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RESUMO

Na pesquisa aqui apresentada, utilizamos a bateria e os conceitos de coordenagao
motora e polirritmia para expandir o vocabulario ritmico, técnico e sonoro do intérprete,
tornando a bateria, em determinados momentos, um instrumento de carater melddico,
ampliando sua principal fun¢do, que, de modo geral, ¢ o acompanhamento ritmico ou a
correta manutencdo do tempo. Para isso, realizamos a analise e o estudo de exercicios de
coordenagao motora embasados na metodologia dos “sistemas” e aplicamos os resultados em
oficinas de experimentacdo, executando composi¢des com a utilizagdo de pedais auxiliares,
instrumentos e acessorios comuns ao instrumental da percussdo, adaptados para a bateria.
Neste ambito, foram desenvolvidas trés composi¢des de ritmos brasileiros distintos,
intituladas “Baido Quebrado”, “Samba S6” e “Maracatudo”. Nestas composi¢des, aplicamos
os resultados obtidos com o estudo técnico e motor realizado, com o objetivo de demonstrar
diferentes possibilidades interpretativas e, posteriormente, refletimos sobre sua relevancia e

aplicagdo dentro do contexto musical.

Palavras-chave: bateria brasileira, coordenagdo motora, polirritmia, ritmos brasileiros.



ABSTRACT

In the research presented here, we apply the drums and the concepts of motor coordination
and polyrhythm to expand the technical, sonorous and rhythmic vocabulary of the performer,
considering the drum, in specific moments, as a melodic instrument, expanding its central
function, which, generally, is the rhythmic accompaniment or keeping time appropriately. In
this way, we carried out the analysis and the study of motor coordination exercises based on
the “systems' methodology, and applied the results in experimental workshops, performing
compositions with additional pedals, instruments and accessories, which are common in
percussion sets, adapted to drum. In this arrangement, three Brazilian compositions, with
distinct rhythms, were worked out. Their names are as follows: Baido Quebrado, Samba So
and Maracatudo. In the performance of these compositions, we applied the results obtained
with the technical and motor study realized, with the purpose of demonstrating different
interpretative possibilities. Then, finally, we reflected upon their relevance and applicability

in musical context.

Keywords: Brazilian drum; motor coordination; polyrhythm; Brazilian rhythms.
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INTRODUCAO

Estudar o instrumento bateria envolve trabalhar a coordenagao motora desde os
primeiros passos do aprendizado, mesmo que estes conceitos ndo estejam explicitos.
Desenvolver a coordenagdo motora e explorar a polirritmia sdo conceitos intrinsecos e
fundamentais no estudo da bateria. Varios autores brasileiros e estrangeiros corroboram esta

afirmacao, ja nas primeiras paginas de seus trabalhos. Cunha (2011, p. 9) afirma que:

Utilizando células ritmicas comuns a musica, o IPC! é um método que
desenvolve a independéncia harmonica, ¢ a coordenagdo entre pés ¢ maos
[...]. O objetivo é oferecer ao estudante uma ferramenta que o auxilie a
expressar sua criatividade, desenvolvendo a habilidade para a execugdo
polirritmica, que a bateria e a percussdo, em grande parte, exigem.

Gomes (2008, p. 4) nos diz que o objetivo do seu projeto didatico “Novos caminhos
da bateria brasileira” ¢ desenvolver a coordenagdo entre as diversas vozes presentes nos
ritmos brasileiros e apontar caminhos para que uma linguagem musical brasileira se
desenvolva, mediante o estudo de padrdes de “condugdo” de duas ou trés vozes fixas, com
realiza¢io de “leituras” na terceira ou na quarta voz’.

Antoniacomi (2012, p. 86), autor do método intitulado “Leitura ritmica e sua
aplicacdo no estudo de independéncia para ritmos brasileiros”, afirma que “o estudo de
independéncia aplicada aos ritmos brasileiros, tem como objetivo criar fluéncia dentro da
linguagem de cada ritmo”.

Montagner (2018, p. 6) sustenta que seu método “Imaginacdo Ritmica” trata
basicamente do “desenvolvimento da coordenagdo ritmica, com o intuito de gerar uma
independéncia entre os membros” e, assim, propiciar ao estudante uma execu¢do mais livre e
com mais variagdes, com a liberdade de criar novos elementos ritmicos.

Como principal conceito, os autores supracitados utilizam em seus trabalhos a
metodologia dos “sistemas”. Esta metodologia, na linguagem bateristica, consiste em um
método de estudo onde um padrao ritmico ¢ executado com duas ou mais vozes formando
uma base, (marcag¢ao e c€lula ritmica) enquanto outra voz executa um padrdo ritmico livre, ou

pré-determinado em uma partitura, geralmente chamado de readings (CUNHA, 2011, p. 13).

'IPC significa “Independéncia Polirritmica Coordenada”.
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Este conceito de “sistemas” serd amplamente abordado nos Capitulos 2 e 3 da presente
pesquisa pois foi fundamental para alcangarmos os objetivos propostos.

Os primeiros processos de coordenagdo motora e habilidades de movimento podem
ser desenvolvidos durante a infancia, pois, segundo Gallahue (2013, p. 192), “o brincar das
criangas ¢ o modo primario pelo qual aprendem sobre seus corpos e suas potencialidades de
movimento”. A crianca que pula, corre, batuca, canta e danga desenvolve automaticamente os
principios de sua consciéncia corporal e todos estes aspectos sdo importantes facilitadores da
maturacao cognitiva, recurso inerente tanto ao desenvolvimento das habilidades amplas
quanto das finas (GALLAHUE, 2013, p. 193). Desta forma, a crianga cria desde cedo suas
primeiras conexdes com seu desenvolvimento motor e suas habilidades de movimento, sem
imaginar que estes conhecimentos empiricos serdo relevantes quando, futuramente, sentar-se
em frente ao instrumento para, de fato, desenvolver seu aprendizado.

Diante deste contexto, antes de refletirmos sobre a aplicagdo ¢ as conexdes dos
estudos do comportamento motor no aprendizado do instrumento bateria, visitaremos, em
nosso referencial tedrico, autores que tém como enfoque o estudo do comportamento motor
(GALLAHUE, 2013; MAGILL, 2000, NUNES, 1996; SANTOS, 2002; MANOEL, 1999),
para compreendermos sucintamente os processos € mecanismos relacionados a producao, a
aquisicdo e ao controle de movimentos.

Nao pretendemos aqui discorrer sobre a historia da tradicional “bateria americana”,
amplamente difundida na musica ocidental através das Jazz Bands (BARSALINI, 2018, p.
67), ou da historia da bateria brasileira, pois ja existem trabalhos que tratam desse tema,
dentre os quais podemos citar Moreira et al., (2011), Carinci (2012), Barsalini (2009; 2014) e
Ferreira (2015).

Iremos nos ater a uma breve explicagdo sobre como o tipico instrumental de
percussao, tradicionalmente utilizado no Samba, passou a ser adaptado e utilizado por apenas
um intérprete (BARSALINI, 2018. p. 6).

Também ndo queremos criar conceitos ou definir novos parametros interpretativos
para bateria. Entretanto, podemos dizer que as possibilidades interpretativas que foram
abordadas durante a pesquisa podem vir a se tornar um novo padrdo estético e técnico no que
se refere a interpretacdo dos ritmos brasileiros.

O principal objetivo da pesquisa € propiciar ao musico, se for de sua preferéncia em
um determinado contexto, diferentes possibilidades de interpretacdio em sua performance,

ampliando seu vocabulério ritmico e seu conhecimento estético, técnico e musical. Nosso



13

trabalho procura exaltar e despertar o interesse pelo estudo dos ritmos brasileiros através da
utilizagdo dos conceitos de coordenacdo motora, independéncia e interdependéncia dos
membros. Também pretendemos apresentar a pesquisa como uma forma de resgatar e de
manter o interesse pela cultura brasileira, em especial pela ritmica brasileira. Acreditamos que
este trabalho pode contribuir no desenvolvimento de musicos que queiram aprimorar sua
performance, devido a possibilidade de aquisicdo de capacidades técnicas proporcionadas
pelo estudo de exercicios de coordenagao motora.

Diante destas questdes, temos a total conviccdo de que existem e devem ser
preservadas as tradigOes interpretativas caracteristicas de cada ritmo, como o Samba, por
exemplo, que por volta das décadas de 1920 e 1930 teve algumas maneiras de tocar fixadas
como modelos ritmicos ideais, definidores de certa identidade de género’, bem como seu
instrumental caracteristico: cuica, tamborim, surdo e pandeiro (BARSALINI, 2018, p. 62).

Essa aceitacdo de modelos definidores de identidade de género tem sua origem
ligada a questdes culturais, sociais e politicas dentro das diferentes regides do pais,
construindo sua estrutura ao longo dos anos e através das relagdes e interesses interpessoais
(TINHORAO, 2010, p. 9-11).

E preciso entender também que as varias linguagens culturais do Brasil sdo
diretamente conectadas ritmicamente, devido a vasta quantidade de manifestacdes musico-
culturais advindas da miscigenacdao racial e sociocultural ocorrida desde o periodo do
descobrimento e da colonizag@o. Quanto a este aspecto, o etnomusicologo Gerhard Kubik, em
sua “Pesquisa musical africana dos dois lados do Atlantico: algumas experiéncias e reflexdes
pessoais”, afirma que “O Brasil esté repleto de exemplos de reconfiguragdo cultural. Assim, a
porgdo de elementos da Africa Ocidental e da Africa das culturas Bantus ¢ diferente de acordo
com a regido e mesmo com a manifestacdo em si” (KUBIK, 2008, p. 97). Estas informagdes
podem tornar um pouco imprecisa a classificacio de determinados padrdes ritmicos, que
podem ser encontrados em diferentes manifestagdes, com diferentes interpretacdes/execugdes
e significacdes.

Segundo Budasz (2009, p. 40), na Era Moderna, o conceito de cultura passou a

significar um conjunto de praticas, conhecimentos, crencas, valores e objetos de uma

3 “Assim como em outras areas, na musica popular utiliza-se o termo “género” para caracterizar determinadas
praticas em que algumas caracteristicas comuns sdo tomadas como padrao” (MOLINA, 2014, p. 31).
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determinada sociedade, contudo, quando ha uma sociedade diversificada, como acontece no
Brasil, o conceito de cultura defendido por Tinhordo parece complementar a defini¢do de
Budasz. Para Tinhorao (2010, p. 7), “numa sociedade diversificada, o que se chama de cultura
¢ a reunido de varias culturas correspondentes a realidade e ao grau de informacao de cada
camada em que a mesma sociedade se divide”.

Analisando as transformagdes da musica popular no Brasil e trazendo os conceitos de
cultura adequados a nossa realidade podemos utilizar, na presente pesquisa, os conceitos de
multiculturalidade e pluralidade de ritmos, que aliados ao crescimento e consolidagao das
“sociedades brasileiras” produziram a nossa interculturalidade musical, servindo como um
excelente vocabulério interpretativo, principalmente no cerne da musica instrumental, em que
a liberdade composicional e o carater da improvisagdo podem ser mais explorados. Esta
mesma interculturalidade apropriada pode beneficiar o intérprete que, com um leque tao
variado de ritmos e timbres, pode produzir a propria linguagem com relacio ao instrumento e
aos diferentes contextos musicais, o que impacta diretamente em sua performance.

A liberdade ritmica, da qual o estudante de bateria se beneficia ao estudar os aspectos
da coordenag¢dao motora, além do prévio conhecimento técnico e cultural de cada ritmo, do
qual podemos chamar de “enculturagio®” (GALVAO, 2015, p. 258), o ajudardo a discernir
com maior exatiddo sobre o que executar ou nao dentro de determinado contexto.

E por essa razdo que a pesquisa procurou se ater apenas a algumas vertentes
(utilizaremos género e subgénero) de cada ritmo/manifestacdo cultural explorada, mantendo
as caracteristicas principais que facilitem a compreensdo e entendimento do ouvinte,
conforme explica Molina (2014, p. 31): “[...] blues, frevo, rock, samba, sdo géneros musicais,
nos quais se reconhecem — a sua maneira em cada um deles — determinados padrdes ritmicos
recorrentes, tipologias de fraseados melodicos, instrumentagdes mais usuais, etc.”. Contudo, ¢
preciso deixar claro que as possiblidades encontradas nos exercicios propostos,
principalmente os que utilizam o conceito de “sistemas™, sdo vastas, ampliando o leque de
possiblidades que serdo apresentadas na presente pesquisa.

Os exercicios apresentados foram demonstrados (em video) e explicados a partir de

um olhar sobre a minha performance pessoal. Portanto, devido ao fato de ser canhoto,

4 A enculturacdo € a aquisicdo de conceitos musicais através da imersdo na musica do dia a dia e das praticas
musicais do contexto social do individuo (GALVAO, 2015, p. 258).

5 Utilizaremos na presente pesquisa a definigdo de “sistema” proposta por Cunha (2011), pois serve de base para
a explicacdo dos exercicios elencados nos Capitulos a seguir e também para a explicagdo dos demais exercicios
encontrados nos métodos consultados.
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encontraremos ao longo da leitura descricdes detalhadas dos exercicios onde apresento a
perna esquerda responsavel pela execucdo do bumbo® e a perna direita pela execucdo do
chimbal’ e dos pedais auxiliares, bem com a mio esquerda responsavel pela execugio da
“condugio™® e a mio direita pela caixa’. Bateristas destros (e também canhotos que tocam
como destros) devem adaptar os exercicios de acordo com sua forma de tocar. Quando houver
alguma descri¢@o apenas do exercicio em si, sem que haja relagdo com a minha performance,
usaremos os termos “perna do bumbo” e “perna do chimbal”, bem como “mao da condugao”
e “mao da caixa”.

Através do trabalho de revisdo da literatura acerca dos métodos iniciais sobre
coordenacdo motora para bateria — aos quais chamarei “métodos base” —, concluimos que o
tema vem sendo estudado e desenvolvido desde a década de 1960 através dos métodos Four
Way Coordination (DAHLGREN; FINE, 1963) e do renomado 7he New Breed (CHESTER,
1985).

Existem hoje no mercado alguns relevantes métodos nacionais sobre coordenacdo
motora e independéncia para bateria, como os métodos “Novos caminhos da bateria
brasileira” (GOMES, 2008) e “Imaginagdo Ritmica” (MONTAGNER, 2018), dentre outros.
Eles fazem parte do nosso referencial tedrico e iremos utilizé-los para o desenvolvimento da
pesquisa. Ambos utilizam como referéncia a metodologia (dos ‘“‘sistemas) encontrada nos
métodos base citados anteriormente.

Durante a pesquisa abordamos, em grande parte, os métodos nacionais pois, como
suas fundamentacdes sdo provenientes dos métodos base, suas metodologias sdo praticamente
as mesmas. Desta forma, podemos manter o foco em exercicios que desenvolvam

caracteristicas ritmicas brasileiras. Contudo, ndo podemos deixar de citar elementos que

¢ O bumbo geralmente é o tambor com sonoridade mais grave e com o maior diAmetro na bateria.
Tradicionalmente é acionado por um pedal, contudo, atualmente alguns bateristas e percussionistas utilizam
bumbos suspensos em suportes € percutidos com baquetas, como os demais tambores da bateria.

7O chimbal pode ser considerado com um dos pratos da bateria. Entretanto ¢ uma peca formada por dois pratos
posicionados face a face em um pedestal acionado por um pedal. Seu som pode ser extraido se percutido com
uma baqueta ou “pisando” de forma consecutiva em seu pedal acionador.

8 Na bateria, a “condugdo” do ritmo, geralmente fica a cargo do prato ride (prato de “conducdo”), ou pelo
chimbal. Entretanto, hoje em dia existe uma grande variedade de estilos em que o baterista “conduz” em outras
pecas, como agogos, blocos sonoros e até mesmo no “corpo” dos tambores.

A “caixa” da bateria é um instrumento feito de madeira ou de metal, possui formato cilindrico e geralmente
utiliza peles sintéticas em ambos os lados. Na parte de baixo ¢ colocada uma esteira que lhe d4 o som
caracteristico.
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foram encontrados primeiramente nos métodos base. E preciso lembrar, também, que estes
métodos base ainda sdo utilizados atualmente.

A metodologia de pesquisa se desenvolveu nas seguintes etapas: realizamos uma
analise comparativa entre os métodos de bateria nacionais que tém como enfoque o
desenvolvimento da coordenagdo motora. Esta andlise foi importante para entendermos qual a
metodologia utilizada pelos autores, de forma a nos mostrar quais exercicios seriam relevantes
para alcancar os resultados em nossa pesquisa. Posteriormente, selecionamos trés géneros
musicais brasileiros para trabalharmos com os exercicios escolhidos, que foram: Baido,
Samba e Maracatu. Os exercicios referentes a estes géneros foram relevantes pois forneceram
capacidades técnicas que ampliaram minha coordenagao motora ao redor da bateria.

A escolha dos trés géneros em questdo se deve a minha experiéncia e aos meus
estudos pessoais com elementos ritmicos provenientes destes contextos, lembrando que as
estruturas dos exercicios citados podem ser transpostas para quaisquer ritmos brasileiros.

A proxima etapa foi a composicao de uma pega para cada género em questdo, em que
criamos arranjos em determinados momentos de cada peca e aplicamos alguns ritmos
oriundos do estudo dos exercicios de coordenagdo motora, comprovando a aplicabilidade dos
conceitos polirritmicos adquiridos.

Posteriormente, foram realizadas oficinas de experimentagcdo, onde executamos as
pecas, utilizando pedais auxiliares, instrumentos e acessorios comuns ao instrumental da
percussdo, adaptados para a bateira, explorando as habilidades motoras adquiridas e, como
resultado, avaliamos as qualidades técnicas desenvolvidas, bem como a viabilidade, a

qualidade da execucao e sua relevancia diante de uma performance tradicional.
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CAPITULO 1 - Contextualizacio, reflexio e defini¢ciio dos conceitos:

coordenacao motora e coordenacio motora aplicada a bateria

Apresentamos aqui uma breve reflexdo sobre alguns conceitos dentro da area do
comportamento motor, responsavel pelos estudos relacionados a coordenagdo motora, que
compreende os processos € mecanismos inerentes a produgdo e a aquisi¢do de movimentos.
Posteriormente, faremos uma conexao demonstrando a aplicabilidade dos estudos de
coordenagdao motora ao instrumento bateria. Para isso, utilizaremos, em nosso referencial
teorico, métodos voltados para o ensino da coordenacdo motora, explicando de que forma os
autores se propuseram a trabalhar com este contexto, apoiando-se principalmente na
polirritmia como processo pedagogico.

O intuito desta breve reflexdo acerca do comportamento motor € fornecer ao leitor de
forma concisa, um pequeno material que o ajude a compreender de que maneira ocorrem 0s
processos de aprendizagem e aquisi¢do de habilidades motoras durante o estudo do
instrumento bateria. Entretanto, alguns termos como ‘“habilidade motora grossa” e “habilidade
motora fina”, dentre outros, que sdo variagdes de habilidades motoras, ndo podem ser
utilizados para classificar com exatiddo os movimentos do corpo provenientes do estudo da
bateria. Para que isso seja possivel, seria necessario um estudo aprofundado dos processos de
aquisicdo de movimentos, interligando as areas da performance musical, do comportamento
motor e da cinesiologia. Dessa forma, como ndo pretendemos nos aprofundar neste contexto,
podemos apenas sugerir que diferentes tipos de movimentos utilizados para aquisicdo de
diferentes habilidades técnicas podem ter uma ou mais classificagdes diferentes, no que se

refere as habilidades motoras.

1.1 - Comportamento Motor: conceito historico

“A pesquisa na area do comportamento motor trata do estudo do aprendizado,
controle e desenvolvimento motor” (GALLAHUE, 2013, p. 33). Segundo Manoel (1999, p.
52), a area de Comportamento Motor vem sendo estudada desde meados do século XIX, ou
até antes. Os pesquisadores com interesse em areas relacionadas ao estudo do movimento sao
agrupados em uma grande area denominada Comportamento Motor, que lida com os

processos € mecanismos inerentes a producao e a aquisi¢do de movimentos (MANOEL, 1999,
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p. 52; LAGE et al., 2002, p. 1). O estudo das propriedades fisicas do corpo ¢ do ambiente em
que o organismo atua ¢ fundamental para responder as questdes sobre como os movimentos
sdo organizados, quais sd0 os mecanismos subjacentes a execucdo motora, € sobre como
realizamos movimentos.

Na busca de respostas para as questdes levantadas, pesquisadores trabalham dentro
de outras areas do conhecimento, como neurologia, fisiologia, psicologia experimental,
psicologia do desenvolvimento, dentre outras. Ademais, ¢ importante destacar que, segundo
Gallahue (2013, p. 21), a psicologia foi relativamente responsavel pelo primeiro impulso em
pesquisas sobre o desenvolvimento motor que, historicamente, foi uma area limitada em
abrangéncia e magnitude quando comparada as areas de desenvolvimento cognitivo e afetivo.
Os aspectos sobre desenvolvimento do comportamento motor eram vistos de modo
superficial, apenas como um indicador visivel do funcionamento cognitivo ou do estado
socioemocional.

Os avangos nos estudos aconteciam lentamente, entretanto, na década de 1960 os
cinesidlogos!? e psicologos do desenvolvimento comegavam a mudar o foco das pesquisas na
area, onde o campo do comportamento motor foi deixando de ser visto como potencial
influéncia em outras areas do comportamento, para ser observado como um fendémeno digno
de investigacdes por si s6 (GALLAHUE, 2013, p. 21). Durante a década de 1980, as
crescentes pesquisas realizadas por uma nova geragao de académicos fez com que aumentasse
o interesse pelo estudo do desenvolvimento motor e, no Brasil, também por volta das décadas
de 1980 e 1990, estudantes de pos-graduacdo iniciaram trabalhos de mestrado nessa area,
concluindo vérias dissertacdes em que investigaram fatores que afetavam a aquisicdo de
habilidades motoras, tais como conhecimento de resultados, pratica mental, teoria de esquema
motor, desenvolvimento motor pratico e aplicado, envelhecimento e aprendizagem motora,
desenvolvimento do timing antecipatério'! e a estrutura de pratica variada e teoria de esquema
motor (MANOEL, 1999, p. 55).

Como o estudo do comportamento motor era relativamente novo no pais, estas

dissertacdes contribuiram para a introducdo e evolucdo da 4area no meio académico,

10 Cinesiologia ¢ a ciéncia que estuda os movimentos, de maneira mais especifica, os movimentos do corpo
humano.

' Timing antecipatorio refere-se a “capacidade em iniciar ¢ completar um movimento que coincida com a
chegada de um objeto ou estimulo em movimento, em um tempo e espago pré-determinados” (FERRAZ, 1993,
p. 13). No contexto da bateria, timing antecipatorio pode ser correlacionado, por exemplo, a capacidade do
intérprete em reagir a diferentes motivos ritmicos propostos por um musico durante uma segdo de improviso.
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facilitando a instalacdo de laboratérios com equipamentos da area de aprendizagem motora
(MANOEL, 1999, p. 55; GALLAHUE, 2013, p. 21). O estudo do desenvolvimento motor
assumiu o seu lugar como area de investigagao cientifica dentro dos limites da cinesiologia e

da psicologia do desenvolvimento.

1.2 - Coordenacao Motora

A primeira vez que vi um baterista utilizando um pedal auxiliar e instrumentos de
percussdo acoplados ao kit da bateria, foi em um show instrumental do grupo “Todos Por
Um”, cujo baterista era Magno de Alcantara Brecht (Maguinho). Ele executava claves de
ritmos latinos nesse pedal auxiliar que tornavam o ritmo mais melddico e complexo. Lembro-
me que achei impressionante o fato de um baterista conseguir manter um padrdo ritmico
repetitivo (ostinato) em um dos membros e fazer solos e manter outros ritmos com o resto do
corpo. A partir dai comecei a pesquisar mais sobre o estudo da coordenagdo motora para
bateria e a procurar métodos e bateristas que explorassem esse conceito.

Nagquela época nao tinhamos disponiveis os recursos que temos hoje, como internet a
todo o momento e, principalmente, o Youtube. Percebi que o assunto niao era muito abordado
e que ndo havia muito interesse em explorar os ritmos brasileiros da mesma forma com que
bateristas como Antonio Sanches e Horacio E/ Negro Hernandez faziam com ritmos latinos.

Depois de algum tempo, apds ingressar na antiga “Universidade Livre de Musica”,
(atualmente EMESP — Escola de Musica do Estado de S3o Paulo), tive contato com os
métodos (estrangeiros) que trabalham a coordenacdo motora para bateria, com os professores
Lilian Carmona e Antonio de Almeida, o “Toniquinho”, na época, baterista da Orquestra Jazz
Sinfonica do Estado de Sdo Paulo. A partir de entdo comecei a trabalhar de fato neste
contexto.

De maneira geral, o termo coordenacdo motora pode ser entendido como um
processo que compreende a adequagdo de um movimento para um fim pretendido, onde se
busca ajustar o comportamento motor a programac¢do da acdo feita previamente (NUNES,
1996, p. 70). Desta forma, podemos afirmar que a coordenagdo motora € o principio do
desenvolvimento das habilidades de movimento fazem parte do primeiro estagio de evolugao
da vida humana, bem como acompanham o individuo por toda a sua vida (GALLEHUE,

2012).
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De acordo com Santos (2002):

r

Coordenacdo motora € a organizacdo mecanica do corpo que permite
equilibrio entre os grupos musculares antagonistas, organizados pelos
musculos condutores, aptos a responder a comandos neurologicos ligados a
fungdes automaticas como preensao, deambulagdo, respiracdo. Tal
organizacdo baseia-se no tensionamento por tor¢do e enrolamento de
elementos esféricos por meio de muisculos condutores que, da cabega a mao
e da cabega ao pé, unem o corpo todo em uma tensdo que determina sua
forma e seu movimento (SANTOS, 2002, p. 26).

Transpondo este conceito para a musica, a bateria se encaixa perfeitamente na
definicdo de Santos (2002). Pois, quando tocamos bateria, utilizamos o corpo todo, por vezes
desempenhando fungdes ritmicas diferentes em cada um dos quatro membros. Com isso,
acabamos adquirindo gradativamente habilidades motoras, de acordo com as organizagdes
mecanicas necessarias para cada exercicio. Essas habilidades também permitem e necessitam
do equilibrio entre os grupos musculares, respondendo aos comandos neurolégicos e unindo o
corpo todo, determinando sua forma e movimento.

O desenvolvimento das habilidades humanas, especificamente das habilidades
motoras, responsavel pelas fungdes mecanicas do corpo acontece de forma
natural/involuntaria, em determinados momentos, ou de forma condicionada/voluntaria,
quando estabelecemos objetivos a serem alcangados (NUNES, 1996, p. 76).

O instrumento musical bateria, (que ¢ na verdade um conjunto de instrumentos de
percussdo adaptados para a execu¢do de uma unica pessoa) exige um alto grau de controle
motor para ser executada de forma satisfatoria. O fato de ser um conjunto de instrumentos a
torna mais intrigante, pois ndo € facil para um Unico intérprete reproduzir aquilo que varios
percussionistas executam ao mesmo tempo. O que ¢ possivel fazer sdo adaptagdes de ritmos
para que o baterista se aproxime do que o conjunto de percussionistas estaria reproduzindo.

E preciso lembrar que apesar de a bateria e a percussdo fazerem parte da mesma
familia de instrumentos, possuem técnicas e fungdes distintas. A fungdo principal da bateria
durante os primeiros anos de sua formagdo era a marcacdo ritmica, enquanto a percussao

multipla!? desempenhava um papel mais melodico. Contudo, isso ndo significa que a bateria

12 Utilizamos o termo percussdo multipla ao invés de somente percussdo, porque é o conceito que se aproxima
mais do teor da presente pesquisa, pois de acordo com Morais e Stasi (2010, p. 63) a percussdo multipla, ¢ uma
“pratica em que um executante tem a possibilidade de tocar dois ou mais instrumentos de percussdo ao mesmo
tempo ou em rapida sucessdo”.
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ndo possa ter um carater melodico ou que a percussao nio possa desempenhar a fungdo de
marcagao ritmica (FERREIRA, 2017, p. 20).

Quanto as técnicas referentes a cada instrumento, “algumas das técnicas tradicionais
aplicadas a bateria podem ser consideradas como técnicas estendidas para os instrumentos de
percussao” (FERREIRA, 2017, p. 20), bem como as técnicas tradicionais para percussiao
podem ser aplicadas como técnicas estendidas para bateria. Dessa forma, devemos entender
que a aplicagdo dos estudos da coordenagcdo motora para bateria ndo tem o objetivo de
substituir a percussao, e sim explorar o idiomatismo do instrumento bateria.

Analogamente a defini¢do de Magill (2000, p.6) quanto a execu¢do do piano,
podemos afirmar que tocar bateria é uma habilidade'® que exige pratica e que inclui uma ou
mais habilidades motoras. Tal habilidade exige movimentos voluntirios!* do corpo ou
membros para atingir um objetivo; refere-se a algumas atividades como: percutir a pele dos
tambores e pratos com (ou sem) as baquetas e acionar pedais com os pés, na sequéncia ¢ no
tempo correto, exigindo movimentos coordenados das maos e pés.

“Bateristicamente” falando, o intérprete ¢ capaz de executar varios padrdes ritmicos
(habilidades motoras) diferentes ao mesmo tempo, mas que normalmente, se complementam.
Diante disso, faremos uma breve reflexdo sobre alguns aspectos e conceitos acerca da
coordenagdo motora, para posteriormente correlaciona-la ao contexto musical, para que
entendamos com mais clareza o funcionamento do corpo e de como ele reage em decorréncia

de variados estimulos.

1.2.1 - Habilidade motora

“O termo habilidade ¢ uma palavra comumente usada, que empregaremos neste
texto para designar uma tarefa com uma finalidade especifica a ser atingida” (MAGILL, 2000,
p- 6). A habilidade motora ¢ desenvolvida para que se atinja uma meta.

De acordo com Gallahue, (2013, p. 32) “habilidade motora ¢ uma tarefa ou agdo de
movimento voluntaria, aprendida, orientada para um objetivo, realizada por uma ou mais

partes do corpo”. Manoel (1999, p. 54) contrapde Gallahue (2012) quando afirma que “[...] a

13 Na presente pesquisa utilizaremos o termo habilidade segundo a definigdo de Magill (2000, p. 6), onde o termo
representa uma tarefa com uma finalidade especifica a ser atingida.

14O movimento voluntério difere dos movimentos automaticos e reflexivos, ou ainda semiautomaticos, porque é
orientado, existe interferéncia da consciéncia na realizagdo da ag@o, ou seja, ¢ o0 movimento em que ha uma
programagao antecipada da acdo (NUNES, 1996, p. 70).
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aquisi¢cao de habilidades motoras ¢ um processo continuo no qual ordem e desordem se
complementam”, e sustenta que “atualmente, hd um consenso de que fenomenos como os
envolvidos na aquisi¢ao de habilidades caracterizam-se por quebra de estabilidade, conforme
citagdo de Kauffman na obra de Manoel (1999, p. 56). Sendo assim, a instabilidade pode ser
considerada uma condi¢do necessdria para o aparecimento de estados e estruturas mais
complexos no organismo. A busca de uma estabilidade comportamental, como resultado da
pratica sistematica ou da experiéncia de forma geral ¢ uma estabilidade temporaria, buscando
novos estados mais complexos'> (MANOEL, 1999, p 53).

Podemos entdo concluir que o desenvolvimento das habilidades motoras ndo envolve
somente uma estabilizacdo de estruturas, mas uma adaptacdo constante e geradora de novas
possibilidades. Também podemos inferir que por ordem e desordem estamos falando de
movimentos voluntarios e involuntarios, ambos responsaveis pela aquisi¢ao de habilidades,
onde podemos sugerir que o movimento involuntario/automatico pode ser a consequéncia da
repeti¢do de exercicios provenientes de movimentos voluntarios. No contexto do instrumento
bateria, o desenvolvimento de tais habilidades pode contribuir para uma abordagem mais

"moderna" de concepgao ritmica do instrumento.

1.3 - Classificacoes das Habilidades Motoras
1.3.1 - Classificacio a partir da dimensao da musculatura envolvida

1.3.1.1 - Habilidade motora grossa

Um dos sistemas de classificagdo de habilidades motoras que encontramos em nossa
pesquisa ¢ caracterizado pela dimensao dos grupos musculares envolvidos na realizacao de
uma a¢do. Dessa forma, Magill (2000, p.8) nos apresenta duas categorias: habilidades motoras
grossas e finas. As habilidades motoras grossas realizam acdes utilizando grupos musculares
maiores € requerem uma menor precisdo de movimento com relagdo as habilidades motoras
finas. Traduzindo para o contexto musical, algumas habilidades motoras grossas ou
fundamentais necessarias para se tocar bateria podem ser: pisar repetidamente ou nao no pedal

acionador do bumbo, manter a perna responsavel pelo acionamento do chimbal pressionada

15 A estabilidade comportamental refere-se a uma estabilidade proveniente do aprimoramento do

desenvolvimento motor. No campo do instrumento bateria, o intérprete busca esta estabilidade comportamental,
passando pelo processo de estabilidade temporaria enquanto estuda os exercicios de coordena¢do motora, com o
objetivo de alcangar estados mais complexos de coordenagao.
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ou realizar um golpe na caixa, pratos e tambores. Contudo, ¢ importante notar que estamos
discutindo apenas a execucao de um movimento longo, como o levantar da perna para acionar
o pedal ou o movimento do brago para golpear a caixa. Se entrarmos no mérito de técnicas
especificas como, por exemplo, a utilizacdo dos dedos das maos para a execucdo de

“rebotes”!®

na caixa da bateria, a classificacdo da habilidade motora passara de grossa para
fina, como veremos no préoximo paragrafo, pois estaremos utilizando os grupos musculares
menores para a realizagdo do movimento. Da mesma forma, quando levantamos a ponta do pé
que aciona o chimbal para realizar um toque com um som “aberto”!’, estamos utilizando

grupos musculares menores.

1.3.1.2 - Habilidade motora fina

A chamada habilidade motora fina requer maior controle de grupos musculares
pequenos e exige um alto grau de precisdo das maos e dos dedos. Sdo exemplos: digitar,
pintar, costurar e desenhar, atividades que essencialmente envolvem grande controle das maos
(MAGILL, 2000, p. 8).

Ao tocar a bateria, podemos citar como exemplo de habilidades motoras finas a
execucdo de rudimentos como single stroke rolls e double stroke rolls'®, que necessitam de
controle e precisdo das pontas dos dedos das maos. Podemos citar também técnicas para pedal
de bumbo, como heel down e heel up'®, que visam o controle de notas fortes ou fracas, toques
duplos, etc.

Podemos concluir que, dentro de uma ag¢do traduzida por movimentos referentes a

habilidades motoras grossas, que utilizam o bragco ou a perna toda, também existem agoes

16 0 “rebote” é um movimento obtido através do retorno natural da baqueta apds o contato com a pele. O mesmo
serve para o pedal de bumbo, de acordo com a tensdo da pele (quanto mais esticada, maior a possibilidade de
conseguir um “rebote”).

170 chimbal ¢ formado por dois pratos posicionados um acima do outro, acionados por um pedal. Quando o
pedal € pressionado, os dois pratos se tocam e produzem um som controlado. O mesmo som ¢é obtido quando se
toca com a baqueta e os pratos estdo encostados. Quando o intérprete retira o pé do pedal suavemente ou por
completo, os pratos produzem um som “aberto”, mais encorpado, com maior volume.

18 Single stroke roll ou “toque simples” é um exercicio onde uma nota ¢ executada pela mio direita e outra pela
mao esquerda sucessivamente, sempre uma nota para cada mao. O Double stroke roll ou “toque duplo” €
executado com duas notas para cada mao. Ambos os exercicios podem ser executados pelos pés ou pela
combina¢ao de maos e pés. Bateristas canhotos costumam comecar ao contrario, pela mao ou pé esquerdo.

19 Heel down € uma técnica para o pedal de bumbo que consiste em manter o calcanhar encostado no pedal no
momento da execugdo, dessa forma o executante utiliza apenas a ponta do pé para golpear a pele. Por outro lado,
0 heel up ¢ uma técnica em que o calcanhar fica levantado, utilizando um maior movimento da perna, bem como
do pé inteiro para golpear a pele.
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provenientes de movimentos referentes a habilidades motoras finas, como os citados acima,

tornando imprecisa a sua classificagdo sem estudos especificos nessa area.

1.3.2 - Classifica¢do segundo a variabilidade de movimentos

1.3.2.1- Habilidade motora discreta

H4 ainda uma classificagdo para habilidade motora que se refere ao tipo de
movimento executado para a realizacdo da habilidade. Temos entdo duas vertentes que se
conectam; sdo as habilidades motoras discretas e seriais. As chamadas habilidades discretas
sdo aquelas que exigem movimentos diferentes e com pontos (inicial e final) bem definidos,
tais como: ligar e desligar um interruptor de luz ou pressionar as teclas de um piano
(MAGILL, 2000, p. 8). Pisar no pedal de bumbo ¢ também uma habilidade motora discreta,
porque contém pontos de inicio e fim bem definidos, mesmo quando o movimento ¢

proveniente de diferentes técnicas, como as ja mencionadas heel down e heel up.

1.3.2.2 - Habilidade motora serial

Quando ¢ necessario ordenar diversos movimentos discretos em uma série ou
sequéncia, ocorre a habilidade motora serial (MAGILL, 2000, p. 8). Diversos instrumentos
musicais sdao 6timos exemplos onde encontramos habilidades motoras seriais responsaveis
pelas acdes, sendo a bateria, talvez, um dos instrumentos que envolva um niimero maior de
habilidades motoras discretas trabalhando simultaneamente. Em um ritmo simples, executado
por bumbo, caixa e chimbal encontramos ao menos trés.

Pisar no bumbo, apertar o chimbal e golpear a caixa sdo habilidades motoras
discretas, e quando ordenadas em série, de forma sistematizada resultando em um ritmo se
configuram como uma habilidade motora serial.

De acordo com as defini¢des acima, podemos perceber que ao tocar bateria estamos
constantemente utilizando todas as classificacdes apresentadas, pois uma estd interligada a
outra, principalmente quando nos referimos as habilidades discretas e seriais.

Com base nas informagdes apresentados até este ponto, comegaremos a interligar as
areas do comportamento motor e da performance musical, discutindo sobre a coordenagao

motora aplicada a bateria.
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Como ja foi dito, ndo nos aprofundaremos mais nos conceitos sobre o
comportamento motor. A partir de agora enfocaremos a coordenagdo motora aplicada a
bateria. Acreditamos que o que foi apresentado até o momento sobre processos € mecanismos
de aquisi¢ao de movimentos pode ser suficiente para que o intérprete conheca um pouco sobre
a area.

Para que seja realizado um bom trabalho em qualquer é4rea, ¢ necessario conhecer ao
menos o basico sobre as ferramentas que ira utilizar. No caso do instrumento bateria, a
principal ferramenta € o nosso corpo. Sendo assim, conhecer algumas propriedades bésicas

inerentes aos processos de aquisicdo de movimentos pode ajudar na aprendizagem.

1.4 - Coordenac¢ao motora aplicada a bateria

Desde o primeiro contato com a bateria estamos desenvolvendo habilidades motoras
e, para exemplificar esta ideia, iremos utilizar um importante exercicio aprendido pelos
estudantes, que ¢ o primeiro exercicio da série de 40 rudimentos essenciais para bateria e
percussdo, definidos pela National Association of Rudimental Drummers, ou NARD, que
permaneceu ativa até 1978. Atualmente, ela é chamada de Percussive Arts Society’’, drgio
encarregado pela publicagdo dos rudimentos de percussdo. Este exercicio faz parte da
categoria Roll Rudiments, chamado Single Stroke Roll (sdo notas percutidas com as maos ou
pés alternados, sempre uma nota para cada membro, pode-se comegar com a mao direita ou
esquerda, bem como com o pé direito ou esquerdo).

Este exercicio, que pode ser considerado simples, j4 ¢ um excelente exercicio de
coordenacdo motora se for avaliado diante de alguns fatores. Vamos pensar, primeiramente,
em um Single Stroke Roll executado em seminimas, onde a férmula de compasso ¢ 4/4. Neste
caso, temos uma nota para cada tempo, que devem ser executadas com a mesma intensidade
(forte ou fraco) em ambas as maos e, posteriormente, praticado com o acompanhamento de
um metréonomo para a manuten¢do do andamento.

Esses fatores j& tornam o exercicio complexo e dificil de ser executado
perfeitamente. Podemos dizer que o desenvolvimento até aqui nos permite o aprendizado de

uma habilidade motora discreta executada em cada mao, devido aos movimentos com inicio e

20 Disponivel em: https://www.pas.org/resources/rudiments (PAS, 2020).
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fim definidos necessarios para a execu¢do de um Single Stroke Roll, que quando executados
simultaneamente configuram-se como uma habilidade motora serial.

Seguindo para o préoximo exercicio, adicionaremos uma das pernas marcando apenas
o primeiro tempo dos compassos, obtendo mais uma habilidade motora discreta. Finalmente,
acrescente o acompanhamento com o metronomo. Agora, temos um exercicio de coordenagio
motora e independéncia, de certa forma complexo, se avaliado sob os aspectos citados acima,

com habilidades motoras grossas, finas, discretas e seriais executadas simultaneamente.

1.5 - Polirritmia

Conforme o dicionario Grove de musica (SADIE, 1994, p. 733), polirritmia “¢ a
superposi¢do de diferentes ritmos ou métricas”. Quando falamos em musica brasileira e, em
especial, a ritmica brasileira, este conceito se torna explicito, pois os ritmos brasileiros podem
se tornar complexos, com muitas ritmicas distintas.

A partir de agora, pensando de forma “bateristica”, vamos classificar cada padrao
ritmico aprendido como uma nova habilidade motora. Dessa forma, se pensarmos que cada
uma dessas habilidades motoras aprendidas ¢ desempenhada por membros diferentes e
tocadas simultaneamente, isso nos levard a outro conceito central em nossa pesquisa, que ¢ a
polirritmia e seus desdobramentos, como: “ciclo ritmico”, “time line” ou “time line pattern”,
“padrdo subjetivo ou inerente”, ostinato, “clave”, dentre outros (SADIE, 1994; KUBIK, 2009;
MOLINA, 2014; PAULI; PAIVA, 2015). Primeiramente, vamos entender cada um desses
conceitos antes de apresentar sua aplicacdo na bateria.

Os termos que serdo abordados durante o presente topico devem ser contextualizados
e analisados sob a otica da etnomusicologia, em que os conceitos desenvolvidos por
estudiosos da musica tradicional africana nos fornecem importantes bases referenciais para
estudos de polirritmia e temas relacionados a ela (PAULI; PAIVA, 2015, p. 87), onde “a

21

partir do estudo da musica Africana Subsaariana”, repleta de elementos que fogem a

métrica??

possibilidade de discussdes com diferentes percepcoes.” (PAULI; PAIVA, 2015, p. 89). Essas

ocidental e que resultaram numa série de novas definicdes musicais, criou-se a

21 A Africa Subsaariana é considerada o berco da humanidade. Antigamente era chamada de Africa Negra. E um
territorio formado por 48 paises, situado ao Sul do deserto do Saara.

22 Métrica é uma infraestrutura permanente por onde a superestrutura tece suas variagdes (SANDRONI, 2012, p.
23). Por superestrutura, podemos entender as interacdes ritmicas advindas de outros instrumentos ou outros
padrdes ritmicos executados “em cima” da infraestrutura.
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discussdes nos trazem importantes pontos para entendermos a formagdo do contexto ritmico

chamado de “brasileiro”.

1.5.1 - Time line pattern

Os conceitos e praticas polirritmicas ja existem a centenas de anos e estdo presentes
na musica tradicional africana, no Jazz e também na musica popular brasileira, e “[...] assim
como a sincopa, muitas vezes pode ser a origem ou o elemento primordial em um
determinado ritmo ou musica exercendo uma fun¢do de base na criacdo de alguns importantes
contextos musicais” (PAULI; PAIVA, 2015, p. 88-89).

Sobre este aspecto da polirritmia, o etnomusicélogo Gerhard Kubik, citado por Pauli
e Paiva (2015, p. 89) ao estudar a musica tradicional africana identificou padrdes ritmicos que
continham uma constancia ciclica e padrdes repetitivos, a que ele chamou de “pivd de
orientacdo”. Esta constancia ritmica ou “ciclo ritmico” ¢ analogo ao termo time line ou time
line pattern, criado pelo também etnomusicologo Joseph K. Nketia>* que, no contexto da

musica africana, consiste em:

um ponto de referéncia constante pelo qual a estrutura da frase de uma
cangdo, assim como a conducdo métrica linear da frase, sdo conduzidas,
geralmente tocadas por instrumentos mais agudos ou marcadas com palmas
que servem de ‘base’ para polirritmias e polirritmias mais complexas
(PAULL PAIVA, 2015, p. 89).

2 6

Podemos comparar os termos “pivo de orientacdo”, “ciclo ritmico” e time line/time
line pattern ao ja mencionado ostinato, que ¢ um termo que se refere a repeticdo de um padrao
musical por muitas vezes sucessivas (SADIE, 1994, p. 687). Toussaint (2013, p. 13), citado
por Molina (2014, p. 49) corrobora esse ponto de vista ao dizer que Kofi Agawu®* utiliza o

termo timeline”

como uma figura ritmica de curta duragdo que ¢ executada como um
ostinato por todo o tempo de uma composicao dada”.
Quanto a musica brasileira, Oliveira Pinto (2000, p. 95) afirma que “os time-line-

pattern estdo inseridos em uma grande variedade de repertérios da musica brasileira e

2 Joseph Hanson Kwabena Nketia (1921-2019), compositor € etnomusicologo ganés, escreveu varios artigos e
livros sobre temas como teoria musical e musica popular.

24 Victor Kofi Agawu é musicologo, natural de Gana e autor do livro Afiican Rhythm (AGAWU, 1995).

25 Nos trabalhos de Pauli e Paiva (2015) e Kubik (2008), o termo time line é escrito separado e no trabalho de
Molina (2014) ¢é escrito junto (timeline). A partir de agora utilizaremos o termo utilizado por Molina (2014).
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funcionam como linha ritmica de orientag¢do para as demais partes da musica na sua sequéncia
temporal”. Como exemplo podemos citar o “telecoteco” do Samba, que pode servir como uma

linha ritmica “guia” para os demais instrumentos.

1.5.2 - Clave

No Brasil, um termo frequentemente utilizado para se referir ao ostinato ¢ a “clave”
e, quanto a este termo, Molina (2014, p. 49) nos mostra que isso acontece porque o termo se
popularizou na musica cubana, pelo fato das timelines serem, em diversas circunstancias,
executadas pelas “claves” de madeira (instrumento de percussdo). Dessa forma, diversos
musicos no Brasil se utilizam deste termo quando se referem a algum padrdo ritmico
caracteristico de determinado género. Por exemplo, é comum ouvirmos que o “telecoteco®®” é
a “clave” caracteristica do Samba.

Ante o exposto, com base nestes conhecimentos e terminologias, e também levando
em considerag¢do os trabalhos no campo da etnomusicologia, podemos dizer que os termos
abordados pelos autores consultados podem contextualizar a pesquisa no sentido historico.
Contudo, percebemos que, com ligeira exce¢do da “clave”, os termos “ciclo ritmico”, timeline
e ostinato podem ter a mesma significagdo. Por exemplo: podemos executar uma “base” de
Samba na bateria formada pelos pés (ciclo ritmico, timeline), de forma que as maos fiquem
livres para improvisos. Entretanto, se executarmos a mesma base dos pés e adicionarmos
ostinato(s) executados pelas maos (ciclo ritmico, timeline, “clave”) formando um ritmo
completo, este ritmo por si s6 também se configura como uma “base” (ciclo ritmico, timeline)
para que outras interagdes ritmicas acontegam com diferentes musicos e instrumentos etc.

Como os exercicios propostos na presente pesquisa sdo basicamente interacdes
ritmicas entre bases formadas pelos pés e variagdes tecidas pelas maos, de modo a facilitar a
leitura e classificacdo dos exercicios, utilizaremos o termo “ostinato” para nos referir aos
padrdes repetitivos (substituiremos “clave” por ostinato), e utilizaremos o termo “base” para
nos referir aos “ciclos ritmicos” ou timelines que funcionam como “sistemas”. E preciso
lembrar que esta mesma “base” ¢ formada por ostinatos, pois desde que contenha padrdes

repetitivos, por mais simples que sejam, podem ser considerados como ostinatos.

26 “Telecoteco” é um termo popular que representa um padrio ritmico representativo do Samba criado por volta
de 1930 e que o caracteriza até os dias atuais. (SANDRONI, 2012, p. 34; MONTAGNER, 2018, p. 10).
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1.5.3 - Padrao subjetivo ou inerente

Utilizaremos nesta pesquisa um termo também definido por Kubik (2008, p. 94),
citado por Pauli e Paiva (2015, p. 89), com que o pesquisador identificou, durante seus
estudos sobre a musica africana, um fendmeno audio-psicolégico de uma gravagao onde as
duas vozes executadas ndo eram mais reconheciveis separadamente ¢ podiam se transformar
em um novo padrdo de acordo com a intencdo do ouvinte. A esse fendmeno ele chamou de
“padrao subjetivo ou inerente”.

Quanto a este conceito, podemos fazer uma analogia com nosso trabalho,
determinando que o resultado dos estudos de coordenacdo motora tenha o objetivo de
estabelecer padrdes “subjetivos ou inerentes”, deixando de ter o carater de exercicio, quando
ainda estamos nos processos de adaptagdo do corpo aos padrdes de forma mecanica, e
passando a ter um carater musical apos o dominio dos padrdes ritmicos, de forma que “soem”

como musica.

1.5.4 - Independéncia e interdependéncia

A independéncia e a interdependéncia ritmicas sdo subprodutos do desenvolvimento
da coordenagdo motora através do estudo da polirritmia. Por independéncia e
interdependéncia dos membros devemos entender como o resultado de um “sistema” ritmico,
complexo ou ndo, € obtido através da ligacdo de motivos ritmicos executados
simultaneamente  (polirritmicos), independentes e interdependentes entre si. Sao
independentes porque cada membro pode executar um padrdo ritmico diferente e sdo ao
mesmo tempo interdependentes, pois todos esses padrdes trabalham em conjunto para
alcancar o resultado, que € o ritmo.

Percebemos que os membros se tornam independentes e interdependentes, realizando
motivos ritmicos diferentes através do estudo de exercicios gradativos de coordenacdo
motora. Porém, para se alcancar um alto nivel de independéncia, o baterista deve repetir cada
série de exercicios com cada um dos membros. Por exemplo: digamos que para alcancar a
independéncia do pé esquerdo, o baterista deve ser capaz de reproduzir dez ‘“‘sistemas”
diferentes entre mao direita, mao esquerda e pé direito, combinados com dez padrdes
diferentes de readings para o pé esquerdo. Ou seja, um total de cem exercicios. Ao final, ele
terd uma boa independéncia do pé esquerdo em relagdo aos outros membros, € sera capaz de

realizar padrdes complexos e interdependentes também. Porém, isso nao significa que seus
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outros membros tenham a mesma independéncia apenas por terem participado dos “sistemas”.
O baterista deve desenvolver os outros membros da mesma forma em que fez com a perna

esquerda, isolando-a do “sistema”.

1.6 - Ostinatos nos ritmos brasileiros (exemplo de aplicacio)

J4

Na musica brasileira ¢ muito comum a utiliza¢do de ostinatos na execu¢dao dos
ritmos. Na figura abaixo, podemos ver como exemplo um ostinato utilizado em varios ritmos

brasileiros, como Samba de Roda, Baido, Xaxado, Carimb6, Congada, entre outros.

Figura 1: Exemplo de ostinato

L,

Fonte: “Acentos Ritmicos Brasileiros” (CUNHA, 2011, p. 13)

Este ostinato pode ter varias fungdes dentro dos ritmos. Por exemplo, podemos
executa-lo dentro de um “sistema” como parte integrante do ritmo, como ¢ possivel observar

na Figura 2:

Figura 2: “Sistema” de Baido/Xaxado para bateria

il i
[0

Na figura acima, podemos identificar o “sistema’ construido para o desenvolvimento

do ritmo Baido/Xaxado, fundamentado na coordenacido harmoénica®’.

27 A coordenagdo harmonica compreende uma das mios (ou as duas) e um dos pés (ou os dois) executados
simultaneamente (DAHLGREN; FINE, 1963, p. 3-14).
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Em minha forma de tocar, a orquestragdo dos membros ocorre da seguinte forma:
mao esquerda tocando o prato de “condu¢do” em semicolcheias (primeira linha suplementar
superior), perna esquerda tocando bumbo com o ostinato apresentado na Figura 1 (primeiro
espago) e perna direita tocando o chimbal (primeiro espaco suplementar inferior), marcando o
contratempo.

Para criar uma nova sonoridade dentro do ritmo e acrescentar um carater melodico e
mais polirritmico a bateria, podemos passar a executar o ostinato em questao no chimbal. O
bumbo, que na Figura 2 era responsavel pela sua execucdo, passa a executar o padrao basico

de zabumba no Baido?®. Dessa forma, temos:

Figura 3: “Sistema” de Baido com ostinato executado pelo chimbal

e
A

Fonte: arquivo do autor

Veremos de forma detalhada esta possibilidade de aplicagao de ostinatos no Capitulo
2 da presente pesquisa, utilizando outros géneros musicais, diferentes ostinatos e execugdes

em diferentes instrumentos ao redor da bateria.

1.7 - Principais métodos

Agora que ja compreendemos um pouco sobre conceitos relacionados a coordenagdo
motora, vamos refletir sobre alguns métodos relevantes para o ensino da bateria, e alguns
termos que serdao explanados nos paragrafos seguintes.

Um dos métodos mais importantes para coordenagdo motora na bateria ¢ o método
intitulado 4 — Way Coordination (DAHLGREN; FINE, 1963). Esse foi um dos primeiros
trabalhos a tratar do tema e influenciou alguns bateristas como Thomas Lang (2003; 2006) e
Horacio El Negro Hernandez (2000), que possuem trabalhos consagrados sobre coordenagdo

motora e independéncia. Este método ndo ¢ baseado na utilizacdo do formato de “sistemas” e

28 Veremos no Capitulo 2 a fungdo da zabumba no Baifio, bem como as ritmicas principais executadas por este
instrumento.
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sim no contexto de exercicios fundamentados em dois conceitos principais: coordenagdo
melddica e coordenacdo harmdnica, onde as palavras melddica e harmodnica assumem a
mesma significagdo conhecida no campo da teoria e percep¢ao musical, contudo, com relagao
ao instrumento bateria, a coordenagao melodica compreende uma das maos ou as duas € um
dos pés ou os dois tocados um por vez, enquanto a coordenagdo harménica compreende uma
das maos ou as duas e um dos pés ou os dois tocados simultaneamente (DAHLGREN; FINE,
1963, p. 3-14). A coordenacdo harmonica, ou a independéncia harmoénica ¢ a que de fato
utilizamos na maior parte do tempo ao tocar bateria. Para Montagner (2018, p. 69),
independéncia harmonica é “a capacidade de tocar ritmos de maneira mais livre, executando
linhas com as ‘quatro vozes’ alternando entre os conceitos de linearidade e simultaneidade, e
onde ‘duas’ ou ‘mais vozes’ por vezes se mantém em unissono” (grifos do autor). Montagner
(2018, p. 69) afirma também que “os ritmos brasileiros sao bastante harmdnicos neste sentido,
contendo diferentes camadas simultaneas, sendo que algumas delas mantém-se constantes
enquanto outras variam”. Podemos classificar estas camadas simultaneas constantes como um
exemplo do “pivd de orientacdo” de Kubik ou ao timeline pattern, de Nketia (PAULI;
PAIVA, 2015, p. 89).

O trabalho desenvolvido no método 4 — Way Coordination (DAHLGREN; FINE,
1963) e os conceitos de coordenagdo melddica e coordenagcdo harmodnica defendidos pelos
autores citados podem ser vistos em outros métodos de coordenagd@o motora, como ¢ 0 caso
do trabalho intitulado Conversations in clave (HERNANDEZ, 2000) do baterista ja
mencionado Horédcio E/ Negro Hernandez. A metodologia ¢ diferente, porém a base do
trabalho de Hernandez (2000) ¢ a mesma de Dahlgren e Fine (1963). No método
supramencionado, Hernandez (2000) explica detalhadamente como desenvolveu sua
coordenacdo motora e independéncia nos ritmos Afro-Cubanos, por meio de exercicios
gradativos de coordenagdo melddica e harmoénica através do uso de “sistemas” aplicados a
ritmos Afro-Cubanos. Hernandez ficou muito conhecido no Brasil € no mundo devido a sua
performance impecédvel e ao seu alto nivel de coordenacdo motora, executando padrdes
ritmicos complexos na bateria.

Este conceito de estudo, baseado em “sistemas” e readings, ficou muito conhecido
no Brasil, principalmente devido aos métodos de coordenacdo motora e independéncia The
New Breed, (CHESTER, 1985) e Progressive Steps to Syncopation For The Modern
Drummer, (REED, 1997). Este ltimo ndo ¢ um método totalmente voltado para o campo da

coordenacdo motora e sim para o desenvolvimento de fundamentos sélidos do jazz, como
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condugdo e improviso. Porém, nos conservatorios de musica do Brasil ele é utilizado como
um método de “sistemas” e readings’’, ndo apenas no estudo do jazz, mas também baseado
em mausica brasileira e latina. Montagner (2018, p. 9) afirma que “o estudo, através da ‘leitura
com °‘sistemas’, visa ampliar as possibilidades ritmicas do estudante, uma vez que gera
coordenagdes inusitadas, muito além do estudo de levadas com poucas variagdes”. Gomes

(2008) complementa afirmacao de Montagner (2018) ao dizer que:

As técnicas para o estudo da bateria se desenvolveram muito durante as
ultimas décadas, especialmente através do uso de “sistemas”, leituras e
novos desafios de coordenagdo aplicados a certos ritmos [...]. O conceito de
condug¢des de duas ou trés vozes fixas com realiza¢ao de diversos estilos de
leituras na terceira ou quarta voz, e o estudo de independéncia sobre as
claves latinas s3o alguns dos caminhos que se consagram nesse periodo
(GOMES, 2008, p. 4).

No Brasil, alguns dos importantes métodos relacionados ao tema sdo: “Novos
caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008), “Independéncia Polirritmica Coordenada”
(CUNHA, 2011), “O Samba de Cada Um”, (LELLIS, s.d.), “Ostinatos: Analises em duas, trés
e quatro vias” (OLIVEIRA, 2013), e “Imaginacao Ritmica” (MONTAGNER, 2018).
Entretanto, existem outros excelentes métodos nacionais para bateria brasileira que ndo sao
direcionados ao estudo da coordenacdo motora, mas que podem ser utilizados para essa
finalidade, aplicando o conceito de “sistema” em seus exercicios; dentre estes métodos
podemos citar: “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA FILHO, 1999), “A Bateria Brasileira
do século XXI: Ritmos Brasileiros” (LIMA FILHO, 2008) e “Bateria Brasileira”, (ROCHA,
2013).

O método do baterista “Nené”, autor de “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA
FILHO, 1999), ¢ um relevante dicionario de ritmos brasileiros e com certeza um grande
desafio para a coordenacdo. Porém ndo ¢ um método de coordenagdo motora, mas exige e
desenvolve um nivel avancado de coordenagdo para quem o estuda com dedicagdo. Ele
exemplifica varios ritmos brasileiros, que sdo adaptacdes feitas pelo autor durante sua
carreira, com inimeras combinagdes polirritmicas entre maos e pés. O método nao possui
exercicios preparatorios para o estudante, por isso ¢ considerado de nivel intermediario a

avangado.

2 A partir de agora, ndo utilizaremos mais o termo readings, € sim o seu sindnimo em portugués, que &
comumente traduzido como “folhas de leitura”, ou simplesmente “leituras” (GOMES, 2008, CUNHA, 2011,
MONTAGNER, 2018).
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O trabalho de Gomes (2008) ¢ um dos mais relevantes no campo da coordenagdo
motora e independéncia no cendrio nacional. Além de conter varios exercicios com sugestoes
de ritmos prontos, sobrepondo varios padrdes ritmicos (polirritmia), o autor também trabalha
com o conceito de “sistemas” e “leituras”. Porém, os “sistemas” foram pensados para
desenvolver a coordenacdo nos ritmos brasileiros ¢ as folhas de leitura contém padrdes
ritmicos que auxiliam e se tornam fundamentais no desenvolvimento de uma linguagem
genuinamente brasileira.

O método do autor Céssio Cunha também ¢ fundamentado em “sistemas” e
“leituras”, a que ele atribui o nome de “funcdes”. O autor divide estas “leituras” em trés
categorias: “célula ritmica” (executada por uma voz), “marcacao” (executada por duas vozes)
e a “leitura”, executada pela voz restante (CUNHA, 2011, p. 13). E preciso observar que, no
trabalho de Cunha (2011), a fungao “célula ritmica” sera explorada pelos quatro membros do
corpo, porém, geralmente essa funcdo ¢ atribuida ao membro que executa a “condugdo” do
ritmo, tradicionalmente executada no chimbal ou no prato de “conducdo”. Veremos varios
exercicios em que o contexto da “célula ritmica” estd inserido na “condug¢do” do ritmo, bem
como quando ¢ deslocado para outros membros.

O autor desenvolve os exercicios através das coordenac¢des melodica e harmonica e
as subdivide em trés categorias, determinadas pela direcdo da fung¢do “marcacdo”, sendo:
“independéncia horizontal” — “marcagd@o” com os dois pés, ou as duas maos; “independéncia
vertical” — “marcacdo” com uma mao e um pé, sendo mado direita e pé direito ou mao
esquerda e pé direito e “independéncia transversal” — “marcag¢do” com uma mao e um pé,
sendo mao direita e pé esquerdo ou mao esquerda e pé direito (CUNHA, 2011, p. 13-14).

O meétodo de Cunha (2011) possui combinagdes complexas, com muitas
possiblidades ritmicas e alto nivel de dificuldade. Ele ndo foi totalmente direcionado a musica
brasileira, embora contenha um capitulo com aplica¢des dos exercicios aos ritmos brasileiros.
Em nossa pesquisa utilizaremos as nomenclaturas desenvolvidas por Cunha (2011) na
exemplificagdo dos exercicios.

Oliveira (2013) propde em seu trabalho intitulado “Ostinatos: Andlises em duas, trés
e quatro vias” uma abordagem que também sugere a utilizagdo de “sistemas”, utilizando duas
e trés vozes. E interessante notar que o trabalho de Oliveira (2013) difere-se dos métodos de
Gomes (2008) e Montagner (2018) pela constru¢do do que podemos chamar de fungdo
“marcagdo” em sua abordagem, onde a base do “sistema”, comumente realizada pelos pés e

por uma das mdos na fungdo “célula ritmica” ¢ realizada pelas duas maos, que executam
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diferentes ostinatos entre chimbal e caixa. O bumbo ¢ responsavel por contrapor variagdes
ritmicas, realizando o que seria a fungdo “leitura”. Posteriormente a perna do chimbal ¢é
adicionada a esta base das maos, configurando um “sistema” a trés vozes, do qual o autor
chama de “Ostinatos Compostos”. O autor também apresenta o estudo da ambidestria, quando
sugere a troca das funcdes entre as pernas do bumbo e do chimbal nos exercicios a duas e
também a trés vozes.

Alguns dos trabalhos que serdo mais abordados em nossa pesquisa, quanto aos
exercicios de coordenagdo motora serdo os métodos “Novos caminhos da bateria brasileira”
(GOMES, 2008), “Independéncia Polirritmica Coordenada” (CUNHA, 2011) e “Imaginagdo
Ritmica” (MONTAGNER, 2018) por serem os trabalhos mais parecidos com a proposta de
exercicios que estamos desenvolvendo. Alguns dos exercicios ja estudados por mim sdo
praticamente iguais aos dos métodos citados. Outros exercicios encontrados nos métodos
foram essenciais para o desenvolvimento de padrdes necessdrios para executar as pecas

criadas.
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CAPITULO 2 - Possibilidades de exploracio/expansio idiomatica na

bateria utilizando os géneros Baido, Samba e Maracatu

No presente Capitulo, abordaremos os exercicios que considero relevantes para
elevar o nivel de estudos ao redor da polirritmia e no desenvolvimento da coordenagao motora
para bateria. Serdo apresentados detalhes especificos de cada exercicio, desde a sua
construcdo até o seu objetivo final. Todos os exercicios que serdo demonstrados durante o
Capitulo, desde os exercicios especificos para a criagdo de cada padrao, bem como os
exercicios de “manutencdo da performance”, sao os que foram estudados para desenvolver e
aprimorar minha prépria performance durante esta pesquisa. Dessa forma, criei um plano de
estudo sistematizado onde encontrei uma “rotina” de estudos que se tornou confortavel a
minha performance.

Vale destacar que esta “rotina” de estudos, da forma com que serd abordada, ¢ a que
se adaptou a minha abordagem, e pode ou ndo funcionar para outros intérpretes. Sendo assim,
esperamos que este trabalho sirva como um “guia” para que qualquer baterista possa utilizar
para criar sua propria forma de estudar. Cada intérprete deve descobrir a sua propria “rotina”
de estudos, que inclui quais exercicios desenvolver e a sequéncia com que serdo estudados, da
forma que se adapte melhor a sua propria performance.

Apresentaremos varios exercicios com o intuito de demonstrar possiveis formas de
desenvolver e aprimorar a coordenagdao motora para bateria, utilizando elementos da musica
brasileira provenientes dos géneros Baido, Samba e Maracatu. A escolha destes ritmos como
base para os exercicios se deve a minha experiéncia e estudos pessoais. Entretanto, a
metodologia aplicada a estes géneros pode servir para qualquer outro ritmo brasileiro.

Para exemplificar os exercicios, utilizaremos as definigdes e termos propostos por
Cunha (2011), devido ao fato de que ¢ possivel explicar todos os exemplos demonstrados
utilizando suas nomenclaturas.

Quanto aos beneficios provenientes do estudo dos exercicios podemos citar as
palavras de Gramani (2013, p. 12), sobre o seu trabalho intitulado “Ritmica”, em que o autor
afirma que “estes exercicios ndo s@o um fim, e sim, um meio através do qual muito se pode
desenvolver, principalmente os aspectos de disciplina interior e flexibilidade de adaptacdo da

atencao a novos tipos de associagdes ou relagdes”.
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2.1 - Premissas sobre a bateria brasileira: técnica estendida e idiomatismo na
bateria

Este topico fornece algumas informagdes que justificam a importancia do estudo e
desenvolvimento da coordenagdo motora para este instrumento. Esta afirmagdo se deve ao
fato de a bateria ser um conjunto de outros instrumentos, idealizado com o objetivo de ser
executado por apenas um intérprete.

A bateria pode ser classificada como um instrumento de cardter multiplo, pois
consiste na juncao de diferentes instrumentos de percussdo e alcangou grande proje¢ao no
contexto da musica popular (BARSALINI, 2009, p. 9). Podemos criar uma analogia entre o
termo bateria multipla com relagdo a defini¢do de percussao multipla, defendida por Morais e
Stasi (2010, p. 62), onde os autores afirmam que a percussao multipla ¢ uma “pritica em que
um executante tem a possibilidade de tocar dois ou mais instrumentos de percussdao ao mesmo
tempo ou em rapida sucessdo”. Analisando esta afirmagdo sob a oOtica “bateristica”, podemos
dizer que uma das principais fungdes do baterista ¢ tocar dois ou mais instrumentos a0 mesmo
tempo.

De acordo com Carinci (2012, p. 29) “a bateria foi sendo consolidada a partir de
instrumentos de percussdo provenientes das orquestras, das bandas militares e instrumentos de
percussao popular”. Barsalini (2009, p. 9) afirma que ha hipoteses de que o instrumento tenha
se originado em circos ou vaudevilles, que sao espetaculos de variedades norte-americanos,
porém seu desenvolvimento acompanha o desenvolvimento do jazz em Nova Orleans, por
volta de 1900. Uma dessas bandas de Nova Orleans era o New Orleans Dixieland jazz style, e
sua bateria era formada por um bumbo de 28 a 30 polegadas, uma caixa geralmente apoiada
por uma cadeira, um prato chinés de 12 a 13 polegadas e uma série de acessOrios como
cowbell, wood block e temple block>® (BARSALINI, 2009, p.9). Este bumbo ainda era tocado
com baquetas e com o passar do tempo, pedais de bumbo, maquinas de chimbal e outros
acessorios foram sendo criados de acordo com a demanda técnica e estética dos bateristas.

Barsalini (2014, p. 41-42) afirma:

O processo de configuragdo da bateria passou por muitas reformulacdes ao
longo das primeiras trés décadas do século 20, tendo se padronizado no
formato bumbo com pedal, chimbal, caixa e dois ou trés tambores, além do

30 Sdo instrumentos percussivos correspondentes ao bloco sonoro, tamborim e agogd que utilizamos em nossa
pesquisa.
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prato. Desde entdo, inimeros artefatos, adaptagdes e novos instrumentos
acusticos e digitais tém sido incorporados a formagdo padrdo, possibilitando
ao musico personalizar seu instrumento através de uma combinacao
especifica de timbres. Possivelmente, a bateria seja um dos instrumentos
acusticos que mais agrega possibilidades sonoras.

Segundo matéria da revista Modern Drummer (2011), é praticamente impossivel
dizer com precisdo quando o instrumento chegou ao Brasil, mas acredita-se que tenha sido
entre 1917 e 1919. As primeiras apari¢des da bateria no Brasil aconteceram no teatro de
revista e nas orquestras de cinema, que faziam fundo musical para filmes mudos.
Posteriormente sua utilizagdo ocorreu nas radios, que chegaram ao Brasil em 1922 e
comecaram a empregar bateristas nas décadas de 1930 e 1940 (MOREIRA et al., 2011, p, 18-
20).

O instrumento era identificado como ‘“bateria americana”, para que fosse
diferenciado do naipe de percussdo, e sua utilizagcdo foi impulsionada pelo modismo das Jazz-
bands (BARSALINI, 2009, p. 13; 2010, p. 820).

Este contexto das Jazz-bands foi um fator preponderante para o surgimento da

bateria no Brasil, que servia para suprir a moda dos ritmos norte-americanos, onde:

as bandas brasileiras foram impulsionadas a adotar o instrumento, mesmo
que ainda precariamente devido as dificuldades de sua importagdo. Iniciava-
se o periodo da multiplicacdo das jazz-bands ndo sé na capital brasileira
como em todo o pais (BARSALINI, 2009, p. 19).

Um bom exemplo da incorporacdo das Jazz-Bands no Brasil foi o grupo “Os Oito
Batutas”, de Pixinguinha e Jodo da Baiana, dentre outros que, em 1923, ao retornar ao Brasil
ap6s uma turné em Paris, incorporou o estilo das Jazz-Bands em sua formagdo. A exemplo
dos “Oito Batutas”, a bateria vai sendo utilizada nas bandas de Jazz brasileiras que tocam
musica norte-americana e vai se disseminando no pais (CARINCI, 2012, p. 34-35).

Um dos grandes nomes da primeira geracdo de bateristas brasileiros desta época foi
Luciano Perrone, que foi responsavel pela criacdo do entdo chamado “Samba batucada” na
bateria, que consiste em um ritmo do qual os tambores sdo mais explorados, buscando
reproduzir a sonoridade e os mecanismos percussivos do instrumental “tipico” do Samba.
Luciano Perrone soube sintetizar na bateria elementos ritmicos até entdo expressos através de
varios instrumentos de percussio (BARSALINI 2009, p. 30; 2014, p. 57). Em entrevista

NAY

concedida a revista Modern Drummer, o baterista Oscar “Bolao” afirma que Luciano Perrone

“¢ considerado por muitos o ‘pai da bateria’ no Brasil. [...] Ele solava acompanhando. Nao
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fazia ritmo base, ndo, como a maioria faz hoje. Ele se metia na melodia e tocava junto. O
resultado ¢ que nenhuma musica ficava igual a outra” (MOREIRA et al., 2011, p. 19).

Quanto ao conceito de classificarmos nossa performance como uma técnica
estendida para bateria, Cherry (2009), citado por Carinci (2012, p. 23), afirma que “a técnica
estendida ¢ definida como procedimentos incomuns de performance no instrumento para
conseguir determinados sons e efeitos musicais, muitas vezes inesperados”. Carinci (2012,
p.38-39) defende que “a técnica estendida se configura também como um uso simples e
modificado da técnica normal” que, no contexto da bateria, pode ser a adicdo de acessorios,
instrumentos ou materiais diversos, bem como o posicionamento das pecas (tambores, pratos,
etc.) que destoe do modelo tradicional. Diante destas defini¢cdes, poderiamos dizer que nossa
performance pode se enquadrar no conceito de técnica estendia. No entanto, podem haver
divergéncias quanto a classificagdo do que ¢ ou ndo técnica estendida, pois a utilizacdo de
acessorios ou instrumentos de percussdo acoplados ao setup’! de bateria, como vimos, ja é um
recurso utilizado desde a concepgao da bateria no final do século XIX e inicio do século XX.

Carinci (2012, p. 24) corrobora com esse ideal ao afirmar que “o que ¢ considerado
uma expansao da técnica hoje pode vir a ser incorporado com o passar do tempo como técnica
convencional no canone dos instrumentistas”. Dessa forma, a utilizacdo de acessorios ¢
instrumentos de percussdo acoplados ao setup de bateria pode também ser classificado como
uma técnica tradicional deste instrumento.

Sendo assim, ndo utilizamos o conceito de técnica estendida em nossa pesquisa para
nos referirmos a performance da bateria; logo, utilizamos o conceito de exploragdo
idiomatica, partindo do pressuposto de que o termo idiomatismo, no contexto musical, refere-
se “a um recurso especifico que ¢ proprio de um instrumento musical”, e o termo idioma diz
respeito ao “conjunto de idiomatismos que caracterizam a sua execuc¢do”, conforme afirma
Ferreira (2005), citado por Scardueli (2007, p. 139). Borges (2008, p. 70) afirma que “o
idiomatismo concerne as caracteristicas singulares que cada instrumento possui, ou seja, ¢ um
conjunto de técnicas e potencialidades sonoras peculiares, insitas a cada instrumento”.

Partindo do principio de que a bateria, desde sua criacdo, desempenha primeiramente

uma fun¢do de marcacdo ritmica (TRALDI; FERREIRA, 2015, p. 171), pode-se dizer que,

31 “A reunido de diferentes instrumentos em um conjunto proprio (na maioria das vezes, especifico e exclusivo
de uma so pega em questdo) ¢ denominada, em inglés, de set ou sef-up (termos muitas vezes utilizados em
portugués também)” (MORAIS; STASI 2010, p. 63).
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utilizar a coordenagdo motora e a polirritmia com o objetivo de expandir a sonoridade e as

possibilidades interpretativas consiste em uma explorac¢ao idiomatica.

2.2 - Premissas sobre a ritmica “brasileira”

“De fato, alguns musicélogos viram na sincope uma caracteristica definidora ndo

apenas do Samba, mas da musica popular brasileira em geral” (SANDRONI, 2012, p.21).

2.2.1 - Sincope

E interessante tecer alguns apontamentos contextualizados historicamente sobre a
ritmica “brasileira” antes de partir para a exploragdo do idiomatismo na bateria. Estas
informagdes sdo importantes porque, basicamente, estamos falando de ritmo; sendo assim, ¢
relevante conhecer brevemente as razdes pela qual nosso ritmo brasileiro caracteristico é o
chamado “ritmo sincopado”.

A palavra “sincope” designa, em musica, um conceito criado pelos tedricos da
musica erudita, gerada para as necessidades da pratica musical cléssica ocidental, sendo
assim, ndo podemos afirmar que se trata de um conceito musical universal. Contudo, serve
perfeitamente para elucidar as novas manifestacdes musicais oriundas da fusdo dos elementos
portugueses, espanhois e africanos que aportaram no Brasil, com uma porc¢ao da cultura dos
povos amerindios que aqui se encontravam (SANDRONI, 2012, p. 22-25).

O significado de sincope, encontrado no Dictionnaire de la musique, de Marc
Honneger, citado por Sandroni (2012, p. 22), mostra-nos que o verbete Syncope, representa

um:

efeito de “ruptura” que se produz no discurso musical quando a
“regularidade” da acentuagdo “¢ quebrada” pelo “deslocamento do acento
ritmico esperado”. Esta definicdo indica que a sincope seria uma ocorréncia
percebida como desvio na ordem normal do discurso musical. Ela quebraria
a regularidade e iria contra a expectativa do ouvinte; para este, uma
articulagdo sincopada estaria fora do lugar, o que deixa implicito que o
verdadeiro lugar dela seria o lugar ndo sincopado (SANDRONI, 2012, p.
22).

A esta “ordem normal do discurso musical”, podemos chamar de pulso ou métrica
normal, que seria o ritmo “regular”, onde qualquer afastamento dos acentos ritmicos

esperados na ordem normal do discurso musical causa uma “irregularidade” ritmica que ¢



41

sentida como uma contradi¢do do pulso normal. Entretanto, essa “irregularidade” pode ser o
fator caracteristico na musica de algumas culturas, como a africana e a brasileira, onde o
“irregular” ou incomum passa a ser o mais comum, ou como define Sandroni (2012, p 23), a
“regra”. Para entender melhor esta classificacdo do que seria “regular” ou “irregular” em
musica, precisamos analisar como € construida nossa organizagdo dos tempos ou pulsos.

A ideia da organizagdo musical, ou do ritmo musical em tempos ou pulsos, com base
em uma recorréncia periddica de acentuagdes € conhecida como compasso. Este, contudo, nao
¢ um termo que esteve presente desde sempre na histéria da musica. Foi a partir do periodo
barroco que seu emprego foi sistematizado na Europa (SANDRONI, 2012, p. 24). Entretanto,
em algumas culturas musicais como a da Africa Subsaariana, sua utilizagdo como forma de

organizacdo do discurso musical pode ser considerada incomum, como aponta Sandroni

(2012, p. 24):

A ideia de uma recorréncia periddica de tempos fortes € estranha a esta
musica. Uma das fontes de sua inesgotavel riqueza ¢ a liberdade das
articulagdes e das acentuacdes, que nao se submetem a esquemas gerais [...].
Podemos dizer que a caracteristica dominante do ritmo (na musica centro-
africana) ¢ uma forte tendéncia a contrametricidade, suscitando uma relago
conflitual permanente entre a estrutura métrica do periodo musical e os
eventos ritmicos que se produzem ali.

Quanto a citagdo supra, sobre “a estrutura métrica do periodo musical e os eventos
ritmicos que se produzem ali”, podemos criar um paralelo entre a ritmica brasileira e um
conceito relevante demonstrado por Kolinski, citado por Sandroni (2012), que ¢ o da
estruturacdo do ritmo musical em dois niveis: o da métrica e o do ritmo propriamente dito,
onde a métrica ¢ a infraestrutura permanente (base, ciclo ritmico) por onde a superestrutura
ritmica tece suas variacdes (ostinatos “sincopados”). Sobre essa estruturagdo em dois niveis,
as diferentes articulagdes temporais produzidas pelo ritmo podem confirmar ou contradizer o
fundo métrico, que € constante. A esse conceito podemos chamar de cometricidade e
contrametricidade (SANDRONI, 2012, p. 23).

Se adaptarmos estes termos aos ritmos brasileiros para a bateria, veremos que hd uma
conexao presente e constante entre infraestruturas permanentes e superestruturas ritmicas
tecendo diferentes articulagdes temporais, onde o “regular” (cométrico, considerado normal
na musica ocidental baseada em compassos) e o “irregular” (contramétrico, sem recorréncia
de tempos fortes com acentuagdes definidas, musica africana) se entrelagam para que haja a

configuracdo do ritmo em si.
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2.2.2 - Ritmica “divisiva” e ritmica “aditiva”

Nossa teoria musical classica possui dois tipos de compasso, os simples e os
compostos. Os compassos simples possuem unidades de tempo bindrias, como nos compassos
2/4, 3/4 e 4/4, por exemplo, onde a seminima equivale a um tempo, que dividindo, da origem
a duas colcheias, quatro semicolcheias e assim por diante. Nos compassos compostos, como
6/8 e 9/8, as unidades de tempo sdo terndrias, representadas por seminimas pontuadas,
divididas em trés semicolcheias. Mas nao ha compassos que produzam agrupamentos de duas
e trés pulsagdes, entre seminimas e seminimas pontuadas. E neste aspecto que musica africana
se destaca por possuir em sua ritmica variagdes temporais formadas por eventos ritmicos de
unidades binarias e ternarias. E a partir desta visio que entenderemos os conceitos de ritmica
“divisiva” e ritmica “aditiva”.

A.M. Jones, estudioso da musica africana, citado por Sandroni (2012) formulou tais

conceitos da seguinte forma:

A ritmica ocidental é ‘divisiva’, pois se baseia na divisdo de uma dada
duracdo em valores iguais [...]. Ja a ritmica africana € ‘aditiva’, pois atinge
uma dada duragdo através da soma de unidades menores, que se agrupam
formando novas unidades, que podem ndo possuir um divisor comum (€ o
caso de 2 e 3) (SANDRONI, p. 26).

Veja na Figura 4 um exemplo de uma timeline aditiva formada por duas unidades
ternarias € uma binaria (3 + 3 + 2) utilizada em diversos ritmos brasileiros, dentre eles o

Baiao:

Figura 4: Ritmica divisiva/aditiva

2 J 343
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Fonte: A composic¢ao de musica popular cantada: A construcdo de sonoridades e a montagem dos
albuns no poés-década de 1960 (MOLINA, 2014, p. 47)

,

E possivel pensar na escrita demonstrada na figura supracitada de duas formas. A
primeira, podemos classificar como natural da escrita musical ocidental tradicional; sendo
assim, ¢ dividida em um compasso de dois tempos, em que a segunda nota do primeiro tempo

estaria fora da acentuagdo “regular”, que ¢ na cabeca do segundo tempo, portanto seria uma
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sincope. Trata-se de uma ritmica “divisiva”. Ja a segunda forma, inerente & musica africana,
apresenta-se como um agrupamento de 8 pulsos, divididos em duas unidades ternéarias e uma
unidade binaria, que formam trés tempos de duragdes distintas, impossivel de ser
“compassada” através da nossa teoria musical classica. Trata-se de uma ritmica “aditiva”
(MOLINA, 2014, p. 47).

Pensando na cultura ocidental, Sandroni (2012, p. 28) demonstra que os resultados
deste tipo de ritmica aditiva na partitura se mostram como deslocados, “irregulares” ou
anormais, exigindo recursos graficos, como a ligadura e o recurso analitico da contagem dos
tempos, que pode ser inexistente na musica africana devido a ndo utilizagdo do conceito de
compasso. Entretanto, tais eventos ritmicos de unidades binarias e terndrias na musica
africana pertencem ao senso comum musical, frequentando inclusive o repertorio ritmico das
criangas, ou seja, na musica africana essa forma “irregular” de organizagdo do tempo ou dos
pulsos € “regular” ou comum.

A ritmica brasileira possui varios exemplos de ritmica “aditiva” e “irregular” em seu
vocabulério, que, agrupados sistematicamente dentro de um compasso, podem ser entendidos
como sincopes. Neste ponto, Sandroni (2012, p. 27) afirma que “o Brasil estd muito mais
perto da Africa do que da Europa”.

Como a ritmica “brasileira” € resultado de uma miscigenag¢do cultural, podemos dizer
que ¢ através do recurso da sincope que os elementos musicais naturais da musica africana se
manifestam na musica “brasileira”. A sincope foi a forma ocidental de escrever em partituras
a ritmica “aditiva” africana adaptada para o contexto brasileiro.

Dessa forma, entendemos que o conceito de sincope estd presente apenas na escrita
musical referente a forma ocidental de divisdo ritmica, fazendo com que este conceito nao
precise ser utilizado como forma de classificacdo na musica africana devido a naturalidade
dos acentos “irregulares” em sua musica (SANDRONI, 2012, p. 28-29).

Esta contextualizacdo sobre a ritmica brasileira “sincopada” ¢é relevante para a
pesquisa porque, a partir de agora, apresentaremos varios ostinatos ritmicos de diferentes
géneros, recheados de padrdes “sincopados” de acordo com a teoria musical ocidental, mas

que de fato tem sua origem na ritmica africana “aditiva”.
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2.3 - Exercicios preliminares sobre coordenacio motora para bateria

O primeiro contato que tive com estudos de coordenagdo motora para bateria foi
através do método Progressive Steps to Syncopation For The Modern Drummer (REED,
1997), por meio do qual conheci a metodologia dos “sistemas”. Aprendi a manter um padrao
ritmico com uma das maos, executando uma “célula ritmica” no formato de um ostinato,
geralmente no prato de “condu¢do”, enquanto um dos pés ou os dois realizavam uma
“marcagdo” (bumbo e chimbal). Esses dois fatores, “célula ritmica” e “conducdo” formam
uma “base” para que o membro livre, nesse caso a minha outra mao, realizasse uma leitura
pré-determinada no método (CUNHA, 2011, p.13).

Nos primeiros meses, faziamos isso apenas com uma base de Jazz, onde minha mao
esquerda realizava a “condu¢ao” no prato (primeiro espacgo suplementar superior, Figura 5) e
meu pé direito realizava a “marcagdo” no chimbal (segundo espago suplementar inferior,
Figura 5), tocando no segundo e quarto tempos do compasso, a base tradicional do Jazz, como

mostra a Figura 5:

Figura 5: “Sistema” base para Jazz
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Fonte: The Art of Bop Drumming (RILEY, 1994, p. 9)

Podemos observar neste exercicio duas habilidades motoras discretas:
. Execucao da “célula ritmica”;

. Execug¢ado da “marcagao”.

O exercicio completo nos proporciona uma habilidade motora serial onde ¢é
trabalhada a coordena¢ao motora e o desenvolvimento da leitura ritmica simultaneamente.

O préoximo passo, quando minha leitura musical ja estava se consolidando, foi
utilizar as folhas de leituras de Reed (1997) com “sistemas” voltados para o desenvolvimento
da musica brasileira. Foi nessa época em que conheci o0 método “Novos caminhos da bateria

brasileira” (GOMES, 2008) e, rapidamente abandonei o método de Reed (1997), justamente
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porque Gomes (2008) apresenta em seu método folhas de leitura construidas com elementos
ritmicos do género que esta sendo trabalhado, incorporando automaticamente ao estudante a
linguagem daquele ritmo. Somente este fato nao € suficiente para que se ganhe fluéncia em
uma determinada linguagem musical, contudo, praticar padrdes ritmicos caracteristicos de
uma determinada cultura ¢ mais relevante do que praticar ritmicas aleatdrias, ou que remetam
a outros estilos, como no caso das leituras de Reed (1997).

Os “sistemas” encontrados em Gomes (2008) influenciaram a minha decisdo em
utilizar pedais auxiliares e instrumentos de percussdo acoplados ao kit. Tal fato aconteceu
porque, antes de apresentar os ritmos na bateria, Gomes (2008) descreve como cada ritmo ¢é
executado pelos instrumentos de percussdo e de que forma ele conseguiu incorporar tais
elementos em seu kit, exatamente como eu estava pesquisando. H4 também uma se¢do no
livro intitulada “Coordenacdo Avancada”, onde ele apresenta ‘“sistemas” complexos
utilizando blocos sonoros e cowbells’’ acionados por pedais auxiliares, que o autor chama de
“claves” para o pé esquerdo (canhotos geralmente utilizam o pé direito), com a intengdo de
enriquecer as grades ritmicas dos géneros (GOMES, 2008, p. 9). Foi entdo que vi a
possibilidade de executar o “telecoteco” do Samba, bem como o gongué®* do Maracatu, com a
perna direita, para que o resto do corpo pudesse ficar “livre”.

O primeiro “sistema” utilizando ritmos brasileiros que estudei, retirado do método
de Gomes (2008) foi para o desenvolvimento do Samba, como demonstrado na figura a

seguir:3*

Figura 6: “Sistema” de Samba do Sérgio Gomes
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 16)

[P-3]

32.0 cowbell & um instrumento “de origem africana e de nome original ‘gd’, recebeu o nome de cowbell dado
pelos americanos, que traduzido quer dizer chocalho de vaca. O de som mais grave e mais abafado ¢ usado em
rock, funk, etc. O especial que ¢ um som mais aberto, ¢ usado em salsa (KAYMA, 2016, p. 79).

3 0O gongué é um instrumento pertencente & familia do agogd. Segundo Guerra-Peixe, o termo gongué é
derivado de ngong, palavra de origem banto. E formado por duas chapas de ferro fundido com ago, formando um
tipo de cowbell de sonoridade grave. Pode-se conseguir duas alturas distintas no gongué, tocando mais préximo
ou mais afastado da “boca” (GOMES, 2008, p. 73).

3 Video com estudo do “sistema” do Samba utilizando leitura livre na mio direita:
https://youtu.be/9PsDIj824Y o (SCHIAVETTI, 2019a).



https://youtu.be/9PsDlj8g4Yo
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A primeira vista, podemos identificar o ritmo Samba, apenas sem a tradicional figura
do “telecoteco” executada pela caixa®>. Como dito anteriormente, esta complexa habilidade
motora, ja levando em consideragao sua execucao simultinea com o “telecoteco”, ¢ aprendida
de uma s6 vez, no formato de ritmo, o que leva muitos estudantes a desistirem pela
dificuldade proporcionada. O chimbal executado no contratempo, como descrito na figura
acima, escrito no primeiro espago suplementar inferior, também pode ser um fator
determinante para a desisténcia. De forma geral, este padrao pode ser de dificil execucao se o
intérprete nao possuir certa fluéncia em movimentagdes com a perna que executa o chimbal.

Seguindo o mesmo raciocinio, comecei a estudar também os “sistemas” de Baido
presentes no trabalho de Gomes (2008). Conforme demonstrado pela Figura 7, o “sistema” de
Baido ¢ bem parecido com o de Samba no que se refere a “célula ritmica”; apenas a

“marcacdo” sofre alteracdes devido as caracteristicas de cada ritmo.*

Figura 7: “Sistema” de Baido
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 51)

O
O

Como eu ja havia trabalhado com o conceito de “sistemas” através de Reed (1997), a
movimentagdo da perna direita no chimbal presente tanto no Samba quanto no Baido ja nado
era um problema, pois eu estava habituado com esta especifica movimentagdo no chimbal.
Podemos dizer que tocar o chimbal com o pé, no Jazz, nos tempos dois e quatro, ¢ parecido
com tocar o chimbal com o pé, no Samba e no Baido, nos contratempos dos tempos um e dois
em um compasso binario. Entretanto, esse era o inico movimento que meu nivel de controle

motor me proporcionava.

35 Na Figura 6 temos a fungdo “célula ritmica” no prato de “condugdo”, escrita na primeira linha suplementar
superior ¢ a funcdo “marcagdo” executada pelo bumbo (primeiro espaco) e pelo chimbal (primeiro espago
suplementar inferior).

36 Video com estudo do “sistema” de Baido utilizando leitura livre na mio direita:
https://youtu.be/5gSud5SAMWnw (SCHIAVETTI, 2019b).



https://youtu.be/5gSud5AMWnw
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Pensando nisso, comecei a buscar formas de estudo alterando alguns “sistemas”
apresentados em Gomes (2008), principalmente os que tinham relagdo com a minha perna
direita, responsavel pela execucao do chimbal, justamente porque eu queria executar a figura
do Samba “telecoteco” neste pé. Durante esse processo, a mao direita se manteve realizando a
funcdo “leitura” como nos primeiros exercicios.

Primeiramente, tentei executar o exercicio presente na secdo “Coordenagdo
Avancada” (GOMES, 2008, p. 94), como mostrado a seguir, na Figura 8, mas meu nivel de
controle e desenvolvimento motor ndo permitia que eu realizasse esse tipo de movimento,
pois meu corpo estava habituado a intercalar figuras ritmicas entre maos e pés com facilidade,
apenas se minha perna direita executasse no chimbal notas no contratempo dos tempos um e
dois. Essa era a tnica habilidade motora discreta que meu corpo conhecia com relagdao a

minha perna direita.

Figura 8: “Sistema” para coordenac¢do avancada no Samba
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 94)

No “sistema” descrito acima, nota-se que o padrdo ritmico do chimbal foi substituido
por um padrao executado por um bloco sonoro em um pedal auxiliar (segundo espaco
suplementar inferior). Como nao consegui executar o “sistema" acima, percebi que precisaria
“mostrar” ao meu corpo que minha perna direita deveria ser capaz de executar outras
possibilidades ritmicas, que estdo inseridas na ritmica do Samba “telecoteco”. Minha perna
deveria manter uma pulsa¢do constante, sendo executada na primeira, segunda e quarta
semicolcheias, além do j& habitual contratempo (terceira semicolcheia). Entdo, o primeiro
passo foi executar os “sistemas” de Samba de Gomes (2008) iguais aos descritos pelo autor,
com exce¢do da perna direita, que passou a executar todas essas novas possibilidades ritmicas
nunca estudadas. Foi realizado o estudo nota por nota, separadamente, criando assim mais trés
“sistemas” distintos, bem como mais trés novas habilidades motoras discretas.

A seguir, um exemplo ritmico do padrdo Samba “telecoteco”, demonstrado na Figura

9, para entender como ocorreu o processo de formacao dos “sistemas’:
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Figura 9: Samba “telecoteco”
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 22)

Como a primeira nota do “telecoteco” ¢ executada na “cabega” do tempo, eu percebi
que precisaria executar o “sistema”, de forma com que minha perna direita tocasse apenas
seminimas, como mostra a Figura 10 (primeiro espago suplementar inferior). Assim, os outros
membros que realizam as fungdes “célula ritmica”, “marcacao” e “leitura” poderiam mostrar
ao meu corpo como intercalar notas e padrdes ritmicos enquanto minha perna direita toca na

“cabeca” dos tempos.

Figura 10: “Sistema” de Samba com chimbal em seminimas

Fonte: arquivo do autor
Posteriormente, apds realizar todas as leituras, troquei a figura da perna direita
novamente, executando apenas a segunda semicolcheia de cada tempo, como mostra a Figura

11, a seguir:

Figura 11: “Sistema” de Samba com chimbal na segunda semicolcheia:
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Fonte: arquivo do autor
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Por fim, realizei o estudo do “sistema” com a perna direita executando a quarta

semicolcheia de cada tempo, como mostra a Figura 12, a seguir:

Figura 12: “Sistema” de Samba com chimbal na quarta semicolcheia
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Fonte: “Bateria Brasileira” (ROCHA, 2013, p. 89)

Este ultimo exemplo foi retirado do método de Rocha (2013). Repare que, diferente
dos outros exercicios, a “célula ritmica” do prato de “condu¢@o” ndo esta presente na escrita,
porém, o autor sugere que se estude da seguinte forma: “aplique os ostinatos utilizando
diferentes ‘células ritmicas’ com as maos” (ROCHA, 20213, p. 89), o que remete ao estudo
realizado da mesma forma nos outros exercicios.®’

Neste ponto, eu ja estava desenvolvendo um bom nivel de controle motor na perna
direita com relagdo aos outros membros, pois minha perna direita estava se habituando as
possibilidades ritmicas com cada uma das quatro semicolcheias dentro de um tempo.

Posteriormente, comecei a trabalhar com ‘sistemas” que orquestravam grupos
ritmicos provenientes do grupo de quatro semicolcheias, o que aumentou relativamente a
dificuldade dos exercicios, lembrando que o objetivo final era conseguir executar a ritmica
completa do Samba “telecoteco” com a perna direita acionando um bloco sonoro ou um
cowbell.

O trabalho de Gomes (2008) foi fundamental neste processo, pois contém alguns dos
exercicios que eu precisava, também encontrados na secdo “Coordenacdo Avancada”

(GOMES, 2008, p. 90), como mostra a Figura 13, a seguir:

37 Video com estudo do “sistema” de Samba, alternando o chimbal na 1%, 2%, 3* e 4* semicolcheias dos tempos,
enquanto a mao direita executa o “telecoteco” na caixa: https://youtu.be/uLvxOzocY9s (SCHIAVETTI, 2019c).



https://youtu.be/uLvxOzocY9s
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Figura 13: Movimentando o chimbal no Samba
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 91)
Rocha (2013) também apresenta exercicios com o intuito de criar novas
possibilidades ritmicas para perna do chimbal, onde encontrei os mesmos exercicios de

Gomes (2008) e mais algumas variagdes, como demonstrado na Figura 14:

Figura 14: Ostinato com os pés

Aplique os ostinatos utilizando diferentes
células ritmicas com as mdos.

(=) (=) (=)

Fonte: “Bateria Brasileira” (ROCHA, 2013, p. 89)

Oliveira (2013) apresenta em seu trabalho exercicios que também promovem a
independéncia da perna do chimbal, onde o “sistema” ¢ formado pelas duas maos executando
diferentes ostinatos entre chimbal e caixa (fungdo “marca¢do”), enquanto a perna do chimbal
atua como fung¢do “célula ritmica”. Neste caso, a perna do bumbo realiza o que podemos

chamar de fungao “leitura”.
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Em paralelo ao estudo do Samba, realizei todo esse processo de movimentagdo da
perna direita com os “sistemas” de Baido também, a fim de explorar ainda mais minha
coordenagdao motora, criando diferentes habilidades motoras discretas, que com o tempo
foram pouco a pouco se tornando movimentos involuntarios ou reflexivos.

Este foi o comeg¢o do meu processo com os estudos de coordenagdo motora para
bateria.

Com base nestes conceitos, nos proximos topicos explicarei como desenvolvi alguns
exercicios, bem como adaptei exercicios provenientes dos referenciais teoricos especificos

para a minha abordagem quanto ao aprimoramento do controle motor, perante os ritmos

Baido, Samba e Maracatu.

2.4 - O Baiao
2.4.1 - Breve contextualizacao histérica

Os exemplos ritmicos € um breve contexto historico do género de musica popular
brasileira Baido utilizados em nossa pesquisa, bem como os processos ¢ fundamentos ao redor
da coordenagdo motora para este ritmo serdo retirados dos trabalhos de Cunha (2011), Galvao
(2016), Gomes (2008), Rocha (2013) e Montagner (2018).

Em meados dos anos 1940, o Baido se consolidou como género musical popular
brasileiro e chegou aos grandes centros urbanos (GALVAO, 2016, p 2), sendo descrito pelo
folclorista Luis da Camara Cascudo como danga preferida durante o século XIX no Nordeste
do Brasil®’

sucesso no pais (ROCHA, 2013, p. 21).

, € até a segunda metade da década de 1950, foi um dos géneros musicais de maior

O que ajudou na consolidagdo do género, além de ter uma base ritmica ou batida
considerada simples e que facilitava a danca (NIREZ, 1995; apud GALVAO, 2016, p. 255)
foi um instrumental formado pela zabumba, tridngulo e acordeom, que segundo José Teles
(2007) foi introduzido por Luiz Gonzaga e pelo compositor cearense Humberto Teixeira em

1946, formagao que ficou conhecida como “P¢ de Serra” (ROCHA, 2013, p. 21). A utilizag¢do

3 Video com estudo do “sistema” de Samba: “movimentando o chimbal”: https://youtu.be/zJQX0Xk3qy4
(SCHIAVETTI, 2019d).

39 Antes de ser propriamente um género musical, o baido, também conhecido como “baiano” teve sua origem
como sendo uma introdugdo dos cantadores de viola, fazia parte de um ritmo, de uma danga (ROCHA, p. 21,
2013).


https://youtu.be/zJQX0Xk3qy4
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do gongué ou agogd*’ ou outros instrumentos de percussdo sdo de escolha do intérprete e em
nosso trabalho utilizaremos o agogo para a construcao dos exercicios.

Com o passar do tempo e com o desenvolvimento da musica instrumental brasileira a
partir da década de 1960, os conjuntos musicais e as orquestras que ja utilizavam a bateria em
sua instrumentacdo fizeram com que o Baido se espalhasse pelo pais e ganhasse mais
popularidade (GALVAO, 2016, p. 2). Grandes intérpretes da musica instrumental brasileira,
como Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti, exploram o vasto conteudo ritmico do Baido e
demais ritmos nordestinos em inumeras composi¢cdes (GOMES, 2008, p. 47).

Diante da execucgdo feita pela bateria, que mobiliza os 4 membros do corpo, a
utilizagdo e desenvolvimento da coordenagdo motora pode proporcionar ao intérprete uma
maior gama de possibilidades ritmicas e consequentemente sonoras. Contudo, precisamos
entender primeiramente a divisdo e subdivisdo dos instrumentos percussivos referentes ao

Baido adaptados para bateria e como sua ritmica caracteristica ¢ orquestrada.

2.4.2 - Ritmica tradicional do Baido

A seguir, veremos a grade ritmica do Baido (existem diferentes variagdes ritmicas
além das que serdo apresentadas durante o Capitulo), pensando, primeiramente, em sua
formacao percussiva basica oriunda do “P¢ de Serra”, composta por zabumba e tridngulo.

A fungdo da zabumba pode ser considerada como a mesma dos surdos*! de marcagio
para o Samba, bem como das alfaias** no Maracatu. Sdo instrumentos de sonoridade grave,
que t€ém como objetivo marcar o tempo, manter a pulsagdo, formar a base para que os outros
instrumentos cumpram seus papéis dentro do ritmo.

A zabumba desempenha a ritmica de maior caracteristica do género, representada
pela Figura 15, retirada do método “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008).

A grade ritmica apresentada, bem como suas possiveis variagdes, de acordo com Gomes

400 Agogd é um “instrumento de origem africana composto por uma al¢a de metal com um cone metélico em
cada uma das pontas; estes cones sdo de tamanhos diferentes, produzindo sons diferentes. Para tocar segura-se a
alca de metal com uma das maos e bate-se com uma baqueta” (KAYMA, 2016, p. 73).

41O surdo é um instrumento que faz parte da bateria, mas que também pode ser usado sozinho, como veremos
adiante. Pode ser tocado sobre sua base (pés de metal) ou pendurado ao corpo por uma correia. Pode ser
percutido com baquetas com ponta de feltro ou outros tipos de baqueta.

42 De acordo com Kayma (2016, p. 74), a alfaia é um “tambor tipico brasileiro, usado no Maracatu, constituido
por um corpo com peles de ambos os lados, aro e cordas para afinagdo. E tocada usando duas baquetas de
madeira. Usada também no coco e na ciranda”.
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(2008), sao baseadas no material do percussionista Zezinho Pitoco, que foi influenciado por
Jackson do Pandeiro, musico de suma importancia na tradi¢do do forro; entretanto, a maioria
dos métodos de bateria nacionais em que o Baido estd presente demonstram essa mesma

ritmica como a base do género.

Figura 15: Base ritmica do Baido na zabumba
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 47)

A nota escrita no primeiro espago da pauta com o sinal “+” abaixo representa o toque
abafado, “fechado”, e a nota a seguir no mesmo espaco com o sinal “0” abaixo representa a
nota “aberta”, sem abafamento, (ambas tocadas na pele superior € com uma baqueta chamada
“boneco” ou “maganeta”, tipica do instrumento zabumba). As notas escritas no terceiro
espaco da pauta sdo executadas na pele inferior com uma baqueta também caracteristica do
instrumento, chamada “bacalhau” (ROCHA, 2013, p. 22).

Os toques “abertos” sdo obtidos quando ndo hé interrup¢do do som produzido pelo
instrumento, as notas podem durar até a pele terminar de vibrar naturalmente ou até que outra
nota seja executa sobre ela. No caso da zabumba, para se conseguir uma nota “aberta” deve-se
percutir a pele com a baqueta e retorna-la a posicao inicial, como mostra a Figura 16. As setas

amarelas indicam que a baqueta toca a pele e retorna, permitindo sua vibragao natural.

Figura 16: Execucao do toque “aberto” na zabumba

Fonte: arquivo do autor
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Para se obter os toques “fechados”, a baqueta deve permanecer sobre a pele apds o
golpe, impedindo que a ressondncia continue, consequentemente “abafando” o som, como
mostra a Figura 17. Esta nota “fechada” ou abafada, produz um timbre diferente e com
intensidade mais baixa do que as notas “abertas”. A seta amarela indica que a baqueta toca na

pele e se mantém sobre ela:

Figura 17: Execucao do toque “fechado” na zabumba

Fonte: arquivo do autor

O proximo instrumento caracteristico do Baido é o tridngulo®, e sua ritmica basica é
9

representada pela Figura 18:

Figura 18: Ritmica basica do triangulo:

Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 47)

As notas com o sinal “0” acima representam o toque aberto € as notas com o sinal

“+” representam o toque fechado*.

430 triangulo é um instrumento normalmente feito de ferro e ago, mas também pode ser fabricado em aluminio,
geralmente sua baqueta também ¢é de metal. Seu som caracteristico ¢ agudo e pode-se conseguir duas variagdes,
sendo um som “aberto” ou acentuado € um som abafado ou “fechado”.

4 Diferentes métodos apresentam diferentes notagdes quanto as notas “abertas” no tridngulo. Como exemplo,
podemos citar Oliveira (2008, p. 19), que apresenta a nota “aberta” escrita na terceira semicolcheia do padrao
ritmico.
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Por ultimo, na Figura 19, apresentaremos a ritmica do gongué ou do agogo, que,

como dissemos anteriormente, tem sua execucio a critério do intérprete*’:

Figura 19: Ritmica do gongué ou agogo
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 47)

A nota escrita na terceira linha representa a campana mais aguda do agogd e a nota
escrita na segunda linha representa a campana mais grave*®. Esta execugio também pode ser
feita tocando os agogds nos contratempos dos tempos um e dois do compasso, como veremos

adiante no proéximo subtdpico.

2.4.3 - Execucio tradicional do Baio na bateria

Para a adaptacdo bésica na bateria, pensando primeiramente em zabumba e triangulo,
precisamos de basicamente trés pecas: bumbo, caixa e chimbal, em que o bumbo e a caixa
representam a zabumba, e o tridngulo ¢ representado pelo chimbal. O prato de “conducao”
também ¢ comumente utilizado para “simular” o som do tridngulo, sendo ainda mais
caracteristico do que o chimbal, e pode reproduzir as acentuagdes do tridngulo, bem como
realizar outras acentuacgdes dentro do contexto do género.

Existem formas tradicionais de se executar o Baido na bateria como, por exemplo, a
demonstrada na Figura 20, segundo Rocha (2013), e ha também um leque variado de
possibilidades interpretativas, sempre procurando imitar ou ao menos reproduzir o som da

zabumba e do triangulo:

4 Exemplo de 4udio com execugdo do agogd: “Forrd de Cabo a Rabo”, de Jodo Silva e Luiz Gonzaga:
https://www.youtube.com/watch?v=Sk7dYhjS4ps (GONZAGA; SILVA, 2020).

46 Diferentes métodos podem apresentar a escrita em regides diferentes da pauta, contudo, o objetivo é o mesmo:
representar um som agudo e outro grave.


https://www.youtube.com/watch?v=Sk7dYhjS4ps

56

Figura 20: Baido na bateria
) ]

Fonte: “Bateria Brasileira” (ROCHA, 2013, p. 23)

Esta representacdo basica do Baido ¢ encontrada na maioria dos métodos para bateria
brasileira. Repare na figura acima que as notas da zabumba executadas pelo bumbo (primeiro
espago da pauta) ndo possuem os sinais “+” e “0”, como encontrado no toque tradicional do
Baido demonstrado na Figura 15, indicando as notas abafadas e abertas. Uma das razdes para
isso pode ser a dificuldade que o baterista encontraria para reproduzir este efeito no bumbo.
Contudo, isso pode ser resolvido mediante o estudo de diferentes técnicas para o pedal
acionador do bumbo.

Esta nuance caracteristica do toque da zabumba ¢ encontrada em outros ritmos
brasileiros como, por exemplo, o Samba e o Frevo, e ¢ reproduzida por diferentes
instrumentos percussivos. Entretanto, da mesma forma que acontece no Baido, quando estes
ritmos sdo escritos nos métodos para bateria, estes detalhes sao negligenciados; sendo assim,
sdo poucos 0s bateristas que se preocupam com essas caracteristicas da linguagem do género.
Dentre os métodos que apresentam estas peculiaridades ritmicas em sua abordagem
metodoldgica, podemos destacar os métodos “O Samba de cada um” (LELLIS, [s.d.]),
“Caminhos de Ritmos Brasileiros” (OLIVEIRA, 2008) e “Batuque ¢ um Privilégio”
(BOLAO, 2010).

Lellis (s.d., p. 11), com relagdo ao Samba para bateria, reforca a importancia de se
destacar o segundo tempo do compasso no bumbo através de uma nota solta*’ na pele ou

acentuada®®, correspondente ao surdo de primeira de uma Escola de Samba*’. Oliveira (2008,

47 Esta nota solta na pele do bumbo se refere a um toque com som “aberto”, permitindo que a ressonancia do
tambor continue. Para que isso seja possivel, o intérprete deve atacar a pele do bumbo com o pedal, de forma que
o “pirulito” (parte do pedal que encosta na pele) desencoste da pele apds o ataque, deixando-a “soar”.

4 A nota acentuada ndo necessita que o batedor do bumbo desencoste da pele, basta que a nota do segundo
tempo do compasso seja mais forte que a nota do primeiro tempo.

49 Na maioria das Escolas de Samba, os surdos, que sdo os tambores mais graves de toda a grade percussiva, sdo
divididos em trés categorias: surdos de 1* ou de marcagdo — que é o mais grave e ¢ executado no segundo tempo
do compasso; surdos de 2% ou de resposta - que ¢ o surdo de afinacdo média com relagdo aos surdos de 1* e de 37,
¢ executado no primeiro tempo do compasso, como resposta ao surdo de 1% e por fim o surdo de 3% de corte ou
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p. 19-52) apresenta as bases de percussdo para Baido e Samba, com as devidas marcacdes a
respeito de notas “abafadas” e “abertas” e, posteriormente, apresenta as bases de bateria para
0s mesmos ritmos, respeitando as mesmas nuances caracteristicas demonstradas na base
percussiva.

Como exemplo de uma execu¢do um pouco mais elaborada, retiramos o ritmo
presente no método “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA FILHO, 1999, p. 27), do qual o
baterista “Nené” criou uma forma de executar o Baido mantendo a linha caracteristica da
zabumba nos pés e criando um movimento meldédico com as maos nos tambores (quarto
espaco e primeiro espago suplementar inferior da pauta superior) e na caixa (terceiro espago

da pauta superior):

Figura 21: Baido do baterista “Nené&”
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Fonte: “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA FILHO, 1999, p. 27)

Vale notar, na Figura 21 anteriormente citada, que o autor escreveu as notas
executadas pelas maos na pauta de cima, e a base do Baido na pauta de baixo, de modo a
facilitar a leitura.

A acentuagdo da melodia criada para as maos nos tambores, ndo ¢ totalmente igual a
da pauta de baixo. A melodia executada ¢ a demonstrada pela Figura 22, a qual Cunha (2011,

p. 13) classifica como sendo caracteristica do ritmo Xaxado:

centrador — ¢ o surdo mais agudo, executado no segundo tempo do compasso, junto com o surdo de 1%, porém
executando diversos padrdes ritmicos “floreando” o Samba (COSTA; GONCALVES, 2000, p. 19).
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Figura 22: Ritmica caracteristica do Xaxado
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Fonte: “Acentos Ritmicos Brasileiros” (CUNHA, 2011, p. 13)

A ritmica acima difere da base do Baido devido a sua terceira nota, apds a pausa de
semicolcheia, que ¢ a segunda semicolcheia do segundo tempo. Na ritmica base do Baido, ja
demostrada pela Figura 15, essa terceira nota se localiza no contratempo do segundo tempo do
compasso.

Entretanto, apesar de Cunha (2011, p. 13) demonstrar essa ritmica como
caracteristica do Xaxado, Lima Filho (1999, p. 27) a apresenta como uma variagdo do Baido.
Montagner (2018, p. 18) afirma que Xaxado, Xote, Rastapé e Quadrilha sdo ramificagdes e
variagoes do Baido. Gomes (2008, p. 47) sustenta que o “Xaxado, a Danca dos Cangaceiros e
o Coco, que tem varias formas em diferentes regides sdo, junto com o Baido, amplamente
usados no forrd” (festa dangante originaria da regido Nordeste e difundida por todo Brasil).

Dessa forma, podemos concluir que alguns autores apresentam estes ritmos
nordestinos como partes de um contexto maior, em que seus padrdes ritmicos podem se
misturar. Podemos entdo classificar a ritmica demonstrada na Figura 22 como caracteristica

de um ritmo distinto (Xaxado), bem como apenas uma varia¢cdo do Baido.

2.4.4 - Possibilidades de expansio idiomatica do Baifio na bateria

Baseado no material de Gomes (2008) e Rocha (2013), da mesma forma que busquei

: : Y 13 ED) : 250
maneiras para realizar a execu¢do do samba “telecoteco” com um tamborim’ na perna do
chimbal, para que minha mao direita pudesse ficar livre entre os tambores e realizar outras
formas de acompanhamento, eu pensava em como expandir os estudos de coordenacdo

motora no Baido com o mesmo objetivo, utilizando frases de agogd do Baido (ver: Figura 18).

59O tamborim é um pequeno tambor de madeira ou metal. Geralmente mede 6 polegadas e possui um som
caracteristico agudo. Pode ser tocado com a mao, ou com baquetas de madeira ou plastico flexivel (no caso do
Samba Enredo).
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Rocha (2013) apresenta em seu trabalho variagdes do ritmo Baido utilizando blocos
sonoros (segundo e quarto espagos, Figura 23), contudo, o intérprete deve tocar os blocos com
a mesma mao que tocaria a figura do “bacalhau” na caixa, desta forma, acaba trocando um
elemento pelo outro. A variagdo de Rocha (2013, p. 24) ¢ demonstrada pela Figura 23, a

seguir:

Figura 23: Variagdo de Baido com blocos sonoros de Cristiano Rocha
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Fonte: Bateria Brasileira (ROCHA, 2013, p. 24)

Como ja estava me habituando a tocar um bloco sonoro ou um cowbell acionado por
um pedal ao lado direito do chimbal, devido aos estudos citados no topico “3 - Exercicios
preliminares sobre coordenagcdo motora para bateria”, apoiado em Gomes (2008) e no
exercicio encontrado em Rocha (2013), a ideia foi adicionar outro pedal auxiliar ao meu kit,

ao lado esquerdo do chimbal, como mostra a Figura 24:

Figura 24: Pedais auxiliares para execugdo de padrdes de Samba, Baido e Maracatu

Fonte: arquivo do autor

Gomes (2008) também utiliza em seu kit dois pedais auxiliares para adaptagdo de

seus ritmos, entretanto, seus pedais ficam um ao lado do outro e ao lado esquerdo do chimbal:
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Figura 25: Setup de Bateria de Sérgio Gomes

Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 10)

De acordo com Gomes (2008, p. 10), o pedal representado, na figura, pela letra “G”
aciona um cowbell e o pedal representado pela letra “H” representa um block (bloco sonoro).

Rocha (2013) apresenta em seu setup varios instrumentos de percussdo acoplados ao
redor do kit e, assim como Gomes (2008), também utiliza dois pedais auxiliares no lado

esquerdo do chimbal, conforme Figura 26:

Figura 26: Setup de bateria de Cristiano Rocha

Fonte: “Bateria Brasileira” (ROCHA, 2013, p. 12)

Rocha utiliza uma configuracao diferente de Gomes (2008) para os pedais auxiliares.
Segundo o autor, o pedal ao lado do chimbal aciona um bloco sonoro agudo, e o pedal

subsequente a este aciona um pandeiro sem pele (“meia-lua”). Acima do chimbal podemos
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ver um bloco sonoro agudo, outro grave, e outro pandeiro sem pele (ROCHA, 2008, p. 11-
12).

Em minha adapta¢do, no pedal do lado esquerdo, adicionei um bloco sonoro agudo e,
no pedal do lado direito, troquei o tamborim por um bloco sonoro grave, imitando as
campanas do agogd. A ideia inicial era executar apenas com a perna direita (perna do
chimbal), os dois blocos sonoros, agudo e grave, respectivamente, nas “cabegas” dos tempos

um e dois, enquanto o chimbal realizava a marcac¢ao dos contratempos, como mostra a Figura

27:

Figura 27: Blocos sonoros e chimbal executados pela perna direita

e

Fonte: arquivo do autor

A nota escrita na quinta linha da pauta representa o bloco sonoro agudo e a nota
escrita na quarta linha representa o bloco sonoro grave. As notas escritas no primeiro espago
suplementar inferior representam o chimbal tocado com o pé.

Os exercicios basicos explorando a coordena¢ao motora para o Baido foram descritos
no topico “3 - Exercicios preliminares sobre coordenacdo motora para bateria” e forneceram
as habilidades motoras necessdrias para que eu executasse os padrdes ritmicos que estava
desenvolvendo. O “sistema” completo desenvolvido para o aperfeicoamento desta
coordenagdo especifica ¢ o demonstrado pela Figura 28, onde podemos ver como ¢ a

orquestra¢do dos membros para a realizacdo do exercicio:

Figura 28: “Sistema” de Baido com blocos sonoros para perna do chimbal
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Fonte: arquivo do autor
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O “sistema” em questdo ¢ basicamente igual ao “sistema” de Gomes (2008, p. 51), a
unica diferenca ¢ a adi¢do dos blocos sonoros. O exercicio foi escrito em duas pautas para
facilitar a leitura. Temos entdo: mao direita executando a “célula ritmica” (primeiro espago
suplementar superior, pauta superior), perna esquerda executando a figura do bumbo
(primeiro espago, pauta superior), perna direita executando blocos sonoros e chimbal (pauta
inferior), ¢ mao esquerda executando a funcdo “leitura” (pode ser na caixa ou onde o
intérprete desejar)’!. Se retirarmos os blocos sonoros, mas mantermos a figura ritmica

realizada por eles, o exercicio ficaria da seguinte forma:

Figura 29: Baido com chimbal em colcheias
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Fonte: arquivo do autor

Pensando apenas na divisdo ritmica, podemos observar pela Figura 29, que a perna
do chimbal deve executar apenas colcheias, que ja foram estudadas nos exercicios
preliminares, entdo podemos dizer que tais habilidades discretas ja estavam incorporadas a
minha performance.

Para conseguir a execucdo completa do exercicio precisei estudar previamente mais
dois “sistemas”, demonstrados pelas Figuras 30 e 31, que foram importantes para aprimorar
habilidades motoras discretas em cada pedal separado, para posteriormente realizar o

“sistema” completo com os dois pedais.

1 Video com exemplos de estudo do “sistema” de Baifo utilizando os blocos sonoros (agudo e grave),
realizando algumas variagdes com as maos: https://youtu.be/h1R4tc8ZYJw (SCHIAVETTI, 2019¢).



https://youtu.be/h1R4tc8ZYJw
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Figura 30: “Sistema” de Baido com bloco sonoro agudo

Fonte: arquivo do autor

A Figura 30 mostra que a perna direita deve executar colcheias entre o bloco sonoro

agudo e o chimbal®? (0 movimento comega da esquerda para a direita).

Figura 31: “Sistema” de Baido com bloco sonoro grave
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Fonte: arquivo do autor

A Figura 31 nos mostra que a perna direita deve executar colcheias entre o bloco

1°* (0 movimento comega da direita para a esquerda).

sonoro grave € o chimba

Apo6s estudar repetidamente os exercicios descritos nas Figuras 30 e 31, consegui
facilmente executar o padrdo completo com os dois blocos e posteriormente desenvolver
variagdes que explorassem ainda mais a coordenacdo. Uma destas variacdes foi praticar o
“sistema” com a ambidestria sugerida por Gomes (2008, p. 13): “quando a mao esquerda
(para os destros) vai para o prato ou para o chimbal, surgem novas possibilidades de timbres
ou frases”. Gramani (2013, p. 12) afirma que “deve-se trabalhar exaustivamente as inversoes

das vozes para que se possa criar oportunidades de novas associagdes acontecerem, a0 mesmo

tempo em que a sensibilidade musical € cada vez mais solicitada”.

52 Video com estudo do “sistema” de Baido apenas com bloco sonoro agudo: https://youtu.be/fhCIfup2ir8
(SCHIAVETTI, 2019f).

33 Video com estudo do “sistema” de Baido apenas com bloco sonoro grave: https:/youtu.be/NW{Fzlkef3Y
(SCHIAVETTI 2019g).



https://youtu.be/fhCIfup2ir8
https://youtu.be/NWfFzlkef3Y
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Outra variagio para agogd encontrada em algumas gravacdes de Baido™* é a
utilizagdo do mesmo nos contratempos, desta forma, basta trocar a figura do chimbal pela

figura dos blocos sonoros, como mostra a Figura 32, a seguir>>:

Figura 32: “Sistema” de Baido com blocos sonoros nos contratempos
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Fonte: arquivo do autor

Esta variag@o ndo foi dificil de ser executada porque a habilidade motora que permite
a movimentacdo da perna do chimbal, da esquerda para a direita, passando pelos trés pedais ja
havia sido desenvolvida. Podemos dizer que existe uma limitagdo com relacao aos exercicios
desenvolvidos com o intuito de executar a figura do agogd na perna do chimbal. Rocha (2013,
p. 24-25) apresenta vinte variagdes de frases de agogd, das quais o autor propde que sejam

executadas pela mao da caixa, como mostra o exemplo a seguir:

Figura 33: Exemplo Baido de Cristiano Rocha
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“Bateria Brasileira” (ROCHA, 2013, p. 24)

N

Na figura acima, a campana aguda do agogd € escrita no quarto espago da pauta e a
campana grave é escrita no segundo espaco da pauta. E possivel trabalhar a coordenagio

motora para executar esta frase de agogo apenas com a perna do chimbal, seguindo o mesmo

5% Exemplo demonstrando blocos sonoros nos contratempos: “Vem Morena” - Luiz Gonzaga

https://www.youtube.com/watch?v=5xzWrliYE2k (GONZAGA, 2016).
55

Video com estudo do “sistema” de Baifo executando os blocos sonoros nos contratempos:
https://youtu.be/sDYac4RZTX0 (SCHIAVETTI, 2019h).



https://www.youtube.com/watch?v=5xzWr1iYE2k
https://youtu.be/sDYac4RZTX0
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raciocinio apresentado nos exercicios descritos nos paragrafos anteriores. Contudo, de acordo
com o nivel de controle motor do intérprete, a execucao se daria em andamentos mais lentos.
Para execug¢des em andamentos mais rapidos seria necessario o estudo de técnicas especificas
do pedal de bumbo, para a realiza¢io de Doubles Strokes®® com a perna do chimbal.

Ha ainda uma possibilidade de execugdo que envolve a utilizagdo da campana aguda
do agogd acoplado a bateria, juntamente com o bloco sonoro grave acionado pela perna do
chimbal. Este exercicio ndo se configura como um “‘sistema” em si, mas € um ritmo que serve

de variagdo “timbrica” para a utilizacao do agogd em uma das maos:

Figura 34: Baido com agog6 agudo e bloco sonoro grave
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Fonte: arquivo do autor

No exercicio demonstrado na figura acima, da mesma forma encontrada em Rocha
(2013), a campana aguda do agogo estd escrita no quarto espago da pauta. A diferenca desta
variacdo do ritmo Baido demonstrado na figura acima para os outros “sistemas” de Baido,
com relagcdo a utilizacdo dos blocos sonoros ¢ que agora a figura do agogd passa a ser
executada na “cabeca” e no contratempo dos tempos um e dois do compasso, utilizando a mao
esquerda no agogd e a perna direita no bloco sonoro®’, desenvolvendo a “independéncia
transversal” (CUNHA, 2011, p. 13-14). Executar este padrdo ritmico provoca no ouvinte a
sensacdo de que o andamento foi aumentado, ou até mesmo “dobrado”, quando na verdade se
manteve o mesmo. Esta varia¢do pode servir para acompanhar musicas com andamento mais
rapido, onde seria dificil executar a figura completa do agog6 apenas com a perna do chimbal.

Na variagao apresentada acima retiramos a fungdo “célula ritmica” executada pelo

prato de “conducdo” e passamos para a caixa (terceiro espago da pauta), criando um carater

56 Double Stroke é¢ um rudimento que consiste em executar duas notas por vez em cada mio ou pé. Por exemplo:
duas notas consecutivas na mao direita, seguidas por duas notas consecutivas na mao esquerda. Pode-se comegar
pela mao esquerda. O mesmo serve para os pés.

57 Bateristas destros devem adaptar a orquestragdo dos instrumentos de acordo com seu posicionamento.
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mais rudimentar de execucdo. O ritmo com a fung¢do “célula ritmica” inserida ¢ representado

pela figura abaixo:

Figura 35: Baido com agogd agudo, bloco sonoro grave e func¢ao “célula ritmica”
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Fone: Imagem do autor

A execucio, neste caso, ficaria da seguinte forma: na pauta superior, a fungao “célula
ritmica” (primeiro espago suplementar superior) ¢ executada pela mao esquerda (direita para
destros), o agogo agudo (quarto espago) e a caixa (terceiro espaco) sdo executados pela mao
direita (esquerda para destros), e o bumbo (primeiro espaco) executado pela perna esquerda.
Na pauta inferior a base realizada pela perna direita continua a mesma encontrada nos outros
exercicios. Nesta configuracdo, se retirarmos alguns elementos, o ritmo volta a se caracterizar
como um “sistema”. Por exemplo, retirando os padrdes da perna direita, que executa o
chimbal e o bloco sonoro grave, temos um “sistema” onde a fun¢do “marcacdo” seria
executada por bumbo, agogd agudo e caixa e a fun¢do “célula ritmica” continuaria a mesma;
senso assim, a funcao “leitura” seria realizada pela perna direita no chimbal ou mesmo nos

blocos sonoros:

Figura 36: “Sistema” de Baido com “célula ritmica”, agogo6 agudo, bloco sonoro grave e
“leitura” na perna direita (esquerda para destros)
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Fonte: arquivo do autor
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Este “sistema” ¢ um pouco mais complexo devido & adicdo do ostinato executado
entre agog0 (quarto espaco) e caixa (terceiro espaco), porém pode propiciar uma liberdade

ritmica maior entre os membros.

2.4.5 - Variacoes para bumbo

Primeiramente, para trabalharmos diferentes padrdes ritmicos no bumbo®®, podemos
pensar em ‘“‘sistemas” utilizando padrdes provenientes de subgéneros do Baido, como

Xaxado* e Xote®®. A Figura 37 mostra a grade ritmica do Xaxado:

Figura 37: Grade ritmica do Xaxado
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 48)

Adaptando o padrao para a execugdo na bateria, incluindo nossa base utilizando

blocos sonoros e chimbal, temos:

Figura 38: “Sistema” de Xaxado na bateria com blocos sonoros
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Fonte: Arquivo do autor

8 A estrutura metodoldgica dos exercicios apresentados neste subtopico ¢ a mesma para a construcdo de
exercicios com variagdes para bumbo nos géneros Samba e Maracatu.

59 Exemplo do subgénero Xote: “Respeita Januario” - Luiz Gonzaga:

https://www.youtube.com/watch?v=3uR6TvxyQEw (GONZAGA, 2020).

60 Exemplo do subgénero  Xaxado: “Xaxado Bossa Nova -  Trio  Nordestino:

https://www.youtube.com/watch?v=S1mPzkZTo3M (BARROS, 2009).



https://www.youtube.com/watch?v=3uR6TvxyQEw
https://www.youtube.com/watch?v=S1mPzkZTo3M
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A TUnica diferenga deste ‘“sistema” de Xaxado para o “sistema” de Baido, ja
apresentado na Figura 28, ¢ a adicdo do bumbo (primeiro espago, pauta superior) no
contratempo do segundo tempo do compasso. Esta tinica nota por si s6 nao caracteriza o ritmo
Xaxado, seria necessario também a execucao das notas do “bacalhau”, como demonstrado na
Figura 36 (grade ritmica do Xaxado). Contudo, como a “leitura” deve ser realizada na caixa,
retiramos o padrao ritmico do “bacalhau”.

Vejamos agora como ¢ a grade ritmica do Xote e, posteriormente, sua adaptagdo a

bateria:

Figura 39: Grade ritmica do Xote
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 84)

Adaptagdo do Xote para um “sistema” de estudo na bateria:

Figura 40: “Sistema” de Xote na bateria com blocos sonoros
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Fonte: arquivo do autor

Posteriormente, podemos criar um “sistema” isolando a perna do bumbo de forma
que ela passe a executar a fun¢do “leitura”. O intuito ndo ¢ deixar a perna do bumbo
totalmente independente dos outros membros, mas sim fazer com que ela se torne mais “livre”

em determinados momentos, para possiveis ocasioes de improviso ou para a “troca” de ritmos
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durante a execucdo de uma peca. Geralmente a figura do bumbo ndo sofre tantas alteragdes
durante uma performance devido a sua funcao de “marcacdo” do ritmo. Contudo, € necessario
“forgar” a sua coordenacdo estudando diferentes padrdes, que fardo com que a sua execugao
comum ou recorrente se torne ainda mais natural.

O “sistema” em questdo foi baseado em um exercicio presente no método
“Imaginagdo Ritmica”, em que Montagner (2018, p. 20) propde um “sistema” de Baido em

que a fungdo “leitura” deve ser realizada pela perna que executa o bumbo:

Figura 41: “Sistema” de Baido com “leitura” para perna do bumbo
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Fonte: “Imaginagdo Ritmica” (MONTAGNER, 2018, p. 20).
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Note-se que na figura acima os membros realizam uma “troca” das fungdes. A
funcdo “marcagdo” que, geralmente, fica a cargo do bumbo e do chimbal, passa a ser
representada pela caixa (terceiro espago) e pelo chimbal (primeiro espago suplementar
inferior). A funcdo “célula ritmica” permanece a mesma (primeiro espaco suplementar
superior) e, por fim, a funcdo “leitura” ¢ realizada pelo bumbo. Este ¢ um exemplo de
“independéncia vertical” (CUNHA, 2011, p. 13-14).

Adaptando o “sistema” de Montagner (2018) para minha proposta com pedais

auxiliares, temos o seguinte “sistema’:

Figura 42: “Sistema” de Baido com blocos sonoros e “leitura” no bumbo
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Fonte: arquivo do autor
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A diferenga deste “sistema” descrito na figura acima para o “sistema” de Montagner
(2018, p. 20) ¢ a adicdo dos blocos sonoros para a perna do chimbal, que aumenta
significativamente a dificuldade do exercicio.

Estas sdao algumas das formas que encontrei para ampliar o vocabulario interpretativo
do Baido, de acordo com a minha forma de trabalhar com a coordenagdo motora. Veremos a

seguir o mesmo processo, com os estudos dentro do género Samba.

2.5 - 0O Samba

2.5.1 - Breve contexto historico

Virios autores como Gongalves e Costa (2000), Gomes (2008), Barsalini (2018),
Kayma (2016) e Montagner (2018), afirmam que o Samba se tornou um dos géneros musicais
mais importantes do Brasil ¢ um simbolo da identidade nacional. Rocha (2007, p. 81)
complementa esta afirmagio dizendo que “o samba ndo é somente um género musical. E uma
das mais importantes expressoes culturais do Brasil”.

A palavra “samba” ¢ encontrada em diferentes pontos das Américas e quase sempre
tem ligacdo com o universo dos negros (SANDRONI, 2012, p. 86). Gomes (2008, p. 14)
sustenta que a origem do Samba ¢ tdo miscigenada quanto a cultura brasileira. Seu
desenvolvimento ocorreu ‘“sob a influéncia da musica europeia e do resultado das
transformagdes que sofreram as diversas culturas tribais africanas, em especial vindas do
Congo e de Angola, entre os séculos XVI e XIX”.

Alguns autores defendem que a origem mais provavel da palavra samba esta
associada a “semba”, que significa “umbigada”. “A umbigada” ¢ um gesto coreografico que
consiste no choque dos ventres, ou umbigos entre os dangarinos, de modo que aquele que esta
dangando na roda escolhe outro participante do sexo oposto para substitui-lo € a “umbigada” ¢
0 gesto que representa esta troca.

O termo “umbigada” ¢ importante para o contexto do Samba porque representa,
independente da nomenclatura, as dangas e manifestagdes culturais dos negros que possuem
caracteristicas tais como a organiza¢ao em circulo, marcagdo em palmas, canto responsorial,
etc. Dessa forma, a palavra Samba (neste periodo especifico) ndo se refere apenas a uma
danga particular, mas aos festejos dos negros de modo geral (SANDRONI, 2012, p. 86-87).
Rocha (2007, p. 81) e Sandroni (2012, p. 87) afirmam que o nome dado a estes festejos dos

negros pelos viajantes portugueses do século XIX ¢ “batuque”.
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Gongalves e Costa (2000, p. 7) afirmam que a origem do Samba remonta ao século
XVII, na Bahia, onde os escravos originarios de Angola e do Congo aportaram, difundindo
suas rodas de “semba”, ou “batuques”. Rocha (2007, p. 81) corrobora com Gongalves e Costa
(2000) ao afirmar que um fato importante para o desenvolvimento do Samba, foi que, ao final
do século XIX, houve uma migragdo de negros vindos da Bahia para o Rio de Janeiro,
constituindo o que Sandroni (2012, p. 102) chama de “comunidade baiana”. A lideranca na
organizacgdo social dessas comunidades era assegurada pela figura das “tias”, e foi nas casas
dessas “tias” baianas que houve a fusao dos ritmos diversos como a Habanera, Polca, Lundu
e o Maxixe com o “Batuque” africano (GONCALVES; COSTA, 2000, p.7).

Sandroni (2012, p. 133) nos mostra que, até o final dos anos 1920, existiram dois
tipos de Samba, um proveniente das casas das “tias” baianas e outro que se originou em um
bairro do Rio de Janeiro chamado Estacio de S4, ou simplesmente Estacio.

De acordo Sandroni (2012, p. 133),

o tipo de Samba que teria sido criado no Esticio logo se difundiu,
influenciando os compositores de outras areas da cidade, generalizando-se ¢
tornando-se um sindénimo de Samba tal qual o reconhecemos hoje em dia. A
primazia do Estacio sobre os outros redutos do samba carioca é admitida por
todos.

De 14 pra cd o Samba sofreu (sofre) transformagdes e ¢ interpretado de diversas
formas, apresentando muitas ramificacdes e subgéneros, tais como: Pagode, Partido Alto,
Samba Cang¢do, Samba Choro, Samba de Breque, Samba de Morro, Samba de Quadra (Samba
de Terreiro), Samba Enredo, Samba Exaltacdo, etc. (ROCHA, 2013, p. 81).

E sobre este Samba fixado a partir de meados de 1930, ao qual Sandroni (2012, p.
134) chama de “estilo novo”, que tragaremos nossas consideragdes sobre as bases ritmicas do
Samba na percussdo e posteriormente na bateria, para entdo elaborarmos as possiblidades de

expansao idiomatica do Samba na bateria.

2.5.2 - Ritmica tradicional do Samba

Por volta de 1920 a 1930, algumas formas de se tocar Samba se consolidaram como
modelos ritmicos definidores de certa identidade de género, surgindo também um
instrumental percussivo que se tornou “tipico” do Samba: cuica, tamborim, surdo e pandeiro

(BARSALINI, 2018, p. 61). Em nossa pesquisa, devido ao fato da utiliza¢do no kit da bateria,
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demonstraremos as bases ritmicas do Samba na percussao dos seguintes instrumentos: surdo,
pandeiro, tamborim e agogo.

Sobre o conjunto de formulas ritmicas presentes neste “estilo novo”, Sandroni (2012,
p. 34) o chama de “paradigma do Estacio”, e se refere a um conjunto de padrdes ritmicos que,
de acordo com Makuna, citado por Sandroni (2012, p. 34), se tornariam o ritmo de Samba
mais representativo, posteriormente caracterizando-se como o “Samba carioca”.

Esta ritmica ¢ popularmente conhecida no Brasil como “telecoteco”, ou “telecoteco
invertido”, quando iniciado pela segunda parte do padrio (MONTAGNER, 2018, p. 10). O

padrdo ritmico em questdo, bem como sua variagdo, sdo demonstrados pela figura a seguir:

Figura 43: Ritmica representativa do “estilo novo” — “telecoteco”
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Fonte: “Feitico Decente: Transformagdes do Samba no Rio de Janeiro (1917-1933)”

(SANDRONI, 2012, p. 35)

O primeiro instrumento apresentado, que de fato se utiliza do padrdo ritmico
“telecoteco” como base ritmica ¢ o tamborim. Nos Sambas tradicionais ele pode ser tocado
com uma baqueta de madeira ou até mesmo com a ponta dos dedos. O dedo indicador ou
qualquer outro dedo da mdo que segura o instrumento também pode percutir a pele na parte
de baixo, produzindo notas que complementam o ritmo (BOLAO, 2010, p. 34). Nas Escolas
de Samba ele ¢ executado com uma baqueta de plastico flexivel e, de acordo com Boldo
(2010, p. 64), neste contexto do Samba Enredo, a mdo que segura o tamborim e produz as
notas por baixo da pele perde sua funcao.

O segundo instrumento que apresentaremos ¢ o surdo que, assim como a Zabumba
no Baido, tem a fun¢do de marcar o ritmo no Samba. Dentro deste género ele € percutido com
apenas uma baqueta, geralmente com uma ponta de feltro que nao deve ser muito macia, para
produzir uma nota “aberta” e com boa defini¢do sonora. A outra mdo encosta levemente na
pele para abafar o som produzido pela baqueta (BOLAO, 2010, p. 28). Geralmente a nota
mais grave, acentuada ou “aberta” ¢ a executada no segundo tempo do compasso.

A figura a seguir apresenta o ritmo basico do surdo e algumas variagoes:
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Figura 44: Ritmica basica do surdo
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Fonte: “Batuque é um privilégio” (BOLAO, 2010, p. 29)

A nota escrita acima da linha (executada no primeiro tempo) pode ser obtida de duas
formas: a primeira consiste em exercer uma pressao sobre a pele com a mao, de modo que, ao
tocar a baqueta na pele, seja produzida uma nota mais aguda (BOLAO, 2010, p. 29). E a
segunda forma consiste apenas em abafar a nota que ¢ produzida pela baqueta no segundo
tempo do compasso. Ambas as formas servem para evidenciar as notas executadas do
segundo tempo.

O préximo instrumento caracteristico do Samba € o pandeiro que, de acordo com

Bolao (2010, p. 22),

¢ o instrumento de percussdo mais presente na musica popular brasileira. Ele
¢ feito de um aro de madeira (fuste), onde sdo presas as solhas (platinelas).
Estas, colocadas duas a duas, quando articuladas, chocam-se entre si,
produzindo seu som caracteristico. Sobre o fuste ¢ estendida uma pele de
couro ou nailon, também chamada de membrana.

O toque basico do pandeiro ¢ obtido através de uma variacdo de toques entre o
polegar, as pontas dos dedos e a base das maos. Pode-se utilizar os dedos da mao que segura o
pandeiro para produzir notas abafadas, encostando-se o dedo na pele pela parte de baixo.
Devido a sua escrita em semicolcheias, podemos dizer que a fungdo do pandeiro no Samba ¢ a
de “conduzir” o ritmo, tal qual o prato de “condu¢do” na bateria. A figura abaixo mostra a

base ritmica basica do pandeiro:
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Figura 45: Base ritmica do pandeiro
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Fonte: “Batuque é um privilégio” (BOLAO, 2010, p. 23)

Na figura acima, as notas escritas abaixo da primeira linha sd3o executadas com o
polegar, as notas escritas acima da primeira linha sdo executadas com as pontas dos dedos, e
as notas escritas sobre a primeira linha sdo executadas com a base da mdo. A acentuagdo
caracteristica do pandeiro pode variar de acordo com o subgénero de Samba que estiver sendo
executado.

A ritmica do ultimo instrumento apresentado desta grade bésica do Samba na
percussdo ¢ a do agog6. No Samba, o agogd pode reproduzir o mesmo padrio ritmico que o
tamborim, da mesma forma com que também pode contrapor esta ritmica. No agogo ¢
possivel constituir diferentes melodias devido ao fato de possuir duas campanas de alturas
diferentes. Existem agogods com até 3 ou 4 campanas, geralmente mais utilizados em Escolas
de Samba. A figura abaixo apresenta algumas ritmicas caracteristicas de agogd, que podem

ser utilizadas em diferentes subgéneros do Samba:

Figura 46: Ritmicas do Agogo
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Fonte: “Batuque é um Privilégio” (2010, p. 40)

Além das notas provenientes das duas campanas (notas acima e abaixo da primeira

linha) € possivel extrair um terceiro timbre pressionando uma campana contra a outra.
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2.5.3 - Execucao tradicional do Samba na bateria

Neste subtopico veremos algumas formas tradicionais de se executar o Samba na
bateria, pensando na instrumentagdo percussiva que foi apresentada acima. A primeira forma
apresentada € encontrada na maioria dos métodos de bateria e constitui uma forma basica de

execucao, necessitando apenas de bumbo, caixa e chimbal:

Figura 47: Samba na bateria
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 23)

O bumbo da bateria no Samba pode ter a fungdo de “imitar” os padrdes ritmicos do
surdo e estd representado na figura acima pela nota escrita no primeiro espaco da pauta. Da
mesma forma que acontece com o surdo, o bumbo serve para dar sustentacdo ritmica e pode
apresentar diferentes padrdes.

A caixa estd desempenhando o padrdo ritmico do “telecoteco” e estd escrita no
terceiro espago da pauta, representada pelo sinal “x”, significando que deve ser executada no
aro. Quando as notas da caixa sdo executadas no aro, como no exemplo acima podem ter a
funcdo de imitar o tamborim ou o agogd®' (ROCHA, 2013, p. 82). O chimbal est4 escrito no
primeiro espaco suplementar superior, representado pelo sinal “x” e pode ter a mesma fungao
do pandeiro, quanto a “condug¢@o” do ritmo.

A figura a seguir apresenta 0 mesmo ritmo supracitado, porém a “condugao” passa a

ser executada no prato de “condug¢do”, abrindo a possiblidade para outras nuances ritmicas:

61 Para extrair dois timbres do aro da caixa, de forma a imitar o agogd, o intérprete pode utilizar toques no aro
com a ponta da baqueta para conseguir notas mais agudas, e pode também utilizar toques com a parte central da
baqueta para extrair notas mais graves.



76
Figura 48: Samba na bateria com prato de “condug¢ao”

Fonte: arquivo do autor

O prato de “condugdo”, escrito no segundo espago suplementar superior da figura
acima, pode acompanhar os acentos provenientes da caixa, bem como produzir diferentes
acentuacdes ou até mesmo nao realizar acentuagdes ou, como define Lellis (s.d., p. 20) ter
uma execucao flat (lisa, sem acento).

O préximo exemplo mostra um ritmo de Samba na bateria que procura reproduzir a
figura do “telecoteco” no aro da caixa e também a do agogo0, utilizando tons e surdo, em que o
tom (tambor mais agudo) representa a campana aguda do agogd e o surdo (tambor mais

grave) representa a campana grave do agogo:

Figura 49: Samba na bateria “imitando” tamborim e agogd
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Fonte: “O Samba de Cada Um” (LELLIS, s.d., p. 20)

Na figura acima, as notas no aro estao representadas pelo sinal “x” e estdo escritas no
terceiro espago da pauta, as notas no tom estao escritas no quarto espago, € as notas do surdo,
no segundo espago.

O ritmo a seguir apresenta um dos primeiros ritmos de Samba na bateria, que € o
Samba Batucada. Esta variagdo consiste em um ritmo bastante percussivo, em que a utilizagao
dos tambores da bateria (tom e surdo) visa reproduzir os surdos das Escolas de Samba.
Existem varios exemplos e varias outras variacdes de Samba Batucada, que muitas vezes pode
ficar a critério do intérprete, contudo, o exemplo demonstrado pela figura a seguir sintetiza o

ritmo como um todo:
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Figura 50: Samba Batucada
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 40)

No exemplo acima, ¢ utilizado apenas um tom (quarta linha da pauta superior) e um
surdo (segundo espago da pauta superior), que podem representar o surdo de resposta € o
surdo de marcagdo de uma Escola de Samba. Entretanto, existem exemplos que utilizam dois
tons e um surdo (ou mais), representando os trés surdos da Escola de Samba: resposta,
marcagdo e corte. A segunda nota do bumbo, referente ao segundo e quarto tempos do
compasso (primeiro espago da pauta inferior), sdo acentuadas e coincidem com as notas
executadas no surdo, referentes ao surdo de marcagao.

O ultimo exemplo deste subtopico consiste em um ritmo de Samba na bateria
geralmente utilizado em andamentos mais rdpidos. A ideia geral dos ritmos com essa
finalidade ¢ deixar a execugdo do prato de “conducao” mais “livre”. Devido aos andamentos
rapidos, pode ser dificil para o intérprete executar a tradicional condu¢do em semicolcheias.

Esta forma de “conduzir” pode ser feita com o prato de “conducdo” imitando a figura
do “telecoteco”, bem como pode ser realizada criando uma “conversa” entre o prato de
“conducao” e a caixa, em que a “conducdo” executa apenas algumas notas do “telecoteco”.
Outra forma pode ser a execugdao completa do “telecoteco” no prato de “conducdo” e deixar a
caixa “livre” para improvisar. A figura abaixo demonstra um destes exemplos, em que o prato
de “conduc¢do” (primeira linha suplementar superior) executa o “telecoteco invertido”, e a

caixa (terceiro espago) executa apenas algumas notas deste padrao ritmico:

Figura 51: Samba na bateria para andamentos rapidos
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Fonte: “O samba de cada um” (LELLIS, s.d., p. 44)
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2.5.4 - Possibilidades de expansao idiomatica do Samba na bateria

ApoOs estudar os exercicios basicos de coordenacdo motora, descritos no topico
“Exercicios preliminares sobre coordenagdo motora para bateria”, bem como os exercicios de
Baido citados nos subtopicos anteriores, eu ja estava desenvolvendo um certo nivel de
controle motor na perna direita com relacdo aos outros membros, pois minha perna direita
estava se habituando as possibilidades ritmicas com cada uma das quatro semicolcheias
dentro de um tempo. Dessa forma, o préximo passo foi tentar executar a figura do
“telecoteco” do Samba na perna direita através de um tamborim acoplado ao mesmo pedal
que ja estava utilizando para tocar o bloco sonoro grave, ao lado direito do chimbal, como

descrito na Figura 52:

Figura 52: Tamborim acoplado ao pedal auxiliar

Fonte: arquivo do autor

O primeiro exercicio consiste na execugdao de um “sistema” de samba onde ha a troca
da figura ritmica do chimbal, executada nos contratempos dos tempos um e dois do compasso,
pelo padrio ritmico do tamborim executado pela perna direita no tamborim®, como mostra a

Figura 53:

62 Para executar este padrio na perna direita em andamentos mais acelerados, utilizei uma técnica de pedal
intitulada “heel toe” (pode-se traduzir calcanhar e ponta do dedo). Esta técnica consiste na execugdo de duas
notas, sendo que a primeira é obtida pressionando o pedal, de forma que o calcanhar fique encostado na sapata e
a ponta do pé fique suspensa. A segunda nota é obtida realizando o movimento contrario, pressionando o pedal
com a ponta do pé, deixando o calcanhar suspenso.
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Figura 53: “Sistema” de Samba com tamborim na perna direita
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Fonte: arquivo do autor
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A perna esquerda no bumbo (primeiro espaco na pauta superior) € a perna direita no
tamborim acionado pelo pedal auxiliar (pauta inferior) configuram a fun¢do “marcagdo”. A
mao esquerda no prato de “condugdo” (primeiro espago suplementar superior na pauta
superior) a fungdo “célula ritmica” e a mao direita na caixa ou nos tambores (tons ¢ surdo) a
funcdo “leitura”. Entretanto, executar este padrao ritmico no tamborim com a perna direita, e
executar o padrdo ritmico do bumbo, descritos na figura acima, estava sendo muito dificil.
Desse modo, eu alterei a figura do bumbo, substituindo-a por apenas duas notas, uma na
“cabec¢a” do primeiro tempo e outra na “cabega” do segundo tempo do compasso, imitando os

surdos de 1* (marcagdo) e de 2* (resposta) de uma Escola de Samba, como mostra a Figura 54:
Figura 54: “Sistema” de Samba com surdos de 1* e 2*
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Fonte: arquivo do autor
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Os sinais “0”, na cabeca do segundo tempo dos compassos, referem-se as notas do
bumbo (primeiro espago na pauta superior) que imitam o surdo de 1%, ou de marcagdo. O sinal
indica que essa nota deve der acentuada ou destacada. Nao ¢ uma regra, mas dessa forma o
intérprete tem a opcao de tornar o ritmo ainda mais caracteristico. Da mesma forma, os sinais
“+” na cabega dos primeiros tempos do compasso indicam que estas notas devem ser abafadas
ou executadas sem acentuacao.

Estudar este exercicio proporcionou-me as habilidades motoras necessarias para a

execucao do “sistema” com o bumbo descrito na Figura 53 (bumbo de samba convencional).
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Um exercicio muito importante que fez parte dos meus estudos ¢ encontrado no
trabalho de Montagner (2018, p. 17), em que o autor propde um exercicio no qual a funcao

“leitura” ¢ executada pelo chimbal:

Figura 55: “Sistema” de Samba com fung¢ado “leitura” no chimbal
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Fonte: “Imaginacdo Ritmica” (MONTAGNER, 2018, p. 17)

Este exercicio ¢ um 6timo exemplo de “independéncia transversal” (CUNHA, 2011,
p. 13 e 14), pois a fungdo “célula ritmica” ¢ realizada pela mao esquerda enquanto a fungao
“leitura” ¢ realizada pela perna direita.

“Sistemas” como o demonstrado na figura acima s3o bem dificeis de serem
executados, devido ao fato de que a fungdo “leitura” é deslocada para pegas da bateria em que
geralmente a funcdo principal ¢ de “marcagdo”, como bumbo e chimbal. Entretanto, o estudo
repetitivo acaba estimulando o membro responsdvel pela execucdo destas pecas a
experimentar novas combinagdes ritmicas, que podem proporcionar uma maior liberdade
quando necessario. Estudar este “sistema” ajudou a deixar minha perna direita mais “firme”
no tamborim.

Como ja visto no subtopico “4.4 - Possibilidades de expansdo idiomatica do Baido na
bateria”, Montagner (2018) propde exercicios como este, para que a “leitura” seja realizada no
bumbo e no chimbal, e que podem proporcionar um alto nivel de controle motor ao intérprete.
Esta forma de pensar, criando exercicios em que todos os membros realizam as trés funcdes:
“marcagao”, “célula ritmica” e “leitura”, fazem do trabalho de Montagner (2018) um dos mais
completos na area.

Ao longo do tempo em que realizamos a pesquisa, optei por ndo estudar os
“sistemas” descritos em Montagner (2018), que tém relagdo direta com a fungdo “leitura” no
bumbo. Nao realizei este estudo porque preferi manter o foco nos exercicios que eu precisava
desenvolver exclusivamente para executar as pecas propostas, € também porque estava
querendo desenvolver, até¢ entdo, um nivel de controle motor baseado na “independéncia

horizontal” (CUNHA, 2011, p. 13-14), com a “marcacdo” realizada exclusivamente pelas
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pernas trabalhando em conjunto, enquanto “célula ritmica” e “leitura” sdo executadas pelas
maos.

Durante os estudos, encontrei problemas que chamarei de “sincronia ritmica” ao
tentar estudar os exercicios acompanhando musicas ao invés de utilizar um metrénomo.
Percebi que apenas o estudo do “telecoteco” comecando na “cabeca” do primeiro tempo do
compasso ndo seria suficiente, pois me limitaria a executar apenas pegas em que a ritmica dos
instrumentos melodicos, bem como da voz em se tratando de musicas cantadas, também
comegasse na “cabega” dos tempos. Sendo assim, comecei a realizar estudos com a figura do

“telecoteco” invertido, que comega no contratempo do primeiro tempo do compasso:

Figura 56: “Telecoteco invertido”

Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 22)

Para este exercicio segui o mesmo raciocinio de estudo dos exercicios anteriores,

adaptando-o para a execu¢dao do bumbo apenas com as notas imitando os surdos de 1* e 2%

Figura 57: “Sistema” de samba com “telecoteco” invertido e surdos de 1* e 2*
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Todos os “sistemas” com o “telecoteco” invertido (pauta inferior, Figura 57) foram
dificeis de executar. Acredito que isso aconte¢a porque, apesar de estar acostumado com este
tipo de padrdo por praticar constantemente nas maos na maior parte do tempo, estudei o
“telecoteco” na perna direita comecando na “cabega” do tempo. Uma forma de minimizar esta
questdo da dificuldade em executar o “telecoteco” invertido, foi criar exercicios utilizando

ritmos que contém padrdes que ja comecam no contratempo. Um destes “sistemas” foi
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desenvolvido utilizando um exemplo do ritmo “Samba Batucado”, encontrado no trabalho de

Lima Filho (1999, p. 11)%:

Figura 58: Samba Batucado do “Nené&”
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Fonte: LIMA FILHO (1999, p. 11)

Apesar de ndo ser um “sistema” e sim um ritmo, podemos classifica-lo de acordo
com as fungdes “marcacdo, célula ritmica e leitura” para facilitar a compreensdo. Sendo
assim, temos a funcdo “leitura” representada pela pauta do meio (mdo da caixa), a fungao
“célula ritmica” pela pauta superior (mdo da condugdo) e a funcdo “marcacao” pela pauta
inferior (perna do bumbo e perna do chimbal).

Note-se que a caixa (pauta do meio) executa um ostinato que, segundo o autor, deve
ser tocado “na borda da caixa para obter um som préoximo do tamborim” (LIMA FILHO,
1999, p. 10). Além deste padrao ritmico da caixa ter a intencao de imitar o tamborim, ele
também comega no contratempo do primeiro tempo do compasso, entdo podemos adicionar o
“telecoteco invertido” com a perna do chimbal para complementar o ritmo®*.

A figura abaixo representa o padrdo ritmico da caixa (pauta superior) com o padrao
ritmico do “telecoteco invertido” (pauta inferior). Podemos ver que o “telecoteco invertido”

esta inserido dentro do padrao da caixa, com exce¢ao das notas escritas entre os sinais “( )

63 Video demonstrando o Samba Batucado do “Nené”: https://youtu.be/kvLtJpi5AtU (SCHIAVETTI, 2019i).

64 Video demonstrando o Samba Batucado adicionando o tamborim na perna direita:
https://youtu.be/ZwqgOEMVT{ 71 (SCHIAVETTI, 2019j).



https://youtu.be/kvLtJpi5AtU
https://youtu.be/ZwqOEMVf_7I
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Figura 59: Caixa de Samba Batucado do “Nené” e “telecoteco invertido”

"3 qﬁgﬂ Jdo ﬁqﬂ e [ Bl

Fonte: arquivo do autor

Este ritmo serve tanto como exercicio para o desenvolvimento do “telecoteco
invertido” na perna do chimbal, quanto para aplicagdes em performances. Se retirarmos a
figura da caixa, ele se torna um “sistema” que consiste em: fun¢ao “marca¢do” no bumbo e no
tamborim, funcdo “célula ritmica” no tom® e no surdo, e funcdo “leitura” na caixa®.

LIMA FILHO (1999, p. 11) também propde alguns diferentes padrdes de bumbo e

chimbal®” que podem enriquecer a performance, aumentando a dificuldade da execugio:

Figura 60: Variagdes para bumbo e chimbal do Samba Batucada
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Fonte: “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA FILHO, 1999, p. 11)

50 “tom” ou “tom-tom” é um tambor que junto a caixa, bumbo e surdo, complementam o kit da bateria. Alguns
bateristas utilizam apenas um tom e um surdo, outros utilizam configuracdes com dois ou mais tons e dois ou
mais surdos. Sendo assim, a escolha por qual tambor utilizar é do interprete. Alguns métodos sdo bem
especificos, indicando exatamente em qual tambor tocar, outros apenas mostram a “dire¢do”, indicando em qual
momento deve-se tocar um tambor mais grave ou mais agudo.

% Video demonstrando o Samba Batucada do “Nené” no formato de “sistema”: https://youtu.be/ VE3dcb8SIY
(SCHIAVETTI, 2019k).

7 No exemplo demonstrado pela Figura 60, bumbo e chimbal estdo escritos no primeiro espago suplementar
inferior.


https://youtu.be/_VE3dcb8SIY
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E possivel perceber que todos os trés padrdes descritos na figura acima ja foram
apresentados em outros exercicios durante a presente pesquisa e, com exce¢do do exemplo
numero “dois”, os exemplos nimero “um” e nimero “trés” remetem a ritmicas encontradas
em géneros e subgéneros inseridos no contexto do Baido. Isso mostra que nao ha uma regra
que defina um certo padrdo ritmico como caracteristico exclusivamente de um determinado
ritmo, de forma que ndo possa ser adaptado para outro.

Estas foram algumas formas que utilizei para desenvolver e expandir a coordenagao
motora para o género Samba na bateria. A seguir, veremos 0s processos utilizados para o

estudo do Maracatu.

2.6 - O Maracatu

2.6.1 - Breve contexto historico

O Maracatu, assim como o Baido e o Samba, possui padrdes ritmicos caracteristicos
e, da mesma forma com que ja foi exposto anteriormente, a bateria tenta imitar a grade
percussiva do Maracatu, visando apenas estimular a criatividade e o aperfeigoamento da
coordenacdo motora. O contexto historico e cultural do Maracatu, como festejo coletivo
justifica a utilizacdo do instrumental da percussdo com varios intérpretes, sendo assim, nao
pretendemos dizer que a bateria por si s6 substitui o coletivo percussivo. E preciso lembrar
também que as informagdes consultadas, tanto para a formulacdo deste breve contexto
historico quanto para a apresentagdo das ritmicas que serdo demonstradas, foram extraidas de
métodos para o instrumento bateria e que seguem a Otica e a interpretagdo de bateristas. Para
que nao haja divergéncias quanto ao que ¢ certo ou errado no que diz respeito a estas
interpretagdes, seria necessaria uma profunda pesquisa exclusivamente sobre o Maracatu, do
ponto de vista histérico e social, que nada teria a ver com a bateria em um primeiro momento,
responsavel apenas por questdes ritmicas.

De acordo com Kayma, (2016, p. 44), o Maracatu ¢ um género musical tradicional
do estado do Pernambuco. E um ritmo de origem africana, especificamente das etnias Nagd e
Congo. Surgiu entre meados dos séculos XVII e XVIII e, como a maioria das manifestacdes
populares do Brasil, ¢ uma mistura de culturas amerindias, africanas e europeias
(MONTAGNER, 2018, p. 22).

O Maracatu vai além do contexto puramente ritmico e remonta a historia da
escravatura e ao sincretismo religioso do Brasil, constituindo uma manifestacao cultural de

resisténcia, que mistura teatro, danca e musica (KAYMA, 2016, p. 44). Gomes (2009, p. 67)
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afirma que a origem tematica do Maracatu “encontra-se na institui¢do dos reis do Congo, uma
espécie de organizagdo hierarquica entre tribos (ou nagdes) realizada no Brasil colonial, desde
a segunda metade do século XVII”.

Este género musical pode ser dividido em dois tipos com caracteristicas ritmicas
distintas: o “Maracatu na¢do” ou “Baque®® virado”, do qual trataremos adiante, e o “Maracatu
rural” ou “Baque solto” (OLIVEIRA, 2008, p. 32). A palavra “nagdo” também designa os
grupos tradicionais de Maracatu que desfilam pelas ruas durante o carnaval de Recife
(MONTAGNER, 2018, p. 22).

O Maracatu nagdo (baque virado) relaciona-se a coroagdo das nagdes africanas.
Consiste em um cortejo representando a cerimdnia de coroacao da corte Nago, com as figuras
representativas do rei e da rainha, evocando também os espiritos dos antepassados do seu
povo. Este cortejo carnavalesco, além da representacdo de reis, rainhas, princesas, indios
emplumados e baianas que cruzam as ruas dangando e pulando, conta também com os
batuqueiros, que se encarregam de dar ritmo ao desfile (KAYMA, 2016, p. 44).

A orquestra do Maracatu de baque virado ¢ constituida somente por instrumentos de

percussdo, que sdo: gongué (ou agogd), tarol, caixa de guerra®

, marcante (zabumba mestre,
comandante do grupo, de sonoridade mais grave), meido (zabumba que d4 comando as outras
zabumbas, sonoridade média) e repiques, que sao tambores mais agudos do que o meido e
executam a mesma ritmica (OLIVEIRA, 2008, p. 33). As zabumbas sao tradicionalmente
conhecidas como alfaias, termo que usaremos na descricdo dos exercicios. Outros
instrumentos que podem fazer parte da instrumentagdo do Maracatu sdo o ganza, o xequeré e

o maraca (KAYMA, 2016, p. 45). Veremos agora algumas ritmicas tradicionais de Maracatu

nacao (baque virado), que fazem alusdo ao ritmo do Maracatu adaptado para a bateria.

% Os baques ou toques sdo as combinagdes de desenhos ritmicos executados pelos instrumentos do Maracatu, e
podem variar de “nagao” para “nagdo” (GOMES, 2008, p. 67).

O tarol e a caixa de guerra sdo instrumentos de percussdo da familia da “caixa”. O tarol geralmente € o mais
agudo entre elas, devido ao seu didmetro e profundidade serem menores do que as caixas tradicionais. Cada
nomenclatura para “caixa” foi surgindo de acordo com o conjunto de caracteristicas que pouco a pouco
formaram a cultura especifica de cada género musical ou manifestagdo cultural ao redor do pais.
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2.6.2 - Ritmica tradicional do Maracatu

A seguir, estdo descritos dois baques de Maracatu que, segundo Gomes (2008, p. 67),
sdo “fundamentais em qualquer bloco de Maracatu e que sao os mais usados no contexto da
musica popular ou do jazz brasileiro”. Sao eles: o baque de arrasto e o baque de marcacdo. A
maioria dos métodos de bateria brasileira ndo faz distingdo entre as ritmicas das alfaias
(zabumbas) marcante, meido e repique, € trazem, em suas contribuicdes quanto a estes
instrumentos, geralmente o padrdo ritmico que seria atribuido & zabumba marcante. Gomes
(2008) classifica o padrao ritmico em questdo como ‘“‘alfaia marcante” e Kayma (2016)
classifica 0 mesmo padrdo como “zabumba marcante”. A figura abaixo apresenta o padrdo

ritmico da alfaia, que de acordo com Gomes (2008, p. 67) representa o baque de arrasto:

Figura 61: Alfaia: baque de arrasto
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 67)

A figura seguinte apresenta, novamente, a alfaia na configuracdo do baque de

marcagao:

Figura 62: Alfaia: baque de marcagao
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 68)

Note-se, na figura acima, que a unica diferenca do baque de marcagao para o baque
de arrasto, na abordagem de Gomes (2008), ¢ a pausa no segundo do compasso.

Quanto aos padrdes ritmicos da caixa, Kayma (2016, p. 47) apresenta duas ritmicas
distintas, uma para uma caixa aguda e outra para uma caixa grave. Oliveira (2008, p. 34)
sugere a mesma ritmica para o tarol e para a caixa de guerra (ou caixa clara). Gomes (2008, p.
67) refere-se apenas a “caixa”. Isso mostra que, assim como para a alfaia, ndo ha um consenso

entre os métodos que defina uma ritmica especifica para cada tipo de tambor. Dessa forma,
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apresentaremos trés ritmicas presentes em Gomes (2008), sendo uma para o baque de arrasto,
outra para o baque de marcacdo ¢ um padrao especifico de caixa que ¢ um dos mais comuns

entre bateristas e percussionistas. A figura abaixo representa a caixa no baque de arrasto:

Figura 63: Caixa: baque de arrasto
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 67)

A proxima figura representa a caixa no baque de marcacao:

Figura 64: Caixa: baque de marcacio
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 68)

De acordo com Gomes (2008) a diferenga na caixa do baque de arrasto para o baque
de marcagdo estd na manulagdo e na acentuacdo de algumas notas. Esta manulacdo proposta
pelo autor ndo € relevante para nossa pesquisa, pois utilizamos este padrdo ritmico apenas
para transpor o ritmo para a bateria.

E, por fim, um dos padrdes de caixa mais utilizados e encontrado na maioria dos

métodos, com pequenas variagdes quanto as acentuagdes:

Figura 65: Caixa tradicional de Maracatu
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 69)

Quanto a figura ritmica do gongué, existem dois padrdes tradicionais, o primeiro €

representado pela figura abaixo:



88

Figura 66: Gongué tradicional
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 73)

De acordo com Gomes (2008), este padrao ritmico ¢ executado tanto no baque de
arrasto quando no baque de marcagao. O proximo padrdao de gongué, demonstrado pela Figura
67, ¢ um padrdo que se tornou muito popular no meio musical brasileiro e ¢ comumente

executado por bateristas no agogd’’:

Figura 67: Gongué executado no agogo
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 73)

Por fim, o padrdo ritmico do xequeré que, no Maracatu, pode ter funcdo analoga a do

pandeiro e do ganz4 no Samba, que € “’conduzir” o ritmo:

Figura 68: Padrao ritmico do xequeré
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 67- 68)

Assim como o primeiro padrao de gongué demonstrado pela Figura 66, Gomes

(2008) apresenta esta ritmica nos dois baques apresentados.

0 Na Figura 67, as notas escritas na segunda linha representam a campana grave e as notas escritas na terceira
linha representam a campana aguda do agogo.
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2.6.3 - Execucao tradicional do Maracatu na bateria

A utilizagdo de instrumentos de percussdo acoplados a bateria para a execugdo do
Maracatu ja € recorrente neste instrumento. Lima Filho (1999; 2008) ¢ Gomes (2008) trazem
em seus trabalhos exemplos ritmicos com a adaptacao para o agogo. Neste subtopico traremos
alguns exemplos de execugdes tradicionais de Maracatu na bateria com e sem a utilizagao do
agogd. Os exemplos que remetem ao kit tradicional de bateria sem instrumentos de percussao
sao os mais utilizados em geral. Apresentaremos apenas trés exemplos que refletem bem a
execucao tradicional do Maracatu na bateria.

O primeiro exemplo demonstrado apresenta um ritmo executado com bumbo, caixa e

chimbal, que ¢ um dos mais utilizados:

Figura 69: Maracatu na bateria
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 73)

A caixa (terceiro espago da pauta) pode sofrer variagdes quanto as suas acentuagoes,
contudo, esta ¢ a forma classica de execugdo. O chimbal (primeiro espago suplementar
inferior) estd sendo executado na ‘“cabeca” dos tempos, mas pode ser executado nos
contratempos também, além de outras figuras ritmicas. O bumbo (primeiro espago) também
pode ser alterado, de acordo com os diferentes baques existentes; cabe ao intérprete usar a
criatividade para explorar o ritmo.

O segundo exemplo apresenta um Maracatu na bateira que utiliza os tambores (tons e

surdo) como forma de imitar a figura da alfaia (o baque pode ficar a critério do intérprete):

Figura 70: Maracatu na bateria com tambores
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Fonte: “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA FILHO, 1999, p. 30)
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Na figura acima, os tambores (primeiro espago, segundo espaco e quarto espago da
pauta superior) estdo reproduzindo a figura da alfaia que Gomes (2008, p. 67) classifica como
baque de arrasto, mas podem ser utilizados também para reproduzir os padrdes ritmicos
referentes ao gongué (forma tradicional e a executada pelo agogod). O padrao de bumbo
(primeiro espaco suplementar inferior) também pode ser alterado.

O terceiro e ultimo exemplo apresenta o Maracatu na bateria que utiliza de fato o

instrumento agogd em sua execugao:

Figura 71: Maracatu na bateria com agogo
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Fonte: “Ritmos do Brasil para bateria” (LIMA FILHO, 1999, p. 31)

Neste ritmo, a execucdo da caixa (pauta superior) passa a ser realizada apenas por
uma das maos, enquanto a outra executa o agogo (pauta central). Esta linha de agogo6 pode ser
substituida pela figura tradicional do gongué (ver Figura 66).

Estas sdo algumas possiblidades comumente utilizadas pelos bateristas que, como
vimos, podem sofrer adaptagdes visando explorar ainda mais as possibilidades ritmicas do
Maracatu. De posse destas informagdes, veremos no proximo subtopico algumas
possibilidades explorando a coordenagdo motora utilizando um bloco sonoro para perna do

chimbal que executa a figura do gongué tradicional.

2.6.4 - Possibilidades de expansao idiomatica do Maracatu na bateria

O género Maracatu foi o Ultimo a ser trabalhado e, assim como nos géneros Baido e
Samba, foram aplicados os mesmos conceitos utilizados na constru¢do dos exercicios.

Eu j& conseguia tocar com certa facilidade o Maracatu na bateria, porém, sem
explorar diferentes ritmicas na perna direita (chimbal). Entdo, com o intuito de deixar o ritmo

mais “completo” ou mais “cheio”, tentei executar a figura do gongué do Maracatu (ver Figura
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66) no pedal auxiliar do lado direito do chimbal (usado para o bloco sonoro grave no Baido e
para o tamborim no Samba).

O primeiro teste foi dificil e a partir daquele ponto entendi que, apesar de ter
estudado varias possibilidades ritmicas encontradas dentro dos géneros Baido e Samba, além
dos exercicios que estimulam a “movimenta¢do do chimbal” (elencados no tépico “3 -
Exercicios preliminares sobre coordenacdo motora para bateria”), isso ndo significava que iria
conseguir executar qualquer padrao ritmico aleatorio.

Percebi que as habilidades motoras que eu possuia até o momento eram distintas e,
assim como os ritmos, separadas por género. E como uma maquina que possui vérias
engrenagens, cada qual com sua fungdo, trabalhando em conjunto para um determinado
objetivo. Quando um novo objetivo ¢ solicitado, novas engrenagens com novas fungdes sao
adicionadas. Meu corpo funcionava da mesma forma, eu adquiri engrenagens para Baido e
posteriormente para o Samba, mas estas engrenagens poderiam ndo funcionar para o
Maracatu.

Apo6s algum tempo de estudo percebi que executar a figura do gongué na perna
direita com o pedal auxiliar ja ndo era tdo dificil, devido aos estudos ja realizados de Baido e
Samba. O problema foi executar esta figura na perna direita e a figura do agogé do Maracatu
na mao esquerda simultaneamente, com um agogo acoplado a bateria, como mostra a Figura

72:

Figura 72: Agog6 acoplado na bateria

Fonte: arquivo do autor
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Pensando em resolver essa questdo, o primeiro passo foi praticar um sistema
retirando a “célula ritmica” caracteristica do agogd do Maracatu, ja demonstrada pela Figura
67, e substitui-la pelo grupo de quatro semicolcheias, dentro do compasso 4/4. Assim, o

“sistema” se configura da seguinte forma:

Figura 73: “Sistema” de Maracatu com “célula ritmica” em semicolcheia
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Fonte: arquivo do autor

Temos a fung¢do “célula ritmica” no prato de “condugdo” (primeiro espago
suplementar superior), fun¢ao “marcagdo” no bumbo (primeiro espaco da pauta superior) € no
pedal auxiliar executando o gongué (pauta inferior), ¢ a fungio “leitura” na caixa. E possivel
reparar que fiz uma leve alteracdo na figura do bumbo (alfaia), especificamente no segundo
tempo do compasso, de forma que seja executado junto com o gongué. Fiz esta alteracao pois
desta forma consegui executar com mais facilidade os exercicios, e também porque este
padrao de bumbo faz parte dos diferentes baques do Maracatu, sendo assim, acredito que nao
descaracteriza o ritmo em si.

Executar este “sistema” ndo foi muito complicado porque, apesar dos padrdes de
bumbo no Maracatu serem bem especificos, a “condu¢@o” em semicolcheia ja era natural e
facilitava a compreensdo do exercicio.

O segundo exercicio ¢ praticamente igual ao primeiro, a Unica diferenca consiste em
comegar a alterar a “célula ritmica” com o objetivo de ir adicionando novas possibilidades a
essa fungdo, visto que, até entdo minha performance no Maracatu era baseada em execugdes
tradicionais que envolvem as duas maos na caixa. O primeiro padrdo ritmico que utilizei para

este segundo exercicio ¢ demonstrado pela figura a seguir:
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Figura 74: Padrao ritmico do xequeré
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Fonte: “Novos caminhos da bateria brasileira” (GOMES, 2008, p. 67- 68)

Note-se, na figura acima, que este padrdo ritmico ¢ o mesmo executado pelo xequeré,
entdo este exercicio também pode se configurar como um ritmo por envolver as ritmicas
especificas do Maracatu.

Posteriormente, apds praticar esta e algumas outras variagcdes da “célula ritmica”
utilizando varias combinag¢des do grupo de quatro semicolcheias, tentei executar a figura

caracteristica do agogd do Maracatu novamente, configurando o “sistema’ da seguinte forma:

Figura 75: “Sistema” de Maracatu com Agogo ¢ gongué
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Fonte: arquivo do autor

A orquestragdo das pecas neste exercicio ¢ a mesma dos exercicios anteriores; a
unica mudanga € no padrdo da “célula ritmica”, que agora volta a ser executada por um agogo
(quarta e quinta linhas da pauta). A primeira vista, pode parecer muito dificil a execucio deste
sistema, contudo, o estudo prévio de todos os exercicios apresentados anteriormente fornece
as habilidades motoras que auxiliam na aquisi¢ao das habilidades especificas para o Maracatu,
mediante as modificagcdes apresentadas nos “sistemas”.

Existem mais dois sistemas que devem ser citados, os quais foram importantes para
tornar minha execu¢do do Maracatu na bateria ligeiramente mais “livre”. Um destes sistemas
isola a perna direita (perna do chimbal e do bloco sonoro grave), de modo que a fungdo
“leitura” recaia sobre ela, enquanto os outros membros executam ritmicas de Maracatu. O

exercicio em questao ¢ demonstrado pela figura a seguir:
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Figura 76: Sistema de Maracatu com fung¢do “leitura” na perna do chimbal
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Fonte: arquivo do autor

No exercicio acima, a fun¢ao “marcagdo” passa a ser realizada pelo bumbo (primeiro
espaco) e pela caixa (terceiro espaco), a fungdo “célula ritmica” continua no agogd. Dessa
forma, temos um exercicio de “independéncia transversal” (CUNHA, 2011, p. 13-14). O outro
exercicio consiste na mesma concepg¢ao, isolando a perna esquerda (perna do bumbo). Este

exercicio ¢ encontrado no trabalho de Montagner (2018, p. 23):

Figura 77: Sistema de Maracatu com fungao “leitura” no bumbo
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Fonte: “Imaginagdo Ritmica” (MONTAGNER, 2018, p. 23)

Uma alteragdo que pode ser feita apds o estudo do sistema acima ¢ adicionar a figura

do agogd na mao esquerda:
Figura 78: Sistema de Maracatu com fungao “leitura” no bumbo e agogd na mao esquerda
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Fonte: arquivo do autor
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Repare que o bumbo ndo estd escrito, pois a fungdo “leitura” deve ser realizada por
ele. Este exercicio se classifica como um “sistema” de desenvolvimento da “independéncia
vertical” (CUNHA, 2011, p. 13-14), pois a fungdo “marcacao” esta sendo realizada pela caixa
(mao direita) e pela perna do chimbal (perna direita), enquanto a funcdo “célula ritmica”
continua na mao esquerda, e a fungdo “leitura” na perna do bumbo (perna esquerda).

Um fator relevante para explicar a dificuldade com a execug¢do dos estudos em
Maracatu ¢ o seu padrao caracteristico de “condu¢ao”. Como vimos, diferente do Baido e do
Samba na bateria, que tém na semicolcheia grande influéncia na “condu¢do” do ritmo, no
Maracatu para bateria, essa “condu¢do” geralmente fica a cargo da figura do agogd ou do
gongué, que mesmo quando executado no prato de “conducdo”, ainda mantém seu padrao
ritmico caracteristico. O estudo constante dos exercicios encontrados no topico que veremos a
seguir, intitulado “Exercicios com varia¢des da célula ritmica”, pode minimizar essa questao.

Meu nivel de controle motor no Maracatu me proporciona a execu¢do de pecas em
que exploro a coordenagdo motora, contudo, é necessario muita concentragdo e foco durante a
performance. Percebo que os padrdes de Maracatu que executo, bem como alguns dentro do
contexto do Samba, ainda possuem caracteristicas de exercicio, um pouco distantes do

objetivo de se tornarem padrdes “subjetivos” ou “inerentes”, com caracteristicas musicais.

2.7 - Exercicios com variacoes da “célula ritmica”

Uma forma de explorar ainda mais a coordenacdo motora, com o objetivo de
aumentar a independéncia entre a base ritmica nos pés (bumbo, blocos sonoros e chimbal)
com relacdo as maos (célula ritmica e leitura) € utilizar as variagdes de “célula ritmica”
(condugdo) presentes no trabalho de Cunha (2011), no qual o autor propde que o membro
responsavel pela sua execucdo da “célula ritmica”, passe por todas as quinze possibilidades

presentes dentro de um grupo de quatro semicolcheias, como mostra a Figura 79:
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Figura 79: Figuras ritmicas provenientes do grupo de semicolcheias
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Fonte: arquivo do autor

Lellis (s.d., p. 20) afirma que “Uma das caracteristicas comuns em grande parte dos
ritmos brasileiros na bateria sio as condugdes no chimbal ou no prato (ride’!) em
semicolcheia”. Podemos considerar esta afirma¢do como uma razdo de origem cultural para
que o desenvolvimento da independéncia do membro que realiza a fun¢do “célula ritmica”
ndo seja amplamente abordado em alguns dos métodos de coordenagcdo motora para bateria
consultados em nossa pesquisa. Os principais padrdes de “conducao” encontrados em Gomes
(2008), Rocha (2013), Montagner (2018) e Lellis (s.d.) s3o os que comumente os bateristas

utilizam em sua performance, sendo demonstrados pela Figura 80:

Figura 80: Padroes de “conduc¢do” mais utilizados
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Fonte: arquivo do autor

1O termo ride refere-se ao prato de “condugio”.
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E possivel observar que, das quinze possibilidades apresentadas pela Figura 79,
apenas cinco estdo presentes no exemplo supracitado, entretanto, se o intérprete estudar todos
os quinze padrdes sugeridos por Cunha (2008), ampliara seu vocabulario ritmico.

Além de ritmos com as condugdes basicas apresentadas, Rocha (2013) demonstra,
em seu trabalho, exemplos de ritmos com condugdes complexas (primeiro espago suplementar
superior ¢ primeira linha suplementar superior), misturando as figuras ritmicas, como

demonstrado na Figura 81:

Figura 81: Ritmos lineares de Cristiano Rocha
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Fonte: “Bateria Brasileira” (2013, p. 51)

Como ndo se trata de um método de coordenacdo motora, Rocha (2013) ndo
apresenta exercicios gradativos que auxiliem o estudante a como chegar ao resultado final. E
preciso que o intérprete possua um bom nivel de coordenagdo motora para realizar os
exercicios.

Montagner (2018) apresenta em seu método “sistemas” de Samba, Baido, Maracatu,
Frevo e Ijexa que propdem a fungdo da “leitura” sendo realizada pela mao que comumente ¢
responsavel pela “célula ritmica”, avancando ainda mais no estudo da coordenagdo e
independéncia. Contudo, o autor sugere que, antes de tentar realizar as leituras, o estudante
execute cada “sistema” proposto com cada uma das quinze figuras ritmicas com subdivisao
quaternaria separadamente (MONTAGNER, 2018, p. 6). Observe um dos “sistemas” de

Montagner (2018) para “leitura” na mao da “condu¢ao’:

Figura 82: “Sistema” de Samba de Montagner
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Fonte: “Imaginagdo Ritmica” (MONTAGNER, 2018, p. 14)
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A figura sugere que, neste ‘“sistema”, a perna do bumbo e a perna do chimbal
executem a funcdo da “marcagdo” (primeiro espago), enquanto a mao esquerda executa a
fungdo “célula ritmica” (terceiro espago). Os desenhos ao lado direito da imagem indicam que
a funcdo “leitura” deve ser executada pela mao direita, no prato de “conducao”, ou no surdo.

A diferenca entre Cunha (2008) e Montagner (2018) ¢ que Cunha (2008) sugere que,
além de utilizar as figuras ritmicas (ver Figura 79) separadas como exercicios preparatdrios
para o desenvolvimento da “leitura” na mao que realiza a “célula ritmica”, deve-se também
utiliza-las como variagdes de “célula ritmica”, separadamente, criando “sistemas” distintos,

como mostra a figura a seguir:

Figura 83: Células ritmicas na “conducdo”
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Fonte: “Independéncia Polirritmica Coordenada” (CUNHA, 2011, p. 29)

Podemos observar o seguinte “sistema’ analisando a figura acima: perna do bumbo
(primeiro espago) e perna do chimbal (primeiro espago suplementar inferior) executam a
funcdo “marca¢do”, mao direita ou esquerda executa a funcdo “célula ritmica” (primeiro
espago suplementar superior), € a mao restante executa a funcao “leitura”.

No “sistema” acima, o padrao executado na fun¢do “célula ritmica” ¢ o demonstrado

na Figura 84:

Figura 84: Fung¢do “Célula ritmica” com segunda e terceira semicolcheias
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Fonte: arquivo do autor

Para exemplificar, utilizaremos o género Baido, em que adaptei a proposta de estudo

de Cunha (2011) e Montagner (2018) para os “sistemas” utilizando blocos sonoros. Sendo
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assim, observe como ficaria o “sistema” de Baido, trocando a fungdo ‘“célula ritmica”

(condugio) apresentada na Figura 29, pela apresentada na Figura 847*:

Figura 85: “Sistema” de Baido explorando a “condu¢ao”

L1

Fonte: arquivo do autor

Continuando o raciocinio, se pensarmos em um “sistema” diferente para cada uma
das quinze possibilidades ritmicas com subdivisao quaternaria, e utilizando apenas a primeira
variagdo para a perna do chimbal, temos mais quinze “sistemas” distintos, como mostra

Figura 86:

72 Video com estudo dos “sistemas” de Baidio e Samba, utilizando a “célula ritmica” demonstrada pela Figura 29
como “condugdo”, executada pela mao esquerda, enquanto mao direita realiza a “leitura”:
https://youtu.be/MKg m9BZIBk (SCHIAVETTI, 20191).



https://youtu.be/MKg_m9BZlBk
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Figura 86: “Sistemas” de Baido com as quinze figuras ritmicas na funcao “célula ritmica”

Mio direitalesquerda
Bumbo pé dircito
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Fonte: arquivo do autor

Repare que cada compasso ¢ um “sistema” diferente, que deve ser estudado
praticando as folhas de leitura. A mao responsavel pela “leitura” ndo estd representada na
Figura 41, mas, no exercicio em questdo, pode ser tanto a direita quanto a esquerda.

Os exercicios para Baido, Samba e Maracatu que possuem fun¢ao “célula ritmica” no
prato de “conducao” (ou no agogd, como ¢ o caso do Maracatu) podem ser utilizados para se
trabalhar a ambidestria, bastando alternar entre as maos as func¢des “célula ritmica” e
“leitura”. Particularmente, estudei alguns padrdes de ambidestria utilizando apenas os géneros

Baido e Samba.
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2.8 - Exercicios para “manutencio da performance”

Os exercicios apresentados a seguir sao aqueles que considero importantes para o
que podemos chamar de “manutencao da performance”. A constante repeticdo dos exercicios
e, consequentemente, dos movimentos do corpo relativos a estes exercicios podem ajudar a
produzir uma execu¢do mais natural, ou, analogo a definicdo de Gramani, quanto aos
exercicios descritos em seu trabalho intitulado “Ritmica” (2013, p. 11): “o objetivo deste
trabalho ¢ tentar trazer o ritmo musical mais proximo de sua realizagdo total, tentar colocar o
ritmo realmente como um elemento musical e ndo somente aritmético”.

A disposicdo dos exercicios ¢ feita de forma gradual, aumentando a dificuldade
pouco a pouco. Eles visam tanto a manutengdo da coordenagdo motora entre maos e pés
quanto a técnica das maos, devido a utilizagcdo de rudimentos. Este estudo pode proporcionar
maior liberdade quanto & movimentacao ao redor do kit, por isso, sua aplicabilidade também
pode ser estendida para a criagdo de improvisos na bateria. Os exercicios que serdo
demonstrados sdo os que utilizei e pratiquei por pelo menos trés vezes durante a semana,
seguindo a ordem que seré apresentada a seguir.

A escrita apresentada ¢ baseada e adaptada para minha performance, que servira de
exemplo para outros intérpretes. Sendo assim, ndo hd uma regra que defina a correta
manulacdo’? a ser utilizada e nem a configuragdo dos tambores e pratos. Cada intérprete deve
ajustar o exercicio a sua performance.

Basicamente, os exercicios consistem na execucao das bases ritmicas ja apresentadas
de Baido, Samba e Maracatu com os pés, acrescentando diferentes figuras ritmicas com as
maos, utilizando os conceitos de “leitura corrida” e “distribuicao”. Para facilitar a explicacdo,
utilizaremos na montagem dos exercicios apenas uma das bases ritmicas do Maracatu e um

padrao ritmico para as maos.

2.8.1 - “Leitura corrida” e “distribuicao”

A “leitura corrida” e a “distribuicdo” sdo conceitos que aprendi em um curso de
leitura ritmica com a Professora Lilian Carmona, durante o tempo em que estudei na EMESP

(Escola de Musica do estado de Sao Paulo, antiga Universidade Livre de Musica).

3 O termo manulagdo refere-se & sequéncia ou a “ordem” correta na qual as baquetas devem ser tocadas, as
manulagdes podem ser livres ou predeterminadas, como na execugdo de Single Stroke Rolls, Double Strokes
Rolls e Paradidles.
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A “leitura corrida” consiste na execu¢ao de um padrao de leitura predeterminado, em
que o executante deve dar destaque para as notas acentuadas. Na bateria, este estudo
geralmente comega pela caixa.

O conceito de “distribui¢do”, em uma primeira abordagem, consiste em executar as
notas acentuadas nos tambores e pratos, mantendo as notas ndo acentuadas na caixa, ou no
tambor em que esteja sendo realizado o exercicio. Contudo, o intérprete ¢ livre para
“distribuir” as notas ao redor do kit da maneira que for conveniente.

Os padrdes que geralmente utilizo para estudar possuem formulas de compasso 2/4 e

4/4, e sdo escritos em semicolcheias.

2.8.2 - Exercicio 1: “Leitura corrida” na caixa

Utilizaremos como exemplo o padrdo ritmico demonstrado na Figura 87, retirado do

livro “Acentos Ritmicos Brasileiros” (CUNHA, 2011, p. 22):

Figura 87: Padrao ritmico proveniente do Xaxado
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Fonte: “Acentos Ritmicos Brasileiros” (CUNHA, 2011, p. 22)

Repare que, na figura acima ndo estdo escritas apenas as notas acentuadas, e sim todo
o padrdo em semicolcheias. Dessa forma, o exercicio pode ser realizado de duas maneiras:
tocando apenas as notas acentuadas’®, ou tocando as notas acentuadas e utilizar ghost notes’”
para tocar as notas ndo acentuadas. E possivel utilizar qualquer padrio de leitura para a
realizagdo da “leitura corrida”, bem como dos proximos exercicios que virdo a seguir.

Contudo, particularmente prefiro utilizar padrdes de leitura que remetam aos ritmos

™ Video com demonstragdo da “leitura corrida” executando apenas as notas acentuadas e posteriormente
utilizando as ghost notes nas notas ndo acentuadas: https://youtu.be/voSmgQ-K2CA (SCHIAVETTI, 2019m).

5 Ghost Notes sdo notas executadas com a dindmica mais baixa do que as demais notas que formam um ritmo,
bem como uma frase ou um rudimento.


https://youtu.be/vo5mgQ-K2CA
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brasileiros, como sugerido em nosso exemplo (Figura 87), para que seja desenvolvida também
uma linguagem’® mais “brasileira” durante a performance.
Observe, na figura abaixo, a configura¢ao da base do Maracatu nos pés e a “leitura

corrida” com as méos na caixa’’:

Figura 88: “Leitura corrida” simples
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Fonte: arquivo do autor

Na figura acima, como visto no subtopico “6.4 - Possibilidades de expansdo
idiomatica do Maracatu na bateria”, a pauta inferior representa a figura do gongué, executada
pelo bloco sonoro grave no pedal auxiliar com a perna direita, o primeiro espaco da pauta
superior representa o bumbo na perna esquerda e o terceiro espago da pauta superior
representa a caixa executada pelas maos.

A escrita do exercicio apresentado acima ¢ a base para a constru¢ao dos proximos
exercicios. Utilizaremos a mesma figura, que mantera os padrdes do bumbo e do gongué
inalterados. Apenas a figura da caixa sofrerd alteragdes em decorréncia dos novos elementos

que surgirdo.

2.8.3 - Exercicio 2: “Leitura corrida” com flans nas notas acentuadas

Para a realizacdo deste exercicio adicionaremos o rudimento intitulado flam’®

(terceiro espaco, pauta superior). Como se trata da primeira exposi¢do do flam, o estudo ainda

deve ser realizado apenas na caixa’®:

76 O termo “linguagem” pode ser entendido como um conjunto de caracteristicas sonoras que remetam o ouvinte
a um determinado género (ou subgénero) durante a audi¢do de uma musica.

"7 Video com demonstragdo do primeiro exercicio completo: https:/youtu.be/TIYInRq77MQ (SCHIAVETTI,
2019n).

8 O flam consiste na execucgdo de duas notas extremamente proximas uma da outra, mas nio simultaneamente.
Entretanto, pode-se dizer que as duas notas ocupam o mesmo “tempo” dentro do compasso. A primeira nota a
tocar a pele do tambor ou a superficie em que esteja sendo realizado este rudimento ¢ fraca e a segunda nota, que
¢ a principal, ¢ forte.


https://youtu.be/TIYInRq77MQ
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Figura 89: “Leitura corrida” com flans
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Fonte: arquivo do autor

2.8.4 - Exercicio 3: “Leitura corrida” com drags nas notas acentuadas.

Da mesma forma em que foi realizado no exercicio acima, substituiremos o
rudimento flam pelo rudimento drag®’ (terceiro espago, pauta superior), que é executado uma

nota antes da nota principal (acentuada):®!

Figura 90: “Leitura corrida” com drags nas notas acentuadas

Fonte: arquivo do autor

Este exercicio demonstrado pela figura acima ¢ facilmente confundido com o
exercicio seguinte, que trata da utilizagdo do conceito “preenchimento”. Isso acontece porque
a execucdo de drags consecutivos assemelha-se a um “preenchimento”, ainda mais se o
padrao ritmico utilizado possuir varias acentuacdes proximas umas das outras, pois cada

acentuacdo necessita de um drag que o antecipe.

79 Video demonstrando a “leitura corrida” com flans nas notas acentuadas: https://youtu.be/3nRydWInHRQ.
(SCHIAVETTI, 20190).

80 O drag consiste na execucao de duas notas fracas (com a mesma mao) que antecipam a nota principal, que é
forte.

81 Video demonstrando a “leitura corrida” com drags nas notas acentuadas: https://youtu.be/ILEcPBL_AC4
(SCHIAVETTI 2019p).



https://youtu.be/3nRydW1nHRQ
https://youtu.be/1LEcPBL_AC4
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2.8.5 - Exercicio 4: “Leitura corrida” com “preenchimento” nas notas nio acentuadas

O conceito de “preenchimento” consiste em “dobrar” a duracao de todas as notas que
ndo sao acentuadas dentro do padrao ritmico. No caso do padrdo em questdo, escrito em
grupos de semicolcheias (terceiro espago, pauta superior), as notas ndo acentuadas tornam-se

fusas, como demonstra a figura a seguir®’:

Figura 91: “Leitura corrida” com “preenchimento” nas notas nao acentuadas

Fonte: arquivo do autor

A diferenga deste exercicio para o exercicio anterior, que utiliza drags, € que agora

todas as notas nao acentuadas tornam-se fusas.

2.8.6 - Exercicio 5: “Leitura corrida” com “distribuicao” nos tambores

Apos a realizagdo dos quatro exercicios anteriores, voltaremos a execucao da “leitura
corrida” simples, sem flans, drags ou “preenchimentos”; entretanto, comegaremos a utilizar o
conceito da “distribui¢ao”. O exercicio consiste em executar as notas acentuadas nos tambores

e as notas ndo acentuadas continuam sendo executadas na caixa®’:

Figura 92: “Leitura corrida” com “distribui¢do” nos tambores
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Fonte: Arquivo do autor

82 Video demonstrando a “leitura corrida” com “preenchimento” nas mnotas ndo acentuadas:
https://youtu.be/9HOryN-i818 (SCHIAVETTI, 2019q).

8 Video demonstrando a “leitura corrida” com “distribuigdo” nos tambores: https:/youtu.be/pgHDz_rxK9I
(SCHIAVETTI, 2019r).



https://youtu.be/9HOryN-i818
https://youtu.be/9HOryN-i818
https://youtu.be/pqHDz_rxK9I
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A execucgdo da figura acima se configura da seguinte forma: no primeiro e no terceiro
tempos do compasso, as notas acentuadas sdo executadas no tom (quarto espago, pauta
superior). No segundo e no quarto tempos do compasso, as notas acentuadas sao executadas
no surdo (segundo espaco, pauta superior).

Este ¢ o primeiro exercicio que comega a estimular a criatividade quanto as

possibilidades de movimentagdo ao redor do kit.

2.8.7 - Exercicio 6: “Leitura corrida” com flans e “distribuicio” nos tambores

Neste exercicio, voltaremos a utilizar flans nas notas acentuadas. Entretanto, estas
notas acentuadas serdo “distribuidas” entre os tambores, como no exercicio anterior. E
importante observar que a primeira nota de cada flam, ndo ¢ acentuada e se mantém na caixa,

apenas a nota mais forte ¢ executada nos tambores, como mostra a figura abaixo:3*

Figura 93: “Leitura corrida” com flans e “distribuicdo” nos tambores
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Fonte: arquivo do autor

2.8.8 - Exercicio 7: “Leitura corrida” com drags e “distribuicio” nos tambores

A descrigdo deste exercicio € igual a do exercicio anterior, com excecao da utilizagdo
de drags ao invés de flans. As notas acentuadas sdo executadas nos tambores € os drags que

antecedem estas notas, bem como as notas restantes sido executadas na caixa®:

8  Video demonstrando a “leitura corrida” com flans e “distribuicio” nos tambores:
https://youtu.be/WEEomHobIZA (SCHIAVETTI, 2019s).

8  Video demonstrando a “leitura corrida> com drags e “distribuicio” nos tambores:
https://youtu.be/mh9mScVthYs (SCHIAVETTI, 2019t).



https://youtu.be/WEEomHobIZA
https://youtu.be/mh9mScVthYs
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Figura 94: “Leitura corrida” com drags e “distribui¢d@o” nos tambores
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Fonte: arquivo do autor

2.8.9 - Exercicio 8: “Leitura corrida” com “preenchimento” e “distribuicdo” nos
tambores

Neste exercicio utilizaremos novamente o conceito de “preenchimento”, executando

fusas na caixa em todas as notas ndo acentuadas, enquanto as notas acentuadas sdo executadas

nos tambores®®:

Figura 95: “Leitura corrida” com “preenchimento” e “distribuicdo” nos tambores
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Fonte: arquivo do autor

2.8.10 - Exercicio 9: “Leitura corrida” com “distribuicio” nos pratos

Do mesmo modo que foi demonstrado no exercicio 5: “Leitura corrida” com
“distribuicao” nos tambores, este exercicio sera realizado de maneira similar. A diferenga esta
na “distribui¢do” das notas acentuadas, que agora passam a ser executadas nos pratos.

Podem ser utilizados quaisquer tipos de pratos para a realizacdo do exercicio, pratos

de “condugio”, pratos de ataque, pratos de efeito e também o chimbal: ¥’

8 Video demonstrando a “leitura corrida” com “preenchimento” nos tambores: https:/youtu.be/rGOrWaFMekg
(SCHIAVETTIL 2019u).

87 Video demonstrando a “leitura corrida” com “distribui¢io” nos pratos: https://youtu.be/pmF4ELy9510
(SCHIAVETTIL 2019v).



https://youtu.be/rGOrWaFMekg
https://youtu.be/pmF4ELy951o
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Figura 96: “Leitura corrida” com “distribui¢do” nos pratos

Fonte: arquivo do autor

Na figura acima, as notas acentuadas no prato estdo escritas no primeiro espago
suplementar superior (pauta superior). Nos métodos de bateria, este sinal pode representar o
prato de “conducdo”, o prato de ataque e até pratos de efeito. Entretanto, em nosso exercicio
ele ndo representa nenhuma categoria especifica de prato, significa apenas que a execucdo
deve ser realizada em algum prato. O intérprete ¢ livre para escolher qual prato utilizar.

Em meus estudos, aplico esta “distribui¢do” também nos instrumentos de percussiao

acoplados ao kit.

2.8.11 - Exercicio 10: “Leitura corrida” com flans e “distribuicdo” nos pratos

Este exercicio consiste em adicionar flans as notas acentuadas, similar ao Exercicio
6: “Leitura corrida” com flans e “distribuicdo” nos tambores. Entretanto, a “distribui¢cao”
agora ¢ feita nos pratos. A primeira nota do flam (nota ndo acentuada) continua sendo

executada na caixa:®®

Figura 97: “Leitura corrida” com flans e “distribuicdo’ nos pratos
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Fonte: arquivo do autor

8 Video demonstrando a “leitura corrida” com flans e “distribuicdo” nos pratos: https://youtu.be/iUI8Y-FKK3s
(SCHIAVETTI, 2019w).


https://youtu.be/iUI8Y-FKK3s
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2.8.12 - Exercicio 11: “Leitura corrida” com drags e “distribui¢io” nos pratos

Para a realizacdo deste exercicio, basta trocar os flans pelos drags, mantendo as notas
acentuadas nos pratos e as notas ndo acentuadas, bem como os drags que antecedem as notas

acentuadas na caixa®

Figura 98: “Leitura corrida” com drags e “distribuigﬁo” nos pratos
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Fonte: Arquivo do autor

2.8.13 - Exercicio 12: “Leitura corrida” com “preenchimento” e “distribuicao” nos
pratos

Por fim, o ultimo exercicio desta série de “exercicios de manutengao”, consiste em
executar fusas em todas as notas ndo acentuadas (preenchimento) e manter a “distribui¢ao”

das notas acentuadas nos pratos”’

Figura 99: “Leitura corrida” com “preenchimento” e “distribui¢do” nos pratos
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Fonte: arquivo do autor

Primeiramente, o estudante deve realizar cada um dos exercicios separadamente, até

que consiga executd-los com certa facilidade. Apds esse periodo de adaptagcdo do corpo ao

% Video demonstrando a “leitura corrida” com drags e “distribui¢do” nos pratos: https://youtu.be/Lc-XIAcLIVI.
(SCHIAVETTI, 2019x).

90

Video demonstrando a “leitura corrida” com “preenchimento” e “distribui¢do” nos pratos:
https://youtu.be/zOcks2feeLU (SCHIAVETTI, 2019y).



https://youtu.be/Lc-XIAcLJVI
https://youtu.be/zOcks2feeLU
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contexto mecanico da movimentagdo, os exercicios devem fluir naturalmente e o proximo
passo ¢ realizar a execucdo dos doze exercicios ininterruptamente e com diferentes bases para
os pés, bem como diferentes padrdes ritmicos para as maos. Tocar os exercicios sem
interrupcao fara com que sua performance nao fique “travada” e limitada a certos padroes
ritmicos. O corpo precisa aprender a realizar estas variagdes ritmicas sem que haja uma pausa
entre elas, porque durante uma execug¢ao o intérprete pode ndo ter essa possibilidade.

Em meus estudos praticos durante a pesquisa, que foram realizados para atingir
resultados especificos, eu utilizei apenas as bases para os pés ja demonstradas, visando
melhorar a coordenacdo motora nestes trés géneros com o intuito de facilitar a execugdo das
pecas propostas.

Quanto as leituras realizadas pelas maos, optei por estudar utilizando trechos
ritmicos oriundos das composigdes, pois dessa forma estaria estudando a coordenagdao motora
em si, € pouco a pouco incorporando as melodias ritmicas das pecas em meu corpo;
consequentemente, estaria facilitando sua execugdo posterior.

Fazendo uma breve reflexdo, se analisarmos todas as variagdes propostas durante o
presente Capitulo da pesquisa, temos uma grande variedade de exercicios de coordenacao
motora que podem possibilitar ao intérprete mais criatividade e liberdade durante a
performance, contribuindo de maneira significativa para o aumento do seu controle e
desenvolvimento motor. Entretanto, se os exercicios ndo forem trabalhados constantemente,
como forma de manuten¢do das habilidades motoras, talvez os movimentos adquiridos ndo se
tornem involuntarios ou automaticos, como parte natural da performance.

De posse deste contetido didatico, veremos, no Capitulo 3, como utilizamos os ritmos
adquiridos a partir do estudo dos exercicios apresentados, e como inseri-los em um contexto

musical.
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CAPITULO 3 - Oficinas de experimentacio: arranjos e composicdes de

pecas para Baido, Samba e Maracatu

3.1 - Sobre a composicao das pecas

O trabalho de composi¢ao das pecas se deu de dois modos: o primeiro parte de uma
abordagem em que a composi¢cdo comeca a partir de uma estrutura melddica e harmonica; o
segundo parte de estruturas ritmicas feitas na bateira. Para tal explicagdo precisamos recorrer
aos ideais de Molina (2014) quanto aos processos de criagao/composicao da musica popular
no Brasil, desde meados da década de 1930, quando se estabeleceu a denominagao “popular”
para praticas como samba, marchinha, maxixe e outros géneros. O autor dialoga sobre os
processos de composi¢do da “musica popular cantada” no pds década de 1960.

Em nossa pesquisa, as pecas foram elaboradas para o ambito da musica instrumental,
contudo, os processos de composicao aos quais as pecas foram submetidas sao os mesmos
definidos por Molina (2014). Diante deste fato, utilizaremos apenas o termo “musica
popular”, ao invés de “musica popular cantada”.

O termo “musica popular” se propagou durante o século XX, principalmente nas
Américas, como representante de uma musica que partia das comunidades “populares” e que
se propagava via meios de comunicacdo em massa, distintamente da musica escrita de
tradicdo europeia. Contudo, devemos incluir como caracteristica fundamental em sua
estruturacao seus processos caracteristicos de composicdo (MOLINA, 2014, p. 9).

Mesmo depois da década de 1960, época em que as tecnologias de gravacdo
evoluiram para a gravacdo multipista, possibilitando diferentes estdgios de composigdo, a
estrutura de composi¢do da musica popular era geralmente baseada em uma “melodia/letra
acompanhada por uma proposta de harmonia em uma determinada condugdo ritmica”
(MOLINA, 2014, p. 21-22). E a partir desta proposta de composicio que a pega “Baido
Quebrado” foi concebida. As primeiras impressoes desta pega foram trechos melodicos e
harmdnicos que, com o passar do tempo, foram ganhando estruturagdes ritmicas propostas
pela bateria. Entretanto, foi a bateria que se “adaptou” as ideias propostas pelo acordeom,
responsavel pela execucdo das melodias principais.

Ja as pecas “Samba S6” e “Maracatudo” passaram por um processo diferente de

composi¢do. De acordo com Molina (2014), a ritmica tem parte fundamental no carater da
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composi¢ao na musica popular. Segundo o autor, “no ambito da musica popular, no que se
refere aos processos de estruturacdo composicional, as interagdes ritmicas desempenham um
papel central” (MOLINA, 2014, p. 42). Partindo deste ponto, as ideias melodicas e
harmonicas executadas pelo piano, guitarra e contrabaixo surgiram a partir de bases ritmicas
executadas na bateria, que, posteriormente, foram apresentadas aos musicos.

No que se refere a bateria, cada uma das trés pecas descritas a seguir apresentam
diferentes propostas ritmicas executadas pelo instrumento. Dessa forma, para facilitar a
compreensdo, cada peca esta dividida em partes, que chamaremos de A, B, C etc., e algumas
destas partes podem conter um ou mais trechos com caracteristicas ritmicas distintas, aos
quais chamaremos de “grupos ritmicos”.

Todos os ritmos e exercicios que serdo abordados durante o presente capitulo ja
foram mencionados no Capitulo 2. A diferenga encontrada agora ¢ que alguns ritmos podem
sofrer alteracdes quanto a sua instrumentacdo. Por exemplo, no ritmo de Samba na bateria, a
“conducdo” (célula ritmica) que geralmente é executada no prato de “condugdo” pode ser feita
em um pandeiro ou em qualquer outro instrumento que compde a bateria.

A figura a seguir, demonstra a configuracdo do kit utilizado durante o estudo dos

exercicios, bem como da execugdo, gravacao e performance das pecas:

Figura 100: Bateria do autor

Fonte: arquivo do autor

Os niimeros em cada instrumento na figura acima estdo descritos na legenda a seguir:
1- Bumbo
2- Caixa



3-
4-
5.
6-
7.
8-
9-

10-
11-
12-

Tom

Surdo

Chimbal

Prato de ataque

Prato de efeito (splash)
Prato de “conduc¢ao”
Pandeiro com ring hats
Agogbd

Segundo tamborim
Bloco sonoro agudo

13- Bloco sonoro grave ou primeiro tamborim

3.1.1 - Baido Quebrado
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A peca intitulada “Baido Quebrado™"! foi desenvolvida para o ritmo Baido e pode ser

dividida em trés partes distintas, A, B e C. Em minha performance, foram feitas quatro

exposicdes do tema durante a execucdo, divididas da seguinte forma: duas exposigdes iniciais

do tema completo, uma exposi¢do para a se¢cdo de improvisos realizada pelo acordeom, onde

o ciclo para improviso ¢ formado pelas partes B ¢ C e, por fim, uma exposi¢ao do tema

completo para o final.

3.1.1.1 - Parte A

Na primeira exposi¢ao do tema, ndo utilizo os eventos polirritmicos obtidos com o

estudo da coordenagido motora abordados no Capitulo 2. E a partir do comego da segunda

exposicdo do tema (parte A novamente) que comeco a explorar os recursos da coordenagao

motora, utilizando o j& mencionado ritmo do Baido com blocos sonoros para perna direita,

mostrado na Figura 101:

Figura 101: Baido com blocos sonoros para perna direita
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%1 Performance da peca “Baido Quebrado”: https://youtu.be/A2BJ6D5wQAY (SCHIAVETTI, 2020a).

Fonte: arquivo do autor



https://youtu.be/A2BJ6D5wQAY
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Na figura acima podemos ver que a “célula ritmica” (primeiro espago suplementar
superior) esta escrita em semicolcheias (pauta superior), da mesma forma como foi
apresentado no Capitulo 2, enquanto pensdvamos no formato de exercicio. Entretanto, devido
a constante pratica dos exercicios descritos no topico “7 - Exercicios com variagdo da “célula
ritmica” (Capitulo 2), raramente utilizo este padrdo em semicolcheias durante a performance,
pois a “condugio” do ritmo se torna um pouco mais “livre”. E possivel notar a presenga desta
“conducao” em semicolcheias nos trechos em que a dinamica da peg¢a ¢ diminuida,
geralmente quando estou executando a “célula ritmica” no chimbal.

Esta parte A pode ser dividida em trés “grupos ritmicos”, demonstrados pela Figura
102 a seguir. A melodia executada pelo acordeom destes trés grupos (pauta superior) €
praticamente a mesma. Contudo, podemos ver, na pauta inferior, que cada um dos grupos
possui uma ritmica diferente, que € executada pelo instrumento contrabaixo e pelos baixos do

acordeom. As setas indicam os trés padrdes ritmicos distintos de cada grupo:

Figura 102: Melodia da parte A com seus trés “grupos ritmicos”
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Fonte: arquivo do autor
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Para o arranjo da bateria criei dois padrdes distintos para acompanhar os “grupos
ritmicos” “2” e “3”, além do padrao basico de Baido com blocos sonoros para perna direita
apresentado na Figura 28 (ver “Capitulo 27, pagina 61, subtopico “4.4 - Possibilidades de
expansao idiomatica do Baido na bateria”), que utilizo para acompanhar o primeiro “grupo

ritmico”.
a - Segundo “grupo ritmico”

Para a criagdo destes arranjos me baseei no ja mencionado Baido do baterista “Nené”
(ver: “Capitulo 27, Figura 21), em que o padrao formado pelos tambores (caixa, tom e surdo)

¢ demonstrado pela figura a seguir:

Figura 103: Padrao ritmico dos tambores no Baido do Nené
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Fonte: arquivo do autor

Na figura acima, as notas que ddo caracteristica ao ritmo em si sdo executadas no
tom”® (quarto espago) e no surdo (primeiro espago suplementar inferior). Em minha
adaptacdo, alterei estas notas, para que fosse possivel acompanhar os “grupos ritmicos”
propostos pela peca. A figura abaixo nos mostra como se configura este padrao adaptado para

o segundo “grupo ritmico” da parte A:

Figura 104: Padrao ritmico dos tambores no Baido do “Nené” com alteracdo na acentuagdo
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Fonte: arquivo do autor

%2 A escolha de qual tambor utilizar fica a critério do intérprete.
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Note-se, na figura acima, que o padrdo se inicia no surdo (segundo espago), ao inveés
do tom (quarto espago). O padrao do baterista “Nené” comega com o primeiro toque no tom,
porém, em nossa adaptagdo decidi comecar pelo surdo, para que, além do acompanhamento
ritmico, fosse possivel acompanhar também o desenho melddico proposto pelo acordeom e

pelo contrabaixo:

Figura 105: Padroes melodico e ritmico do segundo “grupo ritmico” — parte A
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Fonte: arquivo do autor

Podemos observar, pela figura acima, que o surdo é executado junto as notas mais
graves da melodia, enquanto o tom ¢ executado junto as notas mais agudas.
Veja agora como se configura o ritmo completo na bateria, acrescentando-se o

bumbo, pedais auxiliares e chimbal:

Figura 106: Baido completo na bateria para o segundo “grupo ritmico” — parte A
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Fonte: arquivo do autor

Na figura acima, o bumbo estd escrito no primeiro espaco da pauta superior. Na
pauta inferior estdo escritos o bloco sonoro agudo (quinta linha), o bloco sonoro grave (quarta

linha) e o chimbal tocado com o pé (primeiro espaco suplementar inferior).
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B - Terceiro “grupo ritmico”

O ritmo nos tambores criado para acompanhar o terceiro “grupo ritmico” da parte A
¢ parecido com o ritmo mostrado na Figura 106. A diferenca esta nas acentuagdes que, neste

grupo, comegam na primeira semicolcheia e se repetem a cada trés semicolcheias:

Figura 107: Padrao ritmico dos tambores para o terceiro “grupo ritmico” — parte A
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Fonte: arquivo do autor

Da mesma forma como foi realizado no segundo “grupo ritmico”, a disposi¢dao das
notas acentuadas foi feita para acompanhar a melodia proposta pelo piano, comegando pelo
surdo (nota mais grave) até chegar no tom (nota mais aguda).

Esta forma de execucdo que busca trabalhar a bateria de maneira melodica em
conjunto com 0s outros instrumentos ndo ¢ uma regra a ser seguida, mas pode contribuir para
uma performance mais homogénea entre o grupo. Ezequiel (2008) chama essa técnica de
“Associacao de timbres”, em que “a ideia € associar as alturas das notas da melodia com as
pecas da bateria, ou seja, tocar as notas mais graves no bumbo e surdo, as médias nos tons, e
as mais agudas na caixa” (EZEQUIEL, 2008, p. 12).

Outra possibilidade é executar as acentua¢des junto com bumbo e pratos’, buscando
utilizar pratos maiores para representar as notas mais graves e pratos menores para as notas

mais agudas.

3.1.1.2 - Parte B

Com relacdo a parte B da composicdo, optei por executar o Baido tradicional na

bateria, substituindo a execu¢do da perna direita no chimbal nos contratempos pelo padrao

% Os exercicios que podem fornecer as habilidades motoras necessarias para movimentagdes ao redor do kit,
estdo descritas no Capitulo 2 da presente pesquisa, no topico “8 - Exercicios para manutengdo da performance”.
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ritmico apresentado na Figura 1°4, utilizando o bloco sonoro agudo. Reservei a apenas um
compasso deste trecho uma variagdo ritmica do Baido demonstrada no Capitulo 2, subtdpico
“4.4 - Possibilidades de expansao idiomatica do Baido na bateria”, que pode ser tutil para
pecas com andamentos rapidos, ou trechos com maior quantidade de notas, que emulam o
andamento acelerado. Repare na figura abaixo a melodia deste compasso especifico, na voz

do piano:

Figura 108: Melodia com grupos de sextinas
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Fonte: arquivo do autor

O ritmo da bateria executado neste compasso ¢ demonstrado a seguir:

Figura 109: Baido com campana aguda do agogo e bloco sonoro grave
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Fonte: arquivo do autor

O padrao executado pela caixa, escrito em semicolcheias (terceiro espago), pode ser
“ajustado” e substituido por dois grupos de sextinas, para ficar igual a melodia do piano

mostrada na Figura 108. Este padrdo executado em sextinas serve apenas para acompanhar o

% Ver Capitulo 1, pagina 27, topico “6 - Ostinatos nos ritmos brasileiros (exemplo de aplicagio)”.
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piano, de forma que ndo descaracteriza o ritmo do Baido em si, devido ao fato de que os
outros instrumentos (bumbo e agogd) continuam executando seus padrdes ritmicos

tradicionais.

3.1.1.3 - Parte C

A parte C ¢ a que possui um nivel de complexidade maior devido a utilizagdo de
compassos em 6/8 e 7/8. O ciclo completo da parte C possui dois “grupos ritmicos”, cada um
com trés compassos, sendo que o primeiro grupo ¢ formado por dois compassos em 2/4 ¢ um

compasso em 7/8, como mostra a figura abaixo:

Figura 110: Melodia do primeiro “grupo ritmico” da parte C
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O segundo “grupo ritmico” ¢ formado por dois compassos em 2/4 e um compasso

em 6/8, que serve de “ponte” para retorno ao tema inicial € também aos improvisos:

Figura 111: Melodia do segundo “grupo ritmico” da parte C
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O ciclo completo da parte C ¢ executado repetindo-se trés vezes o primeiro “grupo

ritmico” e apenas uma vez o segundo “grupo ritmico”, conforme ¢ mostrado na Figura 112:



Figura 112: Ciclo completo da parte C
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Fonte: arquivo do autor

Para esta parte da composi¢do, optei pela criagdo de um ritmo de Baido na bateria

sobre esta métrica composta por formulas de compasso variadas, de forma que fosse possivel

continuar executando os blocos sonoros em 2/4, como se a perna direita ndo acompanhasse os

outros membros na mudanga do 2/4 para o 7/8, bem como do 2/4 para o 6/8.

Esta modula¢do métrica permite a execu¢do de uma variacdo ritmica para o Baido

com blocos sonoros para a perna direita vista no Capitulo 2, subtdpico “4.4 - Possibilidades

de expansdo idiomatica do Baido na bateria” (ver Figura 32), fazendo com que os blocos

sonoros iniciem no contratempo dos compassos durante a segunda exposicdo do primeiro

“grupo ritmico”:



121

Figura 113: Primeira e segunda exposi¢des do primeiro “grupo ritmico” — parte C
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Fonte: arquivo do autor

Mantendo a mesma ldgica, na terceira e Ultima exposi¢do deste “grupo ritmico”, os
blocos sonoros voltam a ser executados nas “cabecgas” dos tempos, porém, comeg¢ando com o
bloco sonoro grave. Ao final do ciclo, durante a inica exposi¢ao do segundo “grupo ritmico”,
os blocos sonoros sdo executados nos contratempos e, devido ao fato de o ultimo compasso
deste grupo ter a formula em 6/8, a ultima nota executada € o bloco sonoro grave, no sexto
tempo do compasso. A figura abaixo demonstra a terceira exposi¢do do primeiro grupo € a

unica exposi¢cao do segundo grupo:

Figura 114: Trecho final da parte C com primeiro e segundo “grupos ritmicos”
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A impressdao de “deslocamento ritmico” ou “deslocamento do tempo” acontece
justamente porque, quando hé a troca dos blocos sonoros da “cabega” para o contratempo dos
tempos nao ha uma pausa, ou um descanso para que o ouvinte recomece a escuta com a nova

configuragao.

3.1.1.4 - Improvisacao

Para os trechos de improvisagcdo do acordeom, realizados nas partes B e C, optei por
ndo utilizar coordenagdes avancadas e sim tocar o Baido de forma tradicional intercalando
dindmicas entre chimbal e prato de “conduc¢do”. Durante o periodo de ensaios foram
realizados alguns testes utilizando ritmos com os blocos sonoros € com o agogd como base
para os improvisadores, mas isso de certa forma desvia a atengdo do improviso.

Devido a marcacao constante dos blocos e, também, em funcdo do meu nivel de
controle motor, alguns conceitos como expressividade e dinamica n3o puderam ser
evidenciados durante o improviso.

Diante destas informagdes, escolhi utilizar este padrdao de Baido tradicional para que
a secdo de improvisos pudesse de fato dar destaque ao musico improvisador e também porque
gosto de acompanhar o improviso, conduzindo a bateria de acordo com as ideias propostas
pelo improvisador.

Na quinta e ultima exposi¢do do tema utilizei os mesmos ritmos demonstrados para
as partes A, B e C, utilizados durante a segunda exposicao completa do tema. Acredito que a
quantidade de informagdes apresentadas durante a peca € suficiente para preencher os espacos
melddicos e ritmicos disponiveis, de acordo com o que meu nivel de controle motor

permitisse.

Percepcoes e conclusdes sobre a performance

Apesar de ja ter estudado por longos periodos, aprimorando cada exercicio
apresentado no Capitulo 2, existe certa diferenca entre tocar sozinho e tocar em grupo, € iSso
se evidenciou no momento do ensaio. Para que as pegas fossem executadas com o minimo de
qualidade, as partes mais complicadas tiveram que ser ensaiadas separadamente, para que
todos os musicos se “acostumassem” com o som produzido e entendessem o objetivo de cada
instrumento ou frase adicionada a performance da bateria. Este processo ndo foi facil e

demandou certo tempo até que as execugdes se tornassem organicas.
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Durante os ensaios, encontramos maior dificuldade justamente na parte C, devido ao
fato de que, com exce¢do da minha perna direita, que se manteve sem alteragdes, o resto do
meu corpo € 0s outros musicos executavam as trocas de formulas de compasso propostas,
“passeando” entre 2/4, 7/8 e 6/8, respectivamente. Este pequeno detalhe fez com que por
varias vezes nao pudéssemos encontrar o tempo “um” de cada compasso, € consequentemente
perdiamos a métrica. Pouco a pouco fomos resolvendo esta questdo praticando a constante
repeticdo de cada “grupo ritmico” separadamente, até que todos os musicos se acostumassem
com o som produzido pela modulagao métrica.

As possibilidades ritmicas encontradas a partir dos exercicios demonstrados no
Capitulo 2 fornecem varias op¢des quanto a formulacdo de ritmos ou bases ritmicas para o
acompanhamento melodico de outros instrumentos que, com certeza, podem enriquecer a
composicdo principalmente por agregar a massa sonora sons caracteristicos do género em

questao.

3.1.2 - Pe¢a “Samba S6”

A peca “Samba S6”° foi criada com o intuito de explorar ao maximo as
possibilidades ritmicas provenientes dos estudos de coordenacdo motora que eu havia
estudado. E uma peca instrumental para grupo, do qual tentamos tornar a bateria um
instrumento que pudesse “conversar” com os outros instrumentos, realizando, sempre que
possivel, as melodias propostas por eles.

A peca foi dividida em quatro partes: A, B, C e D (improvisos), que contém “grupos
ritmicos” distintos, cada qual com sua execug¢do para bateria.

A parte A da peca ¢ executada duas vezes a cada exposi¢do completa do tema e ¢
dividida em dois “grupos ritmicos”. O primeiro grupo da parte A possui 0ito compassos € 0
segundo grupo possui dezesseis compassos distintos.

Antes de prosseguirmos, € necessario entender que a segunda e a terceira exposigoes
da parte A sdo diferentes da primeira exposi¢do, possuem ritmicas e melodias especificas,
bem como execugdes distintas na bateria. Sendo assim, a parte A deve ser subdividida em Al
e A2. A forma completa da musica ¢ feita da seguinte maneira: Al -B—-A2-C-D - A2 -

B.

% Performance da pega “Samba S6”: https://youtu.be/SVADKDM_XYg (SCHIAVETTI, 2020b).


https://youtu.be/SVADKDM_XYg
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3.1.2.1 - Parte A1

A figura abaixo apresenta a melodia da parte Al, com seus dois “grupos ritmicos”,

executados pelo piano:

Figura 115: Melodia completa da parte Al
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Fonte: arquivo do autor

Para a execucdo destes “grupos ritmicos”, utilizei um padrao de Samba tradicional
para a bateria, “conduzindo” o ritmo no chimbal e tocando as notas da caixa no aro, como

mostra a Figura 116:
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Figura 116: Samba com chimbal e aro da caixa
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Fonte: arquivo do autor

Na figura acima, o sinal “x” representa a execu¢do no aro da caixa (terceiro espago),
a “conduc¢do” no chimbal esta escrita no primeiro espago suplementar superior € o bumbo no
primeiro espaco da pauta. A ultima nota da caixa, representada pelo sinal “(x)”, significa que
essa nota € opcional.

Optei por realizar a execugdo de toda a parte A1 dessa maneira e com uma dindmica
mais baixa como forma de ‘“valorizar” o Samba tradicional na bateria, e também para
apresentar o tema ao ouvinte ressaltando a melodia do piano.

Segundo LIMA FILHO (2008, p. 42), este Samba executado em semicolcheias no
chimbal “foi muito bem executado pelo grande baterista Milton Banana e, depois, imitado
pelo mundo inteiro. Foi criado nos anos 60 e costuma ser chamado de “samba fechado”. Ele
pode ser “aberto” se o hi-hat’® for trocado pelo ride”.

O conceito de “Samba fechado” na bateria remete a uma execu¢do mais “limpa”,
diferente do “Samba aberto”, que proporciona mais “liberdade” ao intérprete, bem como
aumento da dinamica.

Este padrdo ritmico proposto pela figura acima ¢ apenas um guia para demonstrar a
execu¢do da bateria que escolhi para este trecho, mas podem ocorrer algumas variagdes
durante a performance, quanto a execu¢do do aro, bem como leves variagdoes no padrao do
bumbo, que acabam inconscientemente “acompanhando” a proposta ritmica do piano.

Devemos ressaltar também que, durante toda a composi¢do, a ritmica da mao direita,
executada neste primeiro momento na caixa e posteriormente pela mao esquerda nos tambores
e agogd, bem como o tamborim executado na perna direita, realizam o padrao ritmico do
“telecoteco invertido”. Isso acontece em fun¢do das propostas ritmicas encontradas nas

melodias do piano, que remetem a este padrao ritmico.

% Hi-hat é a denominagdo em inglés para chimbal.
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A parte B funciona como “ponte” para o retorno a parte A2 e ndo possui nenhum
ritmo caracteristico, ¢ composto por 16 compassos e pode ser utilizado como uma pequena

secdo de improviso para a bateria, por isso nao detalharemos o padrdo ritmico utilizado. A

execucao ¢ livre.

3.1.2.2 - Parte A2
o - Primeiro “grupo ritmico”

A parte A2 possui algumas peculiaridades ritmicas presentes no piano que a
diferenciam da parte Al. A figura abaixo apresenta a melodia do primeiro “grupo ritmico” da

parte A2:

Figura 117: Primeiro “grupo ritmico” da parte A2
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Fonte: arquivo do autor

Através da figura acima, podemos ver que a maioria dos compassos deste “grupo
ritmico” possuem maior variagdo ritmica, procurando imitar o som do “telecoteco invertido”
do Samba, tornando a melodia mais “rica”, do ponto de vista ritmico e percussivo.

Para este trecho, com o intuito de acompanhar a proposta ritmica realizada pelo
piano, utilizei um ritmo de Samba com o tamborim na perna direita, executando a figura do

“telecoteco invertido” do Samba:
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Figura 118: Samba com “telecoteco invertido” na perna direita
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Fonte: arquivo do autor

Na pauta inferior, temos a escrita para o tamborim na perna direita, € na pauta
superior temos a figura do bumbo (primeiro espago) e da “conducdo” (primeiro espago
suplementar superior).

E possivel notar através dos sinais “+” e “0” (notas abertas e fechadas,
respectivamente) que a ritmica do bumbo foi alterada para o padrao que procura reproduzir os
surdos de marcagdo (segundo tempo dos compassos) e de resposta (primeiro tempo dos
compassos). Esta alteracdo foi feita com o objetivo de deixar o som produzido mais “limpo”,
devido a quantidade de notas executadas simultaneamente.

A mao direita, que durante a performance da parte Al era responsavel pela execugao
do “telecoteco” na caixa, passa agora a “frasear” pelos tambores de forma livre, por isso ndo
foi escrita na partitura.

Outra alteragdo produzida que pode caracterizar ainda mais o instrumental
percussivo do Samba na bateria, além de todo o contexto de exploracdo da coordenacdo
motora, ¢ substituir a “célula ritmica” feita pelo prato de “conducdo” por um pandeiro
suspenso em uma estante de caixa. Na Figura 118, apresentada acima, esta “condu¢do” no
pandeiro estd escrita no primeiro espaco suplementar superior, que utilizamos nos exercicios
demonstrados no Capitulo 2, para representar o prato de “condu¢do” e também o chimbal
executado com a mao. Acredito que essa alteragdo ndo necessita de uma escrita especifica
porque € apenas uma sugestdo, da mesma forma com que outros intérpretes podem ter outras
ideias para “conduc¢do”.

Em minha performance, esta execu¢do no pandeiro foi feita durante todo o primeiro
“grupo ritmico”. O instrumento escolhido para esta execuc¢do foi um pandeiro de 10
polegadas, fabricado em madeira e a pele utilizada foi uma pele natural (couro).

Para tentar reproduzir neste pandeiro que ¢ tocado com uma baqueta um som

proximo ao som obtido com as maos, realizei duas alteragdes. A primeira foi “apertar” um



128

pouco mais a pele, com o objetivo de conseguir mais rebote da baqueta e também um som
mais agudo. Entretanto, esta afinacio mais alta ofuscou o som das platinelas’’. Para
minimizar este problema, utilizei um ring hats (pandeirola de chimbal, que também pode ser
usada em pratos e tambores) preso a pele do pandeiro, que serviu como um complemento para

o som das platinelas:

Figura 119: Pandeiro com ring hats preso a pele

Fonte: arquivo do autor

O retangulo vermelho na figura acima representa a area do pandeiro em que a
baqueta € percutida.

Quanto a execu¢do da melodia do piano e do padrao do “telecoteco invertido” na
perna direita com o tamborim, a figura abaixo nos mostra como a maioria das notas sao
executadas pelos dois instrumentos simultaneamente. As setas vermelhas indicam quais notas

do tamborim ndo sdo executadas com o piano:

%7 Platinelas sdos pequenos “pratos” acoplados ao pandeiro, geralmente fabricados em inox, latdo ou aluminio.
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Figura 120: Melodia do piano e ritmica do tamborim simultaneos - primeiro “grupo ritmico” -

parte A2
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Fonte: arquivo do autor

B - Segundo “grupo ritmico”

Os dezesseis compassos do segundo “grupo ritmico” da parte A2 possuem as
melodias diferentes do primeiro grupo e, para complementar a variagdo proposta pelo piano,
foi criada uma nova abordagem para a bateria. A figura abaixo apresenta o segundo “grupo

ritmico” completo executado pelo piano:
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Figura 121: Melodia do piano no segundo “grupo ritmico” — parte A2
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Fonte: arquivo do autor

O ritmo criado para a bateria, assim como no primeiro “grupo ritmico” da parte A2,
também possui um tamborim executado na perna direita para acompanhar as ritmicas
propostas pelo piano, a diferenca aqui estd na “conducdo” do ritmo, que deixa de ser
executada pelo pandeiro e passa a ser executada nos tambores (caixa, tom e surdo), de forma a
acompanhar em alguns momentos as nuances ritmicas do piano.

A Figura 122 a seguir demonstra o ritmo para bateria que serve de base para estudo e

também para execug¢do de todo o segundo “grupo ritmico” da parte A2:

Figura 122: Ritmo base para o segundo “grupo ritmico” — parte A2
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Antes de prosseguir com as observagdes, ¢ importante ressaltar que existem duas
particularidades a serem observadas na figura acima. A primeira, diz respeito a “conducao”
realizada pela mao esquerda, geralmente no prato de “condu¢dao” ou no chimbal, como ja
demonstrado diversas vezes na presente pesquisa. Este padrdo foi substituido por uma
“conducdo” realizada entre a caixa (terceiro espago), tom (quarto espago) e surdo (primeiro
espaco), com o intuito de acompanhar a melodia do piano e também a ritmica executada pelo
“telecoteco invertido” na perna direita com o tamborim. Contudo, esta “condu¢dao” nos
tambores serve primeiramente como um estudo de coordenagdo motora. A ideia seguinte ¢
executar melodias entre os tambores, de forma independente do que a perna direita estiver
executando no tamborim, ou do que a melodia do piano ou qualquer outro instrumento
estejam executando.

O segundo detalhe importante presente na figura acima ¢ o padrdo realizado pela
mao direita, demonstrada na partitura pelo sinal “x” (terceiro espago). Este sinal significa que
a execugdo da ritmica descrita ¢ executada em um segundo tamborim, que fica localizado ao

lado direito do kit, acima da caixa:

Figura 123: Segundo tamborim

Fonte: arquivo do autor

O objetivo deste segundo tamborim ¢ trabalhar como “resposta” ao primeiro
tamborim executado pela perna direita, da mesma forma que acontece quando o

percussionista toca um tamborim com as maos.
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Nesta forma tradicional de se tocar o tamborim, a mao que o segura pode ser usada
para abafar as notas executadas pela mdo que o toca com a baqueta, ou também pode ser
usada para produzir ghost notes, que contrapdem as notas principais executadas pela mao da
baqueta.

Quando esta execugdo ¢ realizada, ¢ possivel notar que as notas produzidas com a
baqueta possuem dinamica mais forte e s3o mais agudas do que as notas abafadas e as ghost
notes que sdo produzidas com a ponta do dedo’®.

Para reproduzir este mesmo efeito de pergunta e resposta com os dois tamborins
acoplados a bateria, eu utilizei uma afinagdo mais alta no primeiro tamborim acoplado ao
pedal, e uma afinagdo mais baixa no segundo tamborim localizado acima da caixa. Entretanto,
mesmo com a afinagdo mais alta no tamborim do pedal, o fato de tocd-lo com a perna
utilizando um batedor com ponta de feltro®®, ainda o tornava mais grave do que o segundo
tamborim, que ¢ executado com baqueta.

Para resolver esta questdo, eu utilizei um abafador embaixo da pele do segundo
tamborim, deixando o som abafado e, consequentemente, mais grave do que o tamborim da
perna direita. Outra forma de resolver este problema foi realizar a execu¢do da figura do
“telecoteco” invertido na perna direita com um bloco sonoro ao invés de um tamborim, e
como o bloco sonoro possui uma afina¢do naturalmente mais alta do que o tamborim, bem
como um timbre distinto, eu retirei os abafadores do segundo tamborim e o restabeleci a sua
afina¢do normal.

Esta alternativa acabou sendo mais aceita devido ao seu resultado visual e auditivo.
O fato de executar vdarias ritmicas ao mesmo tempo e utilizar diferentes timbres entre
tambores e instrumentos de percussdo, provoca uma massa sonora mais concisa e facil de ser
identificada. Como a proposta da pesquisa ¢ explorar, em primeiro lugar, a coordenagdo
motora, o fato de utilizar um tamborim ou um bloco sonoro para executar os padrdes ritmicos
ndo compromete a performance.

Outro ponto importante que deve ser ressaltado € o fato de que a execugao proposta

na Figura 123 acima, foi possivel devido aos estudos explorando diferentes padrdes de "célula

% Video demonstrando as notas abafadas e as ghost notes no tamborim: https:/youtu.be/AL4c3tTgrdw
(SCHIAVETTI, 2019z).

% O batedor, também chamado de “pirulito”, pode ser feito de varios materiais, como feltro, nailon, pléstico e
madeira. Cada um produz um timbre distinto que pode variar de acordo com os diferentes tipos de pele e
material em que sdo fabricados os tambores.


https://youtu.be/AL4c3tTgr4w
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ritmica” e de ambidestria, alternando as fungdes “célula ritmica” e “leitura”, propostos no
topico “7 - Exercicios com variagdes da “célula ritmica”, do Capitulo 2 da presente pesquisa.

Estes exercicios foram fundamentais para que as maos se tornassem mais “livres”
com relacdo a base realizada pelos pés. Dessa forma as maos podem “passear” com mais
liberdade entre os tambores. De posse destas informacdes, podemos prosseguir ¢ demonstrar
como a bateria ¢ “conduzida” para trabalhar em conjunto com o piano.

A Figura 124, a seguir, apresenta o ritmo da bateria criado com o intuito de
acompanhar quase toda a melodia durante o segundo “grupo ritmico” da parte A2. Enquanto
as pernas mantém a base de Samba com surdos de “marcagdo” e “resposta” no pé esquerdo e

“telecoteco invertido” na perna direita, as maos se propdoem a executar a melodia e as

acentuagdes propostas pelo piano:

Figura 124: Ritmica da bateria para acompanhamento do piano durante todo o segundo

“grupo ritmico” — parte A2
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Fonte: arquivo do autor
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No segundo, quarto, quinto e sexto compassos, existem acentuagdes executadas nas
ultimas semicolcheias pelo bumbo (primeiro espago da pauta superior) e pelo prato de ataque
(primeira linha suplementar superior). Estas acentuagdes acontecem simultaneamente com a
melodia proposta pelo piano.

Olhando para esta figura de forma isolada, sem a melodia, pode ser dificil enxergar
um ritmo em si. Entretanto, € preciso lembrar que, neste trecho, o objetivo da bateria ¢ manter
a base dos pés em Samba e interagir com o piano utilizando as maos, de forma que as maos

podem ter uma execucao mais “livre” em determinados momentos, sem ter a obrigatoriedade
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de produzir padrdes caracteristicos de Samba. A ideia aqui ¢ demonstrar a “liberdade” ritmica
proveniente dos estudos de coordenagdo motora.
Observemos, a seguir, como se configura esta ritmica apresentada, adicionada aos

oito primeiros compassos do segundo “grupo ritmico” da parte A2, no piano:

Figura 125: Ritmica da bateria e melodia do piano — segundo “grupo ritmico” — parte A2
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Fonte: arquivo do autor

Timb.

Na figura acima podemos ver que a maioria das notas executadas pela bateria tem
relagdo direta com o tamborim na perna direita e com a melodia do piano. As setas vermelhas
indicam quais notas da bateria sdo executadas simultaneamente com o tamborim e com o
piano. As setas azuis indicam quais notas da bateria sdo executadas apenas com o piano, as
notas que nao possuem seta acima nao sdo executadas com o piano, mas podem convergir
com o tamborim. Através da aplicagdo dos estudos de coordenacdo motora neste trecho ¢
possivel notar que hd uma relacdo de “acompanhamento” e de “liberdade” dentro da mesma

ritmica proposta pela bateria. O tamborim acionado pela perna direita trabalha de forma
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independente dos outros membros do corpo, mantendo a sua ritmica principal, enquanto as

maos “passeiam” entre as melodias do tamborim e do piano.

3.1.2.3 - Parte C

A parte C também pode ser dividida em dois “grupos ritmicos”, cada um com
dezesseis compassos. Assim como na parte B, o primeiro “grupo ritmico” da parte C ndo
possui um ritmo predeterminado e ¢ utilizado como uma “introdugao” para o segundo “grupo
ritmico”. A execug¢do da bateria neste trecho ¢ “livre”.

O segundo “grupo ritmico” possui ritmos na bateria que ndo propiciam muita
“liberdade” para o intérprete. Foram pensados para produzir um som caracteristico de
“Batucada” tradicional, dessa forma, as maos executam uma base fixa, assim como a base

realizada nos pés. A figura abaixo apresenta a melodia do piano nos dezesseis compassos do

segundo “grupo ritmico”:

Figura 126: Melodia completa do piano — segundo “grupo ritmico” — parte C
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Fonte: arquivo do autor

Na bateria, os oito primeiros compassos do segundo “grupo ritmico” comeg¢am com

um Samba Batucada visto no Capitulo 2, subtopico “5.4 - Possibilidades de expansdo
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idiomatica do Samba na bateria”. Trata-se do Samba Batucada do baterista “Nené&” (ver

Figura 58), com a adi¢do do tamborim na perna direita:

Figura 127: Samba Batucada do “Nené€” com tamborim na perna direita

= = e = = =

= —+ ' F _F_ & F
"i”:?m‘?ﬂ PP 3|?ﬁ?ﬂ PP j:"

Fonte: arquivo do autor

Em minha execu¢do, a mao esquerda “conduz” o ritmo nos tambores (segundo e
quarto espagos da pauta superior), a mao direita toca na caixa (terceiro espaco da pauta
superior), a perna esquerda toca o bumbo (primeiro espaco da pauta superior), € a perna
direita toca o tamborim ou o bloco sonoro com o pedal auxiliar (pauta inferior). Este ritmo da
bateria se encaixa perfeitamente com o piano, que teve sua melodia da pauta inferior alterada
para ficar igual a “conducdo” dos tambores, tecendo a ideia ja apresentada dos tambores
maiores “acompanhando” as notas mais graves enquanto os tambores menores € mais agudos
“acompanham” as notas mais agudas. Nos ultimos oito compassos deste grupo, hd uma troca
de instrumentos, contudo, a figura ritmica se mantém a mesma. O padrao executado pela mao
direita na caixa passa a ser executado em um agogd acoplado ao bumbo, ja visto no Capitulo
2, subtopico “6.4 - Possibilidades de expansao idiomatica do Maracatu na bateria” (ver Figura
72). A Figura 128, a seguir, apresenta o mesmo Samba Batucada com o padrdo ritmico da

caixa executado no agogo:

Figura 128: Samba Batucada do “Nené” com agogd

Fonte: arquivo do autor
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A opc¢ao de realizar a “troca” da caixa pelo agogd foi para proporcionar uma sutil
diferenga apos os oito primeiros compassos deste “grupo ritmico”, e também para explorar a
ambidestria entre as maos. Quando este padrao ritmico ¢ realizado na caixa (que podemos
chamar de fungao “leitura”), sua execucdao ¢ feita pela mao direita; a “condugdo” nos
tambores (que podemos chamar de fun¢do “célula ritmica”) ¢ feita pela mao esquerda.
Entretanto, quando o agog6 entra em cena, realizo a troca destas “fungdes”.

Com essa nova configuracao e, devido ao local onde esta posicionado o agogd, a
mao direita, que agora executa os tambores, fica sobre a mao esquerda, que executa o agogo.
Esse ritmo que ainda ¢ o mesmo Samba Batucada, pode ser chamado também de Samba
Cruzado (GOMES, 2008, p. 43).

No piano, estes oito ultimos compassos também sofrem uma alteragdo na melodia,

que foi criada com o intuito de acompanhar a ritmica do tamborim na bateria:

Figura 129: Segunda parte da melodia — segundo “grupo ritmico” — parte C
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Fonte: arquivo do autor

Pela figura acima, podemos ver que, em alguns compassos, a melodia produzida na
pauta superior procura imitar o “telecoteco invertido” executado pelo tamborim com a perna

direita, além de produzir sua propria melodia.
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Percepcoes e conclusdes sobre a performance

Diante das incessantes repeti¢des de cada trecho separado, buscando a adaptagdo
mecanica do corpo aos padrdes ritmicos propostos, pouco a pouco meu corpo foi se adaptando
aos ritmos. Contudo, precisei estabelecer alguns pontos fixos na bateria que serviram de
“guias” para a realizagdo da performance, principalmente quanto a troca de ritmos (mudanga
da parte B para a parte C, etc.). Por exemplo, ao estabelecer uma peca da bateria como “guia”
para executar a ultima nota de um padrdo ritmico, consegui criar um “caminho” para chegar
ao final da composicao, alternando os ritmos sem dificuldade.

Percebi que, ao tentar repetir os trechos executando os padrdes em pecas aleatorias
para “forcar” a coordenagdo motora, acabava errando constantemente. Isso mostra que minha
independéncia ainda era muito limitada, e apesar de me permitir executar padroes dificeis,
ainda ndo estava totalmente “livre” ao redor do kit. Com o passar do tempo, devido aos
estudos constantes dos exercicios citados no Capitulo 2, aliado a diversas execugdes didrias da
peca, as interagdes ritmicas foram ficando naturalmente mais soltas ao redor do kit, e as
“guias” ndo eram mais necessarias.

O estudo dos elementos polirritmicos no Samba proporciona varias possibilidades de
acompanhamento diante de outros instrumentos. Cabe ao intérprete usar a criatividade e o

bom senso para suprir as necessidades musicais em que esteja inserido.

3.1.3 - Pe¢a “Maracatudo”

A peca “Maracatudo”!'®° foi composta para um trio formado por guitarra, contrabaixo
e bateria, no ambito da musica instrumental. E uma pega que possui caracteristicas ritmicas
presentes no género musical em questdo, entretanto, ela ndo se enquadra em uma orquestracao
tradicional do Maracatu, ou do que poderiamos chamar de um Maracatu tradicional.

Diferente das outras pecas apresentadas, em que hd uma exposi¢ao inicial do tema,
para depois apresentarmos os ritmos que exploram a coordenacdo motora, a peca
“Maracatudo” apresenta caracteristicas polirritmicas desde a introducdo, e pode ser dividida

em quatro partes: Introducao, parte A, parte B e parte C (improvisos).

100 performance da pega “Maracatudo”: https://youtu.be/KSL._omwb3EU (SCHIAVETTIL 2020c).


https://youtu.be/KSL_omwb3EU
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3.1.3.1 - Introducio

A introdugdo apresenta dois ritmos distintos, o primeiro ¢ formado por bumbo, caixa

e chimbal, como mostra a figura abaixo:

Figura 130: Ritmo do Maracatu na bateria durante a introducao
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Fonte: arquivo do autor

Quanto a execugao do bumbo (primeiro espago) e da caixa (terceiro espago), o ritmo

em questdo possui caracteristicas do baque de marcagio'"!

. O ritmo ¢ executado quatro vezes
durante a introducdo. A nota representada pelo sinal “x” (primeiro espaco suplementar
inferior) representa o chimbal tocado com o pé (direito). Os sinais “0” e “+” representam as
notas “abertas” e “fechadas” no chimbal.

O instrumento contrabaixo também executa um padrdo ritmico que “acompanha” o

padrao executado pelo bumbo:

Figura 131: Padrdo ritmico do contrabaixo na introdugao
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Fonte: arquivo do autor

O segundo ritmo acrescenta a figura do gongué executada pela perna direita no pedal
auxiliar (pauta inferior) e sugere uma mudanga na figura do bumbo (primeiro espago),
tornando-o mais caracteristico do baque de arrasto. A caixa (terceiro espaco) mantém sua

figura ritmica:

101 Ver Capitulo 2, subtépico “6.2 - Ritmica tradicional do Maracatu”.
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Figura 132: Segundo ritmo do Maracatu na introducao
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Fonte: arquivo do autor

A figura do contrabaixo também se altera para acompanhar as modificagdes

propostas pelo bumbo:

Figura 133: Segundo padrao ritmico do contrabaixo na introdug@o
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Fonte: arquivo do autor

3.1.3.2 - Parte A: primeira exposi¢ao

A parte A também possui dois ritmos distintos, sendo que o primeiro ja foi
demonstrado pela Figura 132 durante a introducdo e ¢ executado quatro vezes durante este
trecho. O segundo ritmo da parte A € praticamente idéntico ao primeiro, com exce¢do da mao
esquerda, que deixa de executar o padrdao de caixa e passa a realizar uma ‘“condu¢do” no
agog0, executando o padrdo ritmico apresentado na Figura 67 (ver: Capitulo 2, pagina 88,
subtopico “ 6.2 - Execucdo tradicional do Maracatu”). Este ritmo ¢ executado oito vezes

durante a parte A:

Figura 134: Ritmo do Maracatu na bateria com gongué e agogo
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Na Figura 134 acima, a mao direita passa a executar sozinha o padrio de caixa
(terceiro espago, pauta central) e de acordo com o andamento escolhido, este padrao pode ser
dificil de ser executado apenas com uma das maos, podendo diminuir a “intensidade” geral da
execugdo. A campana grave do agogo esta representada pela quarta linha da pauta superior e a
campana aguda pela quinta linha. O gongué na perna direita esta representado pela pauta
inferior.

A figura do contrabaixo também foi alterada para o acompanhamento dos dois ritmos

executados na parte A:

Figura 135: Padrao ritmico do contrabaixo na parte A

Fonte: arquivo do autor

3.1.3.3 - Parte B

A parte B possui apenas um ritmo, que nao ¢ totalmente desenvolvido para
reproduzir o Maracatu tradicional em si. Possui funcdo “célula ritmica” no prato de
“conducao”, que executa o padrdo ritmico do xequeré (ver Capitulo 2, pagina 88, subtdpico
“6.2 - Ritmica tradicional do Maracatu”, Figura 68). O bumbo reproduz um padrdo que
remete ao baque de marcagdo, entretanto pode ser executado de forma mais “solta”. A caixa ¢
o instrumento que menos remete ao Maracatu neste trecho, ¢ executada de forma “livre”,

acentuando algumas notas do bumbo, e foi descrita aqui apenas como um “guia’:

Figura 136: Maracatu na bateria parte B
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3.1.3.4 - Parte C (improvisos)

O ritmo executado na parte C serve exclusivamente para o acompanhamento dos
improvisos, que sao realizados pela guitarra e pelo contrabaixo. A ideia para este trecho foi
executar um ritmo na bateria que trabalhasse com a dindmica baixa e sem utilizar motivos
polirritmicos no pedal auxiliar ou at¢ mesmo no agogo, valorizando o improvisador. A ritmica
¢ basicamente a mesma apresentada no primeiro ritmo da introducdo (Figura 130). A tnica
diferenca esta na linha do bumbo, pois, durante este trecho, optei por executar menos notas,

ou até mesmo alterar a ritmica acompanhando as ideias dos improvisadores.

3.1.3.5 - Parte A: segunda exposicio

A segunda exposicdo da parte A serve como ponte para o final da composicio e
também pode ser entendida como um pequeno improviso para a bateria. O ritmo utilizado € o
mesmo apresentado durante a primeira exposi¢do da parte A (Figura 132). Entretanto,
ocorrem algumas modificacdes. A primeira, que € constante durante todo o trecho, refere-se
ao padrao ritmico executado pela perna direita no pedal auxiliar, que deixa de executar a
figura do gongué e passa a executar colcheias entre chimbal e bloco sonoro grave, como

mostra a figura abaixo:

Figura 137: Maracatu com alteracdo na figura do gongué
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Fonte: arquivo do autor
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Para facilitar a leitura na figura acima, escrevi o chimbal e o bloco sonoro na pauta
inferior, sendo que a nota escrita acima da linha representa o chimbal tocado com a perna
direita na cabeca dos tempos, € a nota escrita abaixo da linha representa o bloco sonoro grave

executado nos contratempos.
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O ritmo demonstrado acima ¢ executado dezesseis vezes durante esta segunda
exposicao da parte “A” e, além desta modificagdo na execu¢do da perna direita, o ritmo passa
por mais trés modificacoes.

ApoOs a execugao de quatro compassos com a figura acima, a mao direita passa a
executar o padrao ritmico do agog6 (ver Figura 134), completando o primeiro ciclo de oito
compassos. Para os proximos quatro compassos, o padrdo ritmico, que era executado no
agogo, passa a ser executado nos tambores e, para os ultimos quatro compassos a execucao da
mesma figura passa a ser executada nos pratos, finalizando o ciclo de dezesseis compassos.

Estas modificagdes propostas que envolvem as execugdes nos tambores € nos pratos
sdo provenientes dos estudos elencados no Capitulo 2 da presente pesquisa, no topico “8 -
Exercicios para Manutencdo da performance”, e sao 6timas possibilidades para a construgao
de improvisos que tem como objetivo manter as caracteristicas do género musical que esta
sendo trabalhado.

A parte final da composi¢do consiste em um conjunto de frases executadas
simultaneamente entre guitarra, bateria e contrabaixo, em que a bateria realiza os acentos das

frases mantendo a base do Maracatu nas pernas durante os intervalos entre elas.

Percepcoes e conclusoes sobre a performance

Dentre os trés géneros analisados durante a pesquisa, o Maracatu ¢ o ritmo em que
tenho menos familiaridade e que menos executei durante os anos em que toco bateria.
Entretanto foi o ritmo em que a parte mecanica do corpo foi desenvolvida com mais rapidez.

A coordenacdo motora necessaria para a execucdo desta pe¢a ndo foi o maior
problema encontrado, pois, como ja foi dito, antes dos estudos do Maracatu, eu ja havia
passado por muitos exercicios diferentes de coordenagdo motora que, de certa forma, serviram
como uma base importante para o aprofundamento neste género. Dessa forma, talvez o maior
problema encontrado durante os ensaios e estudos sobre esta composicao tenha sido o “ajuste”
da dindmica, que muitas vezes “escondia” o som da caixa, quando esta era executada apenas
pela mao direita, enquanto a mao esquerda executava outras ritmicas.

Devido ao fato de ser canhoto, minha mao direita é naturalmente considerada a mao
“fraca”, e isso € confirmado quando preciso executar padroes ritmicos mais complexos apenas
com ela. Para resolver este “problema” passei a estudar constantemente o padrdo ritmico que

deveria ser executado apenas pela mao direita enquanto a esquerda executava outras figuras
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ritmicas e gradativamente minha mao direita foi adquirindo resisténcia e consequentemente a
execucao das notas se tornou mais forte e precisa.

Assim como nos outros dois géneros estudados, os conceitos polirritmicos ao redor
do Maracatu proporcionam varias possibilidades ritmicas ao setup da bateria que podem
trazer “liberdade” quanto a interpretacdo do baterista, ¢ também uma performance mais

caracteristica dentro do género.
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CONCLUSOES E REFLEXOES

A proposta inicial da pesquisa, que era a elaboragdo de exercicios de coordenacdo
motora para bateria baseados em elementos ritmicos provenientes da musica brasileira, foi
alterada devido a existéncia de uma quantidade consideravel de materiais referentes a este
tema. Decidimos entdo que, ao invés de construir um novo método, seria melhor realizar uma
analise comparativa entre os métodos existentes, de forma a compreender quais as
metodologias utilizadas pelos autores, para que pudéssemos entender como contribuir com a
possivel formulagdo de diferentes abordagens. Esta andlise nos levou a escolha de exercicios
especificos retirados destes métodos, dos quais sugerimos algumas adaptagdes de acordo com
nosso objetivo principal, que foi demonstrar diferentes possibilidades interpretativas para a
bateria mediante estudos focados na coordenacdo motora, independéncia e polirritmia
aplicados a musica popular brasileira.

O estudo sistematizado foi um fator relevante para desenvolver as capacidades
técnicas que eu pretendia alcangar. Este estudo nos levou a criagdo de pecas em que pudemos
aplicar e comprovar a eficacia dos conceitos polirritmicos adquiridos por meio dos estudos
realizados.

A organizagado sistematizada do trabalho quanto ao estudo dos exercicios pode servir
como um guia para bateristas e percussionistas que desejam aprofundar os conhecimentos
sobre coordenacao motora, € mostra que o estudo organizado, de forma constante e gradativa,
pode acelerar o processo de aprendizagem, quando comparado a uma abordagem livre em que
o intérprete ndo segue um cronograma, utilizando contetdos aleatdrios em suas sessdes de
estudo.

Outro fator importante que pdde ser observado durante a performance das pecas foi o
estudo dos “sistemas” utilizando folhas de leitura que remetam a padrdes ritmicos
caracteristicos de géneros musicais brasileiros. Esta aplicacdo mostrou-se satisfatoria durante
as performances, principalmente quanto as sessdes de improviso nas pecas “Samba SO0” e
“Maracatudo”, em que parte dos “solos” foram criados usando elementos ritmicos destes
géneros.

Os resultados alcancados através das oficinas de experimentagdo nos mostram que a
aplicabilidade dos exercicios de coordenacdo motora para bateria pode contribuir para o

crescimento musical do intérprete, melhorando sua técnica, deixando-o mais “livre” com
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relacdo ao instrumento e, consequentemente, “refinando” sua performance ao redor do setup
de bateria.

A constante repeticao de exercicios, ritmos e composi¢des que utilizam os conceitos
abordados durante a pesquisa, sugere que os movimentos do corpo, primeiramente
orientados/voluntérios, podem se tornar involuntarios/automaticos, tornando a performance
cada vez mais solida e natural (sem o cardter mecanico de um exercicio).

Quanto ao processo de producdao das pegas apresentadas, foram necessarias varias
semanas de ensaio, onde separamos dias especificos para cada parte das composicoes, de
modo que, ap0ds cada trecho ter sido resolvido, realizdssemos ensaios das pegas por completo.

De certa forma ¢ obvio e também interessante notar que em comparagdo com outras
musicas que eu ja havia tocado em outros projetos, inclusive com os mesmos musicos que
trabalharam na composi¢ao das pecas referentes a nossa pesquisa, percebe-se nitidamente que
pecas que ndo envolvem os conceitos especificos de coordenagdo motora para bateria e que
possuem estruturas de composi¢do mais simples, sdo executadas com mais facilidade por
todos os integrantes e demandam menos tempo de ensaio. Entretanto, apos tantas horas
executando padroes de certa forma complexos na bateria, em comparagdo com os padrdes
“comuns” executados em pecas “comuns”, ¢ possivel que ocorra um “efeito” auditivo
negativo no intérprete ao executar estas pegas mais “comuns”, em que o mesmo pode achar
que sua interpretacao esta errada, ou que estao faltando notas ou elementos na bateria bastante
utilizados como as “ghost notes”, por exemplo.

Este “efeito” ocorreu varias vezes em minhas performances, quando eu precisava
tocar ritmos mais basicos e sem muitas notas. Como resultado, eu acabava adicionando notas
e elementos que ndo eram necessarios € que ndo faziam parte do contexto musical em que eu
estava inserido naquele momento. O problema ¢ que muitas vezes o intérprete deve ser capaz
de descobrir este “efeito” e corrigi-lo sozinho. Em meu caso especifico, consegui identificar e
resolver este problema apds ouvir algumas gravagdes em que pude perceber que a bateria
estava “poluindo” a musica como um todo.

Diante deste fato, deve-se entender que apesar de o intérprete poder expandir as
possibilidades idiomaticas da bateria utilizando a coordenacdo motora, ndo justifica a
aplicacdo de tais conceitos sem que haja um contexto especifico para isso. Lembrando que, se
a funcdo principal da bateria comumente € a de instrumento de acompanhamento ritmico, tais
questdes polirritmicas podem ser melhor aproveitadas e compreendidas dentro de contextos

musicais que propiciem esta temadtica, como, por exemplo, alguns contextos de musica
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instrumental em que a bateria pode ter um carater solista e melddico em determinados
momentos.

Durante a pesquisa percebemos a existéncia de uma grande variedade de estruturas
ritmicas que podem ser exploradas na construgdo de exercicios. Esperamos que este trabalho
estimule novos intérpretes a buscar distintas possibilidades interpretativas para a bateria,

explorando diferentes géneros e abordagens quanto a aplicagdo dos “sistemas”.
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APENDICE A

Composicoes criadas durante a pesquisa

Peca “Baiao Quebrado”

Esta peca foi escrita por Jodo Francisco Custddio. Foi gravada em 26/05/2020 pelos
musicos Jodo Francisco Custdédio (acordeom) e Felipe Custédio (contrabaixo). Foi
interpretada no video por Renato Schiavetti (bateria). Link para visualizagdo da performance:

https://youtu.be/A2BJ6DSwWOQAY (SCHIAVETTI, 2020a).

Peca “Samba S6”

Esta pega foi escrita por Esdras Nunes e Renato Schiavetti. Foi gravada em
27/05/2020 pelo musico Esdras Nunes (piano e efeitos). Foi interpretada no video por Renato
Schiavetti (bateria). Link para visualizacdo da performance:

https://youtu.be/SVADKDM _XYg (SCHIAVETTI, 2020b).

Peca “Maracatudo”

A peca Maracatudo foi escrita por Alex Duarte e Renato Schiavetti. Sua primeira
gravacdo ocorreu em 20/03/2018 e foi feita pelos musicos Alex Duarte (guitarra), Mateus
Mendonga (contrabaixo) e Renato Schiavetti (bateria). Para esta interpretacdo, houve um
rearranjo da peca que foi novamente gravada em 29/05/2020 e interpretada no video por
Renato Schiavetti (bateria). Link  para visualizagao da  performance:

https://youtu.be/KSL._omwb3EU (SCHIAVETTI, 2020c).



https://youtu.be/A2BJ6D5wQAY
https://youtu.be/SVADKDM_XYg
https://youtu.be/KSL_omwb3EU
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APENDICE B

Videos pedagégicos desenvolvidos durante a pesquisa

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo do “sistema” do Samba. Youtube. 2019a.
Disponivel em: https://youtu.be/9PsDIj8g4Yo. Acesso 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo do “sistema” de Baido. Youtube. 2019b.
Disponivel em: https://youtu.be/5gSud5AMWnw. 2019b. Acesso 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato. Video com estudo do “sistema” de Samba, alternando o chimbal.
Youtube. 2019c¢. Disponivel em: https://youtu.be/uLvxOzocY9s. Acesso 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo do “sistema” de Samba: “movimentando o
chimbal”. Youtube. 2019d. Disponivel em: https://yvoutu.be/zJQX0Xk3qy4. Acesso em: 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com exemplos de estudo do “sistema” de Baido
utilizando os blocos sonoros. Youtube. 2019e. Disponivel em:
https://youtu.be/h1R4tc8ZYJw. Acesso em: em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo do “sistema” de Baiio apenas com bloco
sonoro agudo. Youtube. 2019f. Disponivel em: https://youtu.be/fhCIfup2ir8. Acesso em 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo do “sistema” de Baiio apenas com bloco
sonoro grave. Youtube. 2019g. Disponivel em: https://youtu.be/NW{Fzlkef3Y. Acesso em:
28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo do “sistema” de Baido executando os blocos
sonoros nos contratempos. Youtube. 2019h. Disponivel em:
https://youtu.be/sDYac4RZTXO0. Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando o Samba Batucado do “Nené”. Youtube.
20191. Disponivel em: https://youtu.be/kvLtIpi5AtU. Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando o Samba Batucado adicionando o
tamborim na perna direita. Youtube. 2019j. Disponivel em:
https://youtu.be/ZwgOEMVT 7I. Acesso em: 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando o Samba Batucada do “Nené” no formato
de “sistema”. Youtube. 2019k. Disponivel em: https://youtu.be/ VE3dcb8SIY. Acesso em 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com estudo dos “sistemas” de Baiio e Samba, utilizando
a “célula ritmica” como “conducio”. Youtube. 20191. Disponivel em:
https://youtu.be/MKg m9BZIBk. Acesso em 28 mai. 2020.
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https://youtu.be/_VE3dcb8SIY
https://youtu.be/MKg_m9BZlBk
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SCHIAVETTI, Renato R. Video com demonstraciao da “leitura corrida”. Youtube. 2019m.
Disponivel em: https://youtu.be/voSmgQ-K2CA. Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video com demonstracio do primeiro exercicio completo.
Youtube. 2019n. Disponivel em: https://youtu.be/TTYInRq77MQ. Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com flans nas notas
acentuadas. Youtube. 20190. Disponivel em: https://youtu.be/3nRydWI1nHRQ. Acesso em
28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com drags nas notas
acentuadas. Youtube. 2019p. Disponivel em: https://yvoutu.be/1LEcPBL_AC4. Acesso em 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com “preenchimento”
nas notas nao acentuadas. Youtube. 2019q. Disponivel em: https://youtu.be/9HOryN-i818.
Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com “distribui¢ao”
nos tambores. Youtube. 2019r. Disponivel em: https://youtu.be/pgHDz rxK9I. Acesso em 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com flans e
“distribuicao” nos tambores. Youtube. 2019s. Disponivel em:
https://youtu.be/WEEomHobIZA. Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com drags e
“distribuicdo” nos tambores. Youtube. 2019t. Disponivel em:
https://youtu.be/mh9mScVthYs. Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com “preenchimento”
nos tambores. Youtube. 2019u. Disponivel em: https://youtu.be/rGOrWaFMekg. Acesso em
28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com “distribui¢cao”
nos pratos. Youtube. 2019v. Disponivel em: https://youtu.be/pmF4ELy9510. Acesso em: 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com flans e
“distribui¢cao” nos pratos. Youtube. 2019w. Disponivel em: https://youtu.be/iUI8Y-FKK3s.
Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R Video demonstrando a “leitura corrida” com drags e
“distribuicao” nos pratos. Youtube. 2019x. Disponivel em: https://youtu.be/Lc-XIAcLIVI.
Acesso em 28 mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando a “leitura corrida” com “preenchimento”
e “distribuicao” nos pratos. Youtube. 2019y. Disponivel em: https://youtu.be/zOcks2feelLU.
Acesso em 28 mai. 2020.
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https://youtu.be/iUI8Y-FKK3s
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https://youtu.be/zOcks2feeLU
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SCHIAVETTI, Renato R. Video demonstrando as notas abafadas e as ghost notes no
tamborim. Youtube. 2019z. Disponivel em: https://yvoutu.be/AL4c3tTgrdw. Acesso em: 28
mai. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Baido quebrado. Youtube. Sdo José do Rio Preto. 2020a.
Disponivel em: https://youtu.be/A2BJ6D5SwQAY. Acesso em: 05 jun. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Samba sé. Youtube. Sao Jos¢ do Rio Preto. 2020b. Disponivel em:
https://youtu.be/SVADKDM_XYg. Acesso em: 05 jun. 2020.

SCHIAVETTI, Renato R. Maracatudo. Youtube. Sao José do Rio Preto. 2020c. Disponivel
em: https://youtu.be/KSL._omwb3EU. Acesso em: 05 jun. 2020.



https://youtu.be/AL4c3tTgr4w
https://youtu.be/A2BJ6D5wQAY
https://youtu.be/SVADKDM_XYg
https://youtu.be/KSL_omwb3EU
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