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Les gestes musicaux d’une société peuvent lui étre aussi spécifiques
que ses instruments de musique. Au méme titre que les objets
producteurs de sons, certains gestes pourraient nous parler des
conceptions musicales d’un groupe humain, ou de ses représentations
de I'univers social et religieux, du corps, du souffle, de I’espace...
Mais — le constat en a déja éte fait por plusiers auteurs — mises a part
certaines démarches qui restent encore trop isolées, nous,
ethnomusicologues, n’interrogeons pas ces mouvements de maniére
systématique. En outre, I’attencion qu’on leur accorde reste trop
souvent confinée a en fournir une description ou a les expliquer en
termes d’éfficacité sur le plan de la production sonore. Pourtant, dans
le monde andin, par exemple, nombre des gestes ont une finalité
pratique tout en étant autre chose, une maniére de vivre son corps, une
facon d’entrer en relation avec les forces de 1’invisible, avec les étres
vivants, avec les objets... (Rosalia Martinez, 2001, p. 167)



RESUMO

Esta pesquisa consiste em uma analise do tratamento e da apresentagdo do gesto
musical em significativos métodos de percussdo afro-brasileira, tendo como objetivo
principal refletir sobre a importancia da gestualidade e da corporalidade nas relagdes de
ensino-aprendizagem dos instrumentos de percussdo. Primeiramente foi realizado um
estudo comparativo destes métodos, destacando as mudancas na producao, difusdo e
recep¢do destes bens culturais, assim como o delineamento de seus principios,
abordagens e tendéncias pedagdgicas. A revisdo de bibliografia realizada tratou das
defini¢des e abordagens do gesto musical influenciadas por diversos dominios do
conhecimento como a Educacdo Musical, a Filosofia e a Etnomusicologia. Os
resultados encontrados na andlise dos métodos indicaram que o gesto musical ¢
frequentemente apresentado em fungdo da técnica instrumental, centralizado nas maos e
nos movimentos diretamente relacionados a produ¢do sonora, em detrimento de outros

movimentos do corpo também envolvidos na performance.

Palavras-chave: percussdo afro-brasileira, métodos de ensino instrumental, gesto

musical.



RESUME

Cette recherche consiste en une analyse de la fagon dont le geste musical est
présenté a travers des méthodes signifiantes de la percussion afro-brésilienne, et son
objectif principal est de réfléchir sur I'importance du gestuel et du corporel dans les
rapports enseignement-apprentissage de la percussion. On a d’abord mis en marche une
étude comparative des méthodes sélectionnées, mettant en relief la dynamique établie
entre la production, la diffusion et la réception de ces biens culturels, ainsi qu’une
esquisse de ses principes, approches et tendances pédagogiques. Les résultats trouvés a
partir de cette analyse des méthodes nous ont permis de suggérer que le geste musical
est fréquemment présenté en fonction de la technique instrumentale, ayant comme
centre les mains et les mouvements qui se trouvent directement en rapport avec la
production sonore, en détriment d’autres mouvements du corps, compromis eux aussi

dans la performance.

Mots-clé : percussion afro-brésilienne, méthodes d’enseignement instrumental, geste

musical.
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1
INTRODUCAO

1.1 Chamada - Entrada’

A musica percussiva ocupa nos dias de hoje um lugar de destaque na cultura
brasileira, sendo um dos principais simbolos culturais do pais. O Olodum, a Timbalada,
as escolas de samba do Rio de Janeiro e os blocos afro, grupos musicais de base
fortemente percussiva, se transformaram em cartdes postais da cultura e da
musicalidade brasileira.

Esta musica fundada na relacdo intrinseca estabelecida entre gesto, som e
movimento, ¢ recriada em cada performance pelos corpos dos batuqueiros e dangarinos.
Fixada na partitura, impressa nos métodos de percussdo afro-brasileira para entdo
ganhar lugar dentro da educacdo musical formal, ela ¢ distanciada de seus atores e de
sua tradi¢cdo, sofrendo intensa transformagdo no seu processo de producdo, difusdo e
recepgao.

Ao longo da minha vivéncia profissional como percussionista e professora, pude
estudar varios métodos de percussdo afro-brasileira, pioneiros na dificil tarefa de notar
em partitura e sistematizar pedagogicamente o ensino da percussdo brasileira, tdo
variada em ritmos, instrumentos e técnicas. Eles contém vasta gama de informagdes,
frases ritmicas, grades polifonicas de samba, maracatu, baido, entre outros ritmos, além
de exercicios técnicos, leituras musicais e pequenos textos informativos sobre a historia
dos ritmos e dos instrumentos.

Entretanto, aspectos musicais que extrapolam a técnica instrumental, a leitura
ritmica e o repertorio de ritmos, como a interpretacdo, a improvisagdo € a composicao
sdo pouco sistematizados nestes manuais. Escritas musicais confusas, falta de ordenacao
e progressividade didatica dos conteudos, excesso ou inexisténcia de exercicios sdo
problemas comuns a varias publicagdes. Para atender as diferentes demandas musicais

dos alunos, torna-se necessario, entdo, utilizar trechos de varios métodos.

' — As expressdes entrada, chamada e virada sdo amplamente utilizadas na pratica percussiva afro-
brasileira, que musicalmente tem a fungdo de articular a forma, o carater, o andamento e até o ritmo a ser
tocado. De acordo com a entrada, a “chamada” de um mestre de escola de samba ou samba-reggae, os
participantes do grupo saberdo que ritmo ou arranjo irdo tocar a seguir. Uma “virada” ou um “breque”
conduzido pelo mestre ou executado em conjunto, podera sinalizar o final da musica, transi¢des
importantes ou pausas.
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Uma preocupacao semelhante sobre a pedagogia da percussdo estd presente na
pesquisa de Rodrigo Paiva (2004). Ao analisar métodos de percussdo e bateria, ele
observou que apesar da formagao do percussionista estar profundamente ligada a pratica
em conjunto, estes privilegiam uma concepgao de educagdao musical individualizada e
descontextualizada. Por “educacdo musical individualizada”, o autor compreende a
auséncia de ligagdes com a pratica em conjunto e por “educagdo musical
descontextualizada”, a pequena ou ausente preocupacdo com os diferentes perfis dos
alunos. Os métodos, dessa maneira, “revelam uma educag¢ao musical relacionada com
os valores tradicionais do ensino da musica” (PAIVA, 2004, p.10), como a énfase na
técnica instrumental e na notagdo musical.

Os métodos analisados trazem uma série de ritmos e exercicios para o
desenvolvimento de habilidades relacionadas a mecanica instrumental,
principalmente técnica, coordenacdo e independéncia, ou ainda relacionadas a
teoria e notagdo musical. Nao ha preocupagdo quanto a integragdo dessas
atividades a questdes musicais de carater mais amplo, como as capacidades de
performance em grupo, improvisagdo, criacdo, apreciagdo e critica musical.
Além disso, a reflexdo e a discussdo sobre as diferencas individuais entre os
alunos ndo estdo presentes na concep¢do da maioria desses métodos, fazendo

com que suas propostas e aplicagdes muitas vezes se tornem pouco flexiveis
(PAIVA, 2004, p.10).

Ritmos transmitidos oralmente, como o baido, maracatu, ijexa e samba - apenas
para citar alguns - sdo a matéria prima fundamental dos métodos de percussdo afro-
brasileira. Nestes, os ritmos da cultura popular sdo transcritos com o objetivo de
registrar em partitura seus padrdes basicos e variantes, ou para proporcionar o

2 i . .
” caracteristicas e técnicas de seus instrumentos

aprendizado de suas “levadas
tradicionais. Entretanto, como ressaltou Paiva (2004), a sistematizacdo pedagogica dos
métodos €, muitas vezes, baseada em modelos do ensino formal. Esta observagdo parece
obvia, pois quando pensamos em método de ensino instrumental, nos remetemos
imediatamente a longa tradicdo da educa¢do musical formal. Porém, devemos refletir
sobre as diferencas e as formas de transposicdo de um repertdrio tradicionalmente
caracterizado pela aprendizagem oral para o universo escolar, ou em outras palavras,
pelo intermédio da partitura. Na medida em que a percussdo passa a integrar o ensino

institucionalizado nas escolas e universidades, os métodos tornam-se objetos hibridos

que transitam entre a cultura popular e a educagdo musical formal.

2 . ~ A . . . . . .
Levada, groove e ritmo sdo sinénimos na linguagem coloquial do percussionista brasileiro.
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Nesse sentido, atento a transposi¢ao de um repertério transmitido oralmente para
os dominios da educagdo formal, e refletindo sobre os limites de um material didatico,

Ed Uribe (1993) aponta que:

Este material ¢ uma organizagdo formal de estilos musicais que sobreviveram
e se desenvolveram de geragdo a geracdo, através da tradigdo oral. Nao é uma
musica que foi desenvolvida ou ensinada através da educacdo formal. Este ¢
um estudo de folclore. Voceé estd, em esséncia, aprendendo uma linguagem — a
linguagem dos ritmos brasileiros e seus estilos musicais. Ao aprender qualquer
linguagem, vocé estudara seus componentes, o alfabeto e a pronunciagao,
como formar palavras a partir de letras, como fazer frases e tudo mais. O
estudo deste material ¢ o mesmo. Vocé ird praticar técnicas basicas e ritmos.
Estes sdo os componentes. Vocé ira depois colocé-los juntos para tocar estilos
musicais especificos e improvisar neste idioma. Num sério estudo de
linguagem, o objetivo ¢ falar, entender e ser entendido — falar como um nativo.
Seu objetivo final em estudar um estilo musical deve ser o mesmo. Vocé deve
se esforcar para tocar essa musica como se vocé estivesse a aprendido em sua
pureza, de maneira autodidata, na tradi¢do oral. Logo vocé€ poderd realmente
sentir que sabe como tocar um estilo. O objetivo deste estudo ndo ¢ ensinar
como tocar um samba ou baido em particular, mas aprender como tocar
Samba, e Baido, juntamente com os outros estilos apresentados. Esta ¢ a
grande diferenca. (URIBE, 1993, p. 7)

Entretanto, a notacdo musical enquanto matéria escrita nasce na contradi¢do da
sua materialidade. O conhecimento fundado numa pratica socio-cultural especifica,
como a da musica percussiva brasileira em constante movimento e transformagao,
recebe entdo, uma forma, também especifica. Tais formas de ensino, na exigéncia da
sintese, vao delimitar e muitas vezes limitar a vivéncia da musicalidade. Esta questio
ultrapassa obviamente os limites da musica percussiva, tendo sido tratada por varios
pesquisadores nos dominios da Educagio, Musicologia e Etnomusicologia’.

Na sua aprendizagem informal, na vivéncia socializadora e coletiva, nas festas e
no cotidiano, a musica da cultura popular ¢ transmitida oralmente, através da imitacao,
repeticdo, observagdo e memorizacdo. Sao absorvidas ndo somente melodias e padroes
ritmicos, mas a corporalidade e os valores que cada manifesta¢do carrega, apresentados
explicitamente ou na forma de segredos, historias e letras de musica. Dessa maneira, ser
batuqueiro de maracatu ¢ incorporar a gestualidade do maracatu, ¢ plasmar seu corpo
pela musica, pelo contexto, pelas histdrias e pelos gestos dos antepassados, sem perder
sua individualidade e expressdo pessoal, pois a musica s6 existe no momento da

performance e cada individuo tem liberdade para criar sua “técnica”, isto ¢, desenvolver

3 Para um panorama bibliografico sobre a questio ver: Cahiers de musiques traditionnelles. Le Geste
Musical (2001); Heller (2006), Fenomenologia da expressdo musical.
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sua maneira de tocar e dancar, de acordo com seu proprio corpo, sua percepcao €
expressao.

Em um estudo sobre o gesto musical, que trata da topologia dos xilofones e
aprendizagem musical no grupo Banda Gbambiya da Africa Central, a antropdloga
Sylvie Le Bomin (2001, p. 201) afirma que: "no contexto da producdo musical, a
questdo do gesto pode se apresentar pelo grupo de praticas e de estratégias coletivas e
individuais que guiam o musico na sua interpretagao.”

A despeito das amplas discussoes sobre o significado de gesto musical, que sera
posteriormente discutido no capitulo 3, a definicdo de Le Bomin nos atenta para a
importancia do gesto na aprendizagem musical caracterizada pela transmissdo oral. Nao
podendo ser negligenciado, o gesto atua como uma importante referéncia que orienta a
imitagdo, a observagdo, a repeticao € a memorizacao, guiando o musico no seu percurso
de aprendiz e na sua interpretacao.

Se nas manifestagdes culturais brasileiras a gestualidade tem papel fundamental
na transmissdo do conhecimento musical, meio de interacdo e espelhamento, nos
métodos de percussdo afro-brasileira o gesto se apresenta como uma grande lacuna,
exceto naqueles que possuem materiais audio-visuais, como DVDs ou videos. O gesto ¢
apresentado em descrigdes do posicionamento das maos, fotos e textos com longas
explicagdes sobre a maneira de produzir os diversos sons percussivos que sdo, muitas
vezes, sintetizados por um discurso que utiliza uma linguagem asséptica e “cientifica”.
Para melhor exemplificar esta afirmagdo, podemos observar um trecho do método de
pandeiro de Luiz da Anunciacdo (1996), que procura explicar detalhadamente como
executar um rulo de fric¢ao:

Rulo é um mecanismo técnico utilizado em percussido para sustentar 0 som ou
produzir o efeito sonoro correspondente ao trémolo. A palavra rulo é uma
denominacdo genérica. Tecnicamente o som € produzido pela friccdo do dedo
polegar ao longo da membrana para gerar a trepidagdo das soalhas e obter o
efeito desejado: o rulo. O dedo acompanha a dire¢do da borda. Opcionalmente
pode ser utilizado qualquer outro dedo. A eficacia da fricgdo decorre de uma
boa aderéncia do dedo contra a membrana. Ter a membrana previamente

preparada e umedecer a ponta do dedo sdo medidas que asseguram um bom
resultado na execugdo do rulo. (ANUNCIACAO, 1996, p. 34)

* Dans le contexte de la production musicale, la question du geste peut se présenter comme 1’étant
I’ensemble des conduites et des stratégies collectives ou individuelles qui guident le musicien dans son
interpretation.
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Em contraposi¢ao, diversos métodos de bateria e percussao erudita (marimba,
vibrafone, caixa clara, timpano e percussao multipla) s3o inteiramente dedicados a
movimentagdo corporal ou dedicam boa parte de suas paginas ao estudo e
aperfeicoamento dos gestos (TACHA, 1998; STEVENS, 1990).

Escrever em partitura um ritmo de maracatu nao ¢ uma tarefa facil, mas ¢ tarefa
possivel. Vemos o resultado dessas transcrigdes em muitos métodos e partituras. Dentro
desse contexto surge uma indagag¢do: Como escrever ou descrever os gestos € os
movimentos corporais, que sao fundamentais para a performance e para o resultado
sonoro? Essa tarefa dificil carrega em si mesma a propria limitagdo intrinseca a escrita
musical ou a descri¢ao verbal de gestos corporais.

Apesar da riqueza de informagdes e da inovacdo na publicacdo de métodos sobre
musica brasileira, a negligéncia sobre a questdo do gesto musical ¢ flagrante e
inquietante. Dessa inquietude, surgiu entdo a pergunta da presente pesquisa: Como o
gesto musical ¢ apresentado e compreendido nos métodos de percussdo afro-brasileira?

O tema ¢ amplo e interdisciplinar. Desta maneira, com a inten¢do de contribuir
com esse campo de conhecimento, propde-se, neste primeiro momento, explicitar o
tratamento dado para a gestualidade nos métodos, a partir de uma analise minuciosa,
apontando assim a relevancia do assunto para a Educagdo Musical.

Na apresentacdo de seu livro De tramas e fios — Um ensaio sobre musica e
educagdo, Marisa Fonterrada (2005) discute como a educagdo musical estd sempre em
estreita relacdo com os valores, idéias e visdes de cada sociedade, em suas diferentes

épocas historicas.

Atualmente, em face das profundas e rapidas mudangas que ocorrem em todas
as areas, a educagdo musical pede uma reformulagdo que possa servir de guia
aos profissionais e membros da comunidade. Hoje, hda uma enorme
necessidade de compreensdo da musica e dos processos de ensino e
aprendizagem desta arte. (FONTERRADA, 2005, p. 11)

Nesse sentido, a presente pesquisa afirma a importincia e a necessidade de
investigagdes sobre os processos de ensino-aprendizagem musical, especialmente no
campo da percussdo, carente de pesquisas e produg¢do académica sobre o assunto.
Diversos trabalhos sobre a percussdao brasileira ja foram realizados nas areas da
Etnomusicologia, Musicologia e Educacdo, mas pouco foi escrito sobre a pedagogia ¢

as metodologias de ensino da percussao no Brasil. Portanto, uma reflexdo aprofundada
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sobre as metodologias de ensino destes instrumentos se faz necessaria, por cinco
motivos principais:

1 — a percussdo ganhou destaque e divulgacdo, inclusive mididtica, na musica

brasileira das ultimas décadas, especialmente apos a explosao da musica baiana

na década de oitenta;

2 - a identificacdo da percussdo e ritmica sincopada como um distintivo da

musica brasileira e de “brasilidade”, tornando-se parte importante do ensino da

musica brasileira;

3 — o grande numero de blocos de percussdo espalhados pelo pais em projetos

sociais e escolas, tornando a pesquisa sobre esse tema relevante para a educacao

musical;

4 — a difusdo dos métodos de percussdo, imbuidos do poder do signo e da

palavra escrita e/ou impressa, tornando-os referenciais do “que ¢”, “como ¢”, e

“como soa” a propria musica que os originou;

5 — finalmente, a caréncia e escassez de pesquisas e producao académica sobre o

tema.

Diante disso, o objetivo geral da presente pesquisa € explicitar a maneira como o
gesto musical € apresentado em 18 métodos significativos da percussdo afro-brasileira,
editados no Brasil e no exterior entre 1986 ¢ 2007°.

Para alcangar o objetivo geral da pesquisa foi necessario realizar uma revisao
critica da literatura sobre o gesto musical, sobre as praticas de ensino da percussdo afro-
brasileira e sobre os processos de aprendizagem musical informal e formal.

Na primeira etapa da pesquisa foi realizada uma compilacdo dos métodos de
percussdo afro-brasileira, seguida de um estudo comparativo e da sistematizagdo de seus
conteudos, através da criagdo de uma tipologia e da realizacio de um quadro
comparativo. A tipologia criada se baseia nos seguintes critérios:

1 - suporte material (como a existéncia ou ndo de CDs de 4udio e video, aparéncia,
fotos, textos bilingiies, etc..);

2 — dados bibliograficos (data e local de publicacao, autor, textos explicativos);

3 — contetido musical (improvisagdo e criacdo, existéncia de exercicios de leitura

ritmica, pecas compostas para o instrumento, repertorio de ritmos);

3 Ver lista dos métodos estudados no Anexo 1.
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4 — abordagem técnica (posicao das maos nos instrumentos, exercicios técnicos,
técnica desvinculada do repertdrio);

5 — abordagem pedagdgica (progressividade e ordenacdo dos contetidos, clareza da
escrita musical).

A segunda parte da pesquisa consiste na analise do tratamento do gesto nos
métodos de percussdo, seguida da discussdo e da reflexdo sobre as questdes e dados
levantados durante a andlise, presentes no capitulo 4, O gesto e o método.

Alguns autores referenciados nesta investigacdo merecem destaque, no que
tange os dominios da Educacdo Musical (ARROYO, 2000; SANTIAGO, 2004;
FONTERRADA, 2005; FEICHAS; 2006), da Etnomusicologia (LUCAS, 2002), da
Sociologia da Musica (GREEN, 2001) e no amplo e polémico tema do gesto musical
(HELLER, 2006; ZAGONEL, 1992; IAZZETTA, 2008; MABRU, 2001; MARTINEZ,
2001).

Uma vez que a musica ¢ aqui compreendida como discurso, a hermenéutica da
profundidade proposta por John Thompson (1995) ¢ adotada como referencial
metodoldgico que orientara a analise do gesto e estudo dos métodos de percussdo, aqui
destacados como formas simbolicas significativas do ensino musical formal.

De acordo com o autor:

[...] estudo das formas simbolicas é fundamentalmente e inevitavelmente um
problema de compreensao e interpretagdo. Formas simbolicas sdo construgdes
significativas que exigem uma interpretacdo; elas sdo agdes, falas, textos que,
por serem constru¢cdes significativas, podem ser compreendidas.
(THOMPSON, 1995, p. 357)

A diferenga e caracteristica do pensamento hermenéutico estdo no valor dado a
interpretagdo, em contraposicdo a heranca positivista do século XIX que ainda
sobrevive no estudo das humanidades, expressa no tratamento das formas simbdlicas
como objetos naturais, passiveis de varios tipos de analise formal, estatistica e objetiva.

Segundo Thompson (1995, p. 356) , a hermenéutica de profundidade ¢ um
referencial metodologico que apresenta trés fases ou procedimentos principais que nao
sdo separados ou seqiienciais, mas “dimensdes analiticamente distintas de um processo
interpretativo complexo”. Sdo elas: a andlise socio-historica, a analise formal ou
discursiva ¢ a interpretacao ou re-interpretacao.

A analise sécio-histérica tem por objetivo reconstruir as condi¢des sociais e

historicas de producgdo, difusdo e recep¢do das formas simbolicas. A analise formal ou
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discursiva procura compreender a “organizacao interna das formas simbolicas, com suas
caracteristicas estruturais, seus padroes e relagdes”. (THOMPSON, 1995, p. 376)

A etapa final da metodologia da hermenéutica da profundidade ¢ a
interpretagdo/reinterpretacdo, que consiste na sintese, na construgdo criativa de
possiveis significados a partir das analises socio-historicas e discursivas. Nesse sentido,
sinaliza-se a concordancia entre o pensamento de Thompson e de Edgar Morin (2006),
na valoriza¢do da complementaridade entre os processos de analise e sintese, para gerar
uma compreensdao aprofundada e complexa dos objetos estudados, que relaciona o
conhecimento das partes ao conhecimento do todo.

Para Thompson (1995, p. 376), o processo de interpretacdo vai além dos
métodos de andlise socio-historica ou discursiva, pois ‘“ele transcende a
contextualiza¢do das formas simbolicas tratadas como produtos socialmente situados, e
o fechamento das formas simbolicas como construgdes que apresentam uma estrutura
articulada.” Entretanto, toda interpretacio ¢ uma reinterpretagdo, pois o0s objetos
estudados estdo inseridos num campo anteriormente pré-interpretado pelos sujeitos do
mundo social e historico. Dessa forma, o “processo de interpretagdo ¢ necessariamente
arriscado, cheio de conflito e aberto a discussdo”, criando um grande potencial critico
na tarefa da interpretagao.

Devido as necessidades e caracteristicas da presente pesquisa, os procedimentos
da andlise formal e da interpretagdo/reinterpretagao serdo enfatizados, em detrimento da
“analise socio-historica” dos métodos. Na pesquisa, a “anélise s6cio-histdrica” consiste
na observagao dos objetivos que impulsionaram a criagdo dos métodos, das maneiras de
recep¢do e utilizagdo destes manuais, apontando para uma lenta transformagdo nas
praticas de aprendizagem e ensino da percussao no pais, cada vez mais proximas do
registro em partitura. O estudo comparativo realizado (sistematizacdo dos contetidos e
abordagens pedagogicas, criagdo de tipologia e a realizag@o de tabelas) reflete a etapa da
analise formal proposta pela hermenéutica da profundidade, que pretende compreender
a estrutura pedagdgica dos métodos, revelando quais sdo seus pontos comuns e
divergentes. Os questionamentos e discussoes frutos da analise do gesto nos métodos de
percussdo correspondem aqui aos processos de interpretagdo/reinterpretacdo, que
buscam revelar novas visdes sobre a educagdo musical percussiva e propor reflexdes
que possam iluminar e enriquecer a pedagogia da percussao.

Os métodos de percussdo sdo tratados como textos culturais € como documentos

historicos significativos de uma cultura, de acordo com o sentido atribuido por Jacques
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Le Goff (2003). Para os “historiadores embebidos do espirito positivista” do século
XIX, os documentos validos eram apenas textos escritos e estes se apresentavam como
provas historicas objetivas, mesmo sendo escolhidos e selecionados pelo olhar do
historiador (LE GOFF, 2003, p. 527). Entretanto, na segunda metade do século XX, um
movimento de renovagdo da historiografia francesa, chamado Nova Historia Cultural,
empreendeu uma verdadeira revolu¢do documental nos estudos historicos, destacando a
necessidade de diversificagdo das fontes e objetos usados na pesquisa historica, assim
como a utilizagdo de novos métodos de pesquisa.

No texto Documento/Monumento, Le Goff (2003) amplia e enriquece o conteudo
do que ¢ documento, antes limitado a textos escritos, mas que passa a ser toda e
qualquer producdo da cultura, pois “héd que se tomar a palavra “documento” no sentido
mais amplo, documento escrito, ilustrado, transmitido pelo som, a imagem, ou de
qualquer outra maneira.” (SAMARAN apud LE GOFF, 2003, p. 531)

Le Goff ressalta ainda a importdncia da critica do documento enquanto
monumento, pois ele ¢ testemunha de uma época e de um poder, sendo ao mesmo
tempo, fruto e criador desse poder. Dessa maneira, “o documento ndo ¢ qualquer coisa
que fica por conta do passado, ¢ uma produto da sociedade que o fabricou segundo as
relacdes de forca que ai detinham o poder. SO a andlise do documento enquanto
monumento permite & memoria coletiva uséd-lo cientificamente, isto ¢, com pleno

conhecimento de causa”. (LE GOFF, 2003, p. 536)

O documento ¢ monumento. Resulta do esforco das sociedades histéricas para
impor ao futuro — voluntiria ou involuntariamente — uma imagem de si
proprias. Cabe ao historiador ndo fazer papel de ingénuo. [...] por que qualquer
documento ¢ ao mesmo tempo, verdadeiro — incluindo talvez sobretudo os
falsos — e falso, porque um monumento ¢ em especial uma roupagem, uma
aparéncia enganadora, uma montagem. E preciso comecar por desmontar,
demolir essa montagem, desestruturar essa construg¢do e analisar as condigdes
de produgado dos documentos-monumentos. (LE GOFF, 2003, p. 538)

No mesmo sentido, Marcos Napolitano (2002, p. 32) afirma que “o documento
artistico-cultural ¢ um documento historico como outro qualquer, na medida em que ¢
produto de uma mediagdo de experiéncia historica subjetiva com as estruturas objetivas
da esfera econdmica.”

Dessa maneira, a analise dos métodos pretende ir além da discussdo de suas

pedagogias, refletindo também sobre valores e concepgdes subjacentes a escrita dos

métodos, que permeiam e ultrapassam a pedagogia instrumental e se mostram

19



relevantes, instigando a investigacdo e abrindo portas para a compreensao e discussao
mais ampla do ensino formal da percussao brasileira.

Os capitulos que compde a presente dissertagdo estdo apresentados da seguinte
maneira: No capitulo 2, Os métodos de percussao afro-brasileira, sio apresentados
estes manuais de ensino em suas caracteristicas e peculiaridades, além da discussdo de
suas abordagens, contetidos e tendéncias pedagdgicas comuns. O intuito do Capitulo 3,
O gesto musical, ¢ apresentar uma revisdo de literatura e uma reflexdo aprofundada
sobre o assunto, além de explicitar a importancia do gesto para o ensino e a pratica
percussiva afro-brasileira. No capitulo 4, O gesto e o método, sdo apresentadas as
analises e discussdes sobre a maneira como o gesto musical ¢ valorizado ou
negligenciado nos métodos de percussdo. Por fim, em Breque Final, sdo apresentadas
as consideracdes finais e reflexdes que surgiram da analise dos métodos, assim como as
possiveis contribuigdes da pesquisa e a importancia de colocar em evidéncia a pesquisa

sobre a pedagogia da percussao afro-brasileira.
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2
0S METODOS DE PERCUSSAO AFRO-BRASILEIRA

Este capitulo apresenta os métodos de percussdo afro-brasileira estudados, em
suas particularidades e pontos em comum. Inicialmente, descreve-se o0 movimento de
expansao e divulgagdo da percussdo a partir da década de oitenta, com o surgimento do
samba-reggae no cendrio musical nacional, com a abertura de novas escolas e cursos
superiores de percussao € com aumento de publicacdes sobre o assunto no pais € no
exterior. Dessa maneira, o capitulo trata também das mudancgas nas praticas de
produgdo, difusdo e recepg¢do cultural da percussao e tenta compreender quais foram as
principais motivagdes que levaram a criagao destes manuais.

Em seguida, uma sistematizacdo dos conteudos, principios e abordagens
musicais dos métodos ¢ apresentada, revelando as principais tendéncias pedagogicas
neles presentes. Esta sistematizacdo, adequada as caracteristicas dos métodos de
percussao, se inspirou na pesquisa de Patricia Santiago (2004), que realizou uma ampla
revisdao de literatura sobre a pedagogia do piano, através do estudo de métodos

publicados em locais e épocas diferentes.

2.1 Consideracoes iniciais

No inicio dos meus estudos em percussdo afro-brasileira, os métodos de
percussdo foram uma das minhas principais fontes de pesquisa, embora houvesse
poucos titulos a minha disposi¢do. Naquela época eu participava de um grupo para-
folclérico que fazia apresentagdes em festivais e, num desses encontros, vivi uma
situagdo que ilustra claramente o que me inspira pesquisar os métodos e as diferentes
abordagens de ensino da percussao.

Naquela circunstancia, eu estava tocando zabumba, pensando no tema Asa
Branca de Luis Gonzaga, um baido que iriamos tocar & noite, quando uma
percussionista da Paraiba, que também participava do festival me perguntou: “E ai
menina, o que vocé estd tocando?” Respondi prontamente: “Um baido”.
Coincidentemente, eu havia estudado este ritmo a partir de um método de percussdo e

estava fascinada por ele. Numa gargalhada gostosa, a percussionista me pediu para

mostrar na zabumba o que era “realmente” um baido. Ela comegou a tocar um fraseado
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complicado que levei algum tempo para compreender e reproduzir. Depois desse
encontro, ao comparar as duas frases ritmicas, a aprendida com a zabumbeira e a escrita
em partitura, pude compreender que o ritmo notado continha uma simplificagdo, por que
demonstrava apenas um primeiro esqueleto do baido, uma sintese, redugao pedagdgica
que me propiciou um contato inicial com o ritmo e ndo a maneira como ele era tocado
tradicionalmente, por exemplo, na Paraiba.

Através desta pequena historia ndo pretendo afirmar que o primeiro padrdo
ritmico, aprendido no método, estava incorreto ¢ o padrdao ritmico da percussionista
paraibana era o correto. Existem muitas variagdes de um mesmo ritmo dentro de uma
regido tao grande como o nordeste brasileiro, dentro de uma cidade, ou dentro de um
unico grupo. Cada musico pode compreender e executar um ritmo de forma
diferenciada, em sutis variagdes ou grandes mudangas ritmicas, imprimindo na
interpretagdo musical sua propria personalidade e/ou as caracteristicas e sotaques de sua
localidade. Neste sentido, Glaura Lucas (2002, p. 121) afirma que na musica do
congado mineiro, “um unico padrdo [ritmico] pode diferir, em alguns aspectos, de
caixeiro para caixeiro, de guarda para guarda, e at¢ em dois momentos de execucdo de
um mesmo caixeiro.”

Entretanto, o contato direto com a percussionista paraibana despertou entdo uma
reflexdo mais ampla do que era um ritmo. O ritmo de baido ndo era apenas uma
seqliéncia de divisdes ritmicas distribuidas em timbres diferentes - agudas ou graves,
secas ou ressonantes, no caso da zabumba - mas uma somatoria de gestos, acentos,
inflexdes, fraseados e variagdes que se tornavam mais facilmente compreensiveis
através da observagdo dos movimentos e sons produzidos pela percussionista.

Oscar Bolao (2003), excelente e experiente percussionista-baterista, autor do
método de samba Batuque é um privilégio, também viveu semelhante dificuldade em
obter materiais impressos sobre ritmos brasileiros na sua época de estudante. O titulo do
livro parafraseia e dialoga com a famosa musica ‘Feitio de Oragdo’ de Noel Rosa e
Vadico, no verso “batuque é um privilégio, ninguém aprende samba no colégio....”.

E ndo se aprendia mesmo. O depoimento de Boldo transcrito abaixo descreve
como acontecia o aprendizado da percussdo, quais eram as fontes e materiais

disponiveis na época em que ele comegou a estudar bateria:

Quando tomei a decisdo de me tornar musico profissional - e 14 se vao quase
trinta anos -, esbarrei na enorme dificuldade em conseguir material didatico
que possibilitasse o meu aprimoramento. O que se via nas prateleiras

22



especializadas eram métodos e mais métodos vindos de fora. Eram trabalhos
voltados para o Rock ou para o jazz e que davam énfase a aplicagdo de
rudimentos de caixa da escola americana. Para um jovem interessado em
ritmos brasileiros, pouco ou quase nada havia. Nas escolas oficiais, o ensino da
percussdo era dirigido quase exclusivamente para a musica sinfonica. As
melhores fontes para o aprendizado eram, entdo, os discos, os espetaculos e os
redutos de samba e choro. Gafieiras, biroscas, bares e quadras de ensaio que
eram as minhas salas de aula. (BOLAO, 2003, p. 10)

Entretanto, este panorama transformou-se a partir da década de oitenta, com o
aumento significativo das publicagdes sobre musica brasileira, incluindo também os
livros e métodos sobre ritmos brasileiros, bateria e percussd@o. Em 1988 a editora Lumiar
lancava seu primeiro songbook sobre a obra de compositores nacionais € as revistas
semanais Modern Drummer Brasil ¢ Batera foram lancadas em 1996 e 2003,

respectivamente.

2.1.2 “Da cozinha a sala de estar”

Um novo cendrio se revelou para a musica percussiva brasileira nas ultimas
décadas. O movimento de revalorizagdo estética, a ampliagdo dos mercados
consumidores, o lancamento de publicagdes sobre ritmos brasileiros e a criagdo de
novas escolas e grupos demonstraram um grande interesse despertado sobre esse
assunto. “Da cozinha a sala de estar”, expressao usada por Guerreiro (2000) para definir
a mudanca de status social do samba—reggae6 baiano, ¢ uma imagem que explicita o
deslocamento alegorico da percussao, saida da periferia cultural e econdmica rumo ao
centro da produ¢do musical brasileira.

A criacdo, em 1978, do curso de percussdo superior na Universidade Estadual de
Sao Paulo e do grupo de percussio PIAP, sob a direcio de John Boudler, foi um
momento decisivo para a divulgacdo da musica percussiva contemporanea no Brasil e
para a formagdo de futuros percussionistas. Em 1987, Ney Rosauro também
implementard na Universidade Federal de Santa Maria o bacharelado em percussdo.
Posteriormente, outros cursos superiores serdo criados em varios estados brasileiros,

entre eles Minas Gerais, Rio de Janeiro, Bahia e Paraiba. Estes cursos incitardo uma

6 O samba-reggae ¢ a musica, basicamente percussiva e vocal, criada pelos blocos afro-baianos a partir
dos anos 80. O termo pode designar também a ritmica executada pelos tambores e instrumentos
harménicos de base. Este ‘complexo cultural’ fundiu influéncias musicais do samba, do candomblé, do
merengue ¢ da salsa e possui uma variada gama de padrdes ritmicos.
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nova produ¢ao no campo da musica contemporanea brasileira, formando novas geragdes
de musicos eruditos e professores.

A musica contemporanea, tdo conhecida pela sua inacessibilidade aos ndo-
iniciados, pela sua dificuldade técnica de execugdo e alta sofisticacao do seu repertorio,
ganha um novo movimento de difusdo através dos trabalhos desenvolvidos pelo grupo
PIAP (e pelos seus diretores John Boudler, Carlos Stasi e Eduardo Gianesella), pelo
Grupo de Percussao da UFSM (coordenado por Ney Rosauro) e pelo Grupo de
Percussao da UFMG (sob direcao de Fernando Rocha), grupo no qual participei como
percussionista durante quatro anos.

No ambito da musica popular, outras revolu¢des também se processavam. A
explosdo mididtica da percussdo e o sucesso do samba-reggae, fendmenos também
surgidos a partir dos anos 80, incitaram a criagdo de centenas de escolas de percussdo e
blocos-afro nos projetos sociais espalhados pelo pais. O samba-reggae trouxe em suas
letras e em seu ritmo a valorizagdo do universo negro, que buscava participar mais
ativamente da cena politica e cultural no Brasil. A apropriacdo da linguagem percussiva
do samba-reggae, adaptada as tendéncias musicais do mercado consumidor, gerou um
novo paradigma ritmico, composicional e timbrico que iria marcar profundamente a
musica popular brasileira. Dos bairros pobres de Salvador, dos desfiles de bloco nos
carnavais, esta musica, de sonoridade nova e dancante, de cadéncia sincopada e ndo
muito répida, seria imediatamente incorporada aos programas de televisdo e radio,
sempre associada ao repertorio carnavalesco.

Neste contexto de divulgacdo e ampliagdo dos espagos da musica percussiva,
projetos sociais espalhados por todo pais investiram no grande poder musicalizador e no
potencial de transformacao social que os grupos de percussao poderiam exercer em suas
comunidades. O ensino da percussdo foi descoberto como estratégia eficaz para atrair a
participagdo dos jovens de bairros desfavorecidos, que vém nos blocos uma forma de
inclusdo social e vivéncia artistica. Nasceram entdo na Bahia vérias escolas de
percussao ligadas aos blocos-afro, como a Escola Criativa do Olodum, a Escola de
Musica Dida e a Pracatum de Carlinhos Brown. Enquanto isso, as escolas de samba do
Rio de Janeiro compunham suas “batucadas mirins”, assegurando a perpetuagdo desta
tradicdo musical.

A Musica Percussiva Brasileira se estabelece entdo, como um fenéomeno cultural
que atravessa diferentes meios sociais, politicos e estéticos. Se apropriando de

diferentes linguagens e ancorada em tradicdes muitas vezes opostas, a musica
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percussiva parece delimitar seu campo de difusdo e recepgdo de forma quase consciente.
Aqui estamos na oposicao classica dada no bindmio: musica popular e musica erudita.
Nao seria uma mera coincidéncia que dois fendmenos aparentemente opostos, o
momento da explosdo da musica percussiva baiana e da criagdo de cursos de percussao

erudita nas universidades brasileiras acontecam simultancamente.

2.1.3 Novos recursos disponiveis aos estudantes de percussao

Se na época de estudante de Boldao (2003) era dificil encontrar métodos de
bateria e percussdo que ndo fossem americanos, focados no jazz e no blues, atualmente
o panorama ¢ diferente. Dezenas de video-aulas, métodos e apostilas dedicadas a
percussdao e a ritmica afro-brasileira estdo disponiveis nas prateleiras das lojas de
musica.

Com o aumento da quantidade de informacgdes disponiveis, abertura de cursos,
escolas e blocos de percussdo e com a popularizacdo da internet, outras ferramentas de
aprendizado e acumulagdo de conhecimento passam a ser utilizadas pelos estudantes. O
depoimento do percussionista Guello sinaliza uma possivel mudanca nas praticas

sociais de estudo da percussdo afro-brasileira.

Lembro-me que, quando comecei a estudar percussdo, eu ouvia, observava, e
procurava guardar na memoria tudo o que tinha visto e ouvido na rua com
amigos, em shows ou nas aulas com Osvaldinho da cuica, para que, depois de
ter observado todas essas performances e¢ recebido tantas informagdes, em
casa, tocar tudo aquilo que tinha absorvido. Registrar os modos e formas de
tocar o Pandeiro com a escrita musical, para um percussionista naquela época
era bastante raro ¢ eu ndo fugia a regra. Hoje, depois de alguns anos, quando
enfim os percussionistas demonstram maior intimidade com a escrita musical,
vejo que os novos musicos e estudantes de percussdo fazem o que eu fazia
instintivamente, observam, escutam, aprendem e tentam fazer, ao seu modo, o
que ouviram, s6 que agora se sentem aptos a fazer o registro, através da escrita
musical. (GUELLO apud SAMPAIO, BUB, 2006, p. 8, grifo meu)

Apesar da crescente utilizagdo de métodos e manuais de ensino, grande parte das
relacdes de ensino-aprendizado da percussdo afro-brasileira acontece sem a utilizagao
da leitura musical. Além do uso da notagdo, estes apresentam por vezes um custo
elevado, sendo encontrados principalmente em lojas especializadas das grandes cidades,
tornando-se acessivel apenas a um publico restrito.

Para o percussionista, as principais fontes de pesquisa e vivéncia ainda sdo os

shows, concertos, aulas particulares, audigoes de gravacdes e situagdes de interagdo com
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musicos mais experientes. O contato com mestres da cultura popular e a participagdo em
grupos também sdo momentos privilegiados de seu aprendizado musical. Dangando nas
rodas de samba, acompanhando cortejos de blocos-afro, se misturando aos arrastos de
maracatu ou assistindo a ensaios de escolas de samba, o percussionista compde seu
repertdrio pessoal de ritmos, frases e timbres.

Diversos pesquisadores estudaram grupos da cultura popular brasileira de base
fortemente percussiva, incluindo suas formas de transmissdao musical oral (ARROYO,
1999; CARDOSO, 2008; GUERREIRO, 2000; LUCAS, 2005; PRASS, 2004). Destaca-
se o trabalho de Luciana Prass sobre a escola de samba catarinense Bambas da Orgia.
Ao observar as formas de transmissdo musical naquele grupo, a autora afirma que o
aprendizado percussivo “ocorre quase indiretamente entre os familiares e a partir deles”,
pois “quem ensina € vivéncia socializadora na quadra, desde a infancia, convivendo
com musica e danga, com o mundo do samba e do carnaval.” (PRASS, 2004, p. 138)

Entretanto, Angelo Cardoso (2008) aponta a incorporagio de novas formas de
aprendizagem musical dos atabaques na religido do candomblé, especificamente no

grupo baiano de Casa Branca.

Além dos pais e maes-de-santo indicarem livros, emprestarem Cds, videos,
tudo isso claramente realizado como uma forma complementar de ensino,
preocupados com a dinamica da vida contemporanea, vé-se algumas inovagdes
praticas no ensino, por parte dos lideres da religido. Um exemplo recente
dessas novidades ¢ a criagdo de “Oficinas de toques de atabaques”. Essas
oficinas consistem no ensino dos toques de candomblé para grupos de
criangas. (...) Hoje, outras casas de candomblé, seguindo o exemplo de
Edvaldo, também realizam essas oficinas. Conforme o proprio alabé da Casa
Branca, sua iniciativa nasceu de uma preocupagdo em capacitar pessoas a
manter a tradigdo dos toques. (CARDOSO, 2008, p. 5)’

Dessa maneira, mesmo que o aprendizado percussivo permane¢a, em sua
esséncia, baseado na imitagdo, na memorizacdo e na capacidade de observar e
reproduzir gestos e fraseados, como ressaltou Guello e Prass, os métodos vém
complementar a pratica e a pesquisa de estudantes e professores, pois “as diferentes
faces do aprendizado nao se excluem.” (CARDOSO, 2008, p. 1) Assim, torna-se
fundamental observar e tentar melhor compreender estes novos métodos de percussao.

Nas sec¢des seguintes, procura-se definir e compreender quais sdo os métodos de

" CARDOSO, Angelo Nonato Natale. Aprendizagem no candomblé: Inovacées e pluralidade.
Internet em 11/01/2008. http://www.anppom.com.br
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percussdo, quais motivos incentivaram a sua escrita, bem como sua estruturacao

pedagdgica, conteudos e principais abordagens.

2.2 Os métodos de percussio afro-brasileira

Antes de comecarmos, ¢ necessario definir precisamente o que chamamos de
métodos e manuais de musica. Método musical é aqui compreendido como um
“material didatico que apresenta uma seqiiéncia de atividades e exercicios organizados
para o estudo de instrumentos.” (PAIVA, 2004, p. 9)

Os métodos de percussdo estudados na presente pesquisa foram publicados entre
1986 e 2007, no Brasil e no exterior. Escritos por pedagogos experientes, por
percussionistas, ou na associacdo entre musicos de formacao erudita e mestres da
cultura popular, procuram sistematizar e transcrever em partitura o vasto conhecimento
percussivo brasileiro. Apresentam, em sua maioria, textos em portugués e inglés,
chegando ao limite de ensinar o ritmo de escola de samba em 6 linguas. (SALAZAR,
CHEDIAK, 1991)

Especializados em um ritmo, em um instrumento ou com pretensdes
panoramicas, abarcando simultaneamente varias manifestacdes culturais brasileiras, os
métodos se langam na dupla tarefa de transcrever e transpor pedagogicamente uma
musica marcada pela transmissdo oral. Tarefa que reune reflexdes etnomusicologicas e
pedagdgicas, expressas na escolha de o que € como transcrever, na op¢ao de organizar
os contetdos didaticamente ou tentar ndo reproduzir padrdes educacionais do ensino
musical tradicional.

Da enorme diversidade de métodos de percussdo - livros sobre a percussao
cubana, africana, arabe e erudita — foram selecionadas as publicagdes sobre a percussao
afro-brasileira, devido a grande caréncia de estudos sobre o assunto na area da Educacao
Musical e da Pedagogia Instrumental. Destaca-se a pesquisa de Paiva (2001), que
analisou video-aulas e métodos de bateria e percussdo publicados no Brasil ¢ no
exterior, voltados a aprendizagem de todos os estilos musicais.

O periodo escolhido marca a primeira publicagdo encontrada pela bibliografia
(ROCCA, 1986), abragendo exemplos dos livros pioneiros, passando expansdo editorial
a partir do inicio dos anos 2000 (GONCALVES, COSTA, 2000; MARTINEZ, 2002;
BOLAO, 2003), chegando & atualidade (SAMPAIO, 2007; BRASIL, 2006; SANTOS,
RESENDE, 2005), momento de valoriza¢do da percussao no pais.

27



2.2.1 Objetivos que impulsionaram a publicaciao dos métodos

Coexistem nos materiais didaticos para percussdo afro-brasileira uma série de
diferentes objetivos, concepgdes e tentativas, tornando-os um rico e interessante objeto
de pesquisa. Objetivos pedagogicos, politicos, estéticos e técnicos que se inter-
relacionam continuamente, em oposi¢ao ou em complementaridade.

Virios foram os motivos que impulsionaram a escrita destes manuais. Podemos
destacar o desejo de se desenvolver um ensino musical brasileiro; de organizar e
sistematizar o ensino percussivo; de levar a percussao até a educagao musical formal; de
desenvolver um estilo de escrita ritmica adequada aos ritmos brasileiros; de divulgar e
“preservar” a cultura popular brasileira, tanto para o publico interno, quanto para o
externo; e de suprir uma crescente demanda por materiais € métodos sobre a ritmica e a

percussao brasileira.

2.2.2 Em busca de uma Educa¢ao Musical Brasileira

Um aspecto sempre presente nos primeiros métodos encontrados pela
bibliografia ¢ o desejo de desenvolver uma Educacdo Musical Brasileira, que se
fundamente nos elementos musicais constituintes da nossa identidade nacional. Quais
seriam estes elementos que afirmam e destacam a musicalidade brasileira? Ritmos,
instrumentos percussivos, escalas, modalismos e os estilos musicais “nacionais” por
exceléncia, como por exemplo, o samba? A despeito dos intensos debates sobre os
significados do nacional e popular na musica brasileira, presentes na obra de Mério de
Andrade na década de 20 e 30, reavivados por Jos¢ Miguel Wisnik (2004), Napolitano e
Wasserman (2000) pode-se afirmar que a musica prestou um papel fundamental para
delinear os tragos da ‘“brasilidade”. Distintivos da musica brasileira e associados a
identidade nacional®, os ritmos brasileiros e seus instrumentos de percussdo se tornam
entdo essenciais ao objetivo de se desenvolver um ensino musical brasileiro.

A Escola Brasileira de Musica, editora dos métodos de Rocca (1986) e
Anunciacdo (1990, 1996), tinha como slogan: “um modo brasileiro de ensino de
musica”. Sobre o langamento do segundo livro de Anunciagdo, Nelson de Macedo

afirma:

¥ Para um panorama sobre o debate historico das origens na musica brasileira, ver Napolitano (2007) e
Vianna (1995).
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O livro “Pandeiro Estilo Brasileiro” ¢ resultado de séria pesquisa do professor e
percussionista Luiz D’ Anunciacdo, que codifica o uso que o povo brasileiro faz do pandeiro
nas diversas formas de expressdo musical brasileira, como o samba, o choro, frevo, musica
nordestina e manifestacdes folcldricas. O ineditismo desta obra coincide com o objetivo
prioritario da Escola Brasileira de Musica: um pensar musical brasileiro. (...) O estudo
continuo e permanente de nossos ritmos, nossas escalas, nossos modalismos, nossas
formulas melddicas e harmdnicas tem sido a busca por um idioma musical verdadeiramente
brasileiro (NELSON MACEDO apud ANUNCIACAO, 1996: 9).

Apesar de nos localizarmos em um momento historico ja distanciado dos debates
sobre a construcdo da identidade nacional, no qual a ritmica brasileira ja ¢ sindnimo de
“brasilidade”, objetivos “nacionalistas” e de preservacao do “folclore” estdo claramente
expressos naqueles métodos. Esta tendéncia pode ser observada em diferentes graus, em
publicacdes posteriores, que na maioria das vezes se restringem a apresentar ritmos
afro-brasileiros tradicionais, mesmo com o surgimento de novas técnicas, criagdo de
novos ritmos e linguagens musicais.

Contraditoriamente, nos métodos de Anunciagdo, os eclementos e ritmos
tradicionais sdo um ponto de partida, uma fonte de composicdo, possivel ponte de
ligagdo entre a cultura brasileira e musica percussiva contemporanea. No método de
Berimbau, por exemplo, ¢ proposta uma nova técnica utilizando duas baquetas na mao
direita, baseada na técnica “Gary Burton” de vibrafone, além de uma série de estudos e
pequenas pegas utilizando os novos recursos disponibilizados. Sobre o autor, Nelson
Macedo afirma que: “Primeiro percussionista a se preocupar com a pedagogia musical
através de um pensar brasileiro. A codificagdo da escrita do berimbau, realizada neste
trabalho, tem o mérito de, entre outros, incorpora-lo de forma definitiva a cultura
musical universal”. (NELSON MACEDO apud ANUNCIACAO, 1996: 5)

O que significaria exatamente incorporar o berimbau a “cultura musical
universal”? Certamente, seria escrever seus padrdes ritmico-melddicos em partitura,
sistematizar pedagogicamente seus repertorios, tornando possivel seu ensino formal e
sua utilizagdo como matéria-prima de futuras composi¢des musicais. Assim, neste
pequeno texto acima € revelada uma pista sobre a importincia da escrita musical como
meio de insercdo da percussdo afro-brasileira nas escolas de musica, na academia e nos

conservatorios, isto €, no contexto da Educa¢ao Musical formal.
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2.2.3 Preconceitos sobre percussio e os percussionistas

Nos pequenos detalhes — as vezes nem tdo pequenos — podemos observar
indicios da auto-imagem do percussionista, ou daquela imagem que nao se quer mais
afirmar e sim transformar.

Ilustrado com desenhos, o método de Rocca (1986) apresenta cenas de varios
musicos tocando diferentes instrumentos de percussdo. No semblante, na cor da pele e
nas vestimentas dos musicos sdo apresentadas as classes sociais as quais cada estilo
musical estaria associado, no olhar do desenhista. A percussdo afro-brasileira (figura 1),
na visdo romantica e preconceituosa do ilustrador, ¢ tocada por negros descalgcos e sem
camisa, ou por pessoas com claros tracos mesticos. A percussdo sinfonica (figura 2),
dona de outro status e importancia cultural e social, ¢ sempre interpretada por um

musico de orquestra, de cabelos lisos e tracos europeus, trajando um terno.

e |

s —_— i

FIGURA 1 — Percussionistas tocando atabaque
Fonte: Rocca, 1986, p. 18
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FIGURA 2 — Percussionista tocando bombo sinfonico

Fonte: Rocca, 1986, p. 21

A musica popular seria o espaco idealizado de interagdo entre os diversos grupos
sociais e étnicos, como no samba e no forrd, tnicos exemplos de desenhos que mostram
homens mesticos, brancos e negros tocando lado a lado (figura 3). Ressalta-se que

nenhuma mulher ¢ retratada tocando percussao.

ZABUMBA — E um pequeno Bombo. Ele tem dois tipos: 0 auténtico, que tem as peles puxadas por, cordas

e o industrializado que tem as peles puxadas por um mecanismo de metal. B e AR S
O auténtico, que é tocado na batedeira por uma maceta ou por uma maceta e uma baqL_xeta de Surdo. (De-
senhos A e B) é usado no Maracatu (e outros); o industrializado que ¢ tocado na batedeira por uma maceta .

e na resposta por uma vareta (Desenhos C e D) é muito usado nos forrés:

FIGURA 3 — Percussionistas tocando zabumba

Fonte: Rocca, 1986, p. 37

Em seu cotidiano, o percussionista por vezes se depara com diversos
preconceitos associados a sua profissdo, piadas e lugares comuns, desmerecendo e
desvalorizando sua pratica. Podemos perceber a transformagdo destes lugares comuns

com o passar do tempo, com a transformagdo e valorizagdo do status social da
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percussdo. Alguns resquicios destas atitudes foram descritas no Método Bdsico de

Percussao de Jacob (2003).

Nido se deve encarar os instrumentos, e, consequentemente a musica, com preconceito.
Nenhum instrumento é secundario ou dispensavel. Ele pode ser bem ou mal tocado. Bem
ou mal utilizado. Estes sdo os maiores problemas encontrados pelos percussionistas, muitas
vezes encarados como subprodutos musicais, que estdo num grupo para tocar apenas uma
nota no triangulo ou executar apenas um rufar de timpanos durante uma musica. (JACOB,
2003, p. 12).

2.2.4 Os métodos publicados no exterior

M¢étodos publicados nos Estados Unidos, Alemanha e Franga foram incluidos na
pesquisa (URIBE, 1993; SABANOVICH; ASSIS, 2003; MARTINEZ, 2002; MINDY,
2003) com o objetivo de demonstrar o interesse que a percussdo brasileira desperta no
exterior e apontar algumas imagens e conceitos por vezes relacionados a ela.

Nestes manuais os aspectos relacionados a pratica em conjunto sdo enfatizados,
como a presenca de grades polifonicas’ dos ritmos, a transcri¢do de arranjos completos,
textos explicativos sobre a musica brasileira ou a histéria dos instrumentos, compilagdo
de breques, viradas e variagdes tradicionais. Eles apresentam também informacdes
praticas fundamentais para se montar um grupo de percussdo brasileira, desde a
instrumentagdo basica, posicionamento dos instrumentos no espago, a possiveis
substituicdes de instrumentos tradicionais por outros encontrados mais facilmente. Em
alguns casos, elementos tipicos da ritmica brasileira sdo destacados e organizados
pedagogicamente em exercicios de progressiva dificuldade.

Alguns métodos estrangeiros trazem simplificacdes e equivocos que podem
confundir seus leitores. Por vezes, os ritmos escritos nao correspondem ao ritmo
tradicional brasileiro, ritmos bindrios sdo transformados em quaternarios, nomes errados
sao atribuidos aos instrumentos (URIBE, 1993), fotos de tambores de bateria sdo
apresentadas como surdos, padrdes ritmicos sdo transformados para facilitar a execugao,
melodias ritmicas sdo simplificados e reduzidas (MARTINEZ, 2003).

O samba, o samba enredo e o samba-reggae sdo ritmos brasileiros de grande

destaque na midia internacional e associados ao carnaval, compde o repertorio principal

? As partituras que trazem todas as linhas ritmicas de um ritmo escritas simultaneamente, de maneira
semelhante a uma partitura de orquestra, sdo chamadas aqui de grades polifonicas.

32



destes métodos. Outros ritmos também sdo colocados em evidéncia, como o baido € o

maracatu de baque virado.

2.2.5 Contetidos musicais e progressividade didatica

O principal eixo pedagodgico que orienta a selecdo de conteudos musicais dos
métodos € o desenvolvimento de um repertério de padrdes ritmicos e suas variantes, que
chamamos na linguagem cotidiana de ritmos ou “levadas”.  Estes ritmos sao
apresentados em diferentes graus de aprofundamento. Alguns métodos sdo consagrados
a um unico ritmo (BOLAO, 2003; GONCALVES, COSTA, 2000; SANTOS,
RESENDE, 2005; SALAZAR e CHEDIAK, 1991), tornando possivel explorar cada
universo ritmico e cultural em maiores detalhes. Em contraposicdo, outros métodos
possuem concepgdes panoramicas, procurando transcrever o maior nimero de ritmos
possiveis, abrangendo desde uma regido brasileira a todo o pais (ROCCA, 1986;
MARTINEZ, 2002; JACOB, 2003; MINDY, 2003; ASSIS, 2003).

Nos métodos dedicados a um ritmo, a presenca de grades polifonicas, arranjos e
breques tradicionais demonstram a énfase dada a pratica em grupo. Os ritmos sdo
mostrados em suas variantes regionais, isto ¢, ndo sdo delimitados a um Unico padrdo
ritmico, recebendo acentos e personalidade propria, como em Gongalves e Costa (2000),
que destaca as caracteristicas musicais de cada escola de samba carioca. Nessa
perspectiva, em Santos e Resende (2005) ndo € transcrito um padrao unico de maracatu,
mas diversos maracatus. Os grupos e atores tradicionais ganham voz e destaque: nas
escolhas musicais podemos ouvir os nomes de suas nagdes: Maracatu Porto Rico,
Maracatu Ledao Coroado, entre outros. Para ilustrar o detalhamento das informacodes, no
método de Bolao (2003), por exemplo, sdo apresentadas as diferentes formas de tocar,
levadas e posturas de sustentacdo do tarol da escola de samba. As fungdes tradicionais
dos instrumentos'® na dindmica do ritmo sdo explicitadas, destacando quais sdo os

instrumentos solistas, quais tém responsabilidade de sustentar a base, e assim por diante.

""" A fungdo dos instrumentos percussivos dentro de um ritmo determina em grande parte seu
comportamento musical tradicional. Comportamento musical tradicional ¢ aqui compreendido como
“atitudes musicais fundamentais” de sustentagdo da base ou improviso, floreios e variagdes, didlogos de
perguntas e repostas, suingue e balango. Estes comportamentos ¢ usos tradicionais acontecem em seus
contextos originais ¢ sdo compartilhados socialmente pelos grupos. Eles refletem uma hierarquia musical
e organizagdo interna de cada ritmo, isto é, a maneira como o cada pensamento musical ¢ estruturado.
Este conhecimento ¢ extremamente importante para o trabalho em grupo de percusséo.
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Nos métodos panoramicos, devido a quantidade de informagdes, cada ritmo esta
geralmente reduzido uma unica linha ritmica, por vezes desdobrada em poucas
variagoes. Nestes livros, o objetivo pedagogico central € propiciar uma visdo geral dos
ritmos brasileiros, agrupados em suas familiaridades regionais e musicais. Em resumo,
pode-se entdo observar nos métodos duas tendéncias distintas: uma que particulariza
ritmos e grupos tradicionais e outra que pretende mostrar a diversidade ritmica e
cultural do pais através de seus instrumentos percussivos e técnicas.

Outra maneira de sistematizagdo dos conteidos musicais estad centrada no
aprendizado de um instrumento, presente nos métodos dedicados ao pandeiro, a
zabumba e ao berimbau (ANUNCIACAO, 1996 e 1990; SANTOS, 2005; BRASIL,
2006; SAMPAIO, 2007). Esta escolha pedagogica propicia um aprofundamento no
repertorio do instrumento, a exploracdo de novas técnicas, a adequagdo de ritmos
tradicionais e a criacdo de outros novos. Nestes métodos o conhecimento do repertorio ¢
relevante, mas divide espaco e importancia com as questdes técnicas particulares do
instrumento, com exercicios técnicos e leituras ritmicas. Em sua maioria, eles possuem
um sistema proprio de notagdo desenvolvido com o objetivo de descrever os principais
timbres e efeitos sonoros do instrumento. Assim, dentre os 18 métodos analisados, 7 se
dedicam a um Unico instrumento (principalmente o pandeiro), outros 7 passeiam por
varios ritmos brasileiros e 5 focalizam um estilo musical (predominando o samba). A
progressividade didatica estd presente em apenas alguns métodos, principalmente
naqueles direcionados ao estudo de um instrumento (ANUNCIACAO, 1990 e 1996;
JACOB, 2003; MARTINEZ, 2002; SAMPAIO, BUB, 2006; SAMPAIO, 2007). Pode-
se perceber que esta ndo ¢ uma preocupacdo freqiiente nos livros centrados no
repertorio, talvez pela dificuldade em ordenar em termos de complexidade as levadas
dos instrumentos. Este fato demonstra que, apesar do titulo de “métodos” ou “manuais”,
varias publicagdes mais se assemelham a uma compilagdo de ritmos e arranjos, do que a

uma proposta metodoldgica sistematizada de ensino da percussao.

2.2.6 Principios pedagogicos comuns

O aprendizado da leitura musical ¢ um tema frequentemente retomado pelos
autores, que se revela um grande objetivo a ser conquistado pelo percussionista.
Diversos métodos procuram “aproximar o percussionista da leitura musical, pois um

musico deve estar apto a ler e escrever qualquer idéia que tenha ou um ritmo que ouga.”
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(SAMPAIO, BUB, 2006: 7). Assim, capitulos inteiros sdo dedicados as explicagdes
basicas sobre as figuras ritmicas, exercicios progressivos de leitura sdo entrelacados aos
exercicios técnicos e ao repertorio de ritmos (ROCCA, 1986; MARTINEZ, 2002;
JACOB, 2003; SAMPAIO, BUB, 2006).

Elemento fundamental na formacdo do percussionista afro-brasileiro, o
repertorio ritmico ¢ um grande ponto de convergéncia entre todos os métodos, sejam
eles sobre um ritmo ou um instrumento. A memoriza¢do de um grande numero de
padrdes ¢ incentivada, assim como frases tradicionais e variagdes, resultando em uma
enorme quantidade de informagdes. O repertorio sera, na maioria das vezes, a base
sobre a qual o trabalho técnico e de alfabetizacdo musical serd desenvolvido. Em
Sampaio e Bub (2006), os exercicios de aprimoramento dos timbres sdo realizados a

partir dos ritmos, deslocando acentos e timbres (partitura 1).

Maracatu
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PARTITURA 1 — Ritmo de maracatu e variagcdes adaptado para pandeiro
Fonte: Sampaio e Bub, 2006, p. 55

Outro principio pedagégico destacado ¢ a importancia do estudo da técnica,
reforcada no grande volume de exercicios e explicagdes sobre a maneira correta da
producdo dos diversos timbres dos instrumentos percussivos.

A improvisacdo e a composi¢do, atividades musicais que extrapolam o
aprendizado técnico do instrumento e o repertério de ritmos, sd3o comumente

negligenciadas nos métodos, como ja foi apontado por Paiva (2004). Apenas Uribe
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(1993, p. 7) aponta que obter uma boa formagao, o estudo de um percussionista deve
abarcar a improvisagdo, o desenvolvimento técnico e o conhecimento de um repertério
de ritmos.

Sobre a maneira correta de se estudar, varios autores afirmam a necessidade de
praticar os exercicios lentamente, de aumentar gradativamente de velocidade, de utilizar
0 metronomo, de contar os tempos durante o estudo, de aperfeigoar os golpes, de tocar
sem utilizar for¢a e de manter o corpo relaxado durante a performance. (ROCCA, 1986,
p. 38; ARAUIJO, 2003, p. 10; SAMPAIO, BUB, 2006, p. 9; ANUNCIACAO, 1996, p.
32).

2.2.7 Abordagens pedagodgicas e tendéncias comuns

As principais abordagens pedagodgicas dos métodos consistem na apresentagao
do ritmo ou instrumento através de textos que descrevem sua origens; explicagcdes sobre
questdes técnicas, sonoridade, posi¢cdo correta das maos no instrumento através de fotos
e textos; grades polifonicas dos ritmos, entradas, breques e viradas tradicionais;
exercicios de leitura musical e de técnica; variagdes ritmicas; Cds e Dvds contendo
exemplos musicais, exercicios e levadas.

A partir da sistematizacdo de suas abordagens e principios pedagogicos foi
possivel delinear as seguintes tendéncias que permeiam os métodos de percussdo afro-
brasileira:

1 — Enfase no registro em partitura dos ritmos brasileiros, mesclando objetivos

pedagdgicos e de manutencao e divulgagdo do patrimonio cultural nacional;

2 — Foco nas questdes técnicas, no repertorio e na leitura musical em detrimento

de outros aspectos musicais importantes como a composicao € a improvisagao;

3 — Estudo individual versus pratica em grupo;

4 - Generalizagdo versus particularidade, presente nos métodos panoramicos ou

naqueles centrados em somente um ritmo;

5 — A importancia dos recursos audiovisuais como ferramenta para demonstrar o

suingue dos ritmos, a boa sonoridade dos instrumentos € 0 movimento correto a

ser executado.

6 — Pesquisa etnomusicologica como viés de observacdo e construgdo de

métodos, que ressaltam o contexto socio-historico nos quais os ritmos estdo
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inseridos, apresentam grupos tradicionais e¢ musicos célebres (SANTOS,

RESENDE, 2005; GONCALVES, COSTA, 2000; BOLAO, 2003).

Por fim, cabe ressaltar que os principios, abordagens e tendéncias pedagogicas
apresentadas aqui ndo se encontram literalmente descritas nos métodos, mas foram
extraidas e organizadas no decorrer do estudo e da realizacdo das tabelas comparativas,
de maneira semelhante a sistematizacdo da literatura de piano realizada por Santiago
(2004, p. 13). As tendéncias e pontos comuns apontados nao podem ser generalizados a
todos os métodos, mas relevam preocupagoes recorrentes de seus autores.

Desta maneira, este capitulo permitiu conhecermos os métodos de percussao
afro-brasileira em maiores detalhes, representando assim as etapas de analise socio-
histérica e analise formal da hermenéutica da profundidade, referencial tedrico utilizado
na pesquisa. Entretanto, antes de prosseguirmos na analise gestual nos métodos de
percussdo, ou seja, para a etapa da interpretacdo, torna-se necessario compreender e
definir o que ¢ o gesto musical, esbocando sua relevancia na musica em geral e mais

especificamente na pratica percussiva afro-brasileira.
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3
GESTO MUSICAL

Com o objetivo de fornecer uma discussdo tedrica significativa que auxilie e
fundamente a analise dos métodos de percussdo, este capitulo apresenta uma revisao
bibliografica critica sobre as diferentes definicdes de gesto e gesto musical, percorrendo
as visoes de gesto fisico e mental de Bernadete Zagonel (1990, 1992), Fernando lazzetta
(2007) e Frangois Delalande (1988), a proposta hermenéutica de Heller (2006) e indo ao
encontro das concepgdes etnomusicologicas de Laurent Brum (2001), Rosalia Martinez
(2001), Lothaire Mabru (2001), Sylvie Le Bomin (2001) e Jean During (2001).

Em seguida, a importancia da gestualidade na pratica percussiva ¢ ressaltada
tanto no ambito da musica erudita quanto da musica popular e destacada como elemento
fundamental nas relagdes de ensino-aprendizagem da percussdo afro-brasileira,
especialmente naquelas realizadas em grupo. Outros aspectos gestuais - que extrapolam
as nog¢des convencionais de técnica e as abordagens tradicionais, geralmente
centralizadas nas maos do intérprete - como locomocao, execugao de coreografias, a
relagdo musica-danca durante a performance sao colocados como questdes pertinentes e

importantes para a pedagogia da percussdo afro-brasileira.

3.1  Aspectos iniciais

A importancia do gesto na pratica e no ensino percussivo em grupo se relevou
para mim durante uma oficina de candombe uruguaio'' que cursei em 2005. Essa
manifestagdo cultural latina possui uma formagdo instrumental unicamente percussiva e
acontece na conversa dos tambores piano, repique e chico (respectivamente, congas
graves, médias e agudas). Os tambores, de diversos tamanhos, ficam dependurados no
corpo e sdo tocados com uma mao livre e uma baqueta, em grupos que variam de

tamanho, podendo reunir um trio ou dezenas de percussionistas.

"' Candombe uruguaio ¢ uma manifestagio cultural percussiva afro-latina presente no Uruguai e na
Argentina.
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Durante a oficina, os professores ressaltaram a necessidade de se fazer gestos
amplos com a méo esquerda, tanto para reforcar o som do tapa'” tocado com as mos,
quanto para sincronizar a pulsagdo durante a performance, num ajuste coletivo da
amplitude do movimento, criando uma referéncia visual para os percussionistas. A
realizagdo destes gestos amenizava a dificuldade de executar os ritmos sincopados do
candombe, especialmente a frase ritmica do tambor chico (partitura 2), que nunca toca
no primeiro tempo da pulsa¢do e mantém o mesmo padrdo sem nenhuma variagdo por

toda musica.
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PARTITURA 2 — Ritmo executado pelo tambor chico no candombe uruguaio

Posteriormente, pude assistir ao vivo a uma apresentacdo de candombe. Os
musicos se posicionavam em linha, possibilitando ao espectador, além de perceber a
musicalidade do candombe uruguaio, ver uma “musica dos gestos” expressa nos corpos
dos batuqueiros, resultante de seus movimentos corporais. Os gestos possuiam neste
contexto fun¢des musicais, como o refor¢o de sonoridade, acentuacao, entrosamento do
grupo, mas também fung¢des visuais, no auxilio da manutencao do pulso. Pude constatar
que a realizagdo de determinados gestos interferiam no “sotaque” adequado para se
executar aquele ritmo.

Ao observar os multiplos significados e papéis dos gestos no candombe
uruguaio, comecei a refletir se 0 mesmo ocorreria na musica percussiva afro-brasileira.
Teria a gestualidade uma importancia semelhante, por exemplo, nos ritmos de maracatu
de baque virado, no samba-reggae € na escola de samba? Entretanto, antes de buscar
responder este questionamento, torna-se necessario explicitar as diferentes concepgdes

de gesto e de gesto musical.

2.0 tapa, também chamado de slap é o som percussivo produzido por um movimento semelhante a um
tapa, pressionando as pontas dos dedos contra a pele do instrumento. De sonoridade aguda e
caracteristico dos instrumentos de pele, o tapa ¢ um dos sons mais dificeis de se executar, principalmente
com a méo esquerda, ou a mdo ndo-predominante.
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3.2 Gesto

A multiplicidade de sentidos da palavra gesto e especialmente da expressdo
gesto musical decorre da variedade de olhares possiveis sobre elas, provenientes de
campos do conhecimento como a Antropologia, Sociologia, Psicologia, Educacao e
Etnomusicologia, além de seus significados atribuidos em diferentes culturas e
contextos sociais. Palavra de muitos sentidos, reivindicada por atores, bailarinos,
musicos - € por professores - possui sua riqueza exatamente por escapar € nao caber em
defini¢des simplistas ou esquematicas, impondo, para sua compreensao mais ampla, a
interacao de varias areas do conhecimento.

A etimologia da palavra gesto provém do latino gestu, que significa movimento
do corpo. Em seu plural, gesta, ganha o sentido de acdes, mas também de grandes
feitos, proezas, acontecimentos historicos, como as “cancdes de gesta” da Idade Média.
Na sua acepgao atual, o gesto € associado a um movimento que extrapola a agdo motora,
pois ¢ carregado de intengdo. Geralmente relacionado as expressdes da face, bragos e
maos, o gesto estabelece comunicagdo e tece significados construidos e compartilhados
socialmente. Entretanto, até o século XV, ndo estava associado a palavra gesto o sentido
de sensacdo ou sentimento, pois ela remetia a uma agdo voluntéria, ao ato de “fazer ou
executar”.

Marcel Mauss (1974, p. 212), um dos primeiros pesquisadores a escrever sobre a
gestualidade humana, lanca a idéia de técmicas corporais — “os modos como os
homens, sociedade por sociedade, de uma maneira tradicional, sabem servir-se de seus
corpos”. Esses modos de agir, que moldam o corpo e a gestualidade humana em todos
os aspectos da vida, como correr, comer e dangar, sdo aprendidos através da educagado e
da imitacdo. A palavra técnica ¢ compreendida como um “ato tradicional eficaz”,
variavel em cada contexto cultural, de acordo com ‘“as sociedades, as educagdes, as
conveniéncias e as modas, os prestigios” (MAUSS, 1974, p. 214). Habitus como dormir
deitado, nadar crawl, sorrir ao sentir alegria, no¢des tidas muitas vezes como universais
e naturais, sdo construgdes historicas e sociais. As maneiras distintas de realizar as
mesmas agdes revelariam, segundo o autor, as diferencas de educagdo e de método entre
as culturas.

A partir da constatagdo da existéncia de uma histéria das técnicas corporais, a
pesquisa de Mabru (2001) ressalta a importancia da idéia de uma cultura musical do

corpo. Se dentro das praticas musicais atuais as técnicas corporais parecem naturais,

40



elas revelam entre as camadas de historia que reagrupam produgdo, difusdo e recepgao
do bem cultural ou simbolico, o processo de incorporacio das regras de comportamento
culturalmente determinadas e inscritas em uma historia do corpo. (Mabru, 2001, p. 95)
A Nova Historia Cultural, movimento que colocou em questao as nogdes de fato
histérico e de documento, concretizou, a partir da década de 70, uma “virada corporal”
através do trabalho de pesquisadores que se dedicaram a historia do corpo. O
medievalista Jacques Le Goff inaugurou os estudos sobre a historia dos gestos e Jean-
Claude Schmitt pesquisou os significados dos gestos na Idade Média ocidental. Le Goff
(2006), no livro “A historia do corpo na Idade Média”, apresenta os motivos que o

levaram a estudar esse assunto:

Por que o corpo na Idade Média? Por que ele constitui uma das grandes lacunas
da histéria, um grande esquecimento do historiador. A historia tradicional era, de
fato, desencarnada. Interessava-se pelos homens e, secundariamente, pelas
mulheres. Mas quase sem corpo. Como se a vida dos homens se situasse fora do
tempo e do espago, reclusa na imobilidade presumida da espécie. Com
freqiiéncia, tratava-se de pintar os poderosos, reis e santos, guerreiros e senhores
e outras grandes figuras de mundos perdidos que era preciso reencontrar,
engrandecer e, por vezes, até mitificar, a mercé das causas ¢ necessidades do
momento. Reduzidos a sua parte colocada & mostra, esses seres estavam
despossuidos de sua carne. Seus corpos ndo passavam de simbolos,
representacdes e figuras; seus atos, apenas sucessdes, sacramentos, batalhas,
acontecimentos.(...) Dando espaco a “longa durag@o” ¢ a sensibilidade, a vida
material e espiritual, o movimento da historia chamado “Annales” quis promover
uma histéria dos homens, uma histdria total, uma historia global. Pois, se a
historia foi frequentemente escrita do ponto de vista dos vencedores, como dizia
Walter Benjamin, também — denunciava Marc Bloch — foi por muito tempo
despojada de seu corpo, de sua carne, de suas visceras, de suas alegrias e
desgragas. Seria preciso, portanto, dar corpo a histéria. E dar uma historia ao
corpo. (LE GOFF, 2006, p. 9)

De maneira semelhante, a Educagdo Musical, a partir da mudanca de paradigma
apresentada pelos métodos ativos de ensino, desenvolvidos inicialmente por pedagogos
como Emile Jacques-Dalcroze, Carl Orff e Edgar Willems, tem buscado dar corpo a
educacdo musical através da valorizacdo do gesto e da corporeidade na aprendizagem
musical.

Para compreender melhor a definicdo de gesto musical e suas implicagdes na
pedagogia instrumental ¢ preciso entdo localizd-lo em maiores detalhes nas praticas

musicais.
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3.3 Gesto musical

Refletir sobre os gestos musicais ¢ acima de tudo tratar do corpo, do corpo nas
praticas musicais e nas relagdes de ensino-aprendizagem de um instrumento. O corpo,
colocado em oposi¢do ao espirito € ao pensamento na tradigdo cartesiana, € por vezes
relegado a segundo plano na cultura ocidental. Seu esquecimento nas praticas musicais
reflete uma compreensdo da musica como uma entidade pura, desencarnada, livre de sua
materialidade que, contraditoriamente, a torna concreta e audivel. Torna-se necessario
entdo recolocar o corpo e o gesto em seus lugares de destaque dentro da pratica musical.
Para isso, devemos superar as antigas dicotomias corpo/espirito, extra-musical/musica
pura e buscar uma compreensdo antropoldgica do fazer musical. Dessa maneira, Jean

Molino afirma que:

Nos estamos sempre dentro do dualismo e a questdo ¢ somente saber se o corpo
(o extra-musical) intervém, e em qual proporcdo, para exercer sua influéncia
sobre a alma (a musica pura). O progresso da reflexdo ndo acontecerd senio

através da superacdo do dualismo e da oposi¢do estéril entre a alma da musica e

~ . , . . , . 1
o corpo da cultura. Ndo existe musica pura por que a musica é um “misto”."

(Molino, 1988: 9)

Se na musica eletronica a participagao do corpo ¢ restrita ou inexistente, nos
instrumentos acusticos - nos quais o movimento ainda se conserva como principal
produtor de som - € o gesto que transmite a energia necessaria para transformar uma
idéia musical ou simplesmente uma intengdo em matéria sonora. Os diversos gestos de
percutir, raspar, pingar, soprar, entre tantos outros, irdo compor as infinitas técnicas
instrumentais e possibilidades sonoras com as quais a musica € construida e
reconstruida a cada performance. O gesto se mostra simultaneamente como um
elemento constitutivo e fundamental da atividade musical e como fruto e fundador de
identidade musical dos grupos sociais.

Contraditoriamente, a dimensao gestual da musica ¢ redescoberta a medida que a
presenga fisica do corpo ndo ¢ mais um requisito fundamental para a produgdo sonora,

como no caso da musica eletronica. O aparecimento da musica eletronica e eletro-

3 Nous sommes toujours dans le dualisme et la questione est seulement de savoir si le corps (I’extra-
musical) intervient, et dans quelle proportion, pour exercer son influence sur I’ame (la musique pure). Le
progrés de la refléxion ne saurait venir que d’un dépassement du dualisme et de I’opposition stérile entre
I’ame de la musique et corps de la culture. Il n’y a pas de musique pure parce que la musique est un
mixte.
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acustica serd entdo capaz de recriar praticas de recepcdo da producdo musical
contemporanea. Essas novas praticas de recep¢do, associadas ao surgimento das
tecnologias de reproducdo sonora, como CDs e DVDs, se formam em detrimento do
tempo presente oferecido pela performance. Dessa maneira as praticas socio-culturais
de produgao, difusdo e recepcao musicais alteram-se significativamente, impulsionando
pesquisadores, educadores e compositores a construir um novo olhar sobre a

corporalidade e a gestualidade em musica.

3.3.1 Gesto fisico e gesto mental

Se no corpo o gesto ¢ veiculo de uma inten¢do, de uma expressdo individual,
parte essencial da comunicagdo humana e da construc¢ao das relagdes sociais, na musica
o gesto musical ¢ também concebido como movimento expressivo portador de um
sentido especial, de uma inten¢do, que extrapola a acdo corporal ou movimento
automatizado. Segundo Fernando lazzetta (2008, p. 7), gesto musical ¢ um “fendmeno
de expressao que se atualiza na forma de movimento, (...) que desempenha um papel
primordial como gerador de significagdo. De certo modo, noés aprendemos a
compreender os acontecimentos sonoros com o auxilio dos gestos que produzem ou
representam esses sons.”

De acordo com Bernadete Zagonel (1992, p. 21), o gesto musical ¢ uma agao
corporal que, em contato com um objeto, provoca uma rea¢ao sonora. Ao mesmo tempo
produtor do som e da expressdo musical, o gesto fisico pode ser também compreendido
como movimento sonoro. A autora propde duas distin¢cdes do gesto musical: o gesto
fisico e o gesto mental. O gesto fisico ¢ considerado um movimento corporal que ao
entrar em contato com um objeto, ¢ gerador de um som, “guardando uma relagdo causal
entre acdo gestual e seus resultados sonoros” (IAZZETTA, 2008, p. 13). Nao limitado a
realizacdo técnica ou mecanica de sons, o gesto fisico € essencial na expressdo musical,
pois ¢ através dele que o som sera concretizado fisicamente. De acordo com o material
ou fonte que origina a produgdo sonora, ele ¢ classificado em gesto instrumental, gesto
vocal ou gesto do regente.

Em contraposi¢do, o gesto mental € aquele que, também carregado de intengdo e
expressividade, se produz no pensamento. Ele pode ainda ser categorizado em dois
aspectos distintos. O primeiro deles se refere ao gesto fisico, através de imagens mentais

propiciadas por conhecimentos prévios, como a memoria de automatismos fisicos. No
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segundo aspecto, o gesto mental ¢ um pensamento relacionado a um movimento sonoro,
a uma idéia musical ou a cddigos musicais convencionados, como as escalas, arpejos,
podendo ou ndo ser concretizado num som real. Conforme estabelecido por Zagonel, se
o compositor vai do gesto mental a composicao (que serd concretizada em gesto fisico),
o intérprete trilha o caminho inverso, vai da composicao (gesto mental), da partitura ao
gesto fisico. André Souza (2004), em uma pesquisa que buscou a definicdo de gesto

musical, sintetiza a tipologia criada por Zagonel, organizada em 5 tipos de gestos:

Haveria, portanto [para Zagonel], cinco tipos de gesto musical, a saber: 1) o
gesto instrumental, executado pelo instrumentista com o fim de realizar a obra
musical; 2) o gesto do regente, que expressa aspectos da interpretacdo da obra
e coordena a atuagdo de um conjunto de musicos; 3) o gesto vocal, ligado as
caracteristicas essenciais da comunica¢do humana, especialmente a expressao
de estados afetivos, e também a técnica vocal; 4) o gesto do compositor,
imagem mental que ele transmite através da escritura musical; e, finalmente, 5)
o gesto informatizado, que ¢ a elaboracdo do gesto musical com o auxilio do
computador, pertencendo, evidentemente, ao ambito da musica eletroacustica
(SOUZA, 2004, p. 25)

A distin¢do entre gesto mental e fisico proposta por Zagonel aponta uma questao
fundamental nas ciéncias humanas: o bindmio de oposigdo estabelecido entre oralidade
e escritura; transmissdo oral e notagdo. No universo formal, na musica composta
individualmente e transmitida através de uma partitura, como a maior parte da musica
erudita ocidental, podem ser identificados estes dois movimentos precisos na dindmica
dos gestos. Entretanto, essa diferenciacdo ndo ¢ tdo clara nas praticas musicais de
transmissao oral, nas quais as musicas sao criadas coletivamente (em sua maioria) € a
maneira de tocar e interpretar — ou o gesto fisico - ¢ compartilhada socialmente. No caso
da musica popular, mesmo existindo a autoria individual de uma musica, ou o gesto
mental de um compositor, ele € constantemente transformado em novos arranjos e
interpretacdes dos performers, muitas vezes alterando significativamente a idéia musical
original. Além disso, podemos questionar a separagdo entre gesto mental e fisico ao
observar a elaboracdo de fraseados e solos de um musico improvisador. Durante a
improvisagdo, muitas vezes as idéias musicais surgem simultaneamente a sua
concretizagdo sonora, tornando sincronizados e indissocidveis os gestos fisicos e
mentais.

O gesto instrumental ¢ ainda categorizado em maiores detalhes por Francgois
Delalande (1988). O autor propde que o toque instrumental contém trés diferentes niveis

de acdo e recepcao do gesto musical. Tais niveis caminham dos aspectos meramente
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funcionais, como no movimento que gera o som, em direcdo aos aspectos simbolicos,
estabelecidos na recepcao do ouvinte. O primeiro deles ¢ o gesto que efetua, a produgao
mecanica do som, enquanto o segundo ¢ o gesto que acompanha, o envolvimento de
todo o corpo do musico ao tocar. E o terceiro, chamado de gesto figurado, ¢ resultante
da percepcao do ouvinte, dos significados e simbolos construidos por ele durante a
performance musical. Semelhante a idéia de “gesto que acompanha”, IAZZETA (2008,
p. 10) também evidencia a existéncia do gesto corporal, um gesto fisico que ndo ¢
responsavel direta na producdo sonora, mas representa a totalidade de movimentos
corporais realizados pelo intérprete.

Uma possivel sistematizagdo do gesto musical € sugerida no seguinte esquema:

Gesto Musical

1
[ 1

Gesto Fisico Gesto mental J

[ ' § .
Vocal j Instrumental Do regente Idéia Idéia

sonora movimento

[ [

Que efetua Que acompanha Figurado

FIGURA 4 — Esquema gesto fisico e gesto mental

O gesto musical estabelece-se em uma intrincada relagcdo de causas e efeitos, ndo
sendo compreendido como uma totalidade, mas como partes de um fendomeno
expressivo. A separacdo entre “gesto que efetua” e o “gesto que acompanha”, nao ¢
clara, nem se mostra efetiva na pratica, pois no momento da performance todo corpo
estd engajado no fazer musical. O gesto de um percussionista ao tocar uma peca de
percussao multipla ndo esté restrito aos dedos que controlam as baquetas. Os bragos, o
tronco, o corpo inteiro do musico influenciam o toque instrumental, direta ou

indiretamente.
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3.3.2 — A mutua-fundacio entre gesto e musica

Em contraposi¢do a concepcdo de gesto musical baseada em relagdes de
causalidade e finalidade, Heller (2006) propde uma nova concepg¢ao. Profundamente
influenciado pela fenomenologia de Merleau-Ponty, Heidegger e Husserl, Heller
questiona as visdes fundadas nas dicotomias mente/corpo, espirito/fisico, sujeito/objeto,
corpo/instrumento, herdeiras do pensamento cartesiano e que muitas vezes estdo
presentes na pedagogia instrumental. O gesto musical ndo ¢ compreendido
isoladamente, nem categorizado em partes que delimitam seus aspectos corporais e
mentais.

Segundo o autor, a expressividade musical reside no vazio, no espaco entre as
notas percorrido através do movimento, do gesto musical, na maneira particular e
intencional de conectar os sons musicais. O gesto musical ¢ entdo este movimento
intencional que liga os sons, percurso trilhado pelo corpo em contato com o
instrumento, percurso expressivo que direciona as frases musicais. Este movimento,
deslocamento espacial e temporal, ndo ¢ considerado apenas como deslocamento fisico,
mas també&m como qualquer inten¢ao expressiva.

A propria palavra “interpretagdo” nos ilumina nesse fato: inter-petras — entre
as pedras. E na expressividade do gesto que une as notas que reside o ar‘gistico
em musica, na abertura entre as notas, no vazio criativo, no movimento. E esse

movimento que assegura a vivéncia ¢ a espontancidade do fazer musical.
(HELLER, 2006, p. 22)

Em outras palavras, a expressao musical ¢ criada a partir da interacao entre gesto
e som. Intrinsecamente ligados, gesto e musica estabelecem uma relagdo de mutua-
fundacdo, no sentido atribuido pela fenomenologia de Husserl'*. Dessa maneira, nem o
gesto ¢ anterior a musica, nem a musica ¢ o resultado do gesto, excluindo quaisquer
relagdes de causalidade e de finalidade. Portanto, “ao fazer musica, o som nao ¢ a causa
do meu movimento, nem o movimento a causa do meu som; na motricidade do corpo
proprio, som e gesto estdo mutuamente fundados” (HELLER, 2006, p. 52)

O esquema abaixo apresenta uma possivel sistematizagdo das relagdes entre

gesto, som, movimento e expressao:

14 , ~ Je . . . .

Mutua-fundagdo ¢ um conceito da fenomenologia desenvolvido por Husserl, no qual dois elementos
estdo intrinsecamente ligados, numa relagdo de ndo-independéncia, isto ¢, na “reciproca insercdo e
entrelagamento um no outro.”
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FIGURA 5 — Esquema “mutua-fundacao” entre movimento e som

Ao propor a dissolucao das relagdes de causalidades e finalidade entre gesto e
som, Heller critica tanto a concep¢ao da técnica instrumental como ato ou procedimento
eficaz, no qual os usos determinados movimentos mecanicos € mecanizados levaram a
obter determinados efeitos, quanto os métodos e metodologias de ensino que visam
critérios de eficiéncia e utilitarismo.

Os movimentos corporais associados a execu¢do musical que ndo produzem
diretamente os sons, chamados de ‘“gestos que acompanham” por Delalande, sdo
valorizados e integrados por Heller. Para ele, estes gestos sdo indissociaveis do
resultado sonoro e criam, quando estdo em harmonia, um “gesto musical ritmico”. Um
gesto musical € ritmico “quando o corpo todo se envolve com a producgdo sonora: o
intérprete tem uma intengao precisa € 0 corpo se organiza, com um todo indivisivel, em
funcao dessa inten¢do, gerando assim uma relagdo de equilibrio” (HELLER, 2006, p.
47, grifo meu).

Na abordagem de Heller o gesto musical ganha nova importancia, liberto das
hierarquias causais e das oposi¢des mente/corpo, objeto/instrumento. Ele deixa de ser o
palco privilegiado que alimenta e afirma estas oposi¢des, para se tornar fundador da
expressdo musical, unindo corpo, intencdo ¢ musica. Através do gesto, poderemos
resgatar o que ha de artistico no fazer musical e refletir mais profundamente sobre quais
valores os métodos e as metodologias de ensino musicais tém se baseado nos ultimos
anos.

Cabe aqui ressaltar que o pensamento de Heller se situa em um espago reflexivo

e filosofico de certa maneira distanciado da sala de aula. Contudo, suas reflexdes
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enriquecem profundamente a pratica do professor, ao revelar valores e conceitos
implicitos em metodologias de ensino e ao evidenciar a reproducdo de esquemas de

pensamento e conduta, que muitas vezes sdo absorvidas e repetidas inconscientemente.

3.3.3 Dimensao cultural do gesto musical

O gesto musical, categorizado em gesto fisico e mental, (ZAGONEL, 1992)
comprendido na liga¢do intrinseca entre som e gesto (HELLER, 2006) se apresenta
desvinculado do meio socio-cultural no qual estd inserido. Essas visdes do gesto
musical se remetem a especializagdo entre compositores e performers, a visao romantica
da interpretagdo e ao ensino instrumental voltado para as habilidades técnicas, tracos
marcantes da musica classica ocidental. Entretanto, nas musicas tradicionais, como no
caso da musica percussiva afro-brasileira, o gesto musical nao pode ser destacado de seu
contexto sdcio-cultural, pois ele ¢ engendrado e produzido coletivamente.

Recentes pesquisas nos campos da Antropologia e da Etnomusicologia
contestam visdes funcionalistas do gesto musical, que se restringem a compreendé-lo
em termos de sua eficicia técnica e a descrever sua fun¢do na produgdo sonora. A
dimensdo cultural do gesto ¢ entdo resgatada nos estudos sobre musicas tradicionais e
sobre a pratica de musicos populares virtuoses. Dessa maneira, Mabru (2001) afirma a
existéncia de uma “cultura musical do corpo e da gestualidade humana”, na medida em
que a musica nao ¢ uma entidade pura que faz uso de um corpo, mas acima de tudo ela ¢
um conjunto de comportamentos submetido a regras e a contratos sociais, que variam de
acordo com as épocas, os costumes e as culturas.

De acordo com Martinez (2001), os gestos musicais de um determinado grupo
social podem informar tanto suas concepgdes musicais quanto valores extra-musicais,
representacdes do universo social e religioso, do corpo, do espago, isto ¢, sua maneira
particular de ver e viver o mundo. Para exemplificar a clara diferenga entre as formas de
tocar um mesmo instrumento, entre 0s gestos musicais — ou entre as “técnicas
corporais” no sentido atribuido por Mauss (1974) — de dois musicos, a autora revela

que:

Olhando a mao que toca a Kena [flauta andina], eu posso saber se aquele que
segura o instrumento ¢ um Andino: eu ndo posso confundir seu gesto com aquele
de um jovem chileno da cidade, tocando a mesma flauta. Enquanto que no
primeiro caso os dedos cobrem o buraco da flauta com a articulacdo entre a
segunda e a terceira falange, o segundo fecha o orificio com a extremidade da
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terceira falange. Estes dois gestos possuem uma fun¢do musical idéntica,
entretanto sdo diferentes'”. (Martinez, 2001, p. 167)

Uma experiéncia pessoal poderd ilustrar melhor a afirmacao da autora. Durante
um encontro latino-americano de percussao em Sao Paulo, assisti a um workshop de um
grupo tradicional de carimbo paraense. No final da apresentacgao, alguns musicos foram
convidados a subir no palco e tocar e eu estava entre eles. Tocamos juntos durante meia
hora. Todos que estavam na platéia se levantaram, dancaram e cantaram as cantigas de
carimb0, compartilhando um momento inesquecivel. Ao descer do palco, ainda muito
emocionada, uma célebre professora de bateria me perguntou se eu estudava percussao.
Respondi afirmativamente e questionei o motivo da indagagdo. Ouvi como resposta:
“Pude observar em suas maos...”

Martinez (2001, p. 172), em um estudo sobre o gesto musical andino, percebeu
que a corrente definicdo de gesto musical como “movimentos que participam
diretamente da producdo sonora” era restritiva e inadequada a uma andlise ampla
daquela musica. Assim, essa definicdo excluiria os aspectos visuais e deslocamentos
“locomotores e nao-locomotores” executados pelos musicos andinos que sdo
fundamentais para a criagao de significados simbolicos e para a afirma¢do da identidade
destes grupos. Para abrir perspectivas de observa¢do mais apropriadas a musica andina,
a autora passa a adotar a ampla definicao de Van Zile (1998), na qual sdo considerados
gestos musicais os “movimentos no contexto do evento musical”.

Outra abordagem do gesto ¢ proposta por Le Bomin (2001, p. 201) que toca
diretamente as questdes de producdo e de transmissdo musical. Para ela, o “gesto pode
se apresentar pelo grupo de praticas e de estratégias coletivas e individuais que guiam o
musico na sua interpretacdo”, e que também sdao fundamentais no aprendizado
instrumental.

As defini¢des de Van Zile e Le Bomin citadas acima ampliam o conceito de
gesto musical, inserindo-o no contexto socio-cultural que o rodeia. Elas incluem
aspectos importantes da performance que nao estdo diretamente relacionados com a

producdo sonora e colocam em evidéncia a importancia do gesto como um guia, como

15 En voyant cette main qui joue de la kena (flute a encoche) je peux savoir celui qui tient I’instrument est
un Andin : je ne peux confondre son geste ave celui d’un jeune Chilien de la ville jouant exactement de la
méme flite. Tandis que dans le premier cas les doigts couvrent le trou de jeu avec I’articulation entre la
deuxiéme et la troisiéme phalange, dans le deuxiéme, c’est avec I’extremité de la troisiéme phalange
qu’on ferme ’orifice. Ces deux geste ont une fonction musicale identique et pourtant sont différents.
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uma referéncia constante que conduz o musico no seu aprendizado e na sua
interpretacdo. Por estes motivos, a superposi¢do destas duas concepgdes se mostra
apropriada a musica da cultura popular brasileira e serd posteriormente utilizada no

processo de analise dos métodos.

34 Gesto musical e técnica instrumental

As diferentes concepgdes de gesto musical implicam em maneiras também
diferentes de se ver a técnica instrumental. Quando o gesto ¢ compreendido como uma
sucessdo de causas e efeitos, opondo mente e corpo, expressao e técnica, o corpo seria
um instrumento, uma “maquina”. Assim, a técnica ¢ desvencilhada da expressdo
artistica, explicada em relacdo a sua simples execu¢do mecanica, como procedimento
eficaz que ao ser devidamente aprendido, conduzird o estudante na realizagdo de uma
boa execucao musical.

Nesta perspectiva, Zagonel (1992) afirma que na aprendizagem musical os
gestos de um iniciante seriam, a principio, mecanicos pois eles devem ser
gradativamente controlados e memorizados. Consequentemente, a técnica instrumental
deve ser dominada, com a finalidade de se executar corretamente e expressivamente

uma pe¢a musical.

O aprendizado de um instrumento comega pela aquisi¢do de uma técnica
gestual necessaria a produgdo do som. No inicio ela é ainda rudimentar, muitas
vezes desprovida de expressdo. [...] E o gesto que engendra o som. Assim, a
uma certa qualidade gestual corresponde inevitavelmente uma certa qualidade
sonora, tanto na dindmica quanto no timbre do som. E por isso que o intérprete
procura aperfeigoar a0 maximo seu gesto, para reproduzir o mais exatamente
possivel o som que possui na mente: ele procura uma adequagdo do gesto ao
som. Tal adequagdo dependera do controle desses gestos mecanicos; que sera
possivel gracas aos conhecimentos adquiridos dos efeitos dos seus gestos em
contato com o instrumento. Conhecimentos, esses, arraigados em sua memoria
e acessiveis automaticamente conforme as necessidades. (ZAGONEL, 1992, p.
22)

Heller critica as pedagogias instrumentais que carregam uma visdo de técnica
como ato eficaz, expressa no desejo de um controle técnico no lugar de uma
compreensdo técnica. O autor contrapde dois sentidos da palavra técnica: o primeiro
estd ligado a etimologia da palavra, tekhné, que significava arte; o segundo seria o

sentido vulgar, no qual técnica seria um procedimento eficaz para se obter determinado
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objetivo, se remetendo assim, ao sentido de técnicas corporais proposto por Mauss

(1974).

A técnica como ‘procedimento’ ou ‘desempenho’ corporal ainda ¢ uma
organizagdo representada do movimento. Nao expressamos ‘algo’ ‘usando’ o
COIpo: O COrpo se expressa; a expressdo organiza ela-mesma o corpo, numa
totalidade indivisivel entre musica e corpo (sic). A técnica nao nos possibilita
0 acesso a um evento musical: a intengdo musical e a acdo musical fundam-se
mutuamente numa relagdo de ndo-independéncia. Som e gesto estdo
envolvidos num mesmo todo, sendo o fendmeno expressivo justamente esse
todo, e ndo uma somatoria de partes numa relagdo causal; trata-se de um saber
que se efetua por sintese, ndo por agregacdo. Fazer musica ndo ¢ manipular
uma maquina, produzir um som ndo ¢ ter um som como o fim. (HELLER,
2006, p. 91)

Os métodos de ensino instrumental que carregam uma visdo mecanicista da
técnica sao duramente criticados pelo autor, que ndo pretende anular nem sugerir uma
relevancia menor da técnica, mas sim de resgatar sua relagdo com o acontecimento

artistico, com a interpreta¢do musical.

3.5 Gestualidade e percussao

Os gestos realizados pelo musico estdo intrinsecamente relacionados ao carater
expressivo de sua interpretacdo, nas diferentes modulacdes de posicionamento corporal
e intencionalidade que determinam grandes alteracdes de sonoridade, dinamica e
articulagdo. Entretanto, pode-se afirmar que na musica percussiva a importancia gestual
¢ amplificada pela propria natureza de sua linguagem expressiva, que se estabelece e se
movimenta na sutil variacao de timbres e de intensidades.

Segundo lazzetta (2008), cada instrumento oferece um distinto grau de controle

e de interagdo entre os gestos do musico e seu funcionamento fisico.

O orgdo de tubo tem um funcionamento interno quase automatico deixando
pouco a ser controlado por meio dos gestos do intérprete. Por outro lado,
instrumentos como o violino ou diversos tipos de tambores possibilitam a
exploracdo de caracteristicas sonoras extremamente sutis pela interagdo entre o
corpo dos instrumentistas, seus gestos, e o corpo do instrumento. (IAZZETTA,
2008, p. 27)

Dentre os instrumentos que compde a familia da percussdo, estdo os teclados,
tambores de mao e de baquetas, a bateria, sinos, pratos, enfim, uma miriade de timbres e

de materiais. Eles apresentam diferentes formas de produgdo sonora: percussao direta
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com as maos, técnicas de dedos, uso de baquetas, uma baqueta em cada mao como na
caixa clara, uma na mao direita € uma mao livre como no candomblé, quatro para se
tocar vibrafone ou marimba, jogos de baquetas para executar uma pec¢a de percussao
multipla, combinacdes e recombinagdes infinitas.... Interfaces entre o instrumento e as
maos do musico que determinam e sugerem uma gama possivel de gestos: baquetas
duras, moles ¢ flexiveis, vassourinhas, de teclado, de caixa clara, de maracatu, bacalhau
de zabumba, de metal, martelos, cabos de vassoura ou varas de pescar16.

Durante a execuc¢dao de uma peca de percussdo contemporanea, uma escolha
equivocada de baquetas pode comprometer a inteligibilidade e a expressao da musica.
Da mesma maneira, na musica popular existem regras e indicagdes das baquetas
adequadas para cada instrumento e para cada estilo musical. Em um grupo de surdos de
escola de samba, por exemplo, os progressivos graus de dureza das baquetas tornardao
claro ou dificultardo o entendimento do seu fraseado ritmico-melddico.

Somado a isto, cada instrumento possui seu proprio universo gestual formado
por técnicas antigas e modernas, diferentes usos na musica popular e na musica
tradicional, além de timbres e golpes caracteristicos acentuados pela sua natureza
material, como glissandos nos xilofones, rulos nos tambores, tapas estalados nos
atabaques, harmonicos nos pratos, entre tantos outros exemplos possiveis.

Ressaltando a diversidade e complexidade da paisagem gestual que um
percussionista se depara ao executar uma peca de percussao multipla, Laurent Blum

(2001) aponta que:

A paisagem gestual que esta familia [de instrumentos de percussdo] oferece €
portanto imensa: a multiplicidade de instrumentos aos quais o percussionista
enfrenta durante a interpretagdo de uma obra e a alternancia de jogos baquetas
envolve da parte do musico um dominio do espago, um conhecimento intimo
do lugar e do trajeto a ser percorrido em um tempo dado entre o objeto que ira
percutir € o objeto a ser percutido, e reciprocamente. O musico executa um
verdadeiro balé ao antecipar e dominar os eventos sonoros'’. (BLUM, 2001, p.
240)

' Em um dos movimentos da peca Cangdo Simples de Tambor, de Carlos Stasi, o percussionista deve
tocar a caixa clara com uma longa vara de pescar, percutindo no proprio brago que sustenta a vara uma
série de ritmos pré-determinados, combinados aleatoriamente no momento da performance. O
percussionista, entdo, ndo possui exato controle do resultado sonoro de sua percussdo; os livres
movimentos da vara de pescar determinardo a sonoridade e as divisdes ritmicas escutadas pela platéia.

7 Le paysage gestuel qu’offre cette famille est pourtant immense: la multiplicité des instruments auquel
le percussioniste fait face pendant I’interpretation d’une oeuvre, 1’alternance entre plusiers jeux de
baquettes nécessite de la part du joueur une maitrise de I’espace, une connaissance intime de la place et
du trajet qu’est susceptible de parcourir en temps donné 1’objet frappant jusqu’a 1’objet frappé et
réciproquement. Le joueur exécute un véritable baller pour anteciper et maitriser les événements sonores.
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Em cada contexto musical, a gestualidade incorpora significados de uma boa ou
ma performance. Em um concerto de musica erudita ndo ¢é esperado que o
percussionista faca gestos além daqueles que amplifiquem o carater expressivo da peca
(amplos movimentos em fortissimos, movimentos bruscos em ataques subitos, paralisar
todo o gesto nas pausas) ou que estejam claramente especificados na partitura. Esse
recurso expressivo ¢ muitas vezes explorado pela musica contemporanea cénica para
percussdo, como por exemplo, da peca Musica de mesa de Thierry de Mey, na qual a
musica ¢ indissociavel da cena. Em contrapartida, seria mais raro ver um percussionista
popular totalmente estdtico, ou um batuqueiro de alfaia no maracatu que ndo mexa os
bragos, ou os participantes de um bloco afro-baiano que ndo dancem as coreografias
associadas aos arranjos musicais. Portanto, existe uma expectativa gestual social ligada

a cada tipo de performance, determinada por codigos e contratos sociais.

3.5.1 Gestualidade na percussao afro-brasileira

Nas praticas percussivas afro-brasileiras a gestualidade ocupa lugar de destaque.
Os gestos realizados pelos musicos possuem fungdes musicais, visuais, sociais e rituais.
Para que um iniciante possa tocar um ritmo com ‘“sotaque” adequado, ¢ preciso nao
somente dominar o instrumento ¢ saber executar uma linha ritmica, mas entender e
vivenciar o gesto musical que o produziu.

Um exemplo do destaque da gestualidade na percussdo pode ser observado no
‘Maracatu de Baque Virado’ pernambucano. Para tocar a alfaia de maracatu (tambor
grave, tocado com baquetas e pendurado ao lado do corpo do musico) € necessario fazer
grandes movimentos com os cotovelos. Os gestos dos bracos cumprem fungdes
musicais (de refor¢o da acentuacao e aumento do volume sonoro), mas estdao imbuidos
de outros significados e valores, como os visuais, aproximando os gestos dos musicos a
danca das catirinas (bailarinas de maracatu, que também realizam amplos movimentos
com os bragos). Dessa maneira, o percussionista, para ser reconhecido como um bom
batuqueiro de Maracatu deve ir além da execugdo correta de divisdes ritmicas, deve
incorporar a gestualidade do Maracatu.

Nos grupos de percussdo a importancia da gestualidade ¢ evidente, pois pode-se
observar na atuagdo corporal dos percussionistas se hd entrosamento grupal, percepgao

correta da pulsagdo, fluéncia e expressividade. A marcag¢ao da pulsa¢do no corpo unifica
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os tempos internos, facilita a execugdo de ritmos sincopados, cria uma “musica dos
corpos” e define referéncias visuais para a execu¢do instrumental. O resultado ¢ a
integracdo de todos os movimentos do percussionista, ao caminhar, tocar e dangar
simultaneamente.

Movimentos exteriores a producdo direta do som, como a locomog¢do dos
musicos pelo espago, a realizagdo de coreografias, a relagdo entre e musica e danca sdo
fundamentais na percussdo afro-brasileira, fazendo parte do panorama gestual destas
praticas musicais.

Cabe aqui ressaltar que a expressdao “musica percussiva afro-brasileira” abriga
dezenas de manifestacoes culturais diferentes, com estilos, formacgdes instrumentais,
rituais e gestos musicais completamente diferentes e particulares. E que estas
manifestagdes culturais muitas vezes nao utilizam apenas tambores, mas também vozes
e outros instrumentos, conservando, entretanto, uma forte base ritmica e percussiva.
Citar todas elas seria impossivel e criaria uma lista extensa: congado, coco, ciranda,
ijexa, samba-de-roda, caboclinhos, maracatu rural, tambor de crioula, carimbo,
malambo... Maracatu, samba-reggae ¢ escola de samba sdo apenas algumas delas que
utilizo frequentemente como exemplos devido a minha proximidade a estes universos.
Os aspectos gestuais destacados ndo devem ser generalizados a todas manifestacdes
percussivas tradicionais e sim compreendidos como relevantes, pois estdo presentes, em
graus e maneiras variadas, na maior parte delas.

Por fim, redescobertos na sua auséncia na musica eletronica, descobertos na sua
presenc¢a nas musicas tradicionais: 0 corpo € o gesto se mostram como um campo de
frutiferas pesquisas.

As diversas visdoes sobre o gesto musical apontadas neste capitulo trazem
diversas implicagdes em relacdo a técnica instrumental que podem ser observadas nos
métodos de percussdo e serdo explicitadas posteriormente no capitulo 4, dedicado a
analise “gestual” destes manuais. Apesar de suas divergéncias, estas diferentes
defini¢cdes ndo sdo totalmente excludentes e possuem pontos de ligagdo resumidos em
duas nogdes-chave: movimento e intencionalidade. O gesto ndo pode ser destituido de
seu ambiente social nem despido de sua individualidade, deve ser percebido tanto
culturalmente quanto isoladamente nos desenhos das maos de um intérprete executando
uma peca musical. Durante a pesquisa, abordar o gesto micro ou macroscopicamente
pode ser uma tarefa mais interessante e promissora do que agarrar-se a uma unica e

inequivoca visdo. Dessa maneira, buscamos encontrar um entendimento mais amplo do
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gesto musical, que inclua e integre seus aspectos na performance individual e a sua
importancia nos grupos sociais. Para isso, as defini¢des de gesto musical de Van Zile e
Le Bomin (2001) serdo utilizadas como base para a andlise dos métodos, assim como a

concepc¢ao hermenéutica de mutua-fundagao entre gesto de som de Heller (2006).

55



4
O GESTO E O METODO

Este capitulo apresenta a andlise desenvolvida sobre a apresentacdo e o
tratamento do gesto musical nos métodos de percussao afro-brasileira. Inicialmente sdo
descritos os meios utilizados para representar e descrever os movimentos corporais €
técnicas instrumentais: fotos, desenhos, vetores de movimento, textos explicativos e
materiais audio-visuais. A revisdo bibliografica sobre o gesto musical serviu de
referencial tedrico que possibilitou tecer relacdes entre as concepgdes de gesto e de
técnica instrumental observadas nos métodos e suas conseqiientes implicacdes na
pedagogia da percussao. Por fim, sdo sugeridos possiveis caminhos e abordagens para o
desenvolvimento de novos manuais e metodologias do ensino percussivo, que possam

compreender o gesto musical em sua totalidade.

4.1  Apresentacio do gesto musical nos métodos de percussio afro-brasileira

Uma pergunta desafiadora me acompanhou durante todo o periodo de analise.
Como encontrar o gesto musical nos métodos de percussdo, na palavra escrita, na
partitura e nas fotografias, ou seja, na falta de sua presenca fisica? Porém, mesmo que a
expressdao gesto musical ndo seja encontrada em nenhum dos métodos estudados,
podemos rastrear suas pistas e vestigios nesses mesmos textos, fotografias e partituras
que descrevem ou fazem alusdo ao movimento corporal.

Ao tomarmos como base uma definicdo de gesto musical inspirada em Heller
(2006, p. 22), como ‘“som e movimento mutuamente fundados em uma intencionalidade
expressiva”, expandimos significativamente os contetidos nos métodos passiveis de
serem estudados, abarcando também todos os aspectos musicais relacionados a
interpretacdo musical. Dessa maneira, indiretamente, sdo feitas referencias ao gesto nas
descrigdes da técnica instrumental, nas explicagdes sobre as fun¢des dos instrumentos,
sobre acentuagdo, posturas, grips'® de baquetas, isto é, quase a totalidade das

informagoes presentes nos livros.

1 . , ~ . . , . .

¥ Grip ¢ uma expressio americana que designa uma forma de segurar as baquetas. Na técnica de caixa
clara, por exemplo, existem dois grips principais. Um deles é chamado de “tradicional”, muito utilizado
por bateristas de jazz. Nele, a baqueta esquerda fica suspensa entre os dedos ¢ a palma da méo esquerda
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Seguindo uma perspectiva que insere o gesto em seu contexto socio-cultural, as
definicdes de Van Zile (MARTINEZ, 2001: 172) e Le Bomin (2001, p. 201) sdo
também adotadas, podendo ser sintetizadas nos movimentos ocorridos durante o evento
musical que possuem papel fundamental na transmissdao musical, atuando como guias
na interpretacdo e na aprendizagem de um instrumento ou estilo. Movimentos que nao
estdo diretamente ligados a produg¢do sonora, como a locomocgdo, realizacdo de
coreografias, a danca dos musicos durante a performance ¢ os gestos dos maestros, sao
considerados gestos musicais, destacados em sua importancia no ensino € na pratica
musical.

Enfim, para encontrar o gesto musical foi necessario empreender uma analise
minuciosa destes textos, imagens, partituras e CDs contidos nos métodos. Os dados
levantados foram posteriormente compreendidos a luz das concepgdes de gesto musical
sistematizadas no capitulo anterior, fornecendo uma base solida de entendimento e
reflexdo sobre o gesto: movimento musical ao mesmo tempo concreto e tangivel, visivel

nos corpos dos musicos, mas dificil de se definir e de desenhar seus contornos precisos.

4.1.1 Fotos, desenhos e vetores de movimento

Fotos e desenhos sdo as principais formas de representacdo do movimento
corporal nos métodos de percussao, que contém uma grande quantidade de imagens de
corpos tocando ou segurando instrumentos. Geralmente impressas em preto e branco, as
imagens focalizam apenas os instrumentos e a partes de corpo diretamente envolvidas
na producdo sonora (figuras 6, 7 e 8). Assim, pedagos de bracos, punhos, troncos e pés
acompanham e servem de suporte para os instrumentos de percussao.

Corpos inteiros de musicos e fotos coloridas raramente estdo presentes nos
métodos. Em Santos e Resende (2005), por exemplo, fotos de grupos de Maracatu, seus
batuqueiros, dancantes, roupas tipicas e estandartes ocupam parte significativa do livro
(figura 4.3). Entretanto, este manual ndo apresenta nenhuma explicacdo sobre a técnica
instrumental dos instrumentos caracteristicos deste ritmo, como as alfaias, os mineiros e

0 abés.

voltada pra cima. Na outra técnica, utilizada frequentemente por musicos de orquestra ¢ bateristas em
geral, o punho e os dedos seguram a baqueta, com as palmas voltadas para baixo, usando o mesmo
desenho para as duas maos. Exemplos de diferentes grips estdo expostos na figura 4.5.
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FIGURA 6 — Técnica de dois surdos
Fonte: Boldo, 2003, 32

(foto 1)
FIGURA 7 — Técnica de Chocalho
Fonte: Gongalves e Costa, 2000, p. 36

FIGURA 8 — Paia, Afoxé e Cuica
Fonte: Rocca, 1986, p. 29, 16, 26
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Fonte: Santos e Resende, 2005, p. 21

Dessa maneira, duas tendéncias principais podem ser percebidas no recorte € na
selecdo destas imagens. A primeira demonstra uma preocupagdo focalizada nas formas
de producgdo sonora, na técnica e na descricdo quase classificatoria dos instrumentos. A
segunda, em contraposi¢do, visa descrever a manifestacdo cultural como um todo e nao
se restringir apenas a musica, incluindo o universo imagético e simbolico das
manifestagdes culturais. Em resumo, enquanto uma abordagem coloca em relevo a
dimensao técnica da transmissao musical, a outra perspectiva destaca o contexto cultural
e social nos quais os ritmos estdo inseridos. Esta separa¢do ndo ¢ estrita, pois em alguns
casos as imagens ndo apontam a dimensao cultural do ritmo, mas ela estd presente em
textos explicativos (GONCALVES, COSTA, 2000; BOLAO, 2003).

As imagens dos métodos ilustram as maneiras de sustentacdo dos instrumentos
no corpo (figura 10). Para exemplificar a profundidade dos problemas levantados pelos
diferentes posicionamentos, podemos observar trés diferentes “pegadas” da caixa, do
tarol e da “caixa em cima”, instrumentos que possuem a mesma funcdo de
preenchimento e balango no ritmo das escolas de samba (figura 11). Cada tipo de
sustentacdo implicara em um tipo de técnica de baquetas, em um fraseado ritmico
especifico e em um jogo de acentuagdes entre as maos. Na primeira imagem, os dois
bragos estdo livres, propiciando a divisdo de acentos e rulos entre as duas maos. Na
segunda, o braco esquerdo repousa sobre o corpo do tarol, levando a mao esquerda a

pegar a baqueta no centro de seu ponto de equilibrio. Com isso, a mao direita serad
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responsavel por realizar os acentos e rim shots'’ e a mio esquerda apenas preenchera as
divisdes ritmicas. Na terceira foto, da “caixa em cima”, a relagdo entre o corpo e o
instrumento € intima, pois a caixa acuUstica estd totalmente apoiada sobre o peito do
percussionista. Nesta postura a mao esquerda se limitara ao preenchimento ritmico, uma
vez que a mao direita tera a tarefa de conduzir os acentos e variagdes, pois possui
liberdade maior de movimento. As frases ritmicas executadas terdo naturalmente menos

notas e mais liberdade na execugao de variagdes.

FIGURA 10 — Forma de sustentagdo do pandeiro
Fonte: Brasil, 2006, p. 10

\ (foto 1) (foto 2) : (foto 3)

FIGURA 11 — Forma de sustentagdo da caixa, tarol e caixa em cima

Fonte: Gongalves e Costa, 2000, p.22

Questdes técnicas como a produgdo dos diversos sons percussivos, também

chamados de golpes™ sdo apresentadas através das imagens. Estes golpes, obtidos a

1 . . . . .
? Som agudo e agressivo produzido ao se percutir a pele e o aro do instrumento simultaneamente.

2 ~ y . ~ ;. . . ,

% Os golpes de méo e suas técnicas sdo caracteristicos de cada instrumento, isto é, um atabaque e um
pandeiro possuem diferentes golpes ¢ formas de producdo sonora. Entretanto existem alguns golpes que
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partir de diferentes gestos, sao explicados a partir de fotos indicando a posi¢ao das maos
no instrumento, isto ¢, os locais onde se deve percutir e o formato das maos (figuras 12
e 13). Entretanto, a posi¢do das maos ¢ apenas o ponto de chegada do movimento, capaz
apenas de informar detalhes técnicos, ndo de descrevé-lo.

Como ja foi colocado no capitulo 3, a linguagem percussiva, seja ela
contemporanea, popular ou tradicional, se estabelece além das divisdes ritmicas.
Nuances timbricas, acentos e variacdes de dindmica sdo aspectos fundamentais,
determinados diretamente pela qualidade gestual do intérprete. Assim, detalhes que
podem ser tomados como irrelevantes, como uma adequada sustentacdo do instrumento
e a defini¢do dos golpes percussivos poderdo influenciar significativamente em uma boa

execucao musical.

(foto 1 )

(foto 3) (foto 4)

FIGURA 12 — Ritmo de samba no pandeiro
Fonte: Gongalves e Costa, 2000, p.34

FIGURA 13 — Ritmo de samba no pandeiro
Fonte: Rocca, 1986, p. 29

sdo gerais como o ‘tapa’, ‘keto’ ou ‘slap’, o ‘open-tone’ ou ‘tom’, o ‘grave’ ou ‘bass-tone’ ¢ o ‘dedos’ ou
‘fingers’.
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Congelado nas fotografias, estabelecido em seus pontos de partida e chegada, o
movimento corporal ndo poderia revelar seu percurso e sua plasticidade. Em busca de
uma representacdo que se aproxime da dinamica natural do gesto, na sua continuidade e
fluidez, alguns métodos inserem setas e vetores de movimento em desenhos e em fotos
(ROCCA, 1986; ANUNCIACAO, 1990 ¢ 1996; BRASIL, 2006; JACOB, 2003).

Jacob (2003) descreve os gestos musicais em desenhos que mostram, como
todos os outros manuais, as posi¢cdes das maos no instrumento, mas acrescenta setas
indicando o movimento a ser percorrido por elas. Este sistema de “notagcdo gestual”,
associado a pequenos textos descritivos, oferece ao leitor uma compreensao mais ampla
e detalhada dos movimentos (figura 14). Atento ao aprendizado gestual promovido em
seu método, o autor desenvolve uma maneira de grafar a sucessdo de movimentos
durante a execucao de um padrdo ritmico, como no ritmo de samba (figura 15). Dessa
maneira, as propostas de Jacob podem ser consideradas como uma das solu¢des mais

eficazes e claras de representagdo do gesto entre os métodos analisados.

— Movimentos basicos {1?

Open-tone

(Som aberto, em inglés)
Golpe dado na borda do
instrumento, deixando
vibrar o som, tanto com a
mé&o direita quanto a
esquerda, tendo cuidado
para que os dedos
estejam unidos e
relaxados. Este golpe
deve soar claro e limpo.
Na escrita musical é
representado por um ‘O’
sobre a nota.

Heel

(Calcanhar, em inglés)
Golpe dado com a parte
posterior da mao, mais ou
menos no centro da pele.
Nao se deve colocar
pressao nas maos, pois o
golpe produz um som
naturalmente abafado.
Na escrita musical é
simbolizado pela letra ‘H’
sobre a nota.

p—

FIGURA 14 — Golpes percussivos da conga ou atabaque
Fonte: Jacob, 2003, p. 42
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Obs: executando os 4 primeiros golpes
em sequéncia, teremos o ritmo de sambal

. repetir a celula até mecanizar ...

FIGURA 15 — Ritmo de samba no pandeiro
Fonte: Jacob, 2003, p. 30

4.1.2 Textos Explicativos

Textos explicativos procuram complementar e descrever em detalhes as
informagdes transmitidas em fotos e desenhos. Em sua maioria, eles sdo pequenos
extratos que misturam assuntos diversos: técnica instrumental, informagdes sobre a
historia e a origem dos instrumentos e dos ritmos, descrigdes do formato e dos materiais

que compde o instrumento, convengdes de leitura musical (figura 14 e 16)

Pandeiro

Com certeza um dos instrumentos mais populares de nosso pais e, de
certa forma, o simbolo do Carnaval. Apesar de sua origem fenicia, é um
instrumento de diversas culturas e é identificado por nomes como adufe
(Arabia), daira (Ird), pandereta (Porto Rico), ou ainda, panderolas ou
tamborines (USA), usado na musica pop. Pandeiro e pandeirées-do-
bumba-meu-boi sdo termos eminentemente brasileiros.
) i Cons_iste de um aro qe madeira’ (_ou acri[ico/pléstico! em cujos orificios se

ARO ™ (Afinador) encaixam pares de discos metélicos chamados platinelas. Um dos lados

é recoberto por pele, animal ou sintética, afinada por meio de grampos.
Muito utilizado no samba, choro, repente, embolada, danga do ventre e
bumba-meu-boi, entre outros.

FIGURA 16 — Apresentacao do pandeiro
Fonte: Jacob, 2003, p. 30

Apresentando um equilibrio entre as informacgdes técnicas, musicais e historicas,

os textos de Santos (2005), Jacob (2003), Rocca (1986), Bolao (2003), Gongalves e
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Costa (2000) e Uribe (1993) escolhem uma linguagem direta e clara na descri¢ao dos
movimentos corporais. Em Assis (2003), Brasil (2006), Capua e Sabanovich, os textos
tratam prioritariamente da histdria dos ritmos e dos instrumentos em detrimento da
explicacao dos gestos. Em Santos e Resende (2005) o movimento corporal ¢ raramente
citado. A técnica instrumental ¢ o principal enfoque dos textos de Sampaio ¢ Bub
(2006), Sampaio (2007) e Anunciagdo (1990 e 1996).

A linguagem empregada no enunciado dos textos ¢ por vezes elaborada,
asséptica, extremamente detalhista (ANUNCIACAO, 1990 e 1996) ou totalmente
genérica, apenas citando os movimentos a serem executados, sem explica-los
(MARTINEZ, 2002; SABANOVICH; BRASIL, 2005).

Em seu método de pandeiro, Anunciacao (1996) utiliza uma linguagem formal e
opta por detalhar e isolar cada movimento necessario para executar um golpe
percussivo. Cada novo timbre do pandeiro € associado ao seu respectivo simbolo usado
na notagdo musical. Gradativamente, os timbres e suas grafias sdo introduzidos,
associados a conhecimentos de leitura musical, criando o percurso pedagogico

imaginado pelo autor.

Como percutir com o polegar:

O som articulado com o polegar tem como fungdo principal tocar as notas de
apoio ritmico, chamadas de marcagdo. E o som fundamental ¢ a membrana
deve vibrar em toda a sua plenitude, produzindo um som grave, surdo,
semelhante a um tambor sem cordas. Para obter esse resultado sonoro
selecione adequadamente o ponto-de-toque, que deve se situar entre 3 ou 4
centimetros da borda e proceda da seguinte forma: a) descanse o polegar no
ponto-de-toque. Foto 2; b) gire a mao para cima, levantando o polegar até a
posicdo indicada na foto 3; c¢) com um impulso, elastico e descontraido,
percuta a membrana, voltando ato continuo ao ponto de partida (foto3).
(ANUNCIACAO, 1996, p. 22)

e et R
FOTO 2 FOTO 3

FIGURA 17 — Técnica do golpe percussivo “polegar”
Fonte: Anunciagao, 1996, p. 22
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Em uma perspectiva contraria, Gongalves e Costa (2000) utilizam um enunciado
conciso, objetivo e leve em seus textos, sem perder-se em detalhes e explicagdes
exaustivas. Para ilustrar, no pequeno texto de apresenta¢do de repenique transcrito
abaixo, sdo misturadas informagdes sobre a técnica basica de percussdo, sobre sua

fung¢ao no ritmo, seu tamanho e materiais.

Repinique: Também conhecidos como repique ou surdo de repique, servem para
apoiar os surdos e sdo posicionados, geralmente, proximos a eles. Os repiniques
dao as entradas em quase todas as baterias. Medem em média 12 x 11 polegadas.
Geralmente usam peles sintéticas em ambos os lados com uma afinagdo aguda.
Sdo dependurados no ombro por um talabarte e tocados com uma baqueta na
mao direita e com a esquerda nua. Sua execucdo exige quatro toques: no
primeiro, a baqueta d4 a nota no centro da pele; no segundo toca,
simultaneamente, na pele e no aro; no terceiro, ainda na pele e no aro, s6 que
mais perto da borda; e, finalmente, o quarto toque ¢ tocado com a mao esquerda
nua. (GONCALVES, COSTA, 2000, p. 24) (Figura 4.12)

Associado ao texto, fotos ilustram a posicao das maos e do instrumento no corpo
e partituras apresentam seu padrdo ritmo basico, algumas entradas, solos, chamadas e
breques tradicionais conduzidos pelo instrumento (figura 18 e partitura 3). A escrita
musical adotada ¢ simples e clara, facilitando a leitura. A somatdria de todas as
abordagens pedagodgicas resulta em uma leitura agradavel e eficaz em relacdo ao gesto,

pois abarca em uma totalidade aspectos fisicos, musicais e interpretativos.

(foto 2)

(foto3) (foto 4)

FIGURA 18 — Técnica de repinique
Fonte: Gongalves e Costa, 2000, p. 24
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PARTITURA 3 — Ritmo bésico, variacdes e entradas do repinique de escola de samba

Fonte: Gongalves e Costa, 2000, p. 24

4.2 Gesto musical e notacao musical

Criada pelo percussionista Carlos Stasi, a grafia musical proposta nos métodos
Pandeiro Brasileiro vol. 1 e 2 (SAMPAIO, BUB, 2006; SAMPAIO, 2007), ¢ um
exemplo de uma notacdo musical que auxilia o leitor a compreender o gesto musical
transcrito na partitura.

De acordo com os autores Sampaio e Bub (2006), o objetivo principal de seu
método ¢ divulgar a cultura brasileira, além de elaborar exercicios que progressivamente
possibilitem a melhora da performance dos percussionistas. Para isso, tornou-se
fundamental desenvolver uma grafia adequada a musica brasileira e as caracteristicas do
pandeiro, que fosse ao mesmo tempo precisa, de facil leitura e que pudesse “aproximar”
o percussionista da escrita em partitura. Este fato demonstra uma reflexdo aprofundada

sobre a notacdo musical, contraria a simples adequacdo da notacdao tradicional aos

. ~ . - 21
instrumentos de percussio, como sugerem as escritas adotadas por alguns manuais” .

21 Nio existe uma grafia unificada para o registro dos instrumentos de percussio, apesar da utilizagdo
freqiiente de alguns simbolos especificos. Dessa maneira, a escolha da escrita se inscreve no cerne da
propria abordagem pedagodgica dos métodos. Em geral, podemos perceber algumas tendéncias basicas na
grafia dos ritmos brasileiros nos métodos. A primeira delas adota a notagdo tradicional adicionando a ela
simbolos e letras, tornando a leitura confusa ¢ sempre baseada em simbolos diferentes, de acordo com o
instrumento ¢ o autor (ASSIS, 2003; JACOB, 2003; CAPUA; SABANOVICH; BRASILI, 2005). Ja
Anunciagdo (1990 e 1996), desenvolve uma escrita extremamente detalhada e de dificil leitura,
fundamentada na percussdo erudita e propicia a execucdo de pegas de percussdo multipla. Este sistema de
notagdo ¢ posteriormente trabalhado e simplificado por Boldo (2003), tornando-a mais adequada aos
ritmos afro-brasileiros. Alguns autores utilizam uma notagdo musical baseada em simbolos usados
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A grafia musical elaborada consegue entdo alcangar um duplo objetivo:
representar os timbres e divisdes ritmicas e se remeter ao movimento da mao direita do
musico, criando um espaco de intersecao entre a leitura e o gesto.

Inicialmente ¢ necessario conhecer quais sdo os principais golpes executados
tradicionalmente no pandeiro, para posteriormente relaciona-los com suas respectivas
grafias propostas. Assim, os sons mais utilizados, sdo: “ponta de dedos”, “punho”,
“tapa”, “polegar”, “polegar abafado” e “grave com a ponta dos dedos”. Entretanto, para
ilustrar as afirmativas acima, serdao utilizados como exemplo apenas dois golpes, pois
ndo pretendemos ser exaustivos nesta explicacao.

Naturalmente, ao executar o som “ponta de dedos”, fazemos um movimento para
cima com a mao e quando tocamos o som “punho” realizamos um movimento para
baixo (figuras 19 e 20).

De maneira semelhante, a escrita musical representa e simula este movimento de

“gangorra” realizado pela mao (partitura 4), tornando sua leitura facil e fluente.

PONTA DE DEDO

FIGURA 19 — Técnica do golpe percussivo ponta de dedos e sua grafia musical

Fonte: Sampaio e Bub, 2006, p.10

correntemente, ¢ que, apesar de optarem pela simplicidade, sdo precisas e eficazes (Santos ¢ Resende,
2005; Gongalves e Costa, 2000; Santos, 2005). No caso da escrita de Sampaio ¢ Bub (2007), o resultado é
um feliz encontro entre uma leitura fluida, precisdo timbrica e ritmica e sugestdo dos movimentos
corporais.
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FIGURA 20 - Técnica do golpe percussivo punho e sua grafia musical

Fonte: Sampaio e Bub, 2006, p.10

| | | l T A |
e | | 4

PARTITURA 4 — Exercicio de combinagdes ritmicas “ponta de dedos/punho”

Fonte: Sampaio e Bub, 2006, p.13

Assim, a combinagdo entre uma escrita musical clara e eficaz ¢ um DVD que
ilustra os exercicios e ritmos contidos nos livros, resultou em uma excelente solugao
encontrada por Sampaio e Bub (2006) e Sampaio (2007) para gesto musical em um

método de percussao.

4.3 O gesto musical nos métodos

De acordo com os dados levantados na andlise, podemos afirmar que em grande
parte dos métodos de percussdo afro-brasileira estudados, o gesto musical € ressaltado
em seus aspectos técnicos, ou seja, em relagdo sua forma fisica, no formato das maos
em contato com o instrumento, nos tipos de grips de baquetas, na descricdo dos
procedimentos motores necessarios para se obter determinada sonoridade.

Nesta perspectiva, a visao de gesto musical predominante nos métodos se
fundamenta em relagdes de causalidade e finalidade, implicando em uma concepgao de
técnica instrumental como “ato eficaz”, que compreende o corpo como um instrumento
a ser dominado. Estas visdes mecanicistas da técnica instrumental sdo alvos da critica de

Heller (2006):
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Som e gesto estdo envolvidos num mesmo todo, sendo o fendmeno expressivo justamente
esse todo, e ndo a somatéria de partes de causa e efeito. E exatamente nesse ponto que
falham as varias “metodologias” de ensino: ao insistir numa atitude mecanicista onde
determinado efeito ¢ obtido através de determinado recurso — representar-se um som (uma
imagem acustica) e reproduzi-lo através do corpo mediante uma técnica. (HELLER, 2006,
p-59)

Aspectos musicais relacionados a interpretacdo, que sao parte essencial do
aprendizado de um estilo ou da linguagem de um instrumento especifico, como a
acentuacdo, as diversas varia¢des tradicionais e as fungdes dos instrumentos dentro do
ritmo sdo apresentadas em apenas alguns métodos, principalmente naqueles focados em
um Unico ritmo ou instrumento (BOLAO, 2003; GONCALVES, COSTA, 2000;
SANTOS, 2005; SANTOS, RESENDE, 2005). Contudo, estes aspectos musicais nao
estdo integrados aos exercicios e explicacdes técnicas, revelando assim uma separagdo
entre duas entidades: a interpretagdo musical e o dominio técnico.

Gestos musicais realizados tradicionalmente pelos percussionistas dos grupos de
cultura popular, como por exemplo, os movimentos de cotovelo dos batuqueiros de
maracatu (citado no topico Gestualidade e Percussdo afro-brasileira), as coreografias de
samba-reggae, as “pausas-gestuais”, movimentos locomotores, passos de danca, isto €,
todo um universo gestual extremamente rico e peculiar das manifestagdes culturais

brasileiras, ¢ pouco valorizado pelos métodos.

4.4  Possiveis caminhos e percursos para o desenvolvimento de novas

abordagens do gesto musical nos métodos de percussio afro-brasileira

De acordo com as concepcdes de gesto musical adotadas na pesquisa, inspiradas
em Heller (2006), Van Zile (MARTINEZ, 2001) e Le Bomin (2001), as solu¢des mais
eficazes e amplas em relacdo ao tratamento do gesto foram encontradas nos seguintes

métodos:

- Gongalves e Costa (2000) e Bolao (2003), que usam uma escrita musical
simples e eficiente, somada a descricdes precisas dos movimentos, a
informacdes sobre aspectos interpretativos € musicais dos ritmos;

- Sampaio e Bub (2006) e Sampaio (2007), que desenvolvem de uma grafia

musical que sugere o movimento da mao direita e possuem DVDs, que
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exemplificam visualmente os movimentos dos ritmos e exercicios contidos nos
métodos;

- Jacob (2003), que utiliza setas e vetores de movimentos associados a desenhos
e cria partituras gestuais dos ritmos, sobrepondo desenhos e vetores;

- Santos e Resende (2005), que apresentam videos, entrevistas, fotos e textos

aprofundados sobre os ritmos de maracatu e seus grupos.

Partindo dos exemplos destes autores e das reflexdes conduzidas neste capitulo,
foram sistematizadas sugestOes e indicacdes de possiveis caminhos que possam inspirar

novas abordagens do gesto musical nos métodos de percussdo afro-brasileira.

1 — A utilizagdo simultanea de materiais audio-visuais, video aulas, trechos de
apresentacdes musicais de grupos tradicionais sdo enriquecedoras, pois cobrem a
exatamente a lacuna gestual, complementando as informagdes dos métodos
(SAMPALIO, BUB, 2006; SAMPAIO, 2007; SANTOS, RESENDE, 2005);

2 — A escolha de uma linguagem mais leve e objetiva na descricao dos
movimentos corporais. Quando ela ¢ segmentada e pormenoriza todos os
detalhes gestuais perde-se a nog¢do do todo, do fluir e da seqiiéncia natural dos
movimentos;

3 — Uma reflexdo aprofundada sobre as formas de escrita musical que possam
simplificar a leitura e a0 mesmo tempo abarcar todas as informacdes necessarias.
A notacdo podera também “sugerir’” o movimento corporal, como em Sampaio e
Bub (2006) e Sampaio (2007);

4 — Tratar de problemas e dificuldades recorrentes na pratica percussiva afro-
brasileira, como a locomoc¢ao durante a performance € o uso de talabartes;

5 — Citar gestos especificos de estilos musicais, como a técnica de alavanca do
brago esquerdo da alfaia de maracatu, a técnica de punho de surdo de terceira da
escola de samba, assim como tantos outros;

6 — Integrar os gestos produtores de som a movimentagdo do corpo inteiro;

7 — Tratar simultaneamente 0os movimentos corporais € os aspectos musicais
relacionados a eles, ou seja, como as maneiras de tocar que definem os acentos,
como a linguagem de variagdo de um instrumento se relaciona a sua funcao

dentro do ritmo, etc.
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Cabe ressaltar que os métodos cumprem objetivos especificos e atuam de forma
a complementar a pratica musical, pois eles nunca serdo capazes de substituir o
aprendizado advindo da vivéncia musical, do contato direto com os mestres, com 0s
percussionistas experientes € com os grupos da cultura popular. Nenhum método
musical poderd abarcar todos os aspectos de um aprendizado musical, seja pela
limitagdo intrinseca a escrita musical, seja pela propria natureza da pratica musical, que
se desdobra no tempo e no espaco através dos corpos dos musicos e seus instrumentos.
Entretanto, a questdo gestual ¢ especialmente instigante quando se trata de métodos
sobre as musicas das manifestacdes culturais tradicionais, como no caso da percussao
afro-brasileira. Cabe aqui ressaltar que, imbuidos do poder da palavra escrita e
impressa, os métodos publicados tornam-se difusores e referéncias dos ritmos e das
manifestagdes culturais descritas por eles.

Dessa forma, mesmo que seja uma tarefa desafiadora, torna-se fundamental
tratar o gesto musical como uma totalidade, como parte também criadora da identidade
dos ritmos da cultura popular brasileira. Assim, poderemos compreender fendmeno
musical de uma maneira menos compartimentada, ultrapassando as concepcdes de gesto
musical nutridas pelas separagdes entre corpo € mente, entre técnica e arte, técnica

instrumental e cultura tradicional, Educacdao Musical formal ¢ informal.
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5
BREQUE FINAL

Refletir sobre os gestos musicais de um grupo ou de uma cultura ¢ tratar de suas
idéias, representagdes, de sua maneira particular de viver e ver o mundo. Movimentos
carregados de intencionalidade, que escapam a uma analise restrita de seus significados
e nao devem ser reduzidos a sua funcionalidade na producao sonora. Individualmente,
os gestos musicais de um intérprete também extrapolam a simples execu¢do de sons e
frases. Seus movimentos e sua musica fazem surgir a emo¢ao musical, a0 mesmo tempo
em que informam o carisma do musico, sua intimidade com o instrumento e com a
linguagem musical que esta interpretando.

Entretanto, como podde ser observado na analise dos métodos, o gesto musical ¢
na maioria das vezes apresentado em sua funcdo técnica na produgdo sonora, apesar de
sua relevancia na performance coletiva e individual. Com a excecao de alguns métodos
em especial (JACOB, 2003; GONCALVES, COSTA, 2000; SAMPAIO, BUB, 2006;
SAMPAIO, 2007), o gesto musical ndo ¢ uma preocupacdo constante de seus autores,
que enfatizam em seus trabalhos a escrita de ritmos, os exercicios técnicos, a
aprendizagem da leitura musical, a descri¢do e classificacdo dos instrumentos. Dessa
maneira, o gesto musical € circunscrito ao dominio da técnica, compreendida como ““ato
tradicional eficaz”, como movimento adequado a producdo de determinada sonoridade
ou efeito musical. Contudo, novas formas de conceber e apresentar o gesto musical e o
movimento corporal despontam em alguns métodos de percussdo afro-brasileira,
buscando recolocar o corpo em um lugar de destaque nas praticas de ensino-
aprendizagem musical.

Diversas sdo as implicagdes da transposi¢do de uma musica transmitida
oralmente para o universo da Educacdo Musical formal através do uso da partitura.
Neste estudo, busquei enfatizar apenas uma destas implicagdes presente nos métodos de
percussdo, que ¢ a perda da importincia da gestualidade no aprendizado destes
instrumentos. Assim, a presenga do corpo se desvaneceu: obviamente perde-se a
presenca fisica do corpo e da experiéncia dos mestres e batuqueiros, mas a gestualidade
também perde espago nas pedagogias de ensino instrumental. Todo um espectro de
gestos, indissocidveis da musica que os origina e que foi produzida por eles, se encontra

reduzido a movimentos de maos, técnicas de percutir, formas de se pegar nas baquetas.
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Nao podemos perder de vista que a notagdo musical ¢ uma ferramenta de
trabalho fundamental para o musico, mas que em sua esséncia ¢ um recurso incapaz de
descrever e reproduzir a complexidade e a sutileza de uma execucao musical seja ela de
qualquer estilo ou cultura. Ao refletir sobre escrita musical, Heller (2006, p. 43) coloca
a seguinte questao: “Como transmitir através de simbolos num papel uma experiéncia
tdo rica como a informag¢ao musical?”. Contudo, para o autor, esta limitagcdo € positiva,
pois a impossibilidade de retratar fielmente uma performance musical assegura ao
intérprete a liberdade de exercer sua individualidade, sua expressdo e sua
espontaneidade.

Nesta pesquisa ndo pretendi apontar caminhos seguros, diretrizes para a criacao
de novos métodos “gestuais” de percussdo afro-brasileira, nem sugerir um aprendizado
mimético, maquinal e repetitivo de movimentos especificos. Procurei, sim, colocar em
relevo o tema da corporalidade e da gestualidade no ensino percussivo ao compreender
que o gesto podera ser um elo, uma ponte entre a Educacao Musical formal e a musica
da cultura popular. Acredito que este tema poderd, no futuro, inspirar trabalhos de
pesquisadores interessados no assunto.

Na medida em que a percussao se torna parte do ensino institucionalizado, nas
escolas e universidades, os métodos tornam-se objetos hibridos entre a cultura popular e
a Educacdo Musical formal. Neste espaco localizado entre as distintas formas de
aprendizagem formal e informal, entre a cultura popular e a escola, os métodos se
mostram como um meio de possiveis experimentagdes e desenvolvimento de novas
propostas metodologicas. Metodologias que sejam mais proximas das formas de
transmissdo musical da cultura popular brasileira, que incluam materiais audio-visuais,
que abram relevantes campos de pesquisa para o percussionista.

Apesar das criticas sobre o tratamento da gestualidade e as observacdes
desenvolvidas durante a pesquisa, cabe aqui ressaltar que os métodos desempenham um
papel fundamental no ensino percussivo. Eles sdo um pratico auxilio pedagdgico,
propiciando contato com contextos musicais longinquos através da mediacdo do olhar
de um pedagogo-autor. Um recurso de memoria e uma forma panoramica de estudar a
percussdo e a ritmica brasileira, uma fonte de pesquisa para a criagcdo de arranjos. Um
guia de escuta e de aproximacao.

No método Aprendendo a tocar o Batuque Carioca, podemos visualizar um
frutifero cruzamento entre os caminhos da musica da cultura popular e da educacdo

musical formal, na propria trajetoria pessoal de seus autores. Odilon Costa, mestre da
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escola de samba Grande Rio e Guilherme Gongalves, professor e percussionista de
formacdo académica e pratica popular, apontam a necessidade de sistematizar o ensino
da percussdo afro-brasileira e registrd-la em partitura, sem jamais se esquecer que esta

musica foi desde sempre transmitida oralmente e visualmente.

[Este livro] tem como objetivo mostrar ndo s6 os instrumentos e a maneira de
toca-los, mas também as peculiaridades de suas baterias. E uma proposta de
organiza¢do formal de um modo de tocar que, diferente da tradigdo académica
européia na qual se baseiam a maioria das escolas de musica no Brasil, sobrevive
e evolui hd quase um século sendo transmitida de geracdo em geracdo oral e
visualmente. Foi possivel notar musicalmente todos os instrumentos e a maneira
de toca-los. Porém ¢ impossivel, através da escrita musical, transmitir o suingue
e a energia que existe numa bateria de escola de samba. E preciso vivenciar.
Como em qualquer estilo musical, s6 mesmo ouvindo, ou melhor ainda,
participando ¢ possivel ter a completa nocdo deste estilo musical.
(GONCALVES, COSTA, 2000, p. 6)

Dessa maneira, em um sentido ideal, posturas nao-dogmaticas sao
enriquecedoras para a formagdao do percussionista. O estudante podera entdo transitar
entre a pesquisa de campo e os métodos, utilizar os registros em partitura e vivenciar a
percussao afro-brasileira das multiplas manifestagdes culturais espalhadas pelo pais.

Por fim, acredito que a musica da cultura popular brasileira possa também
mostrar seu sabor nos pequenos gestos e detalhes que a fazem Unica e criam sua
identidade. Assim, o movimento do bragco de um batuqueiro de maracatu, a danga da
gunga nos pés de um congadeiro sera compreendida ndo apenas em sua fung¢do técnica e
musical, mas como gestos humanos carregados de inten¢cdo, como em um ritual:
intencao de louvar, de dancar e tocar, de movimentar, de interpretar e encarnar o mundo
a nossa volta.

Um pequeno trecho do livro Maracatu de Baque Virado e de Baque Solto traz
uma sintese poderosa do que poderia ser oferecido por um livro, um manual que procura

sistematizar e escrever em partitura a musica de uma cultura oral riquissima:

Quem quiser aprender maracatu, ¢ melhor procurar os mestres, pois, o Batuque
Book ¢ s6 uma pausa. (SANTOS, RESENDE, 2005, p. 17, grifo meu)

Pausa recorte, pausa siléncio, metaforas que informam imediatamente os limites
do método. Contradicdo, por que a partitura em si € silenciosa, mas informa o som. No
inicio de um estudo, o abrir de um livro comecaria com uma pausa, talvez pelo proprio
limite que o veiculo — um manual — pode, conceitual e materialmente, informar sobre a
musica. Mas simultaneamente se abre para o estudante um mundo novo, contato com
um universo sonoro € mitico com o qual talvez seja, no momento, um livro, o Gnico e

primeiro meio concreto possivel de ligagao.
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