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RESUMO

O presente trabalho é fruto da pratica em sala de aula: a de professor do curso de percussao da
Escola de Musica Villa-Lobos. O programa utilizado nos niveis basico e técnico-
profissionalizante, a dinamica propria das aulas, o material didatico produzido para as diferentes
turmas e niveis, a relacdo/entrelacamento entre a “teoria musical” (ritmo e som) e a técnica
instrumental, sua criacdo e os seus principais professores serdo apresentados e analisados a luz
das impressdes recolhidas em depoimentos formais e informais e das reflexdes e constatagdes
registradas aqui pelo autor, conjugadas entre os papéis ora de participante (como aluno e
professor), ora de observador (como pesquisador). Esse conjunto de informagdes vem
complementado pelos fundamentos e elementos tedricos recolhidos durante os estudos de
licenciatura na Universidade. O sistema do “tiquetaque”, desenvolvido pelo prof. Edgar N. Rocca
(“Bituca”), sera o ponto central desta monografia, por sua simplicidade de conceito, em
propor¢do ao alcance de suas possibilidades e, principalmente, pela resposta imediata no
aprendizado da leitura ritmica musical, utilizando-se da notagdo tradicional. A proposicao do
didlogo entre um modelo consagrado e as possibilidades abertas para as areas da educacdo e da
informatica também faz parte do resultado da pesquisa realizada com turmas de estagio.

Palavras-chave: Sistema do “tiquetaque”. Leitura ritmica. Informatica. Educagao.
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INTRODUCAO

O objeto do presente texto ¢ um sistema de silabacdo articulada que pretende dar conta
como ferramenta auxiliar na pratica da leitura ritmica musical. Trata-se do sistema do
“tiquetaque”, criado, desenvolvido e aplicado pelo Professor Edgard Nunes Rocca (“Bituca”), no
curso de Percussao da Escola de Musica Villa-Lobos (EMVL), do Governo do Estado do Rio de
Janeiro.

A partir da prontncia regular das silabas sugeridas, todas as combinagdes possiveis de
valores representativos das subdivisdes em que a pulsagdo (unidade de tempo) possa ser
fracionada serdo apresentadas e praticadas.

As referéncias bibliograficas apresentadas retnem desde a primeira publicacdo do Prof.
Edgard Nunes Rocca (“Bituca”), na qual ele apresenta o sistema como forma pratica para
desenvolvimento da coordenacdo na Bateria, até os mais recentes registros académicos feitos por
ex-alunos dos cursos de Percussdo e Bateria da Escola de Musica Villa-Lobos. Além disso,
buscou-se aqui fazer um breve resumo de como alguns dos livros de teoria musical mais
utilizados tratam o tema e também de como outras metodologias semelhantes desenvolvem o
assunto.

Outro aspecto fundamental a ressaltar ¢ a evolu¢do que a ideia original, aplicada desde os
anos setenta do século passado, tem sofrido nas duas Ultimas décadas, gracas a pesquisa e a
atualizacdo permanentes que o Prof. Eliseu Moreira Costa vem realizando, a respeito das
possibilidades pedagdgicas que a ampliacdo do conceito basico do “tiquetaque” proporciona. O
ponto de partida para a andlise dessas possibilidades serd a observacdo dos ja& mencionados
Cursos da EMVL, considerando seus programas totalmente integrados — que compreendem todas
as areas da Percussdo, incluindo a Bateria, ou vice-versa — do Nivel Basico ao Técnico
Profissionalizante. E, portanto, sob a otica de esses cursos serem considerados, desde suas
origens, como uma “Escola” no sentido mais amplo do termo, que se visa a constatar o quanto
(mais) um método de silabacdo, utilizado como instrumento auxiliar no estudo do solfejo ritmico,

pdde alcangar, curricular, institucional e geograficamente, tdo vasta extensao.
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A revisdo bibliografica concentrou-se nos titulos mais frequentemente constantes nos
editais de THESs, testes para cursos profissionalizantes de ensino médio e/ou aplicados nas escolas
brasileiras de musica, conforme consta em capitulo especifico.

A despeito da superposicao dos papéis de observador e participante, acumulados pelo
autor do presente trabalho, pretende-se aqui fundamentar as consideragdes elaboradas por meio
ndo s6 de documentagdo pertinente como também de: reunides pedagogicas, grupos de trabalho,
oficios, comunicados, memorandos, telefonemas, formacao das bancas de avalia¢do para os testes
de ingresso, didrios de classe, quadros de horérios, turmas e niveis, programas dos cursos, grades
curriculares, planos de aula, oficinas, audigdes etc. Enfim, um farto material recolhido e
vivenciado, por contato direto, situa o autor em uma posicao privilegiada para a utilizacdo desse
material cotidiano de trabalho como ferramenta de pesquisa, e a partir dele contar esta historia.

Em dado ponto do projeto, a proposi¢ao central deste texto passou a aprofundar a
dimensdo coletiva ja contida na génese e na aplicacdo do sistema em questdo; encontrar um
formato que permita que seus participantes venham a conhecer, desenvolver, aprimorar, criar e
compor, a partir das nogdes basicas de subdivisdo dos valores de duracdo das chamadas figuras
musicais, ou seja, combinam-se semicolcheias (primordialmente, com semicolcheias — dai o “ti-
que-ta-que”), seminimas, pausas e pontos de aumento com as regras de uma atividade conjunta
em que todos aprendem, colaboram e terminam por cantar e tocar, inclusive “lendo ritmo”, sem,
necessariamente, terem de tomar consciéncia do quanto esse topico do ensino musical ja foi
revestido de rotulos como: dificil, matemadtico, tarefa que requer extremo rigor (desde a
concepcao abstrata dos fundamentos) etc.

Por outro lado, pretende-se seguir contribuindo para a pratica e a fixagdo da leitura ritmica
tradicional, sim, em seu aspecto mais agudo e acurado do ponto de vista da execu¢do musical,
especialmente, mas ndo somente, em conjunto. Percepcdo auditiva geral, consciéncia corporal,
lagos culturais com as manifestagcdes folcloricas e coordenacdo motora, em geral, certamente
despertam o interesse e estimulam aqueles envolvidos em uma atividade em torno do ritmo. Esses
podem ser objetivos sempre perseguidos, porém sem abrir mao de nog¢des que envolvem fluéncia,
reflexo, precisdo e acuidade, além do pleno dominio dos conceitos tedricos subjacentes, que
compreendem o proprio fazer musical, talvez no seu ponto mais sensivel ao ouvinte comum.

Nao se pretende, entdo, de certa forma, desperdicar tanto esfor¢o e disponibilidade, tantas

vezes empregados, simplesmente por ndo se seguir o método de atrelar atividades das mais
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criativas, ladicas e produtivas a uma proposta consistente de alfabetizacdo musical a partir dos
elementos ritmicos.

Procurando ilustrar as consideragdes e pretensdes supracitadas, descrever-se-20, no corpo
desse documento, as praticas propostas durante os encontros realizados com alunos do ensino
médio do Centro Educacional Anisio Teixeira, no Rio de Janeiro, por ocasido da realizagdo, pelo
autor, do Estagio Curricular Supervisionado IV, durante o ultimo semestre do curso de
Licenciatura em Musica da UniRio.

Uma principal consequéncia multiplicadora das reflexdes que motivaram a concepgao
desse projeto, em especial a oportunidade de frequentar uma disciplina no CCET — UniRio, foi
imaginar o alcance que as propostas aqui contidas poderiam atingir ao serem traduzidas e
ampliadas para as linguagens dos computadores, trazendo-as a realidade das redes sociais,
utilizando-se hardwares e softwares simples (a serem desenvolvidos em projeto futuro), que
possam ser programados pelos proprios participantes, com os elementos rudimentares do tema
em questdo: semicolcheias e tudo o mais ja comentado.

Portanto, o termo “Novas”, presente no subtitulo associado as possibilidades didaticas
para assunto aparentemente tdo batido ou mesmo ja esgotado, busca referir-se menos as
racionalizacdes e aos elementos estruturais referentes as superadas questdes das proporgdes e
combinagdes matematicas que constituem a base de toda a teorizagdo a respeito do ritmo e mais
as proposicdes contidas no final deste trabalho, no tocante a utilizagdo de ferramentas
tecnoldgicas e dos recursos da informatica, como auxiliares no ensino e na pratica das
subdivisdes do tempo e todos seus desdobramentos. O “Novas” empregado também se refere a
ousadia de imaginar um alcance dos resultados obtidos com a utilizagdo do sistema do tiquetaque
em larga escala, ultrapassando os limites do fazer musical e avangando no campo da Pedagogia, o
que permite vislumbrar todo um vasto campo de atuagdo para além da musica, porém, a partir
dela.

A fim de serem alcangados tais objetivos, foram estruturados trés capitulos, a saber:

O capitulo 1 — “Breve historico” — aborda o trabalho dos professores Edgard N. Rocca e
Eliseu M. Costa, quanto a criacdo, do primeiro, e a utilizagdo, do segundo, do método
“tiquetaque”. Também apresenta o emprego do método no curso de Percussdo da Escola de

Musica Villa-Lobos, bem como transposi¢ao dele para fora da “Villa-Lobos .
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O capitulo 2 — “Funcionamento do sistema do “tiquetaque” — enfoca a parte metodoldgica
propriamente dita, com suas evolugdes e comparagdes com outros sistemas, numa discussdao
teorica a fim de favorecer a compreensdo de como aplicar o método em diferentes contextos.

O capitulo 3 — “Pesquisa de campo: aplicagdo do sistema com abordagem construtivista”
— dedica-se a parte pratica, trazendo as experiéncias vividas em estdgios mais recentes e a
possibilidade de aplicagdo do método através da informatica.

As consideragdes finais comportam um breve resumo das teorias levantadas, bem como

caminhos para futuras pesquisas que venham a relacionar o aprendizado da leitura musical com

as questdes mais amplas implicadas no conceito de alfabetizacdo, no campo da pedagogia.
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1. BREVE HISTORICO

1.1 Os professores Edgard N. Rocca e Eliseu M. Costa

Em duas referéncias do ensino de musica — CORREA, Eliézer Alves. Método Tiquetaque
— uma proposta no ensino do ritmo. Rio de Janeiro: Instituto Villa-Lobos/UNIRIO, 2011.
BARTOLONI, Carmo. Propostas para o ensino da percussdo utilizando ritmos e instrumentos
étnicos brasileiros. Curitiba: UFPR, 2011. — consta o nome do Professor Edgard Rocca, o
“Bituca”, especificamente nos trechos onde os autores tratam do tema da subdivisao.

No segundo trabalho, por exemplo, Bartoloni (2011) faz uma anélise descritiva de todo o
Ritmos brasileiros e seus instrumentos de percussdo, dentro de uma perspectiva comparativa com
outros trabalhos que propdem o ensino dos instrumentos abordados, mas, principalmente,
ressaltando a importdncia de promoverem o registro grafico, por meio da notacdo musical
tradicional, da riqueza contida em diversos ritmos populares.

J& no primeiro trabalho, o enfoque ¢ todo voltado para a questdo da pratica da leitura
ritmica, tendo como tema central o curso de percussao da EMVL. Por conta disso, Corréa (2011)
traca o perfil profissional dos dois professores que seguiram com a utilizagdo do método do
fundador Bituca: Eliseu Moreira Costa e André de Melo Santos (o autor do presente texto).
Portanto, a consulta ao trabalho de Corréa permitird conhecerem-se melhor os aspectos
biograficos dos profissionais atuantes, juntamente com uma consulta mais detalhada dos dados na
internet.

Entretanto, no caso de um dos pioneiros no ensino formal da percussdo e da bateria no
Brasil, sdo poucas as entradas para Bituca ou Edgard Nunes Rocca no Google, por exemplo,
caracterizando-se, em sua maioria, por mengdes ao Mestre nos curriculos de ex-alunos
espalhados pelo Brasil e pelo mundo — profissionais renomados que fazem questdo de frisar o
nome de seu mais importante incentivador, revelando o alcance das ideias vislumbradas ha cerca

de quatro décadas.
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No Anexo 1, retirado da web', ha um excerto de “Ritmos brasileiros e seus instrumentos
de percussdo”, que figura como exemplo dado por Alessandro Valente, na linha de utilizagdo do
registro do folclore brasileiro. O recurso de recorrer-se a internet ¢ utilizado de forma superficial,
por conta de ndo ser esse o objeto central proposto (fica a sugestdo para uma biografia desse
personagem fundamental entre os instrumentistas e educadores brasileiros), mas ele serve como
ilustracdo da lacuna existente em termos de produgdo de contetido, académico ou ndo, a respeito
do conceituado pesquisador Bituca.

O Anexo 2 resgata uma carta “ancestral” — lamentavelmente sem data, com numero de
telefone, na cidade de Sao Paulo, ainda com seis algarismos — do baterista e percussionista,
professor Doutor Magno Bissoli, recorrendo a Escola Nacional de Musica na tentativa de obter os
livros do Bituca. Esse registro vale como forma de ressaltar o prestigio do qual gozava, a seu
tempo, o criador do sistema do “tiquetaque”.

Concluindo esse topico, o Anexo 3 resume, infelizmente na forma de obitudrio, com
muita propriedade, quem foi Edgard N. Rocca, e o que ele representou e representa.

J& o professor Eliseu Moreira Costa encontra-se bem vivo, e tem sido o coorientador de
fato deste trabalho, desde sempre, mesmo quando ainda ndo estava sequer planejado. Do
atabaque da infancia, aos conjuntos de baile na zona norte e do suburbio, até¢ a posicdo de
primeiro solista de timpanos do Theatro Municipal, esse incansavel pesquisador — “Cacique” de
uma tribo composta ja por geragdes de instrumentistas e professores/instrutores — ¢ o responsavel
direto pela continuacdo e evolucdo do legado do Bituca; o mais pertinente a ser colocado talvez
passe pela observacao e constatacdo de que, apesar do risco de levantar-se aqui uma discussao ja
ultrapassada, vale considerar a importdncia de sua atuacdo para além do reconhecimento
académico, uma vez que a tradi¢do dos “notorios saberes” ndo morreu ainda e, em muitos casos,
ndo foi ultrapassada nem substituida como fonte relevante de informagao e pesquisa.

Como tudo se passou com grande velocidade nas tltimas trés décadas — acesso maior a
Universidade, abertura de cursos de musica que sequer existiam etc. — ainda ¢ possivel conviver-
se (ainda bem!) com repositarios de um conhecimento precioso, a ser preservado e difundido, e

que se consolida e frutifica, a revelia dos titulos conferidos pelas institui¢des.

Ly, . ;. . R = .

Além de uma curiosa presenga como pagina do Facebook, na categoria de figura publica, ndo condizente com a
importancia de sua atuagdo, outras poucas indicagdes de sua discografia encontram-se disponivel em:
http://musicabrconcerto.blogspot.com.br/2009/06/orquestra-sinfonica-nacional-interpreta.html.
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1.2 O curso de percussdo da Escola de Musica Villa-Lobos

O curso de Percussao da EMVL foi fundado em 1976, pelos professores Hugo Tagnini
(timpanos), José Claudio das Neves (teclados barrafonicos) e Edgar Rocca “Bituca” (caixa-clara
e instrumentos de som indeterminado), musicos da Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal.
Durante a gestdo do diretor Aylton Escobar foi adquirido todo o instrumental necessario, na
época, para o funcionamento pleno das aulas e demais atividades pedagogicas.

Desde entdo, a “percussdo da Villa-Lobos” tem sido uma referéncia dentro e fora do Pais,
a partir da atuagdo de seus alunos, ex-alunos, professores € do Conjunto de Percussdo da EMVL.
A tradicdo de qualidade foi mantida através da dedicacdo do Prof. Bituca, que transformou o
curso em uma “escola” no sentido mais amplo. Antes de falecer, ele transmitiu a orientagdo
pedagogica geral ao prof. Eliseu Costa (j& responsavel pelo curriculo do entdo curso avancado) —
na presenca do diretor Marcus Vinicio Nogueira e da coordenadora Nerisa Aldrigh, como um
reconhecimento ao salto qualitativo, primordialmente em termos técnicos, mas também no
aspecto de ampliacdo do alcance do sistema do tiquetaque, com contribuicdo relevante no
desenvolvimento de outros padrdes silabicos que dessem conta das outras subdivisdes possiveis
(tercinas, colcheias, numeragdo para quidlteras diversas, compassos compostos € mistos etc.),
conforme observado por Corréa (2011, p. 16).

Com o crescimento a olhos vistos da EMVL nos ultimos anos — em numero de alunos,
espaco fisico, cursos oferecidos, reformas e aquisi¢des de equipamento —, também a percussao
assumiu, oficialmente, os cursos profissionalizantes de Bateria e Percussao Geral; dessa forma, o
estudante tem a possibilidade de realizar sua formagao integral (basico e técnico, com opgao por
bateria ou percussdo) dentro de um programa integrado. A despeito das caréncias inerentes a
realidade de uma escola do governo do Estado do Rio de Janeiro, em que pese o desprestigio
politico ao qual foram submetidas, nas gestdes recentes, as areas cultural e educacional, o
contingente de alunos que passa pela percussdo (e bateria) vem obtendo éxitos, seja no mercado
profissional (popular e erudito), seja na sequéncia pela qualificagdo académica, ressaltando-se

que sempre dentro do programa que seguiu a “escola” inicial.
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A evolucdo que mesclou continuidade e renovagdo deu-se através do reconhecimento, por
parte do Prof. Rocca, de que, para avangar ainda mais, seria preciso adotar, a partir do
“avancado” — embrido do atual técnico —, o programa do Prof. Eliseu, que j4 demonstrara
efetivamente o alcance de suas propostas. Essa guinada pedagdgica foi oficialmente comunicada,
durante as atividades docentes do Professor Edgard, por ele proprio, a coordenacao geral e a
direcdo da Escola, na época, respectivamente profa. Nerisa Aldrighi e prof. Marcos Vinicio
Nogueira. Para reforcar a importancia dessa comunicacdo, conferir o Anexo 4, onde, na Carta
Bituca a Nerisa acerca do 2°. grau, fica clara a ascendéncia do veterano Professor sobre a
coordenacdo, em vista da reafirmacdo da autonomia total e irrestrita que se exigia nos assuntos
relativos ao programa curricular do curso.

A importancia de conjugar o estudo da técnica de percutir (“focar é diferente de bater!”)
com o objetivo integral de fazer musica, praticando a leitura, sempre existiu, além de outros
aspectos que transformaram um curso em “escola”. E importante registrar que o éxito atingido
ndo tem sido resultado da manutengdo de canones ou da repeti¢do de formulas, muito antes, €
resultado de uma evolugdo gestada, assumida e transmitida, gragas a capacidade de os professores
renovarem-se € expandirem-se, em busca da permanente pesquisa, implicando atualizacdo e
incansavel reflexdo acerca da realidade do oficio do instrumentista no seu tempo.

Além de o Professor Eliseu recomendar, no programa geral do curso, (Anexos 5 a 10) que
todo aluno deveria “ser incentivado a realizar estudos paralelos de canto coral e piano”, ele
escrevia frases de estimulo e orientagdo inseridas nas ligdes (as famosas ‘folhinhas’), como: “1° o
musico, depois o instrumentista”; “Estude solfejo, depois pegue as baquetas”. Cabe notar que
essas maximas vao muito além de frases bem intencionadas, dispersas entre exercicios; elas sdo
demonstradas concretamente a cada oportunidade.

Todas as questdes relacionadas ao fazer instrumental e as expectativas dos jovens que
procuram esse caminho também sdo levadas em conta, pois se trata de visdo que contempla uma
dimensdo humana social maior, ao buscar proporcionar ao aprendiz uma colocacdo como
profissional, ou pré-profissional, que lhe va garantir os meios de prosseguir nos estudos. Esse
aspecto torna-se ainda mais relevante por se tratar de uma instituigdo que, por ser publica, atrai
grande quantidade de estudantes que teriam poucas ou nenhuma alternativa para aprender musica.
O curso técnico ¢ inteiramente gratuito, e o ingresso do aluno se dd por um conjunto de

avaliacdes que compreendem teoria musical, ditado, solfejo (eliminatorias). Numa segunda etapa,
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os alunos fazem prova no instrumento escolhido, que determina a classificacdo em relagdo ao
numero de vagas oferecidas, ao aferir dominio técnico do instrumento. Mesmo os que procuram o
curso bésico encontram, na taxa semestral, algum “refresco” em compara¢do a maioria das
escolas particulares.

Pode-se dizer que os ex-alunos sdo, sem divida, o maior patrimonio de todo esse
processo, uma vez que o objetivo ultimo de toda escola é encaminhar seus frutos dentro da
sociedade. E essa constatago (a de que o “método”, a didatica utilizada, em seus elementos mais
basicos, realmente forma para o exercicio da profissao) que inspira e fundamenta todo o trabalho
que ali ¢ apresentado. Trata-se de extenso grupo (ja sdo geracdes) de percussionistas e bateristas
que, mesmo tomando os mais diversos rumos — inclusive, dando sequéncia aos estudos dentro de
outras orientagdes/concepgdes (pedagdgicas, estilisticas) —, nunca deixou de chamar a atengdo,
em oportunidades como entrevistas, palestras, lecionando, para o fato de que a passagem pela
percussao da EMVL fez toda a diferenca.

Uma vez que se torna impossivel ndo cometer injusticas, omissdes ou imprecisdes (dado
que o levantamento de todo esse vastissimo elenco ¢ tarefa para outro TCC especifico), optar-se-a
por relacionar, livremente, os nomes de profissionais (sem a preocupacao de fornecer curriculos
individuais) de todos os tempos, que passaram pela EMVL.

Na primeira turma, de agosto de 1976 (segundo informagdes fornecidas por Sérgio Naidin
— integrante da classe inaugural) estavam, entre outros: Helber Bedaque, Charles Chalegre, Jurim
Moreira, Sérgio Naidin, Serginho Roupa Nova, Marcio Bahia; a esses se seguiram: Eliseu Costa,
Paulo Bogado, Nirailton Soares, Jorge Gomes, Guilherme Gongalves, Eduardo Helbourn,
Pernambuco, Fébio Paschoal, Luiz Carlos, Rocyr Abud, Paulinho Black, Waltinho, Marcos
André, Mauro Jeronimo, Frederico Japdo, André Boxexa, Marcio Romano, Afonso Netto, Jamir
Torres, Bernardo Quadros Sérgio Comforti, Philippe Galdino Davis, Edmere Ferreira, Diego
Zangado, Cassio Acioly, Milena Gurgel, Georgia Camara, Leticia Barros, Pedro Artur Moita,
Gilberto Machado, Eduardo Tullio, Mario Jorge, Edson Aerondutica, Jorge Sapo, Valter Funga-
funga, Paula Buscacio, Thiago Kobe, Fernando Menezes, Fabio Muniz, Sillas Ferreira, Renato
Albernaz, Danilo, Lucas Firmino, Heber Capere, Braulio, Rafael Alves, Rafaela Calvet, Eliézer
Alves Corréa, Ayres d’Athayde, Clarice Maciel, Anderson Gomes Xavier, Anderson Clayton,
Pablo Diego, Silvio Montez, Nordau Palko, Milton Carlos Vicente, David Ribeiro e muitos

outros mais.
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Aqui o autor atenta para a perspectiva de eventual aprofundamento de alguns dos dngulos
abordados nesta monografia por formados nos cursos da EMVL, de bateria e percussdo, que
buscaram seguir em bacharelados e licenciaturas, inclusive com constante estimulo, por parte dos
professores, a continuagdo e manuten¢do do estudo (pré-condigdo para o exercicio do oficio), e a
titulacdo académica, ao estudo de linguas, & pesquisa ou quaisquer outras possibilidades de
aprimoramento. Discutir a exigéncia da educacao formal em um mundo globalizado, sim, porém
ressaltando que: “O papel (diploma) ndo toca! ”

Resumindo, a quase totalidade dos alunos tem sido aprovada para as Bandas das mais
diversas corporagdes (Fuzileiros, Guarda Municipal), para orquestras juvenis (OSB, Petrobras),
atuando em musicais de sucesso, nas orquestras profissionais (Theatro, OSN), destacando-se no
cenario de revitalizagdo da musica carioca (grupos de choro, acompanhamento de artistas) e
ampliando o alcance do método surgido e desenvolvido no “Villa”, ao iniciar carreira como

professores e instrutores.

1.3 As experiéncias da Escola de Percussio da EMVL fora da “Villa-Lobos”

A riqueza e profundidade dos dados e informagdes recolhidos durante a realizagdo desta
pesquisa sdo fruto também das experiéncias proprias em escolas particulares, no caso, o CEIM-
UFF, cursos no Painel de Bandas da FUNARTE — Aracaju, Palmas e Bananeiras —, na MIMO
2010, no Conservatério de Buenos Aires, no Festival “Musica na Ibiapaba” (2010), da Secretaria
de Cultura do Governo do Ceard, ou com a turma do Curso intensivo para alunos de composi¢ao
e regéncia da Universidade de Hartwick — EUA, em Niterdi (janeiro de 2006) ; e ainda através de
relatos do professor Eliseu sobre a implantacdo do modelo da “escola”, fora da escola, seja em
diversas unidades da Faetec, atendendo a Bandas de Musica dentro das corpora¢des militares,
como, principalmente, na Academia de Musica Lorenzo Fernandez, onde inclusive teve origem e
sequéncia o curso para instrutores/professores que exportariam o método e a filosofia de trabalho,
tiquetaque incluido. Outra aplicagdo em escala dos preceitos da “escola” foi a participacdo dos
instrutores Anderson Cayton e Anderson Xavier no projeto Banda Larga, no interior do estado do

Rio de Janeiro, que incluiu a gravacdo de um DVD, como suporte didatico.
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A reproducdo, na integra, da carta/relatorio, enviada a coordenagdo do projeto, por
ocasido da conclusdo das atividades da referida etapa, visa ilustrar diversos aspectos envolvidos

na missdo de ensinar musica.

Rio de Janeiro, 14 de novembro de 2004.
A Coordenagio do Painel FUNARTE de Bandas Civis.

Em agosto, participei da etapa de Aracaju do Projeto Bandas, como professor de
Percussdo. Nas duas turmas com que convivi durante aquela semana, tive cerca de
quarenta alunos. As considera¢des que se seguem, dizem respeito aos aspectos mais
gerais e comuns.

O curso proposto — bateria, tarol, bumbo e pratos — foi procurado por profissionais de
corporagdes (Policia Militar, Forgas Armadas e Bombeiros ), musicos intuitivos com
experiéncia, professores, iniciantes e mesmo estudantes de outros instrumentos. A
maioria manifestou ser aquela uma oportunidade unica de estudar musica formalmente;
seja por questdes financeiras, geograficas etc... Este ¢, a meu ver, o maior mérito do
projeto, que soube partir de pratica tdo presente em todo pais, as Bandas, para reunir os
participantes, de todos os cursos oferecidos, com o objetivo de aprimoramento, de busca
do conhecimento; dessa maneira fortalecendo, e trazendo ao foco central da educagdo
musical, a contribui¢do fundamental destas institui¢des. Pudemos ainda ter uma amostra
da profusdo, a despeito das caréncias, das Sociedades Musicais espalhadas por tantos
municipios de Sergipe.

Com base no trabalho desenvolvido na Escola de Musica Villa-Lobos, no Rio de Janeiro
— com quase trinta anos do curso de Percussdo, fundado por Edgar Nunes Rocca
(“Bituca”) - e utilizando material didatico elaborado pelo professor Eliseu Moreira
Costa, dei atengdo principal ao trabalho da técnica basica para Caixa-clara, seus
fundamentos e aplicagdes gerais para todos os outros instrumentos de percussdo. Outro
ponto trabalhado intensivamente foi a questdo da leitura ritmica, de forma pratica,
ressaltando a importancia deste aspecto na formagéo do musico completo.

Ainda hoje em dia, sobrevive o equivoco de associar o trabalho do percussionista
somente ao seu carater criativo e/ou folclorico, desta forma negligenciando a formagao
do instrumentista, que terd de lidar com um universo de instrumentos: escritos em
diferentes claves, de som indeterminado e determinado (teclados barrafénicos),
temperados ou ndo (timpanos), com vozes simultaneas, técnicas diversas etc... Esta
mentalidade se reflete na auséncia de partes especificas nas estantes dos percussionistas,
muitas vezes suprimidas até das partituras originais; desta forma se desestimula
inclusive o estudo da teoria, levando o musico ao exercicio do aprendizado por imitagdo
pura e simples. Todos os da minha classe ja haviam vivenciado experiéncias que
remetem a essa postura. Foi motivo de satisfagdo constatar o empenho coletivo em
superar, mesmo com o minimo tempo de que dispunham para praticar de um dia para o
outro, essa barreira falsa. Os que sabiam mais um pouco repassavam as ligdes com quem
ndo conhecia nem uma seminima; e agradeco a humildade daqueles que, por esforco
proprio, ja tinham desenvolvimento anterior, mas que demonstraram interesse pelo
método, e em acompanhar a sequéncia e a didatica das ligdes. Com estes Ultimos pude
avangar mais, e procurei estimular os outros a prosseguir nos estudos sob a orienta¢do
dos mesmos.

O instrumental necessario para um melhor aproveitamento da nossa semana ndo pode ser
todo providenciado com antecedéncia, e alguma coisa da listagem por mim solicitada
chegou a faltar. Mas a boa vontade de toda a equipe do conservatdrio, dos alunos, e
ainda um excesso de bagagem do proprio professor, possibilitaram as condi¢des
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minimas para que as aulas acontecessem. Acredito que em localidades com mais
tradi¢do na realizagdo de Cursos de Férias ou Festivais (Campos do Jordado, Brasilia,
Curitiba ¢ Londrina, por exemplo) a estrutura evolua a cada edi¢do; com Aracaju ndo
serd diferente. Espero que essa enriquecedora troca se repita e contamine o Brasil.

Muito obrigado, André de Melo Santos

Difundir os avancos conquistados, de forma consistente, na formacdo dos préximos
musicos a ingressarem em um mercado de trabalho tao peculiar como o do instrumentista ¢ tarefa
relevante. O campo de atuagdo desses jovens amplia-se, na medida da imensa diversidade de
visdes a respeito de nosso oficio, que cada um deles traz para uma escola de musica. Se a
profissdo desenvolver-se-4 em uma Banda Militar, em um Grupo de Baile, Orquestra (popular ou
sinfonica), ou mesmo se despertara alguém para o magistério ou para a pesquisa académica, trata-

se de consequéncia da formagdo multipla proporcionada.
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2 FUNCIONAMENTO DO SISTEMA DO “TIQUETAQUE”

2.1 Formato original e evolucio didatica

O sistema do “tiquetaque” ¢é pratico e visa a facilitar o desenvolvimento da leitura ritmica,
a partir das subdivisdes. A principio, dispensa o conhecimento tedrico imediato, enquanto ndo
deixa de se utilizar de grafia, valores e proporc¢des tradicionais; dessa forma, possibilita ao
estudante executar, ler, ouvir, contar, coordenar e aprender a teoria musical elementar.

O primeiro registro publicado sobre o tiquetaque chama-se Bateria: método moderno e
prdatico de autoria de Edgard Nunes Rocca, pelas Edigoes Fernando Azevedo. Trata-se de
pequeno manual de cinquenta e duas paginas, no formato de revistas de historia em quadrinhos
(gibis), pequenas (1/2 A4), que faz parte de uma série de “Métodos Musicais” — cole¢do com
perfil autodidata de aprendizado de instrumentos, apresentada num catalogo de langamentos que
vao de “Eletronica ao alcance de todos” e “Como compor musicas facilmente” até “Como ganhar
na loteria” (Anexos 11 e 12). Portanto, ndo possui ficha catalografica nem nada do género,
podendo-se apenas estimar o ano de sua 1* edi¢do entre 1975 e 1977.

O método cobre todos os topicos do desenvolvimento absolutamente pratico no
instrumento, abordando a forma de segurar as baquetas, postura, exercicios técnicos, como tocar
as pegas do instrumento, além de, a partir de engenhoso sistema grafico, abordar os ritmos
populares, os “breques”, ou os pequenos solos e as “viradas”.

Pela Figura 1 (p. 7 do livrinho), pode-se constatar que o autor (Bituca) orienta o aprendiz
a observar a regularidade da onomatopeia sugerida pelo funcionamento de um dos antigos

relogios de corda:
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O Relogio

Para os nossos estudos praticos de bateria va

mos usar um reldgio qualquer. Dentro do seu’ 'tique-ta -
que" foi apoiado todo o sistema pratico pelo qual vamos
ensinar-lhe a tocar bateria.

Tecn1ca, ritmos, breques, marcagao regular ,

etc., estarao surgindo do "tique-taque" tao familiar a
todos nos.

Maneira de Estudar Pelo Reldgio

Ouga, atentamente, a maquina do reldgio.
tique-taque-tique-taque, etc.

Observe que ha uma regularidade no tique-taque
e que as "silabas" estao bem explicadas, como se estives -
sem separadas assim:

ti-que-ta-que-ti-que-ta-que, etc.

Concentre-se nessas batidas do relogio e menta
lize-as. Notou que realmente ha uma uniformidade nelas?

Otimo!

Agora € s0 transformdrmos o t1—que—ta-queen1nu
meros e voce podera fazer qualquer tipo de exercicio.

Exercicios:

Primeiramente, vamos aprender a _marcar os tem—
pos, ou seja, formar uma base para os exercicios.

Marque com o pe, batendoru)chao, quando pronun
ciar (para si mesmo em voz.alta) a silaba ti do tique.

|t;—que—ta—que-tl—que-ta—que, etc.
Vocé ai tera formado uma base para exercicios

lentos. Repita ininterruptamente ate mentalizar a distan -

cia entre uma batida de pe e outra, sem ajuda do relogio.

Agora marque com o pé coincidindo com as "sila

": ti do tique e ta do taque:

; bas™:
Figura 1: O primeiro registro do sistema (In: ROCCA, sem data, p. 7)

Mais a frente, esclarece que para os exercicios lentos marcara o pé sempre ao pronunciar a
silaba ti, e para os rapidos, nas silabas ti e ta. Dessa maneira, ja4 d4 conta das subdivisdes em
quartos e metades do tempo (pé), no caso da seminima, semicolcheias e colcheias. Logo em
seguida, substitui as silabas pela combinacdao de nlimeros com a conjun¢do e, como em 1-e-2-e-3-
e-4-e-1-e-2 ... Realizando essa troca, ele prepara para as subdivisdes terndrias (sextinas na secao
em que trata dos dobramentos das maos, e o compasso de % ao ensinar o ritmo da valsa), posto

que desobriga o agrupamento das batidas do relogio somente de quatro em quatro.
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Ao publicar “Ritmos brasileiros e seus instrumentos de percussdo 17 (Anexo 13) e
“Método completo de Bateria 2”, ambos em 1986, respectivamente primeiro e segundo
langamentos da Escola Brasileira de Musica em associagdo com a grafica e editora Europa, Rocca
precisou voltar ao assunto, e o fez de maneiras diferentes nos dois livros: enquanto em
“Ritmos...” apresenta o topico “A pulsacdo ritmica”, sem mencionar o relogio, e associando, de

saida, as subdivisdes com nameros.

A PULSACAO RITMICA

Temos ainda um outro fator importante para uma boa interpretacdo de ritmos. Trata-se de traba-
Iharmos com a puisac8o ritmica que sempre estd por trds de cada musica. Ela aparece subjetivamente, de
uma forma abstrata, @ seria como a subdivis§o do compasso em partes iguais através das figuras de menor
valor

Podemos aproveitar essa pulsacdo como um guia dindmico para a colocacdo de cada figura que
compde 0 ritmo no seu exato ponto de articulacdo. Além disso, ajudard muito ao balanco do ritmo de uma
forma constante, jd que a sentiremos até nas notas mais paradas.

Essa pulsacdo fala diretamente a0 nosso instinto e & nossa sensibilidade. Ndo podemos vé-la, mas
podemos senti-la em todas as vezes que tocamos ou ouvimos uma musica, quer estejamos lendo-a ou ndo.

Dependendo do estilo da musica, em termos de regionalidade, origem, etc., a pulsacdo ritmica po-
derdsugerir vérios tipos de guias bdsicos para o desenvolvimento do ritmo. Por Pxemplo

Guia em semicolcheias e Lol it .. < it B L e
(no compasso simnles)

- i
J
i
i

t | [ 'v
Desenho Ritmico F!':—F T f‘—_;::‘lﬂ_? :F—_FFT—
I — e

ou

1 2 3 1.2 "B X 2 9 1 Z 3

Guia em colcheias E — ! — B! i T M=t T 1
(no compasso composto) »_[;:L—_-L—--—L R R |, E t Lijj._.. :

T S e ”““_“ s i t -

! i : ! ! ' ! i

_—:I"— — ‘,’:—;E .' P ? _.f —

Desenho Ritmico ?—I:If— F E :F . § ‘r

5 I 74 174

8

Figura 2: A pulsagdo ritmica (In: ROCCA, 1986, p. 8)

Ja no “Método completo de bateria” (Anexo 14), o autor retoma o reldgio®, conjugando a
noc¢do da pulsagdo constante e regular — afinal de contas, € essa a principal fungdo do relogio, que

aqui ainda fard as vezes de metronomo — a apresentagao da grafia do ritmo.

Bateria, método moderno e pratico ¢, nitidamente, o embrido do “Método completo...”, uma vez que em ambos sdo

abordados os mesmos assuntos (ritmos e exercicios inteiros repetidos), muito embora ele se utilize, no segundo, da
notagdo musical apropriada.
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Se forem analisadas, no livro, as paginas 6, 7, 8 ¢ 13 (Anexos 15 a 18), percebe-se que
Rocca consegue: ampliar o alcance das possibilidades das silabas, ao aplicar ao compasso
composto o modelo (ti-que-ta-que-ta-que para as semicolcheias); unir e amarrar todas as pontas,
fundindo, num unico sistema ou féormula, os conceitos de unidade e subdivisdo do tempo, no¢ao
de precisdao e de rigor com o de manuten¢do da regularidade da pulsag¢do, mas, principalmente,
relaciona, desde o primeiro instante, as silabas ou numeros utilizados com a escrita musical
propriamente dita. Com isso, resolve o problema de possibilitar aos ndo familiarizados com a
leitura ritmica que iniciem logo o estudo do método’. Em consequéncia, estimula, em fungdo do
resultado obtido sem necessidade de amplas consideragdes, o estudo mais aprofundado da

chamada teoria musical. E como ele mesmo recomenda na conclusdo do primeiro livrinho:

Um musico para ser completo tem que estudar musica. Faga isso! Tenha como sua
grande meta: tocar bateria por musica (...) podera se aprofundar mais e mais no estudo
do seu instrumento. Além disso, os campos da musica se abrirdo para vocé,
ilimitadamente (ROCCA, sem data, p. 52).

Durante o intervalo entre a publicacdo do primeiro e do segundo métodos de bateria, o
sistema do tiquetaque foi aplicado intensivamente nas aulas de percussdo da EMVL, através de
inimeras apostilas manuscritas (ndo exclusivamente do Prof. Bituca), onde as combinacdes das
células ritmicas foram amplamente exploradas, comprovando sua eficacia, e amadureceu a ponto
de merecer a publicagdo de um novo método: “O ritmo pelas subdivisdes”, pela editora
GROOVE, em 1992, em parceria com o também Prof. da EMVL Guilherme Gongalves.

Nesse livro, os autores ndo abrem mao de exercicios instigantes, justamente por partirem
de sabores e saberes inspirados em elementos brasileirissimos (paginas 22 a 25). Entretanto, ndo
conseguem fugir de fazerem um inventério inicial de combinacdes 16gicas e matematicas, que, ao
serem praticadas em sequéncia, seguramente auxiliam na fixacdo dos “desenhos” ou células
ritmicas individualmente, mas que pouco acrescentam ao “vocabuldrio” dos estudantes. Pozzoli
(1931) apresenta essas combinacdes de forma ainda mais “didatica” para a €poca, ou seja, com
propostas de repeticdo exaustiva de exercicios — até mesmo os cadernos de musica mostram um

rol de defini¢des, proporcdes, denominagdes e conceituacdes abstratas, como se fossem

3Registre—se que a solugdo de diagramacdo encontrada para disposi¢do dos elementos — pulsacdo-guia, notas do
cliché a ser executado e mais as silabas e numeros de referéncia — recorrendo a grafia tradicional, nas paginas
mencionadas, ¢ muito mais clara e simples do que os esquemas graficos “facilitadores” do livrinho. Compare na
Figura 2.
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pressupostos para se aprender a tocar, invertendo a mao do que seria a motivagdo primeira para o
fazer musical, interpondo barreiras artificiais e meramente teéricas, ou mesmo arbitrarias, como
condi¢do intelectual para a pratica. Em Bohumil (1996), por exemplo, ndo ha sugestdes que
estimulem a pratica especificamente da questdo de considerar as silabas como “pontos de
referéncia” que auxiliam na execugdo e na compreensao do fenomeno do ritmo.

Nao se trata de um “ovo-de-Colombo”, uma vez que métodos publicados e praticados
amiude partem do mesmo principio; porém, os desdobramentos dos seus principios,
desenvolvidos pelo prof. Eliseu Costa (CORREA, 2011, pp. 17-23), tém alcangado objetivos
crescentes, dignos de registro académico, uma vez comprovam sua eficacia dia a dia.

Nao se pode deixar de assinalar o papel primordial do estudo do instrumento
paralelamente, ou em substituicdo as aulas abstratas de teoria musical (LEM, EMU, Ritmo e
Som, Percep¢do avancada, ou qualquer uma das siglas ou nomes que surjam para as disciplinas

teoricas). No dizer de Koelreutter:

Ai digo a eles que nunca em minha vida estudei a teoria elementar. Aprendi teoria
elementar —ndo harmonia e contraponto- tocando instrumento: flauta, saxofone e piano.
No entanto, os alunos pegam um livro de teoria e dele retiram tudo. Entdo eu os oriento
num outro sentido (KOELREUTTER, 1988, p.140)

Os “desenhos” ficam “encaixados” nas silabas correspondentes, fazendo sentido musical
pelo reconhecimento auditivo dos padrdes recorrentes, associados aos sinais graficos pelo
desenvolvimento do reflexo visual necessario (mente, corpos, coracdes e almas — ouvindo,
tocando — sozinho e no grupo — lendo, escrevendo ou confirmando onde se escreve), da
assimilagdo da questdo légica como resultado da pratica, dispensando-se o recurso da
racionalizacdo e da teoria a priori, ou seja, ao lado da corre¢do conceitual, respeita-se a grafia

tradicional (universal), valendo-se dela.
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2.2 Comparacio com outros sistemas semelhantes

“O ritmo é a matemadatica da musica!”. “Semiclocheia é uma coisa dificil! So ld para o
terceiro livro do método™... Essas e outras afirmagdes semelhantes, ainda sdo transmitidas aos
iniciantes no aprendizado da musica, segundo relatos de alunos em diferentes situagdes
vivenciadas pelo autor.

Entretanto, praticamente toda a musica popular, ¢ muito da erudita também, ¢ feita em
cima desses balangos e sincopados produzidos dentro das subdivisdes e/ou suas acentuagdes. O
sistema explica-se por si mesmo, mas vale a pena ressaltar alguns dos pontos importantes.

Em primeiro lugar, ao tratar-se da subdivisdo do tempo em quatro partes (semicolcheias),
resolvem-se questdes de leitura e escrita da maioria dos ritmos das mais diversas regides do Pais.
No Método de Rocca (1986), ha uma se¢do que inclui cerca de oitenta ritmos populares escritos
para bateria, registrados sob a forma de padrdes de 1 ou 2 compassos, incluindo baido, bolero,
bossa nova, chorinho, coco, frevo, maracatu, marchinhas, maxixe, z¢ pereira, samba (nove tipos)
toada, samba-cancdo, xote etc. Ou seja, a semicolcheia brota da alma brasileira e concentra uma
riqueza de combinagdes possiveis que, aliadas as mais diversas interpretagcdes (“sotaques”
regionais), torna, ao professor atento, impossivel relevar ou protelar o dominio e a sistematizagao
de tal conhecimento musical e dessa ferramenta de reconhecimento cultural.

Cumpre-se, assim, de inicio, a importante missdo de tirar a nuvem espessa que cobre o
ensino das sincopes e “balangos” caracteristicos da musica brasileira, quando vistos pela 6tica da
teoria tradicional (europeia). Tocando, lendo, cantando, subdividindo, coordenando e
reconhecendo células ritmicas de 1 ou 2 tempos, aprende-se ritmo e musica, ao invés de decorar-
se a tabuada.

Outro ponto do Método a ser levado em conta ¢ que ele envolve o aluno por inteiro,
exigindo dedicacdo. Toda aula ¢ pratica — dos quarenta e cinco minutos da hora-aula, no minimo
de vinte a vinte e cinco minutos sdo passados, efetivamente, tocando; portanto, a divisdo feita
entre leitura e técnica ¢ impensavel. A orientacdo ¢é: aprender a tocar lendo; aprendendo a ler
tocando.

Dentre os sistemas existentes no mercado, o “tiquetaque” ¢ o que permite a pronuncia

mais eficaz em andamentos rapidos, nos quais a articulag@o entre as consoantes “t” e “q” facilita



27

a identificagdo da “posicdo” (ou ponto de referéncia) da semicolcheia em questdo. Outro aspecto
favorecido por essa alternincia entre as consoantes ¢ a caracterizacdo/associagdo das silabas
“que”, com a nogao do efeito da sincope. O aprendizado dos ritmos brasileiros (tdo carregados
delas) beneficia-se disso. Interessante notar que, de certa forma, a expressao dos ritmos e géneros
da musica popular brasileira — folclorica ou urbana — subverte as definigdes fundamentais que
constituem as regras da notagdo musical tradicional de origem europeia. Um exemplo simples
expde essa incongruéncia entre o que € categorizado e universalizado e a percepcao espontanea
de como se d4d o fendmeno do ritmo nacional: nas escolas de samba, o surdo de primeira ¢é
responsavel pela marcagdo mais importante da bateria (no caso do G.R.E.S Esta¢cdo Primeira de
Mangueira, ele ndo sé ¢ o mais importante como ¢ o Unico), ficando o surdo de segunda com a
funcdo de respondé-lo. Ocorre que, pela notacao tradicional, o surdo de primeira toca no segundo
tempo (pela “teoria”, o tempo fraco) de um compasso 2/4, enquanto o surdo de segunda se
escreve no primeiro tempo, conforme explica Bohumil, ao descrever a “Teoria alema de
compassos” (BOHUMIL, 1996, p. 181).

Existem intimeros outros exemplos de subversdes, uma vez que a manifestacdo artistica
genuina prescinde de autorizacdo ou de adequagdo a normas que lhe sdo estranhas. Porém, a
compreensdo dessas discrepancias tem grande valor para o professor que pretende iniciar os
estudantes na pratica da leitura ritmica, por meio de referéncias culturais que estejam proximas,
como, por exemplo, a do sincopado tdo proprio e presente — para os livros mais antigos, a parte
mais fraca dos tempos. As silabas “que” no “tiquetaque”.

Resumindo: para a percussado, o “tiquetaque” cai como uma luva, sem prejuizo algum para
a utilizagdo de outros métodos ou sistemas que se proponham a valorizar ou mesmo a cobrir
outros pontos que compdem a teoria elementar, tal como acontece, por exemplo, na proposi¢ao
de GAZZI DE SA, em seu livro Musicalizagdo: método Gazzi de S, onde a opgado pela escolha
das vogais como diferenciadoras das semicolcheias contribui para uma melhor compreensao da
relacdo entre as notas longas e a subjacente presenca da subdivisdo; uma vez retirada a consoante
“t”, fica reforcada a ideia de ligadura das notas ndo articuladas. Sem deixar de, através das
vogais, sustentar a pulsagdo.

Outro aspecto a ser ressaltado na comparacao entre esses dois sistemas ¢ que a segunda e
a quarta semicolcheias de cada tempo sdo marcadas pelas mesmas silabas. Para Rocca, na silaba

“que”, como em “ti-que-ta-que”, enquanto para Sa na silaba “tu”, como em “ta-tu-ti-tu”.
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Note-se que os dois autores privilegiam o aspecto perceptivo em detrimento da
artificialidade ou arbitrariedade de, em nome de um pretenso rigor a partir do qual cada uma
dessas subdivisdes deve ser nomeada/marcada com um termo inico, como na op¢ao por numera-
las (1, 2, 3, 4 — pronunciadas “um—do—tré-qua-tr’'um”...).

Outras questdes tedricas elementares, como a da sustenta¢do das notas longas ou da altura
de som, encontram solugdes criativas a partir das peculiaridades da percussdo (ou do estudo no
praticavel) a respeito do seu real valor. Nesse ponto, nada substitui o texto original da parte

inicial de “Ritmos brasileiros...”:

LEITURA E INTERPRETACAO DA ESCRITA DOS RITMOS

Nem sempre a escrita para os instrumentos de percussdo reproduz fielmente o tempo de duragdo
de cada figura de valor que compde o ritmo. E comum encontrarrmos seminimas, minimas e até semi-
breves escritas para instrumentos de scm seco, como: tamborim, bloco de madeira, claves, etc., nos quais
0 som desaparece |logo ap6s o0s toques.

Essa maneira de escrever, traduz uma forma de acomodacdo necessdria a uma escrita facilitada em
funcdo de uma maior espontaneidade do executante, longe daquela complicacdo de inimeras pausas que
teriam de ser usadas se a rigidez, na duracdo dos valores, fosse colocada em destaque.

Pelo gréfico seguinte vocé poderd constatar esse fato, observando a diferenca entre as duas escritas.

Escrita comum
(acomodada)

Escrita rigida
representando
50NS secos

Agora pegueum tamborim, ou um bloco de madeira, e toque o ritmo assinalado em cada exemplo, observan-
do que soam da mesma forma, independente dos valores da seminima, das colcheias e das pausas G:ie com-
pdem com as semicolcheias o ritmo dos dois exemplos. Esse aspecto justifica a opcdo pela escrita acon. a-
da jd que, além de soar igual, & de leitura mais fécil e conseqlientemente ndo “‘amarra’’ a espontaneidade do
executante.

Na realidade, as figuras que formam os ritmos populares sdo colocadas mais como pontos de referén-
cia do que como uma escrita rigida do valor de duracdo de cada toque.

ATENCAQ: Cabe aqui a ressalva de que isso acontece apenas nos ritmos deacompanhamentopois na
linha melddica, através do solfejo ou de um instrumento melédico, as notas terdo que ser “‘esticadas’” até
que terminem os seus tempos de duracdo, dados pelos valores das figuras. Elas somente poderdo ser cortadas
no ato de se articular a nota seguinte ou de se respeitar o siléncio de uma pausa. Nunca antes.

Figura 3: Ritmos (In: ROCCA, 1986, p. 8) .

Uma ressalva para as notas longas na percussdo, pratos e timpanos, por exemplo,
necessitam ser abafados de fato para respeitar o siléncio determinado na partitura. Além disso,
com a evolucdo do estudo técnico, o aspirante a percussionista chegara ao desenvolvimento dos

rulos, 0 que permitird que reproduza, mesmo em instrumentos curta dura¢do sonora, valores

4 . . . L. .
Tanto Bartoloni como Corréa, em seus trabalhos académicos, recorrem a essa pagina e a analisam com
profundidade, o que confirma sua relevancia.
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maiores como minimas e semibreves. Porém ele ndo precisard esperar para vivenciar essa
percepcdo pois possui a voz como ferramenta que possibilita experimentar esse aspecto dos
fundamentos da notagao musical.

Quanto a nogdo de alturas diferentes de sons e a escrita correspondente no pentagrama, o
baterista ou percussionista pode comegar a observar e relacionar a convencao para grafia pelos

padrdes definidos para as diferentes articulagdes e timbres do pandeiro. Por exemplo:
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Figura 4: Coordenagdo basica para o pandeiro - apostila pessoal do autor (ligdo 1)

Pode, igualmente, chamar atencdo para as relagdes entre posicao fisica dos tambores e
pratos na bateria com as caracteristicas dos timbres e a correspondente convengdo para notagao

no pentagrama, como na conveng¢ao adotada pelo professor Eliseu:
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Figura 5: Ligdo do prof. Eliseu Costa (descrita em Corréa, 2011)

Outra possibilidade também funciona bem, como na adapta¢ao da melodia da cancdo de

Baden Powel e Vinicius de Moraes, para o agogo:

Figura 6: Exemplo retirado dos encontros do estagio descrito no capitulo 3 desse trabalho (“Agogd no Berimbau™)

Seguem-se mais sugestdes para demonstrar como, em cada instrumento, hd um caminho a

ser percorrido do grave para o agudo e vice-versa:

Flauta — tirando e colocando dedos, abrindo ou tapando os furos.
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Violao/Violoncelo (temperado e ndo) — diminuindo o tamanho da corda ou esticando e
afrouxando.

Tambores — maiores para menores, apertando tarraxas, pedal timpanos, glissando (ndo
temperado), dedao da mao que segura o pandeiro pressionando o couro ou cotovelo no tonton.

Agogo — alturas fixas, 2, 3 ou 4 bocas.

Piano ¢ teclados barrafonicos (lira, xilofone etc.) , cordas ou teclas (barras) menores ou
mais grosa ou curtas

Copo ou garrafa com agua, batendo ou soprando

Voz — a que altura corresponde no pentagrama (vide os cinco ‘doés’ da M* de Lurdes, em
“Musicalizagdo através do teclado™) e no piano, e nos outros todos também.

Conclui-se, de acordo com as ideias de William Doll Jr., que o fendmeno concreto ¢é
insubstituivel, que estar tocando (e ouvindo, e lendo) ao aprender a teoria ¢ fundamental. Ou seja,
a experimentagdo ndo precisa ser colocada distante da notacdo rigorosa e tradicionalmente
estabelecida, nem de seus signos e sinais arbitrarios, com os quais estabelecemos proximidade
com o que ¢ cognoscivel. Por outro lado, ndo devemos buscar esgotar abstratamente todas as
conceituagdes envolvidas como precondicdo de realizacdo. Entdo, educadores e educandos
poderdo orientar a curiosidade e a inquietude num melhor sentido de pensar, aliando pureza e

determinagao.
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3 APLICACAO DO SISTEMA COM ABORDAGEM CONSTRUTIVISTA

3.1 Estagio

Por conta da disciplina ECS-1V, surgiu a possibilidade de se experimentar uma utilizagdo
mais aberta das premissas do tiquetaque. A inspiragdo para esse projeto de pesquisa vem da
atitude comum de “promover a ida do aluno ao quadro”, que, na verdade, encerra uma concepcao
pedagogica de considerar maior participacdo do estudante no processo educacional. Em ultima
instancia, a proposta inverte-se — “ida do quadro ao aluno” —, no sentido da ideia de utilizagao de
recursos que contemplem a utilizacdo do computador como ferramenta de suporte as atividades
desenvolvidas.

O estagio foi realizado no Centro Educacional Anisio Teixeira (CEAT), localizado no
bairro de Santa Teresa. Trata-se de uma instituicdo reconhecida por possuir uma proposta
pedagogica conectada as teorias educacionais mais abertas, e que, em seus quarenta anos de
existéncia, alcangou um significativo equilibrio entre as vanguardas experimentais e a realidade
da sociedade que a cerca.

A aplicagdo do sistema do tiquetaque, proposto por mim como parte do projeto de
pesquisa para o TCC, resumiu-se ao contetido equivalente ao de uma aula (a primeira), “fatiado”
em quatro encontros: apresentacdo das figuras e das suas pausas correspondentes (semicolcheia,
colcheia, colcheia pontuada e seminima): pratica do modelo de silabagdo, pela onomatopeia do
relogio, com subdivisdo do tempo em quatro partes; nogdes técnicas basicas do manuseio do
pandeiro, j& como ferramenta no auxilio da pratica da leitura do ritmo; combinacdo de células
ritmicas formando compassos com dois e quatro tempos; reconhecimento grafico e auditivo de
padrdes recorrentes; aplicagdo de questionario.

A perspectiva de abordar o tema paralelamente nas aulas regulares do curso basico de

percussao da EMVL, que coincidiam com o periodo da realizagdo do estagio, motivou a
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reproducdo dessa abordagem, que passou a considerar mais concretamente as bases do
construtivismo, tal como preconizadas por Piaget, em oposi¢do a ideia de privilegiar um
posicionamento mais instrucionista, onde se reforcam as orientagcdes no sentido do treinamento.
Desse modo, foram efetivamente definidos dois grupos para pesquisa.

Para tanto, foi desenvolvida uma apostila (Anexos 19 a 25) que apresenta os elementos a
serem utilizados durante a pratica proposta. Além disso, foi produzido, pelo préprio autor, um
video caseiro, de maneira ainda analégica’, contendo o apelidado “Curso instantineo de teoria do
Tio Boxexa” — a visualizagdo do mesmo, nesse momento do texto aqui em apresentacdo, €
fortemente recomendada, por conta da sintese que encerra a respeito do tema abordado -, que se
pretende um “piloto” do que viria a ser o tutorial de um programa para computador, como se
procurard demonstrar no subcapitulo 3.2 e nas Consideragdes Finais, mais adiante. Todo o
material da referida apostila foi disponibilizado em formato impresso, com copias suficientes

para utilizagao por parte de todos, tal como ilustrado nas figuras abaixo.

Figura 7: Ilustrag@o impressa 1, do material de aula — ‘2/4’ - (Foto acervo do pesquisador).

> Apéndice A: Video 1, “TUTORIAL”.
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Figura 8: Ilustragdo impressa 2, do material de aula — ‘Seminima’ (Foto do acervo do pesquisador).

Completando o material a ser utilizado, temos uma parte que ndo pode (ou pode?) ir para
o computador, os instrumentos musicais: pandeiros, tridngulo, ganza, tamborins, caixetas (blocos
de madeira) e agogd. Os trés primeiros seriam, predominantemente, instrumentos de tiquetaque,
dada a func¢do bastante habitual de articularem todas as semicolcheias de cada tempo, mantendo,
na metodologia empregada no sistema, aquilo que corresponde a todas as silabas pronunciadas,
utilizadas como referéncia para a “colocacdo” das figuras ou células ritmicas que componham
determinado motivo musical. Os demais (tamborim etc,), inicialmente, ficam encarregados de
executarem justamente esses padrdes recorrentes, que, em ultima andlise, representam o foco
central deste trabalho: Como tocar o que esta escrito? Como grafar o qué se ouve? Como, enfim,
ler e escrever? Ja o agogd possui uma “predisposicao” natural para suscitar a questao da diferenga
de altura entre os sons, conforme exposto no capitulo anterior. Nada impede, porém, que todos os
instrumentos sejam utilizados para “materializar” todas as quatro semicolcheias de cada tempo
(ou pulso, ou pé), pronunciadas simultaneamente ou que os do 1° grupo nao possam tocar s6 nas
silabas marcadas para soar.

Acompanhando os videos anexados®, sera possivel compreender melhor o funcionamento

geral do sistema, dentro dessa abordagem.

6 Apéndice B: Video 2, “Tiquetaque Villa-Lobos”; Apéndice C: Video 3, “Tiquetaque Ceat”.
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E possivel observar, nos videos produzidos, o progresso dos participantes, dentro da
proposta apresentada, mesmo dentro das limitacdes de tempo, por conta do acordado com a
professora das turmas do estdgio ou na parte reservada para o tema em duas aulas do curso basico
da EMVL.

O objetivo geral do curso (transcrito abaixo), tal como expresso no plano de atividades
encaminhado por ocasido da solicitacdo de vaga para estagiar, contempla as distintas dimensdes

analisadas neste TCC.

Objetivos Educacionais Gerais: desenvolver a percep¢do ¢ a execu¢do das imagens
sonoras representadas pelos simbolos da notagdo musical tradicional. Reconhecer, sem
compromisso com a fixagdo inicial dos termos que designam os valores de duracdo das
notas musicais, os signos graficos e identificar suas caracteristicas auditivas. Ser capaz
de interpretar, executar e até mesmo combinar (compondo combinagdes) as células
(padrdes ritmicos) propostas, além de compreender a logica que orienta o preenchimento
de cada unidade de tempo (pulsagdo), mais uma vez, sem a preocupacdo de
denominarem-se os conceitos.

Diante do questionamento de como toda essa engrenagem pode ser utilizada para
propositos de avaliacdo, apresentaram-se dois caminhos possiveis: em um deles, seria seguida
uma linha orientada na direcdo dos conceitos de erro e acerto, com suas possibilidades de
afericdo, calculos estatisticos etc.; no outro, trabalhar-se-ia com uma perspectiva mais
construtivista, onde um engano, ou a inversao e/ou troca de sinais e do som que representam, por
exemplo, seriam uma oportunidade de aprofundar os conceitos, num aprendizado por oposi¢ado de
expectativas e resultados, ou melhor, “ao perceber-se o que nio ¢, compreende-se o que ¢”. Em
seguida, exercitar-se-ia a fixacao dos padrdes graficos e auditivos.

Considerando-se que o fazer musical estd para muito além das questdes da leitura,
notadamente a percussao e a bateria caracterizam-se por elevado grau de liberdade, improvisagdo
e criatividade, permitido, conferido e mesmo exigido do musico executante. Isso propicia, desde
o inicio, uma visdo mais ampla sobre o papel do instrumentista, dadas as situacdes que se
apresentem. O estudante ¢ orientado a exercitar com acuidade a audigdo, direcionando-a para
aspectos como forma geral, contrapontos, perguntas e respostas, sobreposi¢do de vozes, grupos
de instrumentos e o papel que desempenham em cada trecho da obra que esta sendo tocada,
estilos etc. A partir dai, ele poderd contribuir com maior propriedade para o resultado final, a
partir das “pontuacdes” que venha a acrescentar por meio de preenchimentos com “chamadas” ou

“preenchimentos” em momentos de transi¢do, ou com siléncios durante a repeti¢do dos padrdes
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sugeridos, dindmicas que ndo estejam escritas, dobramentos com a parte de outras se¢des do
grupo etc.; enfim, tudo o que nio esta escrito, mas que ¢ esperado do baterista ou
percussionista. Isso ocorre com frequéncia, mesmo nas partes mais candnicas da literatura
disponivel, ou nos “arranjos” a que o baterista ¢ chamado a construir, na pratica. Nao se trata de
um privilégio ou responsabilidade extra, exclusivos do instrumentista da drea em questdo, mas,
seguramente, nesse caso, de aspectos mais evidentes.

Importante frisar que o incentivo a essa participacdo e a presenga mais ativa em relagao a
parte que friamente se apresenta para ser “lida” devem partir do professor, ja nos passos iniciais
do processo de reconhecimento dos cddigos da notagdo, evitando a reducdo da apreciagdo dos
resultados alcangados, durante a realizagdo dos exercicios e praticas propostos, a meros conceitos
de certo X errado. Seria um desperdicio desprezarem-se as alternativas sonoras proporcionadas
pela apreciagdo de um engano ao colocar-se uma seminima no lugar de uma colcheia dentro
dessa ou daquela silaba de cada grupo de tiquetaques. Em outras palavras, antes de apontar e
condenar o “desvio conceitual”, o professor pode e deve estar atento ao que aquela troca simples
de sinais evidencia na constru¢ao de cada aluno a respeito de sua propria compreensao do que lhe
estd sendo apresentado.

Isso exige mais do professor, que deve oferecer saidas para a solugdo do engano, que
passem, mais uma vez, pela percepgao auditiva (e visual) do qué e do porqué se ter pensado dessa
ou daquela forma. Situacdo semelhante se apresentarda mais adiante, pois o proprio aluno terd
desenvolvido autonomia e recursos suficientes para contorna-la, em oposicao ao desestimulo que
adviria de uma condenagdo inicial cartesiana. Um padrao ou célula ritmica que surja a partir de
uma situa¢do — como a da sele¢do da cancdo Berimbau (e sua estrutura onomatopaica), de Baden
Powell — ¢ muito melhor do que um exercicio artificial e arbitrariamente construido, de forma

puramente logica, mas sem relagdo direta com as referéncias culturais trazidas pelos estudantes.
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Figura 9: “Berimbau”, de Baden ¢ Vinicius, em formato ‘interativo’, pré-informatizado (Foto do acervo do

pesquisador).

Sobre essa fase inicial da pesquisa, ela se estenderd a um projeto futuro de mensuracao
dos dados recolhidos, por meio da aplicagdo do questionario contido no Anexo 26.

A avaliagdo dos resultados formados a partir da andlise das respostas obtidas — foram 38,
entre a EMVL e o CEAT - ndo serd tema de investigacao aprofundada no momento; entretanto,
uma observacdo preliminar das respostas ja apresentadas aponta na direcdo de boa aceitacdo da
utilizacdo do sistema proposto, e de relevante eficacia da metodologia empregada. Naturalmente,
ha muito ainda para se evoluir, levando-se em conta a hipotese de transposicao para a plataforma
dos computadores pessoais e demais artefatos, que venham a dar suporte a proposicao de

utilizacdo ampla da informdtica para as atividades desenvolvidas em torno dos conceitos

abordados.

3.2 O “tiquetaque” no computador

Este subcapitulo foi adicionado ao trabalho posteriormente ao planejamento prévio, por

conta da participacdo do autor na disciplina “Processos de musicalizagdo — Informatica na
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Educagdo Musical”, cursada no primeiro semestre de 2012, na classe do professor Mariano
Pimentel, no CCET — UniRlIo.

O objetivo futuro é chegar-se ao desenvolvimento de um programa, software ou
aplicativo, inicialmente bastante simplificado, que coordene e centralize todas as agdes
desenvolvidas de maneira a conjugar e a sincronizar as vozes musicais praticadas, permitindo que
o participante tenha liberdade de acompanhar preferencialmente a(s) voz(ES) que mais lhe
apresentarem resultado ou seguranca na execu¢do. A medida que ganha confianga, ele passa a
fazer as op¢des que mais lhe interessarem. As multiplas possibilidades que se apresentam vao,
enfim, depender de equipamento e de pessoas de outras areas que ndo a da musica, mas a
oportunidade de acompanhar e poder ajudar a ajustar os caminhos na direcdo dos objetivos de
trabalhar, interativamente, a questdo da subdivisao ritmica sera enriquecedora.

Esse programa deve encerrar, em sua previsdo de desenvolvimento, o desafio de
implementagdo efetiva e utilizacdo das plenas opgdes sonoras, visuais, de acionamento de seus
dispositivos de captacdo por meio de microfones ou “triggers” acionados pelo executante, e que
possam ser reconhecidos e direcionados as bases de dados armazenados em combinac¢des dos
grupos de figuras, sons, etc. As possibilidades de expansdo do contetido (sempre recordando que
se trata da Aula 1 — semicolcheias) cobrindo as quidlteras impares e pares — a partir de silabagdes
especificas para cada subdivisdao, os compassos compostos e mistos, coordenac¢do para a bateria,
conjugacdo com as escalas e arpejos nos barrafonicos (Bells, lira, xilofone, marimba, vibrafone,
sinos tubulares) — deverdo ser consideradas na elaboracdo do projeto. Ou, de acordo com os

dizeres deste pesquisador no plano de curso apresentado ao estagio:

Recursos diddticos (sistemas computacionais): Programas, sites ou aplicativos
desenvolvidos especificamente para os objetivos enunciados, ou que, combinados,
possam produzir resultado semelhantes sob o aspecto de proporcionar o maximo de
interatividade. A previsdo de se utilizarem editores de partitura (Finalle, Sibelius,
Encore...), programas de gravacdo (Sound Forge, Protools e outros), metronomos e/ou
baterias eletrdnicas virtuais on-line , slides do Powerpoint etc, faz parte do projeto de
pesquisa, ainda em fase de elaboragdo, que dard suporte concreto as inumeras
possibilidades que se abrem ao passarmos do modelo ‘cuspe & giz’ para a exploragdo do
universo tecnologico. Cabe a observagdo de que, um dos objetivos finais dessa pesquisa
futura é o desenvolvimento de um jogo para computador, que contenha todos os
elementos trabalhados em classe, mas que possa ser utilizado pelo aluno sozinho,
também fora da sala de aula.

As saidas e solugdes materiais disponiveis nas situagdes que se apresentem (de hardware:

monitores, sensores, caixas amplificadas, praticaveis, cadeiras ou bancos, teclados MIDI; ou de
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rede e conexao) ditardo o limite da interacdo e da autonomia para uma pratica a qualquer hora,
em qualquer lugar, j4 que o contetido dos elementos constituintes do acervo de opg¢des de
emprego e de interacdo com o material relacionado pode, e deve, ser mexido e remexido, a fim de

que o estudante seja capaz de gerar e reconhecer, na escrita formal, seus proprios referenciais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Alfabetizagao ritmica: do créu ao berimbau

Concluido esse trabalho, chega-se a constatagdo de que o formato final ideal para ele seria
o de um audiovisual, tal a importancia que o acompanhamento das figuras, ilustracdes, fotos e
videos contidos ao longo do processo terminou por adquirir, para uma compreensio mais
aprofundada. A despeito do esforco realizado, no intuito de descreverem-se as situagdes e
possibilidades concretas inerentes ao tema central abordado, as referéncias sonoras e visuais sao
indispensaveis para que se possa avaliar o alcance das proposi¢des elaboradas.

Realmente nao poderia ser diferente, ja que a dindmica propria das aulas e da metodologia
aplicada caracteriza-se por essa simultaneidade de estimulos e reflexos, que termina por envolver
os participantes, a partir dos seus sentidos mais requisitados no fazer musical: audi¢do, visao
(para a leitura) e tato (por conta da dimensdo do desenvolvimento técnico no instrumento), ou
seja, apesar do ganho atingido por meio da oportunidade reflexiva que o registro escrito
proporciona, o cunho pratico de toda a discussdo apresentada demanda essa insubstituivel
contribuicdo dos registros de apoio. Isso se da por conta da natureza da atividade de se ensinar e
praticar os elementos da musica, com a inclusdo de multiplas conexdes espaciotemporais.

Outro aspecto que conduz para se ampliar a questdo € o da intengdo manifesta de transpor
todas as possibilidades demonstradas para plataformas plenamente interativas, que venham a
permitir uma utiliza¢do mais rica e aberta dos contetidos apresentados.

Um trecho da entrevista com Christopher Day, publicada em O Globo (11/03/2013), vem

ilustrar a atualidade desse pensamento:

Como o senhor vé o uso de tecnologias nas escolas? Elas sdo realmente essenciais?

O mais importante, claro, é o professor. Mas, é 6bvio, o mundo muda, e a escola tem que
mudar junto. Muitos estudantes podem ter mais informagdes no telefone do que os
professores podem dar. Em muitos paises, muitas criancgas ficam mais tempo interagindo
com a tecnologia fora da sala de aula do que passam dentro da escola. Nao sei como é no
Brasil, mas certamente na Europa, nos Estados Unidos e na Australia ¢ assim. Isso me
diz que temos que abragar a tecnologia na Educagdo se ainda queremos exercer
influéncia nos estudantes. Isso ndo substitui o professor, mas ele tem que abracar a
tecnologia se quiser continuar sendo efetivo na sua maneira de ensinar.
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Dentro da visdo do entrevistado, aquele que ndo atentar para o papel da tecnologia e da
sua influéncia nos processos educativos na sociedade atualmente perdera o trem da historia, pelo
menos no tocante a comunicar seus propositos a juventude. Isso vem ao encontro da idealizagdo
do desenvolvimento de mecanismos que possibilitem, através do uso dos recursos tecnologicos
disponiveis, uma ampla aplicagdo e manuseio dos conceitos e estruturas constituintes do
fendomeno do ritmo musical.

Modulando o rumo dessa prosa, se o objetivo, em ultima analise, ¢ ler e escrever (ainda
que se tratando do ritmo musical) com dominio de linguagem e postura critica em relagdo ao que
se toca ou se escuta, tragando um paralelo ao ensino da lingua, pode-se afirmar que o conceito de
alfabetizacdo cabe neste debate.

Caso fosse feita uma analogia entre os simbolos que representam a duragdo das notas
musicais (colcheias, minimas etc., e suas pausas equivalentes) e as letras do alfabeto, ela
certamente apontaria para a combinagao desses valores e a formacao de silabas, da mesma forma
que as palavras corresponderiam as células ritmicas, e assim por diante. Em um quadro
livremente associativo, seria permitido considerar as seguintes correlagdes: letra/figura,
célula/silaba, compasso/palavra, frase/frase, paragrafo/parte A ou B, poema ou cronica/ cangdo,
texto/orquestragdo, arranjo, romance/sinfonia ou album...

Tal comentdrio explica-se por conta de uma visdo pessoal deste pesquisador, que
considera um desperdicio, encerrado em muitos métodos e sistemas que se propdem a trabalhar a
questdo ritmica, o fato de se abdicar da tarefa de buscar transmitir a relevancia do aprendizado
dos signos tradicionais da notacdo dos valores de duracdo das notas musicais, em nome de
“vivéncias” mais sensoriais ou transcendentes. Ora, se o reconhecimento de seminimas e
colcheias pode, por si so, perturbar manifestagdes criativas mais abrangentes, o que dizer da
submissdo imposta as criancas durante o aprendizado de um alfabeto, intrinsecamente tdo, ou
mais, arbitrario que os sinais graficos da musica? Por que privar quem se dedica a aprimorar suas
capacidades e habilidades relacionadas a musica, de um modo geral, da apropriagdo e dominio
dos codigos de uma linguagem que possa lhe abrir uma porta de comunicacdo com todo o
planeta? Esse ¢ um debate que se situa além das questdes estéticas ou relacionadas a liberdade de
manifestagdo e expressdo. Percebe-se, grosso modo, ¢ uma incapacidade de compreender o

quanto se tem a ganhar com a aquisi¢ao plena dos conhecimentos musicais. Em ultima instancia,
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trata-se de alfabetizagdo e de autonomia conferidas aos individuos. Conhecer ¢ dominar a
linguagem e os sinais da musica ajudam a promover a sociedade e seus cidadaos.

Nao ¢ a toa que tanto tem sido discutido a respeito do papel do ensino da musica nas
escolas (todas as escolas). A legislagdo recente ainda aguarda desdobramentos dos efeitos de seus
vetos e emendas, com cada grupo organizado (governos de todas as esferas, sindicatos,
pesquisadores, empresarios da educacgdo, estudantes das Licenciaturas, de musica ou ndo), a fim
de imprimir o seu viés de interesse na implementagdo efetiva das interpretagcdes possiveis do
texto legal, com o objetivo de apropriar-se do resultado pratico que a medida imposta vai
terminar por atingir. Porém, ndo ha espago aqui para buscar dissolver esse imbroglio, ele s6 ¢é
exposto como constatagdo da relevancia que o Ensino de Musica de fato tem.

Torna-se inevitavel associar essas percepcdes, que sao fruto da pratica e da observacao em
sala de aula, com as proposi¢des de Paulo Freire a respeito da concepcdo sobre o que considera
como “educagdo bancaria”, com suas limitagdes de conceitos, que servem somente a manutencao
das relagdes de poder , através do controle do “saber” e das formas de transmiti-lo. A livre
associacdo que pode ser feita entre a proposicao, ja ultrapassada, de metodologias que partem de
um inventario l6gico de combinagdes abstratas, concernentes a meros exercicios de catalogacao e
“dicionariza¢do” das manifestacdes de cunho ritmico-musical, em oposi¢do a valorizagdo da
expressdo mais pura e direta dos motivos geradores de interesse concreto, a partir dos quais
poderdo ser trabalhados os conceitos constituintes do tema em andlise (subdivisdo ritmica),
termina por apontar para solugdes que contemplem uma visdo mais direcionada no sentido de
emancipar o cidaddo, seja ao apropriar-se da lingua nativa em sua forma escrita, seja ao
apropriar-se da linguagem musical, também na sua forma escrita.

Quando se trabalha com temas surgidos de forma espontinea (como no caso da cang¢do
“Berimbau”), os resultados se impdem de maneira categoricamente mais eficaz e agil, por conta
do maior envolvimento coletivo e da supressdo de uma etapa de racionalizacdo a respeito das
questdes apresentadas. Até mesmo uma simples arvore de valores de duracdo das notas musicais
(indo do semibreve as quartifusas — ficando as semicolcheias na categoria da “velocidade cinco™)
pode gerar interesse, caso seja relacionada as velocidades da “Danga do Créu”, por exemplo —
trata-se de um funk que fez sucesso em 2008, gracas a uma coreografia onde os quadris da
“mulher-melancia” subdividem progressivamente a pulsa¢do. Assim, em contraposi¢do a

categorizagdo, hierarquizacdo e ordenamento sequencial logico, impostos através da forma



43

tradicional de transmissdo de conteudos (acimulo de informagdes a serem ‘“depositadas em um
banco”), € preciso lutar pela utilizacdo de um modelo em que o “problema” parta dos estudantes e
por eles seja resolvido, utilizando-se do(s) suporte(s) oferecido(s) pelo professor.

Do ponto de vista das intrinsecas qualidades e caracteristicas da musica, ¢ seguro afirmar
que uma Educacdo Musical em ampla escala, orientada por esse pensamento libertador da
Pedagogia, poderia, sim, pelo menos em tese, ser um dos agentes modificadores das relagdes
sociais e de poder estabelecidas. Vale enfatizar que ndo se trata de conferir tamanha importancia
ao sistema do “tiquetaque” em si; o que, de fato, revela-se pertinente ¢ o exercicio tedrico em
torno do tema da alfabetiza¢do e de seus consequentes desdobramentos em termos de projetos
educacionais, ou simplesmente de politicas pedagogicas.

Por que ndo com Musica e por intermédio dela, com suas estruturas, correlagdes,
simetrias, consonancias e tensdes? Das mais elevadas reflexdes estéticas as repeticdes mais
assemelhadas ao trabalho do artesdo ou operario; das dimensdes afetivas, culturais e at¢ mesmo
espirituais, ao rigor técnico, intrinseco as realizagdes que exigem extrema precisdo e acuidade; do
subjetivo, ao concreto e material (instrumentos, equipamentos e estruturas fisicas — teatros,
estudios; do ponto de vista econdmico e industrial (distribuicdo, edi¢cdo, direitos...), até a
possibilidade de transformacao por meio de maior participagdo popular nas decisdes que afetam a
vida em sociedade; ou ainda da mais pura e analdgica sonoridade de um violoncelo do século
XVIII, as mais digitais e infinitas abordagens disponibilizados pela tecnologia e pela informatica,
com todas suas conexdes — todos fatores que deveriam estar presentes no processo de formacao
do conhecimento humano.

Sempre esteve presente a questdo de como de se aprende ou ensina, ou percebe-se ou
transmite-se ou se vivencia a no¢do da subdivisdo (ou pulsacdo continua e regular) e a
consequente problematizacdo a respeito de como se escreve, se 1&: ora se sintoniza em uma
mesma fracdo de tempo (tanto musical como cronologicamente falando), ora se privilegia,
combina ou omite essa ou aquela parcela, destacando ou prolongando, respirando e pontuando
marcas tdo abstratas quanto concretas e, justamente no vazio, no ar que vibra para cada “fatia”
escolhida para soar em sequéncia a outra, seja repetindo-se exaustivamente ou variando e
modificando-se. A sincronia entre diferentes individuos (ou em um s6, que executa varias vozes)

fascina, chama e prende a atencao.
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Como mostrar a quem ndo tenha tido nenhum tipo de iniciagao, formal ou ndo, um novo
prisma, no sentido ser motivado a procurar ouvir e reproduzir, dangar, bater palmas nos diferentes
“balancos”, cantar e, ao mesmo tempo, refletir a respeito das recorréncias de padrdes, da
sensacdo de unidade, de agrupamento, impulso etc. Tais aspectos da musica ndo t€ém de ser,
necessariamente, um mistério com solugdo distante, reservada ou aos que se dedicam fortemente
ao estudo elevado da teoria musical ampla, com toda a gigantesca gama de possibilidades que o
“dominio” do fazer musical exige, ou aqueles que “nasceram” ungidos pelo dom da Musa dos
Sons.

Defendo aqui que a pratica e o desenvolvimento do ritmo musical podem, e devem, ser
tarefa da educagdo compreendida em todas as suas formas. Conforme ja exposto, os beneficios
proporcionados pelo estudo da musica (conhecimento corporal, concentracao, interagao social...)
justificam as iniciativas que caminham na direcdo de incentivar a disseminacdo de atividades,
institui¢des, curriculos, programas etc., que se utilizem, partam ou passem pela questdo do fazer
musical.

Do ponto de vista cientifico, faltam dados estatisticos que amparem as conclusdes aqui
feitas, ja que a empolgagdo conduziu a pesquisa mais longamente sobre a descri¢do do projeto em
si e de todas as possibilidades que ele encerra (computadores, rede publica...). Entretanto, toda e
qualquer critica por ndo terem sido registradas as referéncias quanto a aplicacdo de semelhantes
abordagens e formatos relacionados ao tema (subdivisdes ritmicas) serd muito bem vinda, pois
apontara elementos para o aperfeicoamento, contribuindo com informacgdes e solugdes
complementares que a ampliagdo e com ajustes no sentido de um desenvolvimento mais amplo e
com maior alcance.

Seguramente, deve existir alguém ou alguma institui¢do, em algum lugar, que ja pratique
solugdes e resultados mais elaborados e evoluidos acerca de toda a parafernalia exposta aqui. E
realmente muito provavel que isso seja possivel, ja que, apesar do entusiasmo manifestado na
redacdo desta Monografia, ndo se estd pretendendo anunciar a descoberta da pdlvora. Unicamente
esta-se tratando de buscar sedimentar, por meio de apropriado registro académico, uma iniciativa
consagrada na pratica cotidiana e que contém, em seus fundamentos, as bases para proposi¢des
mais inovadoras, no geral. Acrescente-se a isso a possibilidade de dialogar com ideias similares,
uma vez provocadas pela publicagcdo/divulgacao deste trabalho — atividade que anima e incentiva

enormemente o pesquisador. Consequentemente, essa provocagdo pretende ir ao encontro de
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contestagdes que terminem por contribuir algum melhor resultado final, ainda que eternamente
incompleto. Tirei um pedacinho para ndo desmerecer o trabalho!

Se o sistema do “tiquetaque” puder ser uma das portas de entrada para a plena
emancipacdo do individuo, na realizagdo de suas potencialidades, e incentivando-o a produzir
questionamentos a respeito da realidade que o cerca, tanto melhor. Caso esses desdobramentos

sejam alcancgados por outros caminhos, 6timo também.
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ANEXO 3

Qﬁana-feira, 25 de dezembro de 1996

“OBITUARIO

. @ Foi aos 6 anos que o garoto
| Edgard Nunes Rocca teve seu
- primeiro contato com um ins-
trumento musical, quando to-
cou tamborim no carnaval ao
lado do pai. Adolescente, ele
assumia a bateria de um con-
junto de bailes.no qual ponti-
ficava no violdo o também ado-
| lescente Baden Powell. Rocca,
| a quem os amigos chamavam
. carinhosamente de Bituca,
| ndo mais se afastou da masica,
| iniciando uma carreira que o

' transformou num dos mais

| completos percussionistas do

| pals. H4 duas semanas, vitima
| de atropelamento em Sao Cris-
» t6véao, onde morava, ele foi in-
n ternado com graves ferimen-
| tos, dos quais ndo se recupe-
' rou. Aos 66 anos, Bituca mor-
‘ reu domingo, deixando viiva e
~um filho,

Percussionista efetivo da
| Orquestra Sinfénica do Teatro
| Municipal ha 35 anos, Bituca
| também se dedicou & miisica
| popular, tocando com Elis Re-
| gina e Joao Gilberto, entre ou-
' tros. Também participou da

¥

Bituca, 66 anos, percussionista |

BITUCA: MUSICO do Municipal

gravagéo de discos de Henry
Mancini e Paul Anka. Ele excur-
sionou com a Orquestra Sinfo-
nica Brasileira pela Europa em
1974 e em 1986 participou de
um concerto com uma orques-
tra que reunia misicos de 54
paises. Professor da Escola Vil-
la-Lobos, onde criou o curso
de percussao e implantou mé-
todos de ensino, Bituca escre-
veu quatro livros de masica.

‘Ronnie Scott, 69,

# Quando anunciava ao micro-
' fone atragdes do porte de
' Louis Armstrong e Count Ba-
| sie, que ao longo dos anos le-
- vou ao clube de jazz criado
. por ele em Londres, o saxofo-
nista Ronnie Scott costumava
 tocarumap introduca

saxofonista inglés

R, v q i

as l')n
ligoes de miisica com o pai,
também saxofonista. Em 1959,
fundou o Ronnie Scott de
Soho, que em 37 anos nunca
deixou de ter espetdculo uma
noite sequer. Ontem, por von-

‘ e advertir o pﬁbllco. “Sllénclo,
4 VOCes ndo estdo aqui para se

| anteontem, em sua casa, de
: causa no divulgada pela fami-
 lia. Ele tinha 69 anos.

Nascido em Birmingham,

 divertir”. Ronnle Scott morreu

tade exp! de Scott, 0 show
continuou na casa noturna,
embora empregados e fre-
qientadores estivessem de lu-
to pela morte do mestre.

E-mail para esta coluna:
obit@oglobo.com.br

I
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ANEXO 4

lJ EscoLA pe miSICA VILLA-LCBOS

. ~
Area de Percussao

-

A Coordenadora de Instrumentos da EMVL, Frofessora Nerisa L%chr';fllu

Através deste, estou encaminhando os alunos e os candidatos relaciona-
dos no anexo, para as devidas renovagoes e matriculas afim de ocuparem
as vagas axigtentes, nos seus nfvsis, no Curso Livre de Percussao da
EMvLe.

Seguindo~-se aos nomes dos alunos e candidatos estarao os
nomes dos respectivos professorese

A escola, atraves de memer ando, encaminhara todos que se

legalizarem, diretamente aos respectivos professores.

EM _TEMPO ~ Afendi a tres alunos do segundo arau que por informagoes /
erradas vieram para ter aulas de percussane V0lto ao assunto:
NZoc hd percussao no 20 Graue.
Justificativa - 0 Curso de Percussao da EMVL embora esteja no rol dos
cursos livres tem toda uma estrutura de um curso regulare.
Ele tem um alcance que ultrapassa, em muito, o nfvel de seqgundo qréu,
jé que coloca os alunos quas vao até o final do programa na orquestra
sinfonica que tem a atividade de nfvel superior, havendo,inclusive,
uma gratificaggo por issoe

"Um curso tao complexo e profundo como o nosso nio cabe

.
num segundo graue

. . ~ .
Alem disso, essas coisas nao se resolvem assim, num sdpro. Para se co

locar um cursoc num curriculo oficial nao basta se fazer adaptagoes ’

tem que se pensar muito bem na sua estrutura porque, automaticamente,
ele se tornara num padrao para todos os cunqéngres que optarem por /
segui-lp. Seria um crime se a férma desse padri3o saisse errada ou mes
mo mal feita. Cuidado, pois ! A responsabilidade da escola e grande }

Desde a sua inaugurag%o (em 1976) o nosso CUrso de pere

(continua)
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(continuagao)

cussdo ganhou importancia e respeito dentro e fora da EMvVL, inclusive,
no exterior onde temos um grande nimero de ex~alunos trabalhando pro-
fissionalmente como bateristas e pércussionistas.

Isso tudo divulga e traz louros para a EMVL, que nos pres
tigiou, aparelhou e se tornou na primeira escola oficial do Rio de Ja-

: . rd
neiro a formar bateristas e percussioni stas de alto nivel,.

Atenciosamente

Rio de Janeiro, 11 de Abril de 1995
S= e

fa > o >

Coordenador da Area de Percussan da EmMVL
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ANEXO 7
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ANEXO 11

EDGARD NUNES ROCCA

Bituca

ba eria

METODO MODERNO E PRATICO
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ANEXO 12

*

Eletrdnica ao Alcance de Todos

m-mmdewodomolmkblodanm
avangos da eletronica.

101 — TRANSISTORES — Ridio e TV. Fun-
cionamento e Reparos.

102 — TV Preto e Branco — Funcionamento.
104 - Eletricidade para Eletrdnica.

105 — Matemética para Eletrdnica.

106 — Reparos em TV Preto e Branco e a
Cores.

Método

1 - METODO DE VIOLAO FERNANDO
AZEVEDO

Acordes, Dissonantes, Ritmos, Mudangas
de Tom, etc. . .

2 - COMO COMPOR MUSICAS
FACILMENTE
£ mais ficil compor do que se pensa.
Experimente.

3 - 3250/ACORDES PARA VIOLAO
O mais completo do Brasil.

4 - SEGREDO DO ACOMPANHAMENTO

Ensino ao principiante as regras de
acompanhamento.

5§ - METODO DE BAIXO ELETRONICO
Ritmos e exercfcios sobre todos os tons.

108 — TV em cores. Funcionamento.
110 — Eletrdnica a0 Alcance de Todos Dete-
gio — Amplificador de FI — Osciladores.

um - do doméstica e jal

112 — Ar condicionado — Doméstico e Vei-
culos,

Musicais

6 - METODO DO ORGAO
Método objetivo com nogdes de teoria.
7 - SEGREDO DO BRACO DO VIOLAO
Regras para formagdo das posigdes no
Violdo (Pestana)
8 — METODO DE BATERIA
Exercicios técnicos e varios ritmos.
9 - PIANO DE OUVIDO
Unico género fécil e intuitivo.
10 - METODO DE GUITARRA

Uso da Palheta — Exercicios para velo-
cidade.

11 - O GAITEIRO
Método répido e pritico.

Os Comunicadores

Osmdcscmnuniudaesdsh’diDednTV.
1 - ASSIMPATIAS DO ANTONIO CARLOS

2 - NAO PERCA A ESPORTIVA — Affonso Soares

3 — CASOS DE POLICIA — Luiz Vianna

Loteria e Loto

LOTERIA ESPORTIVA — Como Ganhar

EdigSes Fernando Azevedo @
Rua Uruguaiana n® 104 — 32 andar
Tel.: 252-9088 — Rio de Janeiro — RJ

ATENDE-SE PELO REEMBOLSO POSTAL
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ANEXO 13

JAAJAL J A

Uma visao brasileira no ensino da musica

RITMOS BRASILEIROS E SEUS
INSTRUMENTOS DE PERCUSSAO

Edgard Rocca
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ANEXO 14

'ma visao brasileira no ensino da musica
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ANEXO 15

SISTEMA DO TI-QUE-TA-QUE
inda n3o sabem ler musica, comegaremos com um breve aprendizado da leitura

dos valores musicais, sem a qual torna-se impossivel estudar por este método.
Através de um sistema préatico, que intitulamos “Sistema do Ti-que-ta-que’’, o iniciante aprenderd a

dividir (ler) os clichés ritmicos que ird-encontrar neste trabalho

Para aqueles que a

Este sistema consiste no aproveitamento da idéia ritmica emitida pelas méguinas dos rel6gios, atra-
vés do seu ti-que-ta-que, para servir de ponto de referéncia na orientagdo dos primeiros passos no aprendiza-
do da leitura corrida da divisdo musical

O "'Sistema do Ti-que-ta-que’’ ndo so se justifica por dar os pontos de referéncia para a articulacdo
dos desenhos ritmicos dentro de uma medida regular e exata, de uma forma bastante pratica, como também
faz com que o iniciante comece logo aprendendo a trabalhar com a pulsagdo constante que sempre estd por
tras dos desenhos ritmicos

No caso do ti-que-ta-que a pulsacdo é de semicolcheias

—— T

ti -que - ta - que - ti - que - ta - que

Mas a idéia da pulsacdo ritmica do ti-que-ta-que poderéd servir de base para outros valores. E, ainda, para as

intimeras combinacbes entre eles.

MANEIRA DE ESTUDAR

Ouca o ti-que-ta-que de um relégio e observe a regularidade que existe entre cada batida. Repare

que, inclusive, elas sugerem um ti-que-ta-que, realmente, com as sflabas separadas como estamos escrevendo

Mentalize 0 movimento do ti-que-ta-que e toque com a m3o a escrita da pulsagdo em semicolcheias

“aixando-a nesse movimento. Fique repetindo esse exercicio, ininterruptamente, para uma melhor assimi-
£ muito importante que sinta fisicamente como funciona a pulsacdo ritmica. Exercicio:

ti -que - ta-que - ti - que - ta -que

|

Substituindo-se o ti-que-ta-que por uma numeracdo correspondente, a pulsacgo ritmica adquirird os
seus proprios movimentos vocé j4 estaré lendo e tocando semicolcheias:

ATENCAO: A regularidade da pulsacdo do ti-que-ta-que deverd continuar na numeragéo.

ti -que - ta -que - ti -que - ta- que

12 3 4 1 2 3 &
S ]

De onde teremos — para fixacdo

1 2 3 b 1 2 3 4

L
e =

smo esquema lhe dard os pontos de referéncia para o aprendizado dos outros valores e suas

e me
combinacoes.

ATENCAO: Os préprios modelos serviréo como exercicios de assimilagdo. Para isto, basta que ca-
da um seja repetido por vérias vezes sem interrupgéo.

e
-
'
-
-
-
-
{ 2
r
&«
L

1177171117t TR R TIRRRRTY
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ANEXO 16

Colcheias

ti-que - ta-que - f -que - ta-que
1 4 1 2 3 4

3
|

de onde teremos Fixacdo

~
w
o

1

3

.

(Toca no ti e no ta ou nas contagens T e 3)

Semfinimas:

ti-que - ta-que - ti-que - ta-que
1.2 3 4 12 3 L

-e
-

de onte teremos

r r i
| |
toca no ti ou na contagem 1)

0BS: Atente para o detalhe de que tanto a silaba i quanto o numero 1, da contagem, estdo sempre
no inicio do tempo.

COMBINAGCAO DOS VALORES

fi ~ que - ta-que - t -~qde - ta - que
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ANEXO 17

ti-que- ta-que - ti -que - ta-que
1 74 = 4 1 2 3 i

'.“.r .

fixacdo

Eov En- g_ri"

pfq%ef gafaure = Hw—q5e- Sarq\te

g r Loer L

fixacdo

Q". & quze - ga - quf - 011 q\je taa qye
L - .
& & i =

"do fixacdo
ando

ficando fixacdo

e Er tr er




ANEXO 18

CUMPASSO COMPOSTO .

Até agora nés estudamos o compasso simples que tem os seus tempos subdivididos em duas partes
(no nosso caso aqui elas estdo no ¢ e no ta). Acontece que no compasso Composto os tempos sd0 subdivi-
didos em trés partes. Para que o sistema possa atender a esse tipo de compasso teremos que alterd-lo. Para
tal, basta que se repita a segunda parte do tempo (sflaba ta) e que se numere apenas as sflabas: t/, ta e ta.

OBS: repare que também aqui o ti estd sempre na primeira parte dos tempos.

i ﬁ 3 F 2 3
i-que -3 -qe -t3a-que -t -que- t3.-que - ta -que

-—

Substituindo a sflaba que pela conjungdo e teremos a pulsagdo completa:

! e 2 e 3 e 1 e 2 e % e

ti_que-ta-que-ta-que-fi - que - ta - que - ta —que

A exemplo do estudado no compasso simples, este esquema servird de base para o aprendizado dos
desenhos ritmicos de divises ou subdivisdes ternérias (Trés partes):

1e2%leeee
Lt r et Lr |

fixacdo:

COMBINACOES:

OBSERVAQAO: Pratique pelos préprios modelos.

T 1e 2 e 3 e

1. e 2 e 3 e 1 e 2 e 3e

4, 1e 2 e 3 e 51e2 e3e 6 1le 2 e 3 e
1 e2 e 3 e 1e 2e 3e 9 e e e

1 e 2 e 3 e 1 1e e e 12 1. e2 e 3 e
Tpsans¥ W laysgal T happent
YRR NTEELS

:
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ANEXO 19

Leitura Ritmica Musical

Subdividindo a pulsacao — Aula 1
(semicolcheias)

ANEXO 20
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ANEXO 23

ANEXO 24

TI

QUE

TA

QUE
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ANEXO 26

UNIRIO 22 SEM./2012
QUESTIONARIO TURMAS ECSIV
LEITURA RITMICA MUSICAL

André de Melo Santos.

1) J& estudou musica, ou um instrumento, com orientacdo de um professor ou nao?

Sim O Nao

2) Foi apresentado aos sinais(codigos) que representam os valores de duracao das notas

musicais(escrita ritmica tradicional — seminimas, colcheias, pausas etc)?

® Sim O Nio

3) O sistema do “tiquetaque” ajudou a desenvolver (lendo, escrevendo, aplicando proporgdes) a
nocao de subdivisdo da pulsacdo do tempo(pronuncia das silabas coordenadas com a marcagao

dos pés)?

Sim O Nao

4) Como vocé acha que a pratica do sistema do “tiquetaque” pode auxiliar no estudo da leitura

ritmica musical?




