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Aprender a ver - habituar os olhos a calma, a paciéncia, ao deixar-que-as-coisas-
se-aproximem-de-nos; aprender a adiar o juizo, a rodear e a abarcar o caso
particular a partir de todos os lados. (...). Aprender a ver, tal como eu o entendo, é
Jjd quase o que o modo afilosdfico de falar denomina vontade forte: o essencial
nisto é, precisamente, o poder ndo «querer», o poder diferir a decisdo.

Nietzsche



RESUMO

Este monografia foi produzida no intuito de resgatar a cultura afro-brasileira e sua
importancia na nossa sociedade tragando um percurso historico dos negros africanos e afro-
brasileiros levando em conta a sua cultura especialmente as contribuicdes musicais.
Dialogamos com varios autores que se ocuparam do tema fazendo levantamentos historicos
referidos a busca pela identidade cultural nacional, as dificuldades de reconhecimento,
aceitacdo e inser¢ao da cultura afro a cultura nacional, sobretudo pelas classes dominantes,
desde o século XIX até a atualidade. Langamos um olhar nas dangas tipicas daquele povo,
tais como o Jongo, o Batuque e o Maracatu. Tentamos promover uma reflexdo acerca das
possiveis contribuigdes das dancgas afro, sobretudo do Tambor de Crioula, para a

aprendizagem da musica nas institui¢des de ensino formal.

PALAVRAS-CHAVE: Cultura Afro-Brasileira, Dan¢as, Musica, Ensino.



ABSTRACT

This monograph was produced in order to rescue the african-Brazilian culture and its
importance in our society tracing a historical background of black Africans and african-
Brazilian taking into account their culture especially musical contributions. Dialogued with
several authors who have dealt with the theme doing historical surveys referred to the pursuit
of national cultural identity, the difficulties of recognition, acceptance and inclusion of
african culture to national culture, especially the ruling classes since the nineteenth century to
the present. We launched a look at the typical dances of the people, such as Jongo, Batuque
and the Maracatu. We try to promote reflection on the possible contributions of african
dances, especially the Tambor de Crioula, for the music learning in formal educational

institutions.

KEYWORD: Afro- Brazilian , Culture, Dance, Music, Education.
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INTRODUCAO

Este trabalho surgiu das inquietagdes que permeavam a minha mente desde que
entrei na universidade e que dizem respeito a visibilidade da cultura negra e suas
contribui¢cdes para formagdo do povo brasileiro. Essas inquietagdes resultaram em varios
trabalhos académicos. O primeiro teve como tema O Tambor de Crioula Como
Entretenimento Socio - musicalizador: resgatando a identidade das criangas afro-
maranhense, o segundo foi A Musicalizacdo no Tambor de Crioula: numa abordagem
sociocultural, o terceiro Batucando no Couro reafirmo a minha identidade de género, ¢ ainda
O Protagonismo da Mulher Negra no Tambor de Crioula, dentre outros que resultarem desta
pesquisa monografica.

Vista a amplitude e complexidade do tema as inquietagdes continuaram ao me
deparar no estagio II realizado na U.E.B Luis Serra, localizada no bairro do Desterro situada
no Centro de Sdo Luis, proximo do Convento das Mercés' com um aluno de 8 anos de idade,
para o qual numa das minhas aulas, eu perguntei qual o instrumento ele tocava. Ele e mais
trés alunos me responderam Tambor de Crioula, sendo que todos os outros responderam que
estavam aprendendo outros instrumentos mais convencionais para o estudo da musica, isto €,
instrumentos utilizados para o estudo seguindo moldes do estudo europeu aos quais, os
estudantes de Escola de Musica estdo acostumados. Apesar de ser participante dessa
manifestagdo cultural, o Tambor de Crioula, confesso que fiquei surpresa com as respostas
daquelas criangas. Pois com o meu olhar de estudante de musica pautado nas formas de
ensino erudito nunca tinha pensado nos instrumentos que tocam o Tambor de Crioula até
aquele momento como instrumentos de estudo ou ensino da musica, apenas os via como
instrumentos de percussdo essencial para a realizagdo daquela atividade cultural.

A partir desse episddio comegaram as minhas inquietagdes: seria possivel usar o
ensino da musica do Tambor de Crioula para auxiliar o ensino da musica no ambito escolar?
Qual a metodologia utilizada pelos Mestres de Tambor de Crioula para passar seus
ensinamentos para seus alunos? Qual o potencial musical do Tambor de Crioula? Quais as

contribuicdes desta manifestagdo cultural para o crescimento do individuo como um ser

1 . ;.
local onde funciona uma escola de musica
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social? Desse modo busco no Tambor de Crioula as possiveis areas a serem estudadas e
pesquisadas, tais como: a musica, a danca, a historia, a letra, melodia, dentre outras,
procurando respostas para minhas inquietagdes.

Em busca de resposta o meus questionamentos, para a elaboragdo do atual
trabalho, percorri os caminhos que dividirei em trés capitulos. No 1° Capitulo, abordo a
Identidade Cultural e Folclérica Brasileira. Tragando uma trajetéria do século XIX aos
dias atuais dialogo com os autores Renato Ortiz, Florestan Fernandes, Manoel Bomfim e
Stuart Hall, dentre outros, buscando entender o conceito de cultura nacional brasileira,
especificamente no que diz respeito a identidade cultural maranhense.

Ja no segundo capitulo, Breve Historico da Trajetéria do Negro no Brasil,
enfatizo a percurso realizado pelos africanos desde seu continente até o territorio brasileiro.
Abordo ainda algumas manifestagcdes culturais resultantes da mistura de diferentes nacdes
africanas em territério nacional, tais como o Jongo, o Batuque e o Maracatu.

No terceiro capitulo focalizo o Tambor de Crioula e sua Histdéria, sua
representatividade na sociedade maranhense e sua repercussao no mundo. Trato da
musicalidade do mesmo destacando os instrumentos utilizados e suas historias, seus
significados, sobre os ritmos tocados, e sobre suas cangdes. Abordo ainda a trajetdria
percorrida por essa manifestagdo cultural e suas implicagcdes dentro da sociedade o que traz
uma gama de informagdes de suma importancia para esta pesquisa.

Espero com essa pesquisa responder minhas indagacdes e poder contribuir de
alguma forma para a valorizagdo do fazer cultural em pauta e suas relagdes com o ensino da
musica no ambito escolar. Enfatizo, porém, que ndo busco exaurir esse assunto visto a sua
complexidade e a necessidade de uma pesquisa permanente o que pretendo continuar a

realizar no futuro.
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1 A IDENTIDADE CULTURAL E FOLCORICA BRASILEIRA.

Ao falar da identidade cultural no Brasil ndo busco apenas discursar sobre as
defini¢des dos cientistas sociais ou dos pesquisadores sobre a identidade cultural do Brasil,
mas mostra também a evolu¢dao do pensar dos intelectuais desde o século XVIII até os dias
atuais no que diz respeito a identidade nacional.

A antropologia vem enfatizar o conceito de ‘“cultura” como “pratica social”.
Dessa forma, a cultura se entrelaca a todos os fazeres da vida humana, motivo pelo qual
homens e mulheres fazem a historia (HALL apud Thompson, 2009, p.133), em se tratando da
cultura observa — se a amplitude de sua abrangéncia no contexto Social, portanto faz — se
necessario restringir esse estudo a cultura como as manifestagdes, os rituais e recreacdes
populares.

Em meados do século XVII ndao havia ainda uma conceituagdo que separasse a
cultura popular e a cultura da elite, visto que as pessoas das diferentes camadas sociais
participavam intensamente tanto de uma quanto de outra. Este cenario foi mudando aos
poucos intensificado pelo desejo da elite em destacar a cultura erudita em detrimento da
popular. Vérios fatores contribuiram para essa distin¢do sendo o fator principal motivado por
ordem politica, pois, segundo CATENNACI, usavam-se os preceitos da religido para
implantar uma politica de submissdo das almas baseada na doutrina oficial definida pela
Teologia.

As discussoes a respeito do folclore e da cultura popular sdo bem antigas e vem
tomando varios formatos ao longo do tempo, nelas folcloristas e cientistas sociais sob a luz
da ciéncia social investigam a autentica identidade do povo brasileiro. Renato Ortiz, assim
como outros autores, considera a cultura popular como o grande alicerce de formagdo da
identidade nacional brasileira. Na obra, “Romanticos e Folcloristas” (1985), o autor delineia
o conceito de cultura popular européia no século XIX, revelando os grupos de intelectuais
que contribuiram para ratificar a ideia de cultura e de povo, nascendo assim a ideia de cultura
popular. No meado do séc. XIX os estudiosos da cultura popular passam a ser considerados
folcloristas, segundo Ortiz, essa escolha ndo ¢ arbitraria.

Comenta Ortiz,

Esse neologismo inglés, cunhado tardiamente, ndo ¢ apenas uma inovagao
terminoldgica — ele encobre uma disposi¢do que redefine o estudo das tradigdes
populares. Pode-se captar esta mudanga, quando focalizamos a Folklore Society,
criada na Inglaterra em 1878. A escolha ndo ¢ arbitraria — sdo os ingleses que
fundam a primeira associagdo de folclore cuja ambigdo ¢é transforma-lo em uma
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nova ciéncia. A Folklore Society agrupava um conjunto de intelectuais e, através de
publicagdes, palestras, congressos pretendiam organizar e divulgar o estudo da
cultura popular de forma sistematica e dinamica (ORTIZ, 1992, p. 28).
Os folcloristas vislumbravam transformar o folclore em uma nova ciéncia,
baseada no positivismo de Augusto Comte e Herbert Spencer, pensadores do século XIX
sobre os quais os pesquisadores e intelectuais brasileiros se baseavam para fundamentar suas
teorias sobre o folclore e a cultura. Neste cenario os debates se tornam bastante acirrados na
busca pelo “Ser Nacional”. Esses fatos supracitados sao motivados também por fatores
politicos.

Nas palavras de Ortiz,
(...) Nao resta davida de que o estudo dos escritores do século XIX mostra a
existéncia de um pensamento autoctone, brasileiro. (...). O que me assusta € o seu
carater profundamente conservador. Na verdade, a luta pela defini¢do do que seria
uma identidade auténtica ¢ uma forma de se delimitar as fronteiras de uma politica
que procura se impor como legitima (ORTIZ, 2012.p.9).
No Brasil a discussao sobre cultura folclorica s6 se inicia no final do século XIX.
A necessidade dos pesquisadores em descobrir uma identidade nacional levou os intelectuais
a estudarem profundamente as manifestagdes populares do pais, visto que as teorias aplicadas
a sociedade hegemonica européia ndo se aplicavam ao Brasil. Este foi o motivo pelo qual se
buscou um modelo que representasse de fato a sociedade brasileira.
Os intelectuais do século XIX tais como Silvio Romero (1851-1914), Euclides da
Cunha (1866-1909), Oliveira Vianna (1883-1951) e Paulo Prado (1869-1943), nao viam com
bons olhos a mistura cultural causada pela diversidade das ragas que se encontravam no
Brasil, principalmente a africana. Esta tltima era considerada responsavel pelo atraso cultural
e econdmico deste pais. Tal ideia era sustentada por autores como o médico maranhense
radicado Nina Rodrigues (1862-1906) que em suas obras procurava alertar a elite do perigo
da reafirmacdo da cultura de origem africana, firmada na sua religiosidade dissimulada numa
aceitagdo da religido que a eles foram impostas. Era nitido o preconceito imbuido nos textos
desses autores que sempre descreviam esses fazeres culturais dos africanos como uma cultura
barbara. Durante muito tempo essa teoria reinou entre os cientistas sociais que com sua forma
de pensar eurocéntrica, ndo viam com bons olhos a diversidade étnica cultural do Brasil na
busca da equiparagdo da identidade nacional brasileira com a europeia baseada na

homogeneidade. Esta forma de pensar perpetuou-se até meados do século XX.
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J& nessa época um intelectual de ideias revolucionaria apontava outro caminho
que somente alguns pesquisadores vao seguir. As suas reflexdes sobre o Brasil da época nao
eram de interesse da classe dominante. Esse intelectual era Manoel Bonfim.

E importante ressaltar a contribui¢io essencial de Bonfim para a mudanca de
pensamento de alguns intelectuais, pois criticava fortemente o posicionamento desses autores
supracitados e sua colocac¢ao literaria de cunho pejorativo e perverso sobre a culpabilidade do
negro ¢ do indio pelo atraso do Brasil. Isto ¢ a identidade nacional questionada através da
perspectiva racial, ao passo que Bonfim sugeria um estudo mais amplo onde o foco estava
centrado na importancia da América Latina, valorizando o nacional em rela¢do a Europa. Por
nao compartilhar da mesma opinido sobre o conceito do escravismo no Brasil, questionando
fatos obscuros e divergentes da historia, foi relegado ao esquecimento, sendo conhecido na
literatura brasileira como “o rebelde esquecido” (COSTA apud AGUIAR, 2008).

Segundo Costa (2008), as leituras de Bomfim sobre o nacional colaboram para
configurar a nacionalidade através de “interagdes com as outras culturas” o que possibilita
nos dias de hoje a reinterpretacdo do nacional no Brasil, o que o denomina de “redescoberta”,
isto ¢, Bonfim pregava um “contra discurso” aos seus contemporaneos no que diz respeito
ao nacional.

Este discurso ¢ muito pertinente nos dias atuais e a ele se atribui o motivo de
Bomfim ter sido relegado ao esquecimento. Nesse contexto observarei outros fatores que
contribuiram para a mudanca de paradigma do pensamento da identidade nacional do povo
brasileiro. No entanto, as ideias de Bomfim vém de encontro a de outros pesquisadores com
Mario de Andrade e Oswald de Andrade e abrem caminho para uma investigagdo mais densa
sobre a identidade nacional, assunto esse tratado a seguir.

Com o surgimento de novos pesquisadores, sobretudo no sudeste do pais, outras
teorias e concepcdes vao se configurando € uma nova teoria sobre a identidade nacional se
delineia no horizonte das pesquisas e € apresentada na Semana da Arte Moderna de Sdo
Paulo, em 1922. Seu representante mais significativo foi o entdo escritor Mario de Andrade
(1893-1945), que deu outra concepgao para a cultura nacional, ao defender a heterogeneidade
da cultura brasileira e a multiplicidade de suas raizes civilizatérias como o grande marco da

nacionalidade cultural do pais. Esta teoria foi ratificada por Oswald de Andrade (1890-1954),
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quem apresenta ¢ argumenta sua ideia baseada na teoria da antropofagia®, valorizando assim,
a miscigenacao cultural na formagao da cultura do Brasil. Esse novo formato de estudar o que
¢ nacional leva os pesquisadores a travar grandes debates sobre o que ¢ cultura nacional,
buscando assim, na mesma, (cultura popular) subsidios para fundamentar a identidade
nacional. Renato Ortiz faz uma anélise da cultura a partir da definicdo do CPC (Centro
Popular de Cultura) citando Sodré diz que “so é nacional o que é popular” (ORTIZ apud
Sodré, 1985, p. 127). E sobre o conceito de povo baseado na mistura racial, desse modo o
autor procura mostrar que a identidade nacional esta atrelada a nova interpretagdo do popular
pelos grupos sociais e pelo Estado. Segundo o mesmo autor, a problematica da cultura
popular sempre teve vinculada a identidade nacional e a teoria supracitada vigorava no
século XIX. Desse modo buscamos compreender a cultura popular.

Ao se referir a tematica da formacao da cultura nacional, Ortiz no seu livro
“Cultura Brasileira &¢ Identidade Nacional” (2012) traz de forma concisa a problematica
enfrentada pelos pesquisadores da época na busca pela equiparacdo da sociedade brasileira
com a européia. O hibridismo da populagdo brasileira era e continua sendo um dilema para
os pesquisadores que buscavam dar uma identidade a nossa nagdo, visto que as teorias da
mesticagem ¢ real e a0 mesmo tempo simbdlica. De acordo com Renato Ortiz a identidade
nacional era algo a ser construido, haja vista que os pesquisadores brasileiros usavam como
modelo de nagdo, a defini¢do de intelectuais europeus como Corbusier, que afirma que a
cultura ¢ hegemonica, teoria esta, que ndo se ajusta a realidade do povo brasileiro como
verdade absoluta, considerando a pluralidade étnica — cultural do Brasil. Desse modo os
tedricos nacional buscavam alcancar esse objetivo, por meio do branqueamento do povo
através da mistura das ragas, algo improvavel de se concretizar em curto prazo, logo esse
modelo de sociedade no Brasil sé servia com um projeto em construgao.

Sobre isto comenta Ortiz,

O ideal nacional é na verdade uma utopia a ser realizada no futuro, ou seja, no
processo de branqueamento da sociedade brasileira. E na cadeia da evolugio social
que poderdo ser eliminados os estigmas das “ragas inferiores”, o que politicamente
coloca a construgdo de um Estado nacional como meta e ndo como uma realidade
presente (ORTIZ, 2012, p. 21).

* Conceito da Antropofagia na arte brasileira passava justamente pela ideia de uma degluticio de elementos
exoticos e exteriores e sua posterior transformacdo em algo novo. A ironia presente na letra da cangdo e
exponha o aparente paradoxo, presente no poema, a partir da ideia de fundagdo de uma identidade nacional
através de elementos eruditos, formais e europeus com a cultura popular.
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Nesse contexto o padrao Europeu de sociedade seria algo improvavel de ser
alcangado pelo Brasil naquele momento, podendo ser um projeto para o futuro. As pesquisas
sobre a identidade nacional a partir de Mario de Andrade e Oswaldo de Andrade comegam a
dar outra configuracdo ao conceito predominante de cultura nacional brasileira naquela
época. Os estudos das diferentes etnias no sincretismo da cultura e a mistura das civilizagdes
do povo brasileiro passam ser o principal elemento de estudo da identidade brasileira. Com
essa mudanga de paradigma os pesquisadores voltaram suas pesquisas para o nosso folclore.
Doravante, o folclore passa a ser analisado na esfera da cultura e como fendmeno social.
Neste sentido, Fernandes em seu livro o Folclore em Questdao (2003), traz contribui¢des
essenciais no campo do folclore e da cultura popular como um processo da sociedade como
um todo, para o entendimento da identidade nacional Brasileira.

Citando Fernandes,

E facil verificar, como fizemos numa pesquisa, em Sdo Paulo, que os mesmos
elementos folcloricos ocorrem, indistintamente, em ambos os meios ou classe
sociais, os “provérbios”, as mesmas “supersticdes” e as mesmas “crendices”, os
mesmos contos e as mesmas lendas etc. S@o igualmente usadas por individuos de
“povo” ou de classes “altas” e “cultas” (...) o pobre s6 ndo joga ténis provavelmente
porque ndo pode nada impedindo ao burgués o jogo de malha, enquanto a elevagio
do padrio de vida muitas vezes faculta a primeira recreacdo cara - o té€nis inclusive
-, permitindo-lhes manter, até, um estilo de vida quase burgués. Em outros casos,
ha costumes que sdo conservados apenas nos niveis mais elevados, desaparecendo,
nos mais baixos, como a apresentacdo da filha a “sociedade” como é comum em
S&o Paulo e no Rio de Janeiro etc. (FERNANDES, 2003, ps. 45-46).

Ao abordar a questdo da cultura popular como fonte de entendimento da
identidade nacional, ¢ importante observar o que os pesquisadores pensavam sobre cultura
popular. Uma das idéias mais destacadas ¢ a que equaciona a nogao de folclore a da cultura
popular, ideia esta sustentada por varios intelectuais e folcloristas tendo em Renato Ortiz um
dos seus grandes defensores. Sendo a cultura popular intrinsecamente ligada a folclérica, os
pesquisadores véem-se obrigados a se debrucar sobre as manifestacdes folcloricas na busca
de fundamentacdo para o reconhecimento da verdadeira cultura nacional.

Desse modo, o folclore passa a ser a principal fonte de pesquisa de varios
intelectuais e folcloristas, tais como Silvio Romero, Celso de Magalhdes ¢ Couto de
Magalhaes, entre outros. Para estes autores o folclore constitui expressao da vida social e
cultural de um povo. Essa defini¢do ¢ compartilhada por outros trés grandes pesquisadores da
tematica: Amadeu Amaral, Rossini Tavares e Alceu Maynard de Aratjo. Esses estudiosos
compartilham da teoria que define o folclore como uma ciéncia da cultura tradicional nos

meios populares dos paises civilizados (Fernandes, 2012, p. 41). Essas ideias foram
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difundidas pelo Congresso Folclérico de 1954, que teve aceitagdo da coletividade,
conceituando o folclérico como manifestacao exclusiva de um povo primitivo.

Desde entao, muitos folcloristas passam a definir como folclore toda a atividade
andnima, isto ¢, toda atividade de dominio publico de autoria desconhecida como mitos,
lendas, dangas, crengas, supersticdes, musicas. O chamado “saber popular” que atravessa o
tempo pelas transmissdes orais de geracdo para geragdo, enraizado na memdria coletiva de
uma nag¢ao ao longo de sua existéncia, isto ¢ o antigo ou tradicional. Esses conceitos foram
fundamentados nos estudos sobre o folclore e a cultura popular dos pesquisadores europeus,
que seguiam a filosofia positivista de Comte, esta constituia o modelo positivista® que se
mantém até os dias atuais e que ¢ usado para manter a estabilidade e o dominio da cultura
elitizada.

Neste sentido, Ortiz destaca:

(...) definir a cultura popular como o saber tradicional das classes subalternas das
nagdes civilizadas, (...), implicaria imediatamente assimild-lo a dimensdo de
“atraso”, de “retardatario”. Tal concepgao legitimaria a existéncia de uma dicotomia
estrutural da sociedade, por um lado teriamos uma elite que se consolidaria como
fonte promulgadora do ‘progresso’, por ouro, as classes subalternas, que
representariam a permanéncia de formas culturais que arqueologicamente se
acumulariam enquanto legado de um passado longinquo (ORTIZ apud Fernandes,
2012, p.70).

Fernandes ndo foi o Unico a protestar contra a defini¢do supracitada, sendo os
folcloristas Renato Almeida e Albert Marinus, pesquisador belga que estuda o folclore, os
grandes opositores desta definicdo. Apds intimeros debates e como consequéncia dos
protestos o folclore ficou definido pela Carta do Folclore Brasileiro, aprovada no I
Congresso Brasileiro de Folclore, realizado no Rio de Janeiro, de 22 a 31 de agosto de 1951e

relida em 1995. Consta na mesma a seguinte defini¢do de folclore:

Folclore ¢ o conjunto das criagdes culturais de uma comunidade, baseado nas suas
tradi¢des expressas individual ou coletivamente, representativo de sua identidade
social. Constituem-se fatores de identificagdo da manifestagdo folclorica: aceitagdo
coletiva, tradicionalidade, dinamicidade, funcionalidade. Ressaltamos que

3 O positivismo ¢ uma corrente filoséfica que surgiu na Franga no comego do século XIX. Os principais
idealizadores do positivismo foram os pensadores Augusto Comte e John Stuart Mill. Esta escola filosofica
ganhou for¢a na Europa na segunda metade do século XIX e comeco do XX, periodo em que chegou ao Brasil.
O positivismo defende a ideia de que o conhecimento cientifico ¢ a Unica forma de conhecimento verdadeiro.
De acordo com os positivistas somente pode-se afirmar que uma teoria € correta se ela foi comprovada através
de métodos cientificos validos.
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entendemos folclore e cultura popular como equivalentes, em sintonia com o que
preconiza a UNESCO. A expressdo cultura popular manter-se-4 no singular,
embora entendendo - se que existem tantas culturas quantos sejam os grupos que as
produzem em contextos naturais e econémicos especificos.

Esta nova concepgao de folclore deu origem a novos debates e suscitou outras
tantas perguntas, dentre elas se o folclore deveria pertencer ao campo das Ciéncias Sociais.
Para explicar a realidade das manifestacdes folcldricas citamos Fernandes (2001, p.30), um
dos defensores da tese que propunha que a atividade folclérica deveria ser trabalhada com
recurso das ciéncias sociais “para entender e explicar a realidade, ou seja, suas manifestagdes
tradicionais”, haja vista que essas manifestacdes sao fatos historicos e sociais.

A problemadtica existente entre a no¢ao de cultura popular e a cultura folcldrica
continua sendo o ponto principal nos debates sobre a identidade brasileira. Uma das fontes de
pesquisa dos intelectuais € a forma de viver desse hibridismo étnico que compde a nagao
brasileira, assim, a religido africana e as outras manifestacdes religiosas, passam a ser fonte
primordial desses estudos.

A partir dos anos 20 e 30 ja se tem mais ou menos uma no¢ao da identidade
nacional apontada nos estudos da cultura. As definigdes sobre o folclore e cultura popular
estdo assim desenhadas no cenario nacional, o folclore continua sendo visto como
manifestagdo cultural tradicional, a cultura popular € aquela que esta em plena transformacao
segundo as definicdes do Centro Popular de Cultura. Sobre este tema comenta Catenacci
“Enquanto o folclore ¢ interpretado como manifestagcdes culturais tradicionais, a nocdo de
cultura popular ¢ definida pelo Centro popular de Cultura em termos exclusivos de
transformagao” (CATENACCI apud Ortiz 2001, p.32).

Toda essa busca por uma brasilidade se deu de forma exacerbada, principalmente
pela invasdo de imigrantes italianos e de outras na¢des que vieram trabalhar no Brasil e
ocupavam cargos elevados tanto na economia quanto na politica. Logo as autoridades e os
intelectuais brasileiros sentiram a necessidade de definir o que era cultura nacional, no intuito
de fortalecer e delimitar terreno entre os povos brasileiros e os estrangeiros que chegavam
com suas proprias culturas, ameacando a que aqui j& se encontrava consolidada na sua
pluralidade étnica. Os estudos sobre a cultura popular e folclore sdo amplos e bastante
complexos principalmente se levarmos em conta a dimensao territorial e a mistura de povos
de um pais como Brasil.

As concepgdes de cultura foram se transformando ao longo do tempo tanto no

Brasil quanto no mundo. Na Europa dos anos 40 e 60 a cultura passou a vista sob o angulo da
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heterogeneidade devido as multiplas contribui¢cdes populares e a diversidade dos povos que
compunham esta nagdo. Destacamos aqui a obra de Stuart Hall, “Identidade Cultural na P&s-
Modernidade”, onde este tema ¢ abordado em profundidade.
A modernidade ¢ outro foco desses debates no que tange as mudangas sociais € econdmicas
no pais. A industrializagdo como um grande fator de mudancga na sociedade brasileira amplia
a complexidade dos discursos sobre a cultura popular e folclore, visto que para os meios de
comunica¢do massiva, popular ¢ algo produtivamente comerciavel e ndo o que ¢ feito pelo
povo.
Catenacci comenta,
O popular ¢ visto pela midia através da ldgica de mercado, e a cultura popular para
os comunicélogos ndo é o resultado das diferencas entre locais, mas da agdo

difusora e integradora da industria cultural. O popular, dessa forma, o que vende, o
que agrada multiddes, o que ¢ criado pelo povo, (CATENACCI, 2001. pg.32).

Nesse contexto o popular passa ser algo descartavel, sujeito ao modismo do
mercado, visto que s6 € comercidvel até o aparecimento de um novo produto. Desse modo a
cultura enquanto tradi¢do ndo ¢ interessante para a midia, criando assim o que Catenacci
chamou de “populismo — operagdo politica” usando a cultura para edificar o poder, isto &,
esse tipo de projeto ao mesmo tempo em que exalta a tradicdo, restringe sua pratica, pois fica
ao encargo do poder salientar e desenvolver dentro do popular aquele que ¢ compativel com
o desenvolvimento contemporaneo. Assim, o popular ¢ visto de varias formas, “para o
folclorista ¢ o que ¢ tradicional, para industria a popularidade e para o povo o populismo”
(CATENACCI, 2001, p.32).

Haveria ainda muito a explanar sobre este assunto, fizemos apenas alguns
esclarecimentos para melhor entendimento dessa tematica ndo tendo a intengdo de esgota-la,
mas apenas de abordar alguns fatos que contribuiram ao longo do tempo para o que
entendermos hoje por identidade nacional brasileira.

Para o melhor entendimento desses fatos supracitados, tratarei de forma concisa
de alguns acontecimentos culturais no periodo da ditadura no Brasil. No periodo
compreendido entre os anos 1964 e 1985 o Brasil viveu uma ditadura militar e nessa
sociedade tdo controlada a arte tornou-se a principal forma de protesto. Segundo Catenacci
(apud Barcellos, 1994) a arte daquele momento historico podia ser vista sob dois aspectos,
por um lado ela era popular, pois estava dirigida ao povo e, por outro lado, ela era

revolucionaria, pois tinha como principal objetivo conscientizar e transformar a sociedade.
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Desta forma, a arte mostrava de forma lidica a problematica que acometia os
brasileiros, refletia sobre as condigdes sociais e dava visibilidade a esses eventos e problemas
no intuito de promover mudancas de comportamento na sociedade.

Os debates sobre a as manifestagdes folcloricas e populares continuam até hoje e
sdo abordados por cientistas e folcloristas. No entanto, nos dias atuais outros agentes
ameagam a cultura nacional, tais como a globalizagdo, os meios de comunicacao televisiva, a
Internet, etc. Esses fatores suscitaram outros discursos sobre a identidade cultural, como o
global, o local, e o retorno a etnias. Nesse contexto os pesquisadores passam a focalizar a
mobilidade na identidade cultural do individuo, que segundo Hall ¢ percebido de acordo com
o grupo que eles pertengam. Partindo desse ponto de vista, uma pessoa pode ter varias
identidades dependo do ponto de vista que se observa, por exemplo, o individuo ¢ brasileiro,
mas dentro do particularismo étnico ele se identifica como afro-descendente visto que a
identidade cultural ¢ “formada e transformada continuamente em relagdo as formas pelas
quais somos representados ou interpretados nos sistemas culturais que nos rodeiam” (HALL,
1987, p. 49).

A globalizacdo e o multiculturalismo sdo os grandes responsaveis pelas profundas
mudangas da identidade cultural no periodo da pdés-modernidade e suscitam novos debates
em varios paises, também no Brasil onde a imensidao territorial acolhe uma multiplicidade de
culturas e etnias. A globalizagao tras de volta a reflexdo sobre a ameacga as tradigdes visto que
alguns pesquisadores veem na globalizagdo uma nova forma de “aculturagdo”. No Brasil a
invasdo da cultura estrangeira através dos meios de comunicagdo ¢ massiva e influencia
enormemente a cultura nacional chegando até a mudar hébitos e comportamento social.

Como aponta Hall,

A globalizagdo ndo parece estar produzindo nem o triunfo do global nem a
persisténcia, em sua velha forma nacionalista, do local. Os deslocamentos ou os
desvios da globalizagdo mostram-se, afinal, mais variados e mais contraditorios do
que sugerem seus protagonistas ou seus oponentes, (HALL, 2011, p.97).

Embora algumas facetas da globalizagdo pudessem ser consideradas uma forma
de alienagdo cultural, outras podem fortalecer e enriquecer a cultura nacional. Visto que as
atividades culturais folcléricas do pais passam a ser revitalizadas com a influéncia de outras
culturas. Assim sendo, a diversidade cultural resultante da miscelanea étnica do Brasil torna-
se o fio condutor da identidade cultural do povo brasileiro, pois o que nos identifica e ao

mesmo tempo nos diferencia da cultura de outras nagdes ¢ o nosso patrimonio cultural.



21

1.1 Identidade Cultural do Maranhao

Como apontado anteriormente, o Brasil ¢ uma nagdo pluriétnica e essa
pluralidade ¢ bastante marcante na sua cultura, sobretudo pela presenca dos negros em todo o
territério brasileiro. Em alguns Estados brasileiros ha um maior contingente populacional das
etnias negra e parda como ¢ o caso do Maranhdo e da Bahia. Esse fator, em particular faz
com que a cultura desses dois Estados se semelhe no que diz respeito a sua religiosidade e
suas manifestagoes culturais. O Estado do Maranhdo especificamente ¢ formado por uma
populagdo majoritariamente negra, o que faz com que a cultura do mesmo esteja impregnada
por tracos dessa cultura de raizes eminentemente africanas. Apesar de ser esta uma populagdo
tdo numerosa e tdo significativa no contexto da identidade brasileira o preconceito racial
perdura até os nossos dias e permeia todas as camadas da sociedade.

O reconhecimento de Sao Luis do Maranhdo pela UNESCO como Patrimoénio
Cultural da Humanidade se concretiza em 1997. Tendo como o fator primordial o fato da
cidade possuir um dos maiores acervos historicos de arquitetura civil de origem europeia no
mundo fora da Europa, este evento desencadeou o interesse de varios pesquisadores sobre a
cultura do Maranhao.

Citando Ferreti,

A partir dos anos 90, com a intensificagdo do interesse no desenvolvimento do
turismo, com o reconhecimento de Sdo Luis como patrimoénio da humanidade, com
a obrigacdo dos universitarios redigirem monografias de conclusdo dos cursos de
p6s — graduacdo e por outros fatores felizmente tem se desenvolvido, entre os mais
jovens, um interesse maior pelas coisas da terra (FERRETI, 2003, pg.13).

Com o propoésito de dar maior visibilidade ao aspecto cultural do Maranhao e
visando o crescimento turistico do Estado, os governantes impulsionam as pesquisas na area
das manifesta¢des culturais, com propagando de marketing, sobre o folclore maranhense.
Assim, os estudos sobre a cultura do Maranhdo se intensificaram despertando o interesse de
varios pesquisadores brasileiros. Essas pesquisas, a exemplo do que aconteceu no pais, focam
a cultura popular do Estado priorizando o folclore maranhense e intensificando os estudos ja
existentes dos outros folcloristas e pesquisadores no intuito formalizar e fortalecer a
identidade cultural do povo maranhense. Sendo necessarios ainda, varios estudos e pesquisas
sobre a mesma, pois “A identidade cultural Maranhense tem multiplas dimensdes” (Ferreti,
2003, p. 13). O que faz dessa pesquisa algo trabalhoso e complexo devido as variedades de

atividades culturais existentes no Estado do Maranh3o.
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Esses fatos acima citados tiveram inicio na década 70 e 80 com o grande projeto
de modernizagdo de Sao Luis. A expansao da urbanizacdo da cidade deu-se com a injecao do
capital internacional que possibilitou a instalagdo do Distrito Industrial que teve como apogeu
o projeto Carajas”. Tal circunstancia levou o governo a financiar um projeto de modernizagio
da capital do Estado e isto transformou S3ao Luis no centro econdmico do Maranhdo. O
pluralismo cultural do estado ndo podia passar despercebido nem ser deixado de fora deste
processo e assim a diversidade cultural ludovicense passa a ser visto como potencial turistico.
Por conseguinte o governo vigente passa a utilizar esse potencial como marketing cultural
para fomentar o turismo fazendo das atividades do folclore um produto turistico.

Como aponta Oliveira,

E no governo de José¢ Sarney que comeca a pratica de apresentar grupos de bumba-
meu-boi no palacio do governo como produto exdtico para turistas e visitantes
oficiais. O pagamento era sempre em garrafas de cachacga. Para apresenta¢des em
locais publicos e privados, a moeda da época era, além da cachaga, o transporte dos
brincantes em caminhdes (OLIVIERA, 2003, p. 63).

Foi assim que Sdo Luis comegou ser vista como cidade turistica e as
apresentacdes folcloricas no centro da cidade, exploradas com o intuito de dar maior
visibilidade a cultura local. No entanto, esses avangos criaram uma divisdo entre a assim
chamada “cultura erudita” e outras manifestagdes que se mantiveram a margem da sociedade,
ocultas, proibidas, ndo reconhecidas.

Como afirma Ferreti,

Em 1934, quando foi realizado em Recife o primeiro congresso Afro- Brasileiro,
era obrigatorio o registro dos terreiros na policia e, como foi denunciado naquele
evento, as “Macumbas” e “Carimbos” eram perseguidos como crime ¢ anomalia.
Embora essa obrigatoriedade tenha caido ha muito tempo na Bahia e outros
Estados, no Maranhdo vigorou até mais ou menos 1988 (FERRETI, 2002, p.11).

Precisamos destacar, no entanto, que nos anos 80 ocorreu uma mudanca de
comportamento da sociedade em relagdo a cultura popular e folclorica do Estado, embora
ainda nos deparemos com atitudes preconceituosas diante de apresentagdes dos grupos

marginalizados apontados acima. Ideia esta ratificada por Ferreti que comenta: “a cultura

*O Projeto Carajas, oficialmente conhecido como Programa Grande Carajas (PGC), foi um projeto de
exploracdo mineral, implantado entre 1979 e 1986, na mais rica area mineral do planeta. Estendendo-se por 900
mil km? numa area que correspondente a um décimo do territério brasileiro, cortada pelos rios Xingu,
Tocantins e Araguaia, englobando terras do sudoeste do Pard, norte de Tocantins e oeste do Maranhdo. Foi
criado pela entdo empresa estatal brasileira Companhia Vale do Rio Doce, durante o governo Figueiredo
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popular e as religides afro-maranhenses foram perseguidas no passado, continuam
discriminadas e ainda sdo pouco conhecidas” (FERRETTI, 2003, p.13).

A valorizagdo do folclore como identidade cultural do povo maranhense
incentivou os 6rgaos publicos a buscar caminhos para salvaguardar esses fazeres culturais.
Para tanto se fez necessario o reconhecimento de algumas manifestagdes culturais como
patrimdnio imaterial da humanidade por parte da UNESCO. Dentre essas manifestagdes
folcloricas estd o Tambor de Crioula, que teve seu reconhecimento como Patrimonio Cultural
Imaterial Brasileiro em 2007. Esse fato, porém, nao foi suficiente para apagar o estigma
historico sofrido pelo Tambor de Crioula que era considerado atividade culturalmente
inferior.

Sendo o folclore uma cultura inferior 4 dominante e embora tenha ganhado maior
visibilidade com a divulgacdo em redes sociais, nos meios de comunica¢do e na propaganda
turistica, transformando o mesmo numa das atrag¢des turisticas mais procuradas pelos turistas,
ainda ¢ tido como cultura de povos atrasados intelectualmente. Essa ideia incutida na
memoria do povo ao logo do tempo contribui para a negagdo dessa cultura pela sociedade
maranhense, tendo nos jovens a maior resisténcia, isto se da por falta de conhecimento da
historia da sua propria nagao. Ratificado por Ferreti, ”Creio que isso se deve a deficiéncia na
educagdo dos jovens e a preconceitos inculcados de longa data, que ainda permanecem”
(Ferreti, 2003, p.13). Tal circunstancia ocasiona um desconhecimento por parte da populagdo
do valor das suas proprias atividades culturais, embora nos ultimos anos a atividade folclorica
tenha despertado o interesse de pesquisadores e principalmente alunos universitarios que vem
nele interessante campo de pesquisas.

Os problemas acima apontados contribuiram e continua contribuido para que a
populagdo maranhense ndo se perceba como parte dessa cultura o que colabora de forma
efetiva para marginalizagdo da mesma. E fato inegavel que a identidade cultural maranhense
esta impregnada da cultura africana, a exemplo da identidade cultural brasileira. No entanto,
continuam os problemas de aceitacdo no ambito social e ela € vista apenas como atrativo
turistico, fato este alimentado pela midia que vé essas manifestagdes folcloricas culturais
exclusivamente como produto mercadologico. Consequentemente, quase sempre sdo as
pessoas menos favorecidas economicamente as que participam dessas atividades e as
defendem como legitimagao da sua identidade.

Nessa perspectiva se faz necessario buscar a integragdo do folclore no campo da

educagdo, trazendo o mesmo de forma mais concreta para o dmbito escolar. Acreditamos ser
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pertinente a tentativa de reconstruir a identidade cultural do Estado procurando dar maior
visibilidade a mesma e vemos nas institui¢des de ensino em geral o ambiente mais favoravel

para alcangar esse objetivo.
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2 BREVE HISTORICO DA TRAJETORIA DO NEGRO NO BRASIL E A HERANCA
MUSICAL PRESENTE NAS SUAS DANCAS

No periodo colonial, o trafico de negros Africanos para o Brasil se deu de forma
indiscriminada para véarios Estados brasileiros, o destino dos mesmos era determinado de
acordo com as necessidades do trabalho escravo nas capitanias hereditérias.

Portanto o fluxo de escravos no pais era determinado por regides geograficas de
acordo com o local de absorcdo de negros escravizados para trabalhar e determinada pela
demanda de trabalho nas regides e a praticidade de locomogdo. Desse modo, nos séculos
XVI e XVII as cidades de Salvador e Recife receberam negros que partiram dos portos do
Senegal e Gambia, vindos da regido oeste-africana mais precisamente da Guiné. Ainda no
século XVI eles vinham das regides chamadas de Alta e Baixa Guiné para trabalhar nas
regides agucareiras de Pernambuco, Bahia e ainda do Grao-Par4 e do Maranhdo. Nos séculos
XVIII os escravos eram oriundos também dos Portos de Mina, Uida, Calabar, Cabinda e
Luanda e Zanzibar e desembarcavam principalmente nos portos de Salvador e Rio de Janeiro
com destino a Minas Gerais. Sendo as Costas das Minas® e Angola as regides do territorio

africano que mais perdurou como rota de trafico de negros nos séculos XVII ¢ XVIIIL.

Mapa do trajeto do negro da Africa /Brasil.

= ¢ P

 PRINCIPAIS ROTAS DO TRAFICO

http://fazendohistorianova.blogspot.com.br/

> Regido do Golfo Guiné

Ver “A Diaspora africana” Manolo Florentino ¢ professor do Departamento de Historia da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e autor de Em costas negras — Uma historia do trafico atlantico de escravos
entre a Africa e o Rio de Janeiro: Séculos XVIII ¢ XIX (Companhia das Letras, 1995), entre outros livros sobre
o tema. E um dos coordenadores do projeto The trans-atlantic slave trade database.

Disponivel: http://www2.uol.com.br/.
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A Costa da Mina corresponde hoje aos territdrios de Costa do Marfim, Libéria,
Burquina Foso, Mali, Niger, Congo, Gana, Togo, Benin, Nigéria e Camardes ¢ a Costa de
Angola ¢ conhecida atualmente como Angola, Gabao, Republica Democratica do Congo e
Guiné Equatorial. Diante do exposto observa - se que a populagdo afro-brasileira vem de
diversas localidades da Africa e seus integrantes vdo se misturar aqui no Brasil onde
inevitavelmente vai haver uma nova reelaboracao cultural o que com o passar dos tempos vai
formar o que hoje intitula se de cultura Afro — brasileira.

Vale ressaltar que Portugal venha traficando negros para suas terras desde o
século XV, segundo Tinhordo (2012. pg.13), isto acontecia de forma bem cautelosa, com
demanda muito pequena, que logo se tornou lucrativo para Portugal, transformando-se no
pais pioneiro no comercio escravista, se tornando o maior fornecedor de escravo a toda
Europa, e consequentemente para o Brasil. Segundo Tinhordo grande parte das manifestagdes
culturais que se tem no Brasil como Afro — brasileira, é na realidade um prolongamento de
uma heranga do “negro — portugués”, visto que em 1552 dez por cento da populagido de
Lisboa era de africanos, a exemplo destas manifestacdes temos a coracdo do rei do Congo nas
igrejas de Portugal, festa realizada em Congo pelos negros da Africa para o Rei de Congo,
segundo Tinhordo essa festa era realizada na Africa antes mesmo da escraviddo, no seu
Livro, “Os sons dos Negros no Brasil” discorre sobre sua pesquisa buscando entender a inter-
relacdo entre as manifestagdes culturais desses trés paises.

O historiador Jos¢ Ramos Tinhordo, expde nos seus estudos, sobre a origem da
festa de coroagdo que se faz presente em todo o territorio brasileiro cada uma com suas
particularidades.

Sobre a tradi¢ao de coroacao comenta Tinhorao.

(...) a coroagdo dos reis do Congo, realizada no ambito das confrarias de Nossa
Senhora do Rosario, e que antes de firmar uma tradigdo ligada a histéria dos
escravos e seus descendentes crioulos no Brasil, constitui a mais antiga criagdo
cultural dos africanos subequatoriais no proprio territério de Portugal, a partir dos
meados do século XV (TINHORAO, 2008,p.107).

Essa manifestagdo que a principio era apenas uma demonstragao das
caracteristicas culturais da Africa, torna — se um direito concedido aos Africanos
estabelecidos na Europa. De acordo com Tinhordo este fato ocorreu apenas por uma
“projecdo simbolica da politica missionaria desenvolvida em comum pelo poder real e a
Igreja dos portugueses na Africa e, como tal, representou apenas um reflexo da nova politica

posta em prética por D. Jodo II” (TINHORAO, 2007, pg.108).
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Diante dos fatos supracitados acredita-se que essa pratica cultural religiosa s6 foi
tolerada em Portugal por causa de relacdo politica e econdmica que pais (Portugal),
mantinha na regidao do Congo. O rei local Muemba Nzinga, o rei do Congo, torna — se a
maior representacdo politica entre portugueses e africanos nos séculos XV e XVI. Nesse
contexto, essa cultura ja transformada na propria Africa e em Portugal pelos africanos que
nesse pais residiam, € transportada para o Brasil juntamente com os negros que para ca foram
traficados, dando continuidade as suas tradi¢des culturais ja em processo de transformacgao.

No Maranhao temos os reisados, as festas do Divino Espirito Santo, o Tambor de
Crioula o proprio Tambor de Minas, etc., rituais semelhantes aos dessa festa do Rei de
Congo, com Reis e Rainhas, troca de tronos, enfim sdo semelhangas que precisam ser
pesquisada mais afundo. Mas ja fazendo uma ressalva que pode ser este o motivo da festa do
Divino Espirito Santo no Maranhao principalmente em Sdo Luis, ser realizada em sua grande
maioria dentro dos terreiros de Mina tendo as caixeiras como suas mentoras maiores.

O grande apogeu do trafico de negros escravizados para o Brasil se deu no século
XVIII, os pontos de partida das levas de negros traficados no leste e oeste da Africa, como
destino a Bahia e Rio de Janeiro. Esse trafico propiciou as concentragdes de determinados
grupos em alguns locais do pais como, os Bantos que se concentravam no Rio de Janeiro, os
do oeste-africanos na Bahia e em Minas Gerais, onde houve grande concentracdo de ambos
os povos. Os territorios da Africa que correspondem atualmente a essas areas sdo Gana,
Togo, Benin, Nigéria, Gabao, Congo, Angola, Reptblica Democratica do Congo,
Mogambique e Madagascar. A situa¢do acima citada s6 come¢a a mudar em meados do
século XIX quando surgem varios tratados que buscavam eliminar o trafico negreiro em todo
o mundo. No Brasil esse propdsito s6 se concretiza parcialmente em 1850 e levou a
destruicdo das ligagdes bilaterais entre o continente Africano, o americano e toda a Europa.
Contudo o Brasil continuou por mais 66 anos com o regime escravagista.

Segundo Abreu:

Os primeiros negros vieram da Costa Ocidental, e pertencem geralmente ao grupo
Banto; mais tarde vieram de Mocambique. Sua organizac¢ao robusta, sua resisténcia
ao trabalho indicaram-nos para as rudes labutas que o indigena ndo tolerava.
Destinados para a lavoura, penetraram na vida domesticados senhores pela ama de
leite e pela mucama, e tornaram-se indispensaveis pela sua indole carinhosa. A
mesticagem com o elemento africano, ao contrario da mesticagem com o
americano, era vista com certa aversao, e inabilitava para certos postos. Os mulatos
nao podiam receber as ordens sacras, por exemplo: dai o desejo comum de ter um
padre na familia, para provar limpeza de sangue. Com o tempo os mulatos
souberam melhorar de posi¢do e por fim impor-se a sociedade. Quando reuniam a
audacia ao talento e a fortuna alcangaram altas posigoes ( ABREU. Cp. II. Pg.28)
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Como ja foi citado, em todo territorio brasileiros onde se encontravam as
Capitanias Hereditarias houve a introdugdo do negro traficado para o desenvolvimento do
trabalho escravo. A vinda dos Africanos para o Brasil ocasionou essa miscelanea cultural que
constitui essa nagdo, pois trouxeram com eles toda magnificéncia cultural do seu pais,
inclusive a sua esséncia musical. O contato dessas vivéncias musicais com a do seu
colonizador e do povo que aqui ja residia (indios), criaram essa musica miscigenada que

temos no nosso pais. Segundo Abreu.

O negro trouxe uma nota alegre ao lado do portugués taciturno e do indio
sorumbatico. As suas dangas lascivas, toleradas a principio, tornaram-se institui¢do
nacional; suas feitigarias e crencas propagaram-se fora das senzalas. As mulatas
encontraram apreciadores de seus desgarres e foram verdadeiras rainhas. O Brasil é
inferno dos negros, purgatorio dos brancos, paraiso dos mulatos, resumiu em 1711
o benemérito Antonil (ABREU. Cp. II)

A miscigenag¢do do povo brasileiro em decorréncia da sua colonizacdo, ocasionou
o intercambio cultural entre as etnias que constituem o pais, logo a maioria da populagdo era
negra ou mestica, mesmo com a chegada dos imigrantes estrangeiros apos a abolicdo da
escravatura, para trabalhar na lavoura do café e com eles o surgimento do trabalho
assalariado. O contingente populacional negro e pardo ainda eram maior, ocorrendo assim
uma grande difusdo cultural no pais entre as trés etnias que compunha a na¢do nesse periodo,
embora essas manifestagoes tenham sofrido mudangas na sua esséncia, devido a troca de
conhecimentos na convivéncia com outras culturas. Tal circunstancia resultou num territdrio
brasileiro impregnado de segmentos culturais que constitui na sua esséncia musical o ritmo
percussivo, a exemplo disto temos: o jongo, samba de umbigada, capoeira, maracatu,
fandango, festa do divino, folia de Reis, Os Cucumbis, e assim por diante. Essa cultura que se
desenvolve no Brasil a partir dessa mistura, tem seu diferencial de acordo o grupo de negros
escravizados trazidos para determinadas regides e com eles sua cultura. Assim, as tradi¢des
foram proliferando mantendo, porém, suas particularidades de acordo com os costumes dos
lugares de origens. Sem duvida a cultura brasileira esta impregnada desses costumes, crencas
e credos e o elo com a cultura africana ¢ indiscutivel.

Dentre as contribuigdes a formagao da cultura afro-brasileira, estdo as dangas
trazidas pelos escravos, em meio as quais abordaremos o Jongo, caracteristico dos grupos
africanos existentes no Estado de Sao Paulo e Rio de Janeiro, o Batuque tipico do Rio Grande
do Sul, o Maracatu fortemente arraigado na cultura pernambucana e finalmente, o Tambor de

Crioula, caracteristico da cultura maranhense.
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2.1 Breve panorama das dancas afro congregadas a nossa cultura

O Jongo

O Jongo ¢ uma dancga de negros, presente no Estado de Sao Paulo e Rio De Janeiro
com caracteristicas singulares em cada estado e que foi trazida pelos escravos vindos para o
cultivo do café no periodo colonial. Permanece até os dias atuais principalmente nas areas
rurais e ¢ dangada por homens e mulheres. Os Instrumentos utilizados sdo os membrafonicos,
isto €, de percussao que, segundo Araujo (2007), eram “mais adequados & musica primitiva”,
acompanham o canto e a danga, o solista canta o Ponto. O Ponto comega com um solista que
recita versos improvisados e a seguir um refrdo ¢ respondido pelo grupo de jongueiros. Os
Pontos misturam o portugués com algumas palavras do quimbundo, dialeto de origem
africana bantu. O solista canta o Ponto, enquanto os instrumentistas tocam e os outros
participantes respondem o coro. Quando a musica termina, para passar a outra musica ou
solista usa- se a palavra “machado” muda de musica com outro solista ou nao.

Araujo comenta sobre o Jongo,

Jongo de praia ou bameld ritmo quaternario originario de Angola encontrado na
baixada Fluminense, instrumentos usados: tambu (atabaque), quinjengue,
Candongueiro, biritador (atagaque de couro), angdia (espécie de chocalho). Na zona
da Mata mineira é conhecido por Caxambtl. Este nome ¢ dado também ao principal
instrumento (ARAUJO, 2007, p.20).

Sobre o ponto Dias Ratifica

Os pontos ou melodias do Jongo falam do cotidiano da comunidade(visaria) ou
propdem desafios, através de enigmas a serem decifrados (demanda ou goromenta).
A linguagem ¢é sempre metaforica. O estilo do canto é responsorial (alternando
solo-coro).( DIAS, 2014, p.11)

O Jongo ¢ dangado com os dangarinos se posicionando em semicirculo ou roda,
no centro o solista faz evolug¢do em frente de uma dama ao som dos tambores. Essa danca
pode ser executada também aos pares que dangam no centro da roda onde, a exemplo do
Tambor de Crioula, ocorre a umbigada. Nas cidades de Taubaté, Cunha e Sao Luis do
Paraitinga no Estado de Sdo Paulo a danca possui caracteristicas individuais embora

mantenha os aspectos gerais da mesma.

Os dancarinos ficavam em semicirculo ao lado instrumental, entrando em frente
destes, numa area até aquele momento sem ninguém, um dangador solista que fazia
os mais complicados passos. Retirava — se. Venha outro solar. O solista dangava
defronte de uma dama. Esta segurava delicadamente a saia e ficava quase sem sair
do lugar, num gingar ondulante de corpo acompanhando as mil e uma viravoltas,
meneios e requebros que o jongueiro solista executava. Ela apenas “acentuava a
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dan¢a”, aquele requesto, aquele galanteio coreografico ndo dangava continuava a
cantar o ponto que todos estavam cantando (ARAUJO, 2007, p.79).

Os jongueiros eram originariamente homens negros embora ao longo do tempo
houvesse a introdugdo de alguns brancos. A pessoa que dirige a danga e geralmente chamada
de “dono do jongo” e ¢ ele o proprietario do instrumento que toca na brincadeira. Essa danga
¢ tida pelos pesquisadores como uma genuina representante da cultural afro-brasileira vinda
com os negros oriundos de Angola e ¢ considerada atividade ladica recreacional para a zona
rural no meio urbano. Sendo acompanhada por trés tambores membrafonicos, que
acompanham os cantos e a dancgas visto que qualquer atividade cultura afro ¢ embalada por
elementos musicais percussivos o jongo tem esse forma ritmica na sua execucao, ressaltando
que no meados do Século XIX, qualquer manifestacdo cultural dos negros era chamada de
Batuque de negro. Logo s6 algum tempo depois houve essas denominagdes diferenciadas
como sdo conhecidas atualmente.

No Rio de Janeiro essa atividade ¢ bastante difundida pelos vérios grupos que a
perpetuam. O jongo da Serrinha ¢ um dos mais tradicionais, perpetuado através de varias
geracdes em uma terra remanescente de Quilombo, como no bairro de Madureira, no
municipio do Rio de Janeiro. Essa comunidade remanescente de quilombo ¢ a base do Grupo
Cultural Jongo da Serrinha.

Para melhor visualizacdo da musica do Jongo coloco em anexo uma partitura de
um Jongo que ¢ utilizado no ensino da musica para criangas da Organizagdo UNEGRO -
Unido de Negros Pela Igualdade - Rio de Janeiro. Esta organizagdo tem sedes em 24 Estados
Brasileiros. Essa acao iniciou-se em Salvador, Bahia, em 14 de julho de 1988, com um grupo
de militantes do movimento negro para articular a luta contra o racismo, a luta de classes e
combater as desigualdades de género.

No Rio de Janeiro um dos projetos da Associagdo Grupo Cultural Jongo da
Serrinha, trabalha a musicalidade das criangas através do Jongo, transmitindo a criangada os
fundamentos da Historia do seu povo, e os conhecimentos musicais dos seus ancestrais afro-
brasileiros. O objetivo ¢ dar continuidade ao trabalho Social iniciado pelo Mestre Darcy
possibilitando a divulgacao do seu patriménio historico cultural, fazendo um trabalho de
ensino aprendizagem com criancas e adolescentes do Bairro da Madureira.

A seguir, apresentamos uma partitura dos ritmos dos dois tambores.
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Partitura escrita por Lincoln Antonio

http://lincolnantoniodotnet.files.wordpress.com/

A partitura do Jongo Tradi¢@o, assim como a demonstra¢do da roda do jongo, vai

€m ancxo.

O Batuque no Rio Grande do Sul

Embora se busque ocultar esse fato, ¢ marcante a presenca do negro na cultura do
Brasil, mesmo em regides com maior predominancia de populagdo de origem europeia, com
¢ o caso do Rio Grande do Sul e Porto Alegre. Nas atividades sociais e culturais o Batuque
testemunha a presenga notéria do negro nelas. O Batuque, como atividade afro-religiosa,
surge no inicio do século XIX, entre os anos de 1833 e 1859, no Rio Grande do Sul e em
Porto Alegre com a migrag¢do de escravos e ex-escravos da regido de Pelotas e Rio Grande
para a Capital. Segundo Corréa, “Os primeiros dados mais concretos que corroboram a voz
da historia oral, porém, vem do trabalho do historiador Marco Antonio Mello (1995), que
mostra a existéncia de rituais religiosos de batuque em Pelotas, ja no iniciou do século XIX”
(Corréa, 2006, p.4).

Esclarecemos que o Batuque ou Nagdo, em Rio Grande do Sul, é uma religido
afro-brasileira, ou melhor, afro-gatcha, assim designada por alguns autores por ter grande
manifestacdo neste estado e em lugares proximos a ele como ¢ o caso do Estado de Santa
Catarina. A religido afro-gaticha cultua doze Orixés, sendo eles o Bard, Ogum, Oy4, Xango,
0dé¢, Otin, Ossanha, Ob4, Xapana, Oxun, Yemanja e Oxald, além dos Ibejis, religido trazida

pelos povos da Costa da Guiné e da Nigéria, com as nacdes Jeje, [jexa, Oyo, Cabinda e Nago,


http://lincolnantoniodotnet.files.wordpress.com/
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além das Jeje-Ijexd, Jeje-Nagd, Nago-Ijexa, etc, que sdo denominadas de “mistas”. As
variedades das nag¢des no culto aos orixas sdo praticadas de forma homogénea em quase
todas as casas. Sendo seus rituais para Nacao Oyo6 caracterizados por hierarquia das ordens
das rezas, onde primeiro se tocava para todos os Orixas masculinos, depois para os femininos
e no final para Oya, Xang6 e Oxald, sendo que Oya e Xango representam o Rei e a Rainha de
Oyd. Acredita-se que ao final da cerimonia os orixas carregavam a cabeca dos animais a eles
sacrificados e ja estdo em decomposicao. As praticas das religioes afro-brasileiras trazem
particularidades nas suas manifestacdes de acordo com os costumes das regioes de origem.

Os negros traficados para o rio Grande do Sul eram provenientes da Nigéria,
Angola e Benim e, de acordo com a localidade de origem, sdo denominados J&je do Daomé,
Cabinda de Angola e o Oyo da Nigéria. Além do processo escravagista vigente no periodo,
outros fatores contribuiram para a vinda de negros dessa regido. Segundo Correia, foi a
decadéncia do poderoso reino de Oi6, em meados do século XVIII, o grande responsavel pela
exportagdo de escravos trazidos para o Brasil. No Rio Grande do Sul as criagdes de portos e
charqueados foram os grandes responsaveis pela entrada de escravos nessa regido.

A jun¢do das culturas desses escravos no Estado ocasionou a formagdo do
Batuque, manifestacdo cultural também conhecida como Afro-Gaticha, que cultua os Orixas
no ressoe de seus instrumentos: dois tambores e dois ages (instrumentos feitos com uma
cabaca inteira trancada com corddo e com diversas contas). Os toques dos instrumentos
possuem varios ritmos de acordo com suas nagdes, sendo eles essenciais para o bom
andamento da atividade religiosa que considera a musica imprescindivel nas suas cerimdnias
e rituais.

Silveira comenta a este respeito,

Sem musica ndo ha culto e os Santos ndo “descem” para atender os seus filhos e
filhas e demais humanos, o ciclo sagrado ndo se conclui. Por isso, quem canta e
toca ganha visibilidade e respeito até mesmo dos Sanfos. Sendo a musica um
elemento sagrado e sacralizado, tanto instrumentos quanto instrumentistas se
revestem desta aura que se revela no tratamento que estes recebem por parte dos
membros das casas de nagdo (SILVEIRA, 2008, p. 27).

Diante do exposto, destacamos a importancia vital da sonoridade musical para o
ser humano no que tange a comunicacdo com o profano ou o sagrado dentro das atividades

por ele realizadas, sejam elas religiosas ou ndo. E importante ressaltar a inser¢do de mulheres
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na execu¢do de instrumentos nas casas religiosas embora tenham pouca visibilidade e se
apresentem em nimero bastante reduzido em relagdo aos homens.

Cabe ressalta as inimeras variagdes de batuque, pois todo toque de negro no
periodo colonial era chamado de batuque, como o lundu, o caxambu, o congado, forma de
Batuque cantado e dancado ao som dos atabaques, agogds e chocalhos, os ritmos tocados
nessas manifestagdes culturais sdo toques sincopados, com variagdes de andamento.

No Batuque do Rio Grande do Sul, a musica e seus toques tem uma fun¢do especial de
evocar os santos, desse modo o ritmo dos toques ¢ definido de acordo com o orixa para
quem esta sendo dedicada a musica.

Sobre isto comenta D’Avila,

O ritmo tipico, interrompido por sincopes, que caracterizava a musica negra,
variava para cada invocagdo sucessiva, de acordo com o santo, a quem esse ritmo
era dedicado. Havia para esta invocagdo, trés tambores ¢ um agogd. O som triste do
grande tambor ¢ entrecortado pela tonalidade mais aguda dos outros tambores
(médios e pequenos) e pelo ritmo bitonal do agogd (DAVILA, 2009: p.9).

A musica na religido afro brasileira ¢ de fundamental importancia, assim como nas
outras manifestagdes profanas, sendo que em ambas as manifestagdes tém na polirritmia uma
das suas caracteristicas.

Sobre musica de negro comenta Barbara.

A caracteristica principal da musica ¢ de ser poliritmica, quer dizer que cada
atabaque tem seu padrao ritmico que se liga aquele dos outros tambores(...).

O atabaque maior, o rum, é o Unico que se permite varia¢des, ele toma conta da
cabeca que manda sobre o resto do corpo e dirige os pés através da coluna humana.
O rum ¢ tocado com as maos[20], corresponde ao “fundamento religioso. O rumpi e
0 1¢é sdo a base ritmica. O primeiro manda sobre os bracos enquanto o segundo
dirige 0 movimento dos ombros, que é continuo e o mais solto possivel; o 1é produz
um som seco, firme e penetrante. Toca-se com as varetas e, segundo o toque
utilizado pelo alabé, emite sons de diferentes alturas. Os sons mais acentuados, o
stress, conduzem os movimentos do corpo todo da filha-de-santo na danga. Assim
os dois tambores menores criam um fundo ritmico sobre o qual o rum manda e cria
variagdes. Existe um outro instrumento, o agogd, uma campainha de metal que ¢
percutido com uma vareta. E um metalofone que emite um som com um timbre
agudo. No toque de Oia ¢é tocado com um ritmo fortemente sincopado
(BARBARA,1998).

Partindo desse ponto de vista sobre a musica nos segmentos religiosos afro
podemos observar que embora o toque da religido afro tenha suas particularidades de regido
para regido, nesses rituais a musica tem a fungdo de fazer a comunicagdo entre os filhos de
Santos e seus orixas.

A seguir, uma partitura sistematizada dos toques basico do batuque do Rio

Grande do Sul e imagem dos instrumentos. Outras imagens da roda do batuque, em anexo.
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35

O Maracatu

Os negros escravizados que aportaram em Pernambuco no século XVI eram
oriundos de diversas etnias africanas. Ao chegarem ao pais eram misturados por seus
escravocratas com negros de outras nagdes com o proposito de dificultar a comunicagdo e
convivéncia harmoniosa entre eles com o intuito de manter vivas as rivalidades das tribos de
origem. Desse modo afastava - se o perigo de unido entre os negros, fato este que apavorava
os escravistas, tendo em vista ser o contingente de negros superior ao dos brancos. Esta era
uma politica mantida tanto pelos escravistas quanto pela igreja catolica. Isto ocasionou
momentos de muita tensdo e dor entre os escravos nas senzalas, mas esses fatores fizeram
com que eles encontrassem uma forma de conviver e foi através da danga e do canto que os
mesmos encontraram o refugio para suas dores. Assim nasceu o Maracatu que no principio
era uma dancga totalmente religiosa que tinha como objetivo afrontar os senhores de escravos
e a Igreja.

O Maracatu ¢ analogo ao batuque dos negros. H4 varias hipdteses sobre sua
realizagdo, no entanto, a maioria dos autores concorda que o mesmo era realizado como
cortejo pelas ruas da cidade homenageando seus reis e rainhas, essa atividade ¢ remanescente
do cortejo realizado para o rei de Congo na Africa. Quanto a sua fung¢do social, muitos
afirmam que o Maracatu ¢ uma pratica profana- religiosa. (GUERRA- PEIXE. 1975. pg. 12).
Segundo Mério de Andrade, no seu Livro Dangas Dramaticas, escrito nos anos de 1993-1994
e reelaborado e publicado por Alvarenga em 2002, o maracatu é como um cortejo real
semelhante a outras manifestacdes populares como o congo e as congadas. O maracatu
adquiriu o aspecto dramatico do cortejo de Reis e Rainhas onde se encontram representados a
Dama do Passo, as baianas, o Diretor ou mestre regente, o estandarte, o embaixador ou porta
bandeira, o caboclo e os palios de procissdo, todos eles acompanhados por instrumentos tais
como a buzina, o ganza, a caixa, o0 bombo, o tambor e o gongué. Além disso, Calunga, uma

boneca preta gigante, ¢ carregada pela Dama do Passo.
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Calungas

https://www.google.com.br/search?q=fotos+do+maracatu

Os africanos acreditavam que a boneca ¢ a representacdo dos Espirito dos seus

Ancestrais.

Dama do Passo
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Dama do pago, mulher que leva, em uma das maos, a calunga (boneca de

madeira, ricamente vestida, que simboliza uma entidade ou rainha ja morta).
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Com o tempo surgiram varias formas de Maracatu, tais como o Maracatu Rural, o
Maracatu Nagdo e o Maracatu de Baque Solto, etc., cada uma delas cultua sua protecdo
religiosa. O Maracatu Rural surgiu nos séculos XIX e XX, na regido da Mata Norte e foi
reelaborado na capital pernambucana sem perder os elementos vindos da vida rural. Neste
sentido, as mudancgas referidas a religiosidade passam por processos de ressignificacdo e
resisténcia, contraindo novas interpretagdes do culto ao sagrado e enfatizado a forte presenca

da religiosidade nessa brincadeira. Sobre esse fato ratifica Guerra- Peixe:

E oportuno realgar o que nos esclareceram os informantes de varios grupos a gente
do Maracatu tradicional — “nagd”, como dizem, no sentido de “africano” — ¢
constituida, maioria, por iniciados nos Xangods; a que prefere o Maracatu-de-
orquestra, tende para o Catimbo, seita popular de caracteristicas eminentemente
nacionais. Ao que parece ha procedéncias nas informagdes, pois no Maracatu-de-
orquestra ¢ constante o aparecimento de vocabulos como ‘“almeia”, “caboclo”,
“jurema” e outros — todos refletindo identificagdes que acusam a preferencia
religiosa dos praticantes (GUERRA-PEIXE, 1980: p. 21).

Apesar de mudanga corrida no Maracatu ao longo do tempo hé varios aspectos
dessa cultura que se perpetuam nos dias atuais. Hoje o Maracatu se configura como uma
mistura de ritmo e teatro de rua que se apresenta durante o carnaval em Recife tendo com
simbolo a “Calunga”. Apesar da mudanca, a religiosidade ainda ¢ o cerne dessa atividade
para seus participantes, embora os meios mididticos propaguem geralmente apenas seu lado
profano.

A sua orquestra ¢ formada por instrumentos percussivos com varios tambores
grandes (alfaias), caixas e tardis, ganzas ¢ um gongué (metalofone de uma ou duas
campanulas, percutidas por uma vareta de metal). Com o tempo foram incluidos os agbes ou
xequerés (instrumentos confeccionados com uma cabaca e uma saia de contas). O canto ¢
feito pelo Mestre de Toadas que "puxa" os cantos € o coro responde. O maracatu existe em
outros Estados como em Alagoas e no Ceara tendo cada local a sua forma particular de
interpretagao.

Os toques dos instrumentos utilizados nessa manifestacdo cultural sdo bastante
variados, sendo o mesmo responsavel pelo acompanhamento do canto. Os diversos toques do
gongue constitui a interpretacdo ritmica das melodias das toadas, ou seja, o gongué toca de
acordo o ritmo da melodia das toadas. A esse respeito, comenta Guerra- Peixe,( p.74) “ a
funcdo musical € sustentar invariavel esquema ritmico, assegurando uma referencia certa a
polirritmia dos instrumentos de percussdo”. Isto ¢ o gongué¢ ¢ a base ritmica para os outros

instrumentos, ele tem a mesma importancia de uma melodia. Segundo Guerra — Peixe.
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Para melhor ilustrar essa afirmativa, colocamos a seguir uma partitura das
variagoes executadas pelo gongué.

Variacdes de alguns toques do gongué.
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. Segue partitura da relacdo dos toques do gongué, a melodia e os outros instrumentos.

‘GoNGOE |

Arquivo: Livro Maracatus de Recife de Guerra — Peixe, p.30.
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Arquivo: Livro Maracatus de Recife de Guerra — Peixe, p.30.

As partituras acima tem o proposito de dar maior visibilidade aos ritmos dos
instrumentos tocados no Maracatu, ndo tendo a inten¢do de fazer uma analise das estruturas
musicais dos toques dos instrumentos dessa atividade cultural, devido a sua amplitude e
riqueza musical, requerendo um estudo voltado somente para esse tema. Ver em Anexos 0s
instrumentos musicais e outras imagens dessa manifestagdo cultural.

A cultura de origem africana no Brasil esta arreigada de questdo religiosa como o
estereotipo de algo fora da civilizagdo, barbaro, etc. Desse modo faz-se muita confusao entre
as atividades culturais e religiosas, sendo que as atividades religiosas estdo ligadas a f¢€, e as
outras a legada a festividades, esse fato ocasiona interpretagdes erroneas sobre as mesmas.

Isto acontece principalmente com o Tambor de Crioula e Tambor de Mina do Maranhao.
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3 TAMBOR DE CRIOULA E SUA HISTORIA

Com a coloniza¢ao do Brasil no século XVI os Portugueses passam a traficar
negros escravizados da Africa, atendendo as necessidades laborais criadas pelo crescimento
dos ciclos econdmicos no pais, iniciando cronologicamente com o ciclo do agucar nos Estado
da Bahia e Pernanbuco, o da mineracao em Minas Gerais, do café, nos Estados do Rio ¢ Sao
Paulo, respectivamente. No século XVIII e por motivo semelhante cria-se a Companhia Geral
do Grao-Par4d e Maranhdo através de um alvara no dia 7 de Junho de 1755, que tinha como
principal meta fornecer mdo de obra escrava para o desenvolvimento agricola nessa
localidade.

O Maranhdo tem uma das maiores populagdes de negros do pais, portanto a sua
cultura ¢ altamente impregnada da tradi¢do africana, além da portuguesa e das tradi¢des
indigenas. Segundo dados do IBGE a populacdo do Estado do Maranhdo ¢ de origem negra
ou parda na sua grande maioria.

Segundo Relatorio do IBGE, de Agosto de 2007,

A composicdo populacional por cor ou raga do Estado do Maranhdo, apresenta uma
participacdo dos autodeclarados brancos de apenas 26,7%, a de autodeclarados
pretos de 9,6% e a dos autodeclarados pardos de 62,3%, contrastando com a
composicdo da capital Sdo Luis, onde a participagdo de autodeclarados brancos
(31,3%) ¢ proxima a média regional, assim como a participagdo dos autodeclarados
pardos (57,3%), embora a participagdo dos autodeclarados pretos (10,2%) seja
superior a média estadual e regional (IBGE, 2007).

Sendo seu contingente populacional em sua maioria negro ou descendente direto
do mesmo (pardo), houve forte influéncia dessas populacdes na formacdo -cultural
maranhense. Dentre as manifestagdes destacam-se o Tambor de Crioula®, a Capoeira e o
Tambor de Mina, que guardam na sua esséncia toda a bagagem cultural do povo africano no
que concerne a sua estrutura, especialmente a sua constru¢ao musical altamente percussiva.

O Tambor de Crioula, como manifestagdo cultural afro-maranhense, foi fator de
resisténcia e o elo que manteve esse povo unido a sua ancestralidade. Foi trazido pelos

africanos escravizados na época da colonizacdo e, segundo os pesquisadores, guarda

% Atualmente s6 em Sio Luis, capital do Maranhdo ha mais de 80 grupos cadastrados em 6rgdos oficiais. E
ainda mais de 50 pontos de cultura no Maranhdo que trabalhar com essa manifestacdo cultural ministrando
oficina e se apresentando nas localidades da Capital. Dentre eles estao,
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semelhanca com outras dancgas, surgidas em outros estados brasileiros, tais como o Lundu,
Congado, Jongo e o Maracatu, etc.

As dangas supracitadas assim como quase todas as atividades culturais de origem
africana estdo intrinsecamente ligadas, pois os seus rituais reinem quase todas as
peculiaridades no que diz respeito a sua realizagdo, observando — se apenas pequenas
mudangas nos seus rituais, incluindo o Tambor de Crioula do Maranhao. Este fato levou os
pesquisadores a realizar estudos nas comunidades quilombolas do Maranhao e em terreiros
da religido Afro-Maranhense reescrevendo, assim, a historia através das lembrangas dos
moradores mais velhos, devido a dificuldade em se encontrar registro escrito das atividades
culturais dessas populagdes. Nesse periodo a oralidade era uma pratica cultural nas
sociedades africana e indigena no que tange a transmissdo de seus ensinamentos, sendo as
pessoas mais velhas o icone do conhecimento de suas historias. As tradi¢des, os fatos
historicos, os mitos e as lendas eram passados oralmente, desse modo eles perpetuavam suas
memorias e registravam sua historia.

No que diz respeito a sua musica hd uma analogia entre o Maracatu, a Capoeira,
Reisados, Jongo, Congados e outras atividades realizadas por negros desde o tempo da
escraviddo. Reportando as dancas de origem africana Sousa comenta: “nas congadas,
maracatus, capoeira e reisados os ritmos africanos estdo na base da musica tocada. Também
os sambas de umbigada e de roda, os jongos o frevo e muitas outras dangas” (SOUSA, 2007,
pg.135).

Segundo Ferreti as informacdes mais antigas sobre o Tambor de Crioula afirmam,
que esta danga era feita para esconder exercicios de lutas e enquanto no sul era acompanhada
ao som de berimbau, no Maranhao era acompanhada ao som de tambores com o intuito de
ndo despertar desconfiangas nos senhores de escravos enquanto os homens se exercitavam
para a luta. Apo0s a aboli¢do da escravatura e ja ndo havendo necessidade de lutas, o Tambor
de Crioula foi transformado em danga na qual as mulheres, com toda a sua sensualidade,
podiam fazer parte da roda.

Citando Ferreti.

As informagdes mais antigas que eu tenho sobre o Tambor de Crioula s@o as de que
ele era feito para esconder exercicios de briga: enquanto que mais para o sul era
feito escondido sob o som de berimbau e, no Maranhdo, sob o som de tambores.
Entdo o jogo de pernas — segundo informac¢des mais antigas que apurei — era
exercitado ao som de tambores; ndo era propriamente a danga; era como a capoeira
da Bahia. Deduz Américo que com a supressdo da escravidao, ndo havendo mais
necessidade por parte dos negros de se exercitarem para a luta contra o opressor
branco, “ficou o costume, e aos poucos foi se transformando em uma danga”. Para
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ele, assim, a introdu¢do da mulher no Tambor de Crioula se deu em época posterior
a Aboligdo, isto ¢, quando sua conotagdo basica de luta deu lugar a uma coreografia
tipicamente de festa (FERRETTI, apud Azevedo, 2002, p. 51).

Mas nao se sabe ao certo quando de fato ocorreu a inser¢ao da mulher na roda do
Tambor de Crioula. Este fato citando por Ferreti é percebido em outras regides onde existem
dangas similares dentre as quais estdo o jongo, batuque etc., desde o Brasil colonia até os
duais atuais. Fazendo uma analogia com o batuque, danga que tem alguns pontos em comum
com o Tambor de Crioula, e a respeito da insercdo das mulheres no Tambor de Crioula,
outros autores também comentam sobre esse mesmo aspecto em outras dancas semelhantes.

Assim, D’Avila escreve,

As mulheres dos batuqueiros, para disfargar diante da policia, de modo analogo ao
que ja era praticado na Bahia, entravam na roda formando tal qual a gira do
Candomblé baiano, ¢ num batuque mais lento, mole, com remelexos, trejeitos
sensuais, ¢ umbigadas no sexo oposto (denominado “semba”, em Loanda),
considerado o ponto culminante dessa manifestagdo significante, demonstravam
estarem ‘girando’ numa pratica ritualistica. Quando a policia se retirava, recomeca
o batuque bravo onde caprichavam na capoeiragem, com pernadas violentas,

EEINT3

soltando “baus”, “dourando”, “incruzilhada”, “rabo — de arraia”, que tiravam os
conflitantes da roda (D’AVILA, 2009 p.8).

Diante do exposto pressuponho que o mesmo possa ter o ocorrido com o Tambor
de Crioula no Maranhdo, visto que até bem pouco tempo era comum s6 as mulheres mais
velhas e companheiras dos tocadores dancarem o Tambor de Crioula. Ferreti trds outra
informacao sobre a introdug¢do da mulher na roda do Tambor de Crioula na cidade de Sao

Luis, datado da década de trinta.

No que concerne a sdo Luis, um antigo morador do bairro da Madre Deus nos
informou que na década de 30, as festas do Tambor tinham a participacdo, ali,
apenas de homens entre os quais era intensamente praticada. A partir dessa época —
afirma ele - ¢ que foram aparecendo as primeiras “pretas velhas”, que passaram a
substituir os homens no meio da roda (FERRETI, 2002, p. 52).

De acordo com algumas obras publicadas e reportagens de antigos jornais, o
Tambor de Crioula tronou-se uma atividade festiva ha pouco tempo. Na década de 30, com a
inser¢ao de mulheres na roda, a danga adquire conotacdo ludica passando a ser apresentada
no periodo carnavalesco como “brincadeira”, segundo registros no jornal “A Pacotilha”, na
edicao de 20/02/1909 (Ferreti, 2002, p.52). A sua inser¢ao no calendario cultural da cidade
permite-lhe sair do campo da invisibilidade para se tornar parte essencial da cultura do
Estado. Isto transformou o Tambor de Crioula num dos acontecimentos culturais que
impulsionam o turismo e levou as autoridades governamentais a buscar o seu reconhecimento

como patrimdnio imaterial da humanidade.
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O Tambor de Crioula, assim como o Bumba-meu-boi, por ser uma atividade
altamente percussiva era tido como algazarra e bagunga. A sociedade em geral ndo via essa
brincadeira com bons olhos, pois era “tambor de noite inteira7“, sendo assim, era comum o
aparecimento das autoridades policiais para acabar com a bagunga dos pretos, pois alguma
familia da elite maranhense havia reclamando da barulheira e exigido silencio.

Comenta Ferreti,

Durante o século XIX e até cerca de meados do século XX, as manifestagdes
culturais dos escravos e dos negros eram apenas toleradas pelas classes dominantes,
e as poucas referéncias que nos chegaram sobre elas foram quase sempre relatadas
nas colunas policiais (FERRETI, 2010, p. 275).

A circunstancia descrita por Ferreti esclarece a forma como era vista essa
atividade pela sociedade da época. Também através das narrativas jornalisticas pode-se
perceber a trajetoria percorrida pelos segmentos culturais afro-brasileiros e as represalias
sofridas pelos praticantes e seus sucessores ao longo desse século. Levando-se em conta que
além da historia contada oralmente os jornais eram o Unico meio de comunica¢do da época
que podiam fornecer essa informagdo, penso que muita coisa se perdeu, visto que os
acontecimentos sociais influenciaram e ainda influenciam as praticas dessas atividades. Outro
fator que levo em conta ¢ de qual perspectiva ¢ contada essa historia, pois o negro era
marginalizado em toda literatura e a mesma sempre foi escrita desde a visdo da elite que
dominava toda a esfera de poder do pais, incluindo os meios de comunicacdo escritos e
falados.

Concluindo, a valorizagdo da atividade cultural do Tambor de Crioula vem
fortalecer a luta de resisténcia pelo reconhecimento de um povo que faz parte da construgdo
do Brasil e que reivindica a “desconstru¢do” para a “reconstru¢do” tomando emprestado o
termo utilizado de Edgar Morin®. No intuito de conhecer o outro lado da historia discorro a

seguir sobre alguns aspectos dessa atividade.

"Isto ¢, toca durante toda uma noite, narrativa de Mestre Felipe no livro Mestre Felipe por ele mesmo. 2013.
® Ver “Teorias da Complexidade” de Edgar Morin, ¢ outras obras como; “Cabeca Bem Feita, repensar a

reforma e pensamento” e ‘Sete Saberes Necessarios a Educacdo do Futuro”.
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3.1 - Danca do Tambor de Crioula

O Tambor de Crioula ¢ danga que se apresenta em circulo, posicionamento este
oriundo de tempos remotos e observados em diferentes dangas e em vdrias partes do mundo.
Para as tribos africanas a danga em circulo tem um significado sagrado, pois essa forma
simboliza a “Grande Mae” onde o feminino e masculino estdo intrinsecamente ligados
(BORGES, 2013, apud Neumann, 1981, p. 214). O movimento circular permite que a energia
circule permanentemente, ou seja, num movimento infinito, por isso a danca do Tambor de
Crioula tem esse formato. Na roda as coureiras e os coureiros se posicionam um ao lado do
outro até fechar a circunferéncia, as mulheres para dancar e os homens para tocar e cantar ao
som dos trés tambores.

Assim comenta Ferreti,

O conjunto de instrumentos ¢ chamado Parelha ¢ consta de trés tambores,
conhecidos como Grande, Meido e Crivador, que também possuem outros nomes.
Sao confeccionados em madeira (principalmente de mangue ou soror6), escavados
com formao e recobertos em uma das extremidades por couro (de boi, cavalo ou
veado) (FERRETI, 2010, p. 174).

A parelha feita de torra de madeira sdo instrumentos membrafonicos que
precisam de calor para manter sua afinagdo, por esse motivo antes de uma apresentagao ¢
preciso leva-los a beira de uma fogueira, deixando o som extraindo dos mesmos mais
potentes, harmoniosos entre se.

Ratifica Ferreti,

Ao redor da fogueira, os tambores sdo esquentados para afinagdo correta, cuja altura
do som ¢ estabelecida a partir de cada um em relagao aos outros. Isso ¢ feito pelos
seus proprios tocadores( coureiros), que repetidamente durante o aquecimento,
percutem seus tambores até sentirem, pelo som emitido, a afinacdo ideal,
(FERRETI, 2002, P. 81).

Sendo esta, mais uma semelhanga dessa atividade cultural com o Jongo, pois o
seus instrumentos também precisam ser levado préximo da fogueira para manter a afinagao.

Estes instrumentos sdo acompanhados pelo canto puxado por um solista que o
comanda. O Meido tem a funcdo de marcar o ritmo, isto ¢ a base, seguido pelo Crivador que
toca no contra tempo do Meido, fazendo uma espécie pergunta e resposta ritmica, num
dialogo musical entre os dois. Em terceiro lugar entra o Tambor Grande que faz seu solo
ritmico sempre se intercalando com os outros dois, criando assim uma interessante

polirritmia.
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Segue uma partitura dos toques dos trés tambores.

‘7;7 7;74757 7ﬁ7

GRANDE

As coureiras sao outro atrativo do Tambor de Crioula, elas fazem suas evolucoes
coreograficas em frente do Tambor Grande responsavel pela evolucao da danca. As coureiras
dancam com ele, de acordo com a célula ritmica tocada pelo tambozeiro. Este improvisa na
sua batida sem perder a punga, as mulheres fazem sua danga individualmente sem ter
coreografia definida.

A Punga ¢ o ponto alto da danga onde uma mulher toca no umbigo da outra. Nao
ha uma formula de dar a punga, mas é necessario que a coureira saiba exatamente a hora de
aplica-la, pois € 0 momento em que a comunhdo entre o ritmo, o canto e a danga ndo pode
falhar, onde a harmonia entre esses trés elementos tem que ser perfeito. O grande momento
de encontro entre as coureiras, além de ganhar admiragdo dos brincantes, dos tocadores e das
outras coureiras pelo seu bailado, ¢ a punga que, segundo Ferreti, “Além de caracterizar-se
como convite a danga, a punga serve também como saudacdes a uma pessoa conhecida”

(FERRETI, 2002, p.68).
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Umbigada ou Punga. Foto: Marcos Gatinho. Arquivo: Rosa Santos.

Esse gesto, a punga, ndo sé ¢ um convite para adentrar na roda mais também uma
saudacdo de fertilidade de uma mulher para com a outra. Cogita-se, também, que ele seja
uma mengao a lei do ventre livre, que dizia que os negros nascidos daquela data em diante,
mesmo sendo filhos de escravos, seriam livres.

O canto esta sempre atrelado ao toque, puxado por um cantador, que principia a
cangdo e depois ela ¢ respondida por todos os componentes do grupo, ele pode ser
improvisado ou do conhecimento de todos, sem ter ordem especifica para acontecer, podendo
ter varios solistas, cada um puxa a sua musica e os outros respondem, sempre respeitando a
hierarquia dos mais velhos sobre os mais novos, seguindo a valorizagdo do conhecimento do
idoso, fato este herdado do respeito que as comunidades africanas tinham pelos mais velhos

considerados fonte de conhecimento e sabedoria

3.2 - Elementos Musicais

O Tambor de Crioula tem na sua constituicdo musical, o canto que ¢ composto de
letra e melodia, as letras falam da historia do seu povo, dos tempos remotos ou atuais, ou
ainda homenageiam alguém como, por exemplo, o dono do tambor, ou narram algum fato
marcante da cidade, ou sdo can¢des de louvor a Sdo Benedito ou de exaltacdo ao amor. Um
exemplo disto encontra se na musica, bastante conhecida, que € o hino de todos os grupos:

“Tu ja vai, Maria,
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tu me leva amor,
tu me ensina onde é tua casa,
que depois da festa eu vou”.
A melodia ¢ simples e lembra o estilo da musica folclorica maranhense, que ¢
modal, com influéncia da musica portuguesa, atribui-se a essa fusdo cultural o fato da
melodia ser meio melancélica, as vezes lembrando o fado afro-portugués.

Segue a partitura da musica Jandia Peixe do Fundo.

JANDIA PEIXE DO FUNDO

w =412
TOAPA P e

Partitura da musica Jandia Peixe do Fundo de Mestre Felipe (FERRETI, 2002, p.92).

A melodia possui uma nota fundamental geradora, que por vezes varia de acordo
com a extensdo vocal do puxador, em alguns momentos cantam uma nota acima da outra
fazendo intervalos de segundas, tergas, ou oitavas sobre a melodia principal, quando o coro
responde. Pode-se observar com bastante nitidez esse fato, a partir de algumas caracteristicas
dessa melodia.

Assim esclarece Ferreti:

a) A melodia do Tambor de Crioula geralmente tem como caracteristica o
movimento ascendente ou descendente de tercas, algumas vezes intercalado pelo
movimento de segundas descendentes, sugerindo assim, uma melodia presa a um
determinado acorde ou escala, tornando-se a movimentacdo melddica por grau
disjunto.

b) A estrutura meldédica do Tambor de Crioula ndo utiliza todos os sete sons da
escala heptatonica adotada no sistema sonoro europeu.
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c) Os cantos transcritos juntamente ao acompanhamento de percussdo nos ddo a
impressdo de flutuagdo em determinados momentos, sem seguir uma métrica
ritmica exata;

d) No que diz respeito a voz dos cantadores, nota-se o efeito frequente do arraste,
com voz impostada involuntariamente assim como a existéncia de uma segunda voz
(movimento de trés tercas paralelas);

e) As melodias das toadas sofrem alteracdes em fung¢do de uma nova letra
conservando-se, entretanto, suas mesmas caracteristicas (FERRETI, 2002. p.91.)

Ha varias formas de tocar o Tambor de Crioula no que tanque ao uso da matraca
(dois pedago de madeira) usada por alguns donos de Tambor. Para bater no corpo do tambor
grande durante a apresentagdo da festa, instrumento que da um movimento especial na
harmonia do toque do Tambor ajudando na pulsagdo do seu toque. Enfatizando aqui que os
antigos donos de Tambores ndo aceitam no seu grupo o uso da matraca, como por exemplo,
no Tambor de Crioula de Mestre Felipe, um dos mais antigos da cidade. Observam-se
também diferentes formas de tocar as células ritmicas do Meido, principalmente no interior
do Estado, pois cada Tambor de Crioula tem um sotaque diferenciado. Outro elemento ¢ o
ritmo, fio condutor e carro chefe dessa brincadeira sobre o qual se fundamenta o canto. O
dialogo ritmico entre os trés tambores constitui a esséncia e a particularidade dessa vertente
cultural, pois sua execucdo ritmica ¢ bastante dificil para ouvidos ndo treinados nessa
polirritmia. A marcacdo e o dialogo ritmico entre eles da o feedback tanto para o canto
quanto para a danca.

Ao se referir a polirritmia que surge ao entrar o tambor grande, comenta Ferretti:

O Tambor Grande ¢ considerado pelos coureiros o mais dificil e por isso € motivo
de orgulho e sentimento de superioridade por parte destes - exige maior condigdo de
improviso do tocador, o qual se relaciona diretamente com as diversas situagdes
muitas vezes pressentidas no conjunto instrumental, no canto, na coreografia e na
plateia que assiste-exige certa dose de malabarismo do executante, pois além das
maos ¢ tocado com o cotovelo, queixo e antebrago (FERRETI, 2002, p.88).

Portanto concordando com Ferreti, todo bom percussionista de Tambor de
Crioula deve ter habilidade para improvisar com o Tambor Grande. Para o canto ou puxado
da musica do Tambor de Crioula ¢ imprescindivel que todos os tambores estejam afinados
harmonizando os timbres dos seus sons. Por isso ¢ comum ouvir o cantador dizer “essa
tambor ta mole poe no fogo para ele afinar”. Como esta registrado na musica “Tambor de
Crioula”, cantada pela cantora Alcione, “Quem ainda ndo viu Tambor de Crioula do
Maranhdo? Afinado a fogo tocado a murro. Dancado a coice e chdo? Crioula, crioula’.
Penso que o trecho da musica “dancado a coice e chao” se refere a forma dos homens darem
a punga batendo fortemente nas pernas do adversario, com intuito de leva- lo ao chdo, ainda

existe essa estilo de punga no interior.
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A seguir a demonstracdo da punga dos homens.

) e

Punga dos homens. Fonte: http://gl.globo.com

A punga dos homens foi abolida em Sao Luis, talvez pela insercdo da mulher na

brincadeira, mas ainda € encontrada em algumas cidades ou povoados do interior do Estado.
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Mesmo com algumas modificagdes o Tambor de Crioula tornou-se atrativo cultural,
apresentando-se a priori nas festas carnavalescas do Estado e ao longo do tempo tornando-se

produto cultural turistico mundial.

3.3- A Musicalizacao no Tambor de Crioula

Buscando compreender a danga do Tambor de Crioula como instrumento de
musicalizacdo, faz-se necessario abordar os conceitos de ensino no campo educagao formal,
ndo formal e informal dentro do ambito da musica. Nos debates atuais sobre educagao, a
mesma ¢ abordada num sentido amplo que vai além daquele realizado dentro da instituicao
escola, visto que a educagao de um ser humano comeca muito antes da introdugdo do mesmo
no contexto escolar.

Partindo desse pressuposto os pesquisadores levaram em consideracao todas as
formas de aprendizagem principalmente no que concerne ao ensino/aprendizagem na
educagao musical. Desse modo faz se necessario compreender a educacao através do ensino
nos trés formatos denominados de ensino formal, ndo formal e informal. Segundo Wille,
entende-se por educagdo formal “aquela estruturada, organizada, planejada intencionalmente,
sistematica”. Isto €, ocorre nas instituigdes oficiais de ensino seja ele publico ou privado,
deve seguir as regulamentagdes da Lei Federal, Estadual ou Municipal, é gerenciada por uma
ordem curricular baseada nas proposic¢des a nivel nacional, proporcionando a equiparac¢dao do
ensino em todo territorio brasileiro. Segundo o mesmo autor, entende- se por ensino ndo
formal “aquelas atividades que possuem carater de intencionalidade, mas pouco estruturadas
e sistematizadas onde ocorrem relagdes pedagogicas, mas que ndo estdo formalizadas.” A
educacdo informal ¢ uma modalidade de educagcdo que “resulta do “clima” onde os
individuos vivem em que faz parte tudo o que estd imbuido na vida grupal e individual”.
(Wille apud Libaneo, 2005, p. 41). Sao relagdes educativas adquiridas independentemente da
consciéncia de suas finalidades, pois ndo existem metas ou objetivos preestabelecidos
conscientemente.

De acordo com os conceitos supracitados pode-se dizer que educacdao nio formal
acontece fora dos ambientes escolares, no meio social, partindo do interesse do aluno em se
evolver nas atividades de grupo, aonde ele ira desenvolver diferentes habilidades. J& a
educacdo informal refere-se ao aprendizado espontaneo, através de vivencias no cotidiano, no

seio da familia ou da igreja ou das comunidades.
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O ensino da musica no Tambor de Crioula pode ser considerado informal ou
ainda ndo formal, visto que a forma de ensinamento do mesmo abrange os dois conceitos,
pois o aprendizado se da de forma espontdnea na maioria das vezes. Portanto o fator
primordial para esse aprendizado ¢ o do fato dos alunos estarem inseridos no contexto social
onde ocorre esse aprendizado, podendo ser também informal. Visto que o mesmo acontece
também de forma intencional, a partir do momento em que as pessoas procuram 0s €spacos
dessas atividades, para aprenderem a execu¢do dos toques nos instrumentos, através das
Associacoes de Bairro, sede da brincadeira, ONGs culturais, etc. Nesses locais as atividades
sdo ensinadas com fins variados, tais como tocar em uma banda de musica, ou se apresentar
com alguns cantores, ou ainda para fins de pesquisa académica ou simplesmente por
curiosidade. Em fim, sdo varios os motivos, que levam as pessoas a buscar o estudo dos
toques dessa atividade.

Desse modo penso que o ensino da musica do Tambor de Crioula pode ser ao
mesmo tempo informal e ndo formal. Neste contexto passo agora, a discorrer sobre a
musicalizacdo no Tambor de Crioula, transmitido oralmente ¢ baseado na repeticdo. Na sua
grande maioria, os aprendizes obtém todo o conhecimento musical através da vivencia com
tocadores e participando da brincadeira. Alguns costumam dizer que esse aprendizado ¢
dom dado por Deus” (mestre Felipe), pois ninguém os ensinou, aprenderam com o convivio
com a familia de tocadores.

O ensino da musica no Tambor de Crioula acontecia de forma natural e ludica em
épocas passadas sendo transmitido de pai para filho, como nos diz o grande mestre de
Tambor de Crioula, o mestre Felipe: “Desde trés anos eu cumecei a brincadeira, como esse
meu neto agora. Com trés anos, com tambo em casa” (Costa & Heikel, 2013, p. 20). As
criangas comecam tocando no seio familiar e muitas aprendem a tocar em ensaios informais
com os mestres.

A grande procura pelo ensino do toque do Tambor por parte de turistas, musicos,
ou simplesmente, de pessoas curiosas que querem aprender, acarretou mudangas nos centros
e associagOes culturais, que passaram a desenvolver projetos para ensinar aos mais jovens
essa pratica, com oficinas permanentes ou oficinas pontuais, durante o ano inteiro.

As criangas sdo o alvo dessas oficinas, pois elas conservardo essa manifestagao
cultural na sua forma mais original e garantirdo a sobrevivéncia da mesma no futuro. Nesse
contexto, a musicaliza¢do se da através da oralidade, da observacdo e repeti¢do. Os alunos

sdo orientados pelo Mestre do Tambor ou de outro tocador mais experiente. O ensino
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demanda tempo, pois esta ¢ uma atividade que se aprende ouvindo e repetindo, visto que os
mestres ndo 1éem partitura e a sistematizacdo do mesmo ainda € pouco conhecida do publico
em geral.

O processo de ensino dos instrumentos geralmente ¢ gradual, se aprende a tocar
um instrumento de cada vez. O Medo ¢ o primeiro instrumento a ser ensinado, pois ele € o
guia, a marcacdo, a base de tudo. Na sequéncia passa-se para ao Crivador, este ¢ uma
complementacdo para a base, tocado no contra tempo do medo. S6 depois de dominar
perfeitamente esses dois € que o aprendiz ird para o Tambor Grande, que ¢ o mais dificil de
ser executado.

A sistematizagdo do toque do Tambor de Crioula foi realizada pelo professor de
musica Joaquim Santos depois de um grande trabalho de pesquisa que resultou no livro
Tambor de Crioula Ritual ou Espetaculo, organizado pelo Prof®. Dr°. Antropologo Sergio
Ferreti, onde busquei as partituras dos seus toques para melhor visualizagdo dos mesmos.

A seguir as partituras que dao visibilidade das relagdes entre o canto, as palmas e

as matracas.
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Segue a partitura da improvisagdo que se caracteriza pela combinagdo do toque

simples com as células ritmica, aqui denominadas de d, a, d', e ¢! que antecede a punga.
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A seguir demonstragdo do ajuntamento desse ritmo na sequéncia de células

repetidas para concluir o toque com a punga.

Essa sistematizacdo ¢ de suma importancia para a perpetuagdo da atividade
cultural afro brasileira, pois esse ¢ um legado que fica para a posteridade. Ela possibilita e
facilita a execugao das células ritmicas do tambor por musicos profissionais mesmo que eles
ndo conhegam essa manifestacdo cultural afro-maranhense. Segui em anexo outros arquivos
sobre o tambor de crioula.

Ressaltando a polirritmia explorada nas atividades culturais de origem africana ¢
de suma importancia, a percussdo ¢ elemento imprescindivel para a realizagdo dessas
manifestagdes de origem afro brasileira. Sendo esses segmentos culturais de uma riqueza
musical imensuravel, e diante das mudancas, e exigéncias contidas nos pardmetros
curriculares, que norteiam o ensino/ aprendizagem nas institui¢des de ensino formais no que
tange ao ensino da Historia da Africa e Afro brasileira, questiono, seria possivel a cultura
afro, enfatizando o Tambor de Crioula, com suas contribui¢oes sobre os elementos musicais
para musica maranhense, ser usada como ferramenta auxiliar para o ensino da musica nas
institui¢des de ensino formal?

Os debates sobre o uso da cultura popular ou folclorica nas instituigdes de ensino sdo
muitos pertinentes, sendo que varias acdes vem sendo empreendida, dentro dessa
perspectiva, sobre isto Sousa comenta. “o que estaria no centro da aula de musica seria as
relagdes que os alunos constroem com a musica, seja ela qual for”. Portanto o que deveria
estd em jogo seria o contexto social e cultural desse individuo, seja ele adolescente ou
crianga. Segundo Sousa(apud Green, A.-M, p. 100 ). “A relacdo que os adolescentes mantém
com a musica representa uma manifestacdo de uma identidade cultural caracterizada por

dupla pertenca: classe de idade e do meio social”. Isto ¢, a musica ¢ além, de um fator social
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e cultural, ¢ também uma “comunicacao sensorial, simbolica e afetiva”, (SOUSA, 2011, pg.
10).

Dessa forma torna — se fator primordial na comunicagdo entre grupos ¢ mundos
diferentes, através da qual (a musica) pode se lidar com as diferencas na sala de aula,
puxando um dialogo entre diferentes fazeres musical, pois a musica ¢ um campo amplo para
a interdisciplinaridade. Visto que a mesma (musica) coadunando o seu contexto historico
além do musical, podendo estreitar lagos culturais entre os diferentes fazeres culturais, como:
o Rap, o hip hop, Funk, entre outros géneros musicais, desmistificando com muitos
preconceitos.

Partindo do campo de visdo do aluno sobre os fazeres culturais no qual eles estido
inseridos para o mais complexa sobre a musica, fazendo deles sujeito participante desse
contexto musical, construindo um elo entre essa musica mais elaborada e a musica do seu dia
—a- dia.

Comenta Sousa,

Ha, pois, necessidade de construirmos uma educacdo musical escolar que ndo
negue, mas leve em conta e ressignifique o saber de senso comum dos alunos diante
das realidades aparentes do espacgo social e se realize de forma condizente com o
tempo-espago da cultura infanto-juvenil, auxiliando a construirem suas multiplas
dimensdes de ser jovem/crianga ( SOUSA, 2004, p.11).

A realidade da vivencia cultural dos alunos extraclasse deve ser levada em

consideragdo dentro dos ambitos escolares, vista a “auto formagao” musical desse aluno.
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CONCLUSAO

Com o presente trabalho tentei resgatar o percurso historico dos negros africanos
e chamar a aten¢ao para as inumeras dificuldades e vicissitudes por eles vividas ao chegar ao
nosso Pais. Abordei breves aspectos das dangas tradizas por eles, especialmente a do Tambor
de Crioula no intuito de deixar em aberto possiveis contribuicdes dessas dancas ao fazer
musical em sala de aula.

Assim percorri caminhos que se iniciaram no capitulo I onde tracei a trajetoria
dos pesquisadores brasileiros pela busca da identidade cultural nacional e, por fim,
focalizando a identidade cultural do Estado do Maranhdo. Empenhei-me em apresentar um
panorama representativo dos momentos dessa historia. No capitulo II, discorri sobre a
diaspora do negro da Africa ao Brasil e os caminhos percorridos por estes africanos trazidos
para Brasil. Em sequéncia fiz um breve relato sobre algumas atividades culturais religiosas
ou profanas resultantes do encontro dessas nagdes no Brasil, focando, sobretudo, nas dancas
ou brincadeiras, tais como o Jongo, o Batuque e o Maracatu. No capitulo III tracei um
histérico sobre o Tambor de Crioula, falando de sua particularidade, com sua danga, seu
toque, a musicalizagao.

Nesse sentido, as contribui¢des da cultura africana para o ensino da musica
podem ser algo bastante pertinente dentro da perspectiva de um ensino pautado na troca de
experiéncias levando em consideragdo as vivéncias culturais dos alunos. Acreditamos ser
necessario buscar e construir caminhos que possam fazer um dialogo “intercultural” entre o
conhecimento do professor de musica e as praticas culturais realizadas pelos discentes. Desse
modo, a musica pode se tornar um grande aliado na busca pelo respeito as diferencas
culturais e a valoriza¢do de suas historias quando possamos facilitar um dialogo entre a dita
cultura popular e a cultura erudita, empoderando e apropriando o alunado de diferentes
culturas, facilitando o intercambio através de um processo pedagdgico que comtemple a
pluralidade das producdes artisticas a fim de superar essa diferencia¢do entre a musica
erudita e a popular.

Espero com essa pesquisa poder contribuir para o enriquecimento de uma
reflexao sobre a forma de ensino da musica. A cultura popular maranhense, que ¢ tao rica na
sua diversidade, pode despertar o interesse do alunado para o estudo da musica, tendo na
atividade do Tambor de Crioula, subsidio para trabalhar a historia do povo negro brasileiro.

Cabe ressaltar que esta pesquisa ndo tem intengdo de esgotar os conhecimentos acerca de
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ensino-aprendizagem no Tambor de Crioula maranhense, pois ¢ campo amplo e complexo

que ainda carece de muito estudo.
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Os trés tambores do jongo.

-

http //www.goo gle.cbrﬁibr/ search?q=foto+de+jongo+do+rio+detjaneiro

Roda do jongo

http //www.google.com.br/



Roda do Jongo do inicio do século XX

http //www.google.com.br/

Roda do Batuque Rio Grande do Sul

P L

https://www.ﬂickr.com/bhotos/ galeriaanamendes.
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Batuque no final do século XIX
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https://www.flickr.com/photos/galeriaanamendes.

Instrumento do Maracatu

Gongués



Alfaias

fonte: http://nazaredamata.pe.gov.br

Caixa de Guerra, Agbe, Gongué, Ganza
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Cortejo do Maracatu

http://nazaredamata.pe.gov.br
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Roda do Tambor de Crioula
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Arquivo: Rosa Santos.



Parelha do tambor e os tambozeiros
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Arquivo Rosa Santos

Tambor esquentando
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Coureiras do Tambor de Crioula do Laborarte.

Arquivo: Rosa Santos

Tambor de Crioula Mirim

Arquivo: Rosa Santos
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Apresentacdo do Tambor de Crioula Mirim na Praga da Faustina.

A entrada do Tambor para apresentagao.

Arquivo: Rosa Santos

Roda do Tambor de Crioula Mirim

Arquivo: Rosa Santos



Tambor de crioula do Laborarte

Arquivo; Rosa Santos
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Arquivo Rosa Santos
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Arquivo: Rosa Santos
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Tambor de Crioula de Mestre Felipe

ol T 4
Arquivo: Rosa Santos
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