do frevo pernambucano e tal fendmeno musical ndo se
desenvolveu no carnaval fortalezense, provavelmente em virtude da interferéncia da
maneira carioca de se tocar o samba, veementemente defendida por Descartes Gadelha
a partir das décadas de 1960 e 1970 e veiculada pelos meios de comunicagdo, como a
televisdo que surgia na mesma época.

Nas conversas e depoimentos com o Mestre Descartes percebemos que houve
uma adesdo por parte das agremiacdes carnavalescas ao que pode ser chamado de
auténtico samba carioca de meados da década de 1960, nos remetendo a necessidade de
uma reflexao futura sobre a existéncia de um samba com pertengas cearenses que deu
lugar a outra forma de expressdo musical carnavalesca, tendo Descartes Gadelha como
um propagador da cultura musical percussiva carioca. Parece-nos, portanto, que havia
um jeito de fazer musica de carnaval em Fortaleza/CE que foi sendo substituido ao

longo dos anos por um processo de coloniza¢do ou massificagdo pela musicalidade
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ritmica percussiva do samba carioca, tendo o Mestre Descartes desempenhado um
importante papel neste processo de colonizagao.

Ao mesmo tempo em que o samba em Fortaleza/CE se transfigurava, a tradi¢do
das orquestras carnavalescas na cidade ndo ofereciam destaque e ndo era um forte
referencial para a pratica percussiva coletiva, havendo uma liberdade criativa muito
grande para a experimentagao no campo musical percussivo das baterias das escolas de
samba locais, uma vez que ainda ndo estavam sedimentadas as regras advindas do
samba do Rio de Janeiro/RJ. Uma auséncia de fradi¢do nesse contexto, permitiu que
Descartes Gadelha ficasse “acavaleirado”, como ele proprio afirmou, para fazer
mudangas e inovagdes sobre as estruturas ritmicas do samba carioca que se tentava
implementar, acrescentando breques inusitados e alteragdes de andamento nas melodias
e acompanhamentos percussivos assumindo assim uma posi¢do ritmico-musical de
colonizador e ao mesmo tempo colonizado em sua propria terra. Posteriormente,
Descartes Gadelha introduziria essa liberdade criativa nos batuques de Maracatu, sendo
muito criticado por grupos mais tradicionais pelas suas inovagdes e alteragdes ritmicas
nas estruturas dos conjuntos instrumentais percussivos. Acreditamos que essa liberdade
criativa ritmica do Mestre Descartes Gadelha se acentuou em um periodo efervescente
de transformagOes musicais no carnaval de Fortaleza/CE, havendo uma maior
valorizacdo dos conjuntos percussivos frente a outros instrumentos melodicos,
propiciando o surgimento de alas de ritmistas que se constituiram espacos de ensino e
aprendizagem de musica, voltados essencialmente para a pratica musical percussiva.

Essa experiéncia pedagogica e musical percussiva criativa, vividas pelo Mestre
Descartes Gadelha, foi transferida ao Nucleo de Musica Percussiva da UFC, através
das visitas e palestras feitas ao grupo, permitindo uma compreensdo das estruturas
basicas dos ritmos brasileiros e as possibilidades de transforma-las e recria-las a partir
das sonoridades peculiares de cada instrumento e de cada estrutura ritmica.

Todo esse momento de renovagdo e transfiguracdo da musica percussiva no
carnaval de Fortaleza/CE nao encontrou uma organizagao institucional que promovesse
um aprofundamento e sustenta¢do das suas atividades. Os debates e discussdes, o
convivio de idéias diversas, plurais, multiplas ndo pode ocorrer de forma organizada,
uma vez que as instituigdes formadoras, as universidades, ndo se detiveram mais
atentamente sobre este fenomeno ficando tais idéias como que pertencente a grupos e
individuos, carecendo de um aprofundamento cientifico em relacdo as argumentacdes

teorico-praticas sobre a atividade percussiva. Através de nossa pesquisa foi possivel
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detectar essa situagdo e apontar como necessidade premente, um aprofundamento
investigativo sobre toda essa historia, pois acreditamos que os grupos carnavalescos
constituem-se escolas de formacao musical e que a pedagogia do ensino da musica nao
voltou os seus olhos para esse contexto de aprendizagem e ensino da arte de percutir.

Ao construir a trajetéria do Mestre Descartes Gadelha, ainda observamos que
em seu processo de formagdo musical, houve diversas oportunidades de contato com
professores de musica que lhe ensinaram, ainda que de maneira esparsa e fragmentada,
elementos estruturais da musica e da linguagem musical. Mesmo sem uma formagao
musical escolar que o permitisse trabalhar com notagdo musical, Descartes Gadelha
utilizou-se de estratégias mnemonicas e da criagdo de onomatopéias para transmitir suas
idéias ritmico-musicais, reproduzindo e preservando por geracdes as sonoridades
percussivas com as quais tinha vivenciado sua trajetdria pelos grupos percussivos que
freqlientou como ritmista e mestre de bateria.

Ao longo de sua formagao, o contato continuo com as atividades percussivas e
ao mesmo tempo com professores musica e regentes de corais e orquestras, o Mestre
Descartes Gadelha apurou a sua percepcdo sonora e as questdes de afinagdo entre os
instrumentos  percussivos tornaram-se uma necessidade vital, influenciando
sobremaneira sua metodologia de trabalho e as formas de abordagem do ensino
instrumental nos grupos em que trabalhou, sendo possivel sistematizar conceitos e
estratégias de ensino e aprendizagem que foram recolhidas e anexadas neste trabalho.

O seu letramento musical associado ao vasto conhecimento sobre artes plasticas
e cultura, lhe possibilitou um destaque no cendrio artistico e percussivo musical
carnavalesco de Fortaleza/CE, recebendo anualmente, convites para criar figurinos e
aderecos, além de compor enredos, sambas-enredos e loas para as escolas de samba e
grupos de maracatu, sendo seu nome, portanto, referéncia para a histéria cultural
percussiva e carnavalesca da cidade. Algumas de suas composi¢des foram aqui
recuperadas nos momentos de entrevista, registradas em 4udio e video e transcritas para
partitura apresentadas também como parte dos anexos desse trabalho.

A participagdo do Mestre Descartes Gadelha junto as atividades do Niucleo de
Musica Percussiva da UFC gerou estratégias de ensino e material didatico para a
realizagdao das disciplinas de percussao dos cursos de Musica — Licenciatura da UFC,
auxiliando principalmente a compreensdo e execu¢do dos motivos ritmicos. Somente a
leitura dos motivos ritmicos através dos métodos e das partituras, ndo nos dava uma

sonoridade caracteristica que estdvamos acostumados a ouvir dos grupos percussivos
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das manifestagdes culturais populares. Somente através do contato com um mestre de
cultura e suas indicagdes ¢ informagdes sobre a estrutura dos instrumentos e a fun¢ao de
sua sonoridade no contexto do conjunto percussivo nos folguedos populares e festejos
mominos, foi possivel desenvolver detalhes sonoros e timbristicos peculiares para a
execucao musical de cada instrumento de percussdo em contextos ritmicos diversos da
musica brasileira.

A partir das vivéncias relatadas pelo grupo Brincantes Corddo do Carod e das
experiéncias narradas pelo Mestre Descartes Gadelha foi possivel também perceber que
as praticas musicais percussivas coletivas dos folguedos populares apresentam-se
fortemente associadas a contextos sociais, culturais e religiosos, muitas vezes com
caracteristicas ritualisticas e misticas. A musica percussiva na comunidade aglutina e
delimita espacos sociais, socializando grupos humanos e mantendo viva uma memoria
coletiva. No ambito académico, o sistema curricular com carga horéria definida e
restrita para uma pratica percussiva, ndo nos permiti estabelecer vinculos sociais mais
fortes entre os alunos participantes da disciplina. A heterogeneidade da turma e o curto
espaco de tempo para encontros ndo permiti a constru¢cdo de configuragdes de
interdependéncia entre os alunos que pudessem conduzi-los a transcender em um
imaginario coletivo com significados ritmicos musicais proprios tornando o aprendizado
percussivo muitas vezes arido, repetitivo e redundante.

Todo o nosso percurso investigativo procurou desvelar experiéncias percussivas
tanto dos integrantes do grupo Brincantes Corddo do Caroda quanto do Mestre
Descartes Gadelha, a0 mesmo tempo em que buscou compreender a inser¢do dessas
praticas musicais percussivas coletivas em um ambiente académico, buscando
identificar qual o seu impacto formativo para a formacdo de professores de musica na
Universidade Federal do Ceard. A partir das nossas experiéncias e investigacdes €
possivel enunciar algumas proposi¢des que acreditamos serem importantes para
consolidar a atividade percussiva em um ambiente académico:

1) Os projetos de extensdo podem permitir o acesso, tanto dos alunos,
funcionarios e professores da universidade, quanto da comunidade, a um
fazer musical percussivo com a possibilidade de configurar um programa
musical a longo prazo, sem o limite de horas estabelecidas por uma
integralizacdo curricular, estando aberto para a realizacdo constante de

experiéncias significativas na constru¢do da arte de percutir;
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2) A necessidade de dialogo constante com as praticas musicais percussivas dos
folguedos populares, procurando inicialmente um contato com as praticas
percussivas no ambito da propria instituicdo, ampliando a rede de conexdes
com diversas expressdes, formas e fazeres artisticos e culturais da
comunidade, principalmente no entorno do local onde se configuram as
atividades percussivas na instituicao;

3) O contato com Mestres de Cultura é essencial na perspectiva de ampliagao
da visdo de mundo e de cultura de todos envolvidos com as atividades
percussivas, trazendo informagdes valiosas para a composicao dos
programas das disciplinas de percussdo, incrementando o conteudo e
dinamizando a metodologia através dos saberes percussivos e procedimentos
pedagoégicos que ndo estdo disponiveis nos métodos de execucgdo
instrumental percussiva e nas investigacdes cientificas de carater
etnomusicologico, buscando conferir ao trabalho desenvolvido uma relagao
de proximidade com a cultura musical percussiva desenvolvida na
comunidade;

4) Os recuos historicos elaborando biografias e trajetorias de vida de grupos,
personalidades e trabalhos artisticos relacionados com a atividade percussiva
na instituicdo e na comunidade sdo necessarios para compreender quais as
possibilidades curriculares concretas para a inser¢do curricular dessa
atividade percussiva e quais as demandas para a composi¢ao dos conteudos
ritmicos musicais acerca do trabalho a ser desenvolvido.

Os saberes e informagdes sobre uma cultura musical percussiva coletiva,
abordadas nesse trabalho, apresentam-se como dimensdo pedagogica importante,
transformando-se em idéias concretas para uma experiéncia com percussao em espagos
escolares e académicos. Notadamente, tais idéias tiveram efeito na formacdo de
professores de musica do curso de Musica — Licenciatura da UFC, campus de
Fortaleza/CE. A partir do nosso estudo também ¢ possivel apontar proposi¢des que
tiveram impacto relevante no processo de constru¢do dos saberes pedagodgicos e
musicais dos alunos licenciados em musica na UFC. Sao elas:

1) Melhoria na audiagdo e na apreciacdo musical quanto a duracao dos sons € a

qualidade dos timbres contribuindo para o aprendizado musical e para o
desenvolvimento académico em ouras disciplinas do curso como Percepgdo

e Solfejo, aperfeicoando a percepcao e a leitura ritmica;
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2) A descoberta das possibilidades trazidas a partir das proposigdes sobre
linhas-guia como ferramenta pedagdgica para uma compreensao analitica de
estruturas ritmicas, auxiliando no processo de ensino e aprendizagem de
instrumentos percussivos.

3) Oportunidade de contato com um instrumento percussivo, possibilitando, em
um curto periodo de tempo, a inser¢ao de alunos sem experiéncia prévia com
a pratica instrumental em uma atividade musical coletiva;

4) Contato com ferramentas de ensino e aprendizagem para o trabalho coletivo
em sala de aula; uma realidade a ser enfrentada pelos professores de musica
que sdo preparados para o trabalho musical em ambientes escolares com
turmas numerosas;

5) Compreensdo de duas dimensdes importantes do ensino coletivo de musica:
a observagao e a interacdo do grupo como agente principal de aprendizagem,;
a pratica da democracia no ensino, no qual todos aprendem com todos,
observando, comparando e avaliando por si mesmos, sem a necessidade de
uma interven¢ao verbal do professor;

6) Construcdo do saber a partir de uma experiéncia significativa na qual a
dimensdo formativa tem como meta a “prontiddo criativa”, essencial para o
trabalho docente; quando todas as etapas do desenvolvimento musical estdo
interligadas com a solu¢do, de forma coletiva, de questdes de logistica para
as apresentacdes, como a organiza¢do do grupo, a distribuicdo de fungdes
aos participantes, a confec¢ao de figurinos e aderegos, o reparo, a afinacdo e
o transporte dos instrumentos, o deslocamento do grupo, assim como
contatos com os organizadores dos eventos; e quando permite o
desenvolvimento de solugdes pedagodgicas para o ensino de musica,
preparando o futuro professor para ensinar criativamente e ndo somente
reproduzir receitas de como ensinar.

No decorrer de toda nossa experimentacdo, ndo nos propusemos em nenhum
momento a elaborar modelos metodologicos que conduzissem a uma unidade
conclusiva ou que avaliassem as atividades percussivas desenvolvidas pelos sujeitos
participantes, mas sim, procuramos evidenciar as saidas emancipatoérias através da
multiplicidade de pensamentos e agdes habituais dos pesquisados, buscando
caracteristicas da atividade percussiva coletiva como estratégia pedagdgica de

musicalizacdo e educacdo. A evidéncia empirica aqui apresentada demonstrou a eficacia
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técnica do processo coletivo de formagdo para musica percussiva, fundamentando a
proposta desse trabalho que ¢ aproximar estratégias de ensino e aprendizagem de uma
cultura percussiva eminentemente coletiva do espaco académico universitario.

Ao longo de toda minha formagdo musical, a falta de oportunidade em ter contato
com atividades musicais percussivas incorporadas como componente curricular dos
programas das escolas de musica que freqiientei, despertou a necessidade de criar um
lugar para o ensino de musica percussiva na instituicdo publica de ensino superior, na
qual sou professor efetivo em um curso de formagao de professores de musica. Quando
me propus a iniciar esse trabalho de experimentacdo musical, ndo havia nenhuma
perspectiva de incorporagao de praticas musicais percussivas a Universidade Federal do
Ceard no que toca a integralizacdo curricular do Curso de Musica — Licenciatura
(campus de Fortaleza/CE). Nao havendo esse lugar constituido, associado a dificuldade
em encontrar € me encontrar como um instrutor, animador, professor da atividade
percussiva, procurei eu mesmo iniciar um processo de construgcdo e experimentacao
musical na arte de percutir no local onde trabalho. No desenrolar desse percurso,
percebi que além da responsabilidade de formar ritmistas, também seria necessario me
formar um ritmista. Para ser professor ritmista era preciso saber ser ritmista, € nessa
trajetoria em busca por saberes e pertencas, o encontro com o Mestre Descartes Gadelha
me oportunizou respostas a questdes técnicas e sociais para a construcdo de um
conjunto musical percussivo. Ao mesmo tempo, o grupo Brincantes Corddo do Carod
me revelou de maneira apaixonada e entusiasmada o mérito das praticas musicais
percussivas em contextos artisticos populares.

Margaret Drabble (1980) afirma que “quando nada ¢ certo, tudo ¢ possivel”. A
musica percussiva coletiva na Universidade Federal do Ceard ¢ um acontecimento
possivel. O alicerce, os adornos e contornos desse movimento foram criados a partir da
construcdo de vivéncias musicais cotidianas que permanecem vivas até a conclusdo
desse trabalho, e que necessitardo cada vez mais de organizacao e empenho institucional
para sua manutencdo e ampliagdo, inclusive no que se refere ao espaco fisco para a sua
execucdo. O carater optativo das disciplinas Oficina de Percussdo I e Oficina de
Percussdo Il carece de uma revisdo junto a coordenacdo dos cursos de Musica —
Licenciatura no sentido de transformar tais disciplinas percussivas em disciplinas
obrigatorias a todos os alunos, futuros professores de musica.

Restaria ainda por fim perguntar se a universidade poderd mudar seu paradigma

de ensino, permitindo que as disciplinas de percussdo sejam transformadas em
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seminarios, com formatos estendidos e acessiveis a comunidade, nos quais se
possibilitaria uma participagdo efetiva da experiéncia significativa vivida por ritmistas?
Como se dara a articulagao do conhecimento entre os detentores de um saber musical
institucionalizado e elitista e os reconhecedores do saber musical popular? Quais as
impressdes dos académicos educandos sobre incluir em seu processo formativo os
saberes da cultura musical popular? Estas sao algumas questdes de pesquisa postas para
um movimento que se constitui inicial e Gnico na histéria da Universidade Federal do
Ceara e que ainda necessitardo de respostas.

A humanidade criou sonoridades diversas, arquitetou e construiu instrumentos,
combinou acordos sonoros, verbalizou a musica, grafou em papeis e compds a sinfonia
do conhecimento musical. Tudo isso para que a abundincia de timbres soasse em
acordos e/ou desacordos harmodnicos, em um pulso Unico, no tempo, no contratempo,
em multiplos tempos. Hoje vivemos uma diversidade de partes de todos os tempos,
ordenadas em multiplos tempos e por isso ndo mais consentimos um individualismo
mono/isocronico em um ato solista isolado do som sendo somente unico que venha se
sobressair a um coletivo multissonante. Acreditamos na polifonia coletiva, seja ela
musica ritmica ou musica das melodias, na universalidade dos saberes, no universo que
nos circunda, na universidade que nos pertence ¢ na qual pertencemos. Universidade
que se conclama ser universo ¢ que se transforma, se recria e se apropria de todo o
saber. Saber que se torna parte inerente e constitutiva de sua for¢a universal que
revitaliza o conhecimento, as idéias, os pontos de vista e o pensamento. H4 de se pensar
a musica, ha de se recriar os seres, ha de se cantar melodias, ha de se sublimar os ritmos,
permitir fluir o tempo, para em entdo se perceber, na integracao dos gestos, as batidas,
os canticos, as fantasias, as dangas e a arte de viver. E chegado o tempo de perceber o
tempo, varios tempos, tempos medidos, tempos assimétricos, tempos ordenados, tempos
percutidos, toques, pulsos, marcar as dimensdes temporais distintas, ao som dos
tambores, guizos, maracas ¢ agogds. Anunciar o tempo polirritmico das dangas, das
palavras, das harmonias e sinfonias, apresentando em um ritual de som e bengdo, as
batidas e toques que constituem a vida. E assim, na batida forte do coracio que ento,
enredando-me, finalmente enlago este enredo e concluo esse percurso de palavras
afirmando: uma experiéncia significativa em mim se aconteceu.

A nossa trajetoria em cortejo por enquanto se despede para recomegar, na crenga
de continuidade de novos enredos e tramas percussivas que destaquem ritmistas e

apresentem novas alegorias de saberes e percursos percutiveis. Este trabalho exaustivo e



263

ainda inconcluso pede licenga para parar. Uma pausa académica necessaria e premente
para suscitar reflexdes, novas observagdes ¢ indaga¢des. Ao som da levada do surdo
encerramos nossa exposi¢cao com uma convencao habitual das escolas de samba a nos
apresentada de forma mnemonica pelo Mestre Descartes Gadelha. Nosso desfile
percussivo coletivo na UFC faz um intervalo e pede passagem...

Pediu pra parar, parou!

Wyt 5\ F O

Pe diu pra pa rar pa rou!
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37. Joao Wanderley Roberto Militao em 07/04/2010

38. Jonatas Souza e Silva em 21/06/2010

39. Jonathan Raphael Ramos de Oliveira em 12 /06/ 2010.

40. Jos¢ Claudio Correa Primo em 06/05/ 2010.

41. Katia Cilene de Lima Galvao em 06/05/2011.

42. Lorena Chagas Lemos Pinho em 27/06/2010.

43. Lucia Maria Brazao de Barros Cardoso em 15/10/2009

44. Mairton de Paiva Silva em 13/05/2010
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45. Marcello Santos em 19/12/2010.

46. Marcelo Mateus de Oliveira em 15/10/2010

47. Marcio Clayton Dias Lopes em 12/06/2010

48. Marcos Antonio Melo Oliveira em 08/05/2010

49. Nathaly Tavares Picanco em 13/02/2011.

50. Patricia Lilian de Sales Rocha em 15/10/2009

51. Patrick Mesquita Fernandes em 13/05/2010 e 10/05/2011.
52. Paula Cristina Martins Barros em 15/10/2010

53. Paulo Henrique Leitdo dos Santos em 03/05/2009, 19/03/2011 e 02/04/2011.
54. Philipe Brito de Morais em 15/10/2009

55. Potiguar Fernandes Fontenele em 12/03/2011

56. Raimundo Edson Santos Tavora Filho em 21/06/2010

57. Raimundo Praxedes Sousa em 29/04/2010

58. Romenick Ferreira Magalhdes em 13/05/2010

59. Waldemir Borges Lima em 05/02/2011

60. Wellington Ferreira Carmo em 12/07/ 2010
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Partitura do samba enredo “Bem Belém Blem” da escola de samba Ispaia
Brasa.

Partitura do samba “De Barriga Cheia”.

Letras de sambas de quadra.

Partitura do samba enredo “O Sonho” da escola de samba Girassol.

Letra do samba enredo “Quem Tem Dente Chupa Cana, Quem Nao Tem
Come Banana” da escola de samba Girassol.

Letra do samba enredo “Se Saudade Mata, Eu Ja Estou com Medo” da escola
de samba Girassol.

Letra do samba enredo “Ispaia Brasa, uma Década de Gloria” da escola de
samba Unidos do Pajet.

Letras de sambas enredo “A Rendeira no Esplendor do Sol Cearense” e “Torre
da Lua”.

Letra do samba enredo “Verdes Mares, Canal Euforia” da escola de samba
Corte no Samba.

Proposta de enredo e samba enredo “Viva a Vaia” de autoria de Descartes
Gadelha

Letra do samba enredo “Viva a Vaia”

N9

Letra do samba enredo “Milagre de Tupa™ para o bloco Caciques do Urubu.
Letra do samba enredo “No Tempo de Luisdo I e Unico” para a escola de
samba Tradi¢cdo Cearense.

Partitura do samba “Au, au” para o bloco A Porra da Cachorra.

Desenho esquematico para a construg¢ao do Baticum, da Chucalheira e da
Triangueira.
Partitura da loa Afetos Perdidos na Noite do Tempo no Vozes D’Africa Vao

Se Encontrar para o Maracatu Vozes da Africa

Partitura do ritmo acelerado/festivo do Maracatu Solar

Partitura do ritmo lento/solene do Maracatu Solar

Partitura do samba enredo “Bem Fica” para o bloco Coracao Benfica.
Chaves para um mestre de bateria

Trabalho de desenvolvimento da bateria

Capitulo IV
Lista de instrumentos cedidos pela SECULT/CE.
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Formulario de identificagdo de projetos da graduacdo — PROGRAD/UFC
Registro de células ritmicas e entrevistas com Descartes Gadelha

Partitura da ritmico melodica “Carimbo6 Sal e Sol”.

Formulario de acdo de extensdo — Grupo de Musica Percussiva da UFC
Programas das disciplinas Oficina de Percussdo I e I1

Impresso do I Encontro de Musica Percussiva da UFC.

Patrimdnio instrumental do Nucleo de Musica Percussiva da UFC
Formulario de solicitagdo de monitoria de projeto de graduacdo para o ano
letivo de 2011 — PROGRAD/UFC

Partitura da melodia “Croa na Cabega”.

Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Az de Ouro.
Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Rei de Paus.
Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Nagao Fortaleza.
Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Kizomba.

Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Vozes da Africa
Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Filhos de Yemanja.

Partitura com motivos ritmicos do batuque do Maracatu Nagao Pici.
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ANEXO 1

Entrevista Semi- Estruturada
Perguntas para os alunos

Quais as experiéncias musicais percussivas vividas antes do ingresso na
universidade

1) Vocé teve alguma experi€éncia com percussdo anteriormente? Com qual
instrumento?

Quais as motivacoes que os levaram a escolher um campo de saber, de carater
“optativo” e quais as expectativas de aprendizado.

2) O que esperava aprender e/ou o que almejava conseguir com a participagdo em
uma atividade percussiva?

3) O que o motivou a cursar a disciplina optativa “Oficina de Percussao I”’?

4) Vocé cursou a disciplina “Oficina de Percussdo II”? O que o levou a cursar ou
ndo essa disciplina?

Impacto formativo

5) Como vocé avalia o trabalho realizado durante a disciplina? Destaque os
principais pontos fortes e fracos.

6) Como vocé avalia a metodologia empregada pelo professor nas atividades
praticas e tedricas da disciplina?

7) Como vocé avalia o seu desenvolvimento musical percussivo? Como vocé
estava antes das aulas e como vocé esta agora em termos de: repertdrio (musicas
e estilos musicais), performance (pratica individual, com outros musicos € em
publico), apreciagao (escuta e critica), criacdo (composi¢do, improvisacao €
expressdo musical), conhecimento e pratica der ritmos, técnica (baquetas,
tambores de mao), independéncia e coordenacao, leitura e escrita.

8) Vocé continua estudando/tocando um instrumento de percussdao? Quais
instrumentos percussivos voce esta se desenvolvendo atualmente?

9) O que mais lhe motivou a continuar estudando/tocando um instrumento de
percussao? Em caso negativo, o que mais lhe desestimulou a continuar
estudando/tocando um instrumento de percussao?

10) Vocé ja teve experiéncia utilizando instrumentos de percussao em atividades de
ensino?

Informag¢oes Complementares

11) Com qual instrumento percussivo vocé mais se identificou? Por qué?

12) Qual a fung¢do da percussao na formagao e na atuagdo do educador musical?

13) Vocé conhece processos de ensino-aprendizagem evolvendo instrumentos de
percussao?

14) Qual a sua expectativa para o incremento do trabalho percussivo na UFC?

15) Que informagdes vocé gostaria de acrescentar a essa entrevista?
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ANEXO I

MOTIVOS RITMICOS'
GRUPO BRINCANTES CORDAO DO CAROA
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Musica” da Pro-Reitoria de Extensdo da UFC, sob orientagdo do Prof. Erwin Schrader.
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2002

2003

ANEXO II
GRUPO BRINCANTES CORDAO DO CAROA

HISTORICO'
Eventos e Apresentagdes

Simdes Filho — Bahia — XXII Encontro Nacional dos Estudantes de Pedagogia —
ENEPe.

Recife — Pernambuco — 3° Bienal de Arte, Ciéncia e Cultura da UNE

Jatai — Goias — XXIII Encontro Nacional dos Estudantes de Pedagogia — ENEPe.
I Seminario de Arte ¢ Educagdo — redescobrindo a Cultura Popular Cearense —
Faculdade de Educacao — Universidade Federal do Ceara

Dia de Sonho, Dia de Petrobras — 50 Anos — Centro Dragdo do Mar de Arte e
Cultura.

Arco Verde — Olinda — Recife / Pernambuco — Viagem de pesquisa e
documentacao.

Juazeiro do Norte — Crato — Floresta Nacional da Chapada do Araripe — Varzea
Alegre / Ceara - Viagem de pesquisa ¢ documentagao.

Theatro de Portas Abertas — Theatro José de Alencar

I Espago de Arte e educagdo — Um Mergulho na Cultura Popular — Faculdade de
Educagao/UFC

Canoa Quebrada — Aracati — Ceara Circuito Ceara de Cultura 1° Etapa
Calourada Geral da UFC — Concha Acustica — Reitoria

Espetaculo: Entremeios, embaixadas e Cortejos — Teatro SESC Emiliano
Queiroz

MANDACULTURA - IX Semana Universitaria — Universidade Estadual do
Ceard/UECE.

6° Aniversario do Centro Cultural Banco do Nordeste — Fortaleza/CE

II Semindrio de Arte e Educagdo — Redescobrindo a Cultura Popular —
FACED/UFC

Conferéncia Sul-Americana sobre o Combate a Desertificagdo — 10 anos de
Convengao — Ministério do Meio Ambiente

Temporada do espetaculo: Entremeios, Embaixadas e Cortejos — Palco principal
do Theatro José de Alencar

I Semana da Cultura Tradicional Popular — Theatro José de Alencar

I Festival Internacional de Trovadores e Repentistas — Quixadd/CE e
Quixeramobim/CE

Semana de Educacao da UFC — FACED/UFC

Hospital Sao José

Dia da Consciéncia Negra (19 e 20/11/04) no Centro Dragao do Mar de Arte e
Cultura

Reisado no Benfica — Marcha de Revelagao — 24/12

! Material recolhido dos arquivos do grupo no dia 26 de margo de 2011.



2005

Reisado no Benfica — Marcha de Comemoragdo do Nascimento de Cristo —
26/12

Quilombo — Juazeiro do Norte — Ceara — 01/01

Reisado no Benfica — Celebragao aos Reis Magos — 06/01

SEBRAE — Feira do Turista — 13/01

FUNDACAO PIRATA — Projeto de Revitalizagio da Praia de Iracema — Quinta
Cultural do Pirata (Duragdo: sete meses — todas as quintas-feiras Dez/04 a
Jun/05)

Theatro José¢ de Alencar — Semindrio de Cultura Popular / Aniversario da
emancipacdo do Ceara de Pernambuco — 17/01

2° Festival Vida & Arte de 19 a 23 de jan. Nucleo de Tradi¢ao — 22/01

ADUFC — Associagdo dos Docentes da Universidade Federal do Ceara —
Congresso Latino Americano de Bibliotecas Digitais —21/02

Sao Paulo/SP — 4° Bienal de Arte e Cultura da UNE — Encontro com Nossa
América (25/02 a 02/03)

Seminéario de Desenvolvimento de Politicas de Juventude — SESC Iparana
(Secretaria de Esporte e Juventude do Estado do Ceara (11 a 13/03)

Semana de Artes Cénicas do CEFET — Ceara (21/03)

Euzébio/CE — Paixao de Cristo Praga do Euzébio (25.03)

Aniversario do Teatro do SESC Emiliano Queiroz (31/03)

4° Encontro de Historiadores da Educacao — Auditorio Castelo Branco (10/05)
Calourada Geral UFC — Concha Acustica. (20/05)

15° Cine Ceara — Festival Cine Ceara. Parca do Ferreira (03 a 09/06)
Quixeramobim/CE — Festa de Santo Antdnio (11/06)

95 Anos do Theatro José de Alencar (17/06)

Encontro da ANDIFES — Casa de José de Alencar (07/07)

X ENAPET - Encotro Nacional dos Pet’s (Programa de educagdo Tutorial) —
(18/07)

57° Reunido Anula da SPBC — Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia
— UECE

IV Maratona SESC de Improvisacao Teatral (03/08)

IT Semana da Cultura Tradicional Popular do Theatro José de Alencar com
Discipulos de Mestre Pedro. 17 a 22/08 (18/08)

Alpendre — casa da Arte, Pesquisa e Produgao (30/08)

Bienal Percussiva 2005 & II Encontro de Percussdo — Anfiteatro — Centro
Dragao do Mar de Arte e Cultura (06/09)

Encontro de Tecnologia — Secretaria de Ciéncia e Tecnologia do estado do Ceara
— Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura (09/09)

12° Festival Nordestino de Teatro de Guaramiranga — Maci¢o de Baturité (16 a
24/09)

I Conferéncia Municipal de Cultura — Concha Acustica — Reitoria — UFC (13/10)
Seminario de Arte e Educacdo da UECE — Universidade Estadual do Ceara —
Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura (09/11)

VII Mostra Cariri das Artes — Crato, Juazeiro do Norte e Nova Olinda (11 a
19/11)

15° Caminhada Axé — Salvador/Bahia (26/11)



2006

Coroacao do Rei — Anexo da PRAE — Pro-Reitoria de Assuntos estudantis
(01/12)

Festival de Cinema NOIA — teatro do Centro Dragio do Mar de Arte ¢ Cultura
(03/12)

Programagdo Especial Natal de Luz da Cidade de Fortaleza — SESC — Praga do
Ferreira (02, 05, 16 € 23/12)

I Festival Internacional de Trovadores e Repentistas do Sertdo Central —
Quixada / Quixeramobim — Ceara (17 e 18/12)

Participacdo do programa: Por Uma Cultura de Paz (FM Universitaria 107.9
MHz) (21/12)

Reisado no Benfica — Marcha de Revelagao — 24/12

Reisado no Benfica — Marcha de Comemoragdo do Nascimento de Cristo —
26/12

Quilombo — Juazeiro do Norte/CE (01/01)

Dia de Reis na Reitoria — Natal de Luz da UFC (06/01)

Reisado no Benfica — Celebracao aos reis Magos (06/01)

Cine Ceara

SEMACE — Semana de Ecologia

Theatro José de Alencar — Ceara em Cena (07/08)

Feira da Musica (09/08)

Patio do Theatro José de Alencar (10/08)

Sexta da Tradigao Oral — SESC (11/08)

Sobral — Ao Gosto Popular (19 e 20/08)

Festa de Sao Francisco do Canindé (outubro de 2006)

Theatro José de Alencar — Palco principal (17/10)

3° Seminéario de Arte e Educacdo - realizacdo do evento e Apresentacdo cultural
(26 2 29/10)

I Mostra de Saude Indigena — Brasilia/DF (14 a 18/11)

VIII Mostra SESC Cariri de Cultura — Crato/CE (19 a 25/11)

DVD Natura Musical — Theatro José de Alencar — Langamento (17/12)
Confraternizagdo de Natal — BNB Passaré¢ — Dezembro de 2006

Dia de Reis na Reitoria — Natal de Luz da UFC (05/01)

Reisado no Benfica — Celebragao aos Reis Magos (06/01)

Centenario de Theo Brandao — Museu Theo Brandao — Maceid/AL

V Bienal de Arte e Cultura da UNE — Fundicao progresso — Rio de Janeiro/RJ
Centro de Teatro do Oprimido — CTO-RIO — Rio de Janeiro/RJ
Comemoragdo dos 177 anos do nascimento de Antonio Conselheiro —
Quixeramobim/CE

Coloquio Internacional de Historia e Memoria da Educagao — Aracati/CE

IV festival de Inverno da Serra da Meruoca — Sobral/CE

Encontro Nacional de Estudos Medievais — Fortaleza/CE

17° Cine Ceara — Fortaleza/CE

I For Rainbow — Fortaleza/CE

Terreiro da Tradigdo — SESC — Ceara



ANEXO III
GRUPO BRINCANTES CORDAO DO CAROA
IMPRENSA'

2004
Folia dos Brincantes. O elenco do grupo Brincantes Corddao do Caroa: hoje no teatro
Sesc Emiliano Queiroz. Jornal O Povo, 13 de maio de 2004.

Centro em festa comemorando o sexto aniversario, o Centro Cultural Banco do
Nordeste programa uma série de atragdes gratuitas a partir de amanha. Brincantes
Cordao do Carod. Através de apresentagdes o grupo resgata musicas de dominio publico
presentes até hoje nos reisados cearenses. Arte e Diversdo. Jornal O Estado. 15 de junho
de 2004.

A universidade redescobre a cultura popular nordestina. Domingo Cultura. Jornal Diario
do Nordeste. 25 de junho de 2004.

Entremeios, embaixadas e cortejos. Brincantes Cordao do Caroa: reisado cearense e
cangdes de dominio publico. Vida & Arte. Jornal O Povo, 03 de setembro de 2004.

2005

Queimando as palhas. Dia de Reis. Fechando as atividades natalinas, o0 Cordao do Caroa
vai fazer a “queima das palhas da lapinha” na Reitoria da UFC, nesta sexta. O grupo,
ligado a Pro-reitoria de Extensdo, virou o ano em Juazeiro do Norte com o Reisado dos
Irmaos (de quem sdo discipulos), as Guerreiras De Joana Darc, da mestra Margarida, e
outros brincantes. Vida & Arte. Jornal O Povo, 05 de janeiro de 2005.

O grupo cearense Brincantes Cordao do Carod fara um cortejo pelo Centro de
Convencdes durante o Festival Vida & Arte. Hoje eles celebram o Dia de Reis com uma
apresentacao pelas ruas do Benfica. Vida & Arte (capa). Jornal O Povo, 06 de janeiro de
2005.

Folia Brincante. Os Brincantes Cordao do Caroa pedem passagem hoje a tarde/noite
pelas ruas do bairro do Benfica para celebrar o Dia de Reis. No final do més, eles
apresentardo seu cortejo no Festival Vida & Arte 2005. Vida & Arte. Jornal O Povo, 06
de janeiro de 2005.

Gente Feliz. Maracatus e reisados sairam em cortejo ontem pelo Centro de Fortaleza,
anunciando a posse dos auxiliares da Prefeita Luiziane Lins. Jornal Didrio do Nordeste,
14 de janeiro de 2005.

Foi bom demais. Quem apontou foi o publico. Seis pessoas escolheram alguns bons
momentos do 2° Festival Vida & Arte para um pequeno ensaio fotografico. O show de
Maria Bethania liderou as indicacdes. Dificil escolher a melhor pedida, mas numa
peneirada apareceram Boi Barrica, Brincantes do Cordao do Caroa, o click da global

! Material recolhido dos arquivos do grupo no dia 26 de margo de 2011.



Sabrina Sato, a intrépida Trupe e o feiticeiro Hermeto Paschoal. Festival Vida & Arte.
Jornal O Povo, 24 de janeiro de 2005.

Brincantes Corddo do Caroa: maracatu em nova roupagem. Festival Vida & Arte. Jornal
O Povo, 30 de janeiro de 2005.

Batendo tambor. “A gente estava na Faculdade de Educacdo da UFC, eu dava aula para
os Brincantes do Cordao do Carod, com Cacau Arcoverde, Fabiano de Cristo, e a gente
via a necessidade de fazer uma coisa nossa. A gente estava escutando Ednardo, ‘ eu sou
da nata do lixo / sou do luxo da aldeia / sou do Ceara / Aldeia Aldeota / estou batendo
na porta / pra lhe aperrear’. Eu disse: para, para, para! Ednardo acabou de dar pra gente
o nome: Aperreia! O que ¢ isso? E o nosso culto ao tambor. Ndo tem estatuto,
presidente, nada. Surgiu por acaso e se tiver que acabar vai ser por acaso.... (....). Vida
& Arte. Jornal O Povo. 06 de fevereiro de 2005.

Carod no Cariri (Capa). Estudantes universitarios de Fortaleza abrem os bragos para a
cultura popular e brincam reisado sob a orientacdo de mestres do sertdo do cariri.
Reunidos em torno do Cordao do Carod, eles vem aprendendo com os discipulos de
Mestre Pedro, em Juazeiro do Norte, as nuances da brincadeira tipica. Na capital,
representam a tradi¢cdo. Vida & Arte. Jornal O Povo, 21 de novembro de 2005.

A busca do novo reisado. Paulo Henrique explica como elaborou o novo reisado do
Cordao do Caroa, bebendo nas fontes do Cariri e adaptando os ensinamentos dos
mestres em busca de uma personalidade propria, uma identidade. Vida & Arte. Jornal O
Povo, 21 de novembro de 2005.

2006

Reisado no Benfica. Fechando as festividades de Natal, o Corddao do Caroa vai fazer a
“queima das palhas da lapinha” amanha, na reitoria da UFC. Desde 2001 eles saem as
ruas, especialmente no Benfica, reavivando as chamas dos reisados natalinos. O grupo,
que ¢ ligado a Pro-Reitoria de Extensdo, virou o ano em Juazeiro do Norte com o
reisado dos Irmaos, de quem sdo discipulos. Jornal O Povo (capa), 05 de janeiro de
2006.

O Cordao do Caro4, junto com o Reisado dos Irmdos, em cortejo nas ruas de Juazeiro
do Norte. Agenda Vida & Arte. Jornal O povo, 05 de janeiro de 2006.

Cordao do Caroa. Em sua coluna semanal, Eleuda de Carvalho conta historias e
impressdes do Cordao do Carod. Coluna Periférica. Jornal O Povo. 09 de janeiro de
2006. Disponivel em http:// www.opovo.com.br/www/colunas/periferica/553992.html

Cine Ceara abre sua 15° edi¢do. Na entrada do Cine Sdo Luiz, espaco nobre do festival,
a animagao ficou por conta da batida nordestina dos Brincantes do Corddo do Caroa.
Jornal O Povo, 03 de junho de 2006.

2007
Reisado. Os grupos de reisado Brincantes do Cordao do Caroé e Discipulos do Mestre
Pedro de Juazeiro do Norte, se apresentam na Reitoria da Universidade Federal do
Ceard, no encerramento do ciclo natalino da UFC. Jornal O Povo. 06 de janeiro de
2007.



Reveréncia ao dia de Reis no Cariri. Cultura Popular: comemorando hoje, o Dia de
Reis, em Juazeiro do Norte, manifestacdes de preservacao da tradicdo secular. Jovens
encenam a chegada dos Reis Magos no nascimento do Menino Jesus. Dezenas de
grupos de rua participam dos festejos a partir das 8h. As apresentacdes também
acontecem na cidade do Crato (foto pagina inicial: Brincantes Corddao do Carod).
Regional. Jornal Diério do Nordeste, 06 de janeiro de 2007.

Filme Cearense abre festival. A festa comecou ao lado de fora do Centro Cultural SESC
Severiano Ribeiro, com uma apresentacdo do grupo de cultura popular Brincantes do
Cordao Carod. Jornal Diario do Nordeste, 02 de junho de 2007.

Brincantes Corddo do Caroa. Cultura Popular. Homero Cavalcante. Urupema, Revista
de Cultura Alagoana, n° 2, setembro de 2007.

Brincantes. Reisado Corddo do Carod. Danga e atua de um jeito bem cearense. Conhega
o grupo no Viva Fortaleza, as 22h40min. TV O Povo: canal 48§(UHF), 23(NET), 11(TV
Show). Jornal O Povo, 10 de outubro de 2007

2008

Brincando de Tradi¢do. O Reisado Brincantes Corddao do Carod pesquisa e experimenta
a cultura popular dando novas formas a velhos folguedos. Revista Universidade Publica,
n°® 41, Janeiro/Fevereiro de 2008.

2009

UFC mantém a tradi¢do do Reisado no Ceara. A universidade Federal do Ceara
comemorou ontem, com muita festa na Reitoria o tradicional Reisado, reunindo
homens, mulheres e criangas que buscam manter viva a tradi¢do do Dia de Reis no
Estado. (Foto de Capa: Brincantes Cordao do Carod). Jornal O Estado, 07 de janeiro de
2009.

Reisado comemorado na UFC. Danga. Grupo faz apresentacdo no patio da reitoria da
Universidade. Jornal O Estado, 07 de janeiro de 2009.
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ANEXO 1

UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA
LICENCIATURA EM EDUCACAO MUSICAL
GRUPO DE ESTUDO DE PERCUSSAO
PLANO DE ATIVIDADES

Descricao:

O seguinte plano de trabalho refere-se ao planejamento de atividades voltado
para o Grupo de Estudo de Percussdo do curso de Licenciatura em Educagao Musical.
Essas sdo baseadas em cinco topicos que descreverdao as funcionalidades e finalidades
das atividades necessarias a Oficina. Sendo os topicos: Estruturacdo, Conhecimento
Historico, Conhecimento Técnico, Vivéncia Pratica e Produgdes Artisticas.

Estruturacao:

Este topico fundamenta-se na importancia de organiza¢do e preservagdo dos
instrumentos, sendo necessario valorizar o material de trabalho publico e favoravel ao
desenvolvimento educacional.

-Descricao da quantidade e nomeagao dos instrumentos.

-Organizagdo das pecas e posicionamento correto de arrumagao.

-Manutengdo e Limpeza. Separacdo dos instrumentos e nomeacdo dos estudantes
responsaveis pelo uso, limpeza e organizacao. Uso de flanelas.

-Verificacao constante das afinagdes.

Conhecimento Historico:

Este topico fundamenta-se na consciéncia histérica e cultural da origem dos
instrumentos, dos estilos musicais e a funcionalidade desses na préatica coletiva. Aborda
aspectos tedricos dos diferentes Ritmos Culturais, divulgando o conhecimento cultural e
a valorizagao dos Ritmos brasileiros.

-Pesquisa historica Ritmica e Cultural dos instrumentos de percussao.
-Pesquisa dos principias ritmistas brasileiros (Referéncias bibliograficas e apreciagao de
audio e videosdisponiveis).

Conhecimento Técnico:
Este topico fundamenta-se nos primeiros contatos com o instrumento. As
informagdes necessarias a adequada utilizacdo e produ¢do musical.

-A importancia e a pratica dos exercicios de Alongamento e Aquecimento Corporal.
-A protecdo auditiva.

-Técnicas especificas de Alongamento para o devido instrumento utilizado.
Resisténcia Muscular.

-Posicionamento e manuseio correto do instrumento com corpo/postura.

-Estudos de actstica. Espaco/Instrumentos.



-A afinacdo especifica e necessaria de cada instrumento e relativo ao estilo musical.
-Conhecimento da Linguagem Musical Ritmica utilizada por cada instrumento. A
escrita, leitura e os simbolos.

- A Regéncia Ritmica (fundamentagdes e importancias).

Vivéncia Pratica:

Este topico fundamenta-se na realizagdo pratica da execugdo dos instrumentos
ao desenvolver musical. Através da troca de experiéncias e conhecimento musical
adquirido pela pratica coletiva na percep¢ao da Educacdo Musical.

-Atividades coletivas de Estimulacdo Ritmica através do Canto e Corpo.

-A percepcao timbristica de cada instrumento e a produgdo sonora adquirida.

-A participagdo de Percussionistas experientes e de extrema importancia para
contribuicdo Ritmica e cultural. Troca de experiéncias e oportunidade de novos
conhecimentos.

-Estudo e pesquisa de Repertorio a ser trabalhado.

-Separacdo e posicionamento dos instrumentos por equipes.

-Atividade de “Soma sonora” para percepc¢ao de intensidades de cada instrumento.
-Estudo de técnica e adaptacdo ao instrumento trabalhado. A diferencga de tocar e bater.
-Junc¢ao das praticas de cada instrumento.

-Ensaio de repertorio. Treino das estruturas musicais: entradas, breques, dindmicas,
solos, interpretagdes e outros.

-Pratica de criagdes.

Producoes Artisticas:

Este topico fundamenta-se na conclusao dos trabalhos realizados na oficina,
importante para a apresentacao das produgdes artisticas e responsavel na Formacdo do
Educador musical comprometido com o trabalho.

-Apresentacdes e desfiles tematicos das produgdes percussivas desenvolvidas pelos
centros culturais e pracas de Fortaleza.

-Formagao do Educador Musical através da inclusao de jovens de Escola Publica, tendo
acesso a cultura musical e ritmica.

-Apresentacao de trabalhos académicos com demonstragdes teodricas e praticas de cada
estilo e instrumento estudado.

Catherine Furtado dos Santos
Revisdo: Prof. Erwin Schrader



ANEXO II (a)

Letra do Samba-enredo para o bloco carnavalesco Académicos da Casa Caiada, do Curso Superior de
Musica da Universidade Federal do Ceara.

Casinha Caiada

Autoria: Descartes Gadelha e Inés Mapurunga

Numa casinha caiada
Um dia uma luz nasceu
Entre mangueiras floradas
O menino José cresceu

Olhando a natureza
Criou sua literatura
José Martiniano de Alencar
Gloria da nossa cultura

Mas a casinha cailada
Reliquia de sua inspiragao
Onde gorjeia a passarada
No cheirinho de manjericao
Hoje ¢ altar
De Luz do saber
Refugio dos que fazem
Da vida uma cancio
E aquela casinha caiada
Capucho de algodao
Numa casinha caiada

Obs.: O titulo “Casa Caiada” é uma alusdo a casa pintada de branco, onde nasceu o escritor Jos¢ de
Alencar, que hoje em seu entorno funciona o Curso de Musica da Universidade Federal do Ceara.



Samba Enredo 2008

ANEXO II (b)
CASINHA CATADA

Académicos da Casa Caiada
Descartes Gadelha

&Inés Mapurunga
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Anexo 111

Samba-enredo O Povo da Terra de Alencar

Escola de Samba

Cearia Moderno Braulio Martins &

Joao Batista de Almeida
Carnaval de 1960
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Recordado por Descartes Marques Gadelha em 06 de fevereiro de 2011
Transcri¢do: Erwin Schrader



Anexo IV

Samba para o Este Samba ¢ Amor
Bloco Espalha Brasa

Carnaval de 1966 Descartes Gadelha &

Benson Queiroz
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Samba para o
Bloco Espalha Brasa
Carnaval de 1967

Anexo V (a)
Solfejos de Carnaval

Braulio Martins
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Recordado por Descartes Marques Gadelha em 27 de fevereiro de 2011
Transcri¢do: Erwin Schrader



Anexo V (b)
Senhor Prefeito

Samba do Bloco Espalha Brasa Braulio Martins
Carnaval de 1967
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Samba-enredo

Escola de Samba Ispaia Brasa

Carnaval de 1969

Anexo VI
Baile Imperial

Braulio Martins &
Joao Batista de Almeida
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Valsa da opereta "Viuva Alegre"

48 de Franz Lehar (trecho incidental)
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Anexo VII
Nordeste, Lampiao e Cangaco

Samba- enredo _ Descartes Gadelha
Escola de Samba Ispaia Brasa

Carnaval de 1976
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Anexo VIII
Samba-enredo
Escola de Samba (FeSta nos OlhOS) Descartes Gadelha

ICSPala Brasa Viagem Pitoresca Através do Brasil
arnaval de 1970
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Samba-enredo
Escola de Samba

Ispaia Brasa

Carnaval de 1972

Anexo IX
Xingu, os Indios e seus Mitos

Descartes Gadelha
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Anexo X

Samba-enredo Circo Folia
Escola de Samba

Ispaia Brasa

Carnaval de 1973

Descartes Gadelha
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Trecho incidental da valsa "Subindo ao Céu" de Aristides Manoel Borges
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ANEXO XI

A Modinha Cearense'
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

ESCOLA DE SAMBA ISPAIA BRASA
- 1974 -

Boa noite meu amor
Meu coragao te fala
Em tua janela

Faco a ti essa serenata
Tangido pela saudade

Perdido na madrugada

Era assim que os poetas!

Era assim que os poetas
Belas modinhas cantavam
Com seus bandolins

Em noites estreladas
Tempo em que o amor

A poesia guardava
Fortaleza, poesia

Cidade enamorada

Modinha can¢do paixao
Dos violdes nas luaradas
Acordes de coragoes

E de emocgdes és relicario
Hoje és saudade na avenida

No samba da Ispaia Brasa

Boa noite meu amor!

"Edigdo das letras a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor as melodias para as letras aqui apresentadas.



Samba-enredo AneXO XII

Escola de Samba Fortaleza em Trés Tempos
Ispaia Brasa
Carnaval de 1975

Descartes Gadelha
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Anexo XIII
Ecos da Infancia

Samba-enredo
Escola de Samba
Ispaia Brasa
Carnaval de 1977

Descartes Gadelha
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Samba-enredo AneXO XIV

Escola de Samba Bem Belém Blem
Ispaia Brasa
Carnaval de 1979

Descartes Gadelha, Virgilio Cesar,
Mario Luiz & Marcelino

* A escola ndo desfilou e o samba enredo
foi aproveitado pela escola de samba Unido da Vila
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Anexo XV
De Barriga Cheia

Descartes Gadelha

Samba composto no dia do aniversario do compositor Braulio Martins
quando o mesmo ofereceu, em sua residéncia, para os colegas sambistas
da Escola de Samba Ispaia Brasa, uma panelada ¢ uma buxada com
chachaga feitas pela sua esposa, Dona Dilma. (Inicio dos anos 1970)

Samba telecuteco
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ANEXO XVI

SAMBAS DE QUADRA'
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

Menina Assanhada Dia de Yemanja
(25 de outubro de 1979)
Menina que passa assanhada

Como o broto perdido ao longe O sol dourando o mar
Trocando sorrisos com o sol As gaivotas bailando a rezar
E orvalho de carinhos ao luar Cardumes prateados

Seré rosa amanha no caminho Formando um Santo altar
De quem segue teu canto de amar. Eis no mar a grande festa

Dedicada a linda Yemanja.
Nunca mais quero acordar

Se isto chegar ser um sonho O minha santa das dguas
Atras de ti fico andando Protetora adorada

Nem que seja sonhando Vou ter homenagear.
Lalalala...

Levando um sambura de flores
Teu Sorriso Garrafas de cheiro

Pré jogar no mar.
Teu sorriso ¢ suave

Igual a0 murmurio da brisa E a multidao vem cantando
A ternura dos passaros E a Praia do Futuro
Que cantam amando Vira o maior conga
E amam cantando. Os atabaques trovejam
Os terreiros saudando
Nao precisas falar A Santa Yemanja.

Sorrias a cantar
Na doce melodia
Do teu meigo olhar.

' Edigdo das letras a partir do material original
fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar
a partir da memoria do autor as melodias para as
letras aqui apresentadas



S Anexo XVII
amba-enredo

Escola de Samba () SOIlhO
Girassol
Carnaval de 1980

Descartes Gadelha
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ANEXO XVIII

QUEM TE~M DENTE CHUPA CANA,
QUEM NAO TEM COME BANANA'
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

ESCOLA DE SAMBA GIRASSOL
— 1983 —

Quem tem dente chupa cana
Quem nao tem come banana (bis)
Girassol gira samba

Mela a cara de banana

Assim o palhaco anuncia

A chegada da alegria!

Esta noite vai ter festa

No grande circo da vida;

No palécio de lona

O rei dita a sua lei:

Abram as portas do coracao

E sejam crianga outra vez. (bis)
Abracem a felicidade

Ponham sorrisos no olhar,
Mergulhem neste rio de alegria
E deixem as dguas rolar;

Assim eu vou brincar para ser bom,
Vou gargalhar qua qua qua,

Para esquecer o que sou;

De cara pintada eu crio coragem,
De cara pintada

Esqueco a saudade de verdade;
Sao trés dias de folia,

Esperei o ano inteiro

Pra fazer da vida sofrida

Um alegre picadeiro!

"Edigdo das letras a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor as melodias para as letras aqui apresentadas.



ANEXO XIX

SE SAUDADE MATA EU JA ESTOU COM MEDO'
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

ESCOLA DE SAMBA GIRASSOL
— 1985 -

Pelas ruas da cidade

De nossa senhora D’ Assunc¢ao

Ecoa sons tio vibrantes

De Luiz Assuncao

O luar ¢ testemunha

Do sentimento do poeta
Enternecendo os coragdes

Nos carnavais e nas serestas

Maria, Maria com que cara eu fiquei
Me diga se saudade mata

Se saudade mata eu ja estou com medo (bis)

Meu Sao Luiz! Oh meu Sao Luiz
Do Maranhao, terra da cangao!
Legou a nossa historia

O mestre Luiz Assuncao

Na P.R.E. 9 a pioneira
Abragado ao piano
Divertimentos em seqiiéncia

E a festa na Caigara

E o Noturno Pajet

Clube da gargalhada

No clube do Papai Noel
Crianca sonhando ser artista
Partido azul e encarnado

Com a Diana tao bonita

Ao ver a flria do mar
Engolindo a areia

Seu sentimento amoroso
Chorou com as estrelas
Adeus praia de Iracema
Ao luar sussurrou

Praia dos Amores

S6 o nome ficou
Adeus, adeus,

Adeus praia de Iracema
Linda praia dos amores
Que o mar carregou.

"Edigo da letra a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor a melodia para a letra aqui apresentada.



ANEXO XX

ISPAIA BRASA, UMA DECADA DE GLORIA!
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

ESCOLA DE SAMBA UNIDOS DO PAJEU
- 1981 —

Na multidao

Um grito de alegria ecoou

De uma batucada animada

Assim a Ispaia Brasa brotou (com muito amor)

Era a chama do samba

Se espalhando

Com o povo a cantar

Hoje a Pajeu se engalana

Para sua historia mostrar (chegou)

Chegou 6606

A Ispaia Tradicional

Com a Marquesa de Santos
A corte e o Baile Imperial
E a viagem pitoresca

De Debret através do Brasil
Xingu, os indios, seus mitos
E a rapsddia nordestina

Vou gargalhar, qua, qua, qua, qua
No Circo Folia que veio para alegrar (bis)

Cantou Fortaleza em trés tempos
A redengao dos escravos

O despertar da inocéncia

Num parque iluminado

E o Nordeste, Lampido e cangago
Finalmente os Deuses

Que os negros trouxeram da Africa

Segue a Pajeu

Teu caminho florido

Que a Ispaia Brasa
Plantou com Carinho (bis)

"Edigdo das letras a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor as melodias para as letras aqui apresentadas.



ANEXO XXI

SAMBAS ENREDO'
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

A Rendeira no Esplendor do Sol
Cearense — Bloco Carnavalesco Bem-
Te-Vi (1981)

Olé Olé Rendeira

Olé mulher renda

Me ensinas a fazer renda
Que eu te ensino a namorar

Da ilha dos agores

Para a terra do céu de anil
A arte da rendeira

Fez morada no Brasil
Pelas caatingas

A almofada se espalhou
E no vaqueiro valente
Encontrou o seu amor

Fugindo da seca e da injustica
Chegando as praias

Um novo lar encontrou

Onde a brisa matutina
Sussurra belos hinos de amor

Na mala da frente

Ou na sombra dos coqueirais
O estalar dos bilros

De maos divinais

Como uma fonte doce

Brota renda sem parar
Cantando modinhas

De amor a suspirar

Bela rendeira

Olhando as ondas

Ver uma jangada chegar
Sorrindo corre

Com a meninada

Para seu amor beijar

Torre da Lua - Escola de Samba
Tesouras Imperiais de Palmacia (1982)

L4 vem o sol

Depois do clardo da lua
Vambora minha gente
Pra Palmacia sambar

Eu vou subir

Para respirar a pureza

Na “Torre da Lua”
Abragar a natureza

No “Santo Cruzeiro”
Agradecer ao Senhor

Por tanta beleza

Em Palmacia tudo é amor

Ao longe eu vejo

Um pinga-pinga de luz
Lengois brancos de areia
E a risca do mar azul
Tudo ¢ tao belo

Aonde a vista alcanca
Palmécia ¢ a magia

Que a todos encanta

' Edigdo das letras a partir do material original
fornecido pelo autor. N2o foi possivel recuperar
a partir da memoria do autor as melodias para as
letras aqui apresentadas.



ANEXO XXII

VERDES MARES, CANAL EUFORIA'’
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

ESCOLA DE SAMBA CORTE NO SAMBA
- 1982 —

Sereia, sereia, linda sereia

Musa que inspirou um sonhador
Guerreiro do progresso e da cultura
Que da serra pro infinito voou
Numa bela estrela guia

Edson se transformou

Hoje sua vida estd mais viva

Em tudo que nos deixou (bis)

Povao do Lagamar tao sofrido
Porém reconhecendo o seu valor
Canta na avenida iluminada

A gloria de quem s6 plantou amor

Roda, roda, gira, gira
O apito ecoou

Liga logo, liga, liga
Liga meu televisor
Roda, roda, gira, gira
O apito ecoou

Verdes Mares ¢ o canal
De um génio sonhador

Bom dia Ceara, bom dia
Al6 Nordeste Rural
Comunicando euforia
Verdes Mares nosso canal
E a consciéncia da verdade
Rimando com a informacao
Desenvolvendo a cultura

E as nossas tradigoes (bis)

"Edigdo das letras a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor as melodias para as letras aqui apresentadas



ANEXO XXIII

VIVA A VAIA'
Descartes Marques Gadelha

Este enredo faz parte do projeto “Novo Império” recém implantado no G.R.E.S.
Império Ideal. Uma das metas renovadoras do projeto ¢ de executar um carnaval que
tenha a seguinte caracteristica:

a) Tema contagiante e de facil assimilacao;

b) Que tenha um tom de jocosidade e alegria;

¢) Que seja eminentemente carnavalesco e que desperte, portanto, o interesse e a
motiva¢ao verdadeiramente carnavalesca;

d) Que seja ligado diretamente a nossa cultura;

e) Que sendo critico; desperte o interesse dos meios de comunicagao jornalisticos;

f) Que favoreca o trabalho da harmonia e a montagem do desfile;

g) Que as diversas partes da montagem (aderecos, alegorias, fantasias e etc.) seja de
facil execugao;

h) Que facilite a motivacdo da composi¢do da melodia/letra de modo que o canto
seja entoado com prazer por todos os integrantes, também favorega a harmonia
da bateria;

1) Que seja executado (montagem) com um minimo de despesa.

O TEMA VIVA A VAIA

A personalidade do cearense tem como caracteristica trés pontos bésicos: a
hospitalidade, a fraternidade e a satirizagao.

Este espirito satirico fez com que o cearense escolhesse a vaia como uma de suas
maiores instituigdes. A vaia ¢ usada em todas as ocasides e de qualquer modo; tudo ¢
motivo para uma boa e explosiva vaia.

O valor da vaia estd acima do aplauso, haja vista a quase total auséncia dessa
forma de aclamacdo, muito comum em povos de outras regides. Inimeros artistas ja
acostumados ao consagrador e aconchegante aplauso, sentem o tradicional e aflitivo
“sangue gelado” sempre que se apresentam diante do publico fortalezense com sua
peculiar forma de aplaudir que ¢ o siléncio; porem a situacdo piora quando provam o
poder detergente e destruidor da vaia cearense quando ¢ manifestada. O cearense nao
aplaude por tradicdo, mas vaia por convic¢cdo. A nossa vaia € um gesto instintivo,
portanto, seria um condicionamento racial como a forma achatada da cabeca; esta
caracteristica ¢ tao forte que mesmo com o advento da televisao e dos novos meios de
comunicagdo tdo diluentes e xerocantes dos costumes, ndo foi diminuida em nada, pelo
contrario, ¢ fortemente vaiado como se a vaia pudesse penetrar pelo video e fosse
molestar o sr. juiz em pleno campo.

Dizem que o cometa Halley levou uma vaia tdo grande em 1910, que dessa vez
resolveu passar mais distante para ndo escutar uma vaia maior ainda com a populacdo
aumentada em 1986. O cearense tem um prazer tdo grande em vaiar que no dia em que

! Transcrigdo da proposta original, impressa em papel, do enredo intitulado “Viva a Vaia”, de autoria de
Descartes Marques Gadelha, para o desfile de carnaval de 1987 da escola de samba Império Ideal. Na
época, a proposta ndo foi aceita ¢ a escola de samba desfilou com o enredo “O Mundo Fantéstico da
Propaganda” de autoria de Maria do Carmo Souza.



o0 sol apareceu ap0s trés dias de chuva, recebeu uma gigantesca vaia em plena Praga do
Ferreira.

Até em ocasides profundamente tragicas como no momento em que o homem se
projetava no vazio para a auto destrui¢do, recebia em plena queda uma ensurdecedora
vaia que ficou devidamente documentada em V.T., fotos, jornais, etc., “PULA, PULA
QUE EU QUERO IR PRA AULA! PULOU! HUUUUUUUL!...” Foi assim que centenas
de adolescentes de um dos mais caros e burgueses colégios da cidade gritaram, o que
justifica que a vaia esta na intimidade da propria massa que compdem diversas camadas
sociais do povo de Fortaleza. Ai, talvez, nao houve o grito de uma coletividade sadica,
pois isto ndo ¢ possivel, mas simplesmente o impulso da vaia que estd no inconsciente
dessa mesma coletividade e que ¢ manifestado sob um minimo motivo tanto banal como
grandioso, tragico ou alegre.

O povo francés diz “VIVRE POR VIVRE”; o fortalezense ironiza “VAIAR POR
VAIAR”. Baseado no fendmeno da vaia e no espirito satirico do nosso povo, ¢ que
pensamos em desenvolver um enredo carnavalesco que mostrasse em forma de samba
esta nossa peculiaridade cultural. Partimos do futebol onde a vaia tem sua grande
funcdo. O teatro José de Alencar, nossa maior casa de espetaculo onde grandes nomes
da nossa cultura tiveram sua gldoria com suas famosas burletas, operetas, etc. como
Carlos Camara e seu espirito satirico com sua criagao “O Casamento da Peraldiana”; no
verso e na prosa tivemos Ramos Cotoco e o filosofo comico Quintino Cunha. Os atuais
Renato Aragdo e o genial Chico Anysio que levaram além fronteiras nosso espirito de
bons gozadores. Na universidade das ruas os meninos desde cedo aprendem a
molecagem, a satira que ironiza o proprio abandono, onde a sublimagdo da dor ¢ feita
com galhofa e vaia. Se a fome ¢ vaiada por que ndo vaiar a mesa farta do rico? Todos
precisam de chuva, mas se ela cair além do necessario, a vaia come! Se a feiura ¢
vaiada, vaia-se também a beleza! Vaia-se a pobreza, o luxo, a riqueza, a inteligéncia e
também a burrice; a burrice dos vestibulandos e os disparates dos cursinhos fabriquetas
de doutores; finalmente os artistas atores e circenses que aqui tém suas vaias garantidas.

‘ Fortaleza, 20 de fevereiro de 1986.
A Comissdo de Carnaval do G.R.E.S. Império Ideal

Rildo Guto
Golden Descartes
SETOR DA HARMONIA

COMPOSICAO DO GRUPO DE HARMONIA E EVOLUCAO:
Diretor Geral de Harmonia:
Diretor de Alas e Coreografia:
Diretor de Cenografia:

Diretor de Barracdo:

Diretor de Bateria:

Diretor de Conjunto e Puxadores:




QUANTIDADE MINIMA DE DESFILANTES

Pela ordem do desfile:

SETOR INTEGRANTES | APOIADORES
1. Comissao de Frente 10 *
2. Abre Alas 9 6
3. O futebol 20 *
4. Ala show da bateria 20 *
5. Bateria 120 *
6. Moleques de rua 20 *
7. Baianas 20 *
8. Destaque: o sol 1 6
9. Mestre sala e porta bandeira 2 1
10. Destaque: a chuva 1 6
11. A comida da nobreza 20 *
12. A mesa farta do rico com destaque 1 6
13. O luxo e a beleza — Ala com destaque 41 4
14. A burrice 20 20
15. Os Zés com fome 20 *
16. Alegoria aos grandes vultos 8
17. Boémios intelectuais 20 *
18. Atores e palhacos 20 *
19. O Teatro José de Alencar com destaque 1 8
20. Encerramento — tripé 2
TOTAL 536 67

Serdo 11 alas, 5 destaques, 120 ritmistas, 1 casal M.S.P.B., 67 apoiadores ¢ 536
integrantesz.

PECAS DE DESFILE — QUANTITATIVO:

5 ALEGORIAS

1 CARRETA ABRE ALAS

2 TRIPES

20 ADERECOS DE APOIO

29 BANDEIRAS

20 ADERECOS PARA O SETOR 6
20 ADERECOS PARA O SETOR 9
20 ADERECOS PARA O SETOR 11
20 ADERECOS PARA O SETOR 14

TOTAL DE PECAS: 137

% No projeto original a soma do ntimero total de integrantes esté acrescentada a lapis e ndo corresponde a
soma dos nimeros dos integrantes apresentados na tabela.




ANEXO XXIV

VIVA A VAIA!
Letra e Musica: Descartes Marques Gadelha

ESCOLA DE SAMBA IMPERIO IDEAL

— 1986 —
Moleque (muito moleque) Até vultos importantes
Sei que vou moleque Com inteligéncia e franqueza
Isto me envaidece Satirizam a vida
Pois ¢ minha tradi¢ao E ao ar de nossa Fortaleza
Fortaleza Quintino Cunha
Teu cantar ¢ de luz O pensador da gozacao
Sou bairrista consagrado E Ramos Cotoco
Cearense amolecado Com o bonde e as mogas
Mas bondoso pra xuxt Fez gargalhar este povao
Eu vaio tudo Viva a vaia
Vaio até o que ndo existe Oh meu povo mangador
Vaio a feilra, a beleza e a burrice Uh! Uh! Uh!
Eu vaio a chuva A vaia tem o seu valor (bis)
Vaio o luxo e a riqueza
Vaio a fome (Mas moleque)

E a comida da nobreza

Hei! Hei! Hei!

Olha o sol chegou

Hei! Hei! Hei!

Pra que se demorou (bis)

"Edigdo das letras a partir do material original fornecido pelo autor. Nio foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor as melodias para as letras aqui apresentadas.



ANEXO XXV

MILAGRE DE TUPA!
Letra e Musica: Silvério, Narcelio e Descartes Marques Gadelha

BLOCO CARNAVALESCO CACIQUES DO URUBU
— 1983 —

Num milagre de tupa
Maurraile de fogo escapou
Seguiu pela mata afora
Em busca de amor

Ao longe uma luz no seu caminho

Uma linda jovem o abragou

Era filha de Urubu Rei (bis)
Que se tornou o seu amor

Enfrentaram feras
A seca a fome e o frio
Na caminhada era tudo um desafio

Diante do céu anil

Quiseram a tupa chegar

Como a passarada feliz

Sonharam em voar

Entdo a sua amada

A Maurraile ensinou

A fazer um macacao (bis)
De penas que ele juntou

Dai entdo cantando voou

Em busca do céu com o seu amor
E o povo feliz no céu festejou

O homem péassaro que 14 chegou

"Edigdo da letra a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor a melodia para a letra aqui apresentada.



ANEXO XXVI
NO TEMPO DE LUISAO PRIMEIRO E UNICO'

ESCOLA DE SAMBA TRADICAO CEARENSE
- 1990 -

Na Rua Senador Pompeu
Pelo concreto escorria alegria
Com os clarins anunciando
A rica corte da folia

A ordem do rei determinava
Beleza, paz e unido

Estava assim aberto o carnaval
No tempo de Luisao (bis)

Belas fachadas, todas enfeitadas

O canelau com peitos de quenga

Lanca perfume somente na testa

Corso de carros das pensdes alegres
Blocos de sujos e os paga-angus

Prova de Fogo, Lauro Maia e as baianas
Luis Assunc¢ao e maracatus

Z¢ Tata arrasando de cigana (bis)

Amigo tudo isso acontecia

No império do momo Luisao

Trés dias de muita folia

Com batucada e emogao

Hoje Luisdo esta no espago
Alegrando os anjos no infinito
Enquanto no meu peito ¢ s6 saudade
Daquele carnaval esquecido

Pegue a chave da cidade
Abra a porta da alegria
Luisdo primeiro e tnico
E o rei da folia

"Edicdo das letras a partir do material original fornecido pelo autor. Nao foi possivel recuperar a partir da
memoria do autor as melodias para as letras aqui apresentadas



Anexo XXVII

Samba para o Bloco

A Porra da Cachorra Au Au
Descartes Gadelha e
Carnaval de 2001 A
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Loa

Maracatu Vozes da Africa

Anexo XXIX
Afetos Perdidos na Noite do Tempo
no Vozes d'Africa Vao Se Encontrar

Descartes Gadelha & Inés Mapurunga

Para o Carnaval de 2004
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Nucleo de Musica Percussiva da UFC
Recordado por Inés Mapurunga em 13 de margo de 2011
Transcrigdo: Erwin Schrader
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* Somente na repeticao faz-se a segunda voz.

OBS. Esta loa foi composta na Av. Domingos Olimpio, logo ap6s o desfile do Maracatu Vozes D'Africa.
Domingo 03/03/2003 e aperfeicoada no dia 11/03/2003.
(Informagdo colhida em entrevsita com Descartes Marques Gadelha no dia 20 de margo de 2011)



Anexo XXX (a)

Loa: Sao Jorge Solar Maracatu SOlar
Autores: Descartes Gadelha & Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Pingo de Fortaleza Av. Domingos Olimpio.

14 de Fevereiro

Estrutura Basica para o ritmo acelerado / festivo

=105
. - - - - ™= Movimento de cima para baixo
V= Movimento de baixo para cima
Ferro % r e 4+ o + o 4+ o + = Maio fechada
(*) o = Mao aberta
Chocalho / 1]—% :
Gongué = =
Xequeré —H—i : J J
> > > > > > > >
Caixa —H—% 0 o0 00 0900900 0900 0909
+ + =toque do bacalhau
" J\ j\ J\ J\ J\ sobre o couro sintético
Tambor com ¢
4 d d d e

o

pele sintética

d = mao direita
e = mao esquerda

Alfaia

:

Bumbo (1) : T:J |g 2 H
Bumbo (2) e J:J I -, H Breque
5 + + + + +
Tb. ﬂ—oh M M |M M .h
d e d e d e d e d e
Virada
Orientacoes: At ° ¢ I

1) A caixa, com esteira, ¢ tocada com duas baquetas.

2) Em alguns momentos do refrdo as baquetas das alfaias batem entre si o ritmo do chocalho (*)

3) Caixas, tambores, alfaias e bumbos realizam um breque de acordo com o refrdo da melodia sobre
o segundo compasso da estrutura bésica.

4) O xequere ¢ tocado com a mao esquerda movimentando a cabaga para baixo e a mao direita

puxa o trangado de contas para cima

5) O bumbo 1 ¢ o mais grave e afinado uma quinta abaixo do bumbo 2.

6) O tambor possui um tom bem mais agudo em relagdo ao bumbo.

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XXX (b)

Loa: Sao Jorge Solar Maracatu SOlal’
Autores: Descartes Gadelha & Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Pingo de Fortaleza Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro
J=54 Estrutura Basica para o ritmo lento / solene
™ V ™ V ™ = Movimento de cima para baixo
Ferro o I V' = Movimento de baixo para cima
+ ° + ° + = Mao fechada
o =Mao aberta
Chocalho / ﬂ—p oh j\ LH
Gongué
Xequeré ﬂ—%—} j J\ LH
> > > >
Caixa ﬂ—%—c—o—o—o—o—o—c—OAH

J\ J\ J\ . * = toque do bacalhau sobre o couro sintético
Tambor com

pele sintética d d d d e
Alfai J\ J\ J\ ) + = Pele presa
aia ﬂ—%—J ﬂH
d d d d e o = Pele livre
o +
d = mao direita
Bumbo ﬂ_%_g—J H e = mio esquerda

(e
Virada alfaia
2 T 3 1 T 3 1 T 3 1
d d d d d d d d d d e
Orientagoes: + o + o +

1) A caixa, com esteira, ¢ tocada com duas baquetas.

2) O chocalho se assemelha a um sino. O termo "chocalho" vem do sino que ¢ amarrado no
pescoco do boi.

3) Para o toque da alfaia, a mao esquerda ao percutir o couro, preciona a pele enqunato que a
mao direita realiza a tercina no primeiro tempo, liberando a pele na cabega do segundo tempo
do compasso.

4) O xequeré ¢ tocado com a mao esquerda movimentando a cabaga para baixo e a mao direita
puxa o trangado de contas para cima

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Samba para o Bloco
Coragao Benfica
1999

Anexo XXXI
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ANEXO XXXII

CHAVES PARA UM MESTRE DE BATERIA'
Descartes Gadelha

O carater da personalidade ¢ organizado de forma compartimental. Cada compartimento
fornece elementos adequados as fungdes de direcdo da bateria de acordo com as
necessidades. Existem chaves que comandam tais compartimentos, as quais o mestre
deve conhecer com perfeigao.
Primarias
1) Chave do conhecimento
2) Chave da psicologia
3) Chave da agdo
4) Chave da religiosidade
Secundarias
5) Chave da musicalidade
6) Chave da estética (antes da bateria tocar, ela deve estar tocando com perfei¢ao
na alma do mestre)
7) Capacidade de lideranga (mestre e paciéncia sdo duas coisas que se fundem para
formar o lider)
8) Carisma (sorriso e tranqiiilidade. Raiva e tristeza nem pensar)
9) Chave da Harmonizacao (dominio do conhecimento inter-relacional de grupo —
identificacdo mestre/bateria)
10) Chave do pertencimento

1. Chave do conhecimento

O mestre deve conhecer com perfeicdo e tocar todos os instrumentos, saber afina-los
montar ¢ desmontar todas as pegas; conhecer os diversos materiais, seus sons, fungdo e
peso; ter conhecimento das baquetas e suas técnicas; conhecer bem as peles de animais
e sintéticas e suas fungdes; conhecer as origens e a parte socioldgica e antropologica do
Samba, os estilos, os tempos das velocidades dos andamentos; conhecer quais levadas
se adéquam mais aos andamentos rapidos e aos lentos; quais as relacdes dos sons e
tamanhos dos instrumentos; conhecer o verdadeiro balango do samba (o toque ou
suingue) quando a bateria tem suingue e quando perde devido tanto as mesclas das
levadas como ao tempo do andamento (velocidade). O samba muito rapido perde a
divisdo. As levadas sdo simplificadas para caber dentro do compasso, a musicalidade cai
e o samba deixa de ser samba, tornando-se uma marcha dura sem balanco e sabor.

2. Chave da psicologia
O lider deve ter um bom senso ¢ dominio do conhecimento das personalidades. Sendo
uma bateria composta por um conjunto de individuos, cada qual com o seu universo
interior diferente e Uunico, ¢ impossivel e improdutivo a aplicagdo de regras
uniformizadoras. Cada pessoa, o mestre deve tratar de forma absolutamente pessoal e
diferenciada das demais e com muito cuidado para nao ferir susceptibilidades. Observar
cuidadosamente e de forma discreta o carater de cada componente; sempre que possivel
tentar dialogar ou se informar sobre as tendéncias, relagdes ou preferéncias de cada um.

3. Chave da acao

! Transcrigdo dos escritos originais, redigidos do proprio punho, de autoria de Descartes Marques
Gadelha.



O mestre deve ter agdes resolutivas rapidas e simples, pensar rapido e com absoluta
certeza do que quer. O piloto que dirige um transatlantico ou um super Boeing ndo pode
vacilar causando inseguranca aos passageiros; isso ¢ a mesma coisa numa bateria. A
simplicidade e a delicadeza deve ser a vestimenta moral do lider. Uma boa bateria
harmonizada ¢ o reflexo de um verdadeiro lider que a dirige.

4. Chave da religiosidade

O mestre da bateria deve ter o mesmo sentimento do mistico religioso diante do altar. A
bateria tocando é o instante precioso do crescimento espiritual. E o momento de seu
transcendentalismo. E o seu dialogo com o criador porque o som da bateria ¢ uma forma
de prece. Dai a total desnecessidade da bebida alcoolica ou qualquer droga estimulante.
O grande estimulo (lombra) estd no bom sentimento do lider. O som da bateria deve se
projetar além da materialidade ¢ ir a outras dimensdes. E um feliz prazer, mas tudo isso
depende unicamente da capacidade do mestre de conduzir seus musicos, pois estes
devem estar em perfeita sintonia com o som, o ritmo ¢ o mestre.

5. Chave da musicalidade
Ser essencialmente musico em todos os sentidos, mas ndo necessariamente técnico-
erudito. Ter vocacdo, dedicagdo e paixdo pela musica do samba. Conhecer muito bem a
complexidade da musica afro e suas variagdes e estilos. Conhecer os ritmos do
candomblé e os ritmos cubanos ¢ até a afro musica dos Estados Unidos.

6. Chave da estética

Criar inovagoes e breques variados sempre tendo o cuidado de ndo modificar a raiz do
samba. Nao esquecer que antes da bateria tocar, iniciar o toque, ela (a bateria) tem que
estar tocando com perfeicdo na alma do mestre; criar e definir a forma de regéncia com
sinais de controle ou codigos de gestos; estes codigos devem ser bem pensados e a agdo
bem efetuada e bastante ensaiada, com o grupo em perfeita coordenacdo. Ensaiar a
bateria em trés volumes: piano (som baixo), médio e alto e sempre no mesmo
andamento de velocidade; ensaiar com velocidade baixa (50), média (80) e rapida (120)
e muito rapida (140), sempre variando a volumetria do som. E muito importante ensaiar
a bateria na velocidade baixa (50). Isso educa o ouvido dos integrantes porque todos
ouvem a todos simultaneamente. Ensaiar por naipes distanciados em blocos de
instrumentos.

7. Capacidade de lideranca

Mestre e paciéncia sdo duas coisas que se fundem para formar o lider. O mestre jamais
pode demonstrar um minimo de inseguranga, na forma de raiva, aborrecimento,
impaciéncia na demora dos cortes ou nas paradinhas, etc. Utilizar o apito em raras
ocasides € mesmo assim sO para chamar atencdo e jamais para servir de regéncia. Esta
deve ser efetuada com os gestos dos cddigos. Se os ritmistas ndo estdo tocando bem ou
o som da bateria esta péssimo a culpa total ¢ do mestre que negligenciou seu posto. Se
para o mestre for necessario chamar aten¢do de um musico, chama-o em particular e
discretamente e explica a questdo ou as instrugdes. Tudo tem que ser combinado com
antecedéncia antes que a bateria comece a tocar. Se o aprendiz ndo aprendeu € porque o
instrutor ndo soube ensinar.

8. Carisma



Além dos conhecimentos o mestre deve desenvolver seu carisma. O carisma ¢ uma
forca interior ou faculdade transcendental de si. Tornar-se respeitavel sem que as
pessoas notem. O lider carismatico lidera sutilmente sem que as pessoas lideradas se
sintam dirigidas, pelo contrdrio, os musicos se sentem seguros e tocam com prazer
diante da iluminada presenga do mestre. Finalmente o mestre ¢ um harmonizador de
almas e de sons, um sensivel canalizador de personalidades e sons diferentes e
antagdnicos para formar acordes... O mestre s6 deve apresentar sorriso, conhecimento e
tranqiiilidade. Raiva, preocupacgdo ou tristeza, nem pensar.

9. Chave da harmonizacao

O mestre antes de mais nada ¢ um harmonizador; entretanto o mestre deve cultivar
continuamente sua harmonia interior através da reflexdo e da autocritica. Nesse cultivo
interior ¢ necessario o uso dos seguintes “equipamentos”: serenidade, mansuetude,
alegria e compreensdo para poder conviver em boa harmonia com os componentes do
grupo que dirige. A harmonia social e musical ¢ resultado de profunda observagao
psicologica por parte do mestre a frente de uma bateria. Jamais controlar, mas conduzir,
no plano estético, a sensibilidade de cada individuo para que o resultado final seja
exitoso pois, finalmente, todos s@o mestres e tem algo para ensinar. No final, um mestre
¢ apenas um semeador de ritmo, som e afeto.

10. Chave do pertencimento

O mestre deve despertar no componente o interesse pelo carater da musica brasileira
informando a sua génese, ou seja, as raizes fundamentais onde se ancora o espirito e o
DNA da nossa musicalidade, através dos fatores historicos, antropologico/socioldgicos
e geograficos. A herancga cultural dos diversos povos que aqui se estabeleceram e se
fundiram com os povos ja estabelecidos milenarmente, em nosso territdrio (os
amerindios). Falar da diversidade de géneros, estilos e particularidades de diversas
regidoes do Brasil como o chorinho, os sambas, os forrés, as modinhas, maxixe, frevos,
maracatus, umbanda e candomblé e etc. O musico conscientizado culturalmente cria o
sentimento de pertencimento, e, por tendéncia, vincula-se ao agrupamento que melhor
se identifique e lhe seja confortavel e também protegido culturalmente. Dai os grupos de
chorinhos, pagode, maracatus, etc. onde se sentem todas as nuances da nossa musica.



ANEXO XXXIII
ESCOLA DE SAMBA GIRASSOL!
Trabalho de desenvolvimento da bateria.

1. Conhecimento do Instrumental (identifica¢do, anatomia da mao em relagdo ao
espaco do instrumento; adaptacdo, funcdo e distribui¢do);

2. Técnica (dominio e vibragdo da baqueta e do couro; areas de som do
instrumento; som de palma, abafado e livre; os metais, etc.);

3. Afinagdo e aperto; qualidade do som do couro e do nylon; vibra¢des dos
cilindros e qualidade de fabricagdo; materiais empregados;

4. Dinamica (preparo fisico, musculatura, contragdes, resisténcia e efeitos; causa de
atraso de andamento; o cansacgo);

5. Conhecimento das batidas (simplifica¢ao e rendimento);

6. Misturas de batidas adequadas e inadequadas; efeitos em conjunto e individual;
o solista e os naipes de instrumentos;

7. Som geral (harmonia) qualidade e expressividade; volume de som; intensidade e

velocidade; som maneiro (pianissimo);

Andamento (cadéncia, pulsacao e regéncia);

. Esquema e arranjo da bateria para apoiar a melodia;

10. Concentracdo e o diretor de bateria (regente); a bebida alcoolica e outros
psicotrépicos; a emog¢ao natural e a falsa (doping), o verdadeiro batuqueiro e o
falso; o sambista e o folido; a influéncia e a ancestralidade africana; o espiritual
do samba.

o %

Palestra para o dia
Técnico da bateria

DESCARTES MARQUES GADELHA

' ! Transcri¢do do material original, datilografado em papel, de autoria de Descartes Marques Gadelha.



CAPITULO IV

(ANEXOS)
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ANEXO II

UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA
PRO-REITORIA DE GRADUAGAO - PROGRAD
COORDENADORIA DE PROJETOS E ACOMPANHAMENTO CURRICULAR - COPAC

MONITORIA DE PROJETOS DA GRADUACAO

EDITAL DE CONVOCACAO N°13/2008

DADOS DE IDENTIFICAGAO DO PROJETO

1. Titulo do Projeto: Nicleo de Percussdao da UFC
2. Curso: Licenciatura em Educagao Musical
3. Unidade Académica (Centro/Faculdade/Instituto ou Campus): Instituto de Cultura e Arte

4. Breve descri¢cao do projeto e de seus impactos na graduagado: As Oficinas de Percussao | e
Il, do Curso de Licenciatura em Educa¢do Musical da UFC, sdo disciplinas optativas eletivas
gue, em conjunto com as atividades da escola de samba “Académicos da Casa Caiada” da
UFC, compde o Nucleo de Percussdo da UFC, que proporciona pesquisa e formacdo em
praticas musicais coletivas, com enfoque na diversidade ritmica brasileira. Através de trés
encontros semanais, com duracdo de 2 horas, as atividades realizadas pelo NUPUFC
promovem uma formac¢do musical, de cardter socializador, entre estudantes de diversas
areas da graduacdo e pds-graduacdo da UFC, estudantes de nivel médio de escolas publicas
do entorno da Casa de José de Alencar e pessoas da comunidade. O projeto conta com a
assessoria do mestre de cultura Descartes Gadelha, detentor de saberes populares ritmicos
nos géneros de baido, maracatu e samba. Buscando a valorizagdo do conhecimento musical
popular que ainda nao logrou alcancgar os espacos académicos, o projeto busca proporcionar
aos estudantes da UFC, em especial os de Licenciatura em Educacdo Musical, um contato
com mestres de cultura que sdo portadores de saberes ritmicos percussivos e que, se ndo
repassados para as novas geracOes, serdo inevitavelmente perdidos. Ao mesmo tempo,
busca aproximar os estudantes universitdrios da realidade na qual atuardo como
profissionais do ensino e professores de musica assim como, intenta trazer a comunidade
para dentro de um espago universitario publico para que esta se beneficie dos
conhecimentos que ali sdo gerados.

5. Caracteristica do Projeto (marque um X)




() Renovacdo
( X) Projeto Novo

6. Articulacdo com o Programa Especial de Apoio a Graduagdo Edital 08/2008 (marque com
um X):

( X) Sim — Projeto contemplado com recursos do Prodocéncia (apoio as licenciaturas) 2006 e
2007.

() Nao
7. Especifique a quantidade de monitor(es) solicitado(s): 01 monitor

8. Alcance do projeto: O projeto beneficia, prioritariamente, estudantes de graduagao e pods-
graduacdo da UFC, assim como estudantes de outras universidades (UECE e UNIFOR),
estudantes de escolas publicas do entorno da Casa de José de Alencar e pessoas da
comunidade

N2 de alunos de graduacdo diretamente beneficiados: 35 estudantes da UFC

N2 de alunos de graduacdo indiretamente beneficiados: 80 estudantes de Musica e 40
estudantes (média) das areas de Psicologia e Comunicac¢ao Social

DADOS DE IDENTIFICACAO DO COORDENADOR DO CURSO

E/OU DE PROFESSOR(ES) DA EQUIPE DE ORIENTAGAO DOS MONITORES

Nome completo do(a) Coordenador(a) do Curso | Regime de | Carga hordria semanal média
trabalho dedicada ao ensino de graduacao

Prof. Ana Cléria Soares da Rocha 40h DE 10h (Cursando Mestrado)

Titulagao: Especializagao

Telefone(s): 3248.7029 / 3244.1518 Celular: 9909.5999
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JUSTIFICATIVA

A frase “eu nunca vi calangutango no calangu da lacraia” é comumente utilizada por mestres de
percussdo para ensinar jovens aprendizes a tocarem o instrumento “caixa” nas agremiacOes de




maracatu e samba em Fortaleza. Tal ferramenta de ensino, provavelmente transmitida por
geracOes, € uma das inUmeras ferramentas presentes no processo de ensino percussivo de
grupos populares, dos quais a academia ainda ndo possui conhecimento e acesso.

Atualmente, é possivel constatar que o terreno da musica brasileira ainda ndo conquistou o
devido espaco dentro da formagdo de professores de musica. A formagdo musical destes
profissionais ainda estd centrada, na maioria dos cursos, na producdao musical de carater
europeu. Assim sendo, perguntamos: como ampliar o conhecimento dos saberes populares na
formacdo universitaria de professores de musica e como deve ser essa formacdo para que estes
possam atuar com competéncia na realidade que os espera apos a graduagao?

Estes questionamentos apresentados sdo geradores desta iniciativa: um projeto de oficinas de
percussdo através das quais se buscara trazer a comunidade e seus saberes para dentro da
universidade em uma atividade de ensino e extensdo que alimentara a formacdo (ensino) e que
poderd gerar campos de pesquisa a serem explorados.

O presente projeto busca legitimar a pratica musical das escolas de sambas, maracatus e grupos
de baido trazendo-os para o interior da universidade e integrando nesta realizacdo estudantes de
ensino médio (comunidade) e superior (graduandos em Educacdo Musical e demais cursos).
Assim, trazer a comunidade e sua musica para o espa¢o académico é algo essencial para uma
formacdo que valoriza o contexto cultural na qual esta se desenvolve. Como nos aponta Paulo
Freire “ensinar exige apreensdo da realidade; o reconhecimento e a assuncao da identidade
cultural”.

O elo entre a producdo de conhecimentos gerados na academia e os saberes produzidos nos
extratos sociais populares é algo de extremo valor para a formagado professores de musica, e
demais profissionais, cuja atuacdo devera contemplar o universo cultural no qual este estard
inserido apds o termino de sua formagdo em nivel de graduacao.

O Curso de Licenciatura em Educacdo Musical da Universidade Federal do Ceard estd situado
em um privilegiado espaco histdrico, a Casa de José de Alencar (Sitio Alagadico Novo), no
bairro de Messejana, espaco este circundado por varias comunidades que se situam a
margem do saber que é gerado na academia. Nos trés primeiros trimestres de 2008, através
de encontros e didlogos com as escolas publicas estaduais e municipais do entorno do
referido sitio, diagnosticou-se uma total auséncia de atividades artisticas musicais no ambito
escolar, ao mesmo tempo em que foram detectadas varias iniciativas espontaneas, por parte
dos alunos, no campo da musica percussiva, através da criacdo de grupos percussivos para
atividades da escola, como semana de jogos inter-classes, festas de S3ao Jodo e festa em
comemoracao ao dia da patria, dentre outras. Todas essas atividades ndo contam com apoio
institucional das escolas.

Para minimizar a distancia entre a universidade e a comunidade, vislumbramos a
possibilidade de realizar um projeto de oficinas de percussdo através do qual estudantes das
escolas publicas do entorno da Casa de José de Alencar (historico sitio onde nasce um de
nossos maiores romancistas) poderdao tomar contato com o universo da musica, através de
grupos de percussao, orientados por professores e alunos monitores do Curso de Educacdo




Musical da UFC e também assessorados por um musicos percussionistas (mestres de cultura)
de reconhecido saber na comunidade de Fortaleza, fazendo assim a junc¢ao dos saberes
populares com a comunidade e a academia. Tal pratica podera vir a ser uma ferramenta para
a legitimagao, no ambito universitario, dos processos de construgao de crengas e valores da
arte de sabedoria popular. Como afirma Bourdieu (2006), o que “constréi as reputacdes é o
campo da producgdo como sistema das relacdes objetivas entre “personalidades do mundo
das artes” ou instituicGes e espaco de lutas pelo monopdlio do poder de consagracdo em
qgue, continuamente, se engendram o valor das obras e a crenca neste valor”.

Por fim, salientamos que o presente projeto possui interface com duas pesquisas em
andamento acerca da atividade percussiva em Fortaleza. A primeira, uma tese de doutorado
em Educagdo, aborda as possibilidades de expressdao musical e musicalizagdo através de
praticas percussivas coletivas, tendo as atividades do NUPUFC como objeto de pesquisa e a
segunda, uma monografia de graduacdo e Educacao Musical, aborda a formacgdo do batuque
e a histdria dos grupos de maracatus cearenses.

OBJETIVOS

1. Promover a socializacdo e o desenvolvimento de dimensdes cognitivas, afetivas,
éticas, atitudinais e psicomotora dos integrantes do grupo

2. Ampliar a compreensdo da estrutura acustica (fisica) do instrumental tradicional
brasileiro de percussdo (samba, maracatu e baido), suas prdticas musicais em
conjunto, suas origens culturais e relagdes com outras culturas, assim como seu
desenvolvimento ao longo do século XX.

3. Desenvolver técnicas de execugao dos instrumentos de percussao brasileiros através
de uma pratica de execucdo musical em conjunto e sistematizar um material
pedagdgico acerca dos processos de ensino-aprendizagem empregados na atividade.

4. Pesquisar e sistematizar uma pratica de novos meios de expressao instrumental
percussiva, experimentando diversos matizes sonoros aplicados aos estilos musicais
mencionados — samba, maracatu e baido.

5. Ampliar o contato entre a universidade e as escolas publicas do seu entorno,
fortalecendo as praticas artisticas nessas instituicdes e estreitando o vinculo visando
a manutencdo e ampliacdo do projeto, assim como a criacdo de novos projetos
artisticos para a comunidade

6. Ampliar os saberes académicos através do contato com os saberes populares do
cotidiano dos mestres de cultura percussiva

7. Proporcionar uma integracao entre os estudantes de graduacao de diversos cursos da
UFC, através de uma atividade ludica cultural formadora de consciéncia sobre os
fazeres artisticos populares.

ATIVIDADES A SEREM DESENVOLVIDAS PELO(S) MONITOR(ES)

Atividades iniciais:




Apresentar, em conjunto com o orientador, a proposta das atividades desenvolvidas
no Nucleo de Percussao;

Participar das palestras com o ritmista Descarte Gadelha sobre ritmos brasileiros e
sobre a pratica percussiva em conjunto;

Realizar a manutengao dos instrumentos percussivos. Organizar as pegas dos
instrumentos e sua disposi¢ao no almoxarifado;

Prestar esclarecimentos aos novos integrantes acerca dos instrumentos percussivos:
classificacdo (membranofonicos e idiofénicos), manuseio, regulagens, afinagdo e
conservagao dos instrumentos;

Auxiliar os novos integrantes nas atividades de aquisicdo da Linguagem Ritmica
Musical;

Elaborar um cronograma de trabalho administrativo em conjunto com o Técnico de
som do grupo de percussao;

Iniciar pesquisa bibliografica sobre os principais ritmistas brasileiros.

Iniciar pesquisa historica e cultural dos ritmos e instrumentos de percussdo
brasileiros.

Atividades preparatdrias:

Alongamentos:

Realizar um trabalho de alongamento corporal em grupo. Alongamento especifico
dos bracos e mao, relativos ao instrumento trabalhado, utilizando recursos como
baquetas para um melhor resultado.

Realizar atividades de estimulacdo ritmica com os novos integrantes, explorando a
pulsagao, andamento e dinamicas de intensidade.

Introduzir levadas ritmicas basicas, de escolas de samba tradicionais, aos iniciantes,
através de movimentos corporais.

Fundamentagbes tedricas:

Elaboracdo de uma aula exclusiva para afinagcdo dos instrumentos, identificando as
posi¢cOes corretas, maneiras de afinacdo e diferenciagao para cada peca.

Elaboragdo de palestras sobre a histéria dos ritmos trabalhados: contextualizagao,
principais personagens, vestuario, danca e Mdusica, instrumentos usados,
funcionalidades e finalidades ritmicas, letras, mestres importantes e apreciacdo de
gravacOes em audio e video.

Proporcionar reflexdes, questionamentos e discussdes sobre temas percussivos
pertinentes ao trabalho realizado

Atividades de ensaio:

Contato com o instrumento

Organizar o grupo percussivo. Organizar lista de integrantes e seus respectivos
instrumentos. Lista de enderecos (contatos). Organizar a distribuicdo e recepcdo dos
instrumentos.

Auxiliar o mestre regente no ensaio das estruturas ritmicas correspondente ao género
estudado, através exercicios praticos em andamento lento e gradativo.




Auxiliar os novos integrantes na leitura de ritmos dos métodos utilizados, assim como
nas células ritmicas percebidas, pela da oralidade, da pratica do mestre Descartes
Gadelha.

Auxiliar no ensaio dos ritmos e convengdes da musica proposta para o repertdrio do
grupo.

Estruturagdo do grupo de base inicial

Ensaiar um ou mais naipes em conjunto, trabalhando a percepc¢do auditiva do grupo
para diferentes andamentos e intensidades sonoras;

Proporcionar momentos de composicdao e criacdo, subdividindo os naipes para
elaborar, ensaiar e apresentar propostas ritmicas proprias;

Elaborar exercicios que explorem ndo so a criatividade, mas a reflexao, familiarizagao
com o instrumento e novas propostas de expressao musical.

Formagdo do grupo principal

Ensaiar todos os naipes em conjunto dispostos para a realizagdo de dinamicas que
visam o desenvolvimento da percepgdo auditiva ritmica e melddica;

Ensaiar execucdo de batidas simples em diversos andamentos. Variagdo de pausas e
retomada do ritmo, acompanhando frases melddicas e harmonicas do
violdo/cavaquinho ou canto;

Preparar e ensaiar dindmicas de exploracdo da intensidade. Execucdo de batidas
simples para treino das dindmicas de intensidade;

Preparar a execucdo da melodia pela voz e associar ao trabalho percussivo;

Ensaiar dindmicas ritmicas de base;

Ensaiar as convengdes e paradas percussivas;

Ensaiar detalhadamente as passagens entre uma convengao e a seguinte;

Atividades de Regéncia:

Proporcionar atividades de integracdo do grupo. Realizar dindmicas de grupo com
atividades de corpo, musica e reflexdes sobre a metodologia de trabalho;

Conhecer o repertério que sera trabalhado e prestar esclarecimentos ao grupo;
Registrar os ritmos trabalhados em partituras;

Detectar e solucionar possiveis dificuldades de execugao dos instrumentos;

Preparar atividades de canto para todo o grupo.

Facilitar a compreensdo e acesso ao repertorio trabalhado;

Auxiliar is lideres de naipe;

Coordenar os naipes e suas atividades praticas de ensaio.

Realizar atividades de percep¢do ritmica e técnicas manuseio do instrumento
Organizar e repassar as simbologias do gestual de regéncia

Apresentar trabalhos académicos com demonstracdes tedricas e praticas das
atividades realizadas;

Participar como regente nos desfiles tematicos e nas producdes percussivas
desenvolvidas pelo grupo em centros culturais e pragas de Fortaleza.

FORMAS DE ACOMPANHAMENTO E DE AVALIACAO




DO TRABALHO DO(S) MONITOR(ES)

e “Diario de campo”, com relato das atividades diarias desenvolvidas no grupo de percussao;

e Reunido quinzenal de planejamento e desenvolvimento de estratégias pedagdgicas, assim
como avaliacdo das atividades desenvolvidas pelo grupo de percussao;

e Relatoério semestral final de atividades.

INFORMAGOES COMPLEMENTARES (SE NECESSARIO)

QUANTIFICACAO DOS INSTRUMENTOS

TAMBORES

04 Surdos 04 baquetas

04 Surdos de Corte 04 baquetas

04 Repiques 04 baquetas

08 Zabumba 08 baquetas e 08 bacalhaus
04 Tarol 8 baquetas

01 Tambor (“alfaia”) 02 baquetas

10 Tamborim 10 baquetas

04 Pandeiro

04 Cuica

03 Atabaques

Total de tambores: 38 Total de baquetas: 58
METAIS

04 Triangulo 04 ferrinhos

03 Ovinhos

04 Agogb 04 pauzinhos

02 Chocalho

02 Reco-reco 02 ferrinhos




Total de metais: 15 Total de complementos: 10

OUTROS

06 baquetas do tipo lisas

01 caixa guardando todas as chaves de afinacdo

Total de instrumentos: 56

O Ndcleo de Percussdao da UFC possui parceria com a SECULT e aguarda 70 novos instrumentos
através do projeto “Musica Percussiva para a Escola”

Data de aprovacao do Projeto pelo Colegiado do Curso de Graduacao:

19/12 /2008

Fortaleza, 19 de dezembro de 2008.

(Assinatura)

Ana Cléria Soares da Rocha (PROPONENTE - Nome completo digitado)




ANEXO III

Registro de Células Ritmicas e Entrevistas com Descartes Gadelha
(Decupagem)

1° dia de gravacao

Disco 1
Titulo Inicio Fim Observagoes
Surdo 12 00:00 00:17 nao valeu
00:17 00:27 n&o valeu
00:27 00:50 OK
Surdo 22 00:50 01:16 n&o valeu
01:16 01:26 n&o valeu
01:26 01:50 OK (se mexeu no final)
01:50 02:21 OK
Surdo de Corte (Casa Caiada) 02:21 02:49 OK
Surdo de Corte (Mangueira) 02:49 03:36 OK
Surdo de Corte (Salgueiro) 03:36 04:16 OK
Surdo de Corte (Portela) 04:16 04:54 OK
Surdo de Corte (Unidos de Lucas) 04:54 05:14 nao valeu
05:14 06:19 OK
Solo Geral 06:19 09:25 OK
Repique (Casa Caiada) 09:25 10:30 n&o valeu
10:30 13:45 OK
Repique Basico 13:45 14:18 OK
Caixa 14:18 14:26 n&o valeu
14:26 15:00 OK
Caixa (Mangueira) 15:00 15:42 OK
Caixa (Estacio de Sa) 15:42 16:25 n&o valeu
16:25 16:59 OK
Caixa (Salgueiro) 16:59 17:11 néao valeu
17:11 18:20 OK
Caixa (Imperio da Tijuca) 18:20 19:02 OK
Disco 2
Titulo Inicio Fim Observagoes
Caixa (Unidos de Lucas) 00:00 00:15 né&o valeu
00:15 01:16 OK
Caixa (Mocidade) 01:16 02:03 OK
Caixa Variagao 02:03 05:59 OK (Caiu a baqueta no final)
Tamborim (Casa Caiada) 05:59 06:08 nao valeu
06:08 06:42 OK
Tamborim (Réapido) 06:42 07:25 OK
Tamborim (Réapido 2) 07:25 07:54 OK
Variagbes 07:54 12:36 OK
Tamborim (Galera) 12:36 16:15 OK
Reco-reco (Casa Caiada) 16:15 16:51 OK
Fim da

Solo 16:51 Fita OK



Titulo

Zabumba (1?2 Baiao Gravado)

Variagao 1
Variagao 2
Variagéo 3

Variagao 4
Variagao 5
Variagao 6
Variagao 7
Variagao 8

Xaxado (BIT 130)
Xaxado 2

Xote
Variacao 1

Samba de Roga (BIT 110)
Valsa Sertaneja ou Mazurka (BIT

155)

Mazurka Carnavalesca

Frevo (BIT 150)
Coco (BIT 100)

Variagao (Vibrando como caixa)

Triangulo

Xequere (Maracatu BIT 115)

Variacao

Repique (Maracatu)

Titulo
Aluja de Xango

Oxala

Titulo
Romunhah Abertura

Disco 3

Inicio Fim

00:00 00:37
00:37 01:02
01:02 01:34
01:34 01:44
01:44 02:20
02:20 02:51
02:51 03:29
03:29 04:09
04:09 04:45
04:45 05:04
05:04 05:39
05:39 06:16
06:16 06:34
06:34 06:50
06:50 07:25
07:25 08:47
08:47 10:21
10:21 11:27
11:27 12:01
12:01 12:33
12:33 13:30
13:30 14:31
14:31 15:03
15:03 15:29
15:09 15:38
15:38 16:30
16:30 17:04

Fim da
17:07 Fita

Observagoes
OK

OK

OK

nao valeu
OK

OK

OK

OK

OK

nao valeu
OK

OK

nao valeu
OK

OK

OK

OK

OK
OK
OK
OK
OK
OK
nao valeu
nao valeu
OK
OK

OK

2° Dia de Gravacao

Disco 1
Inicio Fim
00:00 01:03
01:03 01:53
01:53 02:46
02:46 04:56
04:56 06:13
06:13 08:13
08:13 09:49
09:49 13:01
13:01 16:28
16:28 19:14

Disco 2
Inicio Fim
00:00 00:10

00:10 00:20

Observagoes
nao valeu
nao valeu
nao valeu
OK

nao valeu
OK

nao valeu
nao valeu
OK

OK

Observagoes
nao valeu
nao valeu



Erwin, Catherine e Allan

Clara e Descartes

Samba de Caboclo

Ferro

Xequere

Lé
Rom

Opanigé

Titulo
Obaluaé

00:20 00:36
00:36 02:16
02:16 04:00
04:00 04:16
04:16 04:22
04:22 04:39
04:39 04:58
04:58 05:15
05:15 05:31
05:31 06:03
06:03 07:42
07:42 08:49
08:49 10:00
10:00 10:19
10:19 10:21
10:21 10:38
10:38 10:40
10:40 10:59
10:59 11:17
11:17 11:52
11:52 15:44
15:44 15:50
15:50 17:33
Disco 3
Inicio Fim
00:00 01:15

nao valeu

ndo valeu (s6 no finalzinho)
Acho que OK (anotacdo do Daniel)
nao valeu

nao valeu

nao valeu

nao valeu

OK

nao valeu

Acho que OK (anotacdo do Daniel)
nao valeu

nao valeu

OK

nao valeu

nao valeu

OK

nao valeu

OK

OK

OK (Solo)

OK

nao valeu

OK

Observagoes
OK

32 Dia de Gravacao

Disco 1 (mesmo que disco 3 do dia anterior)

Titulo
Alfaia ou Tambor fofo (Maracatu BIT
90)

Cuica (BIT 120)

Cuica Variagao 1
Solo1

Extras (arrasta maria)
Solo1 (cuica)

Arrasta Maria

Brigando com o metronomo (extras)
Arrasta Maria

Inicio Fim

01:15
01:42
04:04
04:22
05:00
05:40
06:25
07:07
07:49
08:35
09:50
10:09
10:19
11:42
12:02
12:17
12:38
13:07
13:25

01:42
04:04
04:22
05:00
05:40
06:25
07:07
07:49
08:35
09:50
10:09
10:19
11:42
12:02
12:17
12:38
13:07
13:25
14:42

Disco 2

Observagoes

nao valeu
OK

nao valeu
nao valeu
nao valeu
ndo valeu (mexeu no final)
OK

OK

nao valeu
nao valeu
OK

nao valeu
OK

nao valeu
nao valeu
nao valeu
nao valeu
OK

OK



Titulo Inicio Fim Observagoes

Disco
Entrevista Virgilio e Descartes 00:00 Todo OK
Disco 3

Titulo Inicio Fim Observagoes

Improviso Cuica e pandeiro 00:00 01:23 OK

Verso 01:23 01:37 n&o valeu

Extra (verso) 01:37 02:10 OK
02:10 02:59 OK

Surdo Maracatu (BIT 90) 02:59 03:55 OK

Surdo 2 03:55 04:40 OK

Falando com turistas 04:40 05:24 OK

Surdo de corte 05:24 06:24 OK

Galera 06:24 07:45 OK

Mais Galera 07:45 08:02 OK

Ferro - Ago go - Gongue (Maracatu)

Basico 08:02 08:51 OK

Variagéo 1 08:51 09:33 OK

Variagao 2 09:33 10:34 OK

Variagao 3 10:34 11:38 OK

Variagao 4 11:38 12:55 OK (cortar comecgo)

Variagéo 5 12:55 13:34 OK

Xequere 13:34 14:02 OK

3 tabores (Baoba) 14:02 14:17 n&o valeu
14:17 14:31 néao valeu
14:31 15:13 néao valeu
15:13 16:06 n&o valeu
16:06 16:12 n&o valeu
16:21 17:31 final errado
17:31 18:45 OK

Variagdes 18:45 19:21 OK
42 Dia de Gravacéao

Disco 1

Titulo Inicio Fim Observagoes

Tamborim em grupo variagéo 01 00:02 00:51 né&o valeu

Tamborim em grupo variagéo 01 00:51 01:32 néao valeu

Tamborim em grupo variagéo 01 01:32 02:28 OK

Tamborim em grupo variagéo 02 02:28 03:31 OK (final +ou-)

Arranjo Tamborim em grupo 03:31 04:25 néo valeu
04:25 04:55 nao valeu
04:55 06:16 OK

Como tocar Tamborim 06:16 06:23 n&o valeu
06:23 11:52 OK (em 11:22 ritmo de Bossa Nova)

Descartes / Titd Ritmo Sincopado e

Acelerado 11:52 14:15 OK

Descartes / Titd Variagao

Malacaxeta 14:15 15:16 OK

Disco 2
Titulo Inicio Fim Observagoes

Descartes conversa com Titd 00:00 OK



Disco 3

Titulo Inicio Fim Observagoes
Descartes / Titd historia doTarol /

Caixa 00:00 08:24 OK

Trio Surdo / Caixa / Malacaxeta 08:24 13:03 OK

Arrasta Maria / Depoimento e

Exemplo 13:03 16:27 OK

Charanga de Estadio / Depoimento  16:27 16:58 OK

52 Dia de Gravacao

Disco 1
Titulo Inicio Fim Observagoes
Grupo de Samba (Inés) - "Casa
Caiada" Histéria 00:00 07:04 OK
Descartes toma remédio 07:04 07:35 né&o utilizar
Percussao/Voz historia: Inés "o que
vier eu trago" 07:35 16:00 OK

Disco 2
Titulo Inicio Fim Observagoes
Inés "Teco-Teco" 00:00 01:23 né&o valeu
Inés "Teco-Teco" 01:23 03:51 OK
Historia cuica e Carioca -
Demontragao Cuica/ Inés 03:51 15:47 Cena conturbada/Muito improviso
Improviso Voz (Inés) e Cuica
(Carioca) 15:47 18:04 OK

Disco 3
Titulo Inicio Fim Observagoes
Improviso Voz (Inés) e Cuica
(Carioca) 00:00 04:22 OK
Asa Branca - Voz e Cuica 04:22 06:17 mais ou menos: cuica desafina muito
Asa Branca - Voz e Cuica 06:17 07:55 n&o valeu
Asa Branca - Voz e Cuica 07:55 10:09 néo valeu
Inés e Descartes - "Raposa Velha" 10:09 10:48 OK
Cuica e Descartes - "Valsa" 10:48 12:04 mais ou menos: cuica desafina muito
Inicio do samba - Grupo e Inés 12:04 12:20 nao valeu
Inicio do samba - Grupo e Inés 12:20 15:50 OK
Inicio do samba - histéria 15:50 18:48 OK

Disco 4
Titulo Inicio Fim Observagoes
Inicio do samba - histéria (Cont.)
Luiz Gonzaga 00:00 17:34 OK

62 Dia de Gravacéao

Disco 1
Titulo Inicio Fim Observagoes
Pandeiro - Frevo de Bloco (Frevo
Cancéo) BIT 100 00:00 01:06 OK
Pandeiro - Marcha Rancho (BIT 100) 01:06 01:44 néao valeu
Pandeiro - Marcha Rancho (BIT 100) 01:44 02:51 OK

Pandeiro - Samba de Partido Alto
(03 Variagoes) 02:51 04:54 OK (BIT 100)



Pandeiro - Chorinho (Com
Variagdes) (BIT 100)

Pandeiro Basico - Samba (BIT 100)
Pandeiro - Xote (Sem BIT)
Pandeiro Basico - Capoeira Angola
(05 Variagoes)

Pandeiro - Valsinha Caipira (Sem
BIT)

Historia do Pandeiro

Disco 2
Titulo
Histéria do Pandeiro (Cont.)
Historia do Pandeiro (Cont.) -
Afinacao
Alfaia - Maracatu Baque Virado (BIT
90) (Basico)
Alfaia - Maracatu Baque Virado
(Variagao 01)
Alfaia - Maracatu Baque Virado
(Variagao 02)
Alfaia - Maracatu Baque Virado
(Variagao 03)
Alfaia - Maracatu Baque Virado
(Variagéo 04)
Alfaia - Maracatu Baque Virado
(Todas Variacdes)

Disco 3
Titulo
Alfaia - Maracatu Solene de
Coroacéo (BIT 45)
Alfaia - Maracatu Baoba (Sem BIT)
Alfaia - Maracatu (Variagdo 01)
Alfaia - Maracatu (Variagao 02)
Alfaia - Maracatu (Variagao 03)
Alfaia - Maracatu (Variagao 03)
Agogd - Samba (BIT 100) (Basico)
Agogd - Samba (BIT 100) (Basico)
Agogb - Samba (Variacdo 01) (BIT
100)
Agogb - Samba (Variagao 02) (BIT
100)
Agogb - Samba (Variacdo 03) (BIT
100)
Agogb - Samba (Variacdo 04) (BIT
100) + Falal
Agogb - Samba (Variacao 05) (BIT
100)
Agogb - Samba (Variacdo 06) (BIT
100)
Agogb - Samba Rojao + Fala!
Agogb - Samba Rojao (Variagao 01)
(BIT 100)
Agogd - Samba Rojao (Variagao 02)
(BIT 100)
Agogb - Bossa Nova (Sem BIT)
Agogd - Bossa Nova (Sem BIT)

04:54
06:40
08:53

10:04

12:05
13:42

Inicio

00:00

07:39

12:20

13:08

13:55

14:59

16:05

17:00

Inicio

00:00
01:54
02:46
03:50
04:51
05:09
06:18
07:09

07:57

08:53

09:40

10:33

11:44

12:39
13:26

15:45

16:28
17:06
17:10

Fim

Fim

06:40
08:53
10:04

12:05

13:42
18:40

07:39

12:20

13:08

13:55

14:59

16:05

17:00

18:56

01:54
02:46
03:50
04:51
05:09
06:18
07:09
07:57

08:53

09:40

10:33

11:44

12:39

13:26
15:45

16:28

17:06
17:10
18:03

OK
OK
OK

OK

OK
OK

Observagoes
OK

OK
OK
OK
OK
OK
OK

OK

Observagoes

OK
OK
OK
OK
nao valeu
OK
nao valeu
OK

OK
OK
OK
OK
OK

OK
OK

OK

OK
nao valeu
OK



Agogb - Bossa Nova (Variagao) +
Fala no Final!

Disco 4
Titulo
Agogd - Maracatu (Bésico) (BIT 90)
Alfaia - Maracatu Baque Virado
(Variagao 05)
Agogb - Maracatu (Variagéo 01) (BIT
90)
Historia do Agogb
Historia da Alfaia
Histdria da Alfaia (Cont.)

Disco 5
Titulo
Historia da Alfaia (Cont.)
Descartes Visita Terreiro de
Umbanda

Disco 1
Titulo
Frases Musicais (Telecoteco
Tecoteco Lecotecoeta)
Frases Musicais (Telecoteco
Tecoteco Lecotecoeta)
Histéria Onopatopéia Jackson do
Pandeiro (Chinela)
Depoimento sons gerais da bateria
(Cuica e Aviao)
Onomatopéias (imitando o som da
bateria)
Onomatopéias (Silabas "Pa" e
"Pum")

Disco 2
Titulo
Onomatopéias (Silabas "Pa" e
"Pum") Continuagao
Onomatopéia Zabumba
Onomatopéia Zabumba
Frases Musicais "Rambora" e "E"
Frases Musicais "Rambora" e "E"
Frases Musicais (Maracatu)
Frases Musicais (Repique e Surdo)
Frases Musicais (A merda)
Frases Musicais (Depoimento sobre
o tema)
Caixa - Ciranda (BIT 100)
Caixa - Marcha Sertaneja (BIT 130)
Basico + 6 variagdes

Disco 3
Titulo
Caixa - Marcha Sertaneja (BIT 130)

18:03

Inicio

00:00

00:56

02:17
03:22
09:35
17:58

Inicio
00:00

03:48

Fim

Fim

19:46

00:56

02:17

03:22
09:35
17:58
20:02

03:48

24:43

OK (Sem BIT)

Observagoes
OK

OK (BIT 90)

OK
OK
OK
OK

Observagoes
OK

OK

72 Dia de Gravacao

Inicio

00:00

01:23

06:13

11:31

15:08

17:18

Inicio

00:00
02:26
03:04
05:30
06:27
07:55
10:58
12:26

13:14
14:36

15:28

Inicio
00:00

Fim

Fim

Fim

01:23

06:13

11:31

15:08

17:19

18:50

02:26
03:04
05:30
06:27
07:55
10:58
12:26
13:14

14:36
15:28

17:45

02:50

Observagoes
néo valeu

OK

OK

OK

OK

OK

Observagoes

OK
nao valeu
OK
nao valeu
OK
OK
OK
OK

OK
OK

OK

Observagoes
OK



+ 6 variagbes (Cont.)

Caixa - Frevo de Orquestra
Caixa - Marcha de Fanfarra Militar

(BIT 120) Basica

Caixa - Marcha de Fanfarra Militar

(BIT 120) 13 variagbes

Surdo - Ciranda (BIT 100)
Zabumba - Marcha Sertaneja (BIT

130)

Ferro - Maracatu (Lento) (BIT 45)
Ferro - Maracatu (Rapido) (BIT 90)

Ferro - Historia
Ferro - Historia

Titulo

Disco 4

Ferro - Historia (Cont.)

Ferro - Histéria com Tridngulo

(Cont.)

Ferros - Coroacgao

Caixa - Maracatu Baque Solto (BIT

150)

Cuica - Maracatu Baque Solto (BIT

150)

Agogb - Maracatu Baque Solto (BIT

150)

Surdo - Maracatu Baque Solto (BIT

150)

Titulo

Aula Descartes sobre Candomblé

Titulo

Aula Descartes sobre Candomblé

(cont.)

Titulo

Oxalé Base (Descartes Sozinho)
Oxaléa Variacao (Descartes Sozinho)
Opanijé Base (Descartes Sozinho)
Opanijé Variagao (Descartes

Sozinho)

Avamunhd Base (Descrates

Sozinho)

Avamunha Variacédo (Descrates

Sozinho)

Aluja de Xangbd (Descartes Sozinho)

Disco 4 (Toques com o trio

Titulo

Disco 1

Disco 2

Disco 3

percussivo)

02:50

04:18

05:13
10:17

11:16
12:07
13:18
14:08
14:22

Inicio

00:00

03:13
05:36

07:04

07:46

08:52

09:29

82 Dia de Gravacao

04:18

05:13

10:17
11:16

12:07
13:18
14:08
14:22
18:47

Fim

03:13

05:36
07:04

07:46

08:52

09:29

10:29

OK +/- muita variagao
Ok +/- ndo valeu variagdes

OK
OK

OK
OK
OK
nao valeu
OK

Observagoes
OK

OK
OK

OK
OK
OK

OK

Inicio

00:00

Inicio
00:00
Inicio
00:00

01:03
02:20

03:21

04:24

05:32
06:30

Inicio

Fim
Disco
Todo

Fim
Disco
Todo

Fim
01:03
02:20
03:21

04:24

05:32

06:30
08:09

Fim

Observagoes

OK

Observacgoes

OK

Observagdes
OK
OK
OK

OK
OK

OK
OK

Observagdes



Oxala

Opanijé
Avamunha

Aluja (1)

Aluja (2) Tonibodé
Aluja (3) llu

Agabi

Agabi

Aguré p/ Oxossi

Disco 5 (Toques com o trio
percussivo - cont.)

Titulo
Agueré p/ lansa
liexa (caminhar da luz)
Samba de Caboclo
Samba de Caboclo (Congo)
Cabula
Barravento
Macumba Antiga
Macumba Atual (Bandomblé) (?)
Ponto de cura de preto velho
(umbanda)

00:00
02:05
04:10
06:16
08:27
10:32
12:36
12:45
14:50

Inicio

00:00
02:06
04:20
06:27
09:00
11:08
13:16
15:18

17:23

Fim

02:05
04:10
06:16
08:27
10:32
12:36
12:45
14:50
16:55

02:06
04:20
06:27
09:00
11:08
13:16
15:18
17:23

19:00

OK
OK
OK
OK
OK
OK
nao Valeu
OK
OK

Observagdes
OK

OK

nao Valeu
OK

OK

OK

OK

OK

OK



Anexo IV
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Catherine Furtado
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ANEXO V

Universidade Federal do Ceara
Pro6-Reitoria de Extensdo
Formulario de Agdo de Extensao

Cadigo n: 2010. PJ. 0440

IDENTIFICACAO DA ACAO
TITULO GRUPO DE MUSICA PERCUSSIVA DA UFC
MODALIDADE Projeto
AREA TEMATICA PRINCIPAL Cultura
AREAS SECUNDARIAS Educacéo
LINHA DE EXTENSAO Msica
IMPACTO PARA MELHORIA: Producdo artistica
COORDENADORIA: Instituto de Cultura e Arte

MUNICIPIOS DE REALIZACAO

MUNICIPIO FORTALEZA/CE

ORIGEM DA ACAO
DEPARTAMENTO INSTITUTO DE CULTURA E ARTE
CENTRO/FACULDADE INSTITUTO DE CULTURA E ARTE

ATIVIDADES RELACIONADAS

DISC DE GRADUACAO Oficina de Percussdo I e II

ATIVIDADE DE PESQUISA Doutorado em Educacgao, Programa PET/UFC
PERIODO DA ACAO

DATA DE INICIO 02/03/2010

DATA DE TERMINO 30/12/2011

LOCAIS DE REALIZACAO DA ACAO

INSTITUICAO UFC - Casa de José de Alencar
Avenida Washington Soares6055, Alagadigo Novo,
ENDEREGO Fortaleza-CE
PARCEIROS
INSTITUICAO SECULT- CE
TIPO DE INSTITUICAO Publica
FORMA DE PARTICIPAGAO Cede Recursos Humanos/Instalagdes/Equipamentos,
PUBLICO ALVO
DESCRICAO: Estudantes de Escolas Publicas e Universitarios
CARACTERIZACAO: Jovens (14 a 24 anos)

BENEF. DIRETAMENTE 30




BENEF. INDIRETAMENTE 0

COORDENADORES DE ACAO

COORDENADOR Erwin Schrader
EMAIL tioerwin@gmail.com
TIPO Principal

APRESENTACAO / JUSTIFICATIVA

Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada da Universidade Federal do
Ceara, formado em junho de 2008 pela extensdo da disciplina de percussdo do curso de
Licenciatura em Educacdo Musical, batizado pelo ritmista e artista plastico Descartes
Gadelha atualmente, contempla jovens estudantes de escola publica do bairro de José de
Alencar, com a orientagdo de Catherine Furtado (Educagdo Musical/UFC sétimo semestre)
e coordenacgdo do Prof. Erwin Schrader. A proposta do grupo é desenvolver atividades de
formagcdo musical através do contexto coletivo da Musica Percussiva através de um
didlogo com escolas publicas, oferecendo também aulas de letramento musical e técnica
vocal. Os encontros acontecem no espaco da Casa de José de Alencar, aos sabados a
partir das 09h00min, com a disponibilidade de 120 instrumentos percussivos, 60 deles
cedidos pela SEULT, abrangendo diversas propostas ritmicas. Além do propdsito da
formagdo musical, o grupo interage com Mestres da Cultura Popular, agremiagdes de
escolas de sambas e maracatus, contribuindo com produgdes artisticas de um repertoério
brasileiro e expandindo a vivéncia entre os espagos populares, escolares e académicos.

OBJETIVOS GERAIS

Realizar estudos na darea percussiva dos Ritmos brasileiros, explorando as questbes
histdrico-culturais e pratica instrumental. Desenvolver a formacdo do Educador musical
através da vivéncia pratica coletiva e percepgdo ritmica estimulada através das produgées
musicais.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Formar um acervo de partituras e bibliografico com pesquisas tedricas e materiais de
audio e video sobre musica percussiva coletiva. Montar repertorios de musica percussiva
destacando os principais ritmos brasileiros para grupos de percusséao.

METODOLOGIA

As atividades do Grupo de Musica Percussiva da UFC serdo desenvolvidas na perspectiva
de estabelecer um elo entre a producdo de conhecimentos gerados na academia e os
saberes produzidos nos extratos sociais populares. Serdo desenvolvidas as seguintes
estratégias de acdo: Estruturacdo do acervo instrumental percussivo: Aquisicdo de
instrumentos percussivos, através de parcerias e doagdes. Organizagao e preservagao do
acervo instrumental Estudos e pesquisas em musica percussiva: Encontros para estudo
dos aspectos histéricos da musica percussiva, com énfase para os ritmos e géneros
musicais brasileiros. Pesquisas sobre a percussdo brasileira, destacando os principais
ritmistas e as origens dos instrumentos percussivos, assim como 0s processos de ensino-
aprendizagem para a musica percussiva coletiva. Registro em partitura de motivos
ritmicos da musica percussiva cearense para fins didaticos. Pratica de musica percussiva
coletiva: Ensaios ordinarios para montagem de um repertério percussivo. Treino das
estruturas musicais: entradas, breques, dindmicas, solos, interpretacdes e outros.
Encontros com mestres de bateria e percussionistas experientes, buscando uma troca de
saberes e experiéncias Produgles Artisticas: Apresentacées e desfiles tematicos das
produgbes percussivas desenvolvidas pelo grupo em espagos da universidade ou em
centros culturais e pragas de Fortaleza. Apresentagdo de trabalhos académicos com
demonstracdes tedricas e praticas sobre musica percussiva.




ANEXO VI

Universidade Federal do Ceara
Pro-Reitoria de Graduagao
Coordenadoria de Projetos e Acompanhamento Curricular
Divisao de Pesquisa e Desenvolvimento Curricular

PROGRAMA DE DISCIPLINA

| 1. Curso:Educagéo Musical | 2. Codigo:44
| 3 .Modalidade(s):Licenciatura | 4. Curriculo(s): 2006
| 5. Turno(s) | Diurno | X [ Noturno |

| 6. Departamento:ICA

7. Nome da Disciplina: OFICINA DE PERCUSSAO |
8. Codigo PC 256
9. Pré-
Requisito(s):
10. Carga Horaria: 4h
Duragao em Carga Horaria Semanal Carga Horaria
semanas Total
16 Tedrica: | Pratica: 2h 32h
| 11.Numero de Créditos’: 02 | Periodo: Semestral

12. Carater de Oferta da Disciplina:

Obrigatdria: | X | Optativa: |

13. Regime da Disciplina:

Anual: | | Semestral: | X

14. Justificativa:

O terreno da musica brasileira ainda ndo conquistou o devido espaco dentro
da formacdo de professores de musica. A formagdo musical destes
profissionais ainda esta centrada, na maioria dos cursos, na produ¢ao musical
de carater europeu. A disciplina “Oficina de Percussao” buscara legitimar a
pratica percussiva de grupos populares da cultura brasileira (ex: escolas de
sambas e maracatus), trazendo-os para o interior da universidade e integrando
seus saberes ao projeto musico-pedagogico do curso. Assim, trazer os
saberes da comunidade e sua musica para 0 espaco académico € algo

11 crédito corresponde a 16 horas/aula (Resolugdo CEPE/UFC n°. 7, de 10/12/2004)



essencial para uma formacao docente que valoriza o contexto cultural na qual

esta se desenvolve.

15. Ementa:

Estudo da estrutura acustica (fisica) e cultural do instrumental tradicional
brasileiro de percussdo e suas praticas musicais. Técnica e execucido dos

instrumentos de percussao. Pratica de execugdo musical em conjunto.

16. Descricdo do Conteudo: Unidades e Assuntos das | Seman | N°. de
Aulas Praticas a horas-
aulas

Estudar a estrutura acustica (fisica) e cultural do| 1°, 2° 8h
instrumental tradicional brasileiro de percussao (samba, | 3° e 4°
maracatu e baido) e suas praticas musicais.
Estudar as origens dos instrumentos de percussdo | 5°, 6°, 8h
brasileiros e o desenvolvimento musical da percussado no | 7°e 8°
século XX.
Desenvolver a técnica e execugado dos instrumentos de | 9° 10°, 8h
percussio brasileiros através de uma pratica de execucédo | 11°e
musical em conjunto. 12°
Compreender as origens dos instrumentos de percusséo 13°, 8h
brasileiros e suas relagdes com outras culturas. 14°, 15°

e 16°

17. Bibliografia Basica:

BOLAO, Oscar. Batuque é um privilégio - A percusséo na musica do Rio de

Janeiro. Lumiar, Rio de Janeiro, 2003.

CABRAL, Sérgio. As escolas de samba: o qué, quem como e por qué.

Fontana, Rio de Janeiro, 1974.

ROCCA, Edgar Nunes. Ritmos brasileiros e seus instrumentos de percusséo.

EBM/Europa, Rio de Janeiro, 1993.

ENUNCIACAO, Luiz Almeida da. A percussao dos ritmos brasileiros. EBM,

Rio de Janeiro, 1993.

HISTORIA DO SAMBA. Editora Globo S/A, Divisao de Fasciculos e livros.

(Colecéo)

COSTA, Odilon e GONCALVES, Guilherme, O batuque carioca. Rio de

Janeiro: Groove, 2000

18. Bibliografia Complementar:

SANTOS, Eder Rocha dos. Zabumba Moderno: Vol. 1 Nordeste. Sao

Paulo, 2004.

STONE, George Lawrence, Stick Control for the Snare Drummer. Georg B.

Stone & Son, Inc, 1935.




19. Avaliagdo da Aprendizagem:

Participacao, assisuidade, pontualidade e interesse em sala de aula,
apresentacao individual, elaboracao de aulas, leituras de partituras.

Execugédo Instrumental

20. Observacoes:

21. Aprovacéao do Colegiado da Coordenagao do Curso:

N° da ata da Reuniao: Data de Aprovacéo:
/ / /

Coordenador (a) de curso

22. Aprovacéo do Colegiado Departamental:

N° da ata da Reunio: Data de Aprovacao:
/ / /

Chefe (a) do Departamento

23. Aprovagéao do Conselho de Centro/Faculdade:

N° da ata da Reuniao: Data de Aprovacao:
/ / /

Diretor (a)

24. Aprovacao do Conselho de Ensino, Pesquisa e Ensino:

N° da ata da Reunio: Data de Aprovacéo:
/ / /

Presidente do Conselho




Universidade Federal do Ceara
Pro-Reitoria de Graduagao
Coordenadoria de Projetos e Acompanhamento Curricular
Divisdo de Pesquisa e Desenvolvimento Curricular

PROGRAMA DE DISCIPLINA

| 1. Curso:Educacdo Musical | 2. Cédigo: 44
| 3 .Modalidade(s):Licenciatura | 4. Curriculo(s):2006
| 5. Turno(s) | Diurno | X [ Noturno |

| 6. Departamento:ICA

7. Nome da Disciplina: OFICINA DE PERCUSSAO I
8. Codigo PC 257
9. Pré- OFICINA DE PERCUSSAO |
Requisito(s):
10. Carga Horaria: 4h
Duragao em Carga Horaria Semanal Carga Horaria
semanas Total
16 Teodrica: | Pratica: 2h 32h
| 11.NUmero de Créditos”: 2 | Periodo: Semestral

12. Carater de Oferta da Disciplina:

Obrigatéria: | x | Optativa: |

13. Regime da Disciplina:

Anual: | | Semestral: | X

14. Justificativa:

O elo entre a produgédo de conhecimentos gerados na academia e os saberes
produzidos nos extratos sociais populares € algo de estremo valor para a
formagao professores de musica, cuja atuagdo devera contemplar o universo
cultural no qual este estara inserido apés o termino de sua formagao em nivel
de graduacdo. Encontrar novos meios de execugdo em conjunto de
instrumentos percussivos.

15. Ementa:

Desenvolvimento da percussdo no século XX. Instrumentos de percusséo de

% 1 crédito corresponde a 16 horas/aula (Resolugio CEPE/UFC n°. 7, de 10/12/2004)



outras culturas. Pesquisa e pratica de novos meios de expressao instrumental
percussiva. Percusséo corporal. Técnicas de execugdo em conjunto.

16. Descricdo do Conteudo: Unidades e Assuntos das | Semana | N° de

Aulas Praticas horas-
aulas
Desenvolver a técnica e execugcdo dos instrumentos de | 1°, 2°, 8h

percussao brasileiros através de uma pratica de execucédo | 3° e 4°
musical em conjunto.

Pesquisar e elaborar uma pratica de novos meios de | 5° 6°, 8h
expressao instrumental percussiva. 7° e 8°
Experimentar e organizar os diversos matizes sonoros | 9° 10°, 8h
aplicados aos estilos musicais mencionados. 11°e

12°
Trabalhar simultaneamente aos ritmos um repertério 13°, 8h
melddico que contenha na sua estrutura palavras ritmicas | 14°, 15°
das culturas estudadas. e 16°

17. Bibliografia Basica:

BOLAO, Oscar. Batuque é um privilégio - A percussdo na musica do Rio de
Janeiro. Lumiar , Rio de Janeiro, 2003.

CABRAL, Sérgio. As escolas de samba: o qué, quem como e por qué.
Fontana, Rio de Janeiro, 1974.

ROCCA, Edgar Nunes. Ritmos brasileiros e seus instrumentos de percussao.
EBM/Europa, Rio de Janeiro, 1993.

ENUNCIACAO, Luiz Almeida da. A percusséo dos ritmos brasileiros. EBM,
Rio de Janeiro, 1993.

HISTORIA DO SAMBA. Editora Globo S/A, Divisdo de Fasciculos e livros.
(Colecao)

COSTA, Odilon e GONCALVES, Guilherme, O batuque carioca. Rio de
Janeiro: Groove, 2000

18. Bibliografia Complementar:

SANTOS, Eder Rocha dos. Zabumba Moderno: Vol. 1 Nordeste. Sao
Paulo, 2004.

STONE, George Lawrence, Stick Control for the Snare Drummer. Georg B.
Stone & Son, Inc, 1935.

19. Avaliagdo da Aprendizagem:

Participacao, assisuidade, pontualidade e interesse em sala de aula,
apresentacao individual, elaboragcao de aulas, leituras de partituras.




Execucgao instrumental

20. Observacgoes:

21. Aprovacéao do Colegiado da Coordenagao do Curso:

N° da ata da Reuniao: Data de Aprovacao:
/ / /

Coordenador (a) de curso

22. Aprovacéao do Colegiado Departamental:

N° da ata da Reunio: Data de Aprovacéo:
/ / /

Chefe (a) do Departamento

23. Aprovagao do Conselho de Centro/Faculdade:

N° da ata da Reunido: Data de Aprovacao:
/ / /

Diretor (a)

24. Aprovacéo do Conselho de Ensino, Pesquisa e Ensino:

N° da ata da Reuniao: Data de Aprovacéo:
/ / /

Presidente do Conselho
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ANEXO VII b

APRESENTACAO

O | Encontro de Musica Percussiva é uma iniciativa do Niicleo de Msica Percussiva da
UFC, com o apoio dos estudantes, professores do curso de Musica e PET,
envolvidos na temdtica percussiva da cultura, da arte e da educagio musical
na cidade de Fortaleza.

O evento contara com palestras, mesas-redondas, oficinas e aulas-show,
tendo a participagio especial do mestre de cultura Descartes Gadelha, artista
pléstico, ritmista e colaborador dos grupos de maracatus e escolas de samba
na cidade. Além da presenca privilegiada de professores, grupos percussivos,
profissionais e estudantes que compartilham desta formagdo continua.

o Notagdo para Percussio e Ritmos dos Maracatus de Fortaleza
Erwin Schrader Catherine Furtado
Introduzir os conhecimentos de leitura ritmica a partir da Desenvolvimento da pritica percussiva em coletivo através
proposta do Time Line adaptados a partitura percussiva. dos Ritmos dos Maracatus de Fortaleza, compreendendo o

contexto histd sical.
e Construgiio de Instrumento acto histérico e musi

Taui Castro e Casa de Artesanato Musical » Bateria Iniciante

Aprendizado da confecgio de instrumentos de percussio, Jodo Luis Studart

buscando novas possibilidades de se trabalhar a musicalizagao Oficina voltada ao publico interessado em iniciar os estudos

nas escolas e outras instituigdes. com o instrumento bateria, desenvolvendo nogdes basicas ‘

¢ Percussio Corporal de teoria e pritica.

Alessandra Araijo

Proposta pedagogica baseada na utilizagio do corpo como instrumento musical. Aprendizado de
sons e ritmos corporais bisicos. Jogos que trabalham a atengio e a memorizagio tais como
flecha e ecos. Priticas de improvisagGes que desenvolvem o senso da criagio e coletivo.

PROGRAMACAO

[Fortaleza | CE]

quarta [8/12] g quinta [9/12] ; sexta [10/12]
G ' ; PALESTRA
£ CREDENCIAMENTO PALESTRA . Pesquisa em Mdsica
o + ' Ritmos do Candomblé ' Percussiva e Cultura Popular
(=W ABERTURA . Prof. Ms. Gerardo S, Viana Jr ! Prof. Ms.Erwin Schrader e
é 10h Grupo Chorisco ' [Musica | UFC] ' Prof. Ms. Paulo Leitio
& [Fortaleza | CE] : ' [Misica | UFC]
(o B I I T T F-sssscssccnssnncnnn=- R R R
o [ '
o MESA-REDONDA '
1] ' Contextos Percussivos . Ati ‘rfsz-REDC‘)N[zA UFC:
': 10h PALESTRA : Prof. Phd. Luiz Botelho e : tividades ercu‘sswas a =
© as Masica P ; ' Prof. Dr. Elvis Matos ' Casa Calada e
i Lo bl Ll s Reisado Cordio do Carod
£ 12h Descartes Gadelha . [Misica | UFC] : indh 2
3 ' Medidor: Prof. Ms.Pedro Rogério 1 Mediador: :l'?’: "*Lf;‘g'“ Schrader
a4 : [Msica | UFC) ' [Msica | UFC]
CUEMRE e TR e e . i
E 5% OFICINAS : OFICINAS . &b“w OFICINAS
2 16h PERCUSSIVAS : PERCUSSIVAS ' ’v'ef'ﬁ PERCUSSIVAS
gEENE 000 = = R
2 ' ' AULA-SHOW
T : ! Papel Criativo do Tambor Grav
. 16h = " Daniel Ledo
°  as AULA-SHOW v AULA-SHOW x +
g 18h Projeto Alagba : Maracatu Nacio Iracema : ENCERRAMENTO
6 [Fortaleza | CE] £ [Fortaleza | CE] : Grupo lbada



ANEXO VIII

INSTRUMENTAL DO GRUPO DE MUSICA PERCUSSIVA ACADEMICOS DA
CASA CAIADA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA

2011.1
INSTRUMENTOS QUANTIDADE | INSTRUMENTOS | QUANTIDADE
MEMBRANOFONICOS IDIOFONICOS
Alfaia 05 | Agbé 11
Atabaque 07 | Agogd 13
Bumbo de Marcha 02 | Carrilhao 02
Caixa 07 | Chocalho 03
Conga 06 (02 conj. de 03) | Cowbel 02
Cuica 11 | Ferro 07
Pandeiro Couro/Naylon 07 (04/03) | Ganza 05
Repique G/P 10 (06/04) | Pratos 02 pares
Surdo de Corte 04 | Reco-reco 02
Surdo de Marcagao 02 | Triangulo 07
Surdo de Resposta 02 | Xequeré 05
Tambor Onga 06
Tamborim 18
Timbas 03
Timbales 02
Zabumba 08
SUBTOTAL 100 59
TOTAL DO INSTRUMENTAL: 159
BAQUETAS QUANTIDADE BAQUETAS QUANTIDADE
Alfaia 22 Madeira Lisa 20
Bacalhau 19 Pequena Agogd 06
Caixa 58 Surdao 13
Cabeca Preta 03 20 Surdo de Corte 14
Chicote Maracatu 09 Tamborim 20
Ferro 05 Tamborim Liso 09
Ferro Reco-reco 01 Triangulo 05




ACESSORIOS QUANTIDADE

Cavaquinho 01

Caixa de Som700 01
Talabartes 37

Peles novas S1/S2 01/01
Repique G/ P 07/10

Aro Pandeiro 10 01

Napas | -
Caixa de Afinagdo |  ---—---

Instrumentos em Falta
02 baquetas de Ferro de Maracatu
02 baquetas de Triangulo

01 baqueta Ferrinho de Reco-reco

Instrumentos para manuten¢ao
01 Caixa- esteira e pele resposta

02 Atabaques- madeira e ligas

01 Cuica — pele rasgada

Agogos- restauraciio




ANEXO IX

UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA
PRO-REITORIA DE GRADUACAO - PROGRAD
COORDENADORIA DE PROJETOS E ACOMPANHAMENTO CURRICULAR — COPAC

FORMULARIO DE SOLICITAGAO DE MONITORIA DE PROJETO
DE GRADUAGAO PARA O ANO LETIVO DE 2011

| DADOS DO(S) CURSO(S) DE GRADUACAO ENVOLVIDO(S)":
1. Unidade Académica:

2. Nome do curso:

3. Cadigo do curso:

4. Modalidade:

Licenciatura (X) Bacharelado ( ) Tecndlogo ( )

5. Turno: Diurno (X) Noturno ( )

Il DADOS DO PROPONENTE E DO PROJETO A SER REALIZADO EM 2011:
1. Nome completo do proponente:
2. ( ) Coordenador de Programas Académicos
( X') Coordenador de Curso de Graduagéo
() Professor
3. Telefones do proponente:
4. Endereco eletronico do proponente:
5. Nome(s) completo(s) do(s) docente(s) responsavel (is) pela(s) acao (6es) do projeto de
monitoria / orientador(es) dos monitores (quando houver equipe):
6. Nome do projeto a ser desenvolvido:
7. Implementacéao de projeto ( )

Renovacao de projeto desenvolvido em 2010% ()

Informar dados por curso. Se preferir, preparar tabela com os dados solicitados.
Em caso de renovacgao, € obrigatério anexar ao projeto: a) o relatério do coordenador do curso de
graduagéo (ou do professor orientador, quando for o caso) — Anexo 1; b) o(s) relatdrio(s) individual(is) do(s)
bolsista(s) envolvido(s) — Anexo 2.



8. Em caso de renovacgao: quantidade de monitores/bolsistas participantes em 2010:

9. Quantidade de monitores/bolsistas solicitados para 2011:
10. Justificativa da quantidade de bolsas solicitadas para 2011:
11. Numero de alunos que o projeto beneficiara.

12. Carga horaria média do(s) professor(es) dedicada ao ensino de graduacéao.

[l INTRODUCAO/JUSTIFICATIVA:
a) Argumentos que mostram a importancia desta monitoria para a formagdo do
estudante de graduacéo.

O projeto de extensdo “Casa de Artesanato Musical” ¢ de extrema importancia para a
formagao dos alunos do curso de Licenciatura em Musica, pois propde desenvolver praticas
e saberes da cultura popular acerca da constru¢dao de instrumentos percussivos e melodicos,
aproximando esses saberes ao conhecimento cientifico elaborado no espago académico,
além de ampliar e preservar técnicas de manufatura desses instrumentos que sdo
transmitidos de geragdo em geracdo através da tradi¢do oral. Através de trés encontros
semanais, cada um com dura¢do de 4 horas, alunos bolsistas e participantes voluntarios da
universidade e comunidade irdo participar da pesquisa e da constru¢do de instrumentos
musicais ampliando sua formacdo através de atividades sobre a histéria, técnicas de
construcdo e pesquisa das células ritmicas desses instrumentos.

b) Argumentos que mostram a importancia desta monitoria para a melhoria do(s)
curso(s) de graduagao envolvido(s).

O projeto contara com a participagdo de Mestres da Cultura Popular que repassardo
conhecimentos sobre técnicas de constru¢do ¢ execucdo de instrumentos musicais,
principalmente aqueles de cardter artesanal, pouco conhecido nos espagos académicos
musicais. O projeto também prevé a participagdo de Luthieres para auxiliar no que tange a
técnica de reparo instrumentos industrializados. A idéia ¢ beneficiar, através de oficinas, os
alunos da graduacdo em musica e de outras 4reas do conhecimento, para que possam
desenvolver ndo somente aspectos da execug¢do musical, mas também desenvolverem
ferramentas pedagogicas para aprimorar habilidades de construcdo de instrumentos
produtores de som. O presente projeto vem acrescentar informagdes a uma area da musica
muito importante: a luthieria. Queremos a partir desse projeto, dar inicio a formacdo de
profissionais com conhecimentos necessarios para incrementar a producdo de novos
instrumentos musicais, além de prepard-los para futuramente ministrar disciplinas de
luthieria, disciplina esta ja prevista na integralizacdo curricular do curso de educacgdo
musical da UFC.

IV OBJETIVOS:

Construir uma oficina com sede na Casa José de Alencar, com ferramentas permanentes e materiais
adequados e especificos para se trabalhar a construg¢ao de instrumentos musicais;

Desenvolver habilidades manuais e conhecimentos técnicos acerca da construgcdo e reparo de



instrumentos musicais;

Descobrir as estruturas acusticas dos instrumentos musicais, como timbre, altura e afinagdo ¢ sua
origem e desenvolvimento ao longo tempo;

Desenvolver e sistematizar técnicas de producdo e fabricagdo dos instrumentos musicais populares
brasileiros;

Ampliar o contato da universidade com saberes da cultura popular;

Sistematizar os conhecimentos existentes na cultura popular, preservado nas tradigdes orais, para
uma linguagem formal académica de aplicacdo pedagogica.

V ATIVIDADES A SEREM DESENVOLVIDAS PELO(S) MONITOR(ES), EM 2011:

VI FORMA(S) DE ACOMPANHAMENTO E DE AVALIACAO DO(S) MONITOR(ES):

VIl INFORMACOES COMPLEMENTARES (SE NECESSARIO):

Fortaleza, / / 2010.

Assinatura e carimbo do Coordenador de Programas Académicos

ou do Coordenador do Curso de Graduagéao

Assinatura do professor orientador do projeto
(quando for o caso)

Nome completo do professor orientador do projeto



Anexo X
Croa da Cabeca

Composicao coletiva dos alunos das disciplinas
Oficina de Percussao I e II do semestre 2009.1
do curso de Mausica - Licenciatura

f) |

° | d_
y — ——

A cro a dacabe ¢a,0o sol es quen__ ta a pe le da mo re na,o sol de se___ nha,um bi

|
| o o ]
\Q\)V > P— [
ga da no ba tu que,a ro daé tei___ a o po vo gos ta mais da lu a chei___ a

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI a

Maracatu Az de Ouro

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro

J=51

Estrutura Basica

- vV - V ™ = Movimento de cima para baixo
V = Movimento de baixo para cima
Ferro | a—H y
+ o " o + = Mao fechada

o = Mao aberta

+ = Pel
Caixa | . - o I ele Presa
o = Pele livre

AN
e

Bumbo ﬂ—i

Variacao

I

d = Mao direita
Cx. | > *—@ AH

+ e = Mdo esquerda

e 4+

(S

Bb.

—
-
AN

Orientagodes:

1) A caixa ¢ tocada com duas baquetas. Enquanto a baqueta da mao direita executa o motivo
ritmico, a baqueta na mao esquerda pressiona ou deixa livre a pele do instrumento.

2) A caixa ndo possui esteira.

3) Na variacao, "d" e "e" significam a ordem das maos que pressionam a pele.

Linhas-Guia da estrutura basica: periodo de 16 pulsagoes.

Ferro : XeeeXeeeXoeoeXooo
Caixa: XeeXeeXeXoeoeeXeoo

Bumbo: ........X.......

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI b
Maracatu Rei de Paus

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro

J=53 Estrutura Basica
- V - V ™ = Movimento de cima para baixo
V' = Movimento de baixo para cima
Ferro O—H
+ o + o + = Mao fechada
o = Mao aberta
Ganza ‘4H Movimento para frente e para cima
. + = Pele presa
Caixa O—H p
+ o o = Pele livre
Bumbo ﬂ—% 2 J H

Variacao Breque (virada)

Cx. '_"H Cx. 1|—7—J\ ._.AH
P,

Bb.

Orientagoes:

1) A caixa ¢ tocada com duas baquetas. Enquanto a baqueta da mao direita executa o motivo
ritmico, a baqueta na mao esquerda pressiona ou deixa livre a pele do instrumento.
2) A caixa sem timbre (ndo possui esteira).

Linhas-Guia da estrutura basica: periodo de 8 pulsagoes.
Ferro: XeXeXeXe

Ganza: XeXeXeXe

Caixa: XXeXXeXe

Bumbo: eeeeXeee

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI ¢
Maracatu Nacao Fortaleza

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro

J=54 Estrutura Bésica

- v - V ™ = Movimento de cima para baixo

*%’D—D—' V' = Movimento de baixo para cima
Ferro + o + o + = Maio fechada
o = Mao aberta
Chocalho #%—J—J—J—J—J—J—'
de Boi
) i % + = Pele presa
Caixa * * '
+ ° + o =Pele livre
Bumbo M—%—&—D—'
Variagﬁo (1) Variagﬁo (2)

o I e

o m
"Manivela"

+ + Cx. > > > >

"Chamada de Finaliza¢do" Linhas-Guia da estrutura basica: periodo de 16 pulsagdes.
t I Ferro: XeeeXeoeeXeoeeXooeo
] Ganza: XeeXeeXeXeeeXeXe
¢h ¢h pa Caixa: XeeXeeXeXeoeXeXe

Bumbo: eeeeeeeeXeoooooe

Orientagoes:

1) A caixa ¢ tocada com duas baquetas. Enquanto a baqueta da mao direita executa o motivo
ritmico, a baqueta na mao esquerda pressiona ou deixa livre a pele do instrumento.

2) A caixa sem timbre (ndo possui esteira).

3) A variacdo (1) da caixa funciona como breque

4) Plem Cum Pa P4 Tch Tum Tum - Onomatopéia usada para representar a batida da caixa, chamada
pelo grupo de "Licenca ao Ramon" (nome da crianga que inventou a onomatopéia)

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI d
Maracatu Kizomba

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro

Estrutura Basica

-y - -y -y ™ = Movimento de cima para baixo

V' =Movimento de baixo para cima
Ferro
+ ° + o + ° + o + = Mao fechada

o = Mao aberta

) ) T ) Agudo

Agogd | | QGrave

Caixa WMM—HJ#MH
> > > > > >

Bumbo 2 M

Bumbo! oo do — led dd

Variagao Breque

e T I

Orientacoes:

1) A caixa possui esteira e € tocada com duas baquetas.

2) Todos ois instrumentos realizam o breque.

3) O Bumbo 1 possui uma sonoridade mais grave que o Bumbo 2.

4) Em partes da melodia os bumbos e as caixas realizam a variagdo, permanecendo na estrutura
basica os ferros e os agogos.

Linhas-Guia da estrutura bésica: periodo de 8 pulsagdes.

Ferro: XeXeXeXe

Agogd: XeXeXeXe / XXeXXeXe
Caixa: XeoeXeoXe

Bumbo 2: XeeXeeee

Bumbo 1: XXeXeeee

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI e ,
Maracatu Vozes da Africa

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro

o=89
Estrutura Basica
- v - vV ™ = Movimento de cima para baixo
V' = Movimento de baixo para cima
Ferro o—H .
+ ° n ° + = Mao fechada
o = Mao aberta
. || t =Pelepresa
Caixa I

Bumbo ‘“_i_g—J—H

Orientagoes:

1) A caixa ¢ tocada com duas baquetas. Enquanto a baqueta da mao direita executa o motivo
ritmico, a baqueta na mao esquerda pressiona ocasionalmente a pele do instrumento. Nao ha
regularidade, entre os ritmista, na execucdo dos instrumentos.

2) A caixa possuli esteira.

3) Alguns ritmistas subdividem o motivo ritmico nas duas maos.

Linhas-Guia da estrutura bésica: periodo de 8 pulsagoes.

Ferro : XeXeXeXe
Caixa: XXeXXe oo
Bumbo: eeeeXeee

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI f
Maracatu Filhos de Iemanja

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro

o =66 N
Estrutura Basica
- V - v ™ = Movimento de cima para baixo
MH V = Movimento de baixo para cima
Ferro N
+ ° + o + = Mao fechada

o = Mao aberta

Bumbo “2 g o I
e Tambor

* Um carro com 03 atabaques: rum, rumpi e le.

Orientagoes:

1) A caixa possui esteira e ¢ tocada somente com uma das maos.
2) Os atabaques realizam toques sobre a estrutura bésica, havendo muitas variagcdes € improvisos.

Linhas-Guia da estrutura basica: periodo de 6 e 8 pulsagoes.

Ferro : XeXeXeXe(8)
Caixa: XXXXe ¢(0)
Bumbo: XeeeXeee()

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



Anexo XI g

Maracatu Nacao Pici

Motivos Ritmicos para o Carnaval 2010
Av. Domingos Olimpio.
14 de Fevereiro
18 ritmistas

e=60 '
Estrutura Basica

-y m oy -y m oy M = Movimento de cima para baixo

V' = Movimento de baixo para cima
Ferro ~
+ o+ o + o+ o = Mao fechada

= Maio aberta
Gongué 1|—§—J—J—J—J—‘—U—J—J—J—'
i I | d=Mio Dircita

+

o

Caixa Z

d e | d e | e=Mio Esquerda
Tambor WM—J_‘_J_J_JJ—J_' = Pele Presa

* ° T ° * = Pele livre

d € d e

Breque (virada)

Tb. . . . . . . .
+ o + I

d e

Orientagdes:

1) A caixa ¢ tocada com duas baquetas e possui esteira.
2) Somente um ritmista toca o gongué.

Linhas-Guia da estrutura basica: periodo de 8 e 16 pulsacdes.

Gongué: XeXeXeXe / XXeXXeXe (8)
Ferro : XeeeXeooeXeoo0eXooo

Caixa: XeeXeeXeXeoeeXeXX

Tambor: XeeXeeXeXeeeeeXe

Bumbo: eeeeeeeeXeeeeeee

Nucleo de Musica Percussiva da UFC



