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RESUMO

Este trabalho teve como objetivo a elaboracdo de um curriculo de bacharelado em bateria.
Foram utilizados como parametros o conteldo programatico do curso de bateria da Faculdade
Santa Marcelina (FASM), a estrutura do curso de instrumento da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e a entrevista concedida por um profissional desta area. A
fim de evidenciar a importancia desse instrumento para a musica, dissertamos sobre a historia
da bateria, tendo Uira Moreira (2010) como referencial. Para fundamentar teoricamente os
procedimentos de andlise e elaboracdo de um curriculo, nos baseamos em Ralph Tyler (1986)
e Arieh Lewy (1979).

Palavras-chave: Historia da bateria — Avaliacdo de curriculo — Bacharelado em bateria



SUMARIO

Pagina
INTRODUGAD. ...ttt ettt sttt sttt en st n st es et sensetns 1
CAPITULO 1 — HISTORIA DA BATERIA. ...ttt 3
1. Introducéo
2. Origem dos componentes da bateria
3. Contexto histérico
4. Advento da bateria
4.1 Primeiros anos
4.2 Desenvolvimento tecnolégico
4.3 Refinamento
5. Géneros musicais e bateristas
5.1 Primordios
5.2 Ragtime e vertentes do jazz
5.3 Rock n’ Roll e suas vertentes
5.4 Atualidade
6. Bateria no Brasil
6.1 Chegada ao Rio de Janeiro
6.2 Popularizacao
6.3 Géneros musicais e bateristas
6.4 Atualidade
7. Conclusao
CAPITULO 2 — NATUREZA DA AVALIACAO DE CURRICULO........ccccovvrerrrrerreran. 32

1. Introducdo

2. Desenvolvimento e avaliacdo sistematica de programas educacionais
2.1 Significado do termo “curriculo”
2.2 Influéncia de modelos nos estudos empiricos

2.3 Seis facetas da avaliacdo de curriculo



2.4 Requisitos minimos da avalia¢do
3. Curso de bacharelado em bateria da Faculdade Santa Marcelina (FASM)
3.1 Faculdade
3.2 Analise do curriculo
3.2.1 Relevancia quanto aos objetivos
3.2.2 Atualidade
3.2.3 Equilibrio de conteudos
3.2.4 Estrutura organizacional do contetdo
3.2.5 Relevancia das disciplinas ndo-especificas
4. Concluséo
CAPITULO 3 - PROPOSTA CURRICULAR DE BACHARELADO EM BATERIA.........
1. Introducéo
2. Entrevista
3. Proposta curricular
3.1 Objetivos
3.2 Fluxograma
3.3 Material instrucional
3.3.1 Bibliografia
3.3.2 Discografia
3.3.3 Play-along
4. Infraestrutura
4.1 Acustica
4.1.1 DefinicGes
4.1.2 Fendmenos acusticos
4.1.3 Fundamentos
4.1.4 Requisitos acusticos
4.2 Pedagogica
5. Conclusao

CONSIDERAGOES FINAIS.......ooeeieeeeeeseeeeetseeeeeeeese s ses s sesissassassessessen s ssnsssessssses s,

43



REFERENCIAS. ..o ettt e e e e e e et et e et e et e es e et et e s et e er et e e es e e s et e enans

ANEXOS



LISTA DE FIGURAS

Pagina
Figura 1. Componentes da DALErIA.........c.ccoviveieeieiiese e re e 5
Figura 2. Double drum com pedal de bumbo rudimentar.............cccccooveveiieiiecie e 8
Figura 3. Sonny Greer e sua bateria no inicio do SEculo XX.......cccccvevviiiiecieiicce e, 10
Figura 4. Gene Krupa e sua Slingerland na década de 1930.........cccccoveiirienieniieiinieniesseeeeneas 12
Figura 5. Max Roach e sua Ludwig na década de 1970..........ccoceerriinciineenncieseeneseeeee 13
Figura 6. Tony Williams e sua Gretsch na década de 1990..........cccccerrrneneneienicnnnisieeeeeens 14
Figura 7. Warren “Baby” Dodds.........cooiiiiiiiiiiiiii i 16
FIgura 8. BUddy RICN.......coiuiiiii et 18
o0 e ] (=AY T o (o RPN 19
FIQUra 10. RINQGO STAM......cueiiiiiitiiieieee e bbbttt b e e eneas 20
Figura 11. JORN BONNAM.......oiiiiiiiieee bbbt 21
FIgura 12. DaVe WECKI...........ooiieeceeee ettt ae s 23
FIgUura 13. Harry KOSAIN......ccueiieiieiecic it sttt te e teetesneeste e e naesre e 24
Figura 14, LUCIAN0 PeITONE. ...ttt e e e e e e e eeaas 25
Figura 15, MItON BaN@Na.........oouiintiii it e e e e e e, 26
Figura 16. EdiSON Machado....... ..o e 27
Figura 17. TULEY IMOTEN0. ... e e e e 28
Figura 18. KIKO Freitas. .......o.oeii i e 29

Figura 19. Bateria Odery, fabricadano Brasil.....................cociiiiiiiiiiii 30

FIQUIa 20. REFIEXE0. ... .c.eiiteeiieie ettt ettt b et ne e re e e e 55
FIQUIa 21, ADSOIGAOD. ... e vieiiteeieeiieiie ettt ettt bbbttt et bbbt 55
FIQUIA 22, DITUSAO. ....ccueeeeeee ittt ettt bttt b ettt 56

FIQUIA 23. TIaNSIMISSAO. ... c.veeuveiteeiteeseesieesteeee s e e steesaesteesteaseeste e besseessaessesseesteessesseesseeneenneesseeneens 56



INTRODUCAO

Assim como foi constatado por Borda (2005), também verificamos uma lacuna na
oferta do curso de bacharelado em bateria nas universidades do Rio de Janeiro. Essa realidade
anacronica é incompativel com a evidente importancia histérica desse instrumento para a
musica popular brasileira e internacional hd mais de 100 anos. Algumas universidades do pais
ja oferecem o bacharelado em bateria, como a Universidade de Campinas (UNICAMP) e a

Faculdade Santa Marcelina (FASM), e nota-se que € relevante a procura por esse curso.

Esta monografia tem como objetivo a elaboracdo de uma proposta curricular de nivel
superior (bacharelado) de bateria, a fim de oferecer uma formacao académica relevante as
atividades musicais dos bateristas que desejam aprofundar seus conhecimentos. E,
consequentemente, tornar reconhecida a importancia historica e cultural da bateria no nivel
superior de ensino. A metodologia utilizada neste trabalho foi, além da consulta bibliogréafica,
a analise dos programas de ensino do curso de bacharelado em instrumento da UNIRIO, do
curso de bacharelado em bateria da FASM e a realizacdo de uma entrevista com um professor

desse segmento.

O conteudo principal desta monografia encontra-se segmentado em trés capitulos. O
primeiro relata a trajetoria historica da bateria, dos géneros musicas e dos instrumentistas. O
principal objetivo deste capitulo € estabelecer a importancia da bateria para musica e a
consequente relevancia do estudo desse instrumento em uma universidade. Utilizamos como
fonte de pesquisa “A Historia da Bateria — da Idade da Pedra ao Século XX (2010), de Uira
Moreira. O segundo capitulo diz respeito aos procedimentos adotados na analise e elaboracao
de um curriculo, e os referencias tedricos foram “Principios Basicos de Curriculo e Ensino”
(1986), de Ralph Tyler, e “Avaliagao de Curriculo” (1979), de Arieh Lewy. Por fim, no

terceiro e ultimo capitulo, apresentamos uma proposta curricular de bateria para as



universidades do Rio de Janeiro. Os parametros utilizados foram a estrutura disciplinar do
curso de bacharelado em instrumento da UNIRIO, o conteddo programético do curso de
bacharelado em bateria da FASM e a entrevista concedida por Rodolfo Cardoso, baterista,

percussionista e professor da UNIRIO.



CAPITULO 1

HISTORIA DA BATERIA

1. Introducéo

N&o foi encontrada bibliografia em carater académico referente a histéria da bateria.
De fato, existem poucos trabalhos sobre esse assunto. O material mais completo e detalhado
gue encontramos foi uma apostila elaborada e publicada independentemente em 2010 pelo
baterista, professor de musica e pesquisador paulista Uird Moreira, intitulada “A Historia da
Bateria — da Idade da Pedra ao Século XX”. Foi com base nesse valioso trabalho que
dissertamos sobre a historia da bateria, tencionando estabelecer sua relevancia historica e
cultural para a musica e a consequente importadncia da implementagdo do curso de
bacharelado em bateria em nivel superior nas universidades da cidade do Rio de Janeiro e

demais regides do pais.

2. Origem dos componentes da bateria (MOREIRA, 2010)

Historiadores afirmam que 0s primeiros instrumentos musicais a surgir foram os de
percussdo, sendo muito anteriores aos instrumentos melddicos e harménicos, como a flauta ou
0 violdo. Ha evidéncia arqueoldgica de achados do periodo paleolitico! Diz-se que, nessa
época, 0s homens costumavam utilizar seus proprios corpos para produzir sons ao dancar e
bater os pés no chdo. Posteriormente, fixaram o couro de algum animal em uma fenda e o
percutiram, ainda com os pés. Mais adiante, esticaram uma membrana nas extremidades de

um tronco de arvore oco e utilizaram pedacos de madeira simulando baquetas primitivas.

Verifica-se a utilizacdo de tambores na musica de praticamente todos 0s povos

antigos, como 0s persas e assirios, por exemplo. Na época do Império Romano, eram



utilizados nas cortes, e entre os chineses e arabes o acompanhamento das melodias é
frequentemente feito por tambores. Mas, 0 que € um tambor? Esse termo refere-se a uma
grande familia de instrumentos de percussdo membranofénicos, ou membranéfonos, aqueles
cujo som é produzido por uma membrana em vibracdo. (GROVE, 1994) Na bateria moderna,
0s mais comuns sdo: bumbo, caixa clara, tom-tom e surdo. Como podemos ver, a bateria ndo
é, em realidade, apenas um instrumento musical, mas o agrupamento de varios deles, cujas
origens de seus componentes remontam a tempos longinquos. Mais adiante veremos como
alguns fatores especificos proporcionaram a unido gradativa das diferentes partes que compde

uma bateria.

O bumbo provavelmente apareceu na China ha mais de cinco mil anos. Mais
recentemente, no século XVIII, foi utilizado em bandas militares europeias e também na
musica de orquestra do seculo XIX. Mozart e Beethoven utilizaram o bumbo sinfénico (um

tambor de grandes dimensdes) em suas composi¢oes.

A caixa-clara aparece em representacdes artisticas do século XIII, e acredita-se que
tenha surgido na Turquia. Atualmente pode ser fabricada em metal, porém, originalmente seu
corpo era feito de madeira. Além de muito utilizada em situacdes de carater militar, a caixa-
clara encontrou seu espago nas composi¢oes de Handel, Beethoven e no famoso Bolero de

Ravel, onde podemos ouvi-la em destaque.

Embora registros nos informem que o surdo provavelmente exista desde o século XIlI,
encontramos esse tambor, conforme o concebemos hoje em dia, sendo utilizado em contextos
militares no principio do século XIX, com o percussionista tendo o instrumento pendurado em
seu tronco através de uma correia. Na verdade, esse ndo € o surdo gque a bateria se apropriou,

mas um tom-tom de dimensdes menores.



Assim como o surdo, 0 tom-tom ndo é tdo antigo quanto o bumbo e a caixa clara: 0s
indicios apontam para que tenha se originado na China do século XIX. N&o foi muito
utilizado na musica de concerto, porém, é um elemento fundamental na bateria

contemporanea, pois desempenha a fun¢ao “melddica” do instrumento.

Além dos membrandfonos, a bateria conta, também, com instrumentos de percussdo
classificados como idiofones, ou aqueles cujo som é produzido em seu proprio corpo: 0s
pratos. (GROVE, 1994) Registros historicos nos remetem a 1200 AC, onde consistiam de
chapas de metal com um orificio no centro, através do qual se atravessam correias de couro
que serviam de suporte nas mdos do instrumentista. A maneira mais comum de toca-los
através dos tempos foi chocando-os um contra o outro, como se observa, inclusive, na masica
de concerto do século XIX, em composi¢des de Beethoven e Berlioz. No entanto, o prato
utilizado na bateria é mais recente (década de 1950) e consiste em uma Unica peca suspensa

por uma estante e percutido com uma baqueta.

Toms

<4——— Prato de ataque

Prato de condugdo ——»

3. ,!.b Pratos hi-hat
4 .

iy 1 Y G y | .
3y 3.\ Caixa-clara

Bumbo

Surdo

Figura 1. Componentes da bateria (fonte: Wikipédia)



3. Contexto historico (MOREIRA, 2010)

A bateria, como um sofisticado instrumento musical de percussdo composto de
diversos tambores, pratos e dispositivos mecanicos — como o pedal de bumbo e a maquina de
hi-hat —, ndo surgiu instantaneamente. Ela é o produto de uma evolucdo gradual, iniciada no
sul dos Estados Unidos no final do século XIX e intensificada na década de 1950, fruto do

progresso tecnoldgico e do desenvolvimento dos géneros musicais ao longo dos anos.

Embora diferentes fontes apresentem suas respectivas conclusdes quanto ao local e
contexto do nascimento da bateria, adotaremos, para este trabalho, a teoria mais proeminente,
que defende que a bateria se originou no sul dos Estados Unidos na conjuncdo entre os
séculos XIX e XX, por influéncia de quatro fatores: o desenvolvimento da cidade de Nova
Orleans, a existéncia da Praca do Congo, do bairro Storyville e o advento das bandas de

fanfarra.

Durante o periodo da dominagdo colonial francesa no século XVIII, havia em Nova
Orleans uma area que ficou conhecida na época como a Pragca do Congo. Era uma regido da
cidade onde os escravos africanos tinham permisséo de se encontrar nas tardes de domingo
para praticar publicamente suas tradi¢des culturais, como a danca e a musica, as quais eram
repletas de tambores, cabacas, banjos e instrumentos europeus, como 0 violino, o pandeiro e 0
triangulo. Apos a guerra da Secessdo e findada a escraviddo no sul dos Estados Unidos,
muitos negros convergiram para Nova Orleans, exercendo ainda maior influéncia cultural na
cidade. Gozando de muito mais liberdade, puderam viver mais intensamente suas préaticas

culturais relacionadas a musica.

No final do século XIX, formou-se em Nova Orleans um famoso bairro, conhecido
como Storyville, que abrigava diversos bares, cabarés e salas de danca, além de casas de

prostituicdo e de uso de drogas. Localizado ao lado da Pragca do Congo, foi nesse cenario que



musicos negros e brancos — que nessa época ainda ndo se misturavam, tendo suas areas de
atuacdo muito bem demarcadas — desbravaram pioneiramente o desenvolvimento de

importantes géneros musicais, como ragtime e o foxtrote.

Vindas da Europa, as bandas de fanfarra chegaram aos Estados Unidos por volta de
1830. Em suas formacdes, além de trombones e trompetes, havia trés dos instrumentos que
integram a bateria contemporanea, a saber, o bumbo, a caixa-clara e 0s pratos-de-mao. Era
comum em muitas dessas bandas que apenas um percussionista tocasse 0 bumbo e os pratos.
A musica das fanfarras exerceu importante influéncia no desenvolvimento linguistico da

bateria.

Foi a partir desse encontro entre a musica tradicional europeia e a cultura africana,
ocorrido no sul dos Estados Unidos no final do século XIX e inicio do seculo XX, que se
desenharam os primeiros esbocos da musica popular norte-americana e, nesse contexto, o

surgimento da bateria.

4. Advento da bateria (MOREIRA, 2010)

4.1 Primeiros anos

O progressivo encontro das diferentes partes que compde a bateria se deu na medida
em que 0s géneros musicais se desenvolviam, em que fabricantes e musicos buscavam
solucBes para atender as suas necessidades musicais e em que 0 progresso tecnologico

acontecia paralelamente.

O modelo mais primitivo da bateria data de 1865, e ficou conhecido como double
drum (par de tambores). Era composto de bumbo e caixa-clara, esta sendo posicionada
inclinada e amarrada sobre uma cadeira, pois a estante, ou suporte, desse tambor s seria

inventado trinta anos depois, em 1896, por Ulysses Leedy. Tampouco existia o pedal de



bumbo, motivo pelo qual o baterista tocava ambos os tambores com as baquetas, e,

eventualmente, utilizava o proprio pé para percutir o tambor!

Cerca de vinte anos mais tarde, por volta de 1887, o primeiro e rudimentar pedal de
bumbo é patenteado, seguido de uma série de tentativas dos projetistas de aperfeicod-lo.
William Ludwig, um dos mais importantes fabricantes pioneiros da bateria e seus acessorios,
fixou um prato ao bumbo de forma perpendicular ao chdo para que fosse tocado em
simultaneidade com o tambor sempre que o pedal fosse acionado. A esse prato chamou-se

clanger (tinidor).

Figura 2. Double drum com pedal de bumbo rudimentar (fonte: Moreira, 2010, p. 37)

Com o fim da escraviddo no sul dos Estados Unidos em 1863, os negros adquiriram as
baterias dos brancos que tocavam em bandas militares, compostas de bumbo, caixa-clara e
prato. A principio influenciados pela musica das bandas de fanfarra e imitando a maneira dos
brancos tocarem, os negros se reuniam na Praca do Congo. Posteriormente exibiram grande
habilidade e personalidade ao instrumento, e contribuiram de maneira decisiva para o

desenvolvimento da linguagem da bateria.



Ao contrario do que usualmente se pensa, a bateria ndo foi um produto exclusivo do
desenvolvimento do jazz. Em realidade, esse instrumento ja vinha sendo utilizado em circos
no século XIX, ainda que de forma rudimentar, a fim de produzir diferentes efeitos sonoros
para as performances artisticas. Posteriormente, quando a bateria passou a ser empregada nas
bandas de Nova Orleans no inicio do século XX, devido a falta de espaco no fosso da
orquestra e a fatores econdmicos, concebeu-se a ideia do homem-orquestra, que, sozinho,

tocaria diversos instrumentos.
4.2 Desenvolvimento tecnologico

A maior parte do desenvolvimento da bateria ocorre na primeira metade do século XX,
guando o instrumento adquire sua configuracdo essencial. O que se observa a partir de 1950 é

um refinamento tecnoldgico da estrutura basica da bateria.

No comeco do século XX, os bateristas atuavam principalmente em teatros,
encarregados de reproduzir diversos efeitos sonoros — ruidos de tiros, de portas rangendo,
sons de animais. Por conseguinte, agregaram varios acessorios a bateria, como woodblocks,
cowbells, apitos de trem e de sons de passaros. Isso influenciou os bateristas que integravam
0s primeiros grupos de ragtime (género anterior ao jazz), que posicionaram sobre seus

bumbos um woodblock e um cowbell.

Em 1909, a Ludwig fabrica e patenteia um pedal de bumbo batizado de adjustable toe
pedal (pedal ajustavel de deddo), que serviria de modelo para todos os demais pedais que
seriam fabricados durante o século XX e, de fato, até os dias atuais. Afirma-se que essa
invencdo foi responsavel por dar grande impulso a popularizacdo da bateria na época. Data do
mesmo ano a invencdo do suporte para prato, elaborado por C. B. Wanamaker. O simples
aparato consistia de uma estrutura em forma de T, fixado sobre o bumbo, e que permitiu ao

baterista percutir o prato com as baquetas, ao invés de simplesmente manté-lo preso ao bumbo
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e toca-lo unicamente quando percutisse o tambor com o pedal. A caixa-clara também teve seu

sistema de afinacdo aperfeicoado por Ludwig em 1910.

Figura 3. Sonny Greer e sua bateria no inicio do seculo XX (fonte: Modern Drummer,

junho/1996, p.30)

Nos primeiros anos da década de 1920, tom-toms chineses sdo incorporados a bateria,
0S quais originariam, poucas décadas adiante, os modernos tom-toms e surdo. A Ludwig
desenvolve modelos mais sofisticados desses tambores, dispondo de peles ajustaveis através
de borboletas e com diferentes dimensdes. Deu-se inicio as primeiras tentativas de fabricar
um mecanismo que fosse acionado com o pé esquerdo e que percutisse um par de pequenos
pratos fixados nessa estrutura. O modelo projetado por Vic Berton, em 1924, conhecido como
low-hat, deu origem a atual estante de hi-hat, primeiramente fabricada em 1928 pela Ludwig
e Slingerland a pedido do baterista Papa Jo Jones, que desejou tocar o par de pratos também

com as baquetas, além do pe.

Com a crescente popularidade do cinema mudo, o baterista que atuava nesse segmento

continuou utilizando diversos instrumentos que reproduzem efeitos sonoros. Por outro lado,
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aqueles que tocavam ragtime e jazz possuiam um set up menor, composto de bumbo, caixa-
clara com estante, prato suspenso, tom-tom chinés, woodblock e cowbell. Com o advento do
cinema falado em 1927, gradativamente os bateristas reduziram a quantidade de acessorios
dos seus instrumentos, embora ainda fossem utilizados nas radios. Em 1928, a Ludwig langa
as primeiras baterias fabricadas em série, oferecendo diferentes configuracdes, que atendiam
as necessidades especificas dos musicos. Um desses modelos consistia de bumbo, clanger,

caixa-clara, dois tom-toms chineses, cowbell e tridngulo.

Os fabricantes passaram a utilizar o compensado ao invés da madeira macica na
producdo dos tambores, 0 que os deixou bem mais leves e faceis de transportar. Cada peca era
revestida com um material plastico de diversas cores e estilos. Passou-se a produzir baquetas
projetadas especificamente para o baterista, que antes utilizava pesados modelos de uso

militar. A bateria se tornava cada vez mais popular.

No ano de 1931, surgem tom-toms e surdos muito semelhantes aos modelos atuais,
com a diferenca que as peles inferiores ainda eram fixadas com taxas e os parafusos que
retesavam as peles superiores eram grandes demais, em forma de “T”. Apenas cinco anos
mais tarde, em 1936, a Slingerland, em parceria com o baterista Gene Krupa, fabrica tom-
toms e surdos com parafusos menores em ambos os lados dos tambores, tornando essas pecas
partes integrantes da bateria. O hi-hat projetado por Papa Jo Jones ganha popularidade e passa
a ser utilizado, bem como o lendéario pedal de bumbo speed king, da Ludwig, inventado em
1937. No ultimo ano desse decénio, a Ludwig langa um suporte de pratos com caracteristicas
gue seriam preservadas até os dias atuais. Passa a haver, também, uma oferta de diversos tipos

de baquetas, com peso, espessura e comprimentos diversos.

Com a crescente popularizacdo da bateria, a industria dos instrumentos musicais volta

sua atencdo para esse fato, e dois lendarios fabricantes de bateria surgem na década de 1940: a
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Gretsch e a Rogers. Marion Evans desenvolve a membrana feita de material sintético em
1950, substituindo a pele animal. O material sintético ndo é tdo suscetivel as variacGes

climéticas e consequente alteracdo da afinacdo — além de poupar os animais.

Devido a influéncia dos géneros musicais que nasciam e se desenvolviam, muitos bateristas
utilizaram set ups de bateria compostos por bumbo, caixa-clara, tom-tom, surdo, hi-hat e dois

pratos.

Figura 4. Gene Krupa e sua Slingerland na década de 1930. (fonte: Drummer World)

4.3 Refinamento

Tendo adquirido e consolidado caracteristicas que se tornariam classicas e que seriam
preservadas ao longo dos anos, verifica-se a partir da segunda metade do século XX um
aprimoramento tecnoldgico das partes integrantes da bateria. Em 1963, a Premier desenvolve
um sistema de regulagem que permite inclinar o prato para frente ou para tras, e um batedor
de pedal de bumbo com duas faces de materiais diferentes que produzem sonoridades
distintas. Em 1969, a Ludwig fabrica um suporte de tom-toms em forma de chifre, ideia

copiada pelo fabricante brasileiro Pinguim. Em 1972, a Premier incorpora a maquina de hi-hat
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uma mola para ajuste de tensdo do pedal, e a Fibes langa um suporte para tom-toms com

sistema de rétula, que permite diversos posicionamentos para os tambores sobre o bumbo.

Semelhante aos modelos modernos, data de 1973 o primeiro pedal duplo de bumbo,
produzido pela Zalmer. A bateria ganha propor¢des cada vez maiores. Bateristas de rock
incluem em seus set ups quatro tom-toms, dois surdos, dois bumbos e muitos pratos. Em
1977, a Rogers cria um sistema de bracadeiras que permite “memorizar” a posi¢cdo exata que
0 instrumentista havia posicionado os tambores na haste dos suportes. A Ludwig desenvolve
um sistema de sustentacdo de tom-toms conhecido na época como vibra-bands, que permitia
que os tambores ficassem suspensos sem necessidade de um furo em seu casco — 0 que
implicava na perda da qualidade sonora. Data desse mesmo periodo 0s primeiros passos na

pesquisa da bateria eletrdnica e dos sons sintéticos.

Figura 5. Max Roach e sua Ludwig na década de 1970 (fonte: Drummer World)

Em 1981, a Yamaha langa um pedal de bumbo com sapata antiderrapante; a Ludwig,
em 1984, produz set ups com dois surdos suspensos (sem pés) e caixas com corpo de bronze,

ao invés de madeira; a Simmons comercializa a primeira bateria eletrénica completa; as
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ferragens passam por um desenvolvimento significativo, e cria-se um modelo muito
sofisticado de suspensdo dos tambores, conhecido com RIMS, que permite aos tambores
muito mais sustentacdo, ou ressondncia, do som. Com a facilidade de importacGes,

popularizam-se no Brasil as marcas Pearl, Tama Yamaha, DW, Mapex e Remo.

Na década de 1990, torna-se ainda mais comum o uso da bateria eletrénica, que passa
a dispor de uma memoria digital capaz de armazenar diferentes sons e oferecer um leque de
opcOes timbristicas ao baterista. Esse progresso € tdo notavel que reduz a artificialidade das
baterias eletrbnicas, uma vez que 0s sons passam a ser captados em estudio de diversas
maneiras — considerando diferentes intensidades de toque, tipos de peles, tambores diversos —
¢ armazenados em um “cérebro” digital. Certamente 0 século XXI trard mais novidades em

termos de aprimoramento da bateria, e nos resta aguardar pelas inovagdes dos fabricantes.

Figura 6. Tony Williams e sua Gretsch na década de 1990 (fonte: Drummer World)

5. Géneros musicais e bateristas (MOREIRA, 2010)

N&o seria possivel mencionar, neste trabalho, todos 0s géneros musicais, conjuntos e

instrumentistas dos mais de cem anos de histéria da bateria. Portanto, apresentamos as
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principais vertentes musicais dos séculos XI1X e XX, seus representantes mais expressivos e a

linguagem musical propria da bateria.

5.1 Primordios

Por volta de 1850, mesmo quando foi proibido aos escravos negros tocarem seus
tambores, eles valeram-se da percussdo corporal para se expressarem musicalmente. Essa
pratica ficou conhecida como patting juba, e a linguagem da bateria em seu estagio

embrionario foi influenciada por esses intrincados padrées de polirritmia.

Durante a década de 1890, o baterista atuava principalmente em grupos de danca e
bandas comunitarias tocando géneros de origem europeia — polcas, valsas, quadrilhas e
marchas. Para isso, utilizava a double drumming (par de tambores), antepassado da bateria
que consistia em um bumbo e uma caixa-clara, colocada sobre uma cadeira. N&o existia 0
pedal de bumbo, por isso esse tambor tambem era percutido com as baquetas. O primeiro
registro fonografico foi feito em 1917, com Tony Stabaro a bateria, acompanhando a Original
Dixie Jass Band. A fim de tocar valsas e scottisches, Baby Dodds valeu-se de aparatos
percussivos, como o tridngulo. Por volta de 1919, inovou na maneira de utilizar o bumbo,
executando quatro seminimas por compasso em um ritmo de danca que ficou conhecido como

toddle time.
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Figura 7. Warren “Baby” Dodds (fonte: Drummer World)

5.2 Ragtime e vertentes do Jazz

Na primeira década do século XX, o ragtime desfruta de muita popularidade. Trata-se
de um género que retne elementos da musica europeia, porém, executados segundo a
interpretacdo ritmica negra. Eubie Blake acompanhou & bateria muitos pianistas que tocavam
esse género, reforcando a melodia com a caixa-clara e ornamentando a musica com acentos
ritmicos, flams e rufos, influéncia tipica das marchas europeias. William Ludwig conta que,
devido as exigéncias musicais do ragtime, viu-se obrigado a aperfeicoar seu pedal de bumbo a
fim de conseguir executar o género, muito tocado na Storyville. Buddy Gilmore tocou bateria
na Europe’s Society Orchestra, demonstrando claramente a maneira de tocar o ragtime

(registros datam de 1914).

O jazz nasce em Nova Orleans, produto da fusdo entre ragtime, blues, spirituals,
cantos de trabalho, marchas europeias e cancdes folcloricas. Esse processo teve inicio no final
do século XIX, e na primeira década do século XX ja se encontrava estruturado enquanto

linguagem musical. Black Benny foi um dos primeiros bateristas a tocar o estilo. Com o
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passar dos anos, surgem diversas ramificacdes do jazz, e as principais delas encontram-se a

seguir.

Provavelmente o estilo mais auténtico do jazz, o New Orleans caracteriza-se pelo tocar
de rufos fechados na caixa-clara e pelo toque de minimas ou seminimas no bumbo, a
depender a intensidade ritmica solicitada pela musica. Baby Dodds destacava-se como
importante baterista no género. O baterista também pensava melodicamente, valendo-se de
seus acessorios percussivos a fim de dialogar com os outros musicos e preenchendo 0s
espacos vazios com frases ritmicas (fill-in) que tivessem semelhancas com a melodia. Na
década de 1920, os brancos passaram a acentuar os tempos fracos do compasso e introduziram

a sincope, elemento caracteristico da musica africana.

Benny Goodman e Chick Webb sdo nomes significativos de musicos que aderiram ao
swing. Essa ramificacdo do jazz se originou da cidade de Chicago e posteriormente
popularizou-se no Harlem, na Nova York da década de 1930. O baterista de swing tinha muita
liberdade para executar solos, e nessa época tornaram-se comuns as drum battles (duelos de
bateria), onde bateristas “desafiavam-se” amigavelmente em solos virtuosos, ganhando,
assim, grande destaque aos olhos do publico. Gene Krupa e Buddy Rich, técnicos, velozes e

musicais, talvez sejam os bateristas mais importantes e influentes desse periodo.
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Figura 8. Buddy Rich (fonte: Drummer World)

Thelonious Monk (piano), Dizzy Gillespie (trompete), Charlie Parker (sax alto),
Charlie Christian (guitarra) e Kenny Clarke (bateria), participavam de jam sessions no
Harlem, em Nova York, durante a década de 1940, onde tocavam bebop — vertente do jazz
caracterizada pela complexidade ritmica, harmonica, melddica e andamentos extremamente
rapidos. Kenny Clarke introduziu inovages significativas na linguagem do jazz ao improvisar
0 acompanhamento entre caixa e bumbo e ao atribuir maior importancia ao prato de
conducdo. Art Blakey liderava o conjunto Jazz Messengers, Max Roach tocava
melodicamente, Elvin Jones elaborou a independéncia ritmica a quatro vozes: todos esses
importantes bateristas eram muito estudiosos e tinham profundo conhecimento harmdnico,

melddico, ritmico e estrutural.

Sessenta anos depois de seu nascimento, 0 jazz havia se desenvolvido bastante. A
instrospection se caracteriza por uma sonoridade moderna e sofisticada. Integrando o Keith
Jarrett Trio ao lado do contrabaixista Gary Peacock, o baterista Jack DeJohnnete demonstra

muita musicalidade ao tocar de forma improvisada tanto o prato quanto os tambores.
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Ao fundir-se com a masica pop e com o rock, 0 jazz adquire um novo carater,
especialmente devido a utilizacdo de guitarras, baixos elétricos e sintetizadores. Dessa unido
surge o jazz-rock, ou eletric jazz. Com seu set up de grandes tambores e pratos, Tony
Williams chamava a atencdo por sua personalidade intensa ao liderar o conjunto Lifetime. A
Mahavishnu Orchestra, do guitarrista John McLaughin, contava com Billy Cobhan e sua
bateria com dois bumbos. Omar Hakim e Peter Erskine integraram 0 conjunto norte-
americano Weather Report. E ndo podemos deixar de mencionar o lendario Steve Gadd, um
dos mais influentes bateristas de todos os tempos, tendo acompanhado dezenas de importantes

nomes da musica — Chet Baker, Frank Sinatra, Eric Clapton, Chick Corea e muitos outros.

Figura 9. Steve Gadd (fonte: Drummer World)
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5.3 Rock n’ Roll e suas vertentes

As vezes se diz que 0 rock n’ roll é a maneira country de se tocar o blues. Rock
Around the Clock, um sucesso memoravel, contou com o baterista Dick Richards na gravacao
feita por Bill Haley & His Comets, no ano de 1954. Ain't that a Shame, de Fats Domino,
gravada por Pat Boone com o jazzista Earl Palmer a bateria, também é um dos primeiros
registros do género. Antes da década de 1950 havia apenas bateristas de jazz, e a linguagem
do instrumento no rock n’ roll ainda ndo havia sido desenvolvida, motivo pelo qual
uilizavam-se ostinatos do swing no acompanhamento ritmico. Por volta de 1956 a divisdo
binaria do pulso se populariza, e 0s bateristas passam a tocar colcheias no hi-hat — o que se

tornaria a base da interpretagcdo na bateria em outros estilos musicais, como o pop e o funk.

Figura 10. Ringo Starr (fonte: Drummer World)
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A pop music (abreviagdo de popular music, ou mdasica popular), origina-se na
Inglaterra, em 1960. O conjunto inglés The Beatles, com Ringo Star a bateria, sem ddvida é o
maior expoente dessa vertente do rock n’ roll. Charlie Wattz, do Rolling Stones, é outro
importante nome do género, e reflete em sua maneira de tocar a origem jazzista dos bateristas
da década anterior. Com a musica pop estabeleceu-se definitivamente o acompanhamento em

colcheias no hi-hat.

Os conjuntos mais notaveis do heavy rock sdo o Led Zeppelin e o Deep Purple, com
John Bonham e lan Paice a bateria, respectivamente. Bonham €é reconhecido por sua
consisténcia ritmica e velocidade impressionante (um bom exemplo é o solo que realizou na
musica instrumental Moby Dick, com o Led Zeppelin). O heavy rock oferece muitas
possibilidades expressivas ao baterista, através da plena utilizagdo de todos os tambores e

pratos.

Figura 11. John Bonham (fonte: Drummer World)
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Também conhecido no Brasil como rock progressivo, 0 euro rock destaca-se pelo alto
nivel musical dos instrumentistas. O virtuoso Neil Peart integrou o conjunto canadense Rush,
Ginger Baker atuou no Cream e Carl Palmer na Emerson, Lake & Palmer. Todos esses
musicos talentosos contribuiram para o desenvolvimento da linguagem da bateria nessa
ramificacdo do rock n’ roll e demonstraram muita personalidade em suas maneiras inovadoras

de tocar.

Ha& importantes bateristas que integraram notaveis conjuntos de funk, como Jabo
Starks, que acompanhou James Brown, e David Garibaldi, da Tower of Power — um
verdadeiro compositor de grooves sofisticados e musicais. Através do acompanhamento em
colcheias no hi-hat, do bumbo enfatizado no primeiro tempo e da caixa acentuada no segundo

e quarto tempos, o baterista de funk assenta a fundag&o ritmica e mantém o pulso sélido.

5.4 Atualidade

Na primeira década do século XXI, a popularidade da bateria nunca esteve téo
evidente. Verifica-se a ampla utilizag&o do instrumento em diversos estilos musicais, desde 0s
tradicionais até aqueles ainda sem classificacdo, designados simplesmente como “fusdo”, que
reinem elementos do jazz, pop, rock e géneros brasileiros latinos. Bateristas como Vinnie
Colaiuta, Steve Smith, Dave Weckl, Dennis Chambers, Marvin Smith, Bill Stewart, John
Riley, entre muitos outros, construiram carreiras sélidas como instrumentistas acompanhando

importantes nomes da musica. Alguns dele sao, inclusive, compositores e arranjadores.
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Figura 12. Dave Weckl (fonte: Drummer World)

6. Bateria no Brasil (MOREIRA, 2010)

6.1 Chegada ao Rio de Janeiro

O tamboril, tambor semelhante a caixa-clara, foi um dos instrumentos trazidos pelos
colonizadores vindos de Portugal. Trés séculos mais tarde, por volta de 1830, bandas militares
contavam em suas formacdes com o bumbo, a caixa-clara e o prato. Durantes as festas de
carnaval, onde se tocavam polcas, valsas e quadrilhas, as mesmas bandas realizavam

apresentacoes.

Antes da chegada da bateria ao Brasil, 0s negros tocavam jongos utilizando tambores
africanos, além de bumbo e caixa-clara. No nordeste, as bandas de pifano utilizavam
zabumba, tarol e prato — a primitiva bateria brasileira, muito semelhante a norte-americana,

com excecdo do zabumba ao invés do bumbo.
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A bateria chegou primeiro a cidade do Rio de Janeiro, acompanhada dos géneros que
nasciam nos Estados Unidos — ragtime e foxtrote —, gravados em meados de 1914. Na
segunda década do século XX, em seu estado inicial de desenvolvimento, a bateria se tornaria
conhecida no sudeste através da Harry Kosarin Jazz Band. Passou a ser utilizada em sua
forma completa a partir de 1924, quando um grupo de jazz vindo dos Estados Unidos e

trazendo o instrumento excursionou pela América do Sul.

Figura 13. Harry Kosarin (fonte: Blog do Oscar Bolao)

6.2 Popularizacao

Assim como aconteceu nos Estados Unidos, a bateria foi amplamente utilizada nos
cinemas (para produzir efeitos sonoros) e em salGes de bailes, onde bandas de jazz tocavam
samba, maxixe, marcha-rancho, tango, foxtrote e valsa. Valfrido Pereira da Silva, que além de
baterista foi compositor, atuou nesse contexto. Segundo Luciano Perrone, um dos primeiros e
mais importantes bateristas do Brasil, o set up utilizado nos cinemas era composto de um
bumbo sem pedal, uma caixa-clara colocada sobre uma cadeira e um prato suspenso por uma

corda amarrada na grade que separava 0 conjunto da plateia. Perrone participou da
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inauguragdo da Radio Nacional e tocou na orquestra da emissora durante muitos anos, além
de ter acompanhado o maestro Radamés Gnattali. Ao transpor a linguagem dos instrumentos
de percussdo para a bateria, Perrone desenvolveu uma incrivel personalidade musical,

manifesta através da sua maneira Unica e caracteristicamente brasileira de tocar.

Figura 14. Luciano Perrone (fonte: Blog do Oscar Bol&o)

A partir da década de 1930, a popularidade das big bands cresceu bastante, e a bateria
tornou-se ainda mais conhecida. Os bateristas dessa época iniciaram a elaboracdo da
linguagem do instrumento a fim de executarem 0s géneros nacionais — baido, xote, samba-
cancdo, bolero. Como o hi-hat ainda ndo havia sido incorporado ao set up, os bateristas
conduziam na caixa-clara e improvisavam toques nos demais tambores, dando origem ao
samba-cruzado (cruzavam-se 0s bracos ao se tocar dessa maneira). Em 1954, o hi-hat foi
introduzido nesse género, e podia-se ouvi-lo tocando as colcheias no contratempo, ostinato

utilizado até os dias atuais.
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6.3 Géneros musicais e bateristas

Nos anos da década de 1950, havia uma enorme quantidade de casas noturnas na
cidade de Sao Paulo, onde se tocava jazz e bossa nova. Esse ambiente proporcionou o

crescimento da popularidade da bateria.

Milton Banana, um dos mais expressivos bateristas brasileiros, atuou intensamente
nesse periodo, acompanhando Tom Jobim e Jodo Gilberto e contribuindo para o

desenvolvimento da linguagem do samba e da bossa.

Figura 15. Milton Banana (fonte: Blog do Oscar Bol&o)

A musica norte-americana, em especial o jazz, exerceu significativa influéncia nos
géneros nacionais. Na década de 1960, nasceram importantes trios que interpretavam o samba
e a bossa nova com o carater do bebop. O baterista Hélcio Milito fundou o Tamba Trio no
beco das garrafas, em Sdo Paulo, local onde importantes bateristas costumavam participar das
jam sessions — Dom Um Romao (Copa Trio) e Edison Machado (Rio 65 Trio). Nessa mesma

década surgem no mercado os fabricantes nacionais de bateria, fato que evidencia o espaco e
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a popularidade conquistados pelo instrumento. Gaeta, Weril, Gope, Pinguim, Saema e

Caramuru sdo 0s mais conhecidos.

Figura 16. Edison Machado (fonte: Blog do Oscar Bol&o)

O Tropicalismo foi outro importante movimento musical brasileiro da década de 1970.
Caracteristicamente experimentalista e inovador, contribuiu para o desenvolvimento da
linguagem da bateria. Tutty Moreno integrou os conjuntos de Maria Bethania e Caetano

Veloso, sendo um dos bateristas mais atuantes nessa época.

O rock e o pop também estiveram (e estdo) vividamente presentes no Brasil através de
diversos conjuntos. Na década de 1970, alguns membros do movimento Tropicalista aderiram
a essa vertente, como Rita Lee, Raul Seixas, o conjunto Secos e Molhados e Os Mutantes,

esse ultimo com Rui Motta a bateria.

Na cena da mdsica instrumental, destacam-se provavelmente os melhores bateristas do
Brasil. Tendo acompanhado Hermeto Pascoal, o niteroiense Marcio Bahia exibe criatividade e

musicalidade de alto nivel. Adelson Silva, da Spok Frevo Orquestra, modernizou a maneira de
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se tocar o frevo na bateria. Plinio Araujo, da Orquestra do Maestro Fon-Fon, foi o primeiro a

desenvolver a linguagem bateristica no choro.

Figura 17. Tutty Moreno (fonte: Blog do Oscar Bolao)

Na década de 1980, o Rock Brasil torna-se um verdadeiro manancial de bandas e
bateristas: Charles Gavin (Titas), Jodo Barone (Paralamas do Sucesso), Claudio Infante (Kid
Abelha), Leonardo Galasso (Ultraje a Rigor), Carlos Maltz (Engenheiros do Havai) e Guto
Goffi (Bardo Vermelho), sdo importantes nomes que devem ser mencionados devido as suas

relevantes contribui¢es na consolidacdo da importancia da bateria na musica brasileira.

6.4 Atualidade

Na ultima década do século XX e nos primeiros anos do século XXI, o
desenvolvimento linguistico e tecnoldgico da bateria nunca foi tdo expressivo. Kiko Freitas,
atualmente acompanhando Jodo Bosco, é uma das grandes revelagdes da atualidade. Com
técnica e musicalidade fantasticas, esse baterista projeta o Brasil na esfera internacional e

desperta o interesse pela musica do pais. Outra figura importante é Carlos Bala, que integrou
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0 conjunto de Djavan por muitos anos. Moderno e com vocabulério musical refinado, Bala
participou de muitas gravacOes dos discos de grandes artistas brasileiro — Chico Buarque, Gal
Costa, Jodo Bosco, Gilberto Gil. Xande Figueiredo € um virtuose e impressiona pela fluidez
com que toca a bateria. Acompanhou muitos artistas pelo Brasil, entre eles Cazuza, Johnny

Alf, Jovino Santos Neto e Edu Lobo, além de atuar em conjuntos de mdsica instrumental.

A popularidade e importancia que a bateria assumiu ao longo dos anos tornaram
frequente os workshops, onde o baterista ministra uma aula, executa musicas com
instrumentistas convidados e a plateia participa com perguntas e comentarios. Mauricio Leite
e Douglas Las Casas sdo exemplos de bateristas que atuam nesse segmento. Muitos outros
grandes bateristas possuem certificados internacionais de importantes instituicdes de ensino
de musica, como a Berklee College of Music, a Drummers Collective e a Musicians Institute.
Alguns séo diretores, e até proprietéarios, de escolas de musica no Brasil, tendo, inclusive,

produzido seu préprio material didatico. A lista de nomes é enorme.

Figura 18. Kiko Freitas (fonte: Home Page do Kiko Freitas)
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7. Conclusdo

A longa jornada da bateria, desde a sua origem até os dias de hoje, teve inicio ha mais
de um século, em Nova Orleans, nos Estados Unidos, quando diferentes tipos de tambores e
pratos milenares aos poucos foram agregados, dando forma e som ao instrumento. O contexto
histdrico, social e cultural do surgimento da bateria, o aprimoramento tecnoldgico que a
aperfeicoou ao longo dos anos, o desenvolvimento dos géneros musicais atraves das décadas e
0s incontaveis bateristas atuantes em muitas partes do mundo, tudo isso deixa claro e evidente
a importante posigdo que esse instrumento ocupa e o papel indispensavel que desempenha na

musica.

Figura 19. Bateria Odery, fabricada no Brasil (fonte: Home Page Odery)
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CAPITULO 2

NATUREZA DA AVALIACAO DE CURRICULO

1. Introducéo

Embora haja ampla variedade de autores na area de andlise de curriculo, tanto
brasileiros quanto estrangeiros, para fins deste trabalho utilizamos como referéncias
“Principios Basicos de Curriculo e Ensino” (1986), de Ralph Tyler — por representar um
marco como 0 primeiro teorico a articular as no¢des fundamentais sobre esse assunto — e
“Avalia¢do de Curriculo” (1979), de Arieh Lewy — uma vez que a abordagem desse autor

melhor se adequou a natureza desta pesquisa.

Antes de analisar o curriculo do curso de bacharelado em bateria da Faculdade Santa
Marcelina (FASM), instituicdo de ensino superior (IES) escolhida para este trabalho, é
necessario fundamentar teoricamente a maneira com a qual procederemos. Para isso, nos
baseamos no primeiro capitulo de “Avaliagdo de Curriculo”, do qual extraimos os principais

conceitos e métodos mais utilizados na analise de um programa de ensino.
2. Desenvolvimento e avaliacdo sistematica de programas educacionais

As profundas transformacdes pelas quais 0 mundo tem passado nas Ultimas décadas
impeliram as instituicdes de ensino a reformularem seus curriculos e até a elaborarem outros
inteiramente novos e atualizados, que atendessem a realidade contemporanea dos individuos.
A principal critica aos curriculos reside ndo apenas no contetdo daquilo que se ensina, mas,
principalmente, na maneira como o conhecimento é transmitido, a qual tende a enfatizar a
memorizagdo de dados contidos em livros. Esse procedimento mostrou resultados

insatisfatorios. Lewy sugere algumas perguntas que devem ser feitas com relagdo ao programa
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e método de ensino a fim de investigar sua relevancia, dentre as quais destacamos: “O

material de estudo estd livre de conceitos e ideias obsoletos?” e “os alunos adquirirdo certas

atitudes e valores desejados?” (LEWY, 1979, p. 4)

2.1 Significado do termo “curriculo”

Segundo Ochs (1974), é utilizado para designar o programa de uma determinada
disciplina, o programa de uma matéria para um ciclo inteiro de estudos ou o programa total de
diferentes matérias para um ciclo inteiro ou para todos os ciclos. Usado também em um
sentido mais amplo, refere-se as varias atividades educacionais através das quais se transmite
0 conteudo, bem como os materiais utilizados e métodos empregados. (citado por LEWY,

1974)

Lewy elenca principios importantes que se deve ter em mente ao avaliar um curriculo:
foco do programa, veiculo de instrucdo, organizacdo do material, estratégias de ensino,

organizacéo do trabalho em classe e o papel do professor.

2.2 Influéncia de modelos nos estudos empiricos

N&o é comum que a avaliacdo de curriculo seja feita com base em apenas um unico
referencial tedrico, sendo que é habitual que exista um intercambio entre diferentes linhas de

pensamento. Trés modelos de avaliagdo de curriculo se tornaram mais proeminentes:

i) Obtencdo dos resultados desejados: proposto por Tyler, procura verificar se 0s objetivos
educacionais foram ou ndo alcancados. Esse modelo foi criticado por alguns autores devido a
enfatizar demasiadamente os resultados do programa e desconsiderar outras variaveis do

processo e a analise de condicdes antecedentes que pudessem afetar seu éxito.

ii) Estabelecimento de méritos: segundo essa perspectiva, a avaliagdo de um programa pode

ser feita durante seu processo de elaboracdo (avaliagdo formativa), ou apés este ser concluido
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(avaliacdo somativa). O ponto-chave aqui ndo sdo as questdes levantadas quanto ao curriculo

que se avalia, mas 0 momento em que tais questdes sdo colocadas.

ii1) Tomada de decisdo: sob essa dtica, “a avaliagdo s vale a pena se seus resultados afetarem

acoes futuras.” (LEWY, 1979, p. 13). O avaliador do curriculo deve participar ativamente nas

tomadas de decisao, sugerindo alternativas com base na analise dos dados coletados.

2.3 Seis facetas da avaliacdo de curriculo

i) Desenvolvimento do programa

Determinacdo dos objetivos gerais: “Esses objetivos educacionais tornam-se 0s critérios
pelos quais sdo selecionados materiais, se esboca 0 conteldo, se desenvolvem
procedimentos de ensino e se preparam testes e exames.” (TYLER, 1986, p. 3). Com base
em estudos sobre diferentes aspectos sociais, cabe ao avaliador de curriculo atentar para
que os objetivos do programa sejam pertinentes e vidveis. Embora encontre algumas
limitacOes, a realizacdo de entrevistas, inclusive com os proprios estudantes, pode
constituir um ponto de partida na pesquisa para estabelecimento dos objetivos
curriculares.

Planejamento: nessa etapa, definem-se as atividades curriculares especificas. E
fundamental a verificacdo do custo e viabilidade da sua implementacdo. Quando possivel,
realiza-se uma testagem preliminar das experiéncias de aprendizagem sugeridas.

Testagem preliminar e revisdo: Nas ultimas décadas tem sido muito comum a testagem
preliminar dos programas de ensino antes de efetiva-los em uma instituicdo educacional,
pois “os programas devem estar ajustados as necessidades dos alunos, e ndo os alunos

serem selecionados para responderem as solicitagdes do programa” (LEWY, 1979, p. 19).

Procedendo assim, pode-se corrigir, ajustar e aperfei¢oar o curriculo.
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Testagem em campo: diferente da testagem preliminar, essa etapa pde o programa a prova
com uma quantidade bem maior de individuos e aprofunda mais as questdes levantadas
anteriormente. Por isso, se aproxima mais da situacao real de implementacéo do curriculo.
Implementag&o: é a efetiva utilizagdo do curriculo em uma instituigdo de ensino. Faz-se
necessario conscientizar todos os professores das caracteristicas do programa que
utilizardo através de um treinamento “pré-servico” e “em servigo”.

Controle de qualidade: tem como objetivo a manutengdo da relevancia e pertinéncia do
curriculo, que pode ser afetado com o passar do tempo e se tornar obsoleto, fazendo-se
necessaria sua atualizacdo parcial e até total, em um setor ou integralmente. O

planejamento de curriculo € um processo ciclico continuo.

ii) Avaliacdo de componentes do programa

Procura verificar a eficiéncia e o sucesso de um curriculo através da avaliacdo de suas

partes integrantes e de como estas se relacionam com o todo. Essa avaliacdo pode ser feita

desde os materiais instrucionais, passando pelas ferramentas de ensino-aprendizagem até o

programa de treinamento dos professores.

iii) Critérios

“Cada item, evento ou caracteristica especifica que fornece base para julgamento é aqui

denominado ‘critério”” (LEWY, 1979, p. 25). Geralmente dizem respeito a:

Produtos: podem-se dividir em produtos de longo e curto alcance. Os mais utilizados sdo
os de curto alcance, que sdo verificados logo apds a conclusdo do programa. Também sdo
classificados quanto aos produtos pretendidos e os ndo-pretendidos.

Processos: procura avaliar a participacdo, interesse, satisfacao e iniciativa dos alunos com

relacdo ao programa de ensino, bem como a comunicacdo entre professores e estudantes.
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Ajustamento aos padrdes: é possivel levantar as seguintes questdes: “o programa contém
informagdo precisa e atualizada?”, “os objetivos do programa sdo relevantes para os

problemas da vida contemporanea?” (LEWY, 1979, p. 27)

iv) Tipos de dados

No processo de coleta e avaliacdo de dados, destacam-se trés tipos principais:

Julgamento: além dos avaliadores de curriculo, outros sujeitos, tais como alunos, pais e
professores, sao solicitados a opinar sobre o programa. A coleta desse tipo de dado pode
ser feita através de entrevistas (estruturadas ou ndo), questionarios (abertos ou de mdaltipla
escolha) ou grupos de discussao.

Processos de observagdo: consiste na observacdo pratica do programa em funcionamento.
E muito Gtil para trés propositos: identifica consequéncias ndo pretendidas ou ndo
planejadas pelo curriculo, fornece informacGes quanto a implementacdo apropriada do
programa e evidencia o dominio de determinado assunto, ferramenta, estratégia etc., por
parte dos estudantes e professores.

Produtos dos alunos: sdo as respostas dos alunos a diferentes situacdes educacionais a que
sdo expostos. Podem ser de ordem cognitiva ou afetiva. Por exemplo: trabalhos,

resultados de avaliagcGes escritas, relacionamentos interpessoais etc.

v) Método de sistematizar dados

A sistematizacéo de todos os dados coletados pode ser feita de maneira quantitativa ou

qualitativa. Na primeira, utilizam-se instrumentos estatisticos para organizar os dados e
produzir resultados. A segunda é feita de maneira descritiva, sem se valer de nimeros exatos

ou formulas matemaéticas. Independentemente das ferramentas que forem utilizadas para se
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coletar dados, a sistematizacdo pode ser feita quantitativa ou qualitativamente, a depender da

maior ou menor adequacgao de uma ou outra a determinados dados.
vi) Papéis da avaliacdo de curriculo

Diz-se que o papel é formativo quando as atividades de avaliagdo do programa
auxiliam em seu desenvolvimento, e que é somativo quando essas atividades sdo realizadas
apos a conclusao do programa. A selecdo dos elementos do programa e a modificacdo desses
elementos enquadram-se no papel formativo, enquanto que a qualificacdo do uso do programa

tem papel somativo.
2.4 Requisitos minimos da avaliacao

Uma grande variedade de focos de avaliacdo, métodos, estratégias e instrumentos séo
mencionados aqui ndo para encorajar o avaliador a utilizar todos no contexto de um Unico
programa, mas para fornecer um amplo inventario das atividades mais relevantes que podem

ser selecionadas para responder as questdes cruciais. (LEWY, 1979)
3. Curso de bacharelado em bateria da Faculdade Santa Marcelina (FASM)
3.1 Faculdade

Em toda sua histéria de mais de 80 anos, o curso de musica da Faculdade Santa
Marcelina teve o compromisso com a contemporaneidade, tanto em relacdo as tendéncias
artisticas quanto ao campo de atuacdo do profissional de musica. E reconhecido por sua
tradicdo e exceléncia na formacdo de musicos que ocupam espaco de destaque no cenario
nacional e internacional da musica. O curso conta com quatro linhas de formac&o especificas:
canto, composi¢do, instrumento e regéncia. Um eixo de matérias comuns fundamenta e
subsidia as ramificacGes exigidas pelas quatro linhas de formacdo, com contetdos tedricos e

praticos indispensaveis para o desenvolvimento criativo do pensamento e da acdo musical.
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O curso de masica visa a formar o profissional com um cabedal de conhecimentos e
experiéncias que ultrapassam suas linhas de formacgdo especifica; que seja competente e
especializado em sua &rea, mas aberto a projetos interdisciplinares, capaz de se integrar e de
transformar as condi¢c@es do mercado, de melhorar o nivel de todo e qualquer ambiente de
trabalno em que esteja atuando, de descobrir e de criar oportunidades de desempenho

profissional. (FASM, 2012)

3.2 Andlise do curriculo

A fim de realizarmos a andlise do curso de bacharelado em bateria oferecido pela
FASM, elaboramos um quadro com base naquele apresentado em “Avaliagdo de Curriculo”
(LEWY, 1979, p. 73). Nele estdo contidos alguns critérios e seus respectivos objetos de
investigacdo. Ao avaliador também compete a elaboracdo de novos critérios, adequados a

avaliacdo de um programa em particular. Os documentos analisados encontram-se em anexo.

Quadro 1. Critérios de avaliacédo do curriculo

Critérios Definicéo

O contetdo do programa deve ser eficaz
Relevancia quanto aos objetivos para a concretizacdo dos objetivos

instrucionais.

Busca assegurar que o0 contetdo
Atualidade selecionado esteja de acordo com a

realidade atual.

Embora haja énfase nas disciplinas

especificas, estas devem estar
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Equilibrio de contetudos

correlacionadas com as demais da maneira

mais equilibrada possivel.

Estrutura organizacional do contetdo

Os contetdos especificos devem estar
relacionados vertical e horizontalmente,
assim como 0s aspectos essenciais de cada
disciplina em particular. O conteido do
com outras

programa deve dialogar

experiéncias de aprendizagem.

Relevancia das disciplinas ndo-especificas

As disciplinas ndo-especificas devem

garantir uma formagdo completa ao

musico, sem tentar especializa-lo nelas.

3.2.1 Relevéncia quanto aos objetivos

De maneira geral, os objetivos tragados pela FASM séo significativamente relevantes

e compativeis com a estrutura organizacional do curso de musica. A faculdade procura formar

profissionais com ampla capacidade de atuacdo em diversos segmentos da &rea musical,

independente da especializagdo escolhida (canto, composicdo, instrumento e regéncia), com

excecdo da area pedagdgica, jA que essa modalidade ndo é oferecida pela instituicdo.

Disciplinas como histdria da musica, percepg¢ao musical, canto coral, metodologia de pesquisa

e informatica compde um nucleo comum as diferentes especializagdes, garantindo, assim, que

0 estudante obtenha uma formag&o completa.
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3.2.2 Atualidade

O oferecimento de disciplinas como mdsica contemporanea, producdo musical, temas
da cultura contemporanea, tecnologia do audio, acustica e informaética, sem davida reflete o
interesse da FASM em contextualizar seus estudantes na realidade do mundo atual, onde esses
saberes tornaram-se essenciais ao musico contemporaneo. O programa do curso de bateria
possibilita ao bacharelando o contato com os principais géneros praticados no repertorio da
musica popular — samba, jazz, blues, funk, rock, pop —, tanto nas aulas do instrumento quanto
através das vivéncias nas praticas de conjunto. Isso evidencia o interesse da FASM em

capacitar seus estudantes a atuacao no cenario musical contemporaneo.

3.2.3 Equilibrio de contetudos

Através da analise dos contetdos do curriculo de bateria da FASM, verificamos haver
um equilibrio satisfatorio entre as disciplinas especificas e as ndo-especificas. Ha, também,
uma adequada distribuicdo dos conhecimentos relacionados ao instrumento, onde estdo
presentes aspectos de leitura musical, técnica aplicada a bateria (rudimentos e solos militares),
nogdes de forma musical, acompanhamento em diversos estilos e improvisagdo. Ao
bacharelando também sdo oferecidas masterclasses, audi¢Ges e videos comentados, o que

torna o curso rico e dinamico.

3.2.4 Estrutura organizacional do contetido

O curso de bacharelado em bateria oferecido pela FASM tem duragcdo minima de trés e
méaxima de quatro anos, com carga horaria minima obrigatoria de 2940 horas. Seu contedo
encontra-se dividido em trés grandes se¢Oes, cada uma delas referente ao periodo de um ano.
Em cada uma dessas secOes, 0s assuntos tratados encontram-se ainda divididos em dois
subgrupos: aqueles que devem ser apenas trabalhados em aula e aqueles que, além disso,

devem ser apresentados e avaliados por uma banca examinadora. O grau de complexidade dos
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assuntos é progressivamente apresentado, e inclui tanto aspectos técnicos do instrumento
(rudimentos, leitura, transcri¢cdes), como praticos (performance em grupo, improviso). Quanto
ao material instrucional (livros didaticos, especificamente) o curso de bacharelado em bateria
da FASM utiliza os principais titulos tradicionalmente utilizados ha muitos anos por grande
parte das escolas de bateria, como, por exemplo, o “All-american drummer: 150 rudimental
solos” de Charley S. Wilcoxon, “The new breed”, de Gary Chester ¢ “Novos caminhos da
bateria brasileira” de Sérgio Gomes. Assim, 0 conteldo encontra-se satisfatoriamente
organizado em sua distribuicdo, uma vez que todos os campos de conhecimento relativos a

bateria sdo cobertos, e 0 programa néao se encontra inflado.

3.2.5 Relevéancia das disciplinas nao-especificas

As instituicdes de ensino, especialmente as de nivel superior, devem qualificar e
formar ndo apenas instrumentistas — bateristas, guitarristas, saxofonistas, cantores —, mas
musicos completos. Deve-se ter em mente que, qualquer que seja 0 instrumento que um
individuo escolha (ou até mais de um), a muasica ndo pode ser reduzida a uma simples
execucdo instrumental. Ao contrario, deve ser encarada como um amplo conjunto de saberes
interrelacionados, sem 0s quais se torna impossivel o desenvolvimento dos varios potenciais
disponiveis. Por esse motivo, é compulsério aos cursos de instrumento e canto (de nivel
técnico e superior) que oferecam em seus programas disciplinas ndo-especificas, com o
objetivo de diversificar e ampliar as habilidades dos estudantes de musica. Felizmente
encontramos essa realidade na FASM. Além das ja& mencionadas anteriormente, o curso de
bacharelado em bateria oferece disciplinas de analise musical, contraponto, musica brasileira,
repertorio complementar, entre outras, todas muito relevantes ao musico. Notemos a especial
importancia da disciplina de instrumento complementar. Torna-se essencial ao baterista o
contato com instrumentos harménicos e melddicos, como o piano ou o violdo, a fim de

estimular o desenvolvimento da sensibilidade a elementos musicais outros além do ritmo.
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Entretanto, as disciplinas ndo-especificas devem tdo somente contribuir para o
desenvolvimento do estudante, e ndo tentar especializa-lo em si mesma. Tyler sugere a
seguinte indagacdo: com o que pode contribuir essa disciplina para aqueles que ndo seréo

especialistas no assunto? (TYLER, 1986)

4. Concluséao

A analise de um curriculo ndo é tarefa simples, requer uma equipe de profissionais
especializados e experientes. Ha diversas variaveis envolvidas, diferentes parametros e
questdes a serem consideradas durante esse processo. Tendo Lewy como referencial tedrico e
utilizando um pouco da nossa experiéncia pratica como baterista, procuramos investigar o0s
aspectos mais evidentes do programa de ensino do curso de bacharelado em bateria da
Faculdade Santa Marcelina. De um modo geral, foi possivel constatar que o curriculo da
FASM é compativel com os objetivos educacionais estabelecidos pela IES, pois oferece um
programa de conteddo relevante, amplo e atual, adequadamente estruturado e transmitido de

maneira dinamica.
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CAPITULO 3

PORPOSTA CURRICULAR DE BACHARELADO EM BATERIA

1. Introducéo

O terceiro e ultimo capitulo deste trabalho consiste na elaboracdo de uma proposta
curricular para um curso de bacharelado em bateria em nivel superior de ensino.
Apresentamos e discutimos o fluxograma e seus eixos estruturantes, as disciplinas que
compde 0 programa e 0S principais assuntos relacionados ao estudo do instrumento,
juntamente com sugestdes de materiais instrucionais — bibliografia, discografia e play-alongs.
Além disso, comentamos a entrevista realizada com um professor deste segmento, a fim de
evidenciar o que um especialista no assunto pensa sobre importantes questdes relacionadas ao
ensino da bateria nas universidades. Por fim, fizemos uma breve descricdo técnica dos
requisitos infraestruturais e pedagogicos que uma IES deve dispor para comportar com

qualidade o curso de bateria.

2. Entrevista

Conforme evidenciado anteriormente por Lewy nas questdes relacionadas a
natureza da avaliacdo curricular, consultar profissionais especialistas constitui uma valiosa
ferramenta na elaboracdo dos objetivos institucionais, selecdo do conteddo programatico,
escolha do material instrucional, metodologia de ensino etc. “A entrevista pode ser a principal
técnica de coleta de dados (...)”. (ALVEZ-MAZZOTTI, 2004) Portanto, realizamos uma
entrevista com um importante baterista e percussionista brasileiro que atua, inclusive, na area

do ensino superior de masica.

Rodolfo Cardoso iniciou sua trajetdria musical como baterista autodidata, se

graduando posteriormente em licenciatura em mausica pela Universidade Federal de Brasilia
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(UnB). Estudou percussdo erudita no Curso de Verdo da Escola de Musica de Brasilia entre
1977 e 1981 com Luiz D'Anunciacdo, o mestre Pinduca, e em um curso oferecido pela
Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB) no Rio de Janeiro, onde ingressou como timpanista.
Atua na musica popular e na de concerto, somando 30 anos de experiéncia em orquestra

sinfonica. Atualmente é professor de percussdo da UNIRIO.

A lacuna na oferta do bacharelado em bateria foi o primeiro topico discutido na
entrevista. Rodolfo Cardoso acredita que esse ndo seja um problema relacionado apenas a
esse curso, mas também aos demais bacharelados em instrumento com énfase na musica
popular. Nao ha, no Rio de Janeiro, a oferta de cursos, em nivel superior, de guitarra elétrica,

baixo elétrico, cavaquinho, piano popular etc. Para ele:

As universidades esbarram, entre outras questdes, na dificuldade de encontrar
pessoas nessa area que tenham a titulagdo necessaria. O curso de mdusica
popular oferecido pela UNIRIO é em arranjo, mas ndo ha professores com a
titulacdo exigida para os cursos de instrumento voltados para a masica popular.

De fato, este parece ser um dos principais obstaculos que se apresentam frente a
tentativa de implementacdo do curso de bacharelado em bateria, mesmo que a UNIRIO
aparente estar predisposta a cooperar nesse sentido, uma vez que a escola oferece o curso de
musica popular com énfase em arranjo musical. Quanto a necessidade de oferta do curso de
bateria, “eu acho que haveria demanda discente, ndo tenho a menor duvida quanto a isso”, diz

o professor.

Rodolfo Cardoso nédo acredita que os profissionais atuantes no mercado de trabalho se
submeteriam ao curso de licenciatura para obter a titulacdo exigida e, assim, pleiteassem uma
vaga nas universidades através de um concurso. “Sinceramente, eu ndo acredito que alguém

que ja estd no mercado tocando va fazer graduacgédo imaginando que va dar aula. Para dar um
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exemplo, se 0 Oscar Boldo estivesse aqui, seria de uma utilidade enorme, mas esharramos

nesse problema (da falta de titulagdo)”.

A énfase do curso de bateria é uma questdo fundamental, e foi o0 segundo topico em
debate durante a entrevista. Devido a sua formagdo como baterista e percussionista popular e
sinfénico, Rodolfo Cardoso acredita que o bacharelando deveria receber, a principio, uma
formacdo ampla, mas sempre direcionada para a mdsica brasileira. Assim como ocorre no
curso de medicina, o estudante passa dois anos no modulo basico para, depois, optar por uma
especializacdo. Similarmente, o bacharelando em bateria deveria ter, inicialmente, um amplo
contato com o0s instrumentos de percussdo e diferentes linguagens e géneros musicais,
posteriormente optando por uma especializacdo: bateria, percussdo popular ou percusséo
sinfonica.

A percussdo é uma coisa muito vasta. Nao imagino que alguém venha para
estudar s6 bateria, ele deve estudar outros instrumentos de percussao também.
O curso deveria ter cinco anos, quatro anos, para mim, seria curto. Ele entraria
no basico nos dois primeiros anos e teria contato com tudo: técnicas bésicas
aplicadas ao tambor, a caixa-clara, a bateria, teria contato com o timpano, com

o xilofone, com o vibrafone, com tudo, e nos outros trés anos ele teria que
optar. Por isso, o ideal é que tivéssemos trés professores.

Rodolfo Cardoso entende que existem particularidades de linguagem da percussao
erudita e popular, mas acha que existe muito mais identidade do que diferenga. “Eu néo
admito hoje em dia alguém vir estudar percussdo erudita e ndo tocar um surdo, um tamborim,

um pandeiro. Somos percussionistas brasileiros!”

A bibliografia utilizada nos cursos do exterior € muito Gtil ao estudo do baterista,
porém, grande parte do material contido nessa literatura se direciona ao vocabulario estilistico
proprio de géneros como o jazz, por exemplo. Rodolfo Cardoso ndo acredita que haja
problema na utilizacdo de material importado, contato que a maneira de estuda-lo seja

adequada a realidade da musica brasileira.
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O maior problema é como vocé vai usé-lo e quais os links vocé vai fazer com a
prioridade do seu curso. Depende de como ele vai estudar, de qual orientacédo
vai ter e qual a abordagem. Acontece muito de alguém estudar aqueles
exercicios técnicos de paradiddles voltados para a linguagem jazzistica. Os
exercicios técnicos preparatorios devem estar voltados para a linguagem
brasileira. Isso ndo significa que devemos desconhecer e ndo estudar a
linguagem jazzistica, ao contrario, isso é fundamental. O Paulo Moura disse
uma vez que, ‘se vocé quiser improvisar, tenha contato com a linguagem
jazzistica.

Quando indagado sobre as disciplinas indispensaveis ao curso de bacharelado em
bateria, 0 professor sugeriu que houvesse: 1) o estudo técnico especifico dos diferentes
tambores (bateria, caixa-clara, timpano, pandeiro etc.) e dos instrumentos de teclado
(marimba, vibrafone); 2) o estudo dos instrumentos em si e sua aplicacdo musical; 3)
apreciacdo musical (escuta e discussao sobre repertorio e questdes estilisticas); 4) aulas em
grupo através das praticas de conjunto. E interessante notar que ha um equilibrio simétrico
entre técnica e pratica, com duas disciplinas que abordam as questbes especificas dos

instrumentos e duas que dizem respeito a vivéncia musical.

No exterior existem cursos de musica que sdo reconhecidos por sua exceléncia e
tradicdo: em Nova York ha a Drummers Collective, em Boston, a Berkeley College of Music,
em Los Angeles, a Musicians Institute. Esses importantes centros poderiam fornecer
informacdes relevantes a proposta curricular de bacharelado em bateria, contanto que

ajustadas a realidade brasileira.

“Eu acho que se negar a informacdo ¢ burrice, como ¢é burrice também copia-los e
querer que deem conta da nossa realidade. Ser inteligente, na minha visdo, é ver o que eles

tém, o que é legal, o que ndo €, o que é viavel aplicar de imediato aqui e 0 que ndo é.”

Uma das adaptagdes necessarias, por exemplo, seria a escolha do repertorio a ser
estudado, uma vez que o professor Rodolfo Cardoso entende que a énfase do curso deve

recair sobre o estudo da mausica brasileira. Além disso, como dito anteriormente, haveria a
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necessidade de adequacdo do estudo técnico aos géneros brasileiros, a fim de facilitar ao

bacharelando a compreenséo e internalizagéo da linguagem da percussao nacional.

Cada universidade possui uma realidade particular. Portanto, é necessario conhecer
sua respectiva estrutura e como ela funciona, a fim de estabelecer quais seriam as primeiras
medidas a serem tomadas no sentido de implementar um novo curso. No caso da UNIRIO,
Rodolfo Cardoso entende que um dos primeiros passos seria a abertura de um concurso com o

perfil do profissional desejado e a avaliagdo das suas qualificacGes para o cargo.

3. Proposta curricular

3.1 Objetivos

Utilizamos como referéncias para o estabelecimento dos objetivos a serem alcangados
através do curso de bacharelado em bateria o programa de ensino da FASM e a entrevista

concedida pelo professor Rodolfo Cardoso.

Aprimorar a capacidade de leitura e a técnica especifica do instrumento, com énfase na
musica brasileira.
e Desenvolver a nocdo de tocar em conjunto e ampliar o repertorio especifico;
e Refinar a percepcdo auditiva e conhecer diferentes géneros e estilos de acompanhamento,
principalmente os brasileiros.
e Desenvolver habilidades basicas nos principais instrumentos da familia da percusséo,
inclusive nos sinfénicos (timpano, vibrafone).
A fim de alcancar os objetivos, o estudante deve ter experiéncias que lhe déem a
oportunidade de praticar a espécie de comportamento sugerida pelos objetivos. (TYLER,
1986) Por esse motivo, grande parte das disciplinas do curso de bateria refere-se a atividades

musicais como préatica de conjunto e apreciacdo musical.
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3.2 Fluxograma

Utilizamos como referéncia para esta proposta curricular o fluxograma do curso de
bacharelado em instrumento da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).
Ao invés da grade do curso de percussdo, adotamos a dos instrumentos de cordas friccionadas
e sopros, pois nela consta a disciplina “musica de camara” — que ndo esta presente no curso de
percussdo, mas que desempenha um papel importante nesta proposta de programa de ensino.
Esse documento encontra-se em anexo. O curso superior de bateria tem duracdo de oito
semestres (quatro anos) e esta estruturado em quatro eixos tematicos, com suas respectivas

disciplinas caracteristicas.

e Eixo 1: Préticas interpretativas (1080 horas)

v' Instrumento: Enfase maior do programa, a disciplina de bateria encontra-se presente desde
0 primeiro até o ultimo semestre. Os assuntos relativos a técnica, coordenagdo motora e
géneros musicais sdo gradualmente estudados em cada um dos semestres, em uma

sequéncia crescente de niveis de dificuldade.

v Prética de orquestra: Também presente durante todo o curso, objetiva proporcionar a
vivéncia do fazer musical em conjunto. A préatica em trés diferentes formacoes
instrumentais encontra-se distribuida ao longo do curso, oferecendo ao estudante

experiéncias distintas em situacOes especificas:

a) Primeiro e segundo semestres: conjunto pop/funk/rock;
b) terceiro, quarto e quinto semestres: trio;

c) sexto, sétimo e oitavo semestres: big band.
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Em todas as etapas, o repertorio praticado deve envolver géneros brasileiros e

estrangeiros.

v' Mdsica de camara: Programada para se estender do terceiro ao sexto semestre, essa pratica
envolve pequenas formacdes, como trios de musica instrumental suave e de volume
reduzido. Aqui o bacharelado se aperfeicoard na utilizacdo de um tipo especial de

baquetas, conhecido como vassouras.

e Eixo 2: Articulacao teorico-pratica (180 horas)

v Recital: Com duracdo minima de quarenta minutos cada, 0s recitais consistem de
performances a serem apresentadas a uma banca. O repertorio deve conter a0 menos trés
géneros distintos, dentre os quais necessariamente um deve ser brasileiro. Ocorrem ao

final do terceiro, sexto e oitavo semestres.

e Eixo 3: Estruturacéo e criagdo musical (360 horas)

v’ Percepcdo musical: Através da pratica de solfejos, ditados e demais estudos relacionados a
percepcdao musical, deseja-se estimular a sensibilizacdo auditiva e a consequente
ampliacdo das habilidades musicais do baterista.

v" Harmonia: O bacharelando estudara seus principios mais importantes, como as funcdes
harmoénicas, inclinacdo para outras tonalidades, técnicas de modulacdo e harmonia
instrumental, refinando, assim, sua compreensao e percep¢do harmonica.

v" Analise musical: Estudando as principais formas musicais, o estudante sera capaz de
transpor e aplicar esses conceitos em diversas situacdes e géneros musicais, tornando sua

compreensdo musical mais rica.
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e Eixo 4: Fundamentacdo Socio-Cultural (120 horas)

v Histéria da musica: Além de ser um instrumentista completo, o baterista também deve
estar ciente dos contextos histéricos nos quais a musica ocorreu e ocorre, e isso sera

possivel através do estudo da historia da musica, tanto brasileira quanto mundial.

Além das disciplinas obrigatorias, que somam 1740 horas, o bacharelando devera
cumprir, também, no minimo 300 horas de disciplinas optativas, distribuidas entre os eixos de
praticas interpretativas (60 horas), estruturacédo e criacdo musical (60 horas), fundamentagédo
sociocultural (90 horas) e fundamentacdo pedagdgica (90 horas). A carga horaria total do

programa totaliza 2400h, a ser cumprida no maximo em doze semestres (seis anos).

3.3 Material instrucional

E o conjunto de instrumentos pedagdgicos formais utilizados durante o processo de

ensino-aprendizagem. Consiste em bibliografia, discografia e play-alongs.
3.3.1 Bibliografia

A bibliografia relacionada ao ensino da bateria € muito vasta. Sendo assim, com base
no plano de ensino delineado pela FASM e em nossa experiéncia como estudante e baterista

ha quase quinze anos, selecionamos 0s mais importantes métodos tradicionalmente utilizados.

Segundo o baterista norte-americano John Riley, para ser um bom mdsico, o individuo
deve possuir quatro habilidades fundamentais: técnica, musicalidade, criatividade e groove,
ou o vocabulério especifico dos géneros musicais (RILEY, 2009). Portanto, os titulos
apresentados a seguir objetivam o0 desenvolvimento desses quatro requisitos, 0s quais

encontram-se divididos em trés categorias temaéticas relacionadas ao estudo da bateria.
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Técnica: todo instrumentista deve almejar ter controle sobre seu instrumento para que
possa executa-lo com o minimo de esforco e 0 méaximo de desempenho. Existem diversos
exercicios de repeticdo de movimentos especificos cujo objetivo é fazer com que o corpo
assimile a mecéanica desejada. Como sugestdo bibliogréafica, optamos por trés titulos:
“Stick Control”, de Lawrence Stone, “Master Studies”, de Joe Morello, ¢ “150

Rudimental Solos”, de Charley Wilcoxon.

“Stick Control” ¢ um dos mais antigos métodos de técnica utilizados mundialmente.
Contém séries de exercicios agrupados em se¢es bem divididas. Como o proprio nome
sugere, o objetivo desse material ¢ alcancar o “controle das baquetas”, ou seja, a
capacidade de executar diversos padrdes e combinacdes de toques de maneira consistente,
clara e relaxada. Nele, encontramos exercicios de toque simples, toque duplo,
paradiddles, flams, rulos fechados, bem como variacbes e combinagcOes desses
rudimentos.

Joe Morello apresenta em seu “Master Studies” exercicios incrivelmente eficazes, capazes
de ajudar o baterista a desenvolver excelente técnica ao instrumento. A énfase desse
material estid nos estudos de notas acentuadas e ndo-acentuadas, trabalhados atraves de
combinac¢Bes incomuns de baqueteamentos, e nos longos exercicios de resisténcia, que
consistem de progressdes de nimeros de toques cada vez maiores.

Uma excelente maneira de aplicar musicalmente todos esses exercicios é através do
estudo dos tradicionais solos militares de caixa-clara, que, além de reunirem diversos
rudimentos, acentuacdes e divisdes ritmicas, também exercitam a leitura e nocBes de

forma musical. Para isso, sugerimos “150 Rudimental Solos”, de Charley Wilcoxon.
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Coordenacdo/Independéncia motora: A bateria é um instrumento de percussao que oferece
a possibilidade de quatro vozes soarem independentemente através da utilizacdo dos
quatro membros do corpo em simultaneidade. Portanto, fica evidente que a coordenagéo

motora é uma habilidade indispensavel para o baterista.

O método “Time Functioning Patterns”, de Gary Chaffee, ¢ um volume da série “Patterns”
(Padrdes) do mesmo autor, e nesse livro em especial encontramos uma imensa variedade
de exercicios de combinacdes entre toques de prato, caixa e bumbo, os quais, além de
ampliarem a coordenagdo motora, exercitam paralela e simultaneamente a linguagem do

pop, rock, funk e jazz na bateria.

“The New Breed”, de Gary Chester, proporciona um estudo mais avangado, nao somente
da coordenacdo, mas também da independéncia motora a quatro vozes. Basicamente, 0
autor elaborou 39 sistemas, ou padrdes, que devem ser aplicados sobre a leitura de linhas
ritmicas. O desafio estd no fato de que, para cada um dos sistemas, um membro do corpo é
responsavel pela realizacdo da leitura, enquanto os demais executam o ostinato em

questao.

Géneros musicais: O curso de bacharelado em bateria ambiciona formar um mdsico capaz
de atuar em diversas situacdes musicais. Por isso, 0 repertdrio e estilos a serem estudados

devem ser os mais diversificados possiveis.

No ambito da musica brasileira, “Batuque ¢ um Privilégio”, de Oscar Boldo, contém
diversos tipos de acompanhamento que a bateria pode desempenhar nos géneros musicais
brasileiros, entre eles 0 samba, 0 maracatu e o frevo. Produto da pesquisa realizada por

seu autor, esse material € bastante rico e detalhado, indispensavel ao estudante de bateria.
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v' Embora o “Time Functioning” articule os fundamentos da coordenagdo motora aplicados
ao jazz, ¢ em “The Art of Bop Drumming”, de John Riley, que encontramos a linguagem
desse estilo mais elaboradamente discutida. O autor nos conduz cronologicamente ao
longo dos exercicios, desde as primeiras maneiras de se tocar jazz na bateria, passando por
comps (acompanhamentos) mais modernos, até ideias de frases, solos e a utilizagdo da
vassourinha. O livro acompanha, também, um cd com algumas faixas de mdusica, com e
sem a parte da bateria, para que o estudante toque junto. Além do material didatico
propriamente dito, John Riley discute em textos introdutdrios a cada segmento do livro
aspectos como timbre e vocabulario caracteristicos do jazz, e cita algumas reflexdes de

importantes bateristas do género sobre questdes musicais.

v' Os géneros latinos, como o0 songo e a salsa, serdo estudados tendo como referéncia
“Conversations in Clave”, do baterista cubano Horacio Hernandez. Esse livro também
oferece exercicios de alto grau de complexidade motora aplicados a linguagem da musica

latina.

v Os demais géneros — pop, rock, funk — tém seus fundamentos trabalhados na bibliografia
sugerida acima (“Time Functioning Patterns™), e sua aplicacdo se dard nas praticas de

conjunto.

3.3.2 Discografia

A utilizacdo de uma discografia especialmente selecionada constitui outro importante
instrumento do processo de ensino-aprendizagem. Em esséncia, objetiva aprofundar a
compreensdo do estudante sobre os diferentes momentos histéricos da musica e a respectiva
utilizacdo da bateria em cada um deles. A realizacdo e estudo de transcricbes de grooves

(acompanhamentos), fills (viradas) e trechos de solos de bateria € um dos principais
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procedimentos adotados com essa finalidade. Os géneros musicais, j& mencionados nesse
capitulo, e seus representantes mais expressivos, precisam ser contemplados na selecdo da
discografia a ser adotada pelo curso de bateria — titulos classicos, 0s que constituem marcos

historicos, os pertencentes aos movimentos de vanguarda, a contemporaneidade.

3.3.3 Play-along (“toque junto™)

Sdo gravacOes de musicas executadas por uma formacdo instrumental especifica,
contendo cada uma delas duas versfes: uma com a bateria e a outra sem esse instrumento.
Constitui uma técnica de ensino e de estudo muito importante, pois da ao estudante a
oportunidade de conhecer e analisar a abordagem de um baterista a uma determinada situacédo
musical, além permitir o tocar em conjunto sem necessariamente dispor dos demais musicos.
O play-along, além da midia contendo os audios, acompanha um livro com as partituras, que
trazem as formas das masicas, as convencdes e outras informagfes importantes ao baterista.

Né&o raro, algumas edicdes também fornecem a harmonia das pecas. Séo titulos importantes:

v' “Toque Junto” (Renato Massa)
v' “The Ultimate Play-along” (Dave Weckl)

v' “The Unreel Book” (Vinnie Colaiuta)

Todos os trés abordam as principais formas de acompanhamento da bateria na musica
mundial. O bacharelando encontrard neles diversos niveis de dificuldade, desde os
acompanhamentos mais simples das faixas pop de “The Ultimate Play-along”, passando pela
interpretacdo do funk em algumas gravagdes de “Toque Junto”, até niveis complexos de

execucdo do jazz e fusion em “The Unreel Book™.

A participacdo em masterclasses, workshops e sessfes de videos comentados também
constituem formas importantes de ensino e aprendizagem, e sdo compulsérias ao estudante do

curso de bacharelado em bateria.
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4. Infraestrutura

Os niveis de pressdo sonora produzidos por uma bateria podem ser altissimos.
Portanto, uma instituicdo de ensino que oferece o curso de bacharelado nesse instrumento
deve necessariamente possuir uma infraestrutura adequada para que nem as atividades
académicas nem os arredores da IES sejam perturbados. Além disso, a universidade deve
oferecer aos estudantes uma estrutura pedagogica apropriada, como salas e instrumentos

musicais.
4.1 Acustica

A fim de tecer breves consideracGes sobre a infraestrutura acustica necessaria que uma
instituicdo de ensino deve possuir, utilizamos como referencial tedrico o “Manual Pratico de

Acustica”, do engenheiro de som Sélon do Valle.
4.1.1 Definigdes

“Chamamos de acustica ao comportamento de um espaco em relagdo ao som
produzido em seu interior.” (DO VALLE, 2009, p. 77) E muito comum confundir ou nio
diferenciar isolamento de condicionamento acustico. Isolar acusticamente um espaco significa
criar barreiras fisicas que impecam a propagacdo de ondas sonoras, tanto de dentro para fora
quanto de fora para dentro do ambiente. E condicionar um espaco diz respeito aos aspectos do

conforto acustico, ou seja, a boa qualidade sonora que um ambiente produz.
4.1.2 Fenébmenos acusticos (DO VALLE, 2009)

Tanto as aulas de bateria quanto o estudo individual dos bacharelandos ocorrem em
salas fechadas, onde quatro fendbmenos fisicos podem acontecer quando uma fonte sonora

produz ruido em seu interior:
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a) Reflexdo: A onda sonora ndo € absorvida pela superficie, mas refletida de volta para o

ambiente com angulo igual ao de incidéncia.

Figura 20. Reflexdo (DO VALLE, 2009)

b) Absorcdo: A onda é absorvida pela superficie e ndo retorna energia sonora para o

ambiente.

Figura 21. Absorgdo (DO VALLE, 2009)
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c) Difusdo: Ao incidir na superficie a onda sonora é espalhada por todas as dire¢oes.

Figura 22. Difusdo (DO VALLE, 2009)

d) Transmissdo: O som atinge e atravessa a superficie, surgindo do outro lado ap6s sofrer

alguma atenuacao.

Figura 23. Transmissdo (DO VALLE, 2009)
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4.1.3 Fundamentos (DO VALLE, 2009)

e Tipos de transmissao de som

a) Aérea: Assim como a luz, o som se propaga em todas as direcdes. Portanto, janelas e portas
sem vedacdo, paredes mal rejuntadas ou qualquer outro tipo de fresta constituem pontos

frageis onde havera vazamento de som.

b) Estrutural: Nesse caso o ruido é transmitido por vibracdo, seja das paredes, da laje ou de
portas e vidros leves. Quando uma fonte sonora entra em ressonancia com uma estrutura, toda

esta passa vibrar na mesma frequéncia produzida pela fonte.

4.1.4 Requisitos acusticos (DO VALLE, 2009)

O ideal ¢é que as salas de aula e de estudo do curso de bacharelado em bateria estejam
situadas no andar térreo, minimizando muito a propagacdo de ruidos pela estrutura do prédio,
como aconteceria se estivessem situadas em qualquer outro andar (o ultimo andar é o mais

inadequado)

e Paredes: uma vez que as salas estejam localizadas no térreo, ndo haveria restricbes na
utilizacdo de paredes pesadas, que sobrecarregariam a laje da construgdo em outra
situacdo. Paredes duplas construidas em alvenaria, distanciadas dez centimetros umas das
outras, 0 espaco vazio preenchido com material fono-absorvente — 1& de vidro ou 14 de

rocha — desempenhariam a funcao de poderosas barreiras acusticas.

e Teto: pode ser feito utilizando-se duas chapas de compensado de 20 milimetros
intercaladas por uma manta de borracha rigida de cinco milimetros. A alternancia de

materiais diferentes contribui para o isolamento.
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Piso: Por estarem situadas no andar térreo, ndo had maiores necessidades de um piso

flutuante especial.

Portas: Aquelas comuns, feitas de madeira, estdo totalmente descartadas, pois néo
possuem massa suficiente para funcionarem como barreiras acusticas adequadas as
necessidades aqui exigidas. A UNIRIO instalou recentemente (julho/2012) novas portas
em suas salas do Instituto Villa-Lobos, feitas de ferro, com cinco centimetros de espessura
e pesando em torno de 100 kg. Recheadas com material acustico em seu interior e um
perfil de borracha para a vedagdo, sdo portas como essas que devem ser utilizadas nas

salas do curso de bateria.

Janelas: A existéncia de janelas permite a entrada de luz natural, minimizando gastos de
energia elétrica e tornando o ambiente mais agradavel. Porém, aquelas comuns sem
vedacdo adequada e com vidros finos e leves ndo servem ao propoésito de isolamento
acustico. Devem ser utilizados vidros grossos (a partir de cinco milimetros), e a estrutura
na qual estejam montados precisa estar muito bem vedada junto & parede — qualquer
fresta, por menor que seja, permite que haja vazamento de ruido. O ideal, inclusive, é a
utilizacdo de vidros duplos e de espessuras diferentes, proporcionando, assim, maior

capacidade de isolamento acustico.

Conforto acustico: Deve haver um equilibro adequado entre a ocorréncia dos fenbmenos
fisicos de reflexdo, absorcdo e difusdo, do contrario, a acustica da sala pode soar “morta”,
se houver demasiada absor¢do, ou muito “viva”, ininteligivel, se houver demasiadas
reflex&o e difuséo. Existem diferentes dispositivos que desempenham tais func¢des, como

painéis difusores e absorvedores.
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Acustica é uma ciéncia, ndo um “achismo”. Um técnico especializado deve ser
consultado a fim de projetar as salas adequadamente, construir os dispositivos necessarios e

instala-los da maneira correta.

4.2 Pedagogica

Duas salas de aula, cada uma equipada com um par de baterias completas (uma para o
professor e outra para o bacharelando), equipamento audiovisual (televisdo, media player,
fones de ouvido, alto falantes etc.) e duas salas de estudo, cada uma igualmente estruturada
(com apenas uma bateria completa, ao invés de duas), sdo suficientes para atender a demanda

dos estudantes, pelo menos para este projeto inicial.

5. Conclusdo

A definicdo dos objetivos institucionais constitui o primeiro passo na elaboracéo de
um programa educacional. Todos os demais componentes curriculares devem ser definidos a
fim de que os objetivos sejam alcangados, e a consulta aos profissionais da area pode servir

como parémetro nesse sentido.

Esta proposta curricular teve como referencial o programa e plano de ensino de bateria
da FASM (quanto ao seu contetdo programatico), o fluxograma do curso de bacharelado em
instrumento da UNIRIO (com relacdo a estruturagdo disciplinar), a entrevista concedida pelo
professor Rodolfo Cardoso e um pouco da nossa experiéncia como musico-baterista. Todas as
sugestOes apresentadas (bibliografia, discografia etc.), bem como quaisquer outros aspectos
desta proposta, ndo sdo definitivos — podem (devem) ser discutidos, ampliados e,

eventualmente, até substituidos, conforme as necessidades.

Por fim, a infraestrutura acustica e pedagdgica de uma instituicdo que oferece um

curso de bateria também representa uma questdo que nao pode ser menosprezada, correndo 0
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risco das atividades académicas serem prejudicadas devido a caréncia de espacgo fisico e
equipamentos adequados. Especialistas precisam ser consultados a fim de que o projeto
acustico seja eficiente e economicamente viavel, garantindo conforto aos docentes, discentes e

vizinhanca.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os instrumentos de percussdo ndo sao invencdes recentes. Na verdade, suas origens se
perdem em um passado muito remoto. Os diferentes tambores e pratos que, juntos, constituem
a bateria contemporanea, também tem uma histdria que nos remete a um passado longinquo.
Durante a transicao entre os séculos XIX e XX, nos Estados Unidos, mais especificamente no
sul do pais, na cidade de Nova Orleans, a coexisténcia de fatores socioculturais especificos
proporcionou 0 encontro das partes integrantes da bateria e seu consequente advento — o
desenvolvimento da cidade, as préaticas culturais escravas na Pragca do Congo, a popularidade

do bairro Storyville e a influéncia das bandas de fanfarra.

No decorrer do século XX, a combinacdo entre o progresso tecnoldgico e a evolugédo
dos géneros musicais proporcionou o desenvolvimento da linguagem da bateria. Foi um
processo longo e gradual, partindo das formas simples de acompanhamento com a double
drum nos conjuntos de danca, passando pelos estagios embrionarios de se tocar jazz até o
virtuosismo do bebop, a transposicdo estilistica dos géneros jazzisticos aplicada ao rock n’

roll e seus desdobramentos, como o pop e o funk e a linguagem da bateria brasileira.

A elaboragdo de um programa de ensino obedece a procedimentos especificos e utiliza
ferramentas tedricas préprias, devendo ser desenvolvido por uma equipe especializada na area
pedagogica. Com base em Lewy, analisamos as caracteristicas mais marcantes do programa
de ensino de bateria da Faculdade Santa Marcelina (FASM) e obtivemos, assim, fonte de
informac&o relativa ao contetdo programatico da nossa proposta curricular. O fluxograma do
curso de bacharelado em instrumento da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO) norteou a estruturagdo do nosso programa, servindo como modelo para a

disposicao e organizacdo das disciplinas ao longo do curso. A entrevista com o professor de
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percussdo da UNIRIO, Rodolfo Cardoso, revelou as principais dificuldades que seriam
enfrentadas na tentativa de implementacdo do bacharelado em bateria nas universidades do
Rio de Janeiro, as possiveis solucdes, a énfase do curso na masica brasileira e suas principais
disciplinas, que deveriam envolver, além da bateria, o estudo dos instrumentos de percussdo

popular e erudita.

A bateria é um instrumento musical com mais de 100 anos de existéncia, sua trajetoria
rica em musicos-bateristas ao redor do mundo interpretando uma enorme variedade estilistica
de repertério musical. A popularidade e importancia da bateria para a cultura s&o evidentes e
demandam a implementagéo imediata do seu curso de bacharelado nas universidades do Rio

de Janeiro, como ja se observa em algumas partes do Brasil e outras partes do mundo.
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PLANO DE ENSINO DE BATERIA — FASM

1. Ementa:
Desenvolvimento da habilidade técnica para execucdo no instrumento e da leitura
pratica aplicada no instrumento. Compreensdo sobre a funcdo do instrumento nas diversas

linguagens e géneros da musica popular.

2. Objetivos:

— Aprimorar a capacidade de leitura;

— Aprimorar a técnica especifica do instrumento;

— Desenvolver a nogéo de tocar em grupo;

— Ampliar repertério especifico;

— Aprimorar a percepcao auditiva;

— Conhecer diferentes géneros e estilos de acompanhamento,

— Conhecer e transcrever os solistas mais importantes.

3. Conteudos:

— Prética de leitura em diversos métodos e apostilas;
— Rudimentos;

— Solos militares;

— Nocdes de forma;

— Acompanhamento em diversos estilos;

— A bateria nos ritmos brasileiros e latinos;

— Nocdes de improvisacao;

— Técnicas especificas (vassouras, mallets, etc.)



Procedimentos metodoldgicos:
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Execucdo de diversos estilos relacionados a musica popular: Choro, Regional, Bossa

Nova, Samba, Jazz, Salsa, Pop, entre outros;
Leitura aplicada a bateria;

Leitura dos rudimentos (solos militares)
Estudos Dante Agostini;

Exercicios de improvisagao;

Execucao sobre os play-alongs;

TranscricOes e execucdo de levadas para a bateria.

Critérios de avaliacéo:
Presenca e pontualidade;
Rendimento no processo das aulas;

AvaliagOes semestrais com banca avaliadora.

Outras Atividades:
Masterclasses;
Audicdes comentadas;
Videos comentados;

Relatorios de shows/concertos.
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PROGRAMA DE BATERIA - FASM

PRIMEIRO ANO
Itens a serem trabalhados em aula. Nao serdo avaliados em bancas:
1. Técnica:

Rudimentos;

a) Solos militares.
2. Leituras para bateria completa: 2/4, 4/4, 6/8 e 12/8;
3. Leituras aplicadas para bateria, abrangendo coordenacéo para: jazz, bossa nova, samba
e baido.
Itens a serem apresentados nas bancas:
A. 4 Standards de jazz em andamentos lento e médio, incluindo:
1. Um blues;
2. Um AABA,;
3. Um 32 compassos;
4. Um rhythm changes.
B. 4 temas de bossa nova em andamentos lento, médio e médio-rapido, incluindo:
1. 2 mdasicas de Tom Jobim;
2. 2 musicas de livre escolha.
C. Um baido ou forro.
D. Um xote de Luiz Gonzaga

E. Exercicios:
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1. 8 solos militares. Escolher entre os nimeros 1 e 80 de: WILCOXON, Charley S. All-

4.

american drummer: 150 rudimental solos. Edited by Richard Sakal. Cleveland:
Ludwig Music, c1972;
Leitura de 2 exercicios de: REED, Ted. Progressive steps to syncopation for the
modern drummer. Van Nuys: Alfred, 1996. Realizar das seguintes maneiras:

a. Jazz, leitura de caixa — mao esquerda;

b. Jazz, leitura de bumbo;

c. Jazz, leitura de caixa e bumbo.
Leitura de 2 exercicios de: CHESTER, Gary. The new breed. Edited by Rick
Mattingly. Cedar Grove: Modern Drummer; Hal Leonard, 2006. Realizar todos
somente com leitura de méo esquerda, das seguintes maneiras:

a. Samba no hi-hat;

b. Samba no prato;

c. Baido
2 solos de livre escolha de: AGOSTINI, Dante. Méthode de batterie: de I'école. Paris:
Dante Agostini, 2002. Vol. I:

a. Umem 4/4;

b. Umem 12/8.

SEGUNDO ANO

Itens a serem trabalhados em aula. Nao serdo avaliados em bancas:

1.

2.

Técnica de vassouras para todos 0s géneros;
Ritmos brasileiros para bateria. Referéncia: GOMES, Sérgio. Novos caminhos da
bateria brasileira. 2. ed. S&o Paulo: S. Gomes, 2005;

Leituras de Big Band de jazz;



4. Improvisagéo.

5. Transcri¢Oes de solos indicados pelo professor.

Itens a serem apresentados nas bancas:

A. Musica brasileira:

1.

8.

9.

1 bossa médio-rapida tocada com vassouras com solo;
1 samba de Paulinho da Viola;

1 samba de Chico Buarque;

1 afoxé;

1 maracatu;

1 bossa-samba com solos;

1 baido com solo;

1 frevo;

1 marcha-rancho.

B. Jazz. Uma das musicas deve ser tocada e solada com vassouras:

4.

5.

1 jazz waltz (3/4);

1 blues;

1 AABA,

1 rhythm change em andamento lento, médio ou rapido com solos trade;

Um 32 compassos em andamento lento, médio ou rpido com solos trade.

C. Um solo transcrito e tocado pelo baterista Milton Banana.

D. Um solo transcrito e tocado pelo baterista Max Roach.

E. Um ritmo transcrito e tocado pelo baterista Nené.

F. Dois play backs de Big Band do Livro Chart Reading de Bob Gabrieli
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TERCEIRO ANO

Itens a serem trabalhados em aula. Nao serdo avaliados em bancas:

1. Leituras de solos para bateria completa. (Dante Agostini);
2. Coordenacdes e levadas para pop e funk;
3. Compassos mistos e introducdo a polirritmia;

4. Leituras de Big Band de jazz.

Itens a serem apresentados nas bancas:

A. 2 solos de livre escolha de: AGOSTINI, Dante. Méthode de batterie: de I'école. Paris:
Dante Agostini, 2002. Vol.II;
B. 3 musicas tocadas com grupo:
1. 1salsa;
2. 1 cha-cha bolero;
3. 1afro-cubano.
C. 3 musicas brasileiras:
1. lem7/40u7l/8;
2. 1lem5/4 oub5/8;
3. lem 3/4 ou 3/8.
D. 3 mdasicas pop nos andamentos:
1. Lento (balada pop);
2. Medio;
3. Médio-rapido.
E. Um samba e um jazz na forma blues com chorus inteiro de improviso;
G. Um samba e um jazz na forma AABA com chorus inteiro de improviso;

Um samba e um jazz na forma A A’(32 compassos) com chorus inteiro de improviso.



MATRIZ CURRICULAR DO CURSO DE MUSICA - FASM
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MATRIZ CURRICULAR
CURSO DE MUSICA
2012
NUCLEO COMUM

CH
1. Andlise Musical | 80
2. Andlise Musical Il 80
3. Antropologia Filoséfica 80
4, Atividades complementares 100
5. Canto Coral | 80
6. Canto Coral Il 80
7. Contraponto | 80
8. Contraponto I 80
9. Estética 80
10. Harmonia | 80
11. Harmonia ll 80
12. Harmonia lll 80
13. Histdria da Musica | 80
14. Histdria da Musica Il 80
15. Improvisagao 80
16. Informatica 80
17. Instrumento Complementar | 80
18. Instrumento Complementar Ii 80
19. Instrumento Complementar Ill 80
20. Metodologia de pesquisa 40
21. Monografia 80
22. Musica brasileira 40
23. Musica contemporanea 80
24. Percepgdo Musical | 160
25. Percepgdo Musical Il 80
26. Percepgdo Musical ll| 80
27. Produgdo musical 80
28. Repertério complementar 80
29. Temas da Cultura Contemporanea | 80
TOTAL 2340
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| NUCLEOS ESPECIFICOS |
CANTO CH INSTRUMENTO CH
Canto | 40 | Instrumento escolhido | 40
Canto Il 40 | Instrumento escolhido II 40
Canto lll 40 | Instrumento escolhido llI 40
Pratica de grupo | 160 | Pratica de grupo | 160
Pratica de grupo Il 160 | Pratica de grupo |l 160
Prética de grupo llI 160 | Pratica de grupo lil 160
CARGA HORARIA ADICIONAL AO NUCLEO COMUM | 600
COMPOSICAO CH REGENCIA CH
Composigado | 80 | Regéncial 80
Composigdo Il 80 | Regéncia ll 80
Composicao |l 80 | Regéncia lll 80
Composicdo IV 80 | Regéncia IV 80
Laboratério de Regéncia 80 | Laboratdrio de Composi¢do 80
Musica eletroacustica 80
Tecnologia de dudio 80
Instrumentagdo e Arranjo 80
Orquestragdo 80
Contraponto il 80
Organologia 80
Acustica 80

CARGA HORARIA ADICIONAL AO NUCLEO COMUM |

960

NIVELAMENTO (BASICO)*

CH

1. Elementos da linguagem musical | 80

2. Percepgdo Musical (NB)

160

3. Pratica de Grupo (NB)

80

4. Canto (NB) / Instrumento (NB)

40

TOTAL

360
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*0 desempenho do candidato no processo seletivo determinara sua
aptiddo para cursar todas as disciplinas do 12 ano. Se ndo, ele deverd
cursar disciplinas complementares referentes ao Nivel Bdsico -
Percepgdo, Instrumento, Canto, Pritica de Grupo ou Elementos da
linguagem musical -, as quais, neste caso, integrardo a grade curricular
de seu 12 ano de curso.

LIMITES DE CARGA HORARIA

C. H. MINIMA OBRIGATORIA PARA CANTO E INSTRUMENTO 2940
C. H. MINIMA OBRIGATORIA PARA COMPOSICAO E REGENCIA 3300
C. H. MAXIMA DE OPTATIVAS POR CURSO (sem valor adicional na 930
mensalidade)
C. H. MAXIMA PARA CANTO E INSTRUMENTO COM OPTATIVAS E _—
COMPLEMENTACAO
C. H. MAXIMA PARA COMPOSICAO E REGENCIA COM OPTATIVAS sEab
E COMPLEMENTAGCAO
DURAGAO DO CURSO NAS LINHAS DE FORMACAO
CANTO OU INSTRUMENTO:

e MINIMO DE 3 ANOS (alunos que cumprem todas as disciplinas do

12 ano)

e MAXIMO DE 4 ANOS (alunos que cumprem as disciplinas de
Nivelamento)

COMPOSICAO OU REGENCIA:
e MINIMO DE 4 ANOS (alunos que cumprem todas as disciplinas do
12 ano)
e MAXIMO DE 5 ANOS (alunos que cumprem as disciplinas de
Nivelamento)




FLUXOGRAMA DE BACHARELADO EM INSTRUMENTO - UNIRIO

1]
UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO / UNIRIO
CENTRO DE LETRAS E ARTES / INSTITUTO VILLA-LOBOS

CURSO DE GRADUACAO EM MUSICA
= MODALIDADE: BACHARELADO
HABILITACAO: INSTRUMENTO (CORDAS FRICCIONADAS E SOPROS)

1 2 3 4 5 6 7 8
INSTR INSTR INSTR INSTR INSTR INSTR INSTR INSTR
I II m v ¥ VI vl Vi
60/2 60/2 60/2 60/2 60/2 60/2 60/2 60/2

ACRO141 | ACRO142 || ACR0143 || ACR0144 || ACR0145 | ACR0146 | ACR0147 | ACR0148
PRO1I PROII | PROII | PROIV PROV PRO VI | PRO VII || PRO VIII

60/2 60/2 60/2 60/2 60/2 60/2 60/ 2 60/2
APCO0125 APCO0126 APC0127 APCO0128
MDC1 MDC Il MDC 11 MDC IV
30/1 30/1 30/1 30/1
ACRO0065 ACRO0066
PEMI | PEMII RECI REC II REC III
60/4 60/4 60/2 60/2 60/2
=>PEMII =>PEMA I
Il
ACRO0041 ACR0042 ACR0002 ACRO0003 ACR0004 ACRO111
HARI HARII AMU1 AMU I AMUIII | AMUAI
60/4 60/4 30/2 30/2 30/2 30/2
=>HARI {| =>AMUL | — Amun || =>AMUII | =>AMUAI
ACRO120 ACRO121 ACRO035 ACR0036
;?721 }3%? HM III HM IV
=M T 2TV 30/2 30/2
Disciplinas e Atividades Obrigatérias
Eixo de Fundamentagdo Socio-Cultural 120 h | HM (Histéria da Miisica)
Eixo de Estruturagdo e Criagao Musical 360 h | PEM (Percepgio Musical), HAR (Harmonia), AMU (Anélise
Musical), AMUA (Andlise Musical Avangada)
Eixo de Praticas Interpretativas 1080 h | Instrumento, PRO (Pratica de Orquestra), MDC (Muisica de
Cémara)
Eixo de Articulagdo Tedrico-Pratica 180 h | REC (Recital)
Total 1740 h | Atividades Complementares: 360 h
Disciplinas Optativas (carga hordria minima)
Eixo de Fund ¢do Pedagégica 90 h
Eixo de Fundamentacdo Socio-Cultural 90 h
Eixo de Estruturacio e Criagdo Musical 60 h Carga horiria total: 2400 horas
Eixo de Préticas Interpretativas 60 h Tempo méximo de integralizacdo: 12 periodos
Total 300 h
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Disciplinas Optativas

Eixo de Fundamentacio Pedagogica
Os estudantes deverdo cursar um minimo obrigatério de 90 horas dentre as o

cdes abaixo

Cédigo Nome da disciplina Pré-requisito(s) Carga hordria | N° de Créditos
HDI0065 Didatica - 60 h 4
HFE0056 | Dindmica e Organizagdo Escolar - 60 h 4
AEMO0107 | Fundamentos e Técnicas de Pesquisa - 30h 1
AEMO0035 | Oficina de Musica [ - 60 h 2
HFE0051 Psicologia e Educacio - 60 h 4
AEMO0094 | Processos de Musicalizagdo [ - 45h 2
AEMO0095 | Processos de Musicalizagdo IT - 45h 2
AEM0096 | Processos de Musicalizagao IIT - 45h 2
Eixo de Fundamentacio Sécio-Cultural

Os estudantes deverdo cursar um minimo

obrigatério de 90 horas dentre as o

coes abaixo

Coédigo Nome da disciplina Pré-requisito(s) Carga hordria | N° de Créditos
AEMO0104 | Antropologia da Cultura Brasileira - 30h 2
ATTO0005 | Estética Classica - 30h 2
ATTO0006 | Estética Moderna - 30h 2
ATTO0007 | Estética Contemporinea - 30h 2
AIT0008 Expressdo Corporal I - 60 h 2
ATTO0010 Historia da Arte Classica - 30h 2
ATTO0011 | Histéria da Arte Moderna - 30h 2
ACRO0107 | Histéria da Miisica V (temdtica) HM I 30h 2
ACRO0108 | Histdria da Musica VI (tematica) HM I 30h 2
ACRO0109 | Histéria da Musica VII (temdtica) HM I 30h 2
ACRO0110 | Histéria da Misica VIII (temdtica) HM I 30h 2
AEMO0005 | Histéria da Musica Popular Brasileira T - 30h 2
AEMO0006 | Histéria da Musica Popular Brasileira II - 30h 2
AEMO0106 | Introdugéo a Etnomusicologia - 30h 2
AEMO0031 | Legislacdo e Produgdo Musical - 30h 2
AEMO0064 | Musica e Industria Cultural - 30h 2
AEMO0105 [ Musicas de Tradi¢do Oral no Brasil - 30h 2
AIT0032 Oficina de Interpretacdo Teatral - 30h 2
Eixo de Estruturagio e Criagio Musical
Os estudantes deverdo cursar um minimo obrigatério de 60 horas dentre as opgdes abaixo
Cadigo Nome da disciplina Pré-requisito(s) Carga horiria | N° de Créditos
ACRO0124 | Andlise Musical Avangada IT (tematica) AMU T 30h 2
ACRO125 | Andlise Musical Avangada I1I (temética) AMU I 30h 2
AEMO0001 | Arranjos e Técnicas Instrumentais I HAR II 30h 2
AEMO0002 | Arranjos e Técnicas Instr is IT ATIT 30h 2
AEMO0003 | Arranjos e Técnicas Instrumentais I11 ATILII 30h 2
AEMO0004 | Arranjos e Técnicas Instrumentais IV ATIIII 30h 2
ACR0024 | Contraponto e Fuga I HARITI 60 h 3
ACRO0025 | Contraponto ¢ Fuga II CPFUI 60 h 3
AEMO0146 | Estrutura da Misica Modal I - 30h 2
AEMO0147 | Estrutura da Misica Modal II EMM I 30h 2
AEMO0148 | Estrutura da Misica Modal III EMM II 30h 2
ACR0043 | Harmonia III HAR II 60 h 4
ACR0044 | Harmonia IV HAR III 60 h 4
ACRO0164 | Harmonia V HAR IV 60 h 4
ACRO165 | Harmonia VI HARA V 60 h 4
AEMO0119 | Harmonia de Teclado I - 30h 1
AEMO0120 | Harmonia de Teclado 11 HARTEC I 30h 1
AEMO0121 | Harmonia de Teclado IT HARTEC I 30h 1
AEMO0122 | Harmonia de Teclado IV HARTEC III 30h 1
SET0007 Informatica para a Miisica - 60 h 3




ACRO0051 Instr tagdo e Orquestragdo T AMU IT 30h 2
ACR0052 | Instrumentacdo e Orquestracdo II IORQ I 30h 2
ACRO0151 | Oficina de Composigio I HAR I 30h 2
ACRO0152 | Oficina de Composigéo 1T OCI 30h 2
AEMO0081 | Oficina de Miisica II OM 1 30h 2
ACRO112 | Percepgdo Musical III (tematica) PEM I 60 h 4
ACRO113 | Percepgiio Musical IV (temdtica) PEM II 60 h 4
ACRO0067 | Percepeao Musical Avancgada I PEM I 60 h cada 4
ACRO068 | Percepeio Musical A daII PEMA I 60 h cada 4
ACRO114 |Percepgdio Musical Avangada III PEMA II 60 h cada 4
(tematica)
ACRO115 |Percepgdo Musical Avancada IV PEMA II 60 h cada 4
(tematica)
Eixo de Praticas Interpretativas
Os estudantes deverdo cursar um minimo obrigatério de 60 horas dentre as op¢des abaixo
Cédigo Nome da disciplina Pré-requisito(s) Carga horiria | N° de Créditos
ACRO118 Canto Coral T - 30h 1
ACRO119 Canto Coral I - 30h 1
ACRO0129 Canto Coral III - 30h 1
ACRO0130 Canto Coral IV - 30h 1
Canto Coral V - 30h 1
Canto Coral VI - 30h 1
Literatura do Instrumento I - 30h 2
Literatura do Instrumento I1 LII 30h 2
Literatura do Instrumento III LI 30h 2
Literatura do Instrumento IV LIII 30h 2
Muisica de Camara V - 30h 1
Muisica de Cimara VI - 30h 1
Oficina de Performance - 30h 1
AEMO0109 Pratica de Conjunto [ - 30h 1
AEMO110 Pritica de Conjunto IT - 30h 1
AEMO111 Pritica de Conjunto I1I - 30h 1
AEMO112 Pritica de Conjunto IV = 30h 1
AEMO0127 | Prética de Conjunto V - 30h 1
AEMO0128 Pratica de Conjunto VI - 30h 1
AEMO113 | Prética de Orquestra de Ms. Popular 1 - 60 h &
AEMO114 | Pritica de Orquestra de Mis. Popular 11 - 60 h 2
AEMO0129 | Prética de Orquestra de Miis. Popular III - 60 h 2
AEMO0130 | Pratica de Orquestra de Miis. Popular TV - 60 h 2
AEMO131 | Pritica de Orquestra de Miis. Popular V - 60 h 2
AEMO0132 | Pritica de Orquestra de Miis. Popular VI - 60 h 2
ACS0104 Técnica Vocal I - 30h 1
ACS0105 | Técnica Vocal I - 30h 1
Topicos em Priticas Interpretativas [ - 30h 2
Tépicos em Priticas Interpretativas II - 30h 2
Tdpicos em Priticas Interpretativas III - 30h 2
Tépicos em Priticas Interpretativas IV - 30h 2
APCO0123  a|Piano Popular I a IV Seqiiencial 15h 1
APCO0126
AEMO115  a | Violdo Popular I a IV Seqiiencial 15h 1
AEMO0118
APCO153  a | Piano Complementar I a IV Seqiiencial 15h 1
APCO156
ﬁg:g ? | Violdo Complementar I a IV Segiiencial 15h 1
N33 | Violino Complementar Ia IV Seqiencial 15h 1
ArconaT 2| Viola Complementar 1a IV Seqliencial 15h 1




APCO0141 a

APCO144 Violoncelo Complementar I a IV Segqiiencial 15h 1
gccg}ﬁ #| Contrabaixo Complementar I a IV Heqiencial i :
APC0157 a|Cravo Complementar I a IV Seqiiencial 15h 1
APC0160

ACS0153 a|Canto ComplementarTalV Segiiencial 15h 1
ACS0156

ACS0165 a | Flauta Transversa Complementar I a TV Seqiiencial 15h 1
ACS0168

ACS0169  a | Flauta-Doce Complementar I a IV Seqiiencial I5h 1
ACS0172

ACS0173  a| Oboé Complementar I a IV Seqiiencial I15h 1
ACS0176

ACS0157  a | Clarineta Complementar [ a IV Seqiiencial I5h 1
ACS0160

ACS0161 a|Fagote Complementar T a TV Seqiiencial 15h 1
ACS0164

ACS0177  a | Trompete Complementar I a IV Segqiiencial I5h 1
ACS0180

ACS0181  a|Trompa Complementar I a IV Seqiiencial 15h 1
ACS0184

ACS0185 a | Trombone Complementar [ a IV Seqiiencial 15h 1
ACS0188

ACS0189  a| Saxofone Complementar I a IV Seqiiencial 15h 1
ACS0192

APC0129  a | Percussdo Complementar I a IV Seqiiencial 15h 1
APC0132

O estudante matriculado na habilitacio de um instrumento nio pode cursar o mesmo como Complementar
Estagio Curricular Supervisionado — Recital I a III

- Produgio de trés recitais contendo minimo de 40 minutos de musica cada
- Elaboragdo de memorial descritivo de cada recital
- Elaboragdo das notas de programa

Atividades Complementares

- disciplinas fora da matriz curricular

- participagdo em projetos de pesquisa, ensino e extensio

- monitoria na UNIRIO

- produgio cientifica e artistica

- estagios curriculares ndo obrigatorios

- participagdo em eventos cientificos e artisticos

- movimento estudantil e representagdo estudantil em 6rgdos colegiados na UNIRIO
- participag¢do em grupo de estudo

- experiéncia profissional em atividades afins a drea de Musica

Obs.: Serdo computadas as Atividades Complementares realizadas durante o periodo em que o
estudante esteja matriculado no curso. Para computo das atividades complementares, o estudante
devera protocolar requerimento a dire¢do do IVL, anexando documentagdo comprobatdria das
Atividades desenvolvidas, o que sera objeto de parecer de professor responsavel pela drea afim a
atividade.




